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TICIANO RICARDO PALUDO

DA MITOLOGIA ANCESTRAL A MITOLOGIA MUSICAL:
Reflexos do espetacular e do hiperespetacular em
videoclipes de David Bowie,

Kiss e Lady Gaga.

RESUMO: A presente tese busca compreender as articulagdes e tensdes
existentes nos mitos musicais do século XXI para verificar a possibilidade de
tragcar-se um paradigma de construgédo mitica pos anos 2000 que dé conta da
pluralidade de propostas, plataformas e linguagens contemporaneas. Para
isso, apresenta metodologia propria de analise do que chama de artista total.
O recorte ilustrativo se da através de videoclipes dos artistas David Bowie,
Kiss e Lady Gaga, sendo esta ultima uma expoente do referido artista total, e
David Bowie, o fundador do modelo. Os videoclipes sdo pensados como
operas encapsuladas e vetores de construgcao mitico-espetacular, desde que
obedecam a certos critérios que sdo explanados durante a pesquisa. Ao final,
a tese apresenta o conceito de adversong que compreende a unido entre
musica e publicidade, apice do artista total da década de 2010.

Palavras-chave: comunicagao social; mitologia musical; David Bowie; Kiss;
Lady Gaga; artista total.



TICIANO RICARDO PALUDO

DA MITOLOGIA ANCESTRAL A MITOLOGIA MUSICAL:
Reflexos do espetacular e do hiperespetacular em
videoclipes de David Bowie,

Kiss e Lady Gaga.

ABSTRACT: This thesis aims to study the articulations and tensions that exist
in the 21st century musical myths, and will verify the possibility of tracing a
2000’s mythic construction paradigm to understand the plurality of proposals,
platforms and contemporary languages. For this, it presents its own analysis
method to think about the total artist concept. An illustrative cut occurs
through David Bowie, Kiss and Lady Gaga’'s music videos. Bowie will be
presented as one of the very first total artists in pop culture, fowward by Kiss,
and Gaga. Music videos will be presented as encapsulated operas. In the
end, the thesis discuss the adversongs, an union between music, and
advertising, apex of the total artist of the 2010 decade.

Keywords: communication; musical mythology; David Bowie; Kiss; Lady
Gaga; total artist.
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INTRODUGAO

A partir do presente estudo, buscarei compreender as articulagdes e
tensbes existentes nos mitos musicais contemporaneos para verificar a
possibilidade de se tragar um paradigma de construgdo mitica pés anos 2000
que dé conta da pluralidade de propostas, plataformas e linguagens
existentes, atualmente. A pesquisa ira dispor de trés vértices da musica para
chegar a essa construgdo. Serdo comparados os projetos artistico-musicais
do compositor e intérprete multifacetado David Bowie com as atuagdes da
banda de rock pesado Kiss e a cantora pop Lady Gaga. Nessa perspectiva,
Bowie sera apresentado como matriz de Kiss e Gaga. Ao longo do trabalho,
demonstrarei que Gaga € um desdobramento de Kiss e Bowie, e que ela
atualiza os mecanismos de atuacdo desses artistas como técnica de
sobrevivéncia e pertinéncia frente a um mercado altamente fragmentado e

volatil, como se encontra hoje o da industria musical.
O estudo esta dividido conforme o Mapa Mental apresentado a seguir.

Na presente introdugdo, discuto o tema, objetos, problema de

pesquisa, hipoteses, justificativa e procedimentos metodologicos.
Os capitulos estéo estruturados conforme o que segue.

No primeiro capitulo, discutirei o mito. Essa abordagem ocorre
mediante um caminho que parte dos mitos primitivos e que finaliza no que
chamo de novos mitos (aqueles construidos pela industria do cinema de
Hollywood desde o século passado). Estudarei, também, a figura do heroi e
os arquétipos do inconsciente coletivo, estruturas que serdo vitais para as
analises posteriores. Igualmente significativo sera o conceito de duplo
(DOSTOIEVSKY (2013 [1846]), integrante das construgdes mitologicas na
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musica. Parte da tese ja nasce nesse capitulo, quando sera apresentado um
conceito autoral ao qual chamo de tripé virtuoso da extensdo musical. Trata-
se de um modelo aplicavel ao campo musical que auxilia a compreender a
jornada que os musicos percorrem para se tornarem objetos de culto e
idolatria. O capitulo ainda promove um resgate das figuras dos herois da
guitarra (exemplo iconico e ilustrativo que fez parte do imaginario musical
entre os anos de 1980 e 1990). Nessa amostra, irei debater sobre os
conceitos de virtude e virtuosismo e sua relagdo com o campo mitico e

sSonoro.

O segundo capitulo levanta as questbes relativas ao espetaculo e
propde uma trajetoria analitica que parte dele até chegar ao hiperespetaculo.
Para compreensao desse fendmeno, irei recorrer a obras que versam sobre
espetaculo, tecnologias do imaginario e teatro. Também realizarei uma
aproximacao entre a constru¢cao de personagens espetaculares e sua relagcédo

com os personagens dos romances.

No terceiro capitulo meu olhar sera direcionado para a fusao entre
teatro, musica e imagem. Partindo da épera (em especial da estrutura de
espetaculo total proposta por Richard Wagner) e desaguando no videoclipe,
resgatarei conceitos que ajudem a compreender o papel da imagem utilizada
na construcdo mitica. Essa mecanica se dara mediante uma apropriacdo de
estruturas analiticas aplicadas no teatro, que, apdés apropriacdo, serao
reconstruidas. O novo paradigma resultante dessa reconstrugao vai delimitar
certo tipo de videoclipes que servirdo como modelos para compreender a
imagem em movimento como ferramenta construtora das estruturas
mitolégicas musicais, encarando-os como um tipo de Opera encapsulada
moderna. Como premissa basica, para figurar nessa categoria de analise,
esses videos deverdo apresentar os artistas atuando como protagonistas das
imagens. Vou definir, também, o que entendo por artista total e mitologia

musical.

Através de uma estrutura de passado-presente, construirei os moldes

analiticos que serdo empregados na compreensédo do mito, do espetaculo e

16



da imagem como processos continuos e interligados, no tempo e no espaco,
necessarios para a criacao e manutencado dos mitos da musica ou, como
disse, dos artistas totais. Os artistas totais sdo os artistas musicais que se
utilizam da estrutura da obra de arte total, na concepgdo de Wagner, e
misturam musica, teatro, danca, moda, comportamento, mascaras e uma
criacdo conceitual extremamente arquitetada, que lhes confere uma aura
mitica, isto &, a capacidade de vetorizar comportamentos humanos e ser

objeto de iluminagado, admiragao e culto permanente.

O videoclipe sera considerado o epicentro, a condensacgao sintese
desses projetos artisticos, uma vez que a sociedade esta cada vez mais
fascinada com o consumo e a produgao de imagens, em especial aquelas em
movimento. Nesse contexto, o videoclipe assume o papel do single’ do
passado, sendo uma espécie de oratorio ao qual se retorna para seguir o
processo de adoragao, consumo e idolatria. Ele é, ainda, um cabide no qual
podem ser pendurados conceitos, atitudes e produtos. Ao final da tese, vou
apresentar o conceito autoral que de adversong, explicado oportunamente
adiante, que consiste na unido entre musica e publicidade, costurando, enfim,

0 campo da comunicagao a presente pesquisa.

Uma vez desenvolvidos todos os conceitos pertinentes ao estudo,
passo a apresentagdo dos objetos recortados, para posterior analise. Os
objetos dizem respeito a trés videoclipes, sendo o primeiro de David Bowie, o
segundo de Kiss, e o terceito de Lady Gaga. Os videos selecionados servem
para demonstrar, ndo s6 os conceitos defendidos na tese, como uma forma
de ilustrar o videoclipe como reforgo positivo do mito. Tem-se a selegcao de
um artista pop masculino, uma banda de rock e uma artista pop
contemporanea, o que fornece um panorama satisfatério. Assim, teremos
uma nogao da importancia funcional do videoclipe no processo artistico e
mitico. Um dos pontos altos da pesquisa consiste na aproximacdo que
proponho entre musica pop, teatro e épera, compreendendo os dois ultimos

como fontes paradigmaticas para a leitura e deciframento das imagens em

1 Composigao com alto potencial de venda e aderéncia. Pode significar, também, “musica de
trabalho” (nos anos 1960, chamado de compacto, constituido de duas faixas consideradas

17



movimento e, consequentemente, dos mitos da musica pop. Os videos

selecionados para a pesquisa sao apresentados a seguir.

Mapa Mental da Tese

:\

r - —~ -

INTRODUCAO )
estrutura / problematizagéo / metodologia ‘

s - N 4

CAPITULO 1 3
estudo mitolégico / a figura do heréi ‘-
L mitologia musical \$

tecnologias do imaginario
hiper-espetaculo y

7 )
CAPITULO 3 I
Opera / imagem { videoclipe A
J L g
1 ;
s : “ ’q 3
CAPITULO 4 \ Y
construcao dos objetos , —
analise / tese ¥ ] R4
L B '~
-

N\
CONSIDERACOES FINAIS I

o n )
CAPITULO 2
espetaculo / teatralizagao / personagem .-
-~
\

-

fechamento da pesquisa

Fonte: o autor (2016)



DAVID BOWIE
Titulo: “Life on Mars”
Direcao: Mick Rock
Ano: 1973

KISS

Titulo: “Psycho Circus”

Direcao: James Hurlburt
Ano: 1998
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LADY GAGA
Titulo: “Applause”

Diregéo: Inez van Lamsweerde e Vinoodg Matadin
Ano: 2013

Através dos recortes, € possivel perceber que parto de um artista
veterano (Bowie), seguindo para um grupo que continua em atividade desde
a década de 1970 (Kiss) e finalizo com uma artista novata que tem menos de
uma década de atuagédo (Gaga). Quando o projeto da tese iniciou, Bowie
ainda estava vivo. Sua morte no ultimo ano da pesquisa, tornou o estudo
ainda mais estimulante, uma vez que, como relatarei, o artista planejou
minuciosamente a sua saida da cena mundana e transmutagdo no panteao
musical. A selecdo dos objetos pretende apresentar trés dimensdes do
campo musical artistico: um cantor/compositor consolidado, com décadas de
atuagado, que fez de sua vida uma obra de arte; um grupo de rock que,
embora tenha percorrido caminhos alternativos, segue fiel ao seu projeto
mitico inicial; e uma cantora que se declara assumidamente influenciada de
forma direta por ambos. No decorrer do texto sera possivel verificar que
esses trés exemplos ilustram a proposta da tese de buscar o que chamo de
artista total. Assim, os videoclipes escolhidos serdo pensados como

condensagdes das construgdes mitico-musicais dos artistas em questao.
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Portanto, o problema de pesquisa consiste em responder a seguinte questao:
€ possivel construir um modelo mitico musical que dé conta do universo

sonoro atual, altamente fragmentado e volatil?

A motivagdo do projeto partiu de meus interesses pessoais e
profissionais, uma vez que, além de docente e pesquisador, sou, também,
produtor musical e compositor presente na cena artistica, desde o final da
década de 1980. De la para ca, atuei em bandas de rock e pop, produzi uma
série de artistas, compus para teatro, dancga e cinema, trabalhei como remixer
e DJ e recebi uma série de prémios e mengdes locais, nacionais e
internacionais. Desde 2007, ministro regularmente, na FAMECOS/PUCRS, o
Curso de Extensdo em Producdo Musical, com mais de 15 edi¢des ja

realizadas e dezenas de alunos formados.

A tese fecha um ciclo iniciado no periodo da graduagao (1994-1998)
em comunicagao social. Naquela oportunidade, elaborei uma monografia
intitulada “Kiss, o mito vivo”, defendida em 1998, na qual analisei a banda
Kiss como marca e mito. Dez anos apos (2008-2010), apresentei minha
dissertagdo de mestrado em comunicagao social, intitulada “Reconfiguragdes
musicais: Os novos caminhos da musica na era da comunicagao digital”, na
qual pontuei as transformacdes ocorridas na industria musical, entre 1900 e
os anos 2000, sob o ponto de vista do produtor musical. Digo que a tese
fecha um ciclo, pois, agora, de forma mais aprofundada, e com a maturidade
que a vivéncia e os estudos posteriores proporcionaram, resgato e amplio os
trabalhos anteriores, contribuindo, de forma autoral, com o paradigma do
artista total atuante no campo musical. Esse movimento permite pensar
relagbes intimas entre mito, musica, teatro, opera, espetaculo, imagem, e
publicidade e propaganda, com a comunicagéo social. Justifica-se a escolha
do tema tendo em vista a sua pertinéncia e atualidade dentro de um campo
de estudos interdisciplinares entre musica e comunicagdo, campo que tem
crescido cada vez mais, mas que ainda necessita de material para consulta e

reflexao.
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Todo artista € um comunicador. Portanto, o tema do mito espetacular
faz parte do universo comunicacional. Melo (2005) destaca que a pesquisa
em comunicagcdo compreende o estudo cientifico dos elementos que
integram os processos de comunicagao, ou, em outras palavras, a analise de
todos os fendmenos relacionados ou gerados pela transmissédo de
informagdes, sejam dirigidas a uma unica pessoa, a um grupo de pessoas, ou
a uma massa populacional. Esse campo do saber envolve um espectro
interdisciplinar do qual fazem parte a sociologia, a histéria, a psicologia, a
antropologia e as artes (no meu caso especifico, a musica). Trata-se, pois, de
transpassar as barreiras entre disciplinas vizinhas, a fim de promover uma
legitima rede de conhecimentos que ajudem a compreender os complexos

fendmenos comunicacionais que envolvem a vida em sociedade.

Os procedimentos metodolégicos da tese consistem em reviséo
bibliografica, pesquisa em periddicos e artigos cientificos, e busca de

materiais documentais, incluindo histoérias de vida.

O trabalho sera de cunho qualitativo que, segundo Bauer; Gaskell;
Allum (2002), consiste naquele tipo de estudo que lida com interpretagcdes
das realidades sociais. Flick (2009) entende que esse tipo de abordagem
pode envolver uma analise da experiéncia de individuos, ou grupos, sendo
essa experiéncia relacionada a histérias biograficas, praticas cotidianas ou
praticas profissionais. Tal direcionamento procura evidenciar e sistematizar
como as pessoas constroem o mundo a sua volta. Esse levantamento pode
ser feito a partir de pesquisa documental e bibliografica, observacao
participativa (ou ndo), ou através de um olhar empirico direcionado ao campo

em estudo.

Assim como ocorreu na dissertacdo de mestrado, vou me servir,
novamente, da proposta metodologica do pesquisador insider que, segundo
Hodkinson (2005), é aquele que busca avaliar a sua propria pratica ou
analisa um cenario no qual encontra-se inserido. Ela compreende aquelas
pesquisas em que pesquisador e objeto pesquisado sdo préoximos. Uma vez
que sou produtor musical, considero a escolha apropriada. Hodkinson (2005)
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aponta que, quando o estudioso pesquisa a sua propria pratica, tem-se a
vantagem de conhecer o campo a priori, mas que esse conhecimento deve
ser utilizado de forma cautelosa, a fim de que a pesquisa proporcione uma
revisita ao que ja é familiar e ndo apenas um olhar conformista e definitivo.
Para evitar tal armadilha, seguirei um caminho sistematizado por Silva
(2010): a pesquisa cientifica, na area da comunicacdo, compreendida como
um processo de trés fases.

Na primeira fase, ocorre o que ele chama de estranhamento. Nessa
etapa, o pesquisador se abstrai de seus valores e se despe de seus pré-
conceitos. Assim, fica aberto a novas descobertas de forma mais imparcial e

menos indutiva.

A segunda fase é denominada de enfranhamento. Essa etapa é
descrita pelo autor (2010, p. 14) como um

procedimento compreensivo e fenomenoldgico de empatia por meio
do qual o pesquisador mergulha no universo do outro (...),
colocando-se no lugar desse outro para sentir aquilo que |he escapa,
viver a experiéncia que nao é sua, e participar da diferenca como
repeticdo de uma vivéncia.

A terceira fase é a do desentranhamento, que consiste em sair do
outro e voltar a si, retomando seus valores, agora afetado pelo contato com o

objeto pesquisado.

Além disso, como ja exposto, oportunamente, sera apresentada uma
metodologia propria de analise de construgdo mitica aplicada ao videoclipe, a
partir de modelos do teatro, 6pera, mito e espetaculo. Levando em conta
todas as suas tessituras, os dialogos, ruidos, trilhas musicais, o0s
enquadramentos, tratamentos de cor, edicdo e corte, etc, Rose (2002)
comenta que analisar esse todo é a complexidade de um filme, é mais do que
um discurso. Trata-se de um amalgama complexo de texto, imagens visuais,
sons, jogos de luz e sombra. Trata-se de uma salada de linguagens e,
independente do esforco que se faga para lagar todos os detalhes e
pertinéncias, o produto final de estudo sera sempre uma simplificacdo, um
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conjunto de extratos ilustrativos. Como complementa Epstein (2005, p. 26),
‘nenhum procedimento analitico deixa de ser reducionista”. Para evitar ao
maximo tal reducionismo, a tese ira propor uma metodologia prépria de
analise de videoclipes, destacando, oportunamente, quais extratos serdo

mais relevantes para uma aproximacao satisfatoria.

Boa leitura e bem vindo ao mundo das estrelas mitico-musicais.
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1. DOS MITOS AOS NOVOS MITOS

Como ponto de partida, iniciarei falando sobre o mito. O mito € um
tema extremamente amplo, abordado sucessivamente por diversos autores e
correntes. Para decifrar os mitos discutidos nessa tese, optarei pelas
abordagens propostas por Barthes (2009 [1957]), Eliade (2007, [1963]),
Ziberman (1977) e Rocha (2008). Escolhi estes autores porque considero
suas leituras do mito adequadas ao meu projeto. Utilizarei, também, os
estudos de Campbell (2008, 2007 [1949]), que auxiliardo na compreensao do
papel do heroi nas narrativas miticas, e finalizarei com a leitura de Morin
(1989 [1957]), que ira fornecer uma base sélida para a discussé&o sobre os
mitos construidos a partir da industria do entretenimento. Ao final do capitulo,
sera possivel compreender a relagao existente entre os mitos primitivos, os
novos mitos e como essas duas criagbes sao referenciais para os mitos

pertencentes ao campo da industria da musica.

1.1 POR UMA CONCEITUAGCAO DO MITO PRIMITIVO

Para Eliade (2007), a palavra mito € empregada, tanto no sentido de
ficgdo/ilusdo, como no de tradigdo sagrada ou modelo exemplar. Para muitas
sociedades, o mito pode ser chamado de vivo, quando fornece modelos de
conduta humana, conferindo valor e significagcdo a existéncia. O mito € uma
criacdo humana cultural legitima. Eliade (2007, p. 11 — grifo do autor) arrisca

uma conceituacgdo (a que considera menos imperfeita) para o mito:

O mito conta uma histéria sagrada; ele relata um
acontecimento ocorrido no tempo primordial, o tempo fabuloso do
principio. (...) O mito narra como, gracas as faganhas dos Entes
Sobrenaturais, uma realidade passou a existir (...).
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Trata-se de uma narrativa de criagcdo que relata como algo foi
produzido e comegou a ser/existir. Os personagens dos mitos, como dito, séo
entes sobrenaturais. Os mitos, portanto, dizem respeito a atividades
criadoras, irrupgdes do sagrado nos primordios do tempo humano. Essas
irrupcdes fundamentam o mundo dos humanos no que ele é. E a partir das
intervengdes dos entes sobrenaturais que o homem é o que € hoje. Os mitos
de formagédo (ou de origem) s&o chamados de cosmogdnicos. O mito &
considerado uma historia sagrada e verdadeira, pois se refere a realidade.
Como complementa Eliade (2007, p. 12 — grifo do autor), “(...) o mito
cosmogoOnico é verdadeiro porque a existéncia do Mundo ai esta para prova-
lo (...)".

Quando eu conceituar a mitologia musical, sera possivel observar que
o mito musical fala sobre a criacdo do seu mundo, isto €, da sua atmosfera

artistica.

1.2 GESTACAO DOS MITOS

Zilberman (1977) defende que o mito é algo anterior a religido formal,
uma tentativa de explicitacdo do universo que procura ordenar o mundo, nao
podendo ser desvinculado da existéncia cotidiana do homem primitivo, vindo
a se constituir no seu fundamento unico. Como sera visto adiante, embora as
artes e a industria da midia tenham se apropriado da estrutura mitica para
promover seus entes mitico-espetaculares, a autora reforga que,
originalmente, o mito n&o tratava de uma explicagdo intelectual ou de uma
fantasia artistica, mas sim de uma realidade viva, que dominava e
determinava, de forma ininterrupta, o mundo e o destino humano. Portanto,
as narrativas miticas representam, nessa esfera, a afirmagdo de uma
realidade original, elevada, determinante para a vida. Para Zilberman (1977,

p. 24), os mitos apresentam um carater bivalente:

(...) De um lado, significa uma separacéo diante da realidade
mais forte que, por meio da magia, o homem cré poder submeter;
por outro, a realidade externa € igualmente vista como
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dominadora, na medida em que é considerada a verdadeira fonte
de vida.

O mito era (e ainda o é) primitivamente utilizado para reconfortar o
homem sobre os acontecimentos cotidianos. Foi, também, o embrido do
pensamento filosofico. A partir da critica racionalista da filosofia grega,
ganhou contornos de evento fabuloso. Rocha (2008) ressalta que, pelo mito,
as sociedades expressam suas contradicdes, experimentando seus
paradoxos, duvidas e inquietacdes. O autor entende que o mito se apresenta
como uma narrativa, um discurso e uma fala que permitem reflitir-se sobre a

existéncia humana, o surgimento do mundo e as relagdes sociais.

Zilberman (1977) ressalta que a realidade mitolégica deve ser
entendida como um todo orgénico, reativado permanentemente pela
repeticdo que eterniza o presente, isto €, o momento da criacdo. Nesse
sistema globalizante, o mito pressupde atitudes de crenga. O homem se liga
ao mito de modo irracional, azeitado pela fé que tudo justifica, colocando,
assim, o mito a um passo da religido. Mas a narrativa mitica ndo é explicita.
O mito possui sempre um lado ténue, pouco iluminado, uma mensagem
cifrada, ndo declarada de todo. Como tudo o que nao se revela por inteiro,
acaba sendo extremamente sedutor e envolvente. O mistério comumente
imanta o objeto mitico, fazendo dele um foco de atencdo, curiosidade e

interesse.

1.3 CONSOLIDANDO O MITO ATRAVES DA SUA NATURALIZACAO;
O PAPEL DO HEROI E OS RISCOS QUE AMEAGCAM A EXISTENCIA
MITICA

A naturalizagdo do mito consiste em um sistema de gestdo mitica que
vetorize a sua leitura como algo natural, e ndo como uma construgéo artificial.
A neutralizagcdo da possivel destruicdo do mito pela sua decifragdo se da
mediante sua naturalizacdo. Por isso, um dos pontos relevantes, ao se
pensar o mito, diz respeito a sua perspectiva naturalista. Nesse olhar, viveu o

homem primitivo, adorando astros e corpos celestiais, transformados em
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mitos, como forma de compreender as peripécias das forcas da natureza.
Este homem de um passado distante ndo possuia controle sobre o meio no
qual habitava. Esse controle era, entdo, atribuido aos deuses, forgas sobre-
humanas que ditavam o universo. Provocar a ira dos deuses acarretaria,
como consequéncia, desastres e catastrofes naturais. Como lembra Rocha
(2008, p. 28), “as regularidades, as variedades e as alternancias dos quadros
propiciados pelos fenbmenos da natureza eram a fonte para os exercicios
simbdlicos que se constituiam em mitos”. Ao longo do tempo, o mito foi
utilizado, tanto como explicagdo de acontecimentos de ordem natural, para
aquietar a pulsante mente humana, como para satisfazer desejos religiosos.
Deste modo, o mito se traduz em um colo materno que acalma e da

segurancga, e um vetor paradigmatico necessario ao viver.

O apice da evocagdao do mito ocorre no processo ritualistico. Ao
contrario das histérias ordinarias — que podem ser mencionadas em qualquer
espaco e horario do dia — os feitos miticos tém hora e local apropriados para
serem relembrados e rememorados: sdo os rituais. O ritual € um lapso de
tempo sagrado. Para dar um exemplo, em determinado tempo histérico, o
povo tibetano recitava certas cantigas épicas somente a noite e durante o
inverno. A recitagdo transformava-se em um poderoso sortilégio que
propiciava, aqueles que o recitassem, boa sorte e éxito. Essa recitagao, para
sua proteg¢ao, implicava em provocar a presencga de entes sobrenaturais e
herois (ELIADE, 2007).

Morin (1989) define o heroi como aquele que atua a meio caminho
entre os deuses e os mortais, ambicionando, tanto a condigcdo de deuses,
como a libertagdo dos mortais de sua miséria infinita. Como descreve o autor
(idem, p. 26), “na vanguarda da humanidade, o heroi € o mortal em processo
de divinizagado. Parente dos homens e dos deuses, os herois miticos s&o (...)

denominados semideuses”.

Ja Campbell (2008) apresenta o heroi como um guerreiro, aquele que,
através de um caminho (o qual o autor vai chamar de a jornada), que exige

esforco, perseverancga, foco e dinamismo, retornara vitorioso, narrando o
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aprendizado que o desafio Ihe proporcionou, ou pagara esta tentativa com a
vida. Esse dado é crucial para minha pesquisa pois, como sera visto, o artista

mitico-musical apresenta um trago heroico latente.

Campbell (2008) diz que o mito fornece uma imagem do cosmos que
conserva, no individuo, um sentido de assombro mistico sobre tudo o que
com ele tenha contato no universo a sua volta. O autor também defende que
0 mito passa a existir quando adquire um status natural. Ao ser naturalizado,
o mito se camufla e o consumidor do mito ndo percebe que ele é um sistema
cifrado de comunicagao. Para ele, significante e significado mantem relacdes
naturais, e nao artificialmente construidas. Nesse plano, a eternidade nao diz

respeito ao futuro ou ao passado: ela € uma dimens&o do agora.

Para ser eterno, o mito se constitui de arquétipos que gerem uma
identificacdo universal, atemporal, presentes em todas as mitologias,
verdadeiros modelos que apoiam a vida humana. Nesse processo
construtivo, o mito é forjado reorganizando fatos e ideias anteriores a ele, que
sdo reordenados, sendo a forma veiculo e receptaculo para o conceito que
expressa. O mito age como um vampiro que se alimenta dos sentidos para
buscar a imortalidade. A naturalizagdo dos mitos pode ser pensada, a partir
de Barthes (2009, p. 235), da seguinte maneira:

Passando da histéria a natureza, o mito faz uma economia:
abole a complexidade dos atos humanos, confere-lhes a
simplicidade das esséncias, suprime toda e qualquer dialética,
qualquer elevacgao para la do visivel imediato, organiza um mundo
sem contradi¢des (...) no qual as coisas, sozinhas, parecem
significar por elas proprias.

O mito ndo quer ser decifrado, quer ser imortalmente naturalizado.
Para que sobreviva, ele depende de um contexto historico, social, geografico,
cultural e temporal. Se for retirado de seu habitat, de seu ecossistema
simbalico, corre o risco de sucumbir. E se o mito ndo faz sentido ou n&o
ganha aderéncia, € porque ndo esta vinculado aquela realidade, nao
conseguiu ser uma fala, ou tornou-se uma espécie de fala muda, néo

compreendida. Ao fazer sentido, ou seja, significar, efetivamente, pode
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expandir-se. Um mito amadurece porque se expande. Ainda que o curso da
historia tencione o mito, ndo existe revolugao nele. Nao existe transformacgao
na esséncia do mito. Ele quer se perpetuar, significar sem contradi¢des ou
oposi¢gdes. No momento em que, a partir da linguagem, o homem relativiza o
mito, a naturalizagdo fica exposta como um constructo a priori € pode eliminar

0 mito.

1.4 MITO, PROCESSO HISTORICO E RITUAL

Se, hoje, o homem moderno considera-se constituido pela histéria, o
homem arcaico se via constituido a partir de eventos miticos. O tempo do
homem moderno € o tempo histérico, do curso de uma histéria universal
linear, resultado da metamorfose da sociedade e dos povos, com periodos
delimitados a posteriori e aceitos pela comunidade cientifica. Assim surgiram
a ldade Média ou a Renascenga, por exemplo. Mas o homem arcaico
acreditava que era o que era devido a fatos miticos ocorridos no principio do
universo, fatos estes que constituiam uma histéria sagrada, pois os
personagens dessa histéria ndo eram humanos, mas entes sobrenaturais.
Eliade (2007, p. 17 — grifo do autor) afirma que o homem das sociedades
arcaicas era “(...) obrigado ndo somente a rememorar a histéria mitica de sua

tribo, mas também reatualiza-la periodicamente em grande parte”.

O homem moderno compreende que a histéria € um ponto de vista e
que pode variar de acordo com novas interpretagcdes, no decorrer de seu
estudo e registro. Ja o homem arcaico sentia que era seu dever rememorar
fielmente os mitos, pois reatualiza-los significava repetir o que os deuses,
herois ou seus ancestrais fizeram, na origem dos tempos. Desse modo, os
mitos ensinavam como perpetuar os gestos criadores dos entes
sobrenaturais. Conhecer os mitos constituia, assim, o desvendar do mistério
da origem das coisas (ELIADE, 2007).

Para Eliade (2007), a histéria narrada pelo mito diz respeito a um
conhecimento de ordem esotérica, algo secreto e transmitido no decorrer de

uma iniciagao, carregado de uma aura de magia e religiosidade. O homo
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religiosus (como o chama Eliade, 2007), entendia que era como era porque
uma série de eventos esotéricos havia ocorrido na formagdo do mundo. Ao
contar sobre esse processo de criagdo, os mitos explicavam ao homem como
e porqué ele fora assim constituido. Para esse homem, sua existéncia real e
auténtica iniciara quando ele recebera a comunicacdo dessa historia
primordial e aceitara suas consequéncias. Os seus ancestrais eram miticos,
entes sobrenaturais. As cerimbnias religiosas representavam festas
rememorativas. Exemplificando e trazendo para a atualidade, assim ocorre
nas missas catélicas, nas quais os fiéis sao lembrados do papel de Cristo que
se sacrificou pela humanidade, e de que Deus fez o homem a sua imagem e
semelhanga. A igreja sempre foi um grande gestor mitico. Como coloca Jung
(2000 [1954], p. 20),

(...) gracas ao labor do espirito humano através dos séculos, tais
imagens foram depositadas num sistema abrangente de
pensamentos ordenados do mundo, e ao mesmo tempo (...)
representadas por uma instituicdo poderosa e veneravel que se
expandiu, chamada Igreja.

A ligagdo com o mito ndo € exclusividade da religido. Campbell (2007)
aponta que os mitos florescem a partir das mais diversas vertentes, sendo
elementos de inspiragdo para a atividade humana. Religido, filosofia e arte
sdo alguns dos campos da vida tocados pelo mito. Como ndo existe um
ecossistema mitologico geral e efetivo, cada ser vai se apegar aquele ou
aqueles mitos que mais lhe sirvam para reconfortar, ordenar e possibilitar que
a vida siga viva, assim como o mito segue vivo. Campbell (2007, p. 21) vé
como funcdo primaria dos ritos e da mitologia fornecer os simbolos que
levam o espirito humano a avangar, “(...) opondo-se aquelas outras fantasias

humanas constantes que tendem a leva-lo para tras”.

Mas, afinal, o que de fato é a mitologia? Significa somente o estudo
dos mitos e suas articulagdes e tensdes? Campbell (2007) diz que a mitologia
nao € uma, mas um leque de possibilidades: esfor¢o para explicar o mundo;
produto de fantasia poética; repositorio de instrumentos alegoricos, destinado
a adaptar o individuo ao seu grupo; sonho coletivo, sintoma das estruturas

arquétipas; percepcao metafisica; revelagao de Deus a seus filhos, etc.
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Se o0 mito revive no rito, a vida é repleta de ritos. Nesse
processamento, esta o individuo, uma mera fragao distorcida da imagem total
do homem. Esta fracdo tem sempre suas limitacbes que variam de acordo
com o decorrer da vida (infancia, juventude, fase adulta e ancia). Além disso,
na ciranda da existéncia, o homem escolhe escopos de vida. Ele ndo pode
ser tudo, mas pode ser algumas coisas. A totalidade do homem so6 existe no
corpo social. Os ritos de passagem (nascimento, casamento, morte, etc)
traduzem as ag¢des em formas classicas e impessoais. Nas ceriménias, cada
um participa de acordo com sua posi¢cdo e funcdo. As geragdes passam
como células anénimas no corpo da vida. Os ritos ajudam a entender que o
tempo nao para e ensinam uma licdo de unicidade essencial entre individuo e
grupo. Os grupos de individuos é que vao dar vida e forca aos mitos, cada
qual com sua fungao social na sociedade mitica (CAMPBELL, 2007).

Campbell (2007) indica que, no passado ancestral, a for¢a social
estava direcionada aos grupos, e ndo ao individuo. Todo o sentido residia
nos grupos, grandes formas andénimas. Naquele tempo, ndo se via henhum
sentido no individuo, com sua capacidade especifica de expressao. Para o
autor, hoje, esse pensamento encontra-se invertido. Perdeu-se a noc¢do de
grupo. Nao ha sentido no grupo; ndo ha sentido no mundo. O individuo &
senhor do sentido.

Um dos mitos mais fortemente presentes no homem contemporaneo
diz respeito ao artista musical. Através dele, os consumidores da industria do
espetaculo buscam um novo patamar de espiritualidade, um rito de
celebracao a vida e uma valvula de escape as pressodes sociais. Portanto, se
os mitos eram entes sobre-humanos, os novos mitos, que comecam a ser
gestados no inicio do século XX, encontram lugar nas estrelas espetaculares.
E delas que vdo nascer os mitos musicais contemporaneos. E para se
compreender a origem desse fendbmeno, vou recorrer a obra de Morin (1989),
que aborda as estrelas do cinema, paradigma que vetoriza e da suporte ao

entendimento dos novos mitos musicais.
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1.5 OS NOVOS MITOS NASCEM NAS ESTRELAS DO CINEMA

As estrelas do cinema tém uma relagao direta com os mitos musicais
contemporaneos, uma vez que a industria de Hollywood forneceu elementos
e esquemas estruturais que ainda hoje sdo aplicaveis na construgdo do
sucesso comercial dos artistas da musica. Por isso, referencio, a seguir, um
estudo pioneiro realizado por Morin (1989), no qual ele se dedicou a
sistematizar o funcionamento da mitificacdo dos astros cinematograficos. No
decorrer do texto, farei algumas referéncias — quando pertinentes — ao campo
musical para, no proximo subcapitulo, entrar definitivamente em sua

explanacéao plena.

A primeira relacdo que proponho envolve o sol e suas implicacdes
simbdlicas. O sol, estrela colossal, sempre teve um papel importante na
mitologia, principalmente na egipcia. O sol, que diariamente traz a luz,
quando se vai, deixa os seres na escuridao, nas trevas. O sol aquece, irradia
e ilumina. Por ser um astro luminoso, que da vida a terra, € possivel pensa-lo
como a grande estrela, metafora adequada para compreender porque 0s
artistas de sucesso sdo chamados de estrelas, ou, em ultima insténcia, de
sbis que banham o mundo com seu brilho. Rocha (2008, p. 28 — grifos ao
autor) refere-se ao sol do seguinte modo: “Astro maior entre os corpos reais,
astro hollywoodiano ocupando o papel destacado nos mitos. O sol superstar
no duplo sentido”. Morin (1989) comenta que, embora as vedetes existissem
no teatro, foi somente com o cinema que elas passaram a possuir um carater
magico capaz de gerar uma grande idolatria por parte do publico. Este
processo comegou a tomar forma no principio do século XX, com estrelas de
cinema se cristalizando na Europa e nos Estados Unidos.

Morin (1989) aponta alguns exemplos, como Mary Pickford (Figura 1),
a primeira atriz a gerar um alto grau de projecado e identificagdo com o
publico. Ele cita, também, a italiana Francesca Bertini, € a misteriosa
dinamarquesa, importada pelos Estados Unidos, Théda Bara, que introduziu
o beijo na boca, no cinema. Como disse anteriormente, se 0 mito é um

vampiro que se alimenta dos sentidos para buscar a imortalidade, Bara era a
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vampira estelar encarnada, pois representava uma mulher fatal, misteriosa e
poderosa que, através dos labios, sugava a alma de seus amantes, nutrindo-
se delas. Ilgualmente importante foi o papel do cineasta Cecil B. De Mille, que
introduz, no cinema, o modelo de mulher bela, provocante e excitante, que
fixou os canones da beleza-juventude em Hollywood. Nessa beleza-
juventude, pode-se identificar uma mistura milenar de culturas e aspiragées
humanas: a soma do desejo egipcio pela imortalidade, com a beleza fisica
exaltada pelos gregos, além do sonho de ser eternamente bela e jovem. A
este sistema de atrizes em ascensao, Morin (1989, p. 8) chamou de star
system: “Em 1919, o conteudo, a dire¢cdo e a publicidade dos filmes
gravitavam ao redor da estrela. O star system é, desde ent&o, o coragao da
industria cinematografica”. Entre as décadas de 1920 e 1930, grandes
arquétipos polarizaram as telas. O arquétipo consiste em uma imagem de
referéncia que provoca identificagdo, reconhecida, sob certo sentido, de
modo universal, e que apresenta tragos de comportamento humano comuns
presentes de forma muito semelhante em entes diferentes, em espacos
geograficos muitas vezes extremamente distantes e culturalmente distintos.
Assim, uma pessoa, na Europa, pode ter sentimentos e imagens mentais

similares aos de habitante da Asia.
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Figura 1: Mary Pickford

Fonte:<https://pt.wikipedia.org/wiki/
Mary_Pickford#/media/
File:Mary_Pickford_cph.3¢c17995u.jpg>
Acesso em 15/01/2016

Voltando ao cinema dos primérdios do século XX, no plantel feminino,
brilhavam arquétipos de virgens inocentes ou rebeldes, vamps sugadoras de
homens e destruidoras da moral e o grande arquétipo da femme fatale (no
portugués, mulher fatal). Esta mulher fatal € descrita por Randazzo (1996)
como bela e misteriosa, dotada de um charme perturbador e hipndtico,
geralmente causando resultados desastrosos. Sob a perspectiva da historia
judaico-cristd do mundo, Eva pode ser pensada como a primeira mulher fatal,
aquela que seduziu Adao, pecou e, como consequéncia desastrosa,
provocou a expulsdo do casal do paraiso. Outro mito de importancia historica
€ evocado, tanto por Randazzo (1996), como por Morin (1989). Trata-se de
Mata Hari, dangarina exodtica que se tornou agente secreta alema, na
Primeira Guerra Mundial, e que foi fatal para os oficiais britanicos que cairam
em seus bragos e em seu feitico amoroso, traindo sua patria. Tudo isso leva
a pensar que, independente da cultura, pode-se encontrar Evas e Théda
Baras representadas e reproduzidas mundo afora, no passado, e ainda hoje

em dia.
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Além dessas tipologias femininas descritas, Morin (1989, p. 8) aponta
outra variante: “Entre a virgem e a mulher fatal, surge a divina, tdo misteriosa
e soberana quanto a femme fatale, tdo profundamente pura e destinada ao

sofrimento quanto a jovem virgem”. A divina € aquela que sofre e faz sofrer.

Do lado masculino, o heroi também figura nas telas. Conforme explica
o autor (idem, p. 8), “ao redor dos herois da justica, da aventura, da ousadia,
descendentes filmicos de Teseu, Hércules e Lancelote, cristalizam-se os
grandes géneros épicos”. Nesse ponto, pode-se perceber, pela fala de Morin
(1989), como a propria mitologia grega carrega tragos de arquétipos e propde
modelos comportamentais que serao, futuramente, reproduzidos nos filmes
de Hollywood. Nesse contexto, além do heroi de aventura, surge o heroi do
amor, jovem, aparentemente fatal, com tragos efeminados, mas olhar

ardente. Seu grande icone € o astro Rodolfo Valentino.

Entre os séculos XX e XXI, o erotismo desempenhou um papel cada
vez mais protagonista nas produg¢des cinematograficas. O imaginario mitico
desse tempo tocou, de forma galopante, na sexualidade humana. Homens e
mulheres fatais, sexualmente fatais, povoaram as mentes e as salas de

projecao.

Se os mitos ancestrais eram os entes sobre-humanos construidos pela
tradicdo, proclamados pela cultura oral e celebrados pelos ritos repetidos em
ciclos, as tecnologias audiovisuais e a industria do entretenimento serdo os
alicerces e catalisadores dos idolos do cinema. As estrelas do cinema
apresentam-se excéntricas, voluptuosas e sublimes, vivendo em mansodes e
usufruindo de um estilo de vida reservado a poucos iniciados, muito distante
da maioria do publico plebeu e mortal. Seus amores sao inflamados, suas
vidas ousadas, sua pele reluzente e sua aura brilhante. Elas vivem isoladas
em seus mundos magicos, longe do cotidiano ordinario. Sdo herois e
heroinas com poderes especiais. Podem fazer coisas que os seres humanos
comuns nao podem, e até o ato mais comum e banal assume um carater
magico. O mito artistico € um constructo que transmuta o irreal em real, e a

estrela vive em fermentacéo no heroi e na heroina.
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E nesse cenario que a idolatria desenfreada comeca a florescer, para
nunca mais desaparecer. A morte de Rodolfo Valentino, em 1926, representa
um marco importante. Como aponta Morin (1989, p. 9), “duas mulheres se
suicidam diante da clinica onde Valentino acaba de expirar. Seus funerais
transcorrem em meio a histeria coletiva. Seu tumulo jamais deixara de ter
flores”. Essa comogéo gerada pela morte de uma estrela vai ser reproduzida
em diversos momentos subsequentes da historia, com fas fazendo vigilias e
oragdes, adornando os tumulos de seus astros constantemente,
transformando suas tumbas em local santo de peregrinagéo. Visitar o ente
sobre-humano artistico sepultado € um rito que deixa o peregrino com a
sensacao de ser banhado pela atmosfera iluminada da estrela, vida onde
existe morte, luz onde existe escuriddo. Cada novo fa se converte em ponto
catalisador de ressureicao do idolo abatido pela morte terrena. Afinal, a luz
da verdadeira estrela nunca deixa de brilhar e iluminar. O sol se pée mas
nasce em cada novo fa, em cada nova reveréncia e rememoragdo. Em
diversos casos, a morte do idolo catalisa seu poder de sedugao e aumenta a
aura de mistério que o circunda. A morte terrena do idolo reafirma a vida
simbdlica. O que ainda podera ser descoberto sobre ele? O que ainda teria
produzido de inédito? Sentiu dor na partida? Deixou alguma mensagem
cifrada para os fas? Quem preenchera o seu espaco de um idolo simbdlico?
Essas sao apenas algumas das especulagdes que a morte pode provocar.

A idolatria pode ganhar contornos patologicos. A literatura médica
descreve esses casos. Um deles € chamado de Sindrome de Clérambault.
Como relatam Sampaio et. al. (2007), a Sindrome de Clérambault, uma
variacdo de outra sindrome, conhecida por Erotomania, € descrita como uma
convicgdo delirante, apresentada, geralmente, por uma mulher, que acredita
que um homem, mais velho e de posicdo social mais elevada, o ama. O
delirante persegue o objeto de amor e, por isso, eventualmente, envolve-se
em retaliacbes e ameagas em resposta as repetidas rejeigdes. O nome da
sindrome se popularizou apdés o psiquiatra francés Gaétan Clérambault
publicar um artigo, em 1921, descrevendo esse tipo de comportamento,
sendo ela uma variante de sua antecessora, a Erotomania. Uma das

caracteristicas percebidas € a de que o doente tende a insistir que o objeto
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de amor € quem se apaixona primeiro, e é ele quem faz as primeiras
investidas amorosas, ou seja, é ele quem declara o interesse inicial. Gramary
(2008) diz que o gatilho para essa falsa percepgdo pode se dar,
simplesmente, em um contato breve e ocasional do doente com o objeto
amado. O individuo costuma descrever, detalhadamente, as evidéncias do
amor correspondido, através de mensagens por meio de olhares,
comunicagado verbal ou ndo-verbal, exercidos intencionalmente pelo objeto. A
Erotomania — que consiste em um amor excessivo por um objeto real ou
imaginario — costuma persistir, apesar dos esforgos por parte do objeto
amado em negar tal interesse. Essa negagcdo pode ser interpretada
paradoxalmente, pelo paciente, como disfarce da declaragcdo de amor. Rios

(2013, p. 461) comenta que, na Erotomania,

a contribuicdo passional oferecida ao objeto de seu amor tem a
caracteristica de ser inversamente proporcional a importancia da
contribuicdo imaginativa, ou seja, ama-se muito mais em
pensamentos, fantasias e demandas, que na oferta, conquista e
manutencdo do amor. De alguma forma, esses pacientes esquecem
de si mesmos, ficam inquietos, sonhadores, coléricos. Imaginam que
sao olhados e que sdo amados.

E frequente que o erotdmano comece a viver em funcdo do objeto
amado, tonrnando-se um perseguidor frenético. Gramary (2008, p. 55)
descreve um dos casos citados por Clérambault que ilustra esse paradigma

comportamental:

Uma francesa de 53 anos estava convencida de que o rei
Jorge V estava apaixonado por ela. Moveu-lhe uma perseguicao
insistente a partir de 1918, tendo-se deslocado por diversas vezes
a Inglaterra. Costumava esperar por ele em frente ao Palacio de
Buckingham. Certa vez, viu uma cortina se mexer em uma das
janelas do palacio e interpretou esse fato como um sinal do rei.
Afirmava que todos os habitantes de Londres sabiam que ele a
amava, mas alegava que a tinha impedido de conseguir arranjar
alojamento em Londres, que a tinha feito perder as reservas que
tinha feito nos hotéis, e ainda, que era responsavel pelo
desaparecimento de toda a sua bagagem, incluindo dinheiro e
alguns retratos dele. “O rei pode odiar-me, mas nunca podera
esquecer-me. Nunca poderei ser-lhe indiferente, nem ele a mim.
Faz-me sofrer em vao. Fui atraida por ele desde as profundezas do
meu coracgao”.
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O relato demonstra outro pensamento delirante, segundo o qual existe
uma crenga, por parte do doente, de que o objeto amado n&o pode ser feliz
sem ele. Trazendo para o presente, pode-se pensar nessa patologia no que
diz respeito a certas identificagbes projetivas, nas quais os espectadores se
projetam nas mensagens que sao apresentadas pelos produtos culturais
como filmes, musicas ou livros, e em fungao da doenca, tém uma percepgao
distorcida, como se aquele conteudo fosse dirigido exclusivamente para si,

resultado de um amor nutrido do artista por si.

De volta ao cinema, como apontei, a tecnologia desempenha um papel
protagonista no encantamento estelar. Embora recebido com desconfianga, o
cinema sonoro (que, como se sabe, comegou mudo) deixou a construgcao
mitica ainda mais real. A for¢ca da trilha musical, dos ruidos e das falas,
sublinhavam a narrativa, conferindo forca e dramaticidade as cenas. Imagem
e som em movimento serdo, como explanarei adiante, um passo decisivo
para o videoclipe como veiculo estelar. Em meio a projegdes e identificagdes
recheadas com som e imagem, imaginario e real se aproximam ainda mais,
alimentando-se mutuamente. O astro se transmuta em heroi poderoso que
cria um laco de afetividade proximo e pessoal, de forma tdo intensa com o
espectador, que este passa a viver um estado de paixdo constante e
possessiva, temendo, inclusive, pela vida do mito idolatrado. Assim como o
mito ancestral, o novo mito, o mito das estrelas, influencia os
comportamentos, agencia os interesses e serve de modelo e inspiragao para
a vida. E um mito vivo e em movimento. Se da morte ndo se pode escapar, 0
cinema cria um artificio que a sublima: o final feliz (em inglés, happy end).
Nesta forma tradicional, verdadeira utopia repleta de fantasia, repetida a
exaustdo até os dias de hoje, tudo acaba bem: a dor e sofrimento ficam para
tras; os maus sao punidos; a justica € feita; e os bons sempre triunfam e
prosperam. Como reforga Morin (1989, p. 11 — grifo do autor), “o0 happy end
substitui o fim tragico. A morte e a fatalidade recuam diante de um otimismo
providencial”’. Além disso, mesmo que o idolo esteja morto, através do

cinema, cada nova exibi¢ao do filme €, de certo modo, uma ressureigao.
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Passadas algumas décadas, e apos ligeira queda (como se comporta
qualquer ciclo de vida humano ou industrial), o star system se reequilibrou. A
erotizagcdo, em especial a feminina, manteve acesa a chama da industria.
Nesse quadro, figuraram nomes como Audrey Hepburn, Leslie Caron,
Francoise Arnoul, Marina Vlady e Brigitte Bardot. Para Morin (1989), o ultimo
estagio marcante, a ultima realizagdo grandiosa do sistema estelar se deu
mediante o florescer e a morte de Marilyn Monroe. Como ele (idem, p. 18 —
grifos do autor) aponta,

(...) Monroe, vamp molhada em Tormenta de paixdes, nua sob o
vestido vermelho, sexo devorador, rosto desinibido, € quase um
simbolo do novo relangamento do star system.

O referido filme é de 1953, e a imagem descrita por Morin (1989) pode
ser percebida no cartaz promocional da trama, apresentado na Figura 2. As
declaragdes publicas de Monroe buscavam confirmar sua intensidade: “Nao
me alimento de quases, ndo me contento com a metade! Nunca serei sua

meio amiga ou seu meio amor. E tudo ou nada” 2.

2 Trecho reproduzido por Zero Hora, 05/08/2016, p. 40.
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Figura 2: Cartaz promocinal de Tormenta de
Paixdes (no original, Niagara)
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Fonte: < https://upload.wikiedia.org/wikipeia/ A
pt/1/12/P%C3%B4ster_de Niagara.jpg>
Acesso em 16/01/2016

Morin aponta um declinio de frequéncia de publico do cinema entre as
décadas de 1950 e 1960. E relevante mencionar que, nesse periodo, a
televisdo ganhava espago na vida da sociedade, tirando do cinema a
soberania e a exclusividade da imagem em movimento, uma vez que a
televisdo entrava na intimidade da casa de cada um, instalando-se em sua
sala. Se, na década de 1930, a estrela ndo era permitido engravidar, casar
com pessoas comuns ou morar no campo, devendo viver somente na
companhia de outros seres estelares, na década de 1960 o lado ordinario das
estrelas comegava a ser exposto. Nesse novo momento, a estrela poderia ser
mae, cozinheira ou moradora do interior. Em suma, iria, agora, expor tragos
totalmente mortais. Esse comportamento implicava, também, em estar mais
préoximo e disponivel ao publico. A consequéncia foi o florescimento de fa-

clubes e revistas de fofocas de celebridades. Comegava uma produgdao em
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massa de materiais fetichistas que serviam para alimentar os famintos féas.

Como explana Morin (1989, p. 20),

(...) assim como determinados deuses do pantedo da Antiguidade
se metamorfoseavam em deuses-herois da salvacéo, as estrelas-
deusas humanizam-se, tornam-se novos mediadores entre o
mundo maravilhoso dos sonhos e a vida quotidiana.

Se o homem primitivo respeitava os deuses, sem nunca almejar ser
um deles ou ter sua vida, na sociedade dos novos mitos o homem deseja
viver segundo a imagem espetacular dos deuses espetaculares.
Historicamente, os primeiros a ousarem se igualar ao patamar de um deus
foram os reis. Isso explica porqué, frequentemente, alguns astros s&o
chamados de reis e rainhas do teatro, do radio, do cinema, da musica, etc.
Esse endeusamento das estrelas provoca um fenbmeno de mao dupla que
se retroalimenta. Segundo Morin (1989, p. 24), “o representante e o
representado se determinam mutuamente. A estrela é mais que um ator
encarnando personagens; ela se encarna neles e eles se encarnam nelas”. A
estrela € tdo espetacular quando o personagem que interpreta, e o
personagem que interpreta é tdo espetacular quanto a estrela. Terminado um
filme, nasce um hibrido entre ator e personagem. Enquanto o filme for
exibido, o personagem seguira existindo. Enquanto o ator for celebrado, sua
vida artistica sobrevivera. Trata-se de uma vida perpetuada pela imagem,
pela imagem em exposi¢do e movimento. A estrela € a soma dessas duas
partes, personagem e ator existindo apds o filme, exaltados através da

imagem.

Como comentei, igualmente importante €& a figura do heroi. Todo o
mito artistico tem um lado heroico, de enfrentamento do status quo. Mas viver
a vida das estrelas, com toda a dor e a delicia que possa oferecer, converte-
se em uma aventura para poucos. Os herois dos filmes s&o herois no sentido
divinizador das mitologias. Ser estrela implica em absorver parte da esséncia
heroica dos personagens representados. Quando falo em mito da estrela,
refiro-me ao processo de divinizacdo a que ela € submetida, o que faz de si
idolo das multidées. Ser idolo diz respeito a ser amado, com fervor e paixao.
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Portanto, o amor e a paixao sdo construtores miticos. As estrelas sao feitas
para serem amadas e cultuadas. A beleza dos astros alimenta os
personagens e os personagens alimentam a beleza dos astros. Esses dois
suportes miticos, heroi imaginario e beleza, interpenetram-se e se conjugam.
Se, no teatro, a beleza ndo é requisito fundamental, no star system ela &
essencial. No star system, uma série de universos paralelos, como a moda,
0s cosmeéticos e as cirurgias, tornam-se ferramentas para forjar ou lapidar a
beleza. Essa beleza fisica é buscada para estampar a beleza da alma. Se o
interior da estrela é divino, essa divindade deve ser espelhada no exterior.
Assim, o corpo ideal da estrela revela uma alma ideal (MORIN, 1989). Ainda
que, como afirma o dito popular, “beleza ndo pde mesa”, ou seja, ser belo
fisicamente ndo signifique ser belo espiritualmente, a industria do cinema e
do entretenimento seguem vendendo essa falsa relagdo de causa-

consequéncia.

1.6 AESTRELA E O SEU DUPLO

O universo das estrelas seduz, ndo somente ao publico consumidor do
mito da estrela, mas também aqueles que sonham em ser estrela. Entretanto,
s6 uma proporgao extremamente pequena consegue penetrar no mundo das
celebridades. Entre milhdes de aspirantes, apenas alguns serdo eleitos.
Morin (1989, p. 34) comenta que ser estrela é “(...) o impossivel possivel, o
possivel impossivel”. Em muitos casos, como acontecia no passado, a estrela
acaba se tornando refém de sua condigc&o. Isso significa representar nas
telas e na vida. Quando assume o personagem em um filme, a estrela
encarna uma vida privada. Ao voltar ao mundo real, deve encarnar uma vida
de estrela. Como sistematiza Morin (1989, p. 39), “através de todos os papéis
que desempenha nos filmes, a estrela representa o seu préprio papel;
através de seu proprio papel, desempenha todos os papéis que faz no
cinema”. O autor (idem, p. 39) ainda sentencia: “A vida privada de uma
estrela deve ser publica”. Isto ocorre porque tudo é espetacularizado para ser
consumido. O inventario de uma estrela engloba seus trabalhos e seus feitos
pessoais, suas propriedades (constituintes e materiais) e seus gestos, seu

corpo e sua alma. O consumidor do mito estelar € um voyeur com apetite
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voraz: observa a estrela em atuagado e nas acgdes cotidianas. Tudo o que a
estrela faz e diz deve ser espiado, comentado e noticiado. Isso inclui seus
gostos pessoais, seu modo de vida e sua opinidao, sobre tudo e sobre todos.
De modo total, a vida € um palco permanente para a estrela. Ela vive o seu
duplo: ora estrela, ora personagem. A estrela, uma prisioneira da gloria. E
paga caro por isso. Como resultado, tem-se muitas vezes estrelas abusando
das drogas ou até cometendo suicidio, esmagadas pelo peso imposto a um

mortal elevado a condicdo de um deus.

Ser personagem ou persona configura um duplo. Morin (1989) afirma
que o duplo esta na origem de Deus. Como ele diz (1989, p. 46), “os deuses
se desembaragam do comum dos mortais para se tornar grandes imortais”.
Os seres humanos também s&o formados por jogos de luz e sombra. Ora
facetas s&o reveladas, ora ocultadas. Para Jung (1993 [1974]), as sombras
fazem parte da personalidade humana. As sombras escondem mistérios.
Todo forte tem seu ponto fraco, todo fraco tem seu lado forte. Essa realidade
humana ndo € apenas uma aparéncia, mas um retrato fiel da eterna natureza
que une, sem distingdo, os altos e baixos comuns a todos os homens. No
duplo, é possivel ser um personagem, isto €, aquele que evolui
historicamente, unico (e n&o varios ao mesmo tempo), ou persona (varios ao
mesmo tempo). A persona é como a mascara do ator. E um estado volatil,
um fragmento de tempo no qual deixa-se de ser A e passa-se a ser B. Como
se, ao assumir-se B, se vestisse uma mascara e, no instante seguinte, se
pudésse ser C, D, E e etc, ou voltar a ser A. A persona € um corpo que se
desnuda rapidamente para, adiante, colocar uma nova mascara. De acordo
com Jung (p. 2000, 128), (...) poderiamos até dizer que a persona é o que
nao se € realmente, mas sim aquilo que os outros e a propria pessoa acham
que se é”. Um professor, por exemplo, pode representar a persona professor
perante seus alunos, e, quando retorna a casa, ser a persona esposo,

trocando novamente de papel de acordo com o local em que se encontra.

Mesmo as pessoas comuns possuem o seu duplo. Em grande parte, a
vida € um jogo de representagdes. Nem tudo é revelado. Parte do todo é

velada. Porém, as pessoas comuns atuam para um mundo infinitamente
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menor do que o mundo das estrelas: seu palco é sua casa, seu local de
trabalho, seu circulo de amizades. O palco da estrela glorificada e vitoriosa
envolve uma imensidao de espectadores. E a estrela precisa estar a altura de
seu duplo: ser um modelo de perfeicdo em um corpo e alma humanos,
imperfeitos por natureza. Desse modo, a mitologia da tela se estende para
além da tela, uma relagdo dialética de negociagdo de personalidades e
personas. Dostoiévski (2013 [1846]) aborda a questdo em “O duplo”. Como
aponta Bezerra (2013, p. 238), “Dostoiévski responde que a duplicidade € o
trago mais comum das pessoas (...) ndo inteiramente comuns. Um trago que,

em linhas gerais, € inerente a natureza humana (...)".

Dostoiévski retrata um encontro perturbador e dindmico de um homem
com seu duplo. A leitura revela um texto que apresenta a existéncia do duplo
propositalmente surreal e aterrorizante. A reflexdo chama a atencéo para a
questado de que o homem é sempre um conjugado, ele (internamente) e ele
(externamente), sua imagem interna total (da qual as vezes é privado, pois
conhecer-se € um processo lento e complexo) e sua imagem exposta,
editada (aquele filete de luz que permite que emane para fora de si). O
homem é, simultaneamente, 0 seu eu e um outro eu. Nem sempre a visao
que os outros tém sobre o eu representa o eu consciente e integral, pois
muitas vezes ele € ocultado. O inverso também é valido, ou seja, conhece-se
apenas um eu daqueles que o rodeiam, o duplo eu dos outros fica na
penumbra. O duplo de Dosteiévski mostra um ser que € projetor e tela de si
mesmo. Ao defrontar-se consigo, com seu duplo, comega a pensar sobre
quanto pesa o seu eu. O personagem principal da novela, chamado Sr.
Golyadkin tenta negar que o homem seja ele, um outro-ele, e que a vida seja
uma arte de representacao: “S6 ponho mascara quando vou a um baile de
mascaras, e nao uso diariamente diante das pessoas” (DOSTOIEVSKI, 2013,
p. 25). Aparece, aqui, uma preocupagdo moral com essa possivel (e real)
dualidade, a representacédo ou selecdo do que deve ser exposto, como falta
de carater.

Retornarei a questdo das mascaras adiante, pois elas tém papel
significativo nos objetos de estudo da minha tese. De volta ao autor (idem),
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em determinado ponto do relato, o duplo é apresentado como falta de
carater: “(...) as pessoas de bem vivem sem farsa e nunca aparecem
duplicadas (...)” (DOSTOIEVSKI, 2013, p. 145). Em outra passagem, revelar-
se pode ser entendido como o retirar das mascaras: “(...) quando tudo vier a
tona e cairem as mascaras de algumas pessoas, e alguma coisa se revelar
(...)" (idem, 2013, p. 27). Essa representagao social ndo diz respeito apenas a
falas, mascaras ou atitudes. Como mostra o autor (idem, p. 57), através das

palavras do Sr. Golyadkin, até o figurino serve para ocultar certas verdades:

(...) Fixou o olhar nos punhos das mangas de seu uniforme, depois
ergueu a vista e fixou-a num senhor de aspecto bastante
respeitavel. “Este senhor esta de peruca — pensou o senhor
Golyadkin —, e se tirar essa peruca aparecera de cabeca pelada,
tal qual a palma da minha mao”. Feita tdo importante descoberta, o
senhor Golyadkin lembrou-se também dos emires arabes, de
quem, caso tiremos o turbante verde que usam como sinal de
parentesco com o profeta Maomé, também restara a cabecga
pelada (...).

Claro que o figurino exposto nesse recorte € uma metafora sobre
verdades ocultas, mas nao deixa de evidenciar como, a partir dele, pode-se
construir uma leitura guiada sobre si para os outros. O figurino também
desempenha um papel na construgcdo simbdlica do homem. Outra reflexao
que surge é a seguinte: para o outro, eu também sou outro. A novela de
Dostoiévski é emblematica, pois foi escrita no século XIX, e ja naquele tempo
colocava em discussao as representagdes sociais e as contradicdes mentais
provenientes dessas condutas que seriam caras para a psiquiatria e o estudo
do comportamento humano, nos séculos XX e XXI|. O autor refere-se
constantemente ao personagem principal chamando-o de “nosso heroi”,
prova de que considera esse encontro com o0 eu e seu duplo, um ato de
bravura e enfrentamento. Conhecer a si em suas multiplas facetas pode ser
tdo complexo e angustiante que justifica a narrativa construida de forma
eficaz, em tom sombrio, conduzida pelo autor para mostrar, durante toda a
trama, um personagem correndo atras de si ao mesmo tempo em que foge
constantemente desse encontro consigo mesmo. Esse fato se evidencia no

trecho recortado a seguir:
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Todos os pressentimentos do senhor Golyakdin se
realizaram de forma plena. Tudo o que ele temera e previra agora
se concretizava. Ele perdeu o félego, ficou tonto. O desconhecido
estava sentado a sua frente, também de capote e chapéu, em sua
propria cama, com um leve sorriso nos labios e, apertando um
pouco os olhos, fazia-lhe um amistoso aceno com a cabega. O
senhor Golyadkin quis gritar, mas nao pbde, quis protestar de
algum modo, mas nao teve forgas. Ficou de cabelos arrepiados e
sentou-se, desfalecido de pavor. Alias, havia razdo para isso. O
senhor Golyadkin reconhecera por completo seu amigo noturno. O
amigo noturno ndo era sendo ele mesmo — o proprio senhor
Golyadkin, outro senhor Golyadkin, mas absolutamente igual a ele
—, era, em suma, aquilo que se chama o seu duplo, em todos os
sentidos (...) (DOSTOIEVSKI, 2013, p. 74).

Assim como antes expus um questionamento sobre a verdade do mito,
a narrativa de Dostoiévski também levanta esse ponto, colocando em xeque
o real e seu duplo, no que diz respeito a quem seria o verdadeiro Sr.
Golyadkin. Trazendo a discuss&do novamente ao campo do star system,
como apontou Morin (1989), muitas vezes a estrela acaba por matar ou
ocultar o seu eu, deixando visivel apenas o seu duplo. Esse original € o lado
mortal da estrela, o humano fragil e perecivel que a sustenta. Dostoiévski cria
um ponto crucial de tensdo ao mostrar um duplo melhor que o original, que
acaba por esmagar e tomar para si o papel principal. O duplo é visto como
um desafeto, inimigo perigoso do original. Pode-se pensar essa relagdo como
um convite a reflexdo sobre quando, muitas vezes, 0 homem se auto-boicota
e se inferioriza perante suas proprias forgas, que desconhece, ou acredita
nao existir. Afinal de contas, em todo duplo existe uma parcela significativa
de seu original. Como exemplo, no trecho que segue, o autor apresenta o
personagem deslocando a responsabilidade por seu fracasso, atribuindo-a ao
seu duplo: “E seu ato pérfido e a calunia contra outra pessoa, acusacao que
fez a outra pessoa por falhas que o senhor mesmo cometeu? Hein? Como se
chama isso?” (DOSTOIEVSKI, 2013, p. 175).

Para pensar a fusdo entre estrela e personagem, utilizo o duplo de
Dostoiévski (2013, p. 86): “(...) Sabe que as vezes aparecem gémeos (...)
iguaizinhos como duas gotas d’agua, de sorte que € impossivel distingui-los?
Pois bem, é disso que estou falando”. O duplo de Dostoiévski € mais bem

sucedido que seu original, mais carismatico e sedutor. Trata-se de uma
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projecéo. As estrelas s&o o duplo dos homens por detras delas. Elas mesmas
gostariam de ser tdo adoraveis quanto os personagens que representam.
Como na novela de Dostoiévski, correm atras de seu duplo, nunca o
alcangando, s6 o tangenciando. E, se, no inicio da historia, o lado moral
procura negar as mascaras, no decorrer dos fatos, aceita que elas existam:
“(...) as pessoas que usam mascaras deixaram de ser raras, e (...) hoje em
dia é dificil reconhecer uma pessoa mascarada (...)” (DOSTOIEVSKI, 2013,
p. 114). Assim como a estrela, o duplo de Dostoiévski € ousado, e ser ousado
significa, muitas vezes, ser inadequado. Essa inadequagdo figura em
diversos pontos da narrativa. Como ele diz, em determinado momento, “o
duplo, conforme seus habitos torpes, o empurrava pelas costas”
(DOSTOIEVSKI, 2013, p. 232). No caso estelar, o ator empurra o
personagem, assim como o personagem empurra o ator. E nesse empurra-
empurra, a vida segue acelerando. O duplo provoca, ainda, um deslocamento

das virtudes e das fraquezas. Como equaciona Bezerra (2013, p. 240),

(...) a duplicidade é aquele estado de uma consciéncia na qual se
alojam, convivem e dialogam coisas as vezes até diametralmente
opostas ou antagbnicas, pondo a consciéncia do protagonista no
movimento pendular entre aceitagdo e/ou recusa a consciéncia e
ao julgamento do outro, numa atitude as vezes desesperada para
afirmar sua propria consciéncia.

Seguindo a dicotomia estrela versus ser de carne e 0sso, o paragrafo
a seguir citado, enfatizado por Morin (1989, p. 40), explicita o que mais tarde
sera o molde de conduta controlada, adotada pelos promotores de artistas
musicais, para manter o mito vivo, conforme abordarei, adiante. Por ora, fico

com a citagao:

No estagio hollywoodiano, o star system determina a
organizagdo sistematica da vida privada-publica das estrelas.
Buster Keaton estava condenado por contrato a nunca rir. Os
contratos, igualmente, forcam a ingénua a levar uma vida casta,
pelo menos na aparéncia, na companhia de sua méae. A glamour
girl, inversamente, deve mostrar-se nos clubes noturnos de braco
dado com cavalheiros escolhidos pelos produtores. S&o os
empresarios que marcam o0s encontros intimos e romanticos,
iluminados pelo luar e pelos flashes fotograficos.
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E a industria do entretenimento que constréi o duplo do artista e é
esse duplo que sera objeto de culto, lucro e adoragdo. O trecho evidencia
uma direcdo cénica da vida. A vida tratada como um fiime, uma
representacdo social que tem por objetivo manter e permanentemente
construir a estrutura mitico-espetacular. Assim, a estrela se comporta de
acordo com o que dela é esperado, assumindo seu arquétipo e papel
definidos a priori, dando ao publico o que ele quer ver. Voltando a Monroe, ao
retratar uma faceta de sua vida, Curtis (2011) demonstra essa prisdo que o
duplo pode representar, quando a atriz, que interpreta Monroe, afirma: “Sé o
que as pessoas veem € Marilyn Monroe”, ou seja, o duplo passa a eclipsar e
a se sobrepor ao ser humano, isto €, o personagem toma para si a vida da
estrela. Se os empresarios artisticos assumem o papel de diretores de cena,
0 publico passa a desempenhar o olho da camera que capta cada detalhe
das cenas vividas. Longe dos olhos do publico, trancadas em quartos de
hotéis ou em suas mansdes, as estrelas podem, pelo menos por alguns
instantes, voltar ao seu estado mundano e mortal, no reencontro entre o
duplo e o seu original. Mas sob o olhar do publico, essas fungbes comuns da
plebe devem ser camufladas e maquiadas. Nas palavras de Morin (1989, p.
40), “a estrela pertence toda ao seu publico. Serviddo gloriosa que enternece
0 publico que a requer. Como os reis e os deuses, a estrela pertence mais
aos admiradores do que estes a ela”. Traduzindo, se a estrela tem um rosto
iluminado, claro e inconfundivel, o publico € um todo difuso, sem rosto, uma
massa disforme, densa e quente, que invade a estrela, exigindo-a com tal
intensidade que acaba por cega-la. O publico torna-se o buraco negro da
estrela. Uma multiddo de flashes sem rosto, tirando um pedaco da estrela
para si, publico e industria espetacular agindo como os holofotes
amortecedores dessa divinizagao.

Festivais anuais, como o de Cannes®, servem para que as estrelas
provem que existem além da tela, que existem em carne e osso. Mas nao so6
isso: devem estar tdo radiantes quanto nas telas. Essa precisdo ndo pode

correr riscos. Rugas, espinhas, imperfeigdes e tragos mortais jamais devem

3 Tradicional premiagéo internacional do cinema mundial, que teve sua primeira edi¢cdo em
1946 e ocorre até os dias de hoje, na Franga.
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ser expostos. E nesse contato mais direto, da estrela com seu publico, que o
mito se vé posto a prova. Nesse momento, trava-se um confronto entre mito e
realidade, aparéncia e esséncia. Ser real é fazer com que a aparéncia reflita
a esséncia, o conceito, a fala do mito. Como disse antes, o mito se
engrandece pelo seu poder de culto, de uso. Nesse duelo entre publico e
estrela, o mito precisa continuar sobre-humano, ou correra o risco de
comecar a ser desvendado. Nesse jogo de aparéncias, as estrelas amam-se,
divinizam-se, autoproclamam-se mitos, ndo apenas para chamar a atencgao
para si, mas para igualarem-se ao seu duplo, sustentando a sobrevivéncia

passageira desse duplo, reanimando a fé em si mesmas.

1.7 OBJETOS DE FE MITICA E RELAGCOES COM AS ESTRELAS

E possivel estabelecer uma analogia entre a religido e a industria do
entretenimento. Ambas sdo pautadas por figuras-chave, emblemas e
simbolos que representam o divino, a superagcdo e o caminho da felicidade.
Sa0, do mesmo modo, passiveis de culto, ritualizagdo e adoragédo. Assim
como um tergo bento, uma fotografia autografada (no passado) ou uma selfie
com o idolo (no presente), sdo reliquias consagradas a devogao. Se a igreja
produz, fomenta e comercializa materiais religiosos destinados a exaltagao
da fé, igualmente a industria do entretenimento alimenta o f& das estrelas
produzindo toda a sorte de souvenirs que possam servir como rosarios de
adoragdo. Se, no coragao do star system, em meados do século XX, o
contato com o fa se dava por meio de cartas e fotos autografadas, no século
XX| essa ligagdo vai ser substituida por interacbes em redes digitais
conectadas e pelo selfie com o idolo, substituto atual do velho autografo
analdgico. A selfie €, em ultima insténcia, um autdgrafo digital e prova

testemunhal da presenca e existéncia do idolo perante o fa, e vice-versa.

Toda a informacédo que chega, seja por meio da midia, seja pelas
conexdes digitais em rede, traz uma novidade, um segredo, um algo a mais
que permite ao fa apropriar-se de uma parcela da intimidade da estrela. Uma
entrevista com a estrela € como uma revelagdo cosmogobnica para quem a

idolatra. O culto a estrela transforma-se em fetichismo. Todo e qualquer
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pedaco da estrela, ou objetos tocados por ela, santificam-se. O toque de
Midas da estrela converte um simples guardanapo sujo em uma reliquia de
ouro, brilhante como ela, e como tudo o que a cerca. E o amor, desejando
fixar-se em um pedagco, num simbolo do ser amado, que substitui a sua
presenga real. Um trapo de roupa rasgado, um autografo, uma foto, sdo
resultantes de um amor macro, condensado em um micro fragmento
encantado. O culto fetichista necessita e se nutre de toda a sorte de
informagdes sobre o idolo: O que gosta de comer? Quais sdo suas medidas?
Que locais ja visitou? Aonde estudou? Qual sua cor preferida? Que perfume
usa? Essas informagdes auxiliam a concretizar o real na auséncia do proprio
real. S&o signos que representam o idolo em sua auséncia. Repetindo os
feitos miticos, glorifica-se a vida. Portanto, utilizar a mesma cor que o idolo,
por exemplo, representa estar proximo dele, partilhar o seu gosto, uma
preferéncia agendada e, sem duvida, de escolha quase inquestionavel.
Afinal, pode questionar-se o gosto de um deus?

Em 1939, esse trago de colecionismo fetichista ja era efetivamente
percebido e documentado. Morin (1989) cita exemplos extremamente
variados de pedidos feitos pelos fas por elementos ready made prontos para
se converterem em objetos de culto: sabonete usado; trapo de roupa; pedago
de cabelo; saleiro ou pimenteiro; colher; grampo de cabelo; meias; caixa de
fosforo; grama do jardim da casa da estrela, etc.

Se hoje, sob certo aspecto, a relagdo entre fas e idolos € um pouco
mais horizontalizada (haja visto o sucesso de coletivos nos quais a propria
estrela organiza uma corrente de financiamento para seus projetos e o fa
assume um papel mais ativo), tradicionalmente a relagao entre idolo e estrela
era estritamente vertical. Morin (1989) chama essa interagdo de relagédo
verme-estrela. Como em toda a relagcdo de amor, assim como o fa ama a
estrela, deseja ser amado por ela, porém n&o em pé de igualdade: ele estara
sempre muito aquém do objeto de adoragdo. Ele é um verme rastejante,
humilde. Se a estrela é uma deusa, ele jamais pode querer se igualar a ela,
mesmo que siga seus passos e que ela lhe sirva como modelo de conduta.

Morin (1989, p. 52) compara essa relagdo a um amor religioso: “E esta
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desigualdade que caracteriza o amor religioso, essa adoragédo nao-reciproca,

embora eventualmente recompensada”.

Mas a devogado ndo deve ser vista como alienagdo. Isso, porque, ao
idolatrar, na verdade, o fa estabelece uma relagdo de identificagao projetiva
com o idolo. Essa relagdo consiste em se identificar com a fala que o mito
produz. Trata-se de uma identificagcdo psiquica entre o espectador e a
projecdo da mensagem mitica, tanto no cinema, como na musica. O
espectador vive, em nivel psiquico, a vida intensa dos herois miticos, isto &,
identifica-se com eles, sofre, chora, ri e se emociona com eles. Para Morin
(1989), essa identificacdo pode seguir dois caminhos. O primeiro deles diz
respeito a uma identificagdo de projecdo por parceiros do sexo oposto*. O
segundo caminho engloba uma identificacdo dirigida a um alter ego, uma
estrela do mesmo sexo e da mesma idade. O fa encara a estrela como um
outro eu, uma espécie de duplo, um cumplice e amigo distante que o apoia
através de seus atos heroicos que servem de inspiragao, carinho e consolo.

Aqui, o duplo habita dois corpos distintos, o da estrela e o do fa.

Nesse ponto da discussdo, surge uma duvida: por que, afinal, as
pessoas amam os idolos? Morin (1989) propde uma explicagdo convincente,
embora ela ndo deva ser encarada como totalizante, uma vez que as
relagdes atuais entre idolos e fas estdo mais variadas e elasticas. Ele afirma
que o espectador se sente minusculo e s6. Entéo, ele vé a estrela soberana e
majestosa. Ocorre uma sintonia, uma identificagdo simbdlico-projetiva: ele se
torna um adorador daquilo que a estrela representa, daquilo que ele gostaria
de ser. E comum que o adorador mimetize o idolo: usa a roupa que ele usa;
torna a bebida preferida do idolo, a sua; ouve as mesmas musicas que ele; |é
os mesmos livros; imita seus tiques e trejeitos; e assim, sucessivamente. A
estrela nasce para iluminar a vida ordinaria, conferir-lhe l6gica, amplificando a

existéncia através dos sentidos, colorindo o mundo opaco, realgando seu vigo

4 Atualmente, haja visto as discussdes contemporaneas sobre a questdo de género e
liberdade de orientagdo sexual, pode-se atualizar essa visdo para uma relagédo de
identificacdo sexual/amorosa independente de sexo.
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e sua tessitura, compensando-a de sua miserabilidade. Como lembra Morin
(1989, p. 67),

o homem sempre projetou em imagens seus desejos e temores. E
projetou sempre na sua propria imagem — em seu duplo — a
necessidade de superar a si mesmo na vida e na morte. Este duplo
€ detentor de poderes magicos latentes; qualquer duplo € um deus
virtual.

A estrela serve como tela de projecédo: ela encarna e fixa o ser
mitologico em um ser palpavel, de carne e 0sso, um deus vivo, ou, conforme
o conceito apresentado anteriormente por Eliade (2007), converte-se no mito
vivo. Fazendo uma analogia com a frase sagrada propagada pela Igreja
Catolica (presente no Novo Testamento), quando um fiél diz a Jesus: “Nao
sou digno que entreis em minha morada, mas dizei uma soO palavra e serei
salvo”, qualquer gesto de carinho, por mais distante que seja, pode ser
pensado como “nao sou digno de entrar em teu mundo estelar, mas fazei um

gesto astral e serei salvo”. E essa salvagao € um banho de luz e calor.

1.8 A ESTRELA E UM SOL BRILHANTE E QUENTE

A estrela pode ser pensada como um sol. Se a estrela € o sol, o fa da
estrela apresenta um comportamento semelhante ao girassol: esta sempre
olhando na sua diregdo. Segue seus passos aonde quer que ela va, segue a
sua iluminagao. As estrelas do cinema e da musica s&o como um conjunto de
soéis. Seria esse sol imortal? Pode este ecossistema estelar, este reinado, ser
ameagado? Morin (1989) afirma que sim, e eu concordo com ele. A religido
da midia esta sujeita a agentes desagregadores. O fa envelhece, apaixona-
se por alguém real (no sentido de préximo e similar, namorado ou cdnjuge)
ou nao real (no sentido de realeza e distancia, papel da estrela). O tempo
também corréi o coracdo e a memodria. Quantas estrelas do passado, que
brilharam intensamente, estdo hoje resumidas a citagdes perdidas em livros
pouco lidos ou verbetes de dicionarios? Quantas foram engolidas pelo tempo
e completamente esquecidas, sem tragos aparentes de sua existéncia,

disponiveis para consulta? Muitas. E se isso ocorreu, elas ndo foram mitos,
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foram estrelas, porque sé os mitos sdo imortais. Apenas aquelas que,
efetivamente, assumiram a imortalidade de um deus (mesmo, e,
principalmente, apos a sua morte terrena), sobreviveram a dura passagem do
tempo e a aceleragdo dos tempos atuais, que despeja cada vez mais idolos

efémeros e volateis, alcangaram a estratosfera mitica.

Existem, ainda, dois fatores de ameaga ao mito, ndo abordados por
Morin (1989) e que destaco, agora. Eles n&o figuram em sua obra, pois
fazem parte da mitologia contemporanea, posterior aquela analisada pelo
autor. O primeiro diz respeito ao binbmio produgéo/fragmentacéo: producao
em massa de idolos e a fragmentagdo da atengdo. Como aprofundarei no
préximo capitulo, a industria do espetaculo, interligada em rede planetaria,
despeja, diariamente, tantos aspirantes a idolos e tantos semi-idolos que a
forga da construgao mitica fica pulverizada e enfraquecida. Se, antes, existia
a tela do cinema, a grande e unica tela, hoje existe uma miriade de telas
pulsando pela atencdo do publico. Ter muitos lugares para onde olhar
contribui para a fragmentagao da atencgao.

O segundo fator é uma armadilha que deve ser evitada pela estrela: a
proximidade extrema com o publico. Como disse anteriormente, o mito nao
pode ser penetrado, ndo pode ser exposto, revelado, sob a pena de ser
desmitificado. O mesmo vale para a estrela. Ela n&o tem interesse em que o
publico saiba de suas fraquezas ou que seus comportamentos mundanos
sejam revelados. Ela n&o quer partilhar o seu original, apenas o seu duplo,
aquele que é publico, construido, exposto e espetacularizado pela industria
do entretenimento. Nesse sentido, manter uma distancia entre estrela e fa &

uma atitude necessaria e prudente.

Embora Morin (1989) aponte que, com o passar do tempo, as estrelas
comegaram a se revelar cada vez mais para o publico, como afirmei no
decorrer desse capitulo, o mistério € um elemento vital para a estrela, que
deve ser preservado para contribuir com sua manutencéo e longevidade. Se
a estrela € um sol brilhante, o fa sente-se muitas vezes impelido a voar para

perto dela. Voar significa romper fronteiras, fronteiras que delimitam o espago
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do fa e o do idolo. Aproximar-se demais do idolo, penetrar em suas camadas
nao permitidas, pode gerar uma decep¢ao muito grande ao ver-se que o mito
tem medo, fome, sono, esta de mau humor, possui celulite, estrias, olheiras,
etc. Dirigir-se ao centro do sol pode ser mortal, como o foi para icaro,
segundo a mitologia grega (GALLAGHER, 1994). icaro voou com asas feitas
de penas de passaros coladas ao corpo, com cera. Voou mais alto do que
devia. Aproximou-se demais do sol. Como consequéncia, o calor intenso do
astro fez derreter a cera, descolando as asas, causando sua queda mortal. A
aproximacgao excessiva, livre de mistérios, ao idolo, pode provocar o0 mesmo

efeito e fazer o fa cair em queda livre, destruindo o encantamento mitico.

Outra analogia possivel para pensar o mito da estrela diz respeito a
peca Edipo rei, de Soéfocles (2014 [427 a.C]). Edipo é o heroi mitico da
narrativa e precisa vencer diversos desafios. Desse enredo, me interessa

uma pequena passagem:

Chegando as cercanias de Tebas, Edipo encontra a cidade
desolada por uma calamidade inaudita. Como se nao bastasse a
morte de seu rei, a Esfinge, monstro nascido de Equidna e Tifon,
fora enviada pela deusa Juno contra os tebanos. Com sua cabecga,
face e maos de mulher, cauda de dragao, voz de homem, corpo de
cao, asas de passaro e garras de ledo, o monstro propunha um
enigma a todos os viajantes dizendo-lhes: “Decifra-me ou te
devoro” (ROCHA, 2008, p. 52-53 — grifo do autor).

Uma vez que o idolo artistico se alimenta da idolatria do fa, vejo-o
como uma esfinge que indaga a mesma quest&o: decifra-me como mortal ou
seguirei devorando-te com meu mistério e nutrindo-me da tua idolatria. Nesse

caso, decifrar a esfinge significa destruir o seu poder mitico e invencivel.

1.9 OS NOVOS MITOS NO CAMPO MUSICAL

Até esse ponto da pesquisa, procurei recuperar uma seérie de
caracteristicas apresentadas pelos autores consultados que me permitiram
uma visdo abrangente sobre as facetas do mito arcaico e do mito
contemporaneo. O que quero ressaltar, agora, € que muito do que aparece
no mito das estrelas esta enraizado na heranga herdada dos mitos arcaicos.
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Por isso, muitos tracos estruturais sdo semelhantes. Embora eu tenha dado
um salto do mito arcaico ao mito das estrelas do cinema, devo relativizar a
linha do tempo, ja que as estrelas (e os mitos) musicais surgiram muito antes
das tecnologias audiovisuais e muito depois dos mitos arcaicos,
apresentando tracos representativos dessas duas esferas. Se as estrelas do
cinema foram construidas pelo star system, os mitos musicais foram criados
pela industria musical. Porém, antes dos novos mitos musicais, existiam os

mitos musicais ancestrais.

Para a compreensdo dessa dimensdo, vou, inicialmente, investigar
alguns aspectos referentes ao campo musical para, depois, enveredar pelo
restante desse universo. Tratarei, em uma primeira abordagem,
genericamente, sobre musicos compositores e intérpretes. As questdes
referentes a construcdo mitica pelo espetaculo e pelo direcionamento
artistico e estético serdo abordadas no proximo capitulo. Por ora, me limitarei
a observar como o ato de tocar um instrumento pode ser visto como algo

realizado por um ser mitologico e digno de heroismo.

Talvez, hoje, certas pessoas ndo percebam antigos musicistas dos
séculos passados como estrelas, pois, em tempos distantes, ainda que o
talento fosse reconhecido, o tipo de admiragao e idolatria seguia padrdes de
comportamento muito diferentes do que os moldados e amplificados pelo
cinema e, posteriormente, pela industria musical. Porém, se a figura da
estrela ainda ndo estava formada, a do mito musical primitivo ja podia ser

percebida.

Apontei, até aqui, caracteristicas dos mitos que serdo instrumentos de
leitura aplicaveis conceitualmente no recorte da minha tese. Reunindo as
informagdes organizadas pelos mitdlogos, vi que o mito é passivel de
converter-se em objeto de culto e adoragdo, fornecer modelos de conduta,
desejo de ser eterno, e ser uma fala que naturaliza para afirmar o seu poder.
Esses elementos também v&o habitar a mitologia musical, em especial a
contemporanea, como podera ser verificado ao longo do meu estudo. Isso

posto, irei destacar alguns exemplos representativos que ilustram o mito
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musical. Para isso, tratarei de dois pontos distintos e interligados: os
instrumentos musicais como extensdo do homem, auxiliando a construgao
mitica; e o completo dominio do dialeto musical como elemento de

glorificagédo e heroismo.

1.10 EXTENDENDO MCLUHAN PARA O CAMPO MUSICAL

Inicialmente, proponho uma apropriagdo do conceito de extensdo de
Marshall McLuhan (2005 [1964]), ampliado por Pereira (2011), para posterior
aplicacdo ao campo musical, tendo como recorte ilustrativo a obra de
musicos historicamente reconhecidos como geniais, oriundos de universos
musicais distintos. Sdo eles: Jacqueline du Pré (intérprete), Jimi Hendrix
(compositor/intérprete) e Miles Davis (compositor/intérprete).

Em linhas gerais, a palavra extensdo sugere o prolongamento ou a
expansdo de algo. Uma extensdo elétrica, por exemplo, permite que se
acesse um ponto de energia de um local distante de sua origem — ampliando
seu espectro de atuagao fisica (trazendo energia para um ponto distante para
onde a mesma estava inacessivel) — e, dependendo do tipo de extenséo,
possibilita que mais de um dispositivo elétrico seja conectado para uso —
ampliando, desse modo, o poder de conexao. Se trés lampadas elétricas
forem ligadas de forma individual em uma extens&o que disponha de trés
pontos de fornecimento de energia distintos, a ligacdo ampliara a atuacao
fisica, o poder de conexao e, também, amplificara o poder de emissao de luz
(energia amplificada). Partindo dessa ideia, discutirei agora, como essa
analogia pode ser pensada no campo musical.

Jacqueline du Pré foi uma célebre intérprete do cello; Jimi Hendrix é
constantemente referenciado como um dos mais influentes guitarristas de
todos os tempos, e embora tenha promovido a releitura de obras musicais, é
mais conhecido como um grande compositor; Miles Davis € um trompetista
reverenciado como um dos pilares do jazz, tanto no patamar da composicao,
como da interpretacdo. O que esses instrumentistas que vem da musica

erudita, do rock e do jazz, tém em comum? Eles conseguiram utilizar os seus
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instrumentos como extensées do seu meio, ndo exatamente na mesma
concepgao de McLuhan (2005), mas como modo de expressao, amplificacéo
e conexao entre sua arte e seu publico. Aqui, 0 meio sera tratado por mim
como o corpo do artista. Pereira (2011, p. 110) auxilia na compreensao sobre

0S meios como extensio:

A idéia de um organismo ou sistema possuir extensdes de
si ndo deve ser tomada como algo restrito aos sistemas humanos.
Tratar-se-a, de maneira geral, da capacidade de um dado sistema
poder se expressar, ou se estender, através de algum dispositivo
especifico, individual, ou através de algum produto coletivo, do
grupo ao qual pertence, ou, ainda, através de um conjunto de
sinais organizados, isto &€, de um codigo, que n&o precisa ser,
necessariamente, um codigo simbdlico, artificial.

Para que os instrumentos musicais, sejam eles elétricos (como a
guitarra de Hendrix), ou acusticos (como o cello de du Pré ou o trompete de
Davis), transformem-se em extensores-cumplices do trabalho de um artista,
faz-se necessario uma articulagao técnica, estética e comunicacional. Como

aponta Pereira (2011, p. 110),

os golfinhos com o seu sistema de comunicagéo do tipo sonar e os
morcegos e seus sistemas de comunicagao tipo radar (cédigos néo
simbdlicos), as aranhas e suas teias (dispositivo individual), as
abelhas com suas colmeias (producédo coletiva) e com seus
complexos voos-linguagens (codigos ndo simbdlicos) (...) séo
alguns exemplos de extensdes no reino animal. (...) Em todos
esses exemplos, o que se pode observar é um ganho para o
sistema quanto a possibilidades das suas capacidades se
estenderem, promovendo formas incrementadas de afetar e de se
comunicar com 0s seus respectivos grupos e/ou ambientes.

Essa capacidade de se comunicar, apontada pelo autor, pode ser
entendida no campo artistico-musical como sendo uma percepgao subjetiva
que o publico tem acerca do artista, de sua interpretacdo e de sua obra.
Michael Lydon, fundador da revista Rolling Stone, comenta sobre a

apresentagao de Jimi Hendrix no Festival de Monterey, ocorrido em 1967 °:

5 Essa performance pode ser vista em <http://www.youtube.com/watch?v=8NNQEwDoDaU>
Jimi Hendrix - Wild Thing (Monterey Live 1967) HD acesso em 26/05/2012.
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(...) A apresentagdo se tornou mais que uma extensao das
giradas de Elvis. Virou um prolongamento infinito delas, uma orgia
de ruidos tdo tensa que temi que o dinamo fornecedor de energia
nao suportasse e se fundisse até o estado atdbmico primordial.
Hendrix ndo s6 dedilhava as cordas, ele dava pancadas com a
palma da mao, praguejava contra elas, esfregava-as no microfone,
empurrava-as com virilidade sobre o amplificador. E quando se
ajoelhou diante da guitarra como se ela fosse uma vitima a ser
sacrificada, derramou fluido de isqueiro sobre ela e acendeu a
chama, aquilo foi de fato um sacrificio: a oferenda da coisa mais
perfeita e amada. Assim, sua destruicdo enobreceu-a ainda mais
(LYDON in LAWRENCE, 2007, p. 86-87).

A performance descrita demonstra uma atuacao ritualistica na qual o
fogo purifica a arte, uma sublimagéo através da queima sacrificial, a extenséo
do artista entregue ao publico e ao espago. Como afirmam Mauss e Hubert
(2013, p. 86), “a vitima sempre tem algo de divino que o sacrificio liberta”.
Essa ligacdo profunda entre o instrumento e o instrumentista também é
percebida e descrita em outros universos sonoros e temporais. Sobre a
performance de Miles Davis, a cantora Juliette Gréco diz que, “para se
encantar com ele, ndo era necessario ser uma académica ou uma
especialista em jazz. (...) Entre o homem, o instrumento e o som havia muita
harmonia. Naquele nivel estético era absolutamente devastador’ (GRECO in
WILLIAMS, 2011, p. 56).

A relagéo é igualmente percebida em Jacqueline du Pré ®:

Quando Jacqueline du Pré tocava o cello, ela sabia
exatamente quem ela era. Dos cinco anos de idade em diante, ela
tinha no cello um amigo, um confidente, um camarada, um refugio
— uma fonte inesgotavel de consolo e um canal pelo qual ela podia
expressar seus sentimentos mais profundos. Em sua musica, ela
tinha a capacidade de simultaneamente se perder e se encontrar
(EASTON, 1989, p. 11).

Quando penso os instrumentos musicais como uma extensdo do

musico, como pbéde ser observado nas referéncias apresentadas até entio,

6 Tradug3o livre realizada por mim. Exceto quando a traducdo for de terceiros, e para evitar
notas repetitivas em excesso, fica sub-entendido que as demais tradugbes foram sempre
efetuadas desse modo.
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quero sugerir que, para que este prolongamento amplificado de
energia/mensagem se concretize, algumas variaveis devem ser observadas.
Proponho um paradigma baseado em trés eixos centrais: a dedicagao

incondicional; a paixao avassaladora; e a influéncia propulsora do contexto.

1.11 O TRIPE VIRTUOSO DA EXTENSAO MUSICAL

Vou chamar esse paradigma de o tripé virtuoso da extensdo musical.
A linguagem musical, assim como qualquer outra, exige estudo e dedicagao
para que possa ser introjetada, assimilada e aplicada com naturalidade. E
possivel pensar esse tema observando a obra de Gladwell (2008), quando
ele disserta sobre a sua “Teoria das 10.000 horas”. Conforme o autor (idem,
p. 43),

(...) séo necessarias 10 mil horas de pratica para se atingir o grau
de destreza pertinente a um expert de nivel internacional (...) Dez
mil horas equivalem a cerca de trés horas por dia, ou 20 horas por
semana, de treinamento durante 10 anos. (...) Parece que o
cérebro precisa desse tempo para assimilar tudo o que é
necessario para atingir a verdadeira destreza.

Observa-se, assim, a primeira variavel atuando: dedicagdo
incondicional, o que significa sacrificar a vida privada ao estudo do
instrumento. O autor analisa diversos exemplos no campo musical indo de
Wolfgang Amadeus Mozart aos Beatles, demonstrando que, “(...) quanto mais
a fundo os psicologos analisam as carreiras dos talentosos, menor parece o
papel desempenhado pelo talento e maior se mostra a importancia da
percepcao” (GLADWELL, 2008, p. 41-42). Como complementa McLuhan
(2005, p. 37), “(...) os nossos sentidos humanos, de que os meios s&o
extensdes, também se constituem em tributos fixos sobre as nossas energias
pessoais e que também configuram a consciéncia e experiéncia de cada um
de no6s”. Williams (2011, p. 8-9) apresenta um relato referente a dedicagéo
incondicional sobre “Kind of blue” (Columbia, 1959), obra de Miles Davis, de
1959, considerada até hoje um divisor de aguas no jazz contemporaneo:
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“Kind of blue” foi concebido em um ambiente fechado, com
todas as suas sensibilidades individuais apontadas para o interior.
E o que lhe confere essa extraordinaria nogdo de foco, de
concentragdo, de pureza. Seus musicos pareciam estar
enfeiticados. Nao é de espantar que os quarenta minutos de
musica do album tenham sido gravados em meras nove horas, e
que nunca tenha havido uma segunda tentativa de recria-lo.

O autor (idem, 2011, p. 10) complementa o relato referente a
dedicacéo:

Bill Evans, seu pianista, escreveu uma série de notas
explicativas para o disco, nas quais o ato da criagdo musical &
comparado a producdo dos artistas japoneses que passam um dia
inteiro preparando seus pincéis e tintas antes de executar
delicados ideogramas num unico e indelével traco.

Um outro exemplo de dedicagao pode ser percebido quando Williams

(2011, p. 28) escreve sobre o tema “All blues” ’:

A chegada do trompete surdo contemplava a combinacéao,
um contraste ressonante com a granulagdo quente das palhetas,
produzindo uma linha melddica tdo pura e tdo simples que dava a
impressédo de ter sido extraida de algo muito mais complexo. A
marca registrada mais ébvia de tudo isso era a concentracédo, mas
por tras da economia de gestos e esforgo, parecia haver enormes
reservas de intensidade.

A segunda variavel diz respeito & paixdo avassaladora. E inconcebivel
— ou no minimo dificil de imaginar — que alguém que se dedique com a
intensidade relatada/proposta por Gladwell (2008) n&o seja um apaixonado.
Essa paixao parece estar muito mais relacionada ao processo em si do que
aos resultados. Pode-se fazer uma analogia com um maratonista: preparar-
se para correr a maratona € mais gratificante do que alcangar a linha de
chegada em si. A isso se da o nome de autotelismo. O prazer e a auto-

realizacdo estdo nos meios e ndo nos fins. Para muitos artistas musicais, o

7 Uma apresentagao de 1964 esta disponivel em
<http://www.youtube.com/watch?v=vFTp200ywyw> Miles Davis - All Blues — 1964 acesso
em 26/05/2012.
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processo € mais importante do que o resultado, e um resultado excepcional é

consequéncia de um processo excepcional.

Jacqueline du Pré é considerada, pela critica especializada, como uma

das maiores intérpretes do “Concerto para cello” ®

(conhecido no meio como
“Elgar cello concert”), escrito pelo compositor britdnico Edward Elgar. Sua
performance acima da média esta relacionada a dedicagao incondicional e a

paixdo avassaladora. Como relata Easton (1989, p. 14),

tendo a certeza de que a sua performance era perfeita, referia-se a
sua interpretagao do “Elgar Cello Concert” — gravado em 1970 com
seu marido Daniel Barenboim — como sendo seu canto do cisne.
Ela dizia que o tom ia direto para uma zona de loucura, e o retorno
a passagem lenta de Elgar levava-a as lagrimas em cada nova
audicao.

A terceira variavel refere-se ao que chamo de influéncia propulsora do
contexto. Quando tinha cinco anos, du Pré apaixonou-se pelo cello. Como ela
mesmo relata (DU PRE in EASTON, 1989, p. 26),

eu me lembro de estar em casa, na cozinha, olhando para cima,
aonde havia um velho radio. Lembro de escalar a mesa, liga-lo e
ouvir um som de orquestra. Deve ter sido o programa “A hora das
criancas” da BBC. O som a principio ndo me impressionou muito,
até que ouvi o cello e... me apaixonei imediatamente. Algo do
interior do instrumento falou comigo e ele tem sido meu amigo
desde entdo. Eu disse para minha mae: eu quero fazer esse som.

Do depoimento, emerge uma pergunta: quantas criangas no mundo
apaixonaram-se por um instrumento musical e essa paixdo acabou sendo
amortizada ou até estirpada pela falta de incentivo da familia, seja esse
incentivo financeiro, emocional, ou ambos? Sem um contexto propicio, as 10
mil horas de Gladwell (2008) ndo decolam, ndo saem do ch&o. Elas precisam
de combustivel propulsor para que o processo cognitivo-musical seja posto

8 Um trecho dessa interpretacéo pode ser vista em
<http://www.youtube.com/watch?v=_J-lwtzzge8> Jacqueline Du Pre - Elgar Concerto - Part
1.avi acesso em 26/05/2012.
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em movimento. Nesse sentido, a mae de Jacqueline, a pianista Iris du Pré,
desempenhou um papel decisivo, que contribuiu para o prolongamento do
cello como extensdo do corpo de sua filha. Essa construgao se desenvolveu
segundo a seguinte sistematica: toda noite, Iris preenchia um livro de
estudos, tornando a aprendizagem prazeirosa e o aprendizado estimulante.
Easton (1989, p. 27) narra o processo (Jackie era o apelido de Jaqueline du
Pré):

O livro era composto por temas musicais e desenhos que
Iris escrevia a noite, quando as criangas ja estavam dormindo.
Jackie ficava emocionada quando acordava e encontrava uma
nova pega com desenhos e textos deixada ao lado de sua cama.
Uma vez que a peca fosse dominada, uma nova peca era escrita
por Iris. Ao acordar e encontrar uma nova peca, Jackie pulava da
cama e corria escada abaixo para toca-la com sua mae.

Gladwell (2008, p. 45) reforca o exposto ao referir-se ao incentivo
necessario para que se chegue ao dominio de um campo do saber: “Para um
adulto jovem, é quase impossivel alcangar essa marca por conta propria. Ele

precisa de pais que o incentivem e apdiem”.

Williams (2011) e McLuhan (2005) trazem ideias que auxiliam na
compreensao de minha proposta referente ao papel do contexto propulsor.
Comegando por Williams, o autor (2011, p. 26) compara as gerag¢des atuais e
seus antecessores, no que diz respeito as diferengas de informacdes

disponiveis e propagaveis:

Diferentemente de nds, eles ndo eram cercados por uma
programacéo televisiva 24 horas por dia, musica em elevadores e
supermercados, poésters cobrindo cada superficie urbana, junk
mail, bancas de revistas, logotipos comerciais por todos os lados,
mensagens de texto via celular, e-mails e telemarketing. Em
nossas vidas normais mal podemos escapar da tempestade
permanente de sinais visuais e auditivos. Um modo possivel de se
alcancar a paz interior tem sido adaptar a natureza da arte para
que ela nos forneca menos informagdes e nos desperte mais
sentimentos: dai a chegada, na pintura, do minimalismo de Barnett
Newman, do expressionismo abstrato e contemplativo de Mark
Rothko, dos padrées geométricos discretos de Agnes Martin, e do
branco aparentemente sem conteudo, sobre telas brancas, de
Robert Ryman, um musico de jazz nas horas vagas.
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McLuhan (2005, p. 31) afirma que

a velocidade elétrica mistura as culturas da pré-histéria com os
detritos dos mercadologistas industriais, os analfabetos com os
semiletrados e os pds-letrados. Crises de esgotamento nervoso e
mental, nos mais variados graus, constituem o resultado, bastante
comum, do desarraigamento e de inundac&o provocada pelas
novas informagbes e pelas novas e infindaveis estruturas
informacionais.

Ter mais informagdo e acesso a aparatos tecnoldgicos abundantes
significa estar mais exposto a um contexto diferente daqueles que dispéem
de um referencial mais empobrecido. Se uma avalanche de elementos pode
ser perturbadora, a falta deles também pode implicar resultados menos
interessantes. O talento, a aptidao, a dedicacéo, nada disso pode ser deixado
a margem. Como confere McLuhan (2005, p. 34),

os efeitos da tecnologia ndo ocorrem aos niveis das opinides e dos
conceitos: eles se manifestam nas relagcdes entre os sentidos e nas
estruturas da percepgdo, num passo firme e sem qualquer
resisténcia. O artista sério € a Unica pessoa capaz de enfrentar,
impune, a tecnologia, justamente porque ele é um perito nas
mudancas de percepcgéo.

Interpretando a fala do autor, e recorrendo a minha dissertacédo de
mestrado, ja naquela ocasido eu entedia por artista sério aquele que possui
uma verdade artistica (PALUDO, 2010), isto €, uma autenticidade construida
segundo as trés variaveis antes expostas, as quais agora percebo, e
sistematizo, propondo chamar de tripé virtuoso da extensdo musical. Digo
que sao variaveis, pois embora defenda que a existéncia simultanea desses
trés eixos seja necessaria ao éxito e equilibrio de forgas, elas agem em
diferentes niveis de intensidade e profundidade, variando de instrumentista
para instrumentista. Ja que, como diz McLuhan (2005, p. 21), “(...) ndo era a
maquina, mas o que se faz com ela, que constitui de fato o seu significado ou
mensagem”, pode-se pensar que o simples fato de possuir um instrumento
ndo faz de ninguém um instrumentista exitoso e muito menos garante que o
instrumento musical atue como real extensao do corpo do artista. Recorrendo
a Hendrix (HENDRIX in LAWRENCE, 2007, p. 131), “tudo o que toco é
verdade e emogao”.
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Discutirei, agora, como essa verdade e emogao se traduzem em um

linguagem pessoal.

1.12 LINGUAGEM E DIALETO MUSICAL SINGULAR

Aps6s um aprimoramento continuo auxiliado pelo contexto, reflexo da
dedicacdo movida pela paixao, o instrumentista — que, em um primeiro
momento, pode ter se dedicado aos rudimentos técnicos de seu instrumento
— domina a sua linguagem basica, e, por fim, entra em processo constante
de assimilagéo e introjecdo da linguagem musical como forma de expresséo,
ficando aquela linguagem de tal modo incorporada ao seu eu que passa a
atuar como um dialeto particular que pode emocionalmente ser
compreendido pelo corpus de sua platéia como uma identidade musical
unica. Entdo, assim como suas atitudes e direcionamento artistico, também o
dominio instrumental pode contribuir para a mitificacdo musical e para a
formacao do duplo artistico. Quando se atinge esse estagio, o ato de tocar
torna-se trivial como o ato de falar. Quando se chega a uma singulariedade

universal no ato de tocar, o astro se torna espetacular e divino.

Assim sendo, a questéo técnica (a habilidade técnica de tocar ou falar
— afinal, como disse Barthes (2009), o mito € uma fala) passa para um plano
secundario e o que aparece € a camada mais profunda, ou seja, o campo das
emocoes e reflexdes interiores que se utiliza da técnica para se fazer ouvir,
para ganhar vida e percorrer o mundo. Como pergunta e responde Williams
(2011, p. 58): “De onde veio o som de Miles Davis? De dentro de Miles Dauvis,
obviamente, depois que ele adquiriu a confianca para ir além das influéncias
externas e tocar a sua prépria musica”. Trazendo para du Pré, tem-se o que
segue: “Jacqueline amava sua gravagdo do Concerto, de Schumann; sua
interpretacédo, sombria e melancélica, expressava o inexpressavel” (EASTON,
1989, p. 213). Como esse apontamento de Easton (1989) relata, assim como
um compositor conquista sua personalidade singular musical, 0 mesmo pode
ocorrer com um intérprete. E completanto com Hendrix (HENDRIX in
LAWRENCE, 2007, p. 117): “Woce escuta os sons na sua cabega ou no seu
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coracgdo e envia uma mensagem para os dedos. E essa a minha técnica”. Ou
seja, todos os recortes propostos parecem ilustrar a ideia de dominio da
linguagem musical incorporada e introjetada com um alto grau de expressao

artistica.

Ainda que eu tenha falado de diferentes instrumentos musicais como a
guitarra, o cello e o trompete, a relagdo € igual para qualquer instrumento, de
qualquer estilo, incluindo a voz humana, instrumento igualmente importante,
que se articula da mesma forma, com a variante de que o timbre de voz é
uma marca pessoal, nata e intransferivel, talvez o instrumento mais dificil de
domar, embora ele ja seja uma extensao natural do organismo humano.
Pode-se deduzir, entdo, que os instrumentos séo ingredientes temperados

pela execucgao.

Se encararmos a linguagem como consequéncia da extenséo,
poderemos recorrer a Pereira (2011, p. 112): “Uma extensdo tecnoldgica
deve ser entendida, principalmente, como um novo modelo gramatico a
propor padrées de organizagdo e de disponibilizacdo de informagdes, qual
uma linguagem (...)". Quignard (1996) também enxerga a questdo desse
modo, e pontua que o homem compensa, com 0s instrumentos musicais, as
limitagdes existentes em sua voz. Os instrumentos musicais vdo aquém e
além dos territérios aonde a voz humana pode alcangar. Por fim, o préprio
McLuhan ilustra o exposto, quando se refere, metaforicamente, a Napoleo,
dizendo que Napoledo compreendeu a gramatica da polvora. A poélvora dos
artistas € acionada pelo mecanismo das extensdes musicais, que fazem
explodir toda a forga interior de cada musico sobre a platéia. Lawrence (2007,
p. 82) consegue perceber como essa gramatica, extendida, atuava em

Hendrix:

Todo mundo falava. A musica seguia tocando. Havia o
ruido de trafego na Edgware Road. Tudo estava barulhento. E
muito alto! Enquanto eu ficava sentada, a todo instante Jimi erguia
os olhos e dizia alguma coisa sobre um som. Como o som do
disco... 0 som da TV... o som de um taxi la fora. Sempre alguma
coisa a ver com um som. Passados dez minutos, comecei a sacar
que ele ouvia os sons de uma maneira diferente de todo mundo.
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Retirava as coisas do ar e colocava em seu grande vaso de sons.
Depois as convertia numa nota musical e entdo voltava a jogar
Banco Imobiliario. Escutava como nenhum de noés escuta. Para
Jimi, o som sempre esteve ligado a descobertas.

Esse talento de filtragem sonora de Hendrix € de suma importancia.
Como questiona Quignard (1996), apés a Segunda Guerra Mundial e seus
desdobramentos tecnoldgicos, e, ainda, apdés a eletrificagdo do mundo, o
homem vive inundado por melodias incessantes aonde quer que esteja,
aonde quer que va. Esse trago é, ao mesmo tempo, maravilhoso e
repugnante. Os espagos de siléncio e reflexdo sao aniquilados pela musica
incessante que cerca o homem, dia e noite, seja a produzida pelos
instrumentos musicais, pelas vozes humanas, ou por toda a sinfonia de
ruidos mecanicos, elétricos e eletronicos que o acompanham diariamente. Ao
ser abundante e incessavel, a musica pode despertar mais raiva do que

amor.

Além de Hendrix, Davis também tinha a sua gramatica. Williams (2011,
p. 83) aponta que o musico era “...) um improvisador de grande
personalidade, cuja assinatura tornava-se imediatamente aparente a cada

simples frase”.

A questdo da descoberta de novos caminhos sonoros pode ser
percebida igualmente em du Pré, Hendrix e Davis. No caso deste ultimo, uma
fala do pianista Keith Jarrett (JARRET in WILLIAMS, 2011, p. 76-77) relembra
o trabalho musical do trompetista com o pianista Gil Evans, nessa busca pela
superagao: “Se Miles jamais tivesse feito todas aquelas coisas com Gil
Evans, ele provavelmente jamais teria perseguido aquele som que continuou
a perseguir pelo resto de sua vida”. Perseguir o som significa que o processo
€ mais importante do que o resultado musical. Trata-se de um autotelismo
musical. Perseguir significa que, assim como a vida, uma carreira musical &
um processo que jamais cessara e que O verdadeiro artista € um

inconformado a procura de novos desafios.
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Williams (2011, pp. 52-53) diz que o musico “(...) provaria, ndo apenas
estar familiarizado com os niveis mais altos do instrumento, mas também ser
altamente expressivo ao utiliza-lo (...)". Essa extensao era tao forte em du Pré
ao ponto de condicionar sua existéncia a extensdo. Como relembra Easton
(1989, p. 11), “aos 17 anos, Jacqueline comegou a se perguntar: quem eu
sou quando nao estou tocando cello? (...) Ela nunca respondeu a essa
questao sobre sua identidade para além do instrumento que a definiu”. Em
resumo, temos um exemplo no qual o duplo toma o lugar do ser original e a
extensdo passa a desempenhar um papel de 6rgéo vital para a vida artistica
e pessoal da estrela.

Permito-me inferir que o verdadeiro artista é aquele para o qual o
processo de elaboracido artistica € a propria recompensa. O verdadeiro
artista € sempre um autotelista. Seja uma guitarra, um trompete, um cello, um
sintetizador, um tablet ou a prépria voz, as extensdes musicais requerem
muito empenho e suor. Essa perseguigao constante a algo que néo se sabe
extamente o que é nao deve ser confundida com uma busca superficial por
fama, poder ou dominio técnico como virtuosismo narcisista. Trata-se de um
processo no qual, ao apoiar-se de forma equilibrada no tripé da extensao
musical, gera-se uma metamorfose exponencial, um movimento de energia
crescente e a extrapolagcdo da linguagem artistico-sonora. Esse processo
movel provoca na platéia constantes momentos de espanto, encantamento,

enfeiticamento, admiragao e até fanatismo. Ou seja, ajuda a formar o mito.

Agora, irei apontar como esse dominio técnico de linguagem e
instrumento musical, associado a performance, pode ser encarado como um

ato heroico.

1.13 OS HEROIS DA GUITARRA

Para pensar a dimensao heroica musical, voltarei meu olhar para um
fendbmeno ocorrido entre as décadas de 1980 e 1990: o nascimento e morte
dos herois da guitarra, categorizados internacionalmente (no inglés) como

guitar heroes. Essa faceta foi escolhida porque corresponde a um exemplo
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satisfatério para dar conta da questdo do heroismo na mitologia musical,
além de que vivenciei efusivamente esse movimento musical. Para isso,
realizarei uma breve arqueologia, enfocando personagens relevantes e
investigando as origens historicas dessa denominagao conceitual. Assim,
destaco em especial a atuagao dos guitarristas Chris Impellitteri e Yngwie J.
Malmsteen, pois compreendem uma amostra representativa para a discussao
proposta: a performance como preceito de construcdo heroica. Questionarei,
ainda, o que se entende por virtuosismo musical, se esse virtuosismo é um

vicio ou uma virtude, e se pode ser herdado ou ensinado.

A partir da minha observagao e vivéncia, ao longo das décadas de
1980, 1990 e 2000, e da leitura documental envolvendo veiculos impressos e
eletrbnicos que abordam a questdo musical (em particular, o estudo e a
pratica da guitarra), e por minha atuagdo como produtor, professor de musica
e musico profissional (especialmente como guitarrista), constatei que
diversos musicos participam de um debate recorrente ao longo da histéria da
guitarra sobre a formatagdo de um conceito que dé conta de uma formulagao
objetiva para o significado da expressao tocar bem, fato que, quando levado
ao extremo, seria uma prova de virtuosismo. Sera possivel dar-se conta de
que essa objetivacao é relativa e possui limitagdes, mas a sua discusséo ira
contribuir para que se observe as forcas miticas atuando nos objetos
musicais representados através de conquistas e feitos heroicos. Tenho
ciéncia de que essa discussdo ndo € nova, e nem exclusiva ao campo da

guitarra, mas ela &, ainda assim, necessaria.

Confrontam-se, de um lado, a capacidade de emocionar (conhecida no
meio musical como feeling — do inglés, sentimento), e, de outro, a técnica,
isto €, o dominio da execucdo do instrumento. Ambos os aspectos estao

relacionados a extensao musical, conforme expus anteriormente.
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1.14 POR UMA DEFINICAO DE HEROI MUSICAL E SUA RELACAO
COM A TECNICA

A pesquisa documental revela que, na década de 1980, o feito heroico
musical era compreendido como um apuro técnico pautado principalmente
pela capacidade de executar um grande numero de notas musicais em um
curto espacgo de tempo. Se, naquele momento histérico, o virtuoso (isto €, o
musico virtuoso) era visto com admiragdo, no passado isso nem sempre
ocorrera. Antes de aprofundar os conceitos sobre virtuosismo e virtude,
voltarei ainda mais no tempo, procurando alguns elementos que me permitam
perceber que a busca pela exceléncia técnica, como prova de sucesso, vem

de muito antes da década de 1980.

Vou retomar alguns conceitos ja vistos quando falei sobre os mitos,
agora com a contribuicdo de outro autor. Tratei, anteriormente, sobre o
homem arcaico e como este homem atribuia a deuses e mitos a
responsabilidade por eventos naturais. Oliveira (2008) retoma o tema e
reforga que o homem primitivo tinha apenas um conhecimento mitico sobre a
natureza. Nessa perspectiva, os acontecimentos naturais, como as
tempestades, eram atribuidos a vontade divina, sendo o homem passivo
diante de seu meio, uma vez que se encontrava fora dele a possibilidade de
determinar a sua caminhada existencial. Se dominar algo, como o meio, pode
ser entendido como domesticar através da técnica, a relagdo histérica do
homem tem se pautado por desenvolver estratégias de sobrevivéncia em
uma luta diaria contra todas as mazelas mundanas e humanas que possam
ameagar a continuidade da vida. Portanto, dominar e conquistar tem sido
uma constante para o homem tecno-racional. Tao antiga quanto o homem, a
técnica corresponde a um saber fazer, um conjunto de passos e regras pré-
determinados que geram movimento, construgdo e modificagdo, ou, como
denomina De Certeau (1998), usos. No passado, a transmisséo da técnica foi
envolvida por uma aura de magia e mistério, com segredos revelados ao

homem por seres divinos e transmitidos, deste aos seus semelhantes.
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A partir do dominio da técnica, o homem pode interferir no mundo,
moldando-o de acordo com seus desejos e necessidades. Manejar e
conhecer a técnica carrega consigo um ar implicito de superioridade em
relagdo aqueles que a ignoram, uma vez que o0 conhecimento sempre foi
utilizado como arma de sobrevivéncia e controle, e simbolo de poténcia.
Conhecer uma técnica, simultaneamente, abre um portal para que aqueles
que a estudem possam compreendé-la, domina-la e aperfeigoa-la, como
ainda, destréi certezas aparentemente imutaveis, inclusive expurgando o
carater magico e fantasioso sobre os poderes ocultos, conferidos por tal
saber humano. Portanto, é possivel notar que a técnica pode, tanto ajudar a
mitificar, como a desmitificar. Aquele que ignora o DNA da técnica a teme,
assim como teme aqueles que a comandam. Quando a técnica nao é
compreendida, pode ser considerada, tanto algo a ser admirado, como
temido. Explicarei, entdo, como a técnica pode ser utilizada para alcangar o

virtuosismo musical.

1.15 OS HEROIS MUSICAIS DO PASSADO E O VIRTUOSO

No século XVIII, Johann Sebastian Bach, um dos canones da musica
barroca, mas sobretudo, um eximio organista, foi frequentemente acusado de
exagero técnico que, segundo julgamento daquele periodo, comprometia a
composic¢ao, sendo que, quando na condicdo de intérprete, as variacdes
propostas por ele sobre determinadas pecas musicais sacras eram
consideradas um sacrilégio. Como relata Geiringer (1985, p. 9), “ja nos
primeiros postos, ouvia queixas de que sua execugao organistica, durante os
servigos religiosos, confundia a congregagao com variagdes surpreendentes
e ornamentos inuteis”. O texto de Elias (1995) apresenta outra variante sobre
o0 mesmo tema. Anos depois da critica contra Bach, por parte de seus patrbes
eclesiasticos, o imperador da Austria, Joseph I, sugeriu a Mozart que uma
composi¢cao sua possuia notas demais, uma vez que o ouvido humano so
poderia suportar um determinado numero de notas em uma unica noite.
Mozart, ndo s6 nao concordou com a afirmagdo, como manteve a obra sem
alteragdo ou redugao alguma. A obsessédo por esse numero de notas (ou
seja, um apuro técnico que desafia os limites do corpo), como prova de
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superacao, assim como a reprovacgado do imperador, aparecem, também, na
obra de Forman (1984).

O dominio técnico de um instrumento musical consiste, acima de
qualquer ponto, em um controle sobre a sua execug¢ao, incluindo sutilezas de
acentuagcdo (conhecidas como dinamica) e uma capacidade de realizar
manobras complexas que, quando adestradas, representam um dominio da
técnica sobre o corpo, ou uma domesticacdo do corpo através da técnica.
Essas manobras ndo sdo exclusivamente relacionadas a velocidade de
execugao, podendo incluir, ainda, acordes ou passagens que exijam um

grande esforgo, principalmente fisico, do executante.

O Larousse (1995) conceitua o virtuoso como um instrumentista
capaz de resolver com facilidade as maiores dificuldades técnicas, assim
como aquele que possui habilidade técnica requintada, mas destituida de
sentimento. O Dicionario Grove de Musica (2015b) aponta que a etmologia
da palavra virtuoso provém do latim virtus, que significa exceléncia. Ou seja,
um musico de habilidade técnica extraordinaria. A palavra virtuoso ja era
encontrada na lItalia dos séculos XVI e XVII e destinava-se a identificar
pessoas de destaque no campo intelectual ou artistico. Mas naquele periodo,
um compositor era mais valorizado do que um intérprete virtuoso. No inicio
do século XVII, mais precisamente em 1703, o tedrico e compositor francés
Sébastien de Brossard (2015 [1703]) publica o primeiro dicionario musical de
que se tem registro, aproximando a palavra virtuoso de sua raiz latina virtu,
defendendo que o verdadeiro virtuoso era um musico de formagéo
excepcional, especialmente em teoria. Com o florescimento da dépera e do
concerto instrumental, no final do século XVIII, o termo virtuoso passou a ser
empregado para denominar violinistas, pianistas e cantores que seguiam
carreira como solistas. Ao mesmo tempo, incorporou novas nuances,
referindo-se a performances exibicionistas. Como afirma o mesmo
Dicionario (2015b), no século XIX, o compositor e pianista virtuoso Franz
Liszt declarou que o virtuosismo ndo era uma consequéncia, mas um
elemento indispensavel da musica. No mesmo periodo, o compositor Richard
Wagner dizia que a finalidade real do virtuoso recaia exclusivamente sobre a
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dignidade com que ele era capaz de preservar a arte criativa. O virfuoso era o
intermediario da ideia artistica. Ao finalizar o verbete, Grove (2015b) aponta
que, embora tenha havido uma tendéncia a considerar faganhas
deslumbrantes de habilidade técnica com desconfianga, o verdadeiro virtuoso
sempre foi valorizado, ndo s6 pela sua raridade, como também por sua
capacidade de alargar as fronteiras técnicas e expressivas de seu

instrumento.

Uma vez que a arte enfrenta constantemente movimentos oscilatérios
de interesse/desinteresse por suas tematicas e formas estilisticas, pode-se
pensar que o virtuosismo, condenado no século XVIII, acabou por ser
reverenciado no século XX, reencarnado na figura moderna dos herois da
guitarra, ndo sem antes ter sofrido, mais precisamente na década de 1970,
criticas oriundas do movimento punk. Baseados no lema “faca vocé mesmo”,
0s punks consideravam como virtuosismo justamente a falta dele. Quanto
mais cru, menos elaborado e mais direto, melhor. Mas assim como o heroi
que deseja ser lembrado para sempre, por seus feitos bravos, os punks
queriam imprimir seus nomes na historia. Malcom McLaren, empresario e
criador dos Sex Pistols, um dos maiores icones do género, afirma que
“rock’n’roll ndo significa necessariamente uma banda, um cantor, uma letra.
O que importa no rock’n’roll é tentar ser imortal” (in: Zero Hora, 08/04/2015, p.
36). Ou seja, evidencia o desejo do mito em ser eterno, da estrela em ser
mito, conduzida a esse estado por atos heroicos. Ser heroi, para o punk da
década de 1970, era ser anti-virtuoso (no sentido classico do termo); mas os
herois da guitarra, na década seguinte, vao lutar contra a crueza, defendendo
o virtuosismo como um sinénimo de supremacia. E os herois musicais: Sao
de fato imortais? Se ja examinei os virtuosos, cabe agora refletir sobre o seu

carater heroico.

Rank (1991) afirma que, desde a sua gestacao, civilizagbes como a
babildnica, a egipcia, a hindu, a grega ou a romana ja glorificavam seus
herois. Nesse rol figuravam reis, fundadores de religides e dinastias, ou seja,
herois nacionais exaltados através de lendas e relatos poéticos. O autor
também percebe a relacdo entre arquétipos e mitos, embora nao faca
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mencgao direta a teoria de Jung (2000), evidenciada quando aponta que,
independente do periodo histérico ou da localizagado geografica em que esta
diversidade de figuras heroicas habita o imaginario de suas comunidades,
existem tracos estruturais recorrentes, como se fossem uma lei universal dos
mitos. O autor sugere, entdo, alguns resgates tedricos que podem elucidar a

questao.

Em uma primeira abordagem, recorre aos estudos de Adolf Bastian e
Adolf Bauer, publicados no final do século XIX, que apontam a ideia de povo
a partir de pensamentos elementares, de tal modo que a coincidéncia
unanime dos mitos seria resultante de uma disposi¢cao uniforme da mente
humana e de suas manifestacbes que, em certo sentido, e dentro de certos

limites, seriam idénticos, independentemente de tempo e lugar.

A segunda visao bebe dos estudos de Th. Benfey (também do final do
século XIX) e afirma que os mitos seriam baseados em uma origem comum e
a partir deste epicentro mitico, disseminados em forma de relatos folcléricos,
em ondas circulares de propagagcdo. Com origem em um lugar propicio,
esses relatos seriam inicialmente aceitos pela comunidade local, crescendo
em progressdes geométricas e geograficas ao redor do mundo. Como afirmei

anteriormente, a medida que o mito amadurece, ele tende a se expandir.

A terceira teoria versa sobre migracdo ou empréstimo de mitos
individuais que se originaram em povos definidos (especialmente o
babildnico) e que sdo apreendidos através de tradigdo oral ou literaria. Assim,
mitos fundadores seriam remixados em novos contextos e épocas, mas
manteriam um alicerce estrutural recorrente. Onde existe um heroi, existe

sacrificio. E é sobre isso que falo a seguir.

1.16 MITIFICAGCAO ATRAVES DO SACRIFiCIO DO HEROI

Como expde Campbell (2007), a fungdo primaria da mitologia e dos
ritos sempre foi a de fornecer os simbolos que levam o espirito humano a

avancar. Dentro dessa esfera, situa-se o heroi, aquele que conseguiu vencer
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suas limitacdes histéricas, pessoais e locais, e alcangou formas inovadoras
que se tornaram modelares. O heroi € aquele que morre como homem
contemporaneo para renascer como homem eterno. Campbell (2007 [1949])
estrutura o que nomeia de jornada do heroi, uma caminhada pontuada por
tarefas. Nesse processo, o primeiro passo chama-se separacdo/afastamento
e consiste em uma radical transferéncia de énfase, do mundo externo para o
mundo interno. Desse modo, a primeira tarefa do heroi consiste em retirar-se
da cena mundana e iniciar uma jornada introspectiva, onde residem
efetivamente as dificuldades, para torna-las claras, penetrando no dominio da
experiéncia e da assimilacio.

A segunda tarefa do heroi € retornar a realidade, transfigurado, e
ensinar a licdo de vida renovada que aprendeu. Campbell (2007, p. 36)

sintetiza a aventura do heroi:

Um heroi vindo do mundo cotidiano se aventura numa regiéo
de prodigios sobrenaturais; ali encontra fabulosas forgas e obtém
uma vitéria decisiva; o herdi retorna de sua misteriosa aventura
com o poder de trazer beneficios aos seus semelhantes.

Chazelle (2015) oferece um exemplo narrativo que ilustra,
simultaneamente, a aventura do heroi e o virtuoso em acdo. Seu filme
apresenta um garoto que deseja se tornar um dos melhores bateristas de
Jjazz da era contemporanea. A obra mostra um personagem obstinado em
busca da perfeicdo, alguém que prefere ndo ter amigos ou relacionamentos
amorosos, pois estes significariam desvios desnecessarios na trajetoria do
heroi. Seu professor € apresentado como alguém que utiliza a forga bruta e a
humilhagdo como munigao explosiva para gerar um nivel total de energia que
possa levar seus alunos a planos extraordinarios. Em determinado momento
da trama, pode-se perceber um cartaz em que esta escrito: “Quem nio tem
talento acaba tocando em uma banda de rock”. Sobre essa perspectiva, esta
implicita uma certeza arrogante de que tocar jazz exige muito mais de um
instrumentista do que tocar rock. Nesse detalhe, emerge um dos inumeros
debates manifestos sobre o que significa ser um bom musico, o focar bem,

como destaquei anteriormente. Voltando ao filme, a busca pela exceléncia

75



técnica inclui poucas horas de sono, calos nos dedos e muito sangue
derramado, de forma literal, provocado por feridas decorrentes da pratica
diaria quase ininterrupta. Através da leitura de Warburg (2015), descobri que,
na Grécia Antiga, durante o culto orgiastico a Dionisio, as ménades
dangavam com cobras vivas na mao, que se enrolavam em volta de suas
cabecas. Um sacrificio de sangue era o apice e o proprio sentido da danga
religiosa. Mauss e Hubert (2013) afirmam que o sacrificio sempre implica em
uma consagracgao. Logo, em todo o sacrificio, um objeto, quando consagrado,
passa do dominio comum ao religioso. Entdo, o dominio da técnica poderia
ser encarado como a passagem do ordinario ignorante ao sabio
extraordinario, do mundano ao plano dos deuses. Ou seja, trata-se de uma

mitificagdo promovida pelo ato heroico, posto que sacrificoso.

Publicacbes especializadas, como a revista norte-americana Guitar
Player exibiam, nas décadas de 1980 e 1990, anuncios relativos a aulas em
video ° com os grandes mestres/herois da guitarra. Em dois casos (Figuras 3
e 4), é possivel observar a busca obstinada pela velocidade de execugéo (“as
notas demais” de Mozart e a velocidade, herangca de outro antepassado
apreciador de desafios musicais, o violinista Nicolo Paganini) no tom do
discurso publicitario que quer seduzir os pupilos, neste caso, dos guitar
heroes Vinnie Moore e Vinnie Vincent: compre o video e toque como seu

idolo.

9 Video-aula Vinnie Moore disponivel em <https://www.youtube.com/watch?v=tKOvisTvjic> ;
Video- aula Vinnie Vincent disponivel em
<https://www.youtube.com/watch?v=DEyYGNX_TP4> Acesso em 11/05/2015.
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Figura 3: Video-aula Vinnie Moore Figura 4: Video-aula Vinnie Vincent
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Fonte: Guitar Biayer (June,‘1ﬁ9"9'1, p. .4‘1) Fonte: Guitar Player (May, 1990, p. 101)

A Guitar Player teve um papel decisivo na minha formag¢ao musical na
década de 1980, ao apresentar e lancar, internacionalmente, importantes
nomes da guitarra elétrica. Foi justamente nesse periodo que o termo guitar
hero comegou a ser utilizado para designar guitarristas que tinham como
caracteristica principal desenvolver carreira de solista em temas
instrumentais com uma mistura de rock e erudicdo, mas, acima de tudo, e o
mais importante: velocidade de execugdo e notas em demasia, tais quais as
criticadas pelo imperador da Austria, séculos antes. Assim como eu, diversos
amigos jovens ficamos extasiados, de olhar perplexo para aquela execugéo
rapida e misteriosa, pois ndo se sabia ao certo, principalmente por falta de
canais de informagdo em Porto Alegre, como era possivel se chegar aquele
resultado. No passado, Mozart procurara novas féormulas musicais e, pelo
que a literatura e a pesquisa documental, consultadas para essa tese,
demonstram, ele ndo queria ser heroi e, sim, inventivo, ao quebrar
paradigmas e criar pecas de complexidade elevada. No contexto dos herois
da guitarra da década de 1980, o virtuosismo e a busca pela consagracéo
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heroica aparecem como tdnicas.

Um dos artistas mais representativos dos herois oitentistas é o
guitarrista sueco Yngwie J. Masmsteen. A Figura 5 apresenta uma
reproducdo da capa de seu terceiro album, intitulado Trilogy (UNIVERSAL,
1986). Nela, pode-se ver uma pintura que retrata o guitarrista duelando com
um dragao de trés cabecas, utilizando sua guitarra como arma para combaté-
lo. O dragédo pode ter diversas leituras, como, por exemplo, significar a
corporificagdo do mal, ou uma transformacdo (GIBSON, 2012). Essa
representacdo imagética exprime o carater de batalha heroica que o musico
pretendia travar. Se a representacédo de sua persona ficava evidente na figura
do guitarrista armado, o que representaria o dragao? Os outros guitarristas (o
mal ameacador da concorréncia)? O dominio da técnica (a transformagao)? A
supremacia virtualistica? O maior numero possivel de notas tocadas da forma
mais rapida imaginavel? Como toda obra artistica € interpretada segundo
inferéncias, parece-me simbolizar uma soma de todos esses elementos. E
possivel pensar, ainda, que a guitarra dominada pela técnica virtuosa, passa
do plano mundano ao plano sobrenatural, tendo o poder sobre-humano de

enfrentar figuras magicas como um dragéao.
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Figura 5: Capa do album Trilogy (UNIVERSAL, 1986)

Jﬂngwu: J Malmsteen

Fonte: Répr‘odugéb.

Deste mesmo periodo, cito outros artistas que seguiram pelo caminho
do virtuosismo em uma batalha pela posicdo de heroi musical: Chris
Impellitteri, Jason Becker, Joe Satriani, Joey Tafolla, Marty Friedman, Paul
Gilbert, Tony MacAlpine, Vinnie Moore e Vinnie Vincent. Como ser veloz
parece um componente perseguido pelos virtuosos, em 2012, a revista Guitar

Wolrd publicou uma listagem ' dos 50 guitarristas mais rapidos de todos os
tempos. Nela figuram: Malmsteen (8°), Gilbert (12°), Impellitteri (13°),
Friedman (14°), Becker (20°), MacAlpine (31°) e Moore (36°), ficando de fora
Satriani, considerado um guitarrista mais melédico do que técnico e talvez

por este motivo ausente do ranking.

10 Disponivel em  <http://whiplash.net/materias/melhores/166552-michaelangelo.html>
Acesso em 05/05/2014.
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No album de estréia de Impellitteri, intitulado Stand in line (Music For
Nations, 1988), € possivel ler, no encarte interior: “Eu prometo que meus

solos serdo cada vez mais rapidos”"’

. Logo abaixo, pode-se ver a assinatura
do guitarrista. A expressao will only (algo, como, sem duvida, ou, com toda a
certeza, em tradugado livre) infere uma carga dramatica, uma espécie de
desafio e sofrimento a que o artista se obriga, fazendo de Impellitteri um
paradigma mitico no qual personagens como o de Chazelle (2015) podem se
espelhar. A assinatura de proprio punho atesta o compromisso assumido com
os fas. O préprio Malmsteen afirmou, recentemente '?, que sua velocidade
(assim como a de Nicolo Paganini, citado antes) € carregada de sentimento,

e que néo faria sentido ser veloz por si s6.

Wisnik (2006, p. 48) aponta que a amplificagdo dos instrumentos
desaguou na guitarra elétrica, chamada por ele de “(...) harpa farpada, com a
qual Jimi Hendrix distorceu, filtrou, inverteu e reinventou o mundo sonoro,
dando a mais lancinante atualidade a forga sacrificial do som”. Se Hendrix
sacrificou sua guitarra, tocando-a e queimando-a no Festival de Monterey,
em 1968 ", e como entende Annaud (1986), o fogo medieval purifica os
impuros, Malmsteen (2015) diz que (figuradamente), no dia em que Hendrix
morreu, nasceu o guitarrista Yngwie J. Malmsteen. Estaria ele se colocando
como sucessor de Hendrix? Quando fala sobre influéncias, Malmsteen (2015)
comenta que se inspirou em guitarristas como Ritchie Blackmore, e nas obras
de Bach e Paganini. De Paganini, o que o impressionou foi uma atuacgdo '
do violinista russo Gidon Kremer, a que Malmsteen assistiu durante sua
adolescéncia, na qual Kremer apresentava pecas de dificil execucgao.
Conforme Grove (2015a), Paganini (virtuoso reconhecido do século XVIII),
além de eximio violinista, também sabia tocar e compor com maestria para o
violdo. Hendrix, Bach e Paganini foram o combustivel para que Malmsteen

desenvolvesse, continuamente, sua técnica guitarristica. Ou seja, nesta

11 No original, I&-se: “I promise that my guitar solos will only get faster”.

12 Disponivel em <http://musica.uol.com.br/noticias/redacao/2015/04/08/velocidade-nao-e-o-
que- importa-diz-virtuoso-da-guitarra-yngwie-malmsteen.htm> Acesso em 14/05/2015.

13 Video disponivel em <https://www.youtube.com/watch?v=Z4QghNBwyt8> Acesso em
01/05/2015.

14 video disponivel em <https://www.youtube.com/watch?v=TN2AFrL2X2l> Acesso em
28/04/2015.
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costura histérica, notam-se virtuosos do passado influenciando virtuosos do
presente, servindo-lhes como modelos miticos a serem seguidos, na busca

pelo titulo de heroi contemporaneo e mito eterno.

Guggenheim (2009) e Vinil (2008) chamam a atengéo para a gravacgéo
do tema “Rumble”, de 1958, no qual o guitarrista Link Wray'® foi pioneiro na
utilizacédo da distor¢ao e do feedback na guitarra elétrica, sendo considerada
a primeira obra instrumental de guitarra a entrar nas paradas de sucesso. Se,
nos anos 1970, guitarristas como Jimmy Page e Ritchie Blackmore
incorporaram solos longos de guitarra em bandas de rock, como Led
Zeppelin e Deep Purple, colocando a guitarra em pé de igualdade ao vocal,
nos anos 1980, os guitar heroes lancavam albuns exclusivamente
instrumentais, com publico cativo, inclusive eu. Muitos desses musicos
frequentavam escolas especializadas em formagao de guitarristas virtuosos,
como o GIT (Guitar Institute of Technology), em Los Angeles, escola
integrante do MI (Musician Institute '® ), também anunciante da Guitar Player.
Embora os guitar heroes, em relevo naquele momento histérico, fossem em
grande parte provenientes dos Estados Unidos, Motta (2011) destaca um
estrangeiro em solo norte-americano: se Malmsteen veio da Suécia, antes
dele, o cigano-belga Django Reinhardt ja fizera historia. Reinhardt perdeu trés
dedos da mao esquerda em um acidente e, mesmo assim, desenvolveu um
estilo vertiginoso de tocar que fez dele, segundo o autor, o primeiro heroi da
guitarra, na década de 1940.

Portanto, partindo do pressuposto ébvio de que a historia € um
processo que se nutre de referéncias do passado, reconfigurando-as no
presente, os genes do heroi contemporaneo da guitarra ja podiam ser
observados nas performances de Bach, Mozart e Paganini. Se o heroi &
aquele que enfrentou um desafio e voltou para relatar o seu feito e ser
ovacionado, além de dividir com a comunidade aquilo que aprendeu, a

jornada do heroi musical virtuoso se assemelha em muito ao esporte. O

15 Video disponivel em <https://www.youtube.com/watch?v=RLEUSNn8y9TI> Acesso em
28/04/2015.

16 Sjte Oficial <http://mi.edu/> Acesso em 28/04/2015.
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desempenho atlético pode ser comparado a uma performance musical.
Gumbrecht (2007) afirma que, em uma performance, podem ser encontrados
trés componentes basicos: investimento corporal; carater de evento; e
objetos materiais. Aplicando esse modelo a guitarra virtuosa, tem-se o
investimento fisico corporal que se exige do guitarrista, uma dura batalha,
como demonstra Chazelle (2015), em busca da perfeicdo de execugao; a
execugao publica (em um show) ou o registro através de aparatos
tecnolégicos (como uma gravagédo de audio ou video) podem ser pensados
como um acontecimento surpreendente; e o objeto material consiste, nesse

caso, no instrumento a ser executado, mais precisamente, a guitarra.

Quem deseja ser um virtuoso reconhecido, procura, acima de tudo,
demonstrar um total dominio sobre a técnica. Como isso exige um grande
esforco fisico, proponho estabelecer uma relagao entre virtuosismo musical e
desempenho atlético. Gumbrecht (2007) aponta que o grande atleta ndo quer
mudar as regras do jogo, mas quer alterar os limites do que €& possivel,
dentro de um conjunto estavel de regras e registros de recordes. O ranking
de velocidade (guitarristas mais rapidos) da Guitar Player funciona

analogamente como um ranking da corrida de 100 metros em uma olimpiada.
Aquele que vence mantém a regra e quebra os limites da execug&o dentro da
regra. O autor rememora dois conceitos oriundos da Grécia Antiga que
podem ser aplicados ao esporte e aos guitar heroes. Estes conceitos sao
agon e areté. Agon pode ser traduzido simplesmente como competi¢cdo. Para
Gumbrecht (2007, p. 56), pode-se associar competicdo “(...) com a
domesticacdo de confrontos e tensdes potencialmente violentos dentro de
parametros institucionais de regras estaveis”. Areté significa buscar a
exceléncia com a consequéncia de levar algum tipo de performance a seus
limites individuais e coletivos. O autor (2007, p. 56) sugere que “(...) a busca
pela exceléncia sempre implica competicdo, embora a competicdo nao
necessariamente implique a busca pela exceléncia”. Quando um virfuoso ou
um aspirante a virtuoso esta tocando, exercitando seu corpo, motivado por
um novo horizonte, para ultrapassar a barreira do impossivel, o trago
competitivo vem a tona. Como Gumbrecht (2007, p. 57) complementa,

‘mesmo que busquemos a exceléncia na soliddo absoluta, ndo podemos
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fazé-lo sem competir contra a performance de outros (que estdo ausentes)”.
Podemos ir além desse pensamento se levarmos em conta o competidor
lutando contra seus proprios recordes, conquistas e limites. Agon e areté
andam juntos na maioria dos eventos esportivos, convergindo no impulso de
ir além, de ir até onde nenhum outro foi antes, uma vez que os espectadores
preferem assistir aos atletas quando eles testam e forcam os limites do
desempenho humano (GUMBRECHT, 2007), indo além do que ja foi,
estabelecendo um novo recorde. Esse ir além também tem o carater mitico

de realizagao de feitos sobre-humanos.

Assim como no atletismo, outras atividades humanas de competicéo e
entretenimento, como a danga, por exemplo, exigem um alto grau de
envolvimento e, acima de tudo, de disciplina. Essa disciplina esta relacionada
a ideia de persisténcia e foco no trabalho. Como aponta o coredgrafo Diego
Mac (2015) ' trata-se de uma “crenca instintiva naquilo que, sabemos, n3o
dara resultado em um més”. O fripé virtuoso da extensdo musical pode ser
percebido em todos os casos descritos sobre os guitar heroes, pois ele
contribui para a promogdo de um total dominio da linguagem musical,
extendendo os limites do corpo fisico para o corpo do instrumento, em uma

relacao interdependente, pois um nao funciona sem o outro.

O filme de Hill (1986), inspirado na vida do violonista de blues Robert
Johnson que, segundo Obrecht (1997), teria vendido sua alma ao diabo, em
uma encruzilhada, em troca de seu talento magico e incrivel, apresenta um
duelo " entre dois guitarristas, colocando, de um lado, o virtuosismo roqueiro
e, do outro, o sentimento do blues. Na tela, de um lado, o guitarrista Steve
Vai; de outro, o ator Ralph Macchio, dublando o guitarrista Ry Cooder. No
filme, o virtuosismo é derrotado pelo feeling. B. B. King, um dos principais e
mais influentes guitarristas de blues, dizia que gostava de tocar com poucas
notas, fazendo uma nota valer por mil (G1, 2015). Seria isso a confirmacgao
de que o Imperador da Austria estava certo ao criticar Mozart? Em 1988, no

17 Disponivel em  <https://www.facebook.com/diego.mac.14/posts/926735620682713>
Acesso em 16/05/2015.

18 Video disponivel em <https://www.youtube.com/watch?v=akKNS2bXFoHY> Acesso em
10/05/2015.
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auge dos herois da guitarra, a Guitar Player (1988) destacou, como revelagao
do ano, Joe Satriani, que como eu disse anteriormente, € um musico mais

melodico, e ndo um virtuoso. Em 2012, a revista Rolling Stone (2012)

publicou um ranking com os 100 maiores guitarristas de todos os tempos.
Nenhum dos virtuosos citados nesta pesquisa figuravam na lista. Nietzsche
(2008 [1889]) aponta que os grandes homens s&o como as grandes épocas,
matérias explosivas e enormes acumulacdes de forcas. No momento de uma
criacdo, diz ele (2008, p. 115), um artista ou pensador desejaria “(...) criar
coisas sobre as quais o tempo lanca seus dentes, tender pela forma e pela

substancia a uma pequena imortalidade”. Avaliando a lista da Rolling Stone
(2012), percebo, novamente, uma derrota do virtuosismo esmagado pelo
feeling, as notas demais estirpadas, os guitar heroes esquecidos no passado
e relembrados apenas neste recorte por sua pequena imortalidade'. Isso
parece indicar que a busca pela destreza ou pela velocidade de execugao de
um instrumento ndo sdo elementos suficientes para evitar a morte de um
virtuoso. Talvez os virtuosos que sdo, também, compositores, possam estar
mais proximos da imortalidade por suas criacbes do que por, simplesmente,
sua forga fisica.

Ao longo do que expus, pode-se ver que, ao virtuosismo, foram
atribuidos diversos significados durante a histéria musical: ser sabio;

exibicionista; desprovido de emog¢ao; ou eximio instrumentista.

Ser veloz ndo significa ser sensivel, assim como ser sensivel n&o
significa ndo ser veloz. Essa discuss&o nao é nova, e ainda deve prosseguir.
Entdo, indago: seria possivel elencar de forma assertiva quais os elementos
necessarios para a construcdo de um virtuoso? Uma luz emerge quando se
pensa sobre atitude musical, ou ainda, atitude de artista. Embora muito
subjetivo, atrevo-me a conceituar segundo minha percepg¢do. A atitude de
artista significa construir uma identidade singular, ser impactante, mostrar a

que veio, ser ousado, envolver e seduzir, fazer algo unico, destacar-se

19 Ainda que o termo guitar hero seja usado atualmente inclusive como titulo de jogo de
videogame, os fundadores desta escola estdo longe dos olhos da atual geragdo. A premissa
da eternidade nao foi alcangada por esses aspirantes a mito, que foram, apenas estrelas
celebradas.
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perante a multiddo. Para Schopenhauer (2002 [1851]), a virtude pode ser
sinbnimo de maestria. Ja que apontei a busca pelo virtuosismo como um
mantra hipnético que norteou o comportamento da geragcado dos herois da
guitarra, seria ele uma virtude (sentido positivo) ou um vicio (sentido
negativo)? Ainda que avaliagdes sobre qualidade musical envolvam um lado
técnico objetivo, e que tudo tenha, pelo menos, dois lados, existe toda uma
carga de subjetividade implicita que merece ser pensada.

Nesse contexto, a atitude parece ser a grande virtude. Nao existe
técnica sem feeling, nem feeling sem técnica. Uma vez que toda a execugéo
musical carece de uma técnica, o verdadeiro heroi é, enfim, aquele que sabe
harmonizar a técnica e o feeling. Se o mito busca fornecer modelos de
conduta humana, as video-aulas dos virtuosos da guitarra buscaram cumprir
esse papel. Felipe (2003) lembra que Paganini foi acusado de ter firmado
pactos diabodlicos para conseguir um poder de execugdo do violino muito
acima do comum. Assim como diz a lenda que Robert Johnson também teria
feito pacto semelhante, essas afirmagdes seriam utilizadas como explicacéo
para as atuacdes espantosas desses musicos, atuag¢des sobre-humanas. Ao
tocar-se um instrumento ou cantar de forma avassaladora, os artistas
passariam da simples categoria de executantes para a de deuses. Resumo
que uma das constituintes do mito musical é a mitificagdo a partir de uma
execugao extraordinaria, que garante que seus feitos heroicos ecoarao no

tempo.

117 POR QUE INTERESSA A DISCUSSAO SOBRE O
VIRTUOSISMO?

Em Menén, Platédo (2015 [401 a.C]) faz uma explanagdo sobre a
virtude e questiona se ela pode ser ensinada, herdada ou se € nata. A obra
discorre sobre a existéncia, ou n&o, de uma unica virtude ou de um conjunto
de virtudes. Diante desse texto, surge uma reflexdo: a qualidade de um
musico que executa o seu instrumento com precisdo e maestria é apenas
uma das inumeras manifestagdes de sua virtude? A coragem, a prudéncia ou
a sabedoria sdo referidas pelo fildsofo como exemplos de virtude. Uma

definicdo emergente do texto aponta a virtude como “regozijar-se com as
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coisas belas e poder alcancéa-las” (PLATAOQ, 2015, p. 33). Uma vez que todos
as pessoas, cada uma a seu modo, buscam coisas boas em suas vidas, a
diferenca entre virtuosos e nao virtuosos poderia ocorrer pela capacidade de
consegui-las. Platdo sugere que uma virtude nunca é pura, mas formada por
um conjunto de virtudes. Partindo desse raciocicio, no caso dos guitarristas
analisados, a virtude n&o seria s6 uma questdo técnica, mas englobaria
outras competéncias, como disciplina, amor, determinag¢do, capacidade de

emocionar em profundidade através do som, etc.

Para os gregos daquele periodo historico, a alma era imortal e
aprender né&o significava partir-se do zero, mas rememorar um conhecimento
que ja faria parte do homem, adquirido no passado, mas perdido no percurso
do tempo. Assim, a virtude seria acessivel aqueles que se empenhassem em
alcanga-la, através de uma caminhada que exigia esforco e determinagéo.
Uma das principais maneiras de rememorar era através de um jogo de
perguntas e exercicios filoséficos que alcangaria o conhecimento. Platao
(2015, p. 81) indaga:

(...) Serd que os homens bons, tanto entre os homens de
agora quanto entre os seus predecessores, souberam transmitir
também a outrem essa virtude na qual eram bons, ou isso nao
pode ser transmitido de um para outro homem, nem recebido por
um de outro?

O autor (2015, p. 99) conclui que, “(...) se a virtude fosse ciéncia, seria
coisa que se ensina; mas, se fosse coisa que se ensina, haveria mestres que
a ensinam; como parece que nao as ha, a virtude parece nao ser ciéncia”.
Voltando ao exemplo heroico-musical que discuti, se algum aspirante a
guitarrista estudasse com um guitar hero, ndo haveria garantia alguma de
que acabasse por se tornar, também, um virtuoso, embora essa ocorréncia
nao seja impossivel; do mesmo modo, o filho de um virtuoso, sob a influéncia
de seu progenitor, ndo necessariamente se tornaria um virtuoso, embora
essa ocorréncia nao seja impossivel. O mesmo € valido para as estrelas do
cinema e seu magnetismo: ser herdeiro de uma estrela ndo implica
obrigatoriamente em herdar o seu brilho. Em resumo, estar cercado ou

préximo de pessoas virtuosas nao confere o carater de virtuoso a ninguém.
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Portanto, a virtude ndo é ensinada, nem herdada. O que ocorre, como no
exemplo de du Pré, é uma atuacido catalisadora das tensdes do tripé da
extensdo, e embora seu papel seja importante, ndo determina como regra
universal que se possa fazer de alguém um astro ou um mito. Platdo (2015,
p. 103) conclui seu pensamento da seguinte forma: “(...) a virtude nao seria
nem por natureza nem coisa que se ensina, mas sim por concessao divina,
que advém sem inteligéncia aqueles aos quais advenha”. Platdo acreditava
que o conhecimento era um reconhecimento, uma rememoragao. Nessa
perspectiva da discussado, acredito que a virtude nao possa ser ensinada,
mas, sim, que um talento pode ser moldado e aprimorado. Como diz Gladwell
(2008), esse talento necessita de horas a fio de dedicagdo para que possa
ser ampliado e introjectado. A virtude interessa, pois € vista como elemento
positivo e inspirador, e uma vez que os mitos fornecem modelos de conduta,

esse reforgo positivo auxilia na construgéo mitica.

Nesse capitulo, abordei o conceito de mito, suas caracteristicas e
elementos constituintes. Demonstrei como a execucido virfuosa de um
instrumento (principalmente no que diz respeito ao feeling) tem o poder de

encantar e ser reconhecida como um ato sobre-humano.

Um outro elemento importante para a construgdo e permanéncia do

mito diz respeito a espetacularizag&o, assunto que discutirei a seguir.
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2. DO ESPETACULO AO HIPERESPETACULO

No presente capitulo, buscarei uma definicdo para o que se entende
por espetaculo, ampliando o conceito para o que chamarei de
hiperespetaculo. No decorrer do texto, temas como representagéo, processo
simbdlico, construgcdo alegdrica e estrutura teatral servirdo como alicerces
para a compreensdo do panorama espetacular. Quando pertinente,
estabelecerei ligagbes com o que ja foi apresentado no capitulo anterior,
demonstrando como os conceitos vistos até aqui auxiliam na compreensao
do processo de constru¢gdo mitica no campo em questdo. Discutirei, ainda, a
figura da celebridade, que surge no campo hiperespetacular contemporaneo,
o projeto artistico musical e um breve resgate sobre a industria fonografica e
o papel do A&R?. Nessa jornada, acompanhar-me-3o Platdo (2008 [380
a.C]), Aristoteles (2003 [335 a.C]), Debord (2007 [1967]), Forster (1974),
Baudrillard (1991), Silva (2006; 2012), Peixoto (2010), Williams (2010), Llosa
(2013) e Hobsbawn (2013), dentre outros.

2.1 POR UMA DEFINICAO DO ESPETACULO

Procurando por uma definigdo de senso comum que explique o que se
entende por espetaculo, encontrei o que segue: “Tudo aquilo que atrai o
olhar, a atengdo. Contemplagdo. Representagdo teatral” (LARROUSSE,
1992, p. 454). Em outra fonte, me deparei com: “apresentagado: atragao,
diversdo, divertimento, exibicdo; (...) encenacgdo: cena, montagem, peca,
representacdo” (HOUAISS, 2008, p. 366). Ao longo desse capitulo, todas
essas expressdes ganhardo voz para compor o conceito de espetaculo. O

espetaculo ao qual minha tese se refere diz respeito a exibigao artistico-

20 AR é uma sigla para artista e repertério. Trata-se de um agente dentro da industria
fonografica que trabalha com o direcionamento artistico dos musicos. Esse tema sera
explanado no decorrer desse capitulo.

88



musical. Antes de entrar nas apropriacdes relacionados a industria musical,
isto €, aquela que molda e formata o espetaculo musical, vou examinar
algumas ideias preliminares que me permitam entender as dinamicas
existentes entre a representacdo que o homem faz de seus ideais no campo
espetacular e como o teatro serve de base para que 0os musicos expressem

as suas mensagens musicais.

As pinturas rupestres, datadas de cerca de 20.000 a 30.000 anos a.
C., sdo indicios de que o homem primitivo ja se sentia impelido a representar
suas vivéncias para si e para seus semelhantes. Ainda que muito distantes
das sistematizacbes posteriores, realizadas pelos gregos, na arte da
representacio, cruciais para o que depois se viria a conhecer como teatro,
essas pinturas primitivas mostram um homem potencialmente criativo e apto
a representacdo e a interpretacdo. Se a arte do espetaculo diz respeito a
atrair a atencdo e o olhar, essas pinturas ancestrais podem ser pensadas
como um primeiro registro na arte da encenagdo. Avangando no tempo,

deparo-me com a obra de Platao.

Shopenhauer (2005 [1819]) cita Platdo, figura chave para a
compreensdao do homem enquanto produtor de mensagens e sentido, ao
rememorar as ideias do filésofo sobre a percepgao da vida e dos objetos que
a cercam. Platdo aponta que as coisas mundanas, percebidas pelos sentidos
humanos, ndo tem um carater verdadeiro, mas sim, um carater relativo, uma
vez que seriam imagens despertadas pelas sensagdes. Como diz ele sobre
as coisas (apud SCHOPENHAUER, 2005, p. 237), “elas sempre vém-a-ser,
mas nunca sdo”. Na conhecida passagem da “Alegoria da caverna”, Platao
(2008 [380 a.C]) descreve uma cena hipotética na qual escravos estédo
acorrentados e imobilizados de frente para a parede de uma caverna escura.
O seu grau de imobilidade é tal que sequer podem virar a cabega para os
lados. Atras deles, existe um fogo ardente que provoca sombras na parede.
As sombras projetadas sao geradas por objetos carregados por pessoas que
passam entre eles e o fogo. Somente as sombras estdo no campo de viséo.
As figuras formadas pelas sombras, contudo, n&o correspondem aos objetos

reais, criando uma percepc¢ao deformada. Porém, a experiéncia faz com que

89



0s escravos tomem as imagens projetadas como sendo as formas reais, e
nao projec¢des distorcidas. Schopenhauer (2005) vé, assim, o mundo visivel
como um fendbmeno nulo que tem significacdo e realidade emprestadas do

que nele se expressa.

Isso posto, conclui-se que as projegdes transfiguradas tomam o lugar
dos objetos reais. A estrutura do pensamento de Platdo tem eco nos
desdobramentos futuros, permanecendo relevante para a compreensdo do
mecanismo espetacular. Baseado no que apresentei no capitulo anterior,
quero estabelecer uma relagdo entre as sombras de Platdo e o duplo de
Dostoievski. Ao relacionar esses dois conceitos ao mito das estrelas de
Morin, €& possivel afirmar que, analogamente, os escravos s&0 O0s
consumidores dos mitos, enquanto aqueles que escravizam sdo O0s
produtores dos mitos, e a caverna pode ser tomada como equivalente a
industria de Hollywood. Como aponta Hohfeldt (2001), Platdo, a partir de sua
alegoria, intui a primeira sala de projegao cinematografica, sendo os homens
agrilhoados no fundo da caverna, os espectadores, e a projegdo das sombras
produzidas pela incidéncia da forga da luz, o proprio principio da iluminagao
projetada sobre o celuldide transparente. Mas antes de Hollywood, vou voltar

o0 meu olhar para o teatro, seu ancestral.

2.2 TEATRO: IMPULSO E REPRESENTAGAO

Quando se pensa no teatro, cabe rememorar que existe um impulso
do homem que necessita deste instrumento que pode ser de diversao,
conhecimento, prazer ou denuncia. A representacéo teatral, seja ela falsa ou
fiel, improvisada ou previamente ensaiada, é povoada de acontecimentos que
imitam ou reconstituem imagens da fantasia ou da realidade. Afinal, todas as
coisas sao elas mesmas e signos. A triade basica do teatro (dramaturgo, ator
e publico) pode ser identificada, tanto nele, quanto na pintura e nas
apresentagcdes musicais que se utilizam da encenacgdo teatral. Para
compreender as relagbes entre teatro e industria musical, vou abordar a

atuacado de trés artistas que desempenham um papel simultdneo de autor-
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ator, sendo um deles oriundo do mundo da pintura e os outros dois exemplos

relacionados diretamente ao campo da musica.

Resgatando brevemente as origens do teatro, Peixoto (2010) relata
que s&o mencionadas representagdes liturgicas no Egito entre 3000 a.C. a
2000 a.C. Pesquisas mais recentes descobriram um papiro, provavelmente
de 1887 a.C., que indica um ritual de representacdo da morte e

esquartejamento de Osiris, deus da terra e da fertilidade no Egito.

Acredita-se que os primeiros intérpretes de tais espetaculos tenham
sido os sacerdotes. O primeiro a ser nominado, na histéria do teatro, é o
grego Téspis que, em 560 a.C., teria introduzido, na encenagéo primitiva do
canto poético, o dialogo e o personagem. De la até os dias de hoje, a
representacdo teatral vem sofrendo metamorfoses paradigmaticas e
subdivisbes em géneros constantes, nutrindo-se do passado e atualizando

historicamente suas técnicas e tessituras.

A Arte poética, de Aristételes (2003 [335 a.C]), € considerada como
marco fundador para que se pense a narrativa teatral. No que diz respeito a
tragédia grega, a tese geralmente aceita € a de que as representagdes
apareciam nos cultos a Dionisio, deus do vinho e da fertilidade, das fontes da
vida e do sexo. O teatro é ritual. Aristételes afirma que a tragédia tem sua
origem nos ditirambos (cantos corais acompanhados de flauta) e tende a
representar os homens melhores do que sao, enquanto a comédia nasce das
cerimbnias e cancgdes falicas, mostrando os homens piores do que sao.
Naquele periodo, as tragédias versavam sobre herois e mitos, enquanto as
comédias estavam voltadas a investigagdo critica do cotidiano, ainda que
geralmente em defesa dos valores tradicionais e contra os perigos de uma
decadéncia ética e moral. Peixoto (2010, p. 68) lembra que,

para Aristételes, a arte € imitagdo da natureza; o drama é a
imitagdo das acdes, tendo por objetivo provocar compaixdo e
terror. A identificagcdo do publico com os personagens coloca o
primeiro em estado de éxtase e assim podera atingir a purgacéo
(catarse) destas emocgdes.
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No jogo teatral, assistindo ativa ou passivamente, os espectadores sao
envolvidos no manto ritualistico das representagbes. Avangando na
conceituacgédo teodrica, Brecht (apud PEIXOTO, 2010, p. 14 — grifo do autor)

declara ser o prazer a fungdo mais nobre da atividade teatral:

Etimologicamente a origem é o verbo grego theastai (ver,
contemplar, olhar). Inicialmente designava o local onde aconteciam
espetaculos. Mais tarde serve para qualquer tipo de espetaculo:
dancgas selvagens, festas publicas, cerimbnias populares. A idéia
que hoje a palavra desperta em nés s6 aparece definida no século
XVII.

Palavras e gestos, siléncio ou imobilidade. Diversos sdo os artificios
que constroem o jogo teatral. O teatro € um ato social de mao dupla:
transforma a sociedade e a sociedade o transforma. Como nas demais artes,
ele sintoniza com o presente, sendo seu reflexo e ponto de reflexdo. O teatro
€ luz e sombra. O teatro € imagem. E quando a imagem é dada, ndo se pode
mais imaginar. A imaginacao ja esta concretizada. Aristoteles vai ampliar a
questdo da imaginagao, pensando-a como algo positivo, uma vez que, para
Platdo, as representacdes eram estaticas, um exercicio de rememoragao que
levava ao conhecimento. Ja em Aristételes, encontra-se movimento e
dinamismo. Aristételes pensa o ser humano em relagdes entre si, ndo
individualmente. A partir de Aristételes, a imagem dada, isto €, a imaginagao
fornecida, vai comegar a ganhar forga, funcionando como um espelho e
gatilho propulsor das emogdes, em um processo de retroalimentagdo de

novas imagens e fantasias.

No teatro, o homem pode participar de um jogo ludico, uma brincadeira
de ser o outro (o duplo). Desde os primérdios da representagao, até os dias
de hoje, aquele que atua pode representar a si, aos deuses, assumir a forma
de animais ou de seres bizarros. A leitura de Peixoto (2010) lembra que, ao
representar-se um deus, o teatro permite que este encarne na terra e no
espaco da representacgéo, corporificando e dando forma a uma energia que
vé, no teatro, a sua interface de conexao com o plano superior. Assim, a
representacdo promove conexdo e reflexdo. Esse carater magico vai

aparecer muitos séculos depois nas representacbes contemporaneas. Até
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hoje, as representacgdes ritualisticas estdo impregnadas de cargas de
subjetividade, fantasiosas e misticas, seja no campo da religido, seja no da
industria do entretenimento. Teatro é, constantemente, em certo sentido, um
ritual religioso, um ritual de culto (cultuar o texto, a interpretagao) e de fé (no
sentido de crer em ideias e na representagao).

O teatro é também espelho pois, ao imitar os homens, permite um
olhar de fora para dentro, uma contemplagdo analitica que pode se servir,
tanto do deboche, como do drama, para questionar o homem e sua
existéncia. Trata-se de uma contemplacdo com potencial de reflexdo. Cabe
lembrar que a palavra drama significava agéo, para os gregos, e que ela so
vai comecar a representar conflito e sofrimento séculos depois, no movimento
roméantico. Peixoto (2010) entende que o teatro nasce no instante em que o
homem primitivo coloca e tira a sua mascara diante do espectador. A
mascara, aqui, ndo € necessariamente o objeto em si, mas uma figuragao.
Colocar a mascara significa assumir uma interpretagdo, isto é, uma
simulagdo. Como afirma o autor (2010, p. 13), “(...) quando a representacao
cénica de um deus € aceita como tal (...), a divindade presente € um homem
disfarcado”. Peixoto (2010, p. 17 — grifos do autor) promove um flash para
demonstrar como o espectador mudou no decorrer da historia do teatro,
comparando os conceitos de Aristételes, Brecht e Boal:

(...) No projeto de Aristoteles, o espectador delega poderes
para que o personagem pense e atue em seu lugar; no projeto de
Brecht, para que o personagem atue, mas ndo pense, em seu
lugar (...). Para Boal, teatro é agéo (...). Seu objetivo é fazer com
que o espectador (...) interrompa a agado dramatica, incorporando-
se aqueles que a conduzem, formulando, através de
representagdo, sua compreensao e capacidade de agir.

Junto ao espetaculo, caminha a ideologia.

2.3 A IDEOLOGIA DO ESPETACULO

Ainda que o termo ideologia ndo existisse de forma conceitual até o

final do século XVIII (postulado por Destutt de Tracy), é possivel imaginar o

93



teatro como um campo ideoldgico, uma vez que ele pode ser pensada como
um cimento social, e 0 espetaculo, um meio de espalhar esse cimento. A
ideologia, conforme infere-se a partir da leitura de Thompson (2010 [1990]),
diz respeito ao movimento de formas simbdlicas controladas, com
capacidade potencial para influenciar o publico do espetaculo. Como afirma
Thompson (2010, p. 16), “ideologia € o sentido a servico do poder”. N&o
qguerendo entrar no espectro marxista da questao, descarto a luta de classes
e passo a enxergar, no espetaculo, ndo uma luta, mas um equilibrio de forgas
de poder entre o publico e o artista. E nesse sentido que percebo o poder
criativo da ideologia. Como visto no capitulo anterior, o mito e a estrela tem o
poder de cativar e influenciar a audiéncia. Uma vez que a narrativa mitica do
espetaculo é também uma troca simbodlica e um cimento social que une
astros e suditos, ela carrega consigo uma carga explicita e/ou velada de
cunho ideoldgico. Toda a atuagdo € passivel de ideologia. Quer seja no
sacerdote ancestral, como no ator contemporéneo, essa caracteristica
sempre existiu, mesmo que naqueles tempos primitivos ndo se chamasse de
ideologia. Portanto, o espetaculo tera sempre um projeto artistico e um

projeto ideoldgico, que, inclusive, podem se cristalizar no mesmo objetivo.

O campo da atuacao ndo diz respeito apenas ao espetaculo artistico e
ao teatro. Ele existe nas artes, na politica, na guerra e na religido. Ainda que
muitos espetaculos possam apresentar propostas banais e descartaveis,
considerados lixos da industria cultural que, como sistematizam Adorno e
Horkheimer (2002 [1947]), consiste na mercantilizagdo e enfraquecimento da
dignidade dos bens culturais, Peixoto (2010, p. 23 — grifo do autor) defende
que o teatro pode ser muito significativo para o espectador, “(...) ndo o
simples reconhecimento de sua subjetividade, mas sim o conhecimento de
sua existéncia como ser social’. No jogo teatral contemporaneo, atores e
espectadores sao dois grupos, co-produtores, estimulo e resposta, mao
dupla, necessarios e cumplices. O espetaculo é um elemento organico, um
organismo Vvivo, constituido por diversos capilares que Ihe conferem a vida.
Nesse bionte estdo o autor do texto a ser encenado, diretores, atores,
cenografos, contra-regras, iluminadores, sonoplastas, figurinistas, produtores

94



executivos e financeiros. Somados ao publico, fazem vibrar a encenacao,

vidas que se somam, vidas que a preenchem com mais vida.

2.4 O PERSONAGEM DE FICGAO

O espetaculo nutre-se de diversos saberes artisticos para compor a
sua teia narrativa. Um cenario, por exemplo, pode ser construido com o
auxilio da pintura; determinada trilha musical sublinha a atuag¢do; a danca
pode enriquecer uma cena. Uma vez que as artes cénicas intercambiam
estruturas para fortalecer o resultado final de uma encenagdo, julgo
pertinente uma aproximagao com o texto literario. Nele, o personagem é peca
fundamental. O duplo encenado é também um personagem. Penso a
literatura como a maior de todas as artes e vejo sua comunh&o com a musica
como um ato de respeito e necessidade, especialmente no caso do género

literario denominado romance.

Para Forster (1974), um romance € basicamente a narrativa de uma
estoria, isto €, uma narrativa de acontecimentos dispostos em sequéncia de
tempo. Trata-se, pois, de narrar a vida no tempo. Esta estruturado através do
enredo, que pode ser entendido como acontecimentos logicos de
causalidade. Os protagonistas ganham vida e forga principalmente quando
fazem emergir tracos humanos velados no cotidiano, mas expostos através
do texto do romance. Expressar a natureza humana € uma das funcdes
principais do romance. Embora o romance carregue consigo tragos do real,
ele € uma obra de ficgdo, assim como o espetaculo. Um dos pontos cruciais
da ficcdo é o de fornecer ao homem uma percepcdo mais completa da
precaria fragmentacédo da vida. O conhecimento apresentado pela narrativa
ficcional € muito mais coeso e completo (e nesse sentido, mais satisfatorio)
do que o conhecimento fragmentario ou a falta de conhecimento real que

povoa as relagdes interpessoais.

Para Reis (1990), o personagem & o eixo em torno do qual gira a agao
e em fungdo do qual se organiza a economia da narrativa. Um personagem

forte e bem construido consegue sugar, por completo, o leitor para dentro da
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obra. Ele pode ser pensado como uma unidade difusa de significagéo,
construida progressivamente. Compreende, ainda, um suporte de
redundancias e de transformacdes semanticas da narrativa. A redundancia
ajuda a construcdo e fixagdo a partir da repetigdo, da soma das informagdes
sobre quem € o personagem, o que ele diz e o que ele faz. O personagem se
move dentro de uma verossimilhanga interna, ou seja, enquanto uma
entidade condicionada no seu agir pela teia de relagbes que o ligam aos
demais personagens da narrativa na qual esta inserido. O nome proprio, a
caracterizagao e o discurso sdo algumas das variantes que configuram a sua

semantica.

Proust (apud CANDIDO, 1976, p. 64) afirma que “(...) as relagbes
humanas, os mais intimos contatos do ser, nada mostram do semelhante,
enquanto a arte nos faz entrar num dominio de conhecimentos absolutos”.
Ou, como diz Forster (1974, p. 35), “0 que é ficticio num romance néo é tanto
a estdria, mas o método pelo qual o pensamento se transforma em agao, um
método que nunca ocorre na vida diaria”. O autor (1974) também ressalta
que a intimidade € um expediente temporario, uma vez que, mesmo que
fosse vontade do homem, expressar a sua totalidade seria algo utopico. Ja o
personagem de ficcdo se revela por completo, uma vez que sabe-se todos os
seus detalhes e partilha-se de seu mundo interior. Como revela o autor
(1974, p. 49), “(...) sé&o pessoas cujas vidas secretas sao ou poderiam ser
visiveis: n0s somos pessoas cujas vidas secretas sao invisiveis”. Assim, a
narrativa ficcional do romance fornece uma representacdo da raca humana
mais compreensivel. Como o desconhecido pode ser ameacgador, essa
revelacdo desnudada contribui para gerar uma sensagdo reconfortante,
dando a ilusdo de controle e poder. Nessa representacdo, mesmo 0s mais

perversos seres sdo amistosos, pois sdo conhecidos intimamente.

Ao pensar o personagem como um signo narrativo, Reis (1990) propde
medir o seu peso na trama de acordo com seu relevo, isto €, suas
intervengdes na acgdo, sendo a intensidade do maior ao menor grau
considerada segundo a seguinte classificagao: protagonista (em especial a

figura do heroi), secundario ou figurante. O personagem €&, em resumo,
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indispensavel como uma entidade funcional que da suporte a agdo. Sua fala,
seja em acdes, palavras ou pensamentos, configura e reverbera sua vida
interior. Esse discurso pode ser direto ou indireto. No direto, encontram-se os
dialogos ou mondlogos, plano no qual o personagem assume o estatuto de
sujeito da enunciacdo. A escolha do conteudo do discurso, e a forma como
ele é enunciado, ajudam a situar o personagem no tempo e no espaco,
dando pistas de quem ele é ou a que vem. Ja o discurso indireto diz respeito
a uma forma menos mimética de reprodugdo do discurso do personagem.
Nesse modelo, tem-se a presenca de um narrador que nao abdica do seu
estatuto de sujeito da enunciagéo: ele resume, edita, seleciona e interpreta a
fala ou os pensamentos do personagem. Existe, ainda, o discurso indireto
livre, um tipo hibrido no qual a voz do personagem penetra na estrutura
formal do discurso do narrador, como se ambos falassem em unissono,
fazendo emergir uma voz dual. Esse tipo de discurso permite representar os
pensamentos do personagem sem que o narrador abdique do seu estatuto de

mediador.

Rosenfeld (1976) discorre sobre a nogc&o de verdade. Para os autores,
no caso de obras ficcionais, a verdade remete a conceitos como genuinidade,
sinceridade e autenticidade. Uma outra questdo diz respeito a
verossimilhanga que, segundo Aristételes (2003), ndo seria a adequagéo
aquilo que aconteceu, mas de algo que poderia ter acontecido. E possivel
pensar-se ainda que a verdade pode estar relacionada a coeréncia interna no
que diz respeito ao mundo imaginario dos personagens e situagdes
miméticas. Nesse sentido, o autor (1976, p. 20 — grifo do autor) afirma que “é
paradoxalmente esta intensa aparéncia de realidade que revela a intencao
ficcional ou mimética”. Sob essa perspectiva, a verdade em questdo € a da
verdade-ficgao, isto é, aquela apropriada e coerente com a narrativa ficcional
construida. Autor e leitor da obra estabelecem um pacto narrativo e
compreendem que, nesse universo, até historias fantasticas poderdo se
impor como realidade. Forster (1974) comenta que o personagem de um livro
pode ser considerado real quando o romancista sabe tudo a seu respeito,
mesmo que essa totalidade n&o tenha sido revelada ao leitor. Trazendo para
o plano espetacular, o mundo mediado, no palco, pelos atores e cenarios,
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constréi um universo intencional no qual a ficcgdo ou a mimesis reveste-se de

uma forga capaz de substituir ou impor-se a realidade.

Proponho-me, entdo, a pensar o espetaculo como obra ficcional. A
obra de ficgdo possui um mundo interno fechado. Rosenfeld (1976, p. 34),
aponta que “(...) a limitagdo da obra ficcional € a sua maior conquista (...)",
uma vez que, “(...) os personagens adquirem um cunho definido e definitivo
que a observacdo das pessoas reais, € mesmo 0O convivio com elas,
dificilmente nos pode proporcionar (...)". A narrativa ficcional funciona como
um foco de precisao, um limite que confere ao personagem tragos marcantes
e bem definidos, muito mais preciso do que uma observagao da realidade
poderia conferir. Forster (1974) ja externa a mesma percepgdo. Em
comparagao com o cinema, por exemplo, o pacto narrativo faz com que o
publico veja apenas o personagem, uma vez que o ator & posto em segundo
plano, ou até excluido, quando a ficcdo se impde sobre a realidade. Esse
acordo contribui para reforcar o mito através de uma mensagem bem
especifica. Como sugere o autor (1976, p. 34 — grifo dele), assim como em
um espetaculo musical de uma banda ou cantor, em determinadas pecas

teatrais os personagens

(...) se confrontam com poucos personagens, aparecem em
poucas situagbes e se esgotam quase totalmente nos aspectos
proporcionados pela agao especifica da peca, de modo que seria
dificil imagina-las fora do contexto desta agao peculiar.

A limitacdo de agbes e falas do personagem em cena conferem um
carater unico e mais coerente do que o existente entre as pessoas reais. Se
as pessoas podem ser isso e aquilo, ou ora ser isso e ora ser aquilo, o
personagem é sempre uma unicidade de sintese. Como aponta Rosenfeld
(1976, p. 35), isso ocorre “(...) em virtude da concentragcédo, selegao,
densidade e estilizagdo do contexto imaginario, que reune fios dispersos e
esfarrapados da realidade num padréo firme e consistente”. Ou ainda, como
complementa (idem, p. 35), (...) a ficgdo € o unico lugar (...) em que os seres
humanos se tornam transparentes a nossa visdo, por se tratar de seres

puramente intencionais (...)". A obra ficcional apresenta seres humanos com
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contornos definidos e definitivos, que vivem situagcbes exemplares de modo
exemplar. Nesse recorte especifico e premeditado, os personagens podem
trazer a tona conflitos ou situagdes limite, revelando aspectos essenciais da
vida humana, sejam eles tragicos, sublimes, demoniacos, grotescos ou

luminosos.

A ficcdo é um lugar privilegiado no qual, através dos personagens, o
homem pode viver e contemplar a si mesmo, desnudado através da narrativa.
Esta narrativa € também um espelho que permite mirar-se e transformar-se
imaginariamente no outro, vivendo outros papéis e destacando-se de si
mesmo, 0 que vai objetivar uma reflexdo (tanto no sentido de reflexo, como
no de pensamento) de sua propria situagdo. Como observa o autor (1976, p.
49), “(...) afastando-se da realidade e elevando-se a um mundo simbdlico o
homem, ao voltar a realidade, |he apreende melhor a riqueza e
profundidade”. Ou, conforme Goethe (apud CANDIDO, 1976), atraves da arte
€ possivel aproximar-se da realidade, ao mesmo tempo em que distancia-se

dela.

Os personagens vivem fatos organizados. Estes fatos compdem o
enredo. Ou seja, o enredo existe através dos personagens e 0s personagens
vivem pelo enredo. Os personagens tem um potencial de aderéncia aos
leitores que vai ser efetivado por mecanismos de projecéo, identificacédo e
transferéncia. As ideias e o enredo da narrativa vivem nos personagens.
Quando os mecanismos citados atuam de forma impactante, a narrativa se
cristaliza, convertendo-se em verossimilhangca. Se o leitor sentir-se
profundamente tocado e aceitar plenamente a verdade dos personagens,
podera introjectar a trama como uma verdade, ultrapassando o carater
verossimil. Candido (1976) destaca um paradoxo quando porpde pensar 0s
personagens como seres de ficgdo, questionando se algo que ndo existe
(plano da ficgdo) pode existir (ser). Pois € justamente nesse paradoxo que o
pacto de leitura vai ser alicergcado, nessa relacéo dialética entre o ser vivo e o

ser ficticio, manifestado através do personagem, concretizagao deste.
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Estabelecendo uma comparacao entre a leitura de um ser real e a de
um ser ficcional, observa-se que o ser real apresenta uma diversidade de
paradoxos comportamentais que escapa ao nosso alcance, pois ndo se é
capaz de abranger a personalidade do outro com a mesma facilidade com
que da-se conta de sua configuragdo externa. Trata-se de um dominio finito
que coincide com os limites do corpo. Como expde Candido (idem, p. 56),
“(...) a nocédo a respeito de um ser, elaborada por outro ser, é sempre

incompleta, em relacdo a percepgao fisica inicial. E o conhecimento dos

seres é fragmentario”.

Candido (1976, p. 58) alega que, “na vida a visao fragmentaria &
iminente a nossa propria experiéncia; € uma condigdo que nao
estabelecemos, mas a que nos submetemos”. Por outro lado, na narrativa
ficcional, esta visdo € controlada e dirigida pelo autor, encerrada em uma
estrutura que deixa passar o que convém e retém o que nao deve ser visto.
Eu penso o autor como um diafragma que controla a passagem da luz e
ilumina aquilo que interessa a construgado dos personagens e da narrativa.
Assim, a narrativa fornece uma visdo mais coesa € menos variavel do que a
vida real. Essa leitura, que permite pouca flutuagcdo de sentido, diz respeito a
l6gica interna dos personagens. Como pode-se complementar a partir de
Candido (1976, p. 59), na ficgdo o criador fornece aos personagens “(...) uma
linha de coeréncia fixada para sempre, delimitando a curva da sua existéncia

e a natureza do seu modo-de-ser”.

Ao forjar um personagem, o autor n&o anula a profundidade do ser
ficcional, ele apenas pde em relevo as caracteristicas marcantes para
sustentar o enredo e a ideia a serem apresentados na narrativa. A
consequéncia € que a compreensdo que se tem sobre a persona do
personagem é muito mais cristalina e muito mais precisa do que a percepg¢ao
que se tem da propria existéncia, cheia de curvas e atalhos que fogem ao
controle. Como o personagem delimitado é explicavel, acaba adquirindo uma
originalidade maior do que a vida, onde todo o conhecimento sobre o outro
chega de forma incompleta, fragmentaria e relativa. Diferente da vida

quotidiana, onde as causas e motivagdes que guiam as ag¢des ficam veladas,
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na narrativa ficcional o autor organiza esse jogo de causas e, através dele,
consegue penetrar em camadas profundas e reveladoras do espirito humano.
Ao contrario do caos da vida, a logica interna dos personagens é delimitada e
sistematizada, uma transfiguragdo da vida. A criagdo e sustentagdo de um
personagem consiste em oscilar dentro de limites estabelecidos por essa
ordem criativa, ou corre-se o risco de enfraquecer o ser ficcional, caso ele

desobedecga a sua logica interna.

Essa sintese opera segundo uma sistematica que prevé a selecdo e a
combinagao de fatores constituintes do personagem, que produzirdo uma rica
experiéncia de leitura, criando uma macro complexidade com um minimo de
tragos psiquicos, atos e ideais. Essa construgdo vai gerar um paradoxo
essencial para o encantamento dos leitores pelos personagens. Candido
(1976, p. 60) levanta dois pontos que formam essa contradigdo produtiva.
Para ele, os personagens podem ser vistos por dois aspectos:

1) como seres integros e facilmente delimitaveis, marcados duma
vez por todas com certos tragos que os caracterizam; 2) como
seres complicados, que ndo se esgotam nos tragos caracteristicos,
mas tem certos pocgos profundos, de onde pode jorrar a cada
instante o desconhecido e o misteério.

Essa tensdo entre simplicidade e complexidade confere for¢ca aos
personagens e permite que elementos selecionados conduzam uma
expressao potencializada. O autor (1976) sugere, a partir da leitura de Forster
(1974), uma classificagdo para os personagens, separados no que ele
chamou, de um lado, planos, e de outro, esféricos. Os personagens planos
sdo aqueles constituidos em torno de uma unica ideia ou qualidade. Como
resultado, sdo facilmente reconhecidos pelo leitor, permanecendo inalterados
no espirito, pois nd&o mudam com as circunstancias. Ja os personagens
esféricos, ao contrario dos planos, sao aqueles do tipo mais complexo e que
tem uma grande capacidade de surpreender.

Outro ponto a ser pensado diz respeito a matriz geracional utilizada na
criacdo do personagem de ficgcdo. Essa matriz pode ser formada por reflexos
do real, somados a experiéncias e percepcdes pessoais do criador. As
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possibilidades estéticas e estilisticas vao contribuir para como esse material
seja lapidado e reelaborado. O personagem pode, também, exprimir o proprio
criador deformado ou tragos confessionais deste. Quando existe a
transposicao de caracteristicas e modelos do real para o plano ficcional,
esses tragos podem ser oriundos de pontos diversos: resgate de
experiéncias/modelos com os quais o autor teve contato direto; transporte de
modelos anteriormente abordados por ele; retomada de elementos
apresentados por terceiros em outras obras ficcionais. Candido (1976, p. 74)
resume que, de modo geral, o que se da é um trabalho do criador em que
‘(...) a memoria, a observagdo e a imaginagdo se combinam em graus

variaveis, sob a égide das concepg¢des intelectuais e morais”.

A verdade do personagem nao depende de relagbes diretas com o
real, mas sim, de sua correta construcido para desempenhar com forga,
dinamismo e emocdo, a funcdo que deve exercer dentro da narrativa. E a
organizagdo do material narrativo que vai determinar as relagbes de
verossimilhanga apresentadas na obra. O aspecto mais importante do
romance € a analise de sua composi¢ao, de suas tensdées e seu mundo
interno, e ndo uma comparagdo com o mundo externo. Resgatando a
questao do mito, se, na vida real, determinado comportamento mitico parece
inverossimil, € a narrativa mitica que vai determinar a sua possibilidade. Se a
organizagédo da trama funciona e convence, o leitor podera tranquilamente
aceitar fatos inverossimeis como composi¢des pertinentes ao que € narrado.
Se bem trabalhado, o insdlito sera, de fato, um grande aliado do criador,
saturando a narrativa até que o fato ecloda como verdade. Como apontei
anteriormente, trata-se da naturalizagdo do mito.

Se o romance literario é narragdo, o teatro € agdo, uma acido que
depende, acima de tudo, da atuacédo dos atores. Nesse aspecto, o narrador
pode ser dispensado e a agao entre os atores € quem vai construir o enredo,
apresentar sua tensdes e conduzir os caminhos. Através do dialogo, os
personagens permitem que o publico penetre em seu mundo interior. Os atos
dos personagens denunciam estados de espirito. A agcdo dos personagens

nao se traduz apenas em movimento ou atividade fisica. Como complementa
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Prado (1976, p. 92), “(...) o siléncio, a omisséo, a recusa a agir (...) também
funcionam dramaticamente. O essencial € encontrar os episodios
significativos, os incidentes caracteristicos, que fixem objetivamente a
psicologia do personagem”. Uma das técnicas para fazer o personagem
crescer em cena € coloca-lo diante de um antagonista (que, como o nome
sugere, é aquele que se opde ao protagonista) ou dos chamados
personagens contraste, aqueles que servem de apoio, contribuindo para um
jogo de luz e sombra sobre o personagem principal. Trarei, a seguir,

personagens atuando em narrativas ficcionais do espetaculo.

2.5 AMPLIANDO O CAMPO DA ATUACAO PARA A PINTURA E A
MUSICA

Apresentarei, agora, exemplos de como a atuagao pode ser articulada,
seja por artistas da pintura, seja em um show musical. Os recortes
ilustrativos, expostos a seguir?', utilizam-se de ironia (ou comédia),
mostrando o homem pior do que €&, e também da tragédia, apresentando uma
critica ao cotidiano. Uma vez que a representagao carrega em seu intimo o
poder de trazer a luz e dar vida ao ser representado, ela permite ao publico
uma espécie de radiografia viva, um olhar critico e contemplativo de si

mesmo.

Os integrantes de banda alem& Rammstein, a cantora pop norte-
americana Madonna, e o pintor italiano Caravaggio assumem, nas obras
apresentadas nesse pequeno recorte, o papel simultaneo de autores e atores
de suas cenas teatrais, sendo elas, respectivamente: um video musical, uma
apresentacao musical ao vivo e uma pintura a 6leo. Analisarei as cenas sob o
ponto de vista da representagdo, da obra de arte total wagneriana, e sob a
otica da construgéo alegorica.

210 texto é resultado parcial de artigo produzido durante o doutorado, para a disciplina
Teorias do Drama, do prof. Dr. Antonio Hohlfeldt. Foi posteriormente publicado na revista
Sessbes do Imaginario. PALUDO, Ticiano. “BANG, BANG! Caravaggio, Rammstein e
Madona: Sexo, violéncia e auto-representacdo em alegorias encenadas”. In: Sessbes do
Imaginario, Ano 18, n. 30, 2013, pp. 79-88.
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Para o encenador russo Constantin Stanislavski (apud PEIXOTO,
2010, p. 45), representar significa “estar certo, ser l6gico, coerente, pensar,
lutar, sentir e agir em unissono com o papel”. Para Stanislavski, o ator deve
desenvolver um trabalho de tal identidade emocional com seu personagem, a
ponto de dar a impressao de que ambos s&o um so6 ser. Mais uma vez, pode-
se perceber a sugestao do duplo fundindo-se ao seu original.

Ja Bertolt Brecht propde que o ator ndo se anule ou confunda com o
personagem, assumindo a postura de quem mostra um comportamento ao
publico, estabelecendo um dialogo critico com a platéia, impedindo que ela
acabe anestesiada pela interpretagdo. Peixoto (2010) equaliza a questao ao
afirmar que ambas as técnicas podem coexistir sem ser excludentes. O ponto
de partida de Stanislavski € o ator, enquanto que o de Brecht, € o autor.
Como refere Peixoto (2010), para Stanislavski, os personagens conduzem a
narrativa, enquanto que, para Brech, é o oposto. Minha tese tem interesse
naqueles musicos que atuam simultaneamente como autores e intérpretes, e
nos casos em que o duplo assume o papel do seu original. Nessa primeira
pincelada, vou trazer tragcos do que desenvolverei mais adiante, quando me
referir ao que chamarei de artista total. A comparagcdo com o campo da

pintura tem por objetivo mostrar outras facetas do jogo da representagao.

As interpretacbes artisticas servem-se de alegorias. Para a
compreensao da alegoria, proponho um retorno a Aristoteles, agora
debrugcando-me sobre a questao retorica. Aristételes diz que a retdrica € uma
parte da dialética, pois, sendo a verdade demasiado débil para se impor,
precisa contar com um instrumento que a torne mais eficaz. Kothe (1986, p.
6) define a alegoria como uma figura de linguagem integrante:

A alegoria é geralmente vista como figura de linguagem,
portanto como parte da retérica. Mas seu meio de representagdo néo
precisa ser, necessariamente, a linguagem verbal. Pode ser, por
exemplo, a pintura ou a escultura. A alegoria costuma ser entendida
como uma representacdo concreta de uma idéia abstrata.

Porém, quanto mais abstrata a ideia, mais vazia de significado ela fica.
E esse ndo é o devir da alegoria. Alegoria, entdo, € o dizer o outro. Esse
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dizer envolve um processo metaforico. A persuasado, o exercicio da vontade,
tornou-se a esséncia da retérica. A metafora, construida sobre atributos
comuns a dois entes diversos, € o resultado de um processo de sintese.
Quanto mais distantes forem os elementos de comparagdo, mais
surpreendente ela sera. Cria-se, entdo, uma nova identidade, forjada pela
soma destes polos contraditorios. O que difere a alegoria da metafora € que a
alegoria € mais extensa e detalhada.

Uma vez que voltarei meu olhar para trés obras artisticas distintas,
cabe realcar que, como aponta Kothe (1986, p. 15 — grifo do autor), “a obra
de arte procura dizer o real (ainda que subjetivo), como o real procura se
dizer através da obra: cada um diz o seu outro e se diz no outro (como faz
todo o elemento alegodrico)”. Como ja pautei posicionamentos alusivos a
verdade, nos mitos, e a verdade, nas representagdes, ressalto, agora, que
ficcional, a obra ndo escapa da realidade, afinal € parte dela. Fora da
realidade, a fantasia ndo tem sentido. Kothe (1986, p. 71 — grifo nosso) afirma
que “autor e leitor geram juntos a obra, que é sua alegoria, 0 seu dizer o

outro, de modo que equivale a relacdo amorosa”.

Ja a fabula % (por exemplo, a histéria da cigarra e da formiga %, na
qual a formiga é apresentada como correta, porque trabalha duro, e a cigarra,
como inconsequente, porque prefere cantar), é tradicionalmente um discurso
ideologico conservador, uma legitimagdo do status quo, que nasce para
perpetuar os interesses dominantes. Retomando o raciocinio, a alegoria € um
instrumento estratégico ideoldgico que tem o fetichismo como elemento
inerente. Oscila entre dois pontos: explicito e velado, e vai depender de um
timing, ou seja, depende do momento histérico, situa-se no tempo, liga-se a
um contexto. O mesmo vale para grupos fechados, onde o codigo pode ser
intrepretado por seus membros, mas é ininteligivel ou obscuro para quem

estda fora do grupo. A alegoria, assim como toda a linguagem cifrada,

22 Narrativa alegorica que tem geralmente animais como personagens e uma ligdo moral
como conclusédo (KOTHE, 1986).

23 Sobre a fabula, consultar <http://pt.wikipedia.org/wiki/A_Cigarra_e_a_Formiga> acesso
em 02/02/2016.
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encontra-se em algo que néo é privilégio particular de ninguém: a realidade.
A alegoria ndo possui um significado estanque, unico e universal. Ela
significa, em um determinado contexto, dentro de um determinado grupo, e
em um momento historico especifico. Essas variaveis podem alterar o
significado ou a crenga na mensagem alegérica (o aqui agora da formulagéo,
circulagao e interpretagdo). Cabe ainda ressaltar que, para sua eficacia, a
alegoria deve transformar experiéncias pessoais em experiéncias universais.

O mesmo pode ser dito da musica.

Diante do exposto, passo as analises. Nelas, buscarei identificar
inicialmente a questao alegorica, passando para a encenacgéo. Nos exemplos
musicais, identificarei, também, as licdes wagnerianas, estabelecendo, ao

final, um confronto entre Wagner e Caravaggio.

2.6 CARAVAGGIO: ENCENACAO NA PINTURA

A primeira obra a ser analisada é uma pintura a oleo, datada de 1606.
Intitulada Davi com cabeca de Golias (Figura 6), trata-se de uma alegoria
biblica integrante do Velho Testamento (Samuel, 16-17) na qual Davi, com a
ajuda de sua fé em Deus, mata Golias, o gigante malvado, com uma fundada,
e apos sua morte, decapita-o.

Schama (2006) apresenta uma leitura da cena representada por
Caravaggio na qual afirma que, neste auto-retrato, Caravaggio ndo se
representa como o heroi (Davi), mas sim como o vildo, o monstro (Golias).
Infere-se que, oferecendo sua propria cabeca, ele seria absolvido de seus
pecados (uma vez que a alegoria depende de contexto; cabe citar que, neste
periodo, ele era fugitivo, acusado de assassinato). Ao contrario das narrativas
tradicionais, nas quais o heroi € o bondoso que vence, aqui o heroi € o vildo,
0 génio-artista que se retrata como tal. Trata-se de um auto-retrato diferente
de outros que haviam sido pintados até entdo. Os retratos tradicionais
procuravam banhar os retratados com beleza e virtude. Aqui, Caravaggio
personifica a maldade.
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Figura 6: Davi com cabega de Golias (Caravaggio, 1606)

Fonte: Reproducéao.

Em uma representacédo da virfude do bem sobre o mal, Davi deveria
ser o centro das atengdes da cena retratada, porém, estd em segundo plano
e suas feicbes ndo esbogam um semblante vitorioso ou orgulhoso. Pelo
contrario, aparenta um tom de decep¢ao, estando o foco principal direcionado
a cabeca cortada, para a qual se dirige, também, o olhar de Davi, induzindo
igualmente o olhar do espectador. A espada utilizada na decapitagado
apresenta a inscricao “Humilitas occedit superbiam”, isto €, “a humildade
conquista o orgulho”. Para Schama (2006), trata-se de uma batalha que vinha
sendo travada internamente por Caravaggio. Ha o devoto, o corajoso “Davi
Caravaggio”, e o pecador criminoso, “Golias Caravaggio”. A cabecga patética,
arrancada do corpo, parece dizer “eu sei quem eu fui, eu sei o que eu fiz".
Um retrato sem graga, sem virtude, apenas a cabega inundada de
autoconhecimento. Schama (2006) afirma que, para ele, “o poder da arte é o

poder da verdade, ndo apenas sobre ndés mesmos. Pois se tivéssemos a
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chance de alguma redencdo, ela deve comegar com um ato de
reconhecimento de que em todos nds o Golias compete com Davi”. Ai esta a
chave dessa alegoria, uma auto-encenagao que parte do particular para se
tornar universal. Caravaggio ficou conhecido por seu trabalho singular,
apresentando, constantemente, uma narrativa densa e perturbadora. Como
aponta Strickland (2004, p. 47), “(...) Caravaggio secularizou a arte religiosa,
fazendo os santos parecerem gente comum e os milagres, eventos do
cotidiano”. Caravaggio decifra a esfinge, devora-a e a vomita, desnudada, na
cara de todos. Uma vez que se esta diante do Caravaggio personagem,
confrontado com o Caravaggio pintor, pode-se alegar que essa
representacdo apresenta um outro Caravaggio, o pintor detras de uma

mascara. Assim, tem-se ai expressa a persona de Caravaggio.

Tendo atuado em vida, tanto como compositor, como diretor teatral,
Richard Wagner é figura relevante que utilizarei para construir uma ponte
entre musica e teatro. Vou apresentar um pouco sobre ele, agora, e depois,
irei resgata-lo de forma mais aprofundada. Buscando uma relagdo entre a
auto-representacdo heroica-(anti)heroica de Caravaggio e o trabalho de
Wagner, pude observar, no que diz respeito a Wagner, que, segundo
Dumensil (1934, p. 201-202 — grifo do autor),

ninguém mais do que ele foi heroi de suas obras, o personagem de
seus dramas. Ele que procura eliminar do teatro tudo o que € muito
subjetivo, ele que quer atingir o “puramente humano”, isto &, o
simbolo bastante extenso para se aplicar a toda humanidade.

Mais uma vez, como mencionei anteriormente, vé-se a procura pela
verdade universal em prol da verdade particular, ainda que, no caso de
Caravaggio, a subjetividade faca parte da cena. Dumensil (1934, p. 203)
explica:

Wagner manifesta-se como incomparavel diretor. Sua
existéncia é, no sentido teatral, uma repeticdo de sua obra.
Inventor de dramas e criador de herois, Wagner comeca por
representar sua propria vida e para completa-la, vive sucessiva ou
simultaneamente, uma quantidade de personagens diferentes.
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Aqui, comegca a emergir uma relagdo possivel entre a cena
representada por Caravaggio e a obra de Wagner. Embora Wagner seja mais
conhecido como musico e compositor, ele também foi um importante diretor
de teatro, autor e ensaista alemdo. Prop6s a musica como elemento
conciliador para a fusdo de elementos representativos. Nesse modelo, a
musica governa os elementos e os agrupa em fungdo das necessidades
dramaticas de expressdo. Wagner acredita na obra de arte total, ou seja,
diversos campos da arte (danga, teatro, pintura, etc) caminhando de maos
dadas com o texto e o som. Desse modo, articulando-se uns aos outros, os
meios de expressao adquiriam a flexibilidade desejada para compor a teia da

narrativa total. Nas palavras de Wagner (in: Dumensil, 1934, p. 86-87),

o teatro é a arte capaz de dar ao homem a melhor imagem da
Humanidade. (...) E preciso que a verdade que contenha seja
bastante extensa para ter um valor universal. O drama sera pois
rico de simbolos. Seus préprios personagens serdo simbolos vivos
(sem tornar-se por isso, certamente, fantoches construidos de uma
s6 peca e desprovidos de nuangas psicologicas). Assim
compreendido o teatro é uma arte total.

Peixoto (2010, p. 56) lembra que “a arte sempre foi uma forma aberta
de desafio e rebeldia e o teatro tem assumido, em diferentes periodos de sua
trajetéria histérica, um papel de agente de contestagdo”. Nesse contexto
provocativo, surgem os dois recortes restantes que, contrariando Wagner,
apresentam uma subjetividade e tragos psicoldgicos aparentes.

2.7 RAMMSTEIN: REPRESENTACAO NO VIDEOCLIPE

Seguindo a ordem cronolégica temporal, encontra-se a banda
Rammstein, com o video musical da composigédo intitulada “Pussy” (em
traducdo livre, “Xoxota”’)®*. A seguir, apresento um trecho da letra® (no
original e traduzido para o idioma portugués) para posterior investigagao:

24 No proximo capitulo, abordarei a sistematica do videoclipe. Agora, interessa-me o lado da
representagcao cénico-musical.

25 Fonte da letra e da traducgdo: <http:/letras.mus.br/rammstein/1553887/> Acesso em
15/01/2016.
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Pussy (Rammstein)

Schoénes Fraulein, Lust auf mehr? Senhorita bonita, vocé quer mais?

Blitzkrieg mit dem Fleischgewehr! Aquele trovdo com arma de carne!
Schnapps I'm Kopf, du holde Braut, Conhaque na cabeca, vocé linda noiva
Steck Bratwurst in dein Sauerkraut! Enfia o salsichdo no seu chucrute!

Just a little bit... Sé um pouquinho
Be my little bitch! Seja minha putinha

You've got a pussy, Vocé tem uma xoxota,
| have a dick, Eu tenho um pau,
So what's the problem? Entao, qual é o problema?
Let's do it quick! Vamos fazer isso rapido!

A partir das primeiras pistas, ou seja, da leitura da letra e da

visualizagdo de um frame extraido do video (Figura 7)*

, € possivel perceber
o carater contestador novamente se manifestando. Este video musical foi
lancado exclusivamente via internet, no site de videos pornograficos Visit-X
2" no ano de 2009, um feito incomum, uma vez que videos musicais ndo s&o
lancados em plataformas desse tipo, e tampouco apresentam o ato sexual
tdo explicito. Gerbase (2006) diz que a pornografia sempre esteve relegada
ao submundo, tratada como uma espécie de crime estético. O autor lembra
também que Nietzsche ja dissera que a moral escrava nasce de um grande
‘nao” a vida, que compreende um “ndo” ao outro como parceiro sexual.
Sempre que o “ndo” a alteridade vigorar, o mundo e as criagdes artisticas

serio assexuados, desumanos e moralistas.

26 Figura 2: printscreen do videoclipe da faixa “Pussy”, da banda Rammstein (Jonas
Akerlund, 2009).

27 Disponivel em <http://visit-x.net/rammstein> acesso em 10/02/2010. Obs: o video original
foi suprimido, mas uma copia pode ser vista em
<http://www.xvideos.com/video232475/rammstein_-_pussy_uncensored_> Acesso em
02/02/2016.
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Figura 7: Printscreen “Pussy” (Rammstein, 2009)

b/
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ont: <http://blog.totallyannette.com/wp-content/uploads/2009/09/Rammstein-porn-video-
pussy.jpg> Acesso em 24/05/2013.

Assim como a maneira de narrar de Caravaggio surpreendeu pela
inovacgéo, aqui nota-se a mesma dose de surpresa, ao explicitar o sexo, o
desejo e o instinto animal sexual no centro da encenagdo musical. A trama
apresenta os integrantes da banda atuando em imagens explicitas de sexo.
Os cortes entre ponto de vista e determinante fazem o espectador crer que
0s musicos, de fato, estdo fazendo sexo com as atrizes que povoam as
cenas. O que se soube, tempo depois, € que, na verdade, as cenas de sexo
explicito (nas quais orgaos genitais sdo sempre apresentados sem tarjas e
em close) foram realizadas por dublés de corpo. Se Caravaggio utilizou-se da
inversao de papéis entre heroi-vildo, para compor sua alegoria, aqui tem-se
novamente os autores postos em cena, utilizando-se da violéncia sexual para
chocar e criticar, assumindo o papel ativo da selvageria que representam e

criticam.

A banda, formada em Berlim, em 1994, serve-se de uma sonoridade
agressiva, que bebe da fonte da musica eletronica industrial e do heavy
metal, cantando em alemao e inglés sobre diferentes tabus, tais como
sadomasoquismo, homossexualismo, necrofilia, abuso sexual, canibalismo e

incesto, inspirados, segundo Maklouf (2010), na obra de Goethe (novamente
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a influéncia do teatro, na musica, se revela). A autora ainda aponta que o
Rammestein realiza performances fortes, tendo sido, por exemplo, proibido de
tocar em Moscou e Minsk, por causa do contetido provocante dos shows 2. A
mesma autora classifica as apresentacbes como um auténtico espetaculo
dadaista, composto por fogos de artificio, desenho de luz e pirotecnia. Em
suma, tem-se aqui elementos da arte total wagneriana. No caso do video
musical, em vez de representar diretamente para o publico, a encenagao se
da para a maquina (cadmera), tendo o publico um contato de segunda méo
com a performance, diferente do que ocorre em um show ao vivo. As
imagens técnicas fazem as vezes das imagens in loco. Ainda assim, trata-se
de uma encenacdo. No video, mesmo que a musica seja 0 mote, as imagens
em movimento acabam passando para o primeiro plano. Ao procurar-se por
outros videos do grupo, percebe-se que a opg¢ao de os integrantes da banda

atuarem € uma constante proposital no conjunto de sua obra filmica®®.

Ainda que no proximo recorte eu analise a cena de um show ao vivo, a
artista apresentada a seguir também atua como personagem de seus videos

musicais.
2.8 MADONNA: VIDEOCLIPE AO VIVO

O ultimo recorte diz respeito a cantora pop Madonna. Conhecida por
espetaculos que misturam musica, dancga, figurinos elaborados e cenografia
composta, com a utilizagdo de tecnologia sofisticada — além de abordagem
de tabus e polémicas como tematica recorrente — a artista apresentou
mundialmente, em 2012, o espetaculo MDNA (em referéncia ao seu proprio
nome MaDoNnA). Naquela ocasido, quando assisti ao espetaculo, pude
apreender in loco que os fas esperavam um repertério composto de sucessos
dancantes e animados. No entando, Madonna apresentou um show bastante

acido e critico, com numeros nem tao dancgantes, e tematica violenta em uma

28 Ey assisti a apresentagdo do grupo em Porto Alegre, em 1999, e pude comprovar a
veracidade dos relatos apresentados por Maklouf (2010).
29 A banda langou, em 2012, uma caixa contendo sua filmografia e making offs de todo o seu

processo criativo. Fonte: <https://www.discogs.com/Rammstein-Videos-1995-
2012/release/4116572> Acesso em 03/03/2016.
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proporgao relativamente grande em relagdo ao todo. E o caso da cangéo
“Gang bang” (uma giria em referéncia ao som emitido pelo disparo de armas
de fogo), cuja letra em inglés e traducdo livre para o portugués, sao

apresentadas a segquir:

Gang bang (Madonna

| thought you were good
But you painted me bad
Compared to the others
You're the best thing | had
Bang bang, shot you dead
Bang bang, shot you dead

Bang bang, shot you dead (in the head)
Bang bang, shot you dead,
Shot my lover in the head

(I need you to die for me, baby)

Bang bang, shot you dead
Shot my lover in the head
Now my lover is dead

And | have no regrets

(He deserved it)

And I'm going straight to hell

And | got a lot of friends there

And if | see that bitch in hell

I'm gonna shoot him in the head again
Cuz | want to see him die

Over, and over, and over, and over
And over, and over, and over, and over,
Now drive, bitch!

| said drive, bitch!

And while you're at it, die, bitch!
That's right, drive, bitch.

Now drive, bitch!

| said drive, bitch!

And while you're at it, die, bitch!
That's right, drive, bitch.

Now if you're gonna act like a bitch
Then you're gonna die like a bitch

)30

Eu pensei que vocé era bom

Mas vocé me deixou em trapos
Me comparou aos outros

Vocé é a melhor coisa que eu tive
Bang Bang, te matei com um tiro
Bang Bang, te matei com um tiro

Bang Bang, te matei (na cabeca)
Bang Bang, te matei
Matei meu amante na cabega

(Eu precisava que vocé morresse por mim,
querido)

Bang Bang, te matei

Atirei na cabega do meu amante
Agora meu amante esta morto
E eu ndo me arrependo

(Ele mereceu isso)

E eu vou direto para o inferno

E eu tenho muitos amigos la

E se eu vir aquele puto no inferno

Eu vou atirar na cabeca dele de novo
Porque eu quero vé-lo morrer

De novo, e de novo, e de novo

e de novo e de novo e de novo e de novo
Agora dirija, vadia!

Eu disse, dirija, vadia!

E enquanto o faz, morra, vadia!

Isso mesmo, dirija, vadia.

Agora dirija, vadia!

Eu disse, dirija, vadia!

E enquanto o faz, morra, vadia!

Isso mesmo, dirija, vadia.

Agora se voceé vai agir como uma vadia
Ent&do vocé vai morrer como uma vadia!

Uma performance da referida cancao, similar a apresentada em Porto

Alegre, esta disponivel online *'. A encenagao inicia com Madonna sentada

30 Fonte:
Acesso em 01/06/2013.

<http://www.madonna.com/disocgraphy/index/lyric/songid/459/Gang%2Bbang>

31 Disponivel em <https://www.youtube.com/watch?v=AdhcHjnC800> acesso em 02/02/2016.
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na cama em um quarto de motel barato, bebendo uisque. A medida em que
ela vai cantando, empunha uma pistola e atira sistematicamente em diversos
atores que pretendem surpreendé-la sem serem notados, surgindo de
diversas partes do palco. Na hora h, ela sempre € agil e atira neles, em suas
cabecas, sublinhando o que diz a letra. Nesse momento, um rastro de
sangue espirra em um grande tel&do digital que serve de pano de fundo para a
historia. A sonoplastia, contendo efeitos sonoros de disparos de arma de
fogo, auxilia a construgdo dramatica. Os atores vestem toucas pretas. Seus
rostos ndo aparecem. Um grande crucifixo, preso a parede do quarto do
motel, faz contraponto com a danca de apelo sexual desempenhada por
Madonna durante a encenagéo (Figura 8).

Os atores n&o precisam de um rosto. Eles sdo a alegoria dos homens
que maltratam as mulheres. Madonna é a justiceira vingadora. Peixoto (2010,
p. 16) afirma que “as mais radicais experiéncias frequentemente abalam os
alicerces das poucas certezas”. O que p6de ser observado, na apresentagao
de Madonna em Porto Alegre (2012), foi que o publico pareceu n&o captar a
mensagem cifrada da artista, inclusive em alguns casos considerando sua
proposta como falta de respeito com a platéia, lembrando um episédio
historico anterior, a revolta dos espectadores com a Sagragao da primavera,
de Igor Stravinski, mal recebida em sua estréia (cf. CHAVES, 2013). Mas,
neste caso, ndo se tratou de uma estréia. O show ja circulava pelo mundo
afora. Entretanto, quantos procuraram se informar sobre o programa do

espetaculo e sua proposta conceitual?
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Figura 8: Trecho da performance de “Gang bang” (Madonna, 2012)

M. 3 il '§ ;x .'.:5"‘. = )

Fonte: <http://madonnaonline.mtv.uol.com.br/wp-content/uploads/2012/05/
madonna_mdnatour_024.jpg> acesso em 03/06/2013.

Além disso, cabe relatar outro elemento extra: ocorreu um atraso de
mais de trés horas que antecedeu o inicio da apresentagao, o que ja &, por si
sd, um catalisador de revolta. O que se viu foi um publico cataténico, e um
numero consideravel de pessoas retirando-se antes do final do espetaculo.
Talvez a explicagcdo seja o fato de que, nessa passagem pelo Brasil,
Madonna tenha engolido por completo a obra de arte total de Wagner, com
algumas doses de Caravaggio, para construir uma alegoria que escarrava a
violéncia cotidiana contemporanea. A musica, nessa apresentagdo, embora
pareca ser o elemento principal, por tratar-se de uma cantora/compositora
pop, assume papel de musica de fundo, sendo a encenacgao o ponto alto e
Madonna, autora e atriz de seu texto alegérico. O espetaculo de Madonna

nao é musical, é total.

A alegoria é um artificio narrativo eficiente. E palco petrificado de uma
luta, de uma discérdia que busca ndo se mostrar, nem como discérdia, nem
como luta. O artista consegue construir novas alegorias quando sente e capta
tais tensdes e forgas sociais, canalizando-as para a alegoria, que pode ser

pensada como um signo, com significante e significado. No texto e entretexto

115



artistico, todo o significado tende a se tornar um novo significante de novos
significados. A alegoria pode ser utilizada, tanto como elemento repressor,
quanto contestador, dependendo do contexto de producédo e das condicdes
de leitura. Em sendo contestadora, torna-se subversiva, manifestagcao e
denuncia implicita do reprimido. E quando colocado diante do espelho, talvez
o espectador demore a se (re)conhecer. No ato de atuar, deixa-se de ser

quem €&, para se viver o outro. Deixa-se de ser quem é, para ser o duplo.

Rammstein e Madonna pertencem ao universo musical e sao
reconhecidamente artistas provocadores, que produzem auto-retratos que
questionam a violéncia, a ética, a moral e o status quo. A ideologia libertaria
contra o status quo. Ainda que Caravaggio trabalhe com a pintura, e mesmo
nao tendo partido do paradigma wagneriano para construir a sua obra (uma
vez que, logicamente, ela s6 surgiria muito tempo depois de sua morte), um
exercicio de reflexdo me faz pensar que, assim como Wagner, também ele
pretendia que suas cenas fossem representacdes vibrantes de um teatro
total, sendo a tela, o seu palco; as tintas e as pinceladas, seu desenho de luz;
0S seus personagens retratados, os seus atores; e o siléncio sénico de suas
telas provocadoras, o seu som. Como Rammstein e Madonna, ele demonstra
ser um eximio pintor de violentos dramas universais, retratados em cenas,

atos e espetaculos.

Na reflexdo apresentada até este ponto, procurei demonstrar como um
pintor do século XVI, uma cantora pop e uma banda rock pesado, ambos do
século XX, podem ser lidos, no século XXI, como construgbes alegoricas
desenvolvidas para pintar suas cenas, sejam elas em tinta a 6leo, com uma
apresentacao ao vivo ou em forma de video musical, e ainda produzirem um
auto-retrato critico. Mesmo que, como aponta Kothe (1986), a alegoria nunca
seja capaz, nem de apreender toda a ideia que nela se procura expressar,
nem de expressar toda a ideia que nela se manifesta, tem-se, neste recorte,
um comego para entender-se como ela é uma técnica de construgdo
narrativa vital para o fazer artistico. Involuntaria ou proposital, a heranca da
obra de arte total de Wagner parece mais fresca do que nunca. Voltarei a ela,

oportunamente.
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2.9 O CORPO EM CENA

Verificados os exemplos ilustrativos, retomarei, agora, a questdo do
papel do corpo em cena. Nao me interessa um aprofundamento arqueologico
do teatro, uma vez que ele é apenas parte dessa tese e ndo seu elemento
principal. Ainda assim, a leitura de Williams (2010) € pertinente para ressaltar
alguns pontos importantes da trajetdria da arte da representacdo. O teatro
comecga na Grécia antiga, seguindo pela arena medieval, o teatro publico
elizabetano, os teatros comerciais de Londres, desde a Restauracido até o
final do século XIX, o palco realista do Teatro de Arte de Moscou, e o drama
experimental do século XX. Durante toda esse percurso, textos caminharam
ao lado de figurinos e mascaras, relagdes fisicas entre atores e coro, danga e
musica, configuragdes e reconfiguracbes das plateias e dos espagos de
encenacao e participagcdo do publico, que se modificou com o decorrer do

tempo.

Um dos momentos mais significativos da transformagéo do teatro que
o faz ser reconhecido hoje como entretenimento e arte, ocorreu no final do
século XIX, no Teatro Real do Principe de Gales. O palco encontrava-se
recuado; uma orquestra e a ribalta separavam-no da plateia. O publico
passou a ser majoritariamente composto pela classe média. O horario das
apresentacoes, que antes ocorriam nas tardes da aristocracia, passou a ser o
noturno dos comerciantes. Com a chegada da luz a gas, uma nova tecnologia
de iluminagao foi introduzida. A plateia passou a ficar no escuro, e os atores,
iluminados. As rubricas teatrais, isto €, metainformagdes técnicas que
contribuem para o delineamento detalhado e condugao das apresentacoes,
sofisticaram-se, dando conta de uma série de quesitos, como a marcagao e o
posicionamento dos atores em cena, a interagao entre texto, iluminagcédo, som
e tecnologia de palco, tudo isso sob a responsabilidade do diretor cénico
(também chamado de encenador).

O teatro transcendeu o texto, uma vez que as convengdes que regiam

a encenacgao exigiram uma ag¢ao muito mais detalhada e complexa do que
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aquelas apresentadas apenas pelo texto. A parte gestual dos atores e o
trabalho com o corpo enriqueceu a encenagao. Matesco (2009) relata que, na
segunda metade do século XX, o corpo era focalizado em performances e
happenings. Muitos séculos antes, os gregos ja eram fascinados pelo corpo,
em especial o corpo nu. Hoje, o corpo esta intimamente ligado a questdo da
imagem e da representagdo, na cultura ocidental, mas o nu continua sendo
elemento de interesse e discussdo. Na representacao teatral, o corpo torna-
se um elemento primordial. Matesco (2009) diz que, no inicio do século XX, a
arte moderna havia subvertido a tradigdo do nu através da fragmentagéo e da
deformagédo do corpo. Nas décadas de 1960 e 1970, uma ideologia que
pregava o corpo auténtico e libertario contribuiu para a experiéncia fisica e
cotidiana. O corpo se converte em espelho e tela. Como complementa
Matesco (2009, p. 8 — grifo meu),

utilizado inicialmente como ferramenta para aplicar a tinta, o corpo
desempenha papel principal na subversdo dos tabus e interditos
com a body art: seja como pincel, instrumento de libertagdo ou
suporte de discurso, o corpo foi tratado como objeto, como algo
externo e manipulavel.

As concepgdes de corpo, imagem e representagao, no ocidente, foram
pautadas por pensamentos guiados por dualidades como, corpo e alma,
matéria e espirito, aparéncia e esséncia, corpo e mente, sensivel e inteligivel.
O corpo é permutador de cddigos e fala a linguagem que nele vem se
inscrever. O corpo é molde e receptaculo, captador e dissipador de
mensagens e construgdes simbdlicas. Matesco (2009, p. 14) verbaliza o
corpo como um constructo, reinventado mediante um ideal externo, um
artificio a ser criado, treinado e aprimorado: “Por isso todas as figuras
humanas do Pathernon s&o jovens; o corpo belo e nu ndo € dadiva da
natureza, ao contrario, € uma conquista da civilizacdo”. Assim como o0s
gregos valorizavam a beleza do corpo, desde o star system até hoje, o
publico valoriza e exige a beleza das estrelas. O corpo da estrela € um
suporte discursivo que precisa ser constantemente moldado e mantido,
permanecendo jovem e belo, uma vez que os mitos tem como uma de suas
premissas nao envelhecer ou perecer. Trata-se de uma equagao matematica

de simetria e beleza, haja visto que os gregos nutriam também uma paix&o
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pelos numeros, conferindo a arte uma base organica e geométrica de beleza.
O belo pode ser pensado como uma qualidade ritmica equilibrada, proporgcao
harmoniosa regular das partes, reconhecivel no homem, nos animais e nos

objetos mundanos.

Matesco (2009) aponta que, se, por um lado, a formagao da imagem
do corpo originou-se na Grécia, tornando-se referéncia para a arte européia,
foi através do cristianismo e da forma como a doutrina cristad interpretou a
interdicdo judaica de representacdo de Deus, que a concepgédo de corpo
pode se constituir em categoria na cultura ocidental. No século XVIII, emergiu
um conflito entre a imagem e a fé, segundo o qual os iconoclastas
condenavam as imagens. Questao inequalizavel: se Deus fez o homem a sua
imagem e semelhanga, e Ele € um ser supremo, n&o estaria além de
qualquer imagem, ou teria uma imagem debil? Os reis e os idolos, por sua
vez, ao contrario dos iconoclastas, pregaram, ao longo do tempo, o culto as
suas préprias imagens, e colocaram-se, muitas vezes, como personificagdes
da imagem de um deus. Hoje, o idolo artistico esforga-se para evidenciar que
€ possivel estampar Deus em uma imagem. Como lembra Eco (1983), a
palavra idolo vem do grego eidolon, e significa imagem e espectro. Esse
apontamento me leva a pensar que, se Cristo pode ser encarado como uma
interface entre Deus e o homem, segundo a qual Deus toma um rosto e se
faz ver, o espetaculo da encenacdo mistica é um ato recorrente de

personificacdo do Deus artistico.

Matesco (2009, p. 20-21) afirma:

Os estudiosos das querelas dos iconoclastas estabelecem
uma relacdo direta com a possibilidade de representacdo na arte,
pois é justamente nesse momento que a Igreja postula a distingédo
entre veneragao, que significava simplesmente dirigir um pedido a
Deus, e a adoragdo paga, que implicava submissdo: venera-se a
imagem, enquanto adora-se a Deus.

Na Idade Média, ndo havia representacdo do corpo inidividual, por
exemplo, na forma de retratos, comuns ao nosso tempo. Assim como a

nogédo de autor, a nogdo de um ser singular sé vai surgir no Renascimento,
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quando o homem descobre a sua existéncia individual, dentro do social. Dai
a identidade comega a ser, de modo mais efetivo, refletida pela imagem.
Como explica Matesco (2009, p. 23), a partir do Renascimento, “ndo existe
apenas uma vinculag&o entre aparéncia e esséncia; (...) trata-se de construir
modelos do real para revelar aquilo que sustenta essa aparéncia”. A arte e a
ciéncia renascentista mostraram o0 corpo e natureza dessacralizados,
convertidos em coisas humanas, considerados a partir do olhar do homem.
Essa heranga persiste até hoje, nos processos de simulagdo que constréem
o espetaculo, onde o corpo, ainda que humano, assume ares divinos, sendo

ressacralizado, como esbogarei no decorrer da pesquisa.

2.10 O ESPETACULO COMO SIMULAGAO E IMAGINARIO

Compreendo o espetaculo como locus de encenacdo: uma peca
teatral, uma apresentagcdo musical, uma exposi¢ao publica e diversos outros
exemplos. Falei, anteriormente, sobre aplicacdes de encenagao/espetaculo
na pintura, na musica ao vivo e no videoclipe. Em todos os casos, existem
processos de simulagdo. Baudrillard (1991, p. 8), entende que o real “(...) &
produzido a partir de células miniaturizadas, de matrizes e de memorias, de
modelos e de comando — e pode ser reproduzido um numero indefinido de

vezes a partir dai”.

Para ele (idem, p. 9), trata-se de uma substituicdo do real por signos
do real, uma operacdo de troca do processo do real pelo seu duplo
operatorio, que oferece “(...) todos os signos do real e lhes curto-circuita
todas as peripécias”. Sob esse prisma, os processos de simulacido podem ser
entendidos como atos nos quais finge-se ter o que n&o se tem. No caso das

encenacodes espetaculares, finge-se ser o que néo se é.

Essa leitura faz brotar em mim a seguinte questdo: quais os limites
entre representagdo e realidade? As imagens, que hoje sdo veneradas, e
onde o corpo desempenha um papel protagonista, ja foram condenadas
pelos iconoclastas do passado, entre os séculos VIl e IX. Baudrillard (1991,
p. 12) reflete que sua furia destruidora era motivada por um desespero

metafisico segundo o qual “(...) as imagens ndo escondiam absolutamente
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nada, (...) ndo eram imagens mas de fato simulacros perfeitos, para sempre
radiantes no seu fascinio proprio”. Porém, quando uma imagem é
desmascarada (ou desvendada), existe uma tendéncia de que se revele
vazia, mero objeto desprovido de sentido, atras da qual nada existe. Os
iconoclastas eram contra as imagens, principalmente religiosas. Se Deus se
fizesse presente através de imagens, te-se-ia uma existéncia signica, isto é,
uma vivéncia por equivaléncia. Entdo, se Deus pode ser simulado mediante
uma imagem, corre-se o risco de colocar todo o dogma da fé em cheque.
Para Baudrillard (1991, p. 13), existem quatro fases sucessivas que

permeiam a dindmica das imagens:

ela é reflexo de uma realidade profunda;

ela mascara e deforma uma realidade;

ela mascara a auséncia de realidade profunda;

ela ndo tem relagdo com qualquer realidade: ela é o seu
proprio simulacro puro.

Segundo o autor (idem), no primeiro caso, tem-se uma representagéo
positiva, uma espécie de sacramento; no segundo, uma aparéncia negativa,
maléfica; no terceiro momento, uma imagem de aparéncia; e, por fim, no
quarto caso, ndo se trata de uma aparéncia, mas sim, de uma pura
simulacdo. O espetaculo artistico oscila entre todos esses planos, tendo
como objetivo tornar a ficcdo real, crivel, ao menos no pacto narrativo
estabelecido entre autor e platéia. Para isso, pode tanto representar, como
distorcer o real.

Pamuk (2011) estabelece uma comparagdo entre sonho e romance.
Lembra que, por diversas vezes, a intensidade de um sonho €& tdo grande
que, quando se desperta, tem-se a nitida impressao que nao foi um sonho,
mas sim, algo real. A mesma sensag&o pode ser aplicada ao romance (ou a
outras obras de ficgdo, como o0 que me interessa aqui, o espetaculo musical).
Como ele explica (idem, p. 9), “em tais ocasides, achamos o mundo ficticio
que descobrimos e apreciamos mais real que o mundo real”. Ao deliciar-se
com a trama, o leitor/espectador ndo lamenta essa ilusdo. Deseja que o

sonho prossiga, que o romance continue, que o espetaculo avance. Deseja
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belas imagens, imagens visuais e, sobretudo, mentais, acionadas igualmente

por outros dispositivos como o texto e os sons, por exemplo.

Debord (2007 [1967]) ja havia sinalizado, na segunda metade do
século passado, uma preocupagao com as implicagcbes que o controle
premeditado de mensagens simuladas, divulgadas as massas, representaria,
e da forga ideoldgica que poderia ser imposta a quem detivesse o poder
sobre 0os meios de comunicagao de massa como ferramentas tecnoldgicas de
manobra do proletariado. Como o foco de interesse do meu estudo nao
engloba esse tipo especifico de abordagem, vou utilizar o texto de Debord
(2007) apenas para pensar no poder de sedu¢do que as imagens possuem e
na sua funcao diante do espetaculo. O autor pontua que tudo o que era vivido
diretamente estava se tornando uma representagao. Essa afirmativa consiste
em pensar que a vida estava gradativamente sendo mais e mais convertida

em um espetaculo midiatizado.

O espetaculo € composto de uma série de imagens: ndo exatamente
um conjunto delas, mas um conjunto de relagbes sociais mediadas pelas
imagens, a imagem como interface e dominagédo. O processo de simulagao
apontado por Baudrillard (1991), ja era sistematizado por Debord (idem, p.
15), quando este afirma: “(...) a realidade surge no espetaculo, e o espetaculo
é real’. As denuncias de ambos os autores dizem respeito ao espetaculo
assumir um carater de duplo da vida. Existe a vida real e a vida simulada. Ja
gue a vida real € incontrolavel, a vida simulada € controlada em laboratdrio,
no laboratério da midia. A midia € a matriz que formata a realidade,
conferindo-lhe um novo enquadramento que, apds ser re-ordenada e re-
embalada, € re-apresentada como sendo mais real do que o préprio real.
Para Debord (2007), a contemplagdo de belas imagens apresenta, também,
um carater hipndtico, altamente viciante e inebriante. A contemplagao

excessiva gera um torpor tal que a vida se converte em plena contemplagao.

Essa construg&o do real simulado acontece no plano do imaginario. O
imaginario humano é um ecossistema de simbolos e signos que permeia a

existéncia, uma atmosfera pela qual os homens estdo embebidos. Silva
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(2006) se refere ao exposto quando diz que todo o real é imaginario e todo o
imaginario é real. O imaginario € uma narrativa em constante mutagdo. N&o
um sO, mas uma infinidade de imaginarios. O imaginario € uma narrativa
hipertextual, em construgdo permanente. Como complementa o autor (idem,
p. 8), “o imaginario € um rio cujas aguas passam muitas vezes N0 mesmo
lugar, sempre iguais e sempre diferentes”. O imaginario é, entdo, uma rede

de sensacgdes partilhadas.

Uma carreira artistica € um rico imaginario. Afirmo isso, pois o
imaginario € tribal, uma energia canalisada por um emissor artistico e
dissipada e catalisada por uma gama de espectadores. Os fas comungam o
idolo tribalmente. Como demonstrei no primeiro capitulo, os astros dao
combustivel para que os fas incendeiem seus afetos e seus proprios
imaginarios. Essa relagdo é descrita por Silva (2006, p. 13) da seguinte

maneira:

A construgcdo do imaginario se da, essencialmente por
identificagcdo (reconhecimento de si no outro), apropriagcao (desejo
de ter o outro em si) e distor¢éo (reelaboragédo do outro para si). O
imaginario social estrutura-se principalmente por contagio:
aceitacdo do modelo do outro (l6gica tribal), disseminacgéo
(igualdade na diferenga) e imitagao (distingdo do todo por difusédo
de uma parte).

O autor chama a atencgao para o que vai denominar de tecnologias do
imaginario, isto é, dispositivos de ativagdo de afetos e sentimentos utilizados
na construcado de mitos, visbes de mundo e estilos de vida. Embora ele
afirme que nao considera as tecnologias do imaginario como ferramentas de
controle ideoldgico, vou aproveitar as reflexdes proporcionadas por ele e
propor um conceito irmao que se vale da ideologia. Chamarei esse conceito
de tecnologias do espetaculo. Assim como as tecnologias do imaginario, as
tecnologias do espetaculo consistem em mecanismos de seducédo e
construcdo espetacular que objetivam o empoderamento dos entes
espetaculares a partir da utilizagdo de recursos tecnolégicos que auxiliam na
construcao mitico-espetacular das estrelas. Essa construgcdo nunca € isenta e

sempre possui uma ideologia associada. Trata-se de um aparato tecnologico,
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técnico e ideologico que constroi o simulacro mitico-artistico para mostrar os
artistas como entes sobre-humanos, seres miticos, criaturas viventes no
simulacro de seus espetaculos replicados na vida dos espectadores. Nesse
ponto, ocorre o jogo de sedugdo e encantamento entre artista e publico,
tendo o espetaculo como campo fértil de acionamento e persuasao.

Idolatrar um idolo € um ato de crenga. O processo de simulagéo € um
mecanismo que fortalece a crencga/fé. Silva (2006) relembra Débray (1998) e
a suas tecnologias da crenga. Por sua leitura, Silva chega a conclusdo de
que toda a tecnologia, no fundo, serve para fazer crer em algo. Crer torna o
homem humano. Ele é porque cré. Como complementa (2006, p. 45), “tudo &
suporte, tudo é dispositivo, tudo € meio, salvo a mensagem permanente:
crer’. A crenga é, entdo, uma articulagdo da linguagem e da cultura, ou, em
outros termos, um imaginario. Silva pensa a crenga como uma mitologia
circular na qual se cré porque se cré. Julga, ainda, que ela &€ um
convencimento sem objeto, uma retdérica sem discurso, uma esséncia sem
substancia. Porém, a crenga que me interessa, nessa pesquisa, ao contrario,
possui retérica e substancia bem definidas: a crenga na mitologia do artista
por parte de seu publico. Como o proprio autor (2006) escreve, trata-se de
estudar como as ideias se formam e se encarnam. No meu entendimento, ao
menos no campo da arte musical, esse mecanismo de flutuagédo das ideias &
perfeitamente passivel de estudo e compreensao. Assim como as tecnologias
do imaginario, as tecnologias do espetaculo sao dispositivos que permitem
cristalizar os afetos, as imagens e os simbolos e ser o alicerce que permeia a
carreira musical. Essas forgas catalisadoras, como refere Silva (2006),
tornam real o sonhado e sonham o real. As crengas, em Débray (1998),
sociologicamente falando, respondem a uma falta, a um estado de
incompletude. Para Silva (2006), os imaginarios, diferente das crengas, nao
respondem a uma falta ou caréncia, sendo, entdo, um cumulativo espontaneo

e gratuito. Para mim, muitos buscam essa completude nos astros musicais.

Como ja postulava a Escola de Frankfurt, a industria cultural, isto é, a
industria da midia e do entretenimento, transforma a cultura em bem material

com alto poder mercantil. Nesse processo de venda, a publicidade e a
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propaganda desempenham papel vital como propulsores da crenga, da
redengao pelo consumo. A espetacularizagdo no campo artistico é, entdo,
uma re-elaboragédo, um verniz que lustra a mensagem artistica e fomenta a
sua comercializagdo. Mensagem consumida, mito consumado. Para Debord
(2007, p. 126), “a cultura tornada integralmente mercadoria deve também se
tornar a mercadoria vedete da sociedade espetacular’. Silva (2006, p. 58)
entende que essa danca da arte vai oscilar entre os pontos de estranhamento
e entranhamento: “(...) tanto na arte quanto no espetaculo ha identificagéo,
estranhamento e entranhamento em graus diferentes. A articulagdo entre
esses dois termos influi sobre a gestdo dos imaginarios”. O plantio de
imagens nutre o imaginario. O autor (idem) considera, também, o teatro como
fase primitiva das tecnologias do imaginario. Eu considero o teatro como

génese da representacao espetacular, como ja evidenciei em meu texto.

Ao formatar, encenar e apresentar um espetaculo, o artista coloca
diante de seu publico uma lente colorida para que ele enxergue o mundo a
partir de sua proposta artistica, de sua visdo de mundo, e de sua idelologia.
Como na leitura de um romance, “o prazer real de ler (...) surge com a
capacidade de ver o mundo nao a paritr de fora, mas pelos olhos dos
protagonistas que habitam esse mundo” (PAMUK, 2011, p. 15). Ler um
romance significa perceber o mundo, ndo por uma ldgica cartesiana, mas
com a capacidade de acreditar em ideias contraditérias. O mesmo vale para
o campo da arte musicada. Diante do exposto, torna-se possivel pensar o
mundo em trés dimensdes: primeira, a dimensao do real, as coisas pelo que
sdo; segunda, o mundo da ficgdo, as coisas pelo que sao diante de quem cria
a ficcao; e terceira, uma dimensao real espetacular, isto € um real ficcional
mais real que o real. E ele que vai traduzir o entendimento sobre a nogdo do

hiperespetaculo.

2.11 CIVILIZAGAO DO ESPETACULO E HIPERESPETACULO

Se as encenagdes ja eram muito relevantes para a platéia desde a
Grécia antiga, atualmente, o espetaculo se encontra em relevo avassalador,
representando uma faceta inegavel de nosso Zeitgeist. Nele, reina a imagem.

Nas midias sociais, ndo sO estrelas, mas, até mesmo as pessoas comuns
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reconstroem suas vidas em perpétua exibicdo publica, publicando e
(re)apresentando simulacros multifacetados de suas intimidades, vivéncias,
afetos, desafetos e banalidades. Aquilo que ndo € compartilhado
publicamente tem um sabor de irreal, embora muito do que se publique seja
hiper-real. Redes de conex&o digital, aplicativos e interfaces digitais
amistosas, além dos telefones mdveis com conex&o a internet, convertem
todos em atores e espectadores de si proprios e dos outros. Essa saturacao
ja havia sido prevista por Debord no final da década de 1960, quando ele
avisava que uma profusdo desenfreada de emissores tornaria o espetaculo
nulo: se todos estavam se convertendo em emissores, n&o haveria
receptores; se todos eram atores, ndo existiria platéia; se tudo era
espetaculo, o espetaculo deixaria de ter sentido como tal. Se tudo era
espetaculo, nada era espetaculo.

Posteriormente, Llosa (2013) também vai ver a imagem como
protagonista da era atual, imagem que se impde a palavra, a palavra
totalmente subordinada a imagem. Llosa cita o texto de Debord, comentando
que o espetaculo, em Debord, € compreendido como alienagdo social
resultante de um fetichismo do espetaculo como mercadoria, sendo esse
consumo um aniquilador de qualquer interesse do publico espectador por
questdes politicas ou culturais. O espetaculo seria, enfim, uma ditadura
efetiva da ilusao social. Llosa aponta que, por sua visdo marxista, Debord
foca-se no direcionamento filosofico, econémico e historico, deixando de lado
a questao cultural. Lembrando que a cultura engloba uma vasta gama de
sentidos, cabe salientar que o sentido proposto nessa critica refere-se ao
campo principalmente do entretenimento. Por isso, Llosa (2013) discute o
que chama de civilizagdo do espetaculo. Ela, ao contrario da proposta de
Debord, esta situada no campo das ideias, valores estéticos e éticos, obras
artisticas e literarias que, como diz o autor (2013, p. 22), “(...) muitas vezes
séo fonte, e ndo reflexo, dos fendbmenos sociais, econémicos, politicos e até
religiosos”. De comum ao texto de Debord, Llosa reconhece a substituicdo da
vivéncia pela representacdo, a vida espectadora de si mesma e as
implicacdes dessas agdes de empobrecimento humano.
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No primeiro capitulo dessa tese, quando citei as questdes levantadas
por Morin (1989), sobre a vida e a construgdo das estrelas, sinalizei esses
tragcos de empobrecimento, uma vez que o fa, muitas vezes, substitui a sua
vida e a suas experiéncias pela contemplacdo de seus idolos que realizam
aquilo que eles gostariam de realizar, mas que n&o o fazem porque essas
acdes pertencem apenas ao campo dos escolhidos, das estrelas glorificadas.
Ao fa, restara uma vida ordinaria de adoracéo e realizagao através de uma

contemplagéao e terceirizagao do real, uma vivéncia por procuragéo.

Penso o hiperespetaculo como o espetaculo super-acelerado e mega-
dimensionado, aquele que se utiliza dos recursos tecnoldgicos para amplificar
exponencialmente a sua mensagem. E no passado, com o cinema, que a
industria hiperespetacular vai comecgar a tomar corpo. No predominio do som
e da imagem sobre o texto, a tela hiperdimensiona a mensagem, tornando-se
muito mais poderosa do que o texto solitario. Aquela semente plantada ha um
século, tornou-se, hoje, algo tremendamente maior. Mais que a imagem real,

a imagem técnica em movimento é soberana no espetaculo®.

A diferenga, apontada por Llosa (2013), entre a cultura do passado e o
entretenimento atual, € que os produtos culturais daquele tempo pretendiam
transcender e permancer vivos nas geragdes futuras. Hoje, a hiperaceleragéo
contemporanea tem uma pressa sem fim, correndo como louca, ndo se sabe
de quem, nem para onde. Os produtos artisticos e espetaculares sao
rapidamente produzidos, vorazmente consumidos e volatilizam-se,

desaparecem em um piscar de olhos.

Antes de prosseguir, quero pensar sobre os tempos acelerados nos
quais a sociedade esta inserida hoje. A hipervelocidade € um tema que ja foi
amplamente discutido por Lipovetsky (2005). Como sua leitura sugere, hoje,
a sociedade vive na cultura do sempre mais: mais rentabilidade, mais

desempenho, mais flexibilidade, mais inovacdo e claro, mais velocidade.

32 Como sera evidenciado, quando eu falar sobre os videoclipes de forma mais
aprofundada, posteriormente.
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Habita o reino da urgéncia, no qual a velocidade em aceleragdo constante
ganha, comumente, da profundidade, da reflexdo e, ainda que o quesito seja
extremamente subjetivo, arrisco dizer, da qualidade. Questiono a qualidade
(ou sua falta) lembrando da dedicagao incondicional sugerida por mim com
base nos estudos de Gladwell (2008): para se chegar a ela, leva-se tempo,
nao sendo possivel alcanga-la sem um percurso consideravel. A qualidade

nao cozinha como macarrao instantaneo.

Quanto mais se corre atras do tempo, mais rarefeito o tempo se
mostra. Quanto menos se alcanga o tempo, mais frustragdo se experimenta.
Como todo o processo artistico € um processo lento e gradual, parece
complicado vencer quando se ignora a dedicagao incondicional. Com pressa,
nao se chega ao longe. Engole-se o almogo pensando na sobremesa, e a
sobremesa, mirando o jantar. Na correria, combate-se o erro como descarte,
e com ele, nada se aprende. N&o ha tempo a aprender porque ndo ha tempo
a errar. Consequentemente, colhece-se um mau fruto: o medo de errar é
paralisante. Uma dos alimentos da fuga do erro € que, quando ele ocorre,
parece que se perde o controle da situagdo. No entanto, o ser humano tem
sempre um certo grau de controle. Aceitar que o controle é domesticavel mas
nao plenamente manejavel é o primeiro passo para aprender com ele e

crescer. O erro ndo € uma armadilha grosseira, mas sim um caminho.

Essa constatagdo também esta presente na obra de Bauman (2001).
Ele aponta que a humanidade estda na modernidade liquida. Diferente do
sélido, o liquido escorre, molda-se aos recipientes nos quais € derramado e
evapora se for aquecido. Velocidade gera aquecimento. Nesse viver, as
relagdes e os lagos sociais sédo firmados por barbantes de cristal leve e fragil.
Vive-se no desengajamento. Vive-se a arte da fuga. Qualquer rede mais
densa deve ser desfeita, pois a solidez sugere imobilidade, e na época da
velocidade, estar imével ou fixar raizes parece um ato insano, no minimo
anacronico. A era contemporanea ¢ irrigada pela precariedade, instabilidade
e vulnerabilidade. A vida de hoje tem como condi¢des a falta de garantias, as
incertezas, as rupturas, as descontinuidades continuas e a inseguranca.

Como Bauman (2001, p. 202) define, “mesmo a posigcdo mais privilegiada
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pode acabar sendo apenas temporaria e até disposicdo em contrario”. Tal
pensamento vale para as modas, que se tornam amadas e odiadas,
sinbnimos de bom gosto e repugnancia, em velocidade impeditiva para

sedimentacgao. Vida descartavel em um mundo descartavel.

A valsa da instabilidade substitui o até que a morte os separe por
enquanto durar a satisfagdo. Os grupos e 0s pares permanecem conectados
em uma fixacdo escorregadia e maleavel. O contrato afetivo pode ser
desfeito unilateralmente a qualquer momento e a qualquer tempo; uma
relagao falsamente sustentavel, rompida quando qualquer das partes perceba
vantagens em outra parte que esta fora da relagdo. Entre tantas novidades, a
velhice é vista como algo a ser evitado, ou compensado com um reinicio, um
eterno retorno ao ponto de partida, mesmo que ja nem se lembre aonde ele
se localiza. Recuar e trocar, em favor de avangar e enfrentar. O descarte é
alimentado pela abundéancia de oferta, mesmo que essa busca pelo novo

muitas vezes resulte em uma incessante corrida sem fim, e sem vencedores.

Os lagos e as parcerias deixam de ser vistos como uma construcéo e
passam ao status de algo a ser consumido. O sentimento de inseguranca,
provocado pela velocidade e pela volatilidade dos afetos, reflexo do modo de
vida contemporaneo, encontra, no consumo imediato, o seu refugio. Como a
gratificagdo pode ser igualmente volatil, e a oferta de afetos, mesmo que
liquidos ou quebradigos, parece existir e tentar, em progress&do geométrica, o
descarte e a busca por um novo afeto a ser consumido (e n&o vivido), urge
evitar frustracbes. Nesse ritmo, acaba-se por engordurar os lagos, fazendo
com que exista uma tentativa perpétua que pode ser metaforicamente
desenhada como o ato de subir em uma corda encebada, na qual cada nova
investida apenas engraxa mais e dificulta a subida, ou, em outros termos, as

solidificacbes afetivas.

Essa sensacéo de correria, de busca desnorteada gera outro n6 de
inseguranga: Dentro desssa nova ordem mundial, quem guia o barco? Quem
da a diregdo da vida? Bauman estabelece uma separagdo pertinente e
funcional entre lideres e conselheiros. Os lideres devem ser seguidos,
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demandam e esperam disciplina. Os conselheiros precisam ser contratados e
podem ser demitidos. Tem menos poder que os lideres, podendo, na melhor
das hipoteses, contar com a boa vontade do outro de ouvir e prestar atencgao.
No caso musical, essa vontade nasce e se cria a partir da bajulagdo dos

potenciais ouvintes.

Outra diferenca que merece destaque € a de que os lideres agem
como intermediarios entre o bem individual e o bem coletivo, enquanto os
conselheiros atuam somente no territério do privado. Seus conselhos sao
pilulas de egoismo e narcisismo, administradas para que cada um resolva os
seus problemas pessoais. Nesse campo, o coletivo desaparece. Na verdade,
tem-se uma equagao paradoxal: uma massa coletiva, buscando na figura
publica do conselheiro uma beberagem curativa para suas mazelas pessoais.
Essa leitura me instiga a pensar que os artistas musicais sdo, de fato,
recorrentemente, conselheiros eficientes. A sua mensagem poético-sonora &
plural, mas pode ser lida como hiper-pessoal, extrapolada na erotomania. O
texto contido em suas letras, na leitura de um fa, com tracos leves ou
avancados da Sindrome de Clérambault, € uma flecha enderegada ao
coracado aflito da audiéncia. Um conselho carinhoso e reconfortante, uma

leitura pessoal de um texto universal.

Cito Bauman (2001, p. 86), que resume o que eu disse sobre o papel

curativo que o conselheiro pode assumir:

O sentimento de estar infeliz € muitas vezes difuso e solto;
seus contornos sao apagados, suas raizes, espalhadas; precisa
tornar-se tangivel — moldado e nomeado, a fim de tornar o
igualmente vago desejo de felicidade uma tarefa especifica. Olhando
para a experiéncia de outras pessoas, tendo uma ideia de suas
dificuldades e atribulagdes, esperamos descobrir e localizar os
problemas que causaram nossa propria infelicidade, dar-lhes um
nome e, portanto, saber para onde olhar para encontrar meios de
resistir a eles ou resolvé-los.

Voltando a aplicagdo do conceito, as estrelas do cinema e as estrela
musicais se oferecem em bandejas de prata como exemplos de sucesso.

Elas n&o impdem; aconselham: sigam nossos passos gloriosos rumo a sua
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glorificagdo pessoal. Qualquer um pode ser conselheiro, mas a fama e o
glamour chancelam os nobres conselheiros. Portanto, os seus conselhos tem

um poderio de fogo sedutor muito maior.

Retomando o hiperespetaculo, penso que ele € um palco efémero que
corre a velocidade da luz, no qual os dipositivos tecnolodgicos séo utilizados
como iscas que buscam fisgar o escorregadio e, muitas vezes, apatico,
publico contemporaneo. A apatia e a falta de aderéncia sao, justamente,
provocadas pelo excesso e velocidade de ofertas. Se o teatro primitivo, pai
do espetaculo, utilizava-se de poucos recursos cénicos e um grande esforgo
de concentragdo dramatica, hoje, a falta de talento dramatico e cénico pode
ser falsamente compensada pela pirotecnia hipervalorizada empregada nas
apresentacdes encenadas.

A profusdo de mensagens em forma de luzes, cores e sons invade a
audiéncia e tem um impacto fulminante: representa, gradualmente, a morte
dos mitos espetaculares. Come-se o0 macarrdo instantaneo; vive-se a imagem
do flash instantaneo mas efémero. Se o mito pretende ser imortal, a entropia
e a saturacdo de signos e sinais postos em movimento, de forma
desenfreada, enfraquecem consideravelmente a sua sedimentagcdo no
imaginario social. O fetichismo pela velocidade ndo permite contemplagao e,
menos ainda, absor¢do, uma vez que, nesse ritmo, tem-se sempre a
impressao de que se concentrar em algo é sinbnimo de fraqueza, e de que
voltar o olhar para um foco e saborea-lo lentamente implica em abrir mao de
uma gama infindavel de estimulos. Mesmo que seja humanamente
impossivel dar conta de tanta informacdo, a superficialidade dos lagos,
ilusoriamente, parece mais assertiva do que a escolha da qualidade sobre a
quantidade. Morre o mito imortal; sobrevive, brevemente, a celebridade

instantanea.

Embora a velocidade e a aceleragcdo paregcam extremamente atuais,
ainda estamos raciocinando como no inicio do século passado, quando o
movimento futurista eclodiu na Europa. Na verdade, ele representou,

artisticamente, um tragco social que aumentou exponencialmente desde
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aquele periodo, até agora. A velocidade impactou todas as esferas sociais,

inclusive a vida dos mitos.

Se o mito busca uma permanéncia imutavel, cabe ressaltar que, em
texto de 1926, Aragon (1996 [1926]) ja refletia sobre a impossibilidade da
eternidade mitica em um mundo em constante e crescente movimentagao.
Ele ja percebia a efemeridade dos mitos. Naquela ocasido, temporalmente
distante, mas conceitualmente proxima, o texto desse autor ja apontava,
lucidamente, para a crise criativa que existe hoje, nas artes, artes de um
modo geral. Aragon colocava em cheque que, desde o inicio do século
passado, ideias estavam vazias de critica e inovacdo. Em vez de inovacao,
ele detectava persistir uma tendéncia a revisdo permanente do passado e de
seus possiveis erros, sem conseguir pensar no presente ou no futuro. Nao &
de hoje que o passado & um territorio seguro, um lugar magico que, muitas
vezes, da a impressao (e as vezes de fato €) de ser mais evoluido e prolifico
do que o presente cotidiano. O texto de Aragon (1996, p. 39) também aponta
outro traco contemporaneo, quando se refere a crise na economia da
atengao: “Tudo me distrai infinitamente, menos de minha propria distragédo”.
Para ele, tudo é lapso, lapso de atencdo e desatencido. Nesse cenario, 0

efémero se mostra como uma entidade polimorfa.

Ele acrescenta (1996, p. 42): “Mitos novos nascem a cada um de
nossos passos. La onde o homem viveu comeca a lenda, la onde ele vive.
(...) A cada dia modifica-se o sentimento moderno da existéncia. Uma
mitologia se tece e se desenlaga”. O mito vivo € um mito mortal. Novos mitos
tomam para si o lugar de velhos mitos. Alguns permanecem, mas a

eternidade se mostra como improbabilidade.

Outro ponto de vista sobre o impacto nas artes derivado da aceleracao
e do modelo hipermoderno, pode ser encontrado em Hobsbawn (2013). Ele
afirma que o que caracteriza as artes deste século é sua dependéncia com a
revolucao tecnoldgica. As tecnologias de producéo, reprodugéo e circulagao
de bens artisticos, em especial as relacionadas ao campo digital, imputaram

uma mudanga significativa na forma como a arte € pensada, executada,
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exposta e comercializada. O autor faz uma comparacao entre a pintura e a
escultura com outros campos artisticos que foram mais atingidos por essa
transformagdo paradigmatica, como a musica e o cinema, por exemplo.
Nesta comparacédo, ressalta que, no caso da pintura e da escultura (as
tradicionais, e ndo as digitais), o fato dessas artes serem manuais e
individuais fez com que ndo tomassem parte na industrializacdo, e, por
consequéncia, esse seria 0 seu calcanhar de Aquiles e motivo de sua

desvalorizagao e desinteresse por parte da grande massa.

No caso especifico da musica, Hobsbawn (2013) diz que ela rompeu
com a relagao direta entre fonte emissora musical e receptor musical. Desde
a popularizacdo do radio, no século passado, a experiéncia da musica ao
vivo foi perdendo certo espago para a musica indireta, gravada e transmitida
a distancia. Isso se deu, inclusive, porque a musica transmitida a distancia

atingia potencialmente muito mais ouvintes do que a executada ao vivo.

Obviamente, a experiéncia do ao vivo ainda é unica e forte, mas,
globalmente falando, em termos de consumo massivo, a construgdo
hiperespetacular ocorre de forma muito mais intensa, através de dispositivos
de transmissdo musical indiretos, do que o som direto tocado in loco. Se
Benjamin (2012 [1936]) defendia a aura das obras de arte, sugerindo que a
sua reprodugdo em massa enfraqueceria seu carater unico e divino, a
industria hiperespetacular prova o contrario, uma vez que, quanto mais
reproduzida uma obra é, mais valorizada ela fica, tanto no campo social como
no econdmico. Reprodugcdo como eco e rememoragao, como permanéncia.
Mas essa nova verdade é parcial. Uma vez que, hoje, a imagem tudo
subordina, os artistas assistem a viralizagcdo de videos musicais alastrando-
se por centenas de milhares de compartilhamentos que sao, posteriormente,
por consequéncia da superexposi¢cao, convertidos em apresentacdes
musicais ao vivo, lotadas, e que, na mesma velocidade em que sao
consumidas, sado esquecidas. A reprodugdo ndao mata a aura, mas
enfraquece a vida. O ciclo de vida de um artista hiperespetacular é muito
menor do que o de um artista espetacular. O carrossel de Benjamin parece

seguir dando voltas. Da o troco e mostra que, de fato, muitas vezes, a
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reproducao excessiva pode fazer eclodir uma efemeridade que ira sucumbir
na préoxima esquina. Aura efémera, arte nao-eterna, mito debilitado. A
reproducdo em massa foi necessaria para construir o mito de massa, mas é€,

também, a sua algoz.

No hiperespataculo, muitas vezes, a tecnologia desempenha um papel
mais importante do que o humano. No caso musical, Hobsbawn (2013, p. 32)
afirma:

(...) A musica nada tem a temer no século XXI. E verdade que
soara bem diferente da musica do século XX. Ja foi
fundamentalmente alterada pela eletrbnica, o que significa que
estd em grande parte liberta do talento inventivo e da habilidade
técnica do artista individual. A musica do século XXI sera
essencialmente produzida, e chegara aos nossos ouvidos sem
muita contribuicdo humana.

No hiperespetaculo, a propria nogcado de arte entra em cheque. Como
critica Silva (2012), vive-se na era da sociedade midiocre. Significa viver no
minimo denominador comum. Isso quer dizer que a massa € a midia sao
mediocres. Se a arte do passado desempenhava um papel de provocacao,
de critica e de denuncia, a arte de hoje sofre um esvaziamento conceitual,
passando simplesmente a entreter. Uma vez que hoje se pregue um
hedonismo no qual ndo exista espaco para o sofrimento, onde sempre existe
alguma terapia alternativa, desvio, atalho ou medicamento que anestesie
uma negativa, para a arte de massa, soO resta ser positiva. Como diz Silva
(2012, p. 17), “o proprio da arte era gerar negatividade. Mas também ela se
converteu num positividade total. S6 é arte o que aparece. S6 0 que aparece
é arte. Afinal, arte € espetaculo”.

Sabe-se que a tecnologia ndo € boa nem ma. Tecnologia € ciéncia
aplicada a um produto ou a um processo. Ela é o que dela se faz. Tanto Silva
(2012), como Hobsbawn (2013), parecem indicar que o imaginario
tecnoldgico que cerca o homem de hoje concebeu maquinas tomando o lugar
de destaque, como se a elas coubesse o papel de virfuosos da vez, os
criadores da vez. Se as maquinas existem, quem precisa de ideias? Diante

desse quadro, os produtores do hiperespetaculo ficam comumente correndo
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em circulos. Buscam, como diz Silva (2012, p. 23), %(...) simular o novo como
novidade superada ou reinventar o velho como superagcdo da novidade’.
Nessa nova atmosfera, muitas vezes confunde-se o dominio da tecnologia
com o da linguagem artistica. Embora as duas esferas possam dialogar, o
conhecimento de uma nao implica, diretamente, o dominio sobre a outra. Na
sociedade midiocre de Silva (2012), comumente prima-se pela tecnologia,
inapropriadamente, condenando-se a linguagem artistica a um plano

secundario. Nesse habitat, procriam-se as celebridades.

2.12 DOS MITOS AS CELEBRIDADES

Na sociedade midiocre, proliferam, ndo os mitos, mas as celebridades.
Para Turner (2013), celebridades sao aquelas figuras publicas, emergentes
principalmente dos esportes e da industria do entretenimento, com alto grau
de exposicao e celebragcdo midiatica. Honeff (2005, p. 66) indica que, “numa
sociedade midiatizada, a celebridade € quase um barémetro natural do éxito
social. Mesmo um criminoso goza de prestigio social nos Estados Unidos a

partir do momento em que tem éxito”.

Essas figuras despertam muito mais interesse por suas vidas privadas
(que, quanto mais escandalosas, mais atraem) do que propriamente por seu
trabalho. Portanto, se apenas os escandalos, fofocas e ftrivialidades
despertam atencado, seriam eles os modelos de conduta a serem seguidos
por aqueles que veneram as celebridades. A jornada do heroi, na qual o
personagem passava por privagdes e voltava para dividir a sua gléria e o seu
ensinamento com os demais, é agora substituida por um manto de
futilidades. Quando as futilidades e a positividade extrema tomam conta do
palco, a arte se retira e cai em esquecimento. E se a arte se retira e cai em
esquecimento, morrem com ela os mitos musicais. Hoje, muitas estrelas

musicais sao, de fato, celebridades musicais.

Esse enfraquecimento da mensagem artistica e a falta de um projeto
artistico consistente justificam porque, atualmente, assim como surgem

dezenas de novos aspirantes ao mercado musical, centenas deles naufragam
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antes mesmo de completarem a primeira jornada (nada heroica). A arte
musical mainstream® se transformou, majoritariamente, na arte de produzir
banalidades. Essa é a arte reconhecida e venerada pela grande massa.
Quando o espetaculo ultrapassa o artista, lancando-o violentamente para a
camada de tras, assume o controle e toma para si todas as atengdes. Fim do
artista, vitoria do espetaculo. A fascinagédo pela imagem e pela simulagdo faz
esquecer a substancia, a esséncia. O espetaculo deveria estar a servico do

projeto artistico, e ndo o oposto.

O desejo de ser celebrado pode ser refutado e reconhecido,
historicamente. Os imperadores romanos, séculos antes de Cristo, eram
celebridades primitivas, veneradas por seus feitos, mas, sobretudo, por seu
berco. Portanto, a celebracdo n&do possuia relagao direta com a sua atuacao.
Ao longo da histdria, igualmente reis, nobres e sacerdotes buscaram a fama.

Hume (1981 [1738]) foi um dos primeiros autores a abordar as
motivagdes que impulsionam o desejo pela fama. Ele diz que caracteristicas
como virtude, beleza e riqueza s6 tomam corpo e passam a ser motivo de
diferenciagdo quando reconhecidas e legitimadas pela opini&do alheia. Essa
opinido alheia chancela as caracteristicas enaltecidas a partir de um sistema
de identificacdo projetiva. Vé-se, no outro, aquilo que ele comunica, mas a
aderéncia e a admiragao ocorrem, principalmente, pois reconhece-se, no
outro, uma parcela de si. Hume chama essa sintonia de simpatia. Como diz o
autor (1981, p. 499), “no caso da simpatia, produz-se uma evidente
transformagdo de uma ideia em impressdo. Essa transformacdo surge da
relagdo dos objetos conosco”. Hume, aponta, ainda, que o reconhecimento
tem relagdo com a constru¢cdo da reputacdo, o que me leva a pensar que
uma reputacdo positiva acaba funcionando como um atestado de bons
antecedentes, uma prova externa de que um comportamento interno é

julgado correto e vitorioso. Como complementa Hume (1981, p. 500), “se uma

33 Mainstream é um espago simbolico no qual atuam as grandes estrelas da masica mundial
massiva. Atualmente, este mercado encontra-se na mao de apenas quatro grandes grupos
(SONY, EMI, WARNER e UNIVERSAL). Essas grandes gravadoras também s&o conhecidas
como majors. Seu oposto é o underground (PALUDO, 2010).
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pessoa contemplasse a si pela mesma perspectiva que seu admirador a
contempla, obteria um prazer singular, um orgulho e satisfacdo proérpia”.
Portanto, o juizo de valor de reconhecimento é, sobretudo, um ato de
admiragao e, muitas vezes, de paixao. A opinido de um ignorante, ou de um
sabio, sobre um homem tem o mesmo potencial de valor: o que determinara
esse potencial € o grau de importancia que tal homem da a tal opinido. Como
lembra Hume (1981, p. 503), “tudo o que existe no mundo € julgado em
comparagao com outra coisa”. Sobre a fama, complementa (1981, p. 504): “A
popularidade pode ser boa até para o homem que despreza as pessoas
comuns, e isso ocorre porque o grande numero destes ultimos conferem-lhe

peso a autoridade”.

Ainda que ndo sacie a todos com a mesma intensidade, a fama
sempre foi forca motriz da humanidade e explica, em parte, a busca
desenfreada por popularidade, principalmente em tempos de conexdes
digitais em rede. O colapso dos sistemas monarquicos e religiosos abriu
precedente para que meros mortais passassem a ser celebrados, mesmo
tendo pouco a oferecer. Se isso parece injusto ou cruel, de fato € um rio
corrente que antes carregava nobres e sacerdotes e agora carrega e afoga
plebeus e pecadores. Como diz Turner (2013), trata-se de uma mudancga de
grau, ndo de substancia. E como prevera Andy Warhol, aqui estdo os quinze
minutos de fama (WARHOL, 2008). Franga (2014) aponta que a equacéao de
Warhol, que previa que no futuro, todos teriam seus quinze minutos de fama,
estava incompleta: faltava afirmar que esses quinze minutos durariam, tao

somente, quinze minutos.

Frangca (2014) apresenta o conceito de fama que, como ela afirma,
deriva do latim fama, e pode ser entendido como o que se diz de alguém; voz
publica. Portanto, a ideia de fama ou famoso diz respeito a extensdo e a
repercussao de um acontecimento, objeto ou pessoa. A autora lembra que
embora todo o idolo seja uma pessoa famosa, o contrario ndo € verdade.
Frangca (2014, p. 18) afirma que a “(...) celebridade passa a nomear uma
pessoa que, em razdo de uma qualidade ou um feito, se torna digna de

celebracdo, reconhecimento, reveréncia”. A atualizagcdo do conceito
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celebridade, para os dias de hoje, mostra que a palavra é utilizada, tanto
como substantivo, quanto como adjetivo, e carrega consigo a ideia de fama
instantanea e passageira que, mesmo sendo efémera, desperta certo tipo de
culto. Portanto, trata-se de um comportamento de conhecimento,
reconhecimento e culto. Quem sedimenta essa triade € a midia. A midia é o
oxigénio das celebridades, rotulo que ndo traz qualquer garantia de
consisténcia ou durabilidade, uma vez que carrega consigo uma
desconfianga, uma incerteza, como um parto com morte anunciada, logo

adiante. Nada mais adequado para uma sociedade instavel.

A celebridade necessita de visibilidade para existir e € na midia que
ela encontra essa energia vital. Nesse sentido, a visibilidade adquire um
status de capital social. Franga salienta, contudo, que deve-se ter cuidado
para nao atribuir apenas a midia o papel de constituicdo das celebridades.
Cair em tal equivoco significaria atribuir um poder magico de encantar tudo o
que toca que, como se sabe, a midia ndo tem. Prova é a enorme lista de
atores e cantores expostos pela midia mas que desapareceram
sucessivamente. Portanto, sua simples aparicdo midiatica n&o é garantia de
construcdo de uma imagem forte a ser celebrada. Como um sabdo em p6 ou
uma barra de cereal, a estrela €, também, um produto, e sua pura exposi¢ao

ndo garante o seu consumo, assim como o do sab&o ou do cereal.

Franca lembra que a condigdo de celebridade pode se dar em trés
modalidades: ser conferida (ser filho de outra celebridade, por exemplo, o
que significa alcangar esse posto sem esforgo ou intervengdes especificas);
ser adquirida (€ o caso de artistas e atletas, quando o desempenho é tomado
como exemplar, de qualidade excepcional); ser atribuida (como, por exemplo,
os participantes de um reality show, blogueiros, geradores de memes; nessa
categoria, encontram-se os que estdo sob os holofotes, ou mantém presenca

constante em veiculos de comunicagao).

Como a fama e a conducdo ao hall das celebridades € multicasual,
Franga cita, como exemplo plural, o caso de Grace Kelly, estrela do star
system de Hollywood, que veio a se casar com o principe de Mdénaco. A
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autora (2014, p. 23) lembra que Kelly “(...) conjugou um enredo
melodramatico de vida, beleza, carisma, realeza e exposigao midiatica”. A
esse somatorio multicasual, integra-se a sua morte inesperada e precoce. E

uma morte tragica também alimenta a constru¢ao espetacular.

Portanto, a construcédo da celebridade é um processo complexo e
multifacetado. Qualidades préprias, como carisma e beleza, associadas a
dons desenvolvidos (como o ato de interpretar um papel ou executar um
instrumento, por exemplo) sédo ingredientes relevantes aquecidos para ebulir
na visibilidade ao campo midiatico. Permanecer voando no céu das estrelas
requer abastecimento constante. Assim, a permanéncia a frente dos
holofotes € um processo continuamente renegociado e reconfirmado. Como
ilustra Franca (2014, p. 24), “ser namorada de um idolo da Formula 1, que
morre de forma tragica (...) proporciona acesso a um cenario de grande
visibilidade. Permanecer ai depende de investimentos, atuacbes e

negociagdes de varias ordens”.

A autora também traz para a discussdo outra definicdo crucial: a
compreensdo do que significa carisma. Carisma diz respeito a uma
habilidade interacional. Desse modo, o valor simbdlico de um individuo sera
amparado pelas conexdes que este € capaz de manter. O carismatico &
aquele que esta proximo de onde as coisas ocorrem. Ele, como complementa

Richards®* (2015), é uma antena que capta e transmite emocgdes.

A celebridade é um reflexo do espirito do tempo. Portanto, o
alinhamento com os valores vigentes e as conexdes com os influentes
favorecem o florescimento da conversdo em entidade a ser celebrada. Como
sintetiza Franca (2014, p. 25), “(...) as celebridades ostentam aquilo que uma
determinada sociedade, num determinado momento, valoriza”. Elas sao as
novas mercadorias, substitutas da esséncia pela aparéncia, nas quais se
pode pendurar produtos e servicos a serem ofertados aqueles que as

cultuam. Elas sao telas em movimento. Mas as celebridades n&o estdo a

34 Keith Richards, guitarrista, vocalista e compositor mundialmente reconhecido, integrante
da banda de rock britanica Rolling Stones.
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servico do capitalismo em primeiro plano; sua real natureza brota das
necessidades do corpo social que deseja celebragdo, emogéo e prazer. Sao
pretexto para associagdes, segundo Franga, vértice de novas sociabilidades
gerando, assim como as estrelas, projecédo e identificacdo. Talvez pelo fato
de a celebridade ser mais mundana do que a estrela, gere uma identificacao

ainda maior junto ao publico, que reconhece nela, um dos seus.

Franca (2014) levanta outra questdo vital, tanto no que tange a analise
da celebridade, quanto da estrela. Trata-se do que ela chama de
acionamento pela identidade e pela diferenga. Como refere (2014, p. 27), “o
idolo, a celebridade nos atrai pelo que nos assemelha, pela forga do mesmo.
Outras vezes, € exatamente a distancia, o estranhamento que ele nos
provoca enquanto um outro que nos fascina e nos convoca”. A celebridade e
o idolo imantam uma atragédo fractal. Quando age no registro da identificagéo,
gera conforto, espelhamento e reconhecimento. Ja no plano da diferencga, a
celebridade reluz a pluralidade do mundo, faz olhar para além da linha do
horizonte, ultrapassa fronteiras. E tem-se entdo, algo bastante positivo. Como
ela sugere (idem, p. 28), “(...) é a existéncia do outro que institui a ética na
vida social e a celebridade enquanto diferenga alcanca também uma
dimensao ética”. Desse modo, a celebridade pode ser pensada sob as
perspectivas da singularidade, da multiplicidade e da universalidade.

Além de compreender os conceitos referentes a celebridade, cabe
pensar a sua potencialidade de agendamento. Nesse plano, Simbes (2014)
discorre sobre o poder de afetagcdo das celebridades. Essa afetacdo diz
respeito aos agendamentos afetivos, morais e estéticos provocados pela
celebridade, uma espécie de catalisacdo que atua através das veias do
carisma, isto é, uma capacidade de provocar agao e reagdo. O carisma
aparece em seu texto como um conjunto de dons do corpo e do espirito,
reconhecidos como dignos de valor por todos aqueles que se submetem a
autoridade carismatica, através do culto e da devocédo. Trata-se, pois, de uma
dialética do carisma, uma interlocugdo entre a celebridade e seu publico.
Como completa Franga (2014, p. 215),
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um sujeito pode projetar os seus sonhos de riqueza na experiéncia
dos famosos (projecdo); ou reconhecer uma experiéncia vivida por
uma celebridade como semelhante a sua (identificagcdo); ou, ainda,
marcar o afastamento de sua vida em relagdo a conduta de um idolo,
ao denunciar seus fracassos e deslizes (contraidentificagao).

Em todos os casos, observa-se um mecanismo de agdo e reacdo entre

celebridades e cultuadores.

Se, no passado, a fama pode ter sido condenada®’, hoje ela é
exaltada. Todos querem performatizar midiaticamente para serem
visualizados. Tudo € publicado nas midias sociais digitais a espera de
visualizacdo. Paradoxais, ao mesmo tempo que tudo querem exibir,
condenam o exibicionismo. Sao democratas exibicionistas cacados por
conservadores voyeurs. Vive-se uma explosao narcisica na qual todos
querem se mostrar e falar de si, ao mesmo tempo em que se horrorizam
quando intimidades s&o vazadas. Trata-se de um narcisismo inseguro. Nesse
cenario, o valor da exibigcdo migra dos feitos e obras para o proprio eu. S6 &
quem &, publicamente. N&do importa o que se €, desde que se seja
publicamente. Esse pensamento, se aplicado ao campo da industria musical,
decreta o fim da musica como arte e sua transmutagado em alibi exibicionista.
Hoje, o desejo de visibilidade & tdo avassalador que se basta, sem depender
de ética, dignidade ou remuneragao. Viver fora da luz dos holofotes significa
assinar a propria sentenca de morte, ou sequer existir. A sociedade
voyeurista precisa de seu combustivel exibicionista e vice-versa. Quando a
exibicdo se converte em valor, pode-se entender o culto e o fascinio pela
celebridade. Nessa avalanche de celebridades e aspirantes a ela, tem-se (em

quantidade) tanto a cultuar e tdo pouco tempo para cultivar.

A propria arte questiona e critica o culto as celebridades. Allen (1998;
2012) ja produziu ao menos duas obras que retratam e debocham, tanto a
industria do star system, como das celebridades instantdneas. Em seu

35 Exemplificando, ser ator, em séculos anteriores, era sindnimo de transgresséo e baixeza.
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projeto de 2012, denuncia a corrida dos paparazzi® que cercam pessoas
comuns, eleitas pela midia como celebridades, atras de noticias que nao
necessariamente atendem aos critérios de relevéancia para abordagem e
veiculagdo como, por exemplo, indagagdes sobre 0 que comeram no café da
manha. Em 1998, a critica € mais branda, mas igualmente ferina. Antes dele,
outros, como Warhol (2008), ja haviam feito suas observagdes ferinas. No
caso de Warhol, ele se tornou conhecido por retratar criticamente diversas
celebridades. Quanto mais futil ela fosse, mais caro ele cobrava para retrata-

la, e mais as pessoas pagavam caro por esse servico artistico.

A porta aberta dos meios digitais de promogao, conectados em rede,
gue a todos convida a entrar, criou a falsa ilusdo de que a celebridade tem a
grandeza de um Jdolo. A prova de que ndo tem, esta na sua mortalidade
prematura. O sistema € perverso e contraditério, pois, ao mesmo tempo em
que estimula e cultiva celebridades, a propria I6gica do sistema desenvolve
mecanismos de aniquilagdo. Dai, pode-se inferir que o culto a celebridade é
um cancer social: multiplica para destruir. Para mim, esse esvaziamento que
a celebridade denuncia parece evidenciar um total desinteresse sobre o
encontro com a esséncia, com a arte, com o outro e dos homens com o seu

proprio eu.

2.13 O QUESTIONAVEL E EMBLEMATICO ESVAZIAMENTO DO
PROJETO ARTISTICO¥

O texto de Thornton (2015) traz uma indagagéao pertinente a minha
discussao: O que € um artista? Essa resposta € extremamente complexa,

escorregadia e cheia de caminhos. Mesmo assim, assumirei um desses

36 Repérteres fotograficos que fotografam celebridades com o intuito de expor suas
intimidades, sem autorizagéo para realizar as fotos.

37 Texto parcial apresentado no GP Comunicagéo, Imagem e Imaginario, XVl Encontro dos
Grupos de Pesquisas em Comunicagdo, evento componente do XXXIX Congresso Brasileiro
de Ciéncias da Comunicagao. In: Anais INTERCOM. Sao Paulo: USP, 2016. PALUDO,
Ticiano. “O Bum-bum e o bumbum de Nicki Minaj: Imaginario neo-Duchamp ou esvaziamento
do projeto artistico?”
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caminhos, ndo como sendo o correto, mas o mais interessante para a
perspectiva de minha pesquisa. Como eu, Thornton reconhece que artistas
nao fazem apenas arte, e que o projeto de construgdo mitica em torno de si
auxilia a valorizar o seu produto artistico, isto é, suas obras. Ela lembra que,
enquanto os pintores do século XIX enfrentavam questdes de credibilidade,
Marcel Duchamp provocou uma reviravolta no mundo das artes ao
apresentar um urinol como obra de arte, no inicio do século XX. Dai em
diante, uma ruptura, ou uma critica séria e bem estruturada, poderia servir
como alibi para que, aos artistas, fosse conferido um poder de designar
qualquer coisa como arte. Thornton (2015, p. 9) entende que, “numa esfera
na qual tudo pode ser arte, ndo existe nenhuma medida objetiva de
qualidade, de modo que o artista ambicioso deve estabelecer seus proprios
padroes de exceléncia”’. Para a autora, ser artista envolve a construgao de
uma identidade que depende de uma longa série de aptiddes.

Por que um quadro possui moldura? Por que um palco possui altura?
Sao artificios para separar o que € arte do que nao é arte. Mas quando os
limites da arte transbordam, perde-se a nogao territorial da arte. Perde-se, em
outras palavras, a sua moldura. Para compreender a questao, recorro ao
texto de Simmel (2016 [1902]), no qual o autor defende que a esséncia da
obra de arte é um todo por si mesmo, que nao precisa de uma relagdo com o
exterior e sempre reconduz suas correntes energéticas para o seu proprio
centro. Simmel afirma que a fungdo da moldura, na obra de arte, consiste na
simboliza¢ao e no reforgo da dupla fungao do limite da obra de arte: exclui da
obra todo o meio ambiente e, também, o espectador, e assim contribui para
colocar a obra de arte a uma distancia necessaria que torne possivel o seu
consumo estético. Cabe lembrar que, na minha pesquisa, endendo a estética

como a experiéncia sensivel com a obra.

O musico e compositor Frank Zappa (1990) também discorre sobre a
questao da moldura, afirmando que ela € a coisa mais importante na arte. No
caso da pintura, literalmente; para as outras artes, figurativamente. Ele afirma
que, na auséncia da delimitacdo, ndo se pode saber onde acaba a arte e

comega 0 mundo real. Tragando uma relagédo de proximidade entre molduras
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e fronteiras, sugiro que romper uma fronteira, na arte, significa olhar para a
tradicdo e seus limites e avancgar por terrenos desconhecidos, recombinando
técnicas, texturas e formas. Nesse sentido, é posivel perceber-se a mistura
de materiais, referéncias e ideias, e o intercambio de interfaces e suportes, o
que frequentemente promove uma mesticagem saudavel que resultara em
novas fronteiras, e assim, sucessivamente. Porém, e, em tom critico, sou
bem enfatico: esse rompimento saudavel e criativo pode esconder, de fato,

uma banalidade vazia, travestida de genial.

A questdo arde quando, ao longo de uma consideravel experiéncia
pessoal, observei o campo empirico da arte musical. Através do meu contato
profissional com o meio musical, por cerca de trés décadas, fui percebendo
que o mainstream tem, cada vez mais, iluminado projetos musicais vazios e
colocado na sombra projetos musicais realmente relevantes. Essa
exclusividade ndo € sé da musica, estendendo-se por outros bragos da
cultura, como cinema e literatura, por exemplo. Se, no passado, os artistas
trabalhavam arduamente para desenvolver seu projeto artistico, a cultura da
celebridade provocou gradualmente um esvaziamento do projeto artistico,
fazendo parecer que o paradigma de Duchamp (que de vazio n&o tem nada)
chancela qualquer pessoa a se intitular como artista. A discussao é
complexa, mas preciso tocar neste ponto, pois estou em busca do mito
musical, e necessito compreender se ele pode ser, tanto uma simples

celebridade, como um artista de fato.

O projeto artistico € defendido por mim como sendo a escolha
adequada de uma linguagem para que a mensagem artistica se propague e
se efetive, e que ela seja fruto de esforgo, pesquisa, dedicacédo e verdade
artistica. Defino linguagem como uma ideia em forma de expresséo.
Independente da linguagem e do texto (entende-se texto como texto
propriamente dito, imagem, som ou um conjunto destes), lapidar-se uma obra
artistica exige preparo (como ja abordei, anteriormente) e a arte deve servir
para provocar no publico uma grande catarse e uma grande reflexdo, de
forma previamente planejada, ainda que o resultado da arte, obviamente,
seja sempre imprevisivel. A verdade artistica ja foi entendida por mim
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(PALUDO, 2010) como sendo uma proposta estética e conceitual de um
trabalho artistico que seja sinbnimo de autenticidade e verdade, ou seja, um

encontro verdadeiro com o interior do artista e sua natureza artistica.

Proponho que se pense a arte, ndo como entretenimento puro, mas,
acima de tudo, como uma inflexdo que provoca reflexdo. Se o projeto artistico
nao conseguir tal feito, ele passa simplesmente ao plano da diversédo, do
entretenimento. A arte pode ter a capacidade de entreter, mas o
entretenimento nem sempre sera uma obra de arte. Também é prudente
lembrar que, muitas vezes, até mesmo artistas experientes produzem
projetos resultantes de grandes estudos que rendem poucos frutos, e que
obras que julgavam menores provocam um efeito macro na recepg¢ao. Porém,
a maxima de que nem todos serao artistas genuinos, e de que celebridades

nao sao necessariamente artistas, continua valendo.

Os mitos podem habitar, tanto o mainstream, quanto o underground,
tanto os caminhos iluminados, como os mais obscuros. Porém, aqueles que
vivem no mainstream (ou que sao trazidos das trevas para a luz espetacular),
acabam provocando efeitos maiores, pois sua mensagem ecoa para um
publico cada vez maior. E no meio pop que minha critica de esvaziamento se
cria e procria. Portanto, preciso definir o que significa meio pop. Honnef
(2004), relata que o termo surgiu, em 1956, pelas maos do critico de arte
britdnico Lawrence Alloway, para designar os produtos de cultura de massa
(mass media), e ndo a obras artisticas, nas quais elementos da cultura
popular passaram a ser incorporados como material criativo, concepcgao
ocorrida a posteriori. Silveira (2013, p. 9) entende que a ideia de pop esta
enraizada em uma logica de consumo capitalista, sendo compreendida como
uma mercadoria cultural produzida “sob o imperativo do lucro, sobre o qual
incide a expectativa de bons rendimentos financeiros”. Como todo produto
capitalista, esta submetida a uma estrutura de linha de montagem, producéao
em série e em larga escala. Isso implica que, para ser consumida pela
massa, ela precisa ser vista pela massa. Entdo, nada mais natural que esses
produtos recebam uma iluminagdo vigcosa. Precisam estar destacados em

exposicao para serem consumidos. Ser pop implica em ser visto. A cultura
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pop também abriga a diversdo e o humor facil. Quanto mais facil, mais

compreendido, mais propagado e mais consumido.

Watson (2016) denuncia um crescente esvaziamento do projeto
artistico musical do pop contemporaneo. Sua denuncia baseia-se em uma
série de estudos que, somados, pretendem mostrar que a musica popular
nunca enfrentou um tempo tdo obscuro como o atual. A conclusdo de seus
argumentos aponta que se vive um periodo de trevas musicais. Para ele, a
musica de hoje € massante e homogeneizada. Sua afirmativa se pauta pela
verificagdo dos hits * dos Ultimos dez anos, indexados pela revista
Billboard®, referéncia mundial em publicar esse tipo de ranqueamento.
Analisando essas composicdes, e comparando-as com periodos anteriores,
percebe-se que suas férmulas musicais estdo mais simplificadas e suas
letras mais deébeis. Para compreender as reivindicagdes propostas por
Watson, fui atras das citagdes apresentadas por ele, com o objetivo de
conhecer as fontes primarias e verificar se a sua denuncia € procedente, ou

nao.

Watson (2016) cita que Dave Grohl, um dos musicos mais influentes
da ultima década, também percebe esse trago agonizante. Grohl afirma que,
“se a musica numero um das paradas de sucesso € sobre a sua bunda, isso
€ um problema” (CHALKLEY, 2014). Essa citagao cifrada evoca uma critica a
cantoras como Nicki Minaj, que obteve sucesso mundial, em 2014, com o
video da cancdo “Anaconda™® (TILLEY, 2014), no qual o seu traseiro é a
tematica central. Porém, € prudente ndo esquecer que, mesmo a
simplicidade apelativa pode ser um espelho social que provoca. E a arte €,
dentre inumeras coisas, um espelho social que provoca. Aqui, evidencio
como a discussao é complexa, pois os limites entre a provocacgao estética e o

puro apelo grosseiro se confundem na nebulosa espetacular. Quem pode

38 Hit: fonograma com alto potencial promocional e comercial (PALUDO, 2010).

39 Billboard ¢ uma publicagdo norte-americana internacionalmente respeitada, que versa
sobre o universo musical e é conhecida por publicar uma listagem com a parada de
sucessos musicais populares. Site: <http://www.billboard.com> Acesso em 15/05/2016.

40 Disponivel em <https://www.youtube.com/watch?v=LDZX400RsWs> Acesso em 18/05/16.
Na data do acesso, contava com 589.999.591 views e 2.544.684 likes.
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garantir que, no fundo, a bunda de Nicki Minaj ndo €, de certo modo, uma
prima distante do urinol de Duchamp? Ou ainda, se o0 pop é para ser o mais
palatavel possivel, facil e hedonista, ndo seria esse processo um
esvaziamento, mas um encontro final com seu verdadeiro sentido e

proposito? Sera que quem critica, de fato, ndo deveria ser criticado?

Seguindo a perspectiva em discussdo, Watson afirma que se no
passado, a musica apresentava composi¢cdes contestadoras, subversivas e
acidas, hoje o mainstream porpdée um marasmo amansado. Resgatando o
que ja discuti, parece ser um eco do hiperpositivismo proposto por Silva
(2012). Uma das explicagdes para o carater repetitivo e banal da musica diz
respeito a debilidade da audiéncia, julgada em carater amplo como uma
geracgéo pautada pelo positivismo excessivo e pela falta de concentragdo em
narrativas longas e complexas. Embora Watson reconhega que determinadas
obras de ficgc&o televisivas, com tramas mais complexas, consigam entreter o
jovem publico de hoje, coloca que o mesmo n&o pode ser dito quando o
assunto € a musica. Uma das hipoteses que aponta seria que uma geracao
ansiosa, como a atual, precisa de formulas simplificadas e estimulos

continuos para manter o foco e a atencédo ao que se escuta.

Retomando as fontes primarias da critica, Pereira et. al. (2011) trazem
um estudo comprovando que a exposicdo continua a uma determinada
musica, independente de sua qualidade, promove uma gratificacdo cerebral
maior do que a exposi¢do a uma audigdo unica de uma composi¢ao (pela
primeira vez) que preencha os requisitos de qualidade julgados pelo ouvinte,
mas com a qual ele ndo tem familiaridade. A conclus&o desse estudo mostra
que a repeticdo gera safistagdo, mesmo que o objeto apresentado na
repeticdo ndo corresponda ao gosto do ouvinte ou se aproxime de suas
preferéncias musicais. Ela pode estar associada ao prazer do
reconhecimento. Portanto, um produto musical ruim pode ter sucesso, desde
que seja repetido com frequéncia, e que o0 ouvinte seja exposto inumeras
vezes a gravagao, independente de o projeto artistico ser forte ou fraco.
Como o mainstream se pauta pela repeticdo, parece alimentar esse ponto

adequadamente. Encontro talvez a génese dessa afirmagdo em algumas
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fontes primarias. A repeticado de um discurso constréi a sua verdade, mesmo
que ela seja uma mentira repetida, tomada como verdade pela repeticdo.
Joseph Goebbels, figura chave na comunicagéo do Terceiro Reich, afirmanva
que uma grande mentira repetida mil vezes torna-se uma verdade (STILLE,
2007). De outro modo, MARTIN-BARBERO (1997) defende que, no plano do
conhecer, re-conhecer € pura operagao de redundancia, propiciada pela

repeticao.

Outra estudo citado por Watson é o de Powel-Morse (2014), que
analisou o grau de complexidade de letras musicais que figuraram na parada
de sucessos da Billboard nos ultimos dez anos. O texto indica um
emburrecimento dos compositores atuais, com letras que pareceriam escritas
por criangas. Diante do exposto, pergunto: O minimalismo também n&o pode
cair nessa condenacgao? O retorno a simplificagéo total ndo significa penetrar
no interior mais profundo do coracao do pop?

Mais uma critica emerge quando Watson resgata o texto de Seabrook
(2012), afirmando que, devido ao seu alto potencial de disperséo e falta de
concentracido, cada vez mais, as pessoas precisam de hooks musicais para
continuarem concentradas em uma audi¢ao. Hooks sao ganchos sonoros que
procuram manter o ouvinte interessado durante a audicdo de uma peca
musical, evitando que ele se disperse e perca o interesse no que esta
ouvindo. Esses ganchos (em inglés, hooks) s&o formados por uma
combinagao de letra, melodia e ritmo contagiantes, de facil assimilagdo e
memorizagdo. Eu vejo o hook como uma matriz mimética simples, com alto
poder de replicag&o, gratificagdo e sedugao. Utilizando o principio aristotélico
do prazer pela repeticdo, essas formulas musicais pretendem ser utilizadas
como diferenciais poderosos na conquista de ouvintes ansiosos, com elevado
potencial de dispersao e desinteresse. O hook é, em Uultima instancia, um
primo do leitmotiv*’, o que mostra que é um recurso estilistico, e ndo o

causador de todos os males.

41 | eitmotiv (ou motivo condutor) é uma técnica na qual uma melodia ou passagem musical é
apresentada, de forma repetida, como signo que evoca a presenga de um personagem, ou
determinada sensagdo. E muito utilizada na 6pera, no teatro, no cinema e na televisao.
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Ainda que eu concorde, em parte, com as denuncias apresentadas,
elas ndo parecem suficientes para condenar a musica de hoje. Afinal, existe
muita diversidade sendo produzida fora dos dominios do mainstream, e
talvez o mainstream tenha sempre se interessado por artistas que falem com
a média da populagéo. E relevante que se diga que a média é média, isto é, a
meédia € mediocre, ndo no sentido aristotélico, mas atual, de se nivelar por
baixo, pelo mais vulgar, menos consistente, o que exije menos do ouvinte.
Talvez a média ndo esteja interessada em projetos reflexivos. Nem ela e nem
o pop. Talvez o pop, como sempre foi, seja um reflexo social e é esta a
sociedade que agora se apresenta. Ou, como aponta Silveira (2013),
sintetizando o pensamento do artista plastico britdnico Richard Hamilton,
talvez seja um produto popular (feito para o grande publico), efémero (que se
extingue em curto prazo), descartavel (facilmente esquecivel) e jovem

(dirigido ao publico juvenil).

A complexidade se intensifica quando procura-se definir paradigmas e
aplica-los na analise estética e conceitual do campo sonoro. Silveira (2013, p.
19) avalia que, no rock, dentre outras caracteristicas, existe uma vinculagao
visceral entre os corpos da audiéncia e dos musicos, e que o rock deveria ser
avaliado pelas reacdes e sensacgoes fisicas que provoca, uma vez que ele
convida a “dancar, bater o pé e mexer a cabecga”. Diante disso, coloco em
cheque: mas a musica pop nédo faz o mesmo? Nicki Minaj ndo faz o mesmo?

Nicki Minaj é, entdo, roqueira?

A discussao pode ser ancorada, ainda, em Silveira (2012), quando ele
apresenta o conceito de afterpop. Essa expressao, cunhada em 2007, pelo
escritor e critico literario espanhol Eloy Fernandez Porta, alarga o conceito de
pop, libertando-o da simples classificagdo como algo massivo e popular e o
traz para uma rica atmosfera difusa, na qual o pop é muito mais do que o
pop. Isso implica que o Zeitgeist de agora é tdo multifacetado que é provavel

que a sua definicdo, e as suas fronteiras, sejam exatamente a auséncia de

Embora ndo seja o seu inventor, Richard Wagner é comumente associado ao leitmotiv, por
té-lo utilizado em diversas de suas 6peras.

149



definicdes e fronteiras, uma espécie de tudo e nada, ao mesmo tempo. Como
elucida Silveira (2012, p. 6), “a cultura afterpop seria uma intrincada trama de
referéncias e estilos, citacbes e contra-citacbes que precisariam ser lidas em
diagonal’. O afferpop gravita, ndo apenas no mainstream, mas no
underground. Trata-se do lado positivo da negativa falta de definigbes
apresentada anteriormente por Silva (2012). Como resume Silveira (2012, p.
15),

se ha credibilidade suficiente em torno da nogao de afterpop, ela
sO pode residir nisto: na possibilidade de entendermos a cultura
contemporanea (e os objetos que nela circulam) como um sistema
de deslizamentos e empréstimos, um sistema de citagdes
cruzadas, onde nogdes como alfo e baixo sdo permanentemente
revistas e invalidadas, reinstituidas, revistas e invalidadas... Talvez
0 pop contenha, em germe, sua propria superagdo € sua
transcendéncia.

Tal definicdo demonstra que o afterpop € um rebento da era pos-
moderna, caracterizada pela mistura de escolas, estilos e linguagens. Quem
sabe, se sinta a auséncia de textos musicais mais poéticos e reflexivos, ou de
denuncias sociais e politicas povoando os hits do momento, expostos pelo
mainstream? Ou de identidades mais fortes, que coloquem o trabalho musical
em expressivo relevo, em vez de ficar boiando no oceano musical
contemporaneo. E essa questdo, na verdade, ndo diz respeito somente ao
pop. Ela engloba a musica eletrénica e o rock. O rock e o punk, que se
opunham ao consumismo barato do pop, acabaram por ser cooptados e
igualmente transformados em souvenirs. O rock gira incessantemente no
carrossel ciclico que, ora transgride, ora coopta. E tudo tdo imbricado que o
préprio Watson coloca o pop e o rock juntos, em sua critica.

Questiono: esse esvaziamento ndo seria uma retromania engessante?
Seria uma discussao de gosto? Gombrich (2011) lembra como as definigdes
de arte sdo complexas e escorregadias e que existem razdes erradas para
nao se gostar de uma obra de arte. Ou seja, os padrdes de gosto e beleza
variam muito. Portanto, a discussédo do gosto é pouco proveitosa. Nao gostar
que se fale sobre o traseiro é questdo de gosto? E curioso que o proprio
Dave Grohl, que critica Nicki Minaj, por ser superficial, apresenta-se no
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videoclipe da faixa “Learn to fly”*? (PERETZ, 2001) de forma tdo cdmica que
perde sua forga contestadora, uma vez que a narrativa € td4o ou mais banal
do que o balancgar do traseiro de Nicky Minaj, como pode ser visto na Figura
9:

Figura 9: Comparacéo entre Grohl e Minaj

Fonte: O autor (2016) com base em printscreen dos videos.

Eu defendo Minaj. Chacoalhar o traseiro traz algum teor heroico? Com
certeza fornece um modelo de conduta de liberagdo sexual. Embora, como
se espera, pereca na volatilidade dos novos mitos, desenvolve modelos de
conduta, modelos miméticos. Se o pensamento for direcionado para a
profundidade das obras, trago fragil, complexo e subjetivo a ser analisado,

talvez seja possivel arriscar uma denuncia, mas sempre correndo o risco de

42 Disponivel em <https://www.youtube.com/watch?v=1VQ_3sBZEm0> Acesso em
20/05/2016.
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ser engolido e igualmente esvaziado, uma vez que a qualidade depende
sempre de quem olha. O que faz a arte valer a pena é o seu carater
provocativo. Como diz a letra da composi¢cdo de Belchior, “Quero que esse
canto torto corte a cara de voces™. Ndo como icones supremos, mas como
exemplos pertinentes, Caravaggio (no passado), e Rammstein ou Madonna
(no presente), alinham-se aos ideais resgatados por Watson (2016), pois
representam tudo aquilo que ele defende. De fato, o mainstream apresenta,
como demonstrarei a seguir, ainda que de forma restrita, uma brecha para
projetos reflexivos, ou em outras palavras, mais profundos. Propor
profundidade. Seria essa uma fungao do pop? De fato, quem sabe nédo seja
essa a sua vocagao, mas a vocagado da celebridade, alma gémea do pop.
Este € o novo matriménio do século XXI, o século das celebridades pop,
superando a tudo e a todos, como ja fizera no passado, agora com forga
total. O século das celebridades afterpop.

2.14 CONTEUDO HARD EM MEIO SOFT

Assim como Debord (2007), Wainberg (2015) comenta que o
entretenimento permite que as pessoas escapem da realidade através da
fantasia e da imaginacgdo. Ele cita, ainda, um carater inebriante que envolve
um jogo ludico entre platéia e industria do espetaculo. A catarse, provocada
pelo entretenimento, anestesia a audiéncia, como se dela tivesse sugado
uma energia vital. Como num ato sexual, apdés o contato espetacular,
obtendo prazer, um estado de torpor invade os seres. Trata-se de se deixar
levar pelas imagens e pelos sons. Trata-se de deixar levar pelo texto.
Wainberg também afirma que tomar a ilusdo por realidade € comum as
criangas menores. Elas, inocentemente, criam seus amigos imaginarios, suas
realidades paralelas, seus simulacros desinteressados, puros e infantis. O

simulacro é um disfarce, uma mascara ludica.

No que tange as fantasias ficcionais infantis, a industria do espetaculo,

sob certo sentido, reconstr6i essa relacdo entre fantasiar e viver

43 Trecho da cang&o “A palo seco”, de Belchior (1976) in: Alucinagdo (Phillips, 1976).
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intensamente a fantasia, buscando um resgate nessa arte de acreditar na
ficcdo e de fazer da ficgdo um local de refugio e conforto. Anteriormente,
sugeri que o espetaculo acaba sendo envolto por uma dimensao ideolodgica.
As mensagens artisticas podem ser pensadas como instrumentos de
manutengdo ou quebra do status quo. Wainberg ressalta que nem sempre

esse teor € percebido. Segundo ele (2015, p. 9),

a forga persuasiva do entretenimento deriva do fato de que suas
mensagens ndo sdo nunca percebidas como propaganda. Assim,
com esta aparente inocéncia, as defesas psiquicas do publico sao
debeladas. O simulacro permite, portanto, a difusdo de mensagens
sub-repticias.

Como o autor propde, o espetaculo permite abordar conteudos hard
(em portugués, duro) em meio soft (em portugués, macio), isto é, nas
sutilezas da sedugédo das mensagens artisticas podem habitar conteudos
pesados, mas que, quando embalados pelo espetaculo, tornam-se mais
palataveis. Assim, a seducdo espetacular convence muito mais do que um
discurso duro e rude, como muitas vezes a propaganda faz. Se a publicidade
vende produtos e servigos, a propaganda vende ideias e ideais. E o
espetaculo pode servir de bergo e catapulta para que essas mensagens
atinjam os seus destinatarios e os seus objetivos. A dureza da publicidade,
da propaganda e da ideologia, encontram no espetaculo um parceiro de
caminhada. Para Wainberg, nesse sentido, Lady Gaga, dos objetos que
estudarei adiante, seria uma educadora. Ele evidencia o carater educacional
que o mito pode desempenhar, uma vez que fornece modelos ideais de

conduta.

Diferente da aspereza do dia a dia, o espetaculo € ponto de fuga, no
qual os refugiados encontram alto beneficio afetivo a custa de um baixo
poder cognitivo. No caso musical, o autor cita, ainda, o exemplo da musica
gospel, que se utiliza das melodias e palavras cantadas como instrumentos
soft para a propagacéo da palavra divina, isto €, o discurso hard. Embora o
espetaculo possa ser considerado um instrumento de alienag&o, por outro
lado, nos casos citados por Wainberg, ele acaba desempenhando um papel
educativo e, muitas vezes, instigante para a vida. A observacédo
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contemplativa do ser mitologico construido no espetaculo pode servir, como
prevé o mito, de modelo de conduta que impulsione a vida e as atitudes
daquele que contempla. O espetaculo, sob esse ponto de vista, passa a ser

encarado, ndo como um entorpecente, mas como um lubrificante social.

Gomes (2009) aborda o borramento fronteirigo entre informacéo e
entrenimento ao apresentar sua leitura sobre o que chama de infotainment.
No campo das ciéncias da comunicagdo, essa expressdo diz respeito ao
embaralhamento de fronteiras de areas presumivelmente distintas da cultura
midiatica, informacgao e entretenimento. Como aponta a autora (idem, p. 196),
‘o que a expressao denota (...) € a articulagdo entre as tecnologias da
informagao e da comunicagéo e a globalizagdo da cultura midiatica”. Gomes
nao considera infotainment um conceito, e sim, um neologismo construido
sobre a superposicdo das expressbes informagdo e entretenimento (do
inglés, information e entertainment). Informag&o, nesse ambito, ndo diz
respeito exclusivamente a informagao jornalistica (como poderia ser pensado
em uma primeira leitura da expressao), mas informag&o como conjunto amplo

de mensagens transmitidas.

Gomes também faz um ressalva para deixar claro o que significa
entretenimento, evitando que se pense na expressao como algo pejorativo,
como muitas vezes ocorre. Quando o termo envereda para o lado
depreciativo, ou polo negativo, pode-se pensar em certas dicotomias, como
contraposigao entre arte e cultutra, filosofia, verdade, etc. A autora (idem, p.
203) lista cinco eixos de leitura para entretenimento, os quais transcrevo aqui:

a) um valor das sociedades contemporaneas (e, como valor, o
entretenimento se traduz pela primazia do prazer e dos sentidos);

b) uma industria que se dedica a produgdo de uma mercadoria ao
mesmo tempo econdémica e simbdlica;

c) uma referéncia aos meios massivos de comunicagdo, ai se
confundindo com seus produtos: videoclipes, cangdes, historias em
quadrinhos, telenovelas, filmes, programas de auditério,
transmissdes esportivas, reality shows, entre outros;
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d) um contetudo especifico veiculado pela midia (lazer, cultura,
esportes, moda, viagens, celebridades, estilo de vida, fofocas);

e) uma linguagem audiovisual, em especial no que se refere a sua
alta visualidade, e aquela resultante da convergéncia tecnoldgica.

Assim como referi anteriormente, quando tratei da auto-representacéao
alegdrica, Wainberg também chama a atengao para a metafora (transferéncia
por analogia) e para a alegoria como instrumentos da construgdo artistica
que soldam o conteudo hard no meio soft. Como afirma (2015, p. 13 — grifo
do autor), “os personagens da teledramaturgia, da literatura, da
cinematografia e do showbis espelham, de forma metafdrica, o que se quer e
0 que se almeja comunicar”’. Ou ainda, como complementa (2015, p. 13), “as
emogdes geradas pelos produtos culturais despertam também sentimentos

otimistas e pro-sociais, entre eles a solidariedade, o amor e a compaixao”.

Essa outra faceta apresentada mostra o quao complexo vem se
tornando a separacéo entre o que é arte, entretenimento e banalidade. Tal
constatagdo parece evidenciar que esta ocorrendo uma transformagé&o do
paradigma mitico. Como ja mencionei, quando me referi aos herois da
guitarra, observei que muitos deles tiveram uma existéncia espetacular
efémera. Talvez os novos mitos do século XXI ndo sejam mais eternos, mas,
sim, eternos enquando dure o seu espetaculo e enquanto ele esteja
midiatizado, isto €, em exposi¢gao midiatica. Ndo me cabe discutir o conceito
de arte, nem o de alta ou baixa cultura. Porém, as relativizagdes e pontos de
vista que apresentei até aqui dao pistas de que o mito musical
contemporaneo precisa usar de todos os artificios possiveis para construir e
solidificar sua obra, mesmo que ela seja transitoria. Diante de tantas
imagens, como apontava Debord, o espectador realmente fica perdido para
compreender onde de fato esta o verdadeiro espetaculo, se na vida real, na

ficcdo, na hiper-realidade ou em tudo, ao mesmo tempo.

2.15 A INDUSTRIA MUSICAL COMO ESPETACULO

Em minha dissertagdo de mestrado, desenvolvi um estudo que

analisou as transformacgdes ocorridas no mercado musical sob a perspectiva
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do produtor musical e sua relagdo com o campo da comunicagao social, na
era da comunicacdo digital (PALUDO, 2010). Desse estudo, trago agora
alguns recortes que permitem compreender a relagdo entre os conceitos
referentes ao compo espetacular e o0 mercado da musica contemporanea.
Tratarei, por hora, sobre a musica gravada para, no proximo capitulo,

debrugar-me sobre a perfomance ao vivo e o filme.

Onde comecgara o mito musical? Qual seria 0 compositor mais antigo,
lembrado e celebrado por um grande publico, um notavel, um mito, e um
eterno? Na historia da musica ocidental, uma resposta aceitavel pode ser
encontrada no século XVIII, em Johann Sebastian Bach (1685-1750).

Entre os séculos XIV e XVII, o Renascimento trouxe a no¢ao do autor
a tona. Antes desse periodo, a autoria ndo possuia importancia, muito menos
a importancia que tem hoje. O Renascimento, que marcou o inicio da
chamada Idade Moderna, foi caracterizado pelo progresso técnico e
cientifico, no qual se ampliaram a filosofia, a literatura e o amor pela beleza
(BYINGTON, 2009). No caso musical, mais de um século apds o
Renascimento, Bach foi um dos primeiros compositores a ter a historia
registrada. Por causa disso, € possivel saber que dividia seu tempo entre
apresentacoes virtuosas e os oficios de professor de musica e de compositor
(GEIRINGER, 1985), tendo seu trabalho reconhecido, tanto como intérprete,
como compositor. Naquele tempo, embora os artistas fossem celebrados pelo
publico, essa celebragdo n&o possuia a dimensdo que tem hoje. Até a
proliferacdo do radio e da televisdo, no século XX, os artistas eram
promovidos pelas apresentacdes que realizavam, ao vivo, e pela venda de
composicdes licenciadas, em partituras comerciais. Citando outro exemplo
pertencente aos classicos, diferente de Bach, que nao excursionava, Mozart
fez fama e fortuna, apresentando-se por diversas cidades, seja para o grande
publico, como para os nobres ou para o clero.

Dando um salto no tempo, a partir da segunda metade do século XX,
um intermediario entre publico e artistas musicais comega a desenhar os

espetaculos como hoje se conhecem. Embora, como sera visto no proximo
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capitulo, o teatro e a Opera sejam os embrides do espetaculo musical
contemporaneo, as gravadoras desempenharam um papel vital no

desenvolvimento dessa estratégia promocional.

Basicamente, uma gravadora é uma empresa que comercializa
fonogramas. Chama-se fonograma todo e qualquer registro de som gravado,
seja em dispositivos analogicos (como discos de vinil ou fitas K7), como em
dispositivos digitais (como compact discs ou arquivos de som compactados
em formato MP3). Dentre diretores executivos, promotores e divulgadores,
quero dar destaque especial ao chamado A&R. A&R & uma sigla para Artista
e Repertorio (ou, no original em inglés, Artist & Repertorie). Martel (2012, p.
142) define A&R como sendo o trabalho que consiste em “identificar talentos,
compositores ou intérpretes, apresenta-los sob contrato e em seguida
desenvolvé-los”. Eu (2010) complemento dizendo que, do profissional de
A&R ndo se exige conhecimento sobre teoria musical — embora seja
recomendado — mas, sim, um grande conhecimento de mercado. O A&R é
aquele que vai moldar tudo o que se refere a estética e a formatacdo do
trabalho. Nessa esfera, estdo incluidos figurino, comportamento (como o
artista se portara perante os demais artistas, publico e midia), repertorio
(quais cancgdes serdao gravadas e executadas ao vivo), definicdo de
referéncias estéticas (textuais, sonoras e visuais) e a escolha do produtor
musical responsavel pelo trabalho. Em muitos casos, o A&R acompanha todo
0 processo de elaboracdo de um album. Em outros, apds a definicdo dos
itens anteriormente citados, a gravadora entrega a verba ao produtor musical
que devera administra-la adequadamente, dentro dos prazos, para, em data
e local estabelecidos, apresentar a matriz do album ao profissional de A&R,
de acordo com o planejamento por ele definido. E comum que o produtor
musical, muitas vezes, assuma algumas fungdes de A&R, e, em

determinados casos, desempenhe ambas as fungdes (A&R e produtor).

Atualmente, dentro do universo musical, existem basicamente trés
tipos de apresentagado artistica: ao vivo (durante os espetaculos publicos),
gravada (quando o material € registrado em fonograma) e filmada (quando o

artista representa apenas para a camera, ou para a camera e para o publico,
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em caso de registro de performances ao vivo). No primeiro caso, 0 musico
representa para a platéia. No segundo e no terceiro casos, representa para a
maquina. No caso da musica gravada, quando um album (ou fonograma
individual) € executado, o publico assiste a uma representagdo de segunda
mao, isto €, a maquina apresenta ao publico aquilo que o artista apresentou a

maquina.

Nos espetaculos ao vivo, destacados no préximo capitulo, recursos
cénicos, como o jogo de luz e sombra, a cenografia, os efeitos especiais e a
sonoplastia conferem ao ente mitico musical o seu empoderamento enquanto
figura espetacular. No filme**, mais especificamente no videoclipe, escolhem-
se os melhores angulos e os melhores takes para que o artista esteja sempre
grande e radiante, assim como ocorria no star system, ja descrito. Ressalto,
ao final deste capitulo, que os recursos de gravagao e finalizagdo séo os
responsaveis por tornarem a performance gravada hiper-real. Como descrevi
antes (PALUDO, 2010), os estudios de gravacao sdo espagos onde 0s sons
sdo captados, editados e recebem um trabalho de pds-producéo, isto é, um

tratamento sonoro que enverniza e energiza o produto final.

Fazendo um pequeno resumo sobre os processos de producdo
fonografica, até a década de 1940, as gravagbes eram basicamente
realizadas ao vivo, sem edi¢des ou truques. Isso significava que, se um
intérprete desafinasse durante uma performance, ou um instrumentista
cometesse erros de execugdo de seu instrumento, ndo seria possivel corrigir
o problema posteriormente, restando a tarefa de gravar novamente o

material. Como lembra George Martin (2002, p. 340), produtor dos Beatles,

a gravacao ideal era aquela que reproduzia o som original com
maior fidelidade, portanto o produtor se concentrava em conseguir
o melhor arranjo da banda e a melhor apresentagédo dos vocais. O
engenheiro tinha que conseguir o melhor equilibrio possivel do
conjunto inteiro em uma unica tentativa.

44 Falarei, também, sobre os filmes musicais, no proximo capitulo.

158



Ao final dos anos 1950, o musico Les Paul desenvolveu uma técnica
revolucionaria chamada de overdubbing, que consiste em um processo de
gravagao pelo qual novos sons podem ser adicionados a outros, ja gravados.
A partir dessa descoberta, a edicdo tornou-se uma poderosa aliada para
corrigir imperfeicbes de performances, em especial as nao tao brilhantes. No
final dos anos 1960, duas bandas foram responsaveis por transformar o
estudio em um grande laboratério de som. Os Beatles, que competiam com
os Beach Boys para ver quem realizava a obra mais genial, langaram,
respectivamente, os albuns Sgt. Pepper’'s Lonely Heart Club Band
(Parlophone, 1967) e Pet Sounds (Capitol, 1966). Essas duas obras
mudaram a maneira como o estudio era encarado. Ele passou de um mero
captador a um potente emulador, um processador de simulacros sonoros.
Desse ponto em diante, imperfeicdes poderiam ser corrigidas, editadas,
copiadas e transformadas. Na campo erudito, experimentos como esses ja
eram realizados pelos compositores de musica eletroacustica, mas foram os
Beatles e os Beach Boys quem trouxeram essas técnicas para o mundo da
musica popular. No inicio do século XXI, musicos e produtores passaram a
dispor de outro potente aliado na arte da emulagdo: o computador. O som
convertido de atomos para bits, de som analdgico para som digital, tornou-se
ainda mais maleavel e controlavel. No decorrer do tempo, proliferaram
softwares de edicdo e manipulagdo sonora. O som passou, definitivamente,
ao hiper-real. Hoje tudo pode ser simulado, emulado e manipulado, tornando
dificil o reconhecimento dos truques de estudio aos ouvidos leigos da grande

audiéncia.

Se as estrelas do star system usavam e abusavam dos figurinos e das
maquiagens para iluminar a sua aura, as estrelas do que se poderia
denominar como music system, isto €, a aplicagdo dos preceitos do cinema
ao som gravado e propagado massivamente, usam e abusam do que se

chama, em produc¢ado musical, de maquiagem sonora.

Basicamente, a gravacao de um trabalho musical esta dividida em trés
etapas: pré-producédo, producio e pos-producido. Na etapa de pré-producao,
ocorre todo o planejamento artistico e logistico que envolve, além de
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logicamente os artistas, os profissionais de A&R e produtores musicais.
Produtores musicais sao aqueles que tem por funcédo potencializar as ideias
musicais e transformar as obras musicais em grandes produtos artisticos ou
de consumo de massa. Fazendo a separagdo que propus antes, devem
tornar o trabalho o mais contestador e impressionante possivel, ou o mais
entretenedor possivel. Isso inclui a preparagdo dos musicos para gravagao,
producdo de arranjos, ensaios, escolha de estudios, diregdo musical e

finalizacao.

A etapa de producao consiste, basicamente, na captagdo do material
sonoro. S&o gravados vozes e instrumentos, sejam eles orgénicos ou
sintéticos. Apds, os sons sdo misturados, distribuidos e equilibrados, etapa

conhecida como mixagem.

A etapa de pds-producao é a forma que aquece, catalisa e expande o
idolo musical. E nela que se assa o hiper-musical. E nessa etapa que ocorre
a maquiagem sonora. Através de processos como, por exemplo, equalizagao
e compressao, o som € engrandecido, tornado poderoso, épico e vigoroso.
Trata-se ndo apenas de realcar o que se tem de bom e esconder as
imperfeicdes, como, acima de tudo, mostrar-se maior do que se é. Caes e
gatos, por exemplo, quando enfrentam situagdes de luta, ficam ericados, isto
€, seu pelo se arrepia, fazendo-os maiores do que sao, tornando-os mais
imponentes perante seus rivais. O mesmo ocorre nessa etapa. A maquiagem
sonora vai tdo longe que consegue, inclusive, afinar vozes desafinadas ou
fazer com que a performance de um baterista, desalinhada em sua captacéo,

fique milimetricamente ajustada aos tempos da musica gravada.

O processo € tao genioso que inclui, até, a contratagdo dos chamados
ghost musicians, isto €, musicos de estudio que imitam e emulam a estética
de determinados artistas e executam as performances em seu lugar, como se

fossem eles proprios tocando. O guitarrista Bob Kulick ilustra o caso, quando
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revela, em entrevista*®, que dublou performances do guitarrista Ace Frehley
em albuns da banda Kiss, um dos objetos de recorte dessa tese.

A colagem de diversos bons momentos, a edicdo precisa, a limpeza
quase asseptica do material sonoro gera, por fim, um frankenstain, nao um
duplo, mas um multiplo do artista. Cada nova gravagcdo é uma colecdo
multifragmentaria de seus melhores pequenos momentos. O fonograma, um

simulacro sonoro.

Claro que nem todos os artistas trabalham dessa forma. No entanto, a
utilizagao frequente dos recursos de pds-producdo comecga a por em cheque
os verdadeiros artistas e as celebridades pds-produzidas que emulam uma
veia artistica. Nesse ato de prova de valor, ao executarem suas
performances ao vivo, ou a verdade artistica se reafirma, e o artista confirma,
diante de seu publico, que é tanto ou mais do que um fonograma, ou a
maquiagem fica borrada, revelando a verdadeira face do performer, isto é, os
truques de pos-producdo se desnudam perante a audiéncia. Citando um
exemplo positivo, recorro a dois casos conferidos in loco por mim, de
performances a que assisti em Porto Alegre, em 2015, dos artistas Jack
White e David Gilmour, que comprovaram que sao mais impressionantes ao
vivo do que em suas consagradas gravag¢des em album de estudio. Como
exemplo negativo, ilustro com a desastrosa performance do produtor musical
Kanye West, ao interpretar a cangdo “Bohemian Rhapsody”, do Queen®.
Trata-se, como disse anteriormente, de colocar a tecnologia a frente da
musica, a frente da arte. E isso parece um sério problema, a ndo ser que a
arte deste século realmente venha a ser apenas a tecnoldgica, em que o
artista sera o maquinario e os humanos meros temperos para a ciranda da
musica digital pos-produzida, o que, diga-se, parece uma visdo um tanto
quanto apocaliptica. Talvez esse novo som seja um jingle perfeito para
empacotar e projetar as novas celebridades do momento. Ainda se vive este

45 Entrevista disponivel em <https://www.youtube.com/watch?v=t-uvnSDaUBo> Acesso em
20/05/2016.

46 performance disponivel em <https://www.youtube.com/watch?v=UnNJTDA4fn8> Acesso
em 20/05/2016.
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processo, € € cedo para determinar o futuro, mas acredito em uma neo-
organicidade, uma nova ordem estrutural que vai negar toda e qualquer
edicdo, manipulacdo ou simulacdo, e ira preferir a crueza da arte nua, de
cara limpa, mais mortal e menos espetacular, mas ndo menos mitica. Alias,
como todos os esforgos, a proliferagao de artistas e celebridades incensados
pela midia ja demonstra que os novos mitos estdo se tornando
absolutamente mortais e que, mesmo realizando um esforgo sui generis para
emular super-poderes e feitos heroicos, parecem fadados ao mesmo destino
dos herois da guitarra. A neo-organicidade pode revelar, novamente, artistas

genuinos, virtuosos de fato, com potencial de sedimentag&o e permanéncia.

De tudo o que apresentei, pode-se concluir que a humanidade passa
por um momento de grandes transformagdes, muitas duvidas e poucas
certezas. Hoje, vive-se mudangas extremamente velozes e essa velocidade
sequer permite uma reflexdo apurada, pois escapa a todo o instante. Resta-
me, entdo, humildemente, mas confiante na ousadia, proferir algumas
palavras e recortar alguns fragmentos, para, no final, concluir que, embora
todas as criticas, essa instabilidade constante move o homem para a frente, é
provocativa e, quem sabe, reserve boas surpresas adiante. A era de hoje é a
era da super-emulacao, do hiper-real, um real mais real que o préprio real, e
nele, as novas estrelas espetaculares empenham todos os esforgos
disponiveis para se fazerem notar em meio a uma miriade de ofertas

artisticas, independente da sua qualidade, consagrada ou duvidosa.
Para prosseguir em meu estudo, no préximo capitulo vou percorrer o

mundo do espetaculo em cena, focalizando a 6pera para, ao final, chegar ao
que chamo de dpera encapsulada, os videoclipes hiper-reais.
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3. DA OPERA AO VIDEOCLIPE

No terceiro capitulo, vou estabelecer relagcdes conceituais entre a
opera e o videoclipe. Como autores principais, para comentar a épera, vou
utilizar os minuciosos estudos de Casoy (2008), sobre suas origens, e de
Abbate e Parker (2015) sobre suas particularidades. No que tange ao
videoclipe, acompanhar-me-do0 Machado (2000) e Soares (2013).
Apresentarei, também, as definicbes propostas por mim para mitologia

musical, artista total e adversongs.

3.1 OPERA: POLIFONIA DE SONS E IMAGENS

N&o pretendo executar um trabalho arduo de arqueologia da épera ou
do videoclipe. Vou me deter sobre a génese e conceituagdo dessas
modalidades artisticas e suas caracteristicas marcantes a partir de um
aprofundamento suficiente para que possam ser entendidos como veiculos
através dos quais os mitos se expressam e atingem a alma e o coragao do

publico.

Casoy (2008) oferece um detalhado material sobre os primérdios da

opera e sua definicdo conceitual. Segundo ele, a 6pera &

um tipo de representacdo teatral em que a acdo dramatica se
desenvolve através da musica vocal e orquestral. Seus principais
artistas sdo os cantores liricos dos quais se exige, além de cantar,
que representem, que atuem nas cenas enquanto cantam.

Na oOpera, diferente do que acontece tradicionalmente no teatro, os
atores ndo falam, eles cantam. Cantam o texto. Trata-se de uma forma

complexa de encenagao que toma emprestado componentes de outras artes.
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Abbate e Parker (2015) lembram que encenar uma épera exige um grande

investimento emocional e financeiro®’.

O desenho da 6pera iniciou-se na segunda metado do século XVI, na
Italia, mais especificamente em Florenga, local de efervescente atividade
cultural e artistica do periodo renascentista. Assim como hoje, grandes
empresas e fundagdes patrocinam as artes. Naquela época, a classe

dirigente florentina também atuava no mecenato®.

No periodo que precedeu a 6pera, os aristocratas mandavam encenar
espetaculos suntuosos em seus palacios. Ndo havia comemoragcdo em
Florenca que nao servisse de pretexto para uma encenagao. Casamentos e
demais festividades contavam com espetaculos especialmente criados para
tais ocasides, que misturavam teatro, poesia e musica. Nado eram ainda
Operas, mas foram os seus antepassados. Shakespeare (2016 [1596])
também apontava, em periodo préximo, essa pratica de encenar-se
espetaculos em cerimbnias nupciais, o que pode ser percebido pela leitura de

Sonho de uma noite de verao.

Havia, nessa época, basicamente trés tipos de espetaculos. O primeiro
chamava-se de favola pastorale (favola pastoral), entendido como um poema
lirico, dialogado, sempre de tema pastoral, com intrigas amorosas muito
simples, entre pastores e divindades campestres da mitologia grega, como
ninfas e naiades. Essas pecas podiam, eventualmente, contar com cancgoes.
Seu interesse maior ndo se centrava na trama, mas na descricdo do
ambiente pastoral idilico e na sonoridade aristocratica da métrica da poesia

empregada.

47 Reafirmando, os relatos sobre 6pera, que apresento a seguir, estdo contidos na obra de
Casoy (2008), exceto quando indicagdo em contrario.

48 Historicamente o mecenato, que consiste no patrocinio de artistas e financiamento de
obras de arte, foi realizado por familias abastadas que amavam a arte, pelo clero (com
finalidade de empoderamento dos espagos eclesiasticos e investimento na arte como
patriménio), ou pelo Estado, com motivagbes similares as do clero.
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O segundo era denominado de intermezzo (intermédio). Consistia de
uma narrativa musical encenada e cantada de fungao decorativa, introduzida
entre os atos de uma peca de teatro, e que as vezes fazia alguma alusdo, em

forma de alegoria, ao seu argumento. Como recorda Casoy (2008),

a medida que o tempo foi passando, os intermédios acabaram
se tornando um espetaculo dentro do espetaculo, pois eram
sempre muito luxuosos, com complexa maquinaria de palco,
efeitos especiais, usando orquestra e coro enormes para 0s
padrbes da época.

Apreciadissimos pela nobreza florentina, a partir de determinado
momento, os intermezzi deixaram de ser casuais e passaram a ser
obrigatérios, contando, para sua execugdo, com os melhores musicos e
poetas disponiveis. Como as pecas de teatro de prosa tinham,
invariavelmente, cinco atos, o numero de intermédios exibidos era sempre de
seis pois, além dos intervalos, eram apresentados no inicio e ao final dos

espetaculos.

O terceiro tipo diz respeito a comédia madrigalesca (madrigal), tipo de
espetaculo musical que consistia na dramatizagdo de madrigais, nome dado
a composigdes vocais para varias vozes, ditas polifénicas (do grego
polys=muito, phonos=voz, som). Enquanto os cantores e os musicos ficavam
escondidos atras do palco, os atores interpretavam o que o texto do madrigal
dizia, através do uso de dancga e de mimica. O madrigal era uma das formas
de musica vocal mais estimados nessa época. Ainda que idealizado para
varias vozes, existem relatos de apresentacbes de madrigais com um sé
cantor, com a substituicdo das outras vozes por instrumentos musicais, o que

denuncia a paixao que os italianos tinhas pelas vozes individuais.

3.2. O IMPULSO DA CAMERATA FLORENTINA

Como pode-se notar, todos os elementos integrantes da opera ja se
encontravam prontos e disponiveis em Florenca. O responsavel por
aprimorar essa linguagem foi um circulo de musicos, poetas e estudiosos que

formaram a Camerata Florentina. Como diversos grupos compostos por
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artistas e intelectuais daquela época, a Camerata Florentina foi constituida
para debater assuntos relacionados a filosofia, ciéncias e artes. Tinha como
mecenas um musico extremamente rico e culto, chamado Giovanni de Bardi.
Fundador da Camerata, presidiu a primeira reunido que ocorreu em 1573,
hospedando os encontros do grupo em seu palacio, no decorrer de varios
anos. O nome camerata € um aumentativo de camera, que, no italiano
significa quarto ou recinto, provavel alusdo aos grandes saldes aonde
aconteciam as reunides. Apesar de debater diversos assuntos, a tbnica dos
encontros girava em torno de discussdes sobre a musica vocal. Casoy (2008)
aponta que “a maior de suas preocupagdes era restaurar o poder de gerar e
conduzir as emogdes humanas que eles acreditavam que a musica tivesse

tido no periodo grego classico”.

Através de seus debates, convenceram-se de que apenas o estilo de
canto monddico, isto €, o canto a uma sé voz, acompanhado de um
instrumento, seria capaz de mover os afetos, ja que, ao associar-se a cada
silaba de um poema, apenas uma nota da partitura, a monddia permitia que a
mensagem contida no texto cantado fosse perfeitamente compreendida. Essa
seria a teoria central para a criagdo do futuro teatro musical que hoje se

conhece como Opera.

A palavra contraponto (do italiano contrapunto), que pode ser
compreendida como colocar nota contra nota, € um sistema de composi¢ao
musical onde se superpde duas ou mais linhas melddicas. A polifonia €,
complementando o que ja expus, uma escrita para diversas vozes, que
obedece as regras do contraponto. E comum utilizar-se tanto a expresséo
contraponto, como polifonia, como sinbnimos, para definir composi¢cdes para
varias vozes. Esse conceito me interessa, pois, como ressalta Casoy (2008),
“a arte musical renascentista era polifénica por natureza. Usava-se o
contraponto, tanto na musica sacra em missas cantadas e motetes, quanto
na musica profana, ou nado religiosa”. O Renascimento trouxe, dentre
inumeras contribuicdes, inclusive a polifonia, traco marcante da musica

contemporanea.
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O musico renascentista italiano Vicenzo Galilei (pai do renomado
cientista Galileo Galilei), pertencente ao grupo da Camerata Florentina, havia
desenvolvido, desde os tempos de estudante, uma certa antipatia pela
maneira confusa como a polifonia abordava os textos poéticos, uma vez que
as misturas provocadas pelas diversas ondas sonoras provenientes do canto
multiplo geravam uma salada sonora que comprometia o entendimento do
texto cantado, dificultando, ao ouvinte, captar com clareza a mensagem
textual. Casoy lembra que os gregos desconheciam o contraponto e que, no
teatro antigo, as vozes buscavam efeito nas variagbes de ritmo e de altura
(isto é, diferenga entre graves e agudos, sendo mais alto o equivalente a
mais agudo, e mais baixo, o equivalente a mais grave). Como resume Casoy
(2008), “para Galilei e seus companheiros, varias vozes simultaneas
produzindo ondas sonoras que se misturavam, acabavam por prejudicar o
entendimento dos versos”. Isso contradizia um dos principios de Platdo, que
havia afirmado que, na musica vocal, a melodia deveria servir as palavras, e
contradizia, também, Aristoteles, que acreditava que a musica s6 era boa
quando despertasse emocgdes que evocassem, no homem, atitudes

moralmente recomendaveis.

Em 1581, Galilei (2016 [1581]) gerou grande polémica ao publicar o
seu tratado tedrico intitulado Dialogo della musica antica et della moderna
(no portugués, Dialogo entre a musica antiga e a moderna), onde langava
as bases sobre uma nova teoria para a musica vocal, rompendo,
definitivamente relagdes com a polifonia, cujo uso, segundo ele defendia,
deveria ser feito apenas para a musica instrumental. Portanto, a polifonia
necessitaria ser banida da pratica do canto, ja que, gragas a ela, a musica
nao poderia infundir as palavras a paixdo que elas requeriam. Tomando
como base os escritos de Galilei, a Camerata desenvolveu uma série de
observagdes para a salvadora da polifonia vocal, isto é, a monddia (ou anti-
polifonia). Assim, uma voz solista poderia apresentar um texto cantado com
clareza e qualidade, sendo o unico meio aceitavel. Nessa nova proposta,
quem serviria de base (suporte harmdnico) n&o seria um grupo de
instrumentos, mas um unico instrumento, preferencialmente pertencente a

familia do alaude, e tocado pelo préprio cantor. Aumentos e diminui¢coes de
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altura dos sons, seus padrdes de notas curtas ou longas, suas aceleragdes e
retardamentos, iriam surgir, ndo de um impulso lirico da parte do compositor,
mas, tdo somente das palavras. Ou seja, a palavra seria a senhora do som.
Para o compositor, o essencial era penetrar no espirito do verso, e entio,

intensificar aquele espirito com os recursos de sua propria arte.

A primeira aplicagcado pratica dessa nova proposta aconteceu em 1582,
quando o proprio Galilei musicou dois poemas que ele mesmo interpretou em
uma das reunidées da Camerata. Essas pecgas foram perdidas no decorrer da
historia, e s6 restou o relato de sua existéncia, conforme indica Casoy (2008).
Em 1595, o compositor italiano Emilio de Cavalieri aplicou a teoria em sua
composicdo “O jogo da cega”, partitura igualmente perdida. Muitos
musicologos consideram essa composi¢gao inovadora como uma quase

opera.

3.3. 0S PRIMEIROS CONTORNOS DA OPERA

Os membros da Camerata tinham como fixagédo reviver a arte grega.
Desse modo, era natural que aplicassem, no teatro, a monddia ressuscitada
pela teoria de Galilei, como forma de seguir os preceitos de Aristoteles, os
quais entendiam despertar sempre as emogdes intimas do espectador.
Assim, os integrantes da Camerata propuseram um novo modelo, onde a
musica e o drama se fundiam em uma unica obra. Na tentativa de produzir
um espetaculo que reconstituisse o antigo teatro grego, a Camerata acabou
por lancar as bases de uma forma de teatro totalmente nova, que se
espalhou rapidamente pela peninsula italiana, e por toda a Europa. Esse é
mais um dos incontaveis exemplos de como as referéncias do passado

impulsionam o futuro.

Casoy (2008) relata que a Opera nasce em fevereiro de 1597, em

»49

Florenca, durante o carnaval, com a estréia de “Dafne™, a primeirissima

composi¢cdo do género. A criagdo € creditada a uma dupla de italianos: a

49 Boa parte da obra se perdeu, mas um trecho pode ser recuperado em
<https://www.youtube.com/watch?v=8NIpFvDYXzY> Acesso em 01/09/2016.
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musica foi composta por Jacopo Peri, e o texto foi redigido pelo poeta Ottavio
Rinuccini. Uma vez que se tratava de teatro, e de que o texto deveria ser,
logicamente, bem compreendido, sem ruidos, cada um dos solistas,
acompanhado por poucos instrumentos, deveria cantar sua parte utilizando
uma especie de declamacao entoada, clara e natural, assemelhada a fala,

técnica conhecida como recitar cantando.

Naquele tempo, era comum que compositores escrevessem um
prefacio de suas obras. Gragas a isso, e a pesquisa de Casoy, torna-se
possivel recuperar uma descricdo referente ao processo criativo da primeira
Opera da histéria. Casoy cita o prefacio de “Dafne”, escrito por Peri, no qual &

possivel identificar-se as suas aspiragdes com o trabalho:

Eu queria imitar a fala em minha musica. Minha impressao
€ que 0s gregos usaram em seu teatro, um tipo de musica que,
embora ultrapasse os sons da conversagdo comum, n&o chegava a
atingir a melodia do canto, ou seja, assumia uma forma intermediaria
entre os dois. Portanto, abandonando todos os estilos vocais até
entdo conhecidos, procurei criar o tipo de melodia imitativa da fala,
que esse poema exige. E considerando que o tipo de composi¢cao
vocal utilizada pelos antigos podia ser acelerado de maneira a se
tornar um meio termo entre o ritmo lento e deliberado do canto e o
andamento rapido e flexivel da fala, usei o baixo continuo, fazendo
com que ele se movesse ora mais depressa, ora mais devagar,
segundo as emogdes que tivesse de expressar.

A primeira dépera a chegar integralmente aos historiadores foi
Euridice®, composta pela mesma dupla Peri/Rinucinni, encenada em 6 de
outubro de 1600. Foi encomendada para o casamento do Rei Henrique IV, da
Franga, com Maria de Medici, sobrinha do Gr&do-Duque Ferdinando de
Medici. Teve publico modesto e impacto moderado, destinada muito mais a
um publico intelectual, restrito e de elite, interessado no novo paradigma, do
que a grande audiéncia.

Ja no dia 9 de outubro do mesmo ano, dentro da mesma

comemoragao nupcial, estreou o espetaculo que mais agradou aos

50 Disponivel em <https://www.youtube.com/watch?v=wNIvOgQMLQA> Acesso em
02/09/2016.
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convidados e foi considerado o ponto alto das festividades: o conjunto de
intermezzi luxuosissimos apresentado entre os atos de Rapimento di Cefalo

(O rapto de Cefalo)”’

, uma montagem carissima, de grandes dimensdes,
que empregou mais de cem cantores, e se destinava a exaltar a grandeza
dos Medici, representados, alegoricamente, pelos personagens. Aqui, €
possivel perceber como a obra musical pode ser um potente instrumento
ideologico. A encenacgao foi presenciada por oitocentas damas e trés mil
cavalheiros da nobreza europeia. Foi uma composi¢do musical coletiva, cuja
maior parte coube a Giullio Caccini, com texto de Gabriello Chiabrera. A
complicada maquinaria de palco foi projetada pelo arquiteto e engenheiro
Bernardo Buontalenti. O Rapto € um dos grandes momentos historicos
fundador da maxima em que o visual é tdo, ou mais, importante do que a
musica, fato datado do século XVII, que vai ecoar e se amplificar
quatrocentos anos apds, no seculo XXI, com os artistas pop e as
celebridades musicais abusando das tecnologias do espetaculo. Como
novidade, a 6pera comeca de forma contida, sem excesso e sem apelo

popular.

Porém, ndo foi em Florenca que a oOpera encontrou espaco para
crescer. Passado o impacto inicial, os Medici nado ficaram muito
entusiasmados com 0 novo género, que n&o permitia, com sua forma
refinada e intimista, os estrondosos efeitos de propaganda com que a
dinastia procurava impressionar os seus convidados. Preferiram continuar

com 0S pomposos intermezzi.
3.4. A OPERA E O REAL: ASSIMILACAO E DISSEMINACAO

Como heranga da Camerata, ao buscar resgatar a cultura grega,
grande parte das narrativas das primeiras Operas tiveram como tema a
mitologia grega. Ao deixar Florenca, a Opera viajou pela ltalia, fazendo varias
escalas até chegar a Veneza. Ali, ela encontraria seu verdadeiro lar,

transformando-se na expresao de arte italiana por exceléncia, acessivel e

51 Disponivel em <https://www.youtube.com/watch?v=pflilOL3GxkM> Acesso em 02/09/2016.
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adorada por sucessivas geragdes. Mas antes, seguindo o estudo de Casoy,
quero apontar um pequeno exemplo de outro grande polo da Opera.

No ano de 1632, em Roma, o Papa Urbano VIII era um generoso
mecenas, fomentador da arte e protetor de pintores, escultores e musicos
que trabalhavam a seu servigo. Para inaugurar um grande teatro construido
em seu palacio, com capacidade para trés mil espectadores, contratou o
compositor italiano Stefano Landi, que |he entregou uma obra chamada Il
Sant’Alessio (O Santo Aleixo), a primeira 6pera de que se tem
conhecimento, baseada em um fato historico real. Narravava a vida de Santo
Aleixo, um nobre romano que, no século V, renunciou as riquezas de sua
familia e passou a vagar pelo mundo, como mendigo, voltando depois a
propria casa, para morrer sem ser reconhecido. A peca desencadeou uma
série de outras que viriam a seguir, sempre com muito luxo e mecanismos de
cena que lembravam os intermezzi florentinos, e pré-anunciavam as
instalagdes que tornariam famosas, no futuro, as encenagbes venezianas.
Naquele periodo, a musica sacra, produzida e financiada pela Igreja,
encontrava na oOpera, uma aliada ideoldgica, aplicando, entdo, os mesmos
principios descritos por Wainberg (2015) no presente, ao referir-se as

mensagens hard em meios Soft.

Apos o reinado do Papa Urbano VIII, que findou com sua morte em
1644, as coisas se complicaram nos mandatos que se sucederam, uma vez
que o apoio a 6pera dependia do gosto de quem estava no poder, gosto este
que oscilava entre amor e desprezo. Assim, muitos artistas musicais
acabaram migrando para outras cidades, principalmente nos momentos de
desprezo, em busca de novas oportunidades, formando companhias
ambulantes, com algumas Operas em seu repertério, viajando ndo sé pela
Italia, mas por outros paises. Foram esses saltimbancos musicais os
primeiros responsaveis pela formacdo do publico de 6pera, levando essa
nova forma musical a cidades que ainda ndo a conheciam. Assim, esses
viajantes romanos contribuiram de forma substancial para consolidagdo do

novo estilo, e do que hoje entendemos por turné musical.
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A palavra 6pera, como se conhece hoje, foi apresentada pela primeira
vez em 1647, como subtitulo de uma colecao de libretti publicados pela
editora Prospero Bonelli, da cidade de Ancona (Italia). Como define Casoy
(2008), “por libretto entende-se o poema ou texto de uma opera”. A palavra
vem do italiano libretto, que significa livrinho, folheto, ou, pequeno livro. A
expressao se consagrou por causo dos formatos em que se costumava
imprimir os textos de opera. Abbate e Parker (2015) sugerem a existéncia de
dois dominios existentes nos libretos. O primeiro esta relacionado as
questdes da narrativa, que consiste basicamente no enredo e personagens.
O segundo diz respeito a representagcdo da narrativa em forma de texto, em
palavras especificas. As palavras sdo pensadas para serem cantadas.
Embora o enredo de uma dpera seja sempre o mesmo, o segundo plano do
libreto, isso €, o texto que se canta, pode sofrer alteracdo, dependendo de
como € conduzido. Isso pode incluir, por exemplo, uma tarefa delicada
relacionada a uma nova versédo, ou seja, a tradugcéo do idioma original para
outro, diferente. Os autores (idem, 2015) apontam para um risco que o
libretista corre, armadilha essa, descrita anteriormente por Antonio Salieri,
importante compositor do século XVIII: as palavras, quando postas em forma
musical, tendem a perder boa parte de sua forca semantica, e essa perda é
mais extrema no caso da Opera. Devido a exigéncias de altura e volume, os
cantores operisticos precisam, as vezes, emitir sons que obrigam a
articulacao verbal a assumir um papel secundario. Nesse caso, qualquer que
seja o idioma do libreto®?, as palavras serdo obscurecidas. Naquele tempo,
essa limitagcdo era compensada pelo habito de ler-se o libreto enquanto se
acompanhava a audi¢ao da Opera.

3.5. MONTEVERDI: A PRIMEIRA FIGURA CHAVE DA OPERA
Nascido em Clemona, Claudio Monteverdi foi o maior compositor

italiano da primeira metade do século XVII, tornando-se o madrigalista mais
importante do seu tempo. Estudioso de musica desde a juventude, em 1601

52 No portugués, escreve-se libreto em vez de libretto.
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foi nomeado maestro della musica® da corte de Vicenzo |, passando a ser

seu principal compositor.

De uma encomenda de Vicenzo |, Monteverdi, que ja estava
familiarizado com os embrides da oOpera, langou, em 1607, La Favola de
Orfeu (A fabula de 0rfeu)54, sua primeira 6pera, com libreto de Alessandro
Strigio Junior. A partir desse ponto, Monteverdi mudou a historia da musica
ocidental. Com Orfeu, a 6pera perdeu o seu carater rigido e experimental
com que foi dotada em seu nascimento em Florenga, transformando-se em
teatro musical pleno, apto a fazer frente e a sobreviver as outras formas
dramatico-musicais da época. Para Casoy, sem essa mudancga, talvez a
Opera tivesse desaparecido. O novo projeto de Monteverdi procurou utilizar
todo o arsenal de recursos conhecidos, tanto da musica vocal-instrumental,
como da encenagao teatral, combinando-as com novas e ousadas ideias que
aumentavam a forga do drama, valorizando a participagdo da musica, cuja
funcao, antes, era somente servir ao texto. Nesse novo modelo, a musica se
fundiu completamente com o poema, integrando a esséncia da evolugédo do
drama. Como afirma Casoy (2008), “musica, poema e ideias formam, agora,
um todo indivisivel’. O Orfeu marcou, ainda, a transicdo da musica

renascentista para o periodo Barroco.

Ao contrario da Camerata, que priorizava a utilizacdo de poucos
instrumentos em detrimento da voz, Monteverdi utilizou, em Orfeu, um grupo
variado de mais de 38 instrumentos, uma orquestra enorme para a época.
Entretanto, sé tocavam todos juntos em pouquissimas passagens, o que
demonstra uma preocupag¢ao em gerar forga sem polui¢do sonora. Alterando
a combinacdo de instrumentos e valorizando o arranjo variado dos timbres,
resultantes dessas recombinagdes, ele conseguiu promover uma sonoridade
completamente nova, que enriqueceu o canto, ao invés de atrapalha-lo.

Monteverdi trouxe, de volta, um recurso dos madrigais: a valorizagdo dos

53 O equivalente a diretor musical

54 Trecho disponivel em <https://www.youtube.com/watch?v=mjpFi9bn1do> Acesso em
02/09/2016.
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detalhes ornamentais do canto, caracteristica que fora banida pela Camerata
em detrimento da voz, naquele tempo pensada mais como fala, do que como
canto. Ainda que usando o canto ornamental, Monteverdi dosou o seu
emprego, combinando-o com a monddia da opera florentina, de forma muito
mais livre e flexivel que os seus antecessores. Ao mesmo tempo, conseguiu
empregar, sem exagero, passagens solistas que se completavam com os

coros madrigais.

Para a encenacdo, Monteverdi se serviu dos recursos cénicos
consagrados nos intermédios e manteve a divisdo tipica de cinco atos® da
tragédia classica, cujo modelo o inspirou a fazer o coro comentar a agéao.
ApOs poucas apresentagbes (como era comum na época), Orfeu hibernou
até ser redescoberta no século XX, cantada em Paris, em 1904, em forma de
concerto. Orfeu € uma das poucas composi¢des do seéculo XVII que faz parte
do repertorio atual de Operas classicas, sendo frequentemente montada e

gravada.

3.6. A OPERA SAI DOS PALACIOS E GANHA AS RUAS

Uma das modificacbes mais importantes na historia da opera, e que
hoje faz com que ela seja reconhecida como tal, tem relagdo com o
surgimento do teatro pago. Até entdo, a Opera era encenada apenas nas
cortes dos aristocratas e dos principes da Igreja. O povo comum nao tinha
acesso a essa forma de arte. Com o surgimento do teatro pago, a Opera vai
se tornar a mais popular das artes entre os italianos. Casoy (2008) relata que
o teatro ndo era novidade para os venezianos, uma vez que, no século XVI,
além de existirem varias companhias de autores, sustentadas por nobres,

que encenavam suas pegas para divertir a nobreza durante os seus jantares,

55 O ato consiste em uma divisdo de partes/segmentos/agdes dentro de uma obra encenada
que cria uma certa unidade para o desenvolvimento de uma peca. Essa divisdo pode ser
compreendida, analogamente, como capitulos de um livro, isto &, etapas narrativas que vao
construindo a trama. O ato é marcado pela mudanga de espaco vinculado a uma acao
dramatica. O ato, é, em suma, um micro clima. Vasconcellos (1987) entende o ato como a
maior subdivisdo de uma peca. Para ele, trata-se de uma convengdo cuja principal
caracteristica é a interrupcdo do espetaculo. Pavis (1996) compreende o ato como uma
divisio da obra em partes mais ou menos iguais, em fungdo do tempo ou do
desenvolvimento da acéo.
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seguidamente a cidade era visitada pelas trupes de encenadores da
commedia dell’arte, género popular, onde o0s personagens principais
(arlequim, colombina, pantaleone) sempre se apresentavam mascarados,
improvisando a maior parte do texto. Inicialmente, essas companhias

representavam nas pragas ou nos adros das igrejas.

As primeiras décadas do século XVII foram marcadas por uma
recessao na economia vezeniana. Buscando alternativas para faturar, as
ricas familias de comerciantes e mercadores resolveram investir o seu
dinheiro na construcédo de teatros destinados a locacado para apresentacdes
artisticas, principalmente para companhias que visitavam a cidade e
desejavam apresentar o seu trabalho. Como consequéncia, as Operas
também acabaram ocupando esses espacos, deixando de ser apresentadas
exclusivamente nos palacios, abrindo-se aqueles que tivessem dinheiro para
pagar por uma entrada. O primeiro teatro publico que cobrava ingresso,
construido especialmente para o teatro musical, foi o Teatro San Cassiano,
em Veneza, inaugurado no ano de 1637. Nele, era possivel observar-se,
também, a divisdo de classes dentro da plateia. Como conta Casoy (2008),
“(...) pelo simples mecanismo da compra de um ingresso, as classes sociais
tendiam a nivelar-se no recinto do teatro”. Ainda que existissem lugares
melhores do que outros, ou mais caros do que outros, uma nova audiéncia
comecgava a se formar, deixando de ser eminentemente nobre. Desse ponto
em diante, a opera de corte, fenbmeno que durou até o inicio do século XIX,
passa a ser ofuscada pela dpera de teatro, que logo iria aprender a falar a

linguagem do povo e a se comunicar intensamente com ele.

A dpera de estreia do Cassiano foi Andrémeda®, com musica do
compositor romano Francesco Manelli, cujo libreto, escrito pelo poeta e
compositor italiano Benedetto Ferrari, tinha origem na mitologia grega,
baseado na lenda de Andrbmeda, filha de Cassiopeia e Cefeu, reis da
Etidpia, cuja beleza era tao perfeita, que ela decidiu se comparar as nereidas

(ninfas do mar). As nereidas, muito ofendidas, foram se queixar a Netuno

56 Parece nao existir registro fonografico dessa obra disponivel online.
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(Deus do mar), e ele, furioso, mandou um monstro marinho assolar as costas
da Etiépia. Para aplaca-lo, o rei ofereceu sua propria filha em sacrificio,
amarrando-a a um penhasco. Mas o heroi Perseu, que acabara de chegar,
apaixonou-se por Andrébmeda, matou o monstro e casou-se com ela. A Opera
contou com figurinos ousados e recursos cénicos que espantaram o0s
presentes, como pode-se observar em relatos da época, resgatados por
Casoy (2008):

Espléndidos panoramas marinhos alternaram-se com cenas
de bosques; (...) apareceu a Aurora, vestida de prata dentro de uma
nuvem; Netuno foi trazido a cena por um carro em forma de concha
puxado por quatro cavalos; e Juno fez sua propria entrada em outro
carro, ao qual vinham atrelados, seis pavdes; Mercurio, envolto em
um manto azul, chegou voando; o vestido de Andrémeda era cor de
fogo; um manto de ouro e um manto estrelado envolviam Vénus e
Jupiter.

Andromeda foi um sucesso estrondoso, superando os horizontes de
espectativa. Desse ponto em diante, a épera no teatro se tornou uma
realidade irreversivel. A partir de Andromeda, a 6pera se consagrou como
espetaculo pago, destinado, em especial, a um publico que possuisse
recursos para pagar um ingresso, mas nao um titulo de nobreza para
frequentar as cortes e assistir a espetaculos privados daquela casta. Foi o
primeiro passo para consolidar a musica espetacular como musica de massa,
séculos depois. As familias abastadas viram, ai, uma oportunidade de
negocio, o que fez com que diversos outros teatros fossem construidos apos

a consagragao do San Cassiano.

3.7. AVOZ DA OPERA E A VOZ DO POVO

Outro ponto decisivo de virada, apontado por Casoy, diz respeito a
uma mudanga de paradigma na elaboracdo dos espetaculos: diferente do
que ocorria na opera florentina, a nova épera levava em conta o gosto do
publico, que direcionava o rumo das producgdes. Ainda que o ideal artistico
continuasse existindo, ele agora estava condicionado ao que o publico

desejava ver e ouvir.
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Com a odpera, o canto foi sendo cada vez mais valorizado. Casoy
destaca a participacdo dos castrati®” que, com suas vozes ambiguas, ora
lembrando meninos, ora meninas, despertavam a curiosidade do publico.
Essa androgenia sedutora e intrigante vai ecoar de forma avida nos artistas
pop dos séculos XX e XXI. Ainda no século XVII, o compositor italiano
Antonio Cesti conduziu a Opera veneziana para a exaltacdo maxima da
vocalidade, valorizando muito os cantores, que passaram a levar multiddes
aos teatros, caracteristica também acentuada no rock e no pop, nos séculos
XX e XXI. Outro ponto que lembra muito um show musical atual € descrito
assim por Casoy (2008):

O frequentador atual de 6pera, que se comporta no teatro com
muito respeito, procurando aplaudir na hora certa e n&do incomodar
seus vizinhos, ficaria aturdido com a balburdia caracteristica dos
teatros venezianos daquele tempo. (...) Em dias de récita, o povo
comum fazia filas para entrar. Como n&o havia bilheteria, compravam
ingresso do zelador do teatro, ocupando lugares na plateia, nas
escadarias de madeira ou nas galerias, que custavam todos o mesmo
preco, e onde os ricos € 0s nobres ndo se sentavam. Nos intervalos,
a sala se enchia de vendedores de peras cozidas, sementes torradas
de abdbora, bolos e café. (...) Se o espetaculo demorava a comegar,
0 publico reagia, resmungando e batendo os pés no chao, enquanto
0S mais impacientes praguejavam contra os empresarios. Um grande
aplauso saudava o inicio da representacédo, ao longo da qual os
espectadores iam se manifestando da forma menos comportada
possivel: urrando, assobiando, xingando, e fazendo caretas. Nas
galerias, as mulheres ndo paravam de conversar, e 0s jovens
aproveitavam para namorar. Os mais mal educados se inclinavam
dos balcdes e cuspiam solenemente na platéia Ia embaixo. (...) Os
cantores ndo eram melhores do que os espectadores: desprezavam
os horarios, entrando em cena com atrasos de até uma hora;
interrompiam seu canto inesperadamente e saiam do palco para
tomar um café ou cheirar rapé; tagarelavam com os contra-regras e
diziam gracejos as mulheres; se ndo achavam seu pagamento
convincente, paravam de cantar no momento mais esperado, e iam
embora do teatro; ganhavam somas fabulosas; viviam como nababos,
adulados por cardeais, principes e soberanos. Entre eles, os mais
exigentes, caprichosos e procurados, eram os castrati. (...) As
estréias eram fechadas apenas para convidados dos empresarios:
nobres, membros da igreja, os cidaddos mais influentes da republica,
e 0s embaixadores estrangeiros.

57 Castrati é o plural de castrato (no portugués, castrado), expresséo utilizada para designar
cantores do sexo masculino cuja extenséo vocal corresponde ao das vozes femininas, efeito
conseguido a partir da castragdo do cantor, quando crianga, com a finalidade de preservar a
sua voz aguda nos registros de soprano, mezzo-soprano ou contralto.
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Toda a criagdo veneziana seguiu pautada pelo referencial de
Andromeda apresentando trajes luxuosos, cenarios exuberantes e
maquinario que permitia efeitos especiais sofisticados: tempestades marinhas
com movimentos de navios, combates entre exércitos, carros de guerra que
tombavam em batalhas, voos de aguias, prisioneiros atirados de torres ou
raptados por espiritos voadores, apari¢des de fantasmas, etc. Esses recursos
influenciaram, diretamente, no processo criativo dos libretistas que, agora,
poderiam pensar suas historias tendo todo esse arsenal a disposigao. Assim,
a luxuosa e cosmopolita Veneza do século XVII se via representada nos
espetaculos, atraindo espectadores locais, nacionais e internacionais. Como
completa Casoy (2008), “foi nesse Veneza que a Opera se tornou a mais

italiana de todas as artes”.
3.8. OPERA E CONSUMO DOMESTICO: DO TEXTO AO SOM

Apesar de sua grandiosidade, a Opera possui uma esséncia, um
extrato concentrado de seu poder, que pode ser representada, no que
chamam Abbate e Parker (2015), de musica do compositor de o6pera. O
conceito faz referéncia a partitura e/ou execucdo da oOpera em formato
reduzido de cancdo®, isso é, formada por um arranjo simples, para uma voz
e um instrumento (no caso da Opera, normalmente voz e piano, ou,
anteriormente, voz e cravo)®. Seja no passado (como no presente), essa
génese em redugdo permitia que a opera fosse apreciada fora dos limites dos
teatros, e sem producédo alguma, executada tanto por amadores, como por
profissionais. Muito antes das conexdes moveis via telefone celular, a 6pera
ja oferecia a sua mobilidade para apreciagdo doméstica no conforto dos

lares, necessitanto, para isso, de um instrumento e um executor guiados por

58 Em minha tese, compreendo cang¢do como uma composicdo vocal constituida,
basicamente, por uma letra (o texto a ser cantado), uma melodia (sequéncia de notas
tocadas de modo horizontal, baseada em um sistema de escalas, na qual se ancora a letra),
e harmonia (conjunto de acordes que sustentam a melodia).

59 Essa redugao pode ser percebida nesse video
<https://www.youtube.com/watch?v=84w4QqSP6Rw> correspondente a um ensaio das
“Bodas de Figaro” de Mozart, onde os atores cantam apenas acompanhados pelo piano.
Acesso em 24/09/2016.
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uma partitura. Esse era, entdo, mais um meio de se ganhar dinheiro com a

opera, mediante a sua edicdo e comercializagdo para consumo privado.

Trazendo para os dias de hoje, seria o equivalente a alguém que
dispondo dos acordes e letra da cangdo de uma banda, executasse a referida
cangao em casa, acompanhando-se de seu piano, guitarra, teclado ou violao,
de forma simplificada, sem o rico arranjo final de um fonograma integrante de
um album musical, mas contendo o substrato essencial da composigao. Se
no passado as partituras eram adquiridas mediante pagamento, hoje as letras
e acordes estao disponiveis, gratuitas e abundantes, em toda a internet, de
forma legal e ilegal. Uma vez que a encenacdo da épera sempre foi uma
operagao cara e complexa, esse recurso permitia que ela continuasse viva
apos o espetaculo, sendo muito mais executada nesse formato caseiro do
que nos moldes originais de super-producdo. Obviamente, o resultado
privado era inferior a grandeza espetacular. Ndo s6 a producédo e a
orquestracdo produziam um efeito diferente, mas, as complexas
interpretagbes vocais também conferiam um colorido mais vibrante,

desaguando em um resultado colossal, sem contar na pirotecnia de cena.

3.9. OPERA, LITERATURA, VOZ E IDIOMA: A SEDUCAO SONORA
DO TRADUTOR TRAIDOR

Abbate e Parker (2015) chamam a atengdo para um detalhe
importante e intrigante, no que diz respeito ao entendimento da 6pera. Tanto
a escolha do idioma, como as complexas manobras vocais, incluindo os
enredos, aderegos e cenografias inebriantes, podem fazer com que a peca
nao se faga entender. Ainda que a obra de arte possa ser potencialmente
aberta®, ela possui uma intengdo minima que estad sempre sujeita a ruidos
de interpretacéo e leitura. Porém, mesmo que isso ocorra, ainda que nao se
compreenda a letra, ou o enredo, ou ndo se decodifique a mensagem

principal, a experiéncia estética diante de suas poderosas emanagdes vocais

60 Esse conceito foi amplamente debatido por Eco (2010 [1962]). Significa entender que uma
obra esta sempre aberta a interpretagdes por parte de seus leitores, que se tornam co-
autores a partir de seus pontos de vista, tirando do autor um suposto controle absoluto sobre
como a obra sera lida.

179



resulta em um encantamento hipnético da plateia. Ao me deparar com essa
reflexdo proposta pelos autores, penso nos meus objetos de analise e fago
um exercicio, imaginando quantas pessoas, ao redor do mundo, pelo simples
fato de, por exemplo, ndo dominarem a lingua inglésa (utilizada pelos trés
artistas em recorte), ndo compreendem a letra, mas se deixam invadir e
extasiar pelas melodias, acordes, interpretacdes cénicas e execugdes vocais,
cantando, inclusive, palavras inexistentes, resultantes de sua pronuncia
equivocada do idioma original, captada por seu ouvido analfabeto. Mesmo
que por caminhos irregulares, a arte consegue chegar ao publico. Mudam os

cenarios de analise, mas a l6gica permanece a mesma.

Embora tudo na dpera seja essencial para seu impacto, ndo se pode
negar o papel protagonista da voz cantada. Os intérpretes devem possuir
uma técnica, alcance vocal e poténcia sonora apurados, visto que precisam,
fisicamente, colocar-se em destaque perante a orquestra, que pode ser
composta por uma dezena de instrumentistas. Os autores (idem, 2015, p. 30)
apontam um carater asséptico no que diz respeito as interpretacbes vocais:
“‘Microfones e discretas amplificacdes sdo as vezes usados, mas isso quase
sempre é tido como vergonhoso, um recurso do qual os verdadeiros cantores
de Opera nao necessitardo jamais”. Esse citagdo, que compreendo e me faz
sentido, deixa no ar a sensag¢ao de que se exije muito mais de um cantor de
opera do que de um cantor de pop ou rock. Se o primeiro ndo pensa em
utilizar um aparato tecnologico para amplificar a extensdo de sua voz, o
segundo e o terceiro acham impensavel o oposto. Apesar de que, desde o
século XIX, prevaleca uma tendéncia de se posicionar a orquestra em um
nivel abaixo do palco, posicdo que reduz um pouco a pressao sonora
produzida pelo instrumental, esse recurso ndo alivia a exigéncia vocal para
quem deseja ser uma estrela operistica. Na Opera, a voz € a protagonista,

restando aos instrumentistas um papel de meros atores coadjuvantes.

Embora a voz cantada, amplificada por aparatos tecnoldgicos pareca,
a primeira vista, mais empoderada do que a executada sem esse recurso,
Abbate e Parker (2015) apresentam um dado curioso que refuta essa
maxima: em 2006, a Metropolitan Opera, tradicional companhia norte-
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americana, encenou a 6pera Die Zauberflote (A flauta magica) de Mozart,
em uma releitura reduzida, voltada ao pubico juvenil; o critico do New York
Times, Anthony Tommasini, entrevistou a jovem audiéncia para descobrir
como ela reagira ao espetaculo, e um dado inesperado emergiu: mesmo
acostumados a bandas de rock e amplificadores potentes, os jovens julgaram
que, ao longo da apresentagédo, as vozes estavam altas demais, causando
um desconforto sonoro. A descoberta demonstra que a percepg¢ao de volume
ndo é uma questdo de decibéis®’, mas de percepcdo de decibéis humanos
em estado cru. Essa constatagdo € mais um expoente do nivel de exigéncia
quase sobre-humana com o qual os cantores de Opera defrontam-se
cotidianamente para se destacar em primeirissimo plano durante as

exibi¢oes.

Outro aspecto analisado pelos autores refere-se a passagem do texto
operistico e sua transformacdo em musica. Ainda que os textos tenham
origem na literatura (seja ela mitologia, poema, livro ou peca teatral), sdo
condensados de tal forma que perderiam o sentido se fossem lidos apenas
como texto (isto €, como substratos literarios). Ja a musica pop, muitas
vezes, consegue dar a volta por cima nessa limitagdo, produzindo textos
poderosos de sintese que funcionam adequadamente, dentro e fora da
interpretacdo musical®.

Sobre a questao dos personagens, os autores propde uma divisdo em
duas categorias: personagem de enredo, que diz respeito a ele tal qual como
aparece no texto do libreto, e o personagem correspondente que existe na
musica, chamado pelos autores de personagem da voz. Abbate e Parker
(2015, p. 39) exemplificam o exposto:

Um personagem de enredo poderia ser, por exemplo, Wolfram
von Eschenbach no Tannhéduser de Wagner, um pretendente tedioso
e desinteressante que prega uma devogao amorosa casta. No libreto

61 Decibél diz respeito a uma unidade utilizada para se medir a intensidade sonora (também
chamada de pressdo sonora).
62 Apesar de afirmar isso, considero a literatura a maior de todas as artes, pela

complexidade dos textos e personagens, por sua capacidade de criar mundos, evocar
vivéncias e pautar reflexdes profundas.
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de Wagner, ele é companheiro inseparavel de — e por contraste um
realce para — Tannhauser (tenor), o eroticamente sofisticado anti-
heroi ao qual a heroina ndo consegue resistir. Mas como personagem
de voz, Wolfram (baritono) ndo é simplesmente um paralelo ou um
equivalente; é construido por meio de um amalgama entre a musica
destinada ao personagem de enredo e as proezas de desempenho
que a musica extrai do cantor.

O trabalho de composi¢gao musical promove, entdo, uma passagem do
plano textual para o plano textual-sonoro. O som utilizara os recursos de que
dispbe para realgar a narrativa, conferindo-lhe luz, foco, contraste e cor,

como modo adaptativo de tonificagéo.

A saturacao entropica de ofertas artisticas parece coisa atual, mas
quando examinado historicamente, apresenta-se como algo comum no
passado da épera. Durantes os seus séculos iniciais, a industria da épera foi
sustentada por um constante fluxo de novas obras. Diferente do que ocorre
hoje, quando reconhecemos os classicos, isto &, os compositores e obras
imortalizados pelo publico e pela critica, antigamente n&o exisita um
repertério consagrado a ser comentado e remontado diversas vezes. Por
iSSO, as novas operas precisavam causar um grande impacto imedietamente.
Se comparar esse dado trazido por Abbate e Parker (2015) com a relidade da
musica pop atual, pode-se perceber uma semelhancga significativa. Todos os
dias, artistas consagrados e novatos despejam uma infinidade de musica boa
ou ruim sobre a audiéncia. Aqueles que nao conquistam sucesso
rapidamente, como dizem os autores, aqueles que ndo causam um impacto
imediato, sdo sugados pelo buraco negro da desatengao, do desinteresse e
da irrelevancia, e, muitas vezes, ofuscados pelos agora ja existentes

classicos.

No passado, por necessidade financeira, os compositores escreviam
muitas Operas a cada ano. As obras raramente eram reencenadas (e se
fossem, em geral ndo estavam protegidas por direitos autorais). Essa
fugacidade me faz pensar que as Operas inteiras seriam o equivalente aos
singles contemporaneos, isto €, musicas de trabalho com alto poder

comercial e propagatorio, sendo que os singles atuais sdo repetidos diversas
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vezes como modo de fixacdo e, naqueles tempos, deveriam provocar
aderéncia instantanea, sobrevivendo, posteriormente, como ja apontei,
através de copias legalizadas de partituras. Tanto as Operas do passado
como os singles do presente tendem a volatilizagdo, seja por suas poucas
apresentagoes, seja por excesso de ofertas auditivas da concorréncia.

3.10. ARIAS: AS ANCESTRAIS DAS CANCOES POP

Outra comparagdo pode ser estabelecida pensando as &rias®® como
cangoes pop. As arias (cf. BURROWS et. al., 2013) dizem respeito a pegas
vocais para uma ou mais vozes, em um oratorio ou 6pera. Abbate e Parker
(2015) pensam as arias como modos estaticos, uma contemplagdo que
transmite a audiéncia um estado de espirito e meditagcdo. As arias fazem o
tempo parar, ndo deixando que nada aconteca na trama da 6pera, permitindo
experimentar uma espécie de tempo interno no qual se revela o que ocorre
na mente dos personagens. Diferente do recitativo, no qual as palavras sao
mais faladas do que cantadas rapidamente, e contam com um
acompanhamento instrumental enxuto, as arias dispdem de um arranjo
orquestral que sustenta esmeradas melodias. Os ritmos regulares da poesia

cantada criam (e quase exigem) ritmos regulares na musica.

A menos que a aria seja muito curta, ela também tera seu formato
interno, sendo o mais comum um ternario simples A-B-A (esquematicamente,
parte A, parte B, e volta a parte A). Na épera do século XVIII, esses formatos
ternarios se consolidaram nas chamadas arias da capo®, que ganharam
esse nome porque voltavam a seu trecho inicial, depois de um periodo de
digressdo ou contraste musical. Assim como os hooks da musica pop que
destaquei no capitulo anterior, as arias apresentam fragmentos de texto que
sao repetidos com frequéncia. Um exemplo pode ser constatado na aria “Fin

63 Aria pode ser traduzido (do italiano para o portugués) como ar.

64 A expressdo da capo é utilizada na musica como siénimo de comecgar uma peca musical
do inicio.
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ch’han dal vino™® (“Enquanto houver vinho”), da 6pera Don Giovanni (1787)
de Mozart. A audicdo dessa aria revela um canto rapido, obsessivo e quase
sem pausas. Foi a maneira que Mozart encontrou para traduzir o
personagem de enredo em personagem de voz, nesse caso, um personagem
maniatico que seduz donzelas prometendo-lhes casamento, mas depois,

abandona-as. Como pontuam Abbate e Parker (2015, pp. 48-49),

a maniaca fantasia de Don Giovanni € evocada na forma de uma
musica incansavelmente continua, uma &aria na qual ndo ha pausas
para respiragédo. (...) Talvez o que estejamos ouvindo seja um
simbolo musical-linguistico desse turbilhdo de confusdes que Don
Giovanni quer criar.

A seguir, vou apresentar os arquétipos possiveis dos intérpretes.

3.11. OS ARQUETIPOS SONOROS DA OPERA E A VOLTA AOS
CLASSICOS

Outra traco caracteristico da Opera, que ecoa na musica
contemporanea, diz respeito aos arquétipos identificados nos intérpretes.
Existe um imaginario que compreende e projeta, emocional e subjetivamente,
o esteredtipo de cantoras pop, duplas romanticas, bandas de rock ou
musicos de jazz. S&o tragos e caracteristicas identificaveis que os agrupam
em categorias sonoras a partir de sua construgcédo artistica, desde o seu
figurino até o tipo de gestos adotados durante uma performance. Na 6pera,
surge o que Abbate e Parker (2015) denominam de repertério de
personagens operisticos. Eles definem esses personagens conforme a
seguinte divisdo: a protagonista feminina (soprano); a mulher de idade
avancada, ou de pouca virtude, ou vitima de feiticaria (meio-soprano ou
contralto); o heroico protagonista masculino (no século XVIII, em geral um
castrado, depois um tenor); o vildo, ou pai, ou companheiro leal até a morte
(baritono); o avd, ou sacerdote ou outro simbolo de autoridade patriarcal
(baixo). Portanto, vé-se que existe uma predilecdo e um enderegamento que
liga o registro vocal mais adequado a determinado tipo de personagem. No

65 Video disponivel em <https://www.youtube.com/watch?v=KFHyyVcsRQA> Acesso em
20/09/2016.
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inicio do século XVIIl, quase todos os personagens, homens ou mulheres,
cantavam em registros agudos. Era comum que papéis masculinos fossem
cantados por mulheres, ou homens castrados. Curioso que parece uma
inversdo do teatro grego, no qual homens desempenhavam papéis
masculinos e femininos, uma vez que as mulheres ndo participavam das
encenacgoes. Ainda que, culturalmente, os castrados tenham desaparecido,
mesmo os herois tenores nunca foram percebidos como normais. Essa
androginia — que ja intrigava na 6pera — como apontei, vai voltar com forga
total em movimentos como o glam rock setentista, e encontrar, em artistas
como David Bowie, um significativo expoente. A subversdo dos tipos
classicos de registro de voz utilizados, conforme as categorias descritas,

também pode gerar um estranhamento criativo.

Na esfera sonora, ndo soO a interpretacdo vocal e o texto contribuem
para criar a ficgdo na opera, mas o arranjo instrumental também desempenha
um papel vital nessa construgdo. Na opera Cosi fan tutte (Assim fazem
todas) de 1790, Mozart se utiliza da oscilacdo das cordas como signo®
sonoro que evoca as ondas do mar. Tal recurso pode ser percebido no trecho

intitulado “Soave sia il vento™®’ (

‘Doce é o vento”). Esse exemplo ajuda a
compreender o arranjo como uma camada construtiva que se soma as
palavras, temperando-as com sua forma e seu contorno. Arranjo diz respeito
ao leque de instrumentos utilizado em uma composi¢do, sua dinamica de

execugao, timbragem e combinagéo para compor a paleta sonora da obra.

Hoje, assistir a uma Opera corresponde a uma maratona de interesse.
Essa prova de resisténcia se inicia no momento de comprar os ingressos (ter
félego financeiro para adquirir os bilhetes, normalmente com preco elevado),
passando pelo deslocamento ao local da apresentagdo. La chegando, o
ouvinte deve estar ciente de que, ainda que participe de um espetaculo
gracioso e emocionante, ficara sentado, dependendo da 6pera, por horas a

66 Entendo signo como aquelo elemento simbolico que faz as vezes de algo que esta fora
dele, de forma metaférica.

67 Audio disponivel em <https://www.youtube.com/watch?v=WK5GC-JJG7Q> Acesso em
20/09/2016.
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fio % . Diferente do passado, espera-se que seu comportamento seja

exemplar. Isso inclui siléncio e respeito.

E a Wagner, mais especificamente a suas inovagbes teatrais e
exigéncias artisticas, que se deve esse modelo de espectador contemplativo
inerte e respeitoso. Wagner foi o primeiro produtor teatral a requerer uma
escuridao completa no auditério. Em seus escritos, ressaltou inumeras vezes
que os espectadores deveriam ser arrastados avassaladoramente para o
mundo ficcional que se estava encenando, perdendo sua ancora com a
realidade. Portanto, somente o palco, a tela ficcional, deveria estar iluminada.
Com a introducéo da luz elétrica nos teatros, nas ultimas décadas do século
XIX, foi possivel controlar tal artificio. Antes, como ja referi, frequentar a
Opera significava, primeira e, principalmente, uma ocasido social na qual as
pessoas interagiam entre si e com os artistas, o que n&o vai ocorrer no
paradigma wagneriano. Outra inovacdo de Wagner, que contribuiu para essa
audiovisao imersiva, foi tirar a orquestra do campo de visdo do publico,
colocando os instrumentistas dentro de um pog¢o defronte ao palco, deixando
a orquestra invisivel. Trata-se de um exemplo do que Menezes (2009, p. 27)

vai chamar de musica acusmatica, ou seja,

(...) um ruido que podemos ouvir sem que vejamos as causas das
quais ele provém. A denominagao, proveniente da filosofia grega
antiga, destinava-se aos discipulos de Pitagoras que, durante cinco
anos, ouviam as ligdes de seu mestre escondidos por detras de uma
cortina, sem vé-lo diretamente, e observando o mais rigoroso siléncio.

Essa proposta conceitual foi recebida com entusiasmo por outros
colegas de profissédo, como o compositor Giuseppe Verdi. Assim, na segunda
metade do século XIX, uma ateng&o silenciosa se tornou norma vigente nas
salas de audicao de 6pera, embora tenha encontrado resisténcia nas platéias
italianas (mesmo com o endosso de Verdi). Hoje, pode-se assistir a uma
opera, ou simplesmente escuta-la, de forma privada online ou, ainda, via CDs
ou DVDs. O curioso é que, embora esse tipo de contato seja uma experiéncia
mediada de segunda mao, permite a retomada da liberdade que a platéia

68 Dependendo da dpera, a duracéo podera ser de até quatro horas, ou mais, como no caso
de Wagner.
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gozava antes da proibicdo de se manifestar ou comentar, dispondo de mais
um recurso: desprezar trechos considerados tediosos ou menos iluminados,
bastando, para isso, avancar a linha do tempo digitalmente manipulavel,

mesmo que isso signifique macular a integridade da obra.

Um dado sobre o relativo declinio da dpera intriga: se ela era, no
passado, uma composi¢cado recorrente daquele presente, quando passou a
ser uma modalidade quase obsoleta, ou apenas um resgate do passado?
Abbate e Parker (2015) relatam que, até 1800, a maioria das Operas era
escrita para uma temporada especifica em um teatro especifico. Algumas
obras eram reapresentadas em outras cidades, um ou dois anos depois, e
podiam permanecer em cena ou ser reencenadas por tempo um pouco mais
longo, mas em geral, o normal é que fossem superadas pela safra seguinte.
Porém, por volta de 1850, um novo comportamento passou a ser adotado em
relagdo a montagem e producgdo: Operas de décadas anteriores eram
reencenadas e apresentadas ao lado de novas criacbes. Essa situacao
perdurou até o inicio do século XX, com a proporgédo entre as antigas e as

novas tendendo, inexoravelmente, em favor das primeiras.

A partir disso, em ponto nao preciso, o repertério operistico tornou-se,
sobretudo, um acervo de reencenagdes de obras canonizadas. Junto a isso,
construiu-se um imaginario de que o acervo de boas obras ja havia atingido o
seu limite, sobrando, desse modo, uma volta constante aos classicos. Esse
sentimento ja foi percebido por mim diversas vezes, em contatos diretos com
ouvintes, no que diz respeito a outros estilos, como o rock, por exemplo.
Cabe uma ressalva de que todo o classico foi, um dia, uma novidade
contemporanea de seu tempo. Essa retfropaixdo vem carregada, na verdade,
de uma sensacgao que o passado € mais refrescante e sublime do que o
presente. Esse tema de amor ao passado e do passado como uma época
mais fértil foi tratado por Allen (2011) em sua obra Midnight in Paris (Meia-
noite em Paris). Exemplos desse fendbmeno s&o apresentados pelos autores
(idem, 2015): o caso do compositor francés Paul Dukas que, em 1893,
esforcou-se para promover o Orfeu de Monteverdi; o renascimento de Verdi,
em 1920, na Alemanha; a reaparicdo das Operas de Mozart na década de
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1930; e o revival de Georg Frideric Handel, mais recentemente. Vejo que
essas redescobertas, ou reinvengdes, funcionam como maquinas do tempo
que, a cada reencenacgédo, seguindo uma reinterpretacéo formal (isto é, sem
releituras modernizadas), transportam a audiéncia ao Zeitgeist passado,
como se pudessem promover um reencontro auratico com essas obras, uma
volta ao aqui/agora de Benjamin (2012 [1936]). Um pensamento que sempre
me acompanhou é o de que, por mais esforco que se faga, nunca vamos
ouvir uma opera de Mozart como ele ouviu, pois os instrumentos daquele
tempo eram produzidos de forma diferente dos de hoje. Como raramente se
tem acesso pleno a instrumentos de época, fica essa constatacdo de que
ouvimos uma releitura, uma reconstrugao por aproximacao do que, de fato, a
obra seria. As reedigdes contemporaneas também apresentam variagcdes
entre si, pois dependem de uma orquestra, solistas, cantores e um maestro
que interpretardo a composigdo de acordo com suas caracteristicas, além, &
claro, de todo o lado cenotécnico e dos recursos de pirotecnia que, como ja
descrevi, sdo muitas vezes complexos (como, por exemplo, cavalos correndo
pelo palco). Ao mesmo tempo que uma volta fiel ao passado pode atrair a
atencdo, as novas interpretagdes também despertam interesse. Trata-se de
uma partitura original executada de forma inovadora. Encontrei, para ilustrar
o exposto, trés casos® nos quais podem ser percebidas variacbes de
interpretacéo da 6pera Don Giovanni de Mozart.

Abbate e Parker (2015) comparam essas exigéncias de interpretagao
ipsis litteris ao que chamam de “Dia da marmota”, em alusao ao filme Feitico
do Tempo (RAMIS, 1993), no qual o protagonista vive em looping um mesmo
dia que se repete exatamente igual, desde o momento em que acorda, até a
hora de dormir. Eles estabelecem tal comparacéo, pois consideram a Opera
ao vivo um organismo vivo, diferente de um filme, no qual tudo sempre se
repete igual, portanto, segundo sua leitura, algo mais morno e artificial.
Porém, aqui comega a surgir um trago que me faz pensar que justamente

essa repeticdo fiel constréi o mito da obra, uma vez que o mito se faz por

69 Disponiveis em <https://www.youtube.com/watch?v=Gp11bweiOA8> ,
<https://www.youtube.com/watch?v=nV1yNgiEvIQ> ,
<https://www.youtube.com/watch?v=XPYjgz7nToY> Todos acesso em 24/09/2016.
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repeticdo. As rubricas detalhadas, instrucdes minuciosas quanto a
interpretacdo, garantem que a apresentagao, ou em outras palavras, o rito,
seja fiel para tonificar o mito. Mesmo que o0 ano preciso em que compor e
produzir opera deixou de ser interessante seja nebuloso, os autores (idem)
arriscam situar esse momento apos a Segunda Guerra Mundial (ou seja, pos
1945).

3.12. RETOMANDO WAGNER E SEU PROJETO ARTISTICO

Como ultimo resgate sobre a 6pera, volto a Richard Wagner e sua
obra de arte total. McGrady (2010) fornece boas pistas para compeender o
pensamento do compositor. Assim como eu fago agora, Wagner também
estava preocupado em promover uma aproximacao entre a literatura, o mito e
a musica. Para ele, drama e musica formam uma unica ideia dramatica, pois
s&o aspectos conjuntos de uma estrutura total. A obra wagneriana foi
inspirada pelos textos de Esquilo e Shakespeare, pela Arte Poética de
Aristoteles, e pela musica de Beethoven. Se Beethoven produzia forga e
movimento através de seus quartetos de cordas e de suas sinfonias, Wagner
queria gerar um efeito igualmente perturbador através de suas Operas.

Gragas a literatura disponivel, € possivel acessar ao texto integral do
projeto de arte total de Wagner. Além de compositor e dramaturgo, ele foi,
também, ensaista. Em 1849 publicou Das Kunsterwerk der Zukunft (A obra
de arte do futuro), contendo toda a indicagdo desse processo criativo. A
publicagcdo defende que o homem, como artista, emerge da capacidade de
exprimir o seu interior para o seu exterior. Segundo ele (2003 [1849], p. 45),
‘os sentidos aos quais 0 homem se apresenta como objeto artistico s&o a
visdo e a audicdo: a visao representa-se o homem exterior, a audicdo o

homem interior”.
Outra questdo abordada por Wagner diz respeito a separagao

compartimentada da arte, atitude que ele considera uma mutilagdo, como a

passagem a seguir elucida:
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Danca, musica e poesia sdo os nomes das trés irmas sem
paternidade que prontamente vemos enlagadas na roda do seu
bailado, sempre que se produziram as condigcbes para o
aparecimento da arte. Por esséncia ndo podem ser separadas sem
que com isso se dissolva a roda do bailado da arte; porque nesta
roda, que é o proprio movimento da arte, elas se encontram t&o
maravilhosamente entrelagadas, sensivel e espiritualmente, téo
fecunda e estreitamente interligadas pela mais bela afeicdo, pelo
mais profundo amor, que cada uma delas, uma vez arrancada do
circulo, privada de vitalidade e movimento, ja s6 pode levar uma vida
artificialmente insuflada, tomada de empréstimo, uma vida que ja nédo
pode oferecer leis de bem-aventuranga, como acontecia na ftripla
unido (...) (WAGNER, 2003, p. 51).

E compreensivel que Wagner reivindique que diversos territérios da
arte trabalhem juntos para produzir algo maior. Porém, concordo apenas em
parte com ele, uma vez que cada tipo de arte tem as suas tessituras, as suas
particularidades que as constituem e fazem com que sejam reconhecidas
como tal, com suficiente autonomia. Como defini, linguagem é uma ideia em
forma de expressédo, e cada campo artistico possui o seu dialeto peculiar, que
pode se somar a outros horizontes, mas que € rico na sua esséncia. Por
exemplo, a literatura pode se servir da ilustracdo mas, se ela for bem
estruturada, tem total autonomia narrativa e catartica para ser independente.
O que Wagner propde € a arte como um organismo plural, uma estrutura
sistémica sobre os sistemas artisticos. Como ele (2003, p. 55) defende, se
“(...) todos os limites tiverem caido, entdo deixardo de existir ndo s6 as
modalidades artisticas, mas também precisamente os limites, e passara a

haver apenas a arte, a arte em si, ilimitada e coletiva”.

Desse modo, a obra de arte total de Wagner €, necessariamente, uma
obra de arte coletiva, resultado de um somatorio de esforgos e talentos que
apontam na mesma direcao, isto é, para o coracdo da obra de arte. Esse
coletivo deve gerar uma aglutinagdo energética que impulsione a obra de arte
como um raio avassalador sobre o publico. A arte total € um bidtico que se
alimenta de todas as artes para nutrir a sua carne e tonificar o seu sangue.
Wagner afirma que a musica ndo pode se bastar em si. Ela precisa de
aliados para surtir um grande efeito, e esses aliados compreendem as outras
formas artisticas. Wagner quer uma arte total, inclusive, sendo esse total um
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sinbnimo de para todos. Ele defende que a arte total seja acessivel a
populacdo, e ndo um produto destinado a uma elite privilegiada. Deseja uma
arte feita de todas as artes, gestada por um coletivo e enderegada para todas
as pessoas. No seu manifesto pela obra de arte total, clama pelo que hoje
pode-se entender como pop. Se ele se baseou na Arte Poética de
Aristoteles, parece que queria escrever a sua Popética:

Comecemos entdo a propor como teria que proceder a arte
moderna para progredir teoricamente até a redengao que a libertasse
da posigao solitaria de sua esséncia ndo compreendida, caminhando
em direcdo ao entendimento mais universal por parte da vida publica:
tornar-se-a entdo facilmente compreensivel que essa redencido so
pode ser possibilitada pela mediacdo pratica da vida publica
(WAGNER, 2003, p. 177).

Mas o pop que seu discurso almeja ndo diz respeito a produgao
industrial e mercantil da cultura. Essa, ele inclusive repudia, pois ve a arte
mercantil maculada por aqueles que a financiam e produzem. Suas propostas
buscam combater a mercantilizagdo castradora da arte, que ele considera
futil e banal. Quando fago essa constatagdo bem humorada, quero dizer que
ele defende o pop no sentido de popularizagdo, de um acesso universal.
Como relata Moniz (2007), o que Wagner quer € modificar a arte em si, pois
percebia que ela acabara virando, ndo sO6 puramente lazer, mas uma
mercadoria nas maos inescrupulosas dos comerciantes. Ela havia perdido a
funcdo essencial dos tempos da Antiguidade Classica, fungdo essa que
proporcionava ao individuo uma reintegragdo consigo e com o universo. Ele
propde uma recuperagcao da tragédia grega, uma arte para sentir e para
pensar. A arte total, ndo so reintegra todas as artes, mas, também, inclui os
campos da educacgao, da politica e do social. A arte €, em suma, o caminho
da libertagéo, o estimulo rumo ao homem digno. Diante da percepgao de sua
fragilidade mortal e das intempéries da vida, a audiéncia busca, no artista, um
pai poderoso para protegé-la, educa-la e orienta-la. O artista torna-se uma
bussula protetora e reconfortante, assim como um mito deve ser. O mito
musical funde religido e arte: na audigdo, no espetaculo, o culto, o ritual e a
redencdo. E a musica fecunda o mito. Através dela, ele se empodera, toma

forma e corpo. No espataculo total, figuram corpo, forma, luz e som. A
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exibicdo adquire uma fungado terapéutica que, além de excitar, purifica e
descarrega. Pelo espetaculo, chega-se ao éxtase da existéncia.

Nessa narrativa mitico-musical, a hierarquia entre as palavras e o som
€ desnecessaria. Palavras (o que é cantado) moldam o som, e 0 som molda
as palavras. Alias, as palavras cantadas sao elas proprias, € 0 seu som.
Portanto, estabelecem uma relagdo simbidtica continua de acédo e reacao.
Wagner acredita que a poesia deva ser subordinada a musica, e que as
palavras de um drama representam apenas uma espécie de roteiro, um
pequeno fragmento de uma imensa estrutura. Diferente dele, eu ja penso que

todas possuem igual valor.

Wagner acredita que a maior arte de todas é a tragédia grega, por ela
abracar todas as artes: atuagdo, verso, musica, danga, coro, trajes,
espetaculo, tudo costurado pelos mitos. Wagner pensa o mito como algo
universal, pois é atemporal, destinado, ndo apenas a nobreza ou a burguesia,
mas a humanidade como um todo, independente de sua posi¢ao social.
Assim nasce a Gesamtkunstwerk (obra de arte total). Nela, ele reinventa a
opera tradicional, trazendo, novamente, os fundamentos do teatro somados a
poesia, musica, artes plasticas, arquitetura e danga. Ele quer ser o criador
responsavel por todos os aspectos.

Para os gregos (ARISTOTELES, 2003 [335 a.C]), o drama era
entendido como acdo. Essa ac¢do dizia respeito a saida de um ponto A para
um ponto B, ou seja, uma mudanga de estado dos personagens. Para
Wagner, o drama significava tornar visivel a¢cées musicias (MILLINGTON,
1995). O drama musical de Wagner, ou como ele chama, a Oper und Drama
(1851), tem como objetivo pensar que o drama deve ser o fim, e a musica
meramente um meio de expressao (pensar): “A linguagem € como a musica,
um meio cujo fim é o drama” (WAGNER in: DEATHRIDGE; DAHLHAUS,
1988, p. 69). Em 1870, Wagner afirma que os versos de um poeta n&o
podem determinar a musica. Somente o0 drama possui essa capacidade.
Nesse contexto, o drama nio € apenas o0 poema ou o texto dramatico, mas o

seu desfile diante dos olhos como contrapartida visual da musica. Ao ler
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Schopenhauer, Wagner muda de ideia e passa a encarar o drama como
expresso, essencialmente, através da musica, e que o palco ndo passa de

um ato musical visualizado. Esse ato deve ser de total imersao:

(...) O publico, esse representante da vida social, desaparece
ele proprio do espaco destinado aos espectadores; o publico passa a
viver e respirar apenas na obra de arte que lhe surge como sendo a
prépria vida, na cena que Ihe parece ser o mundo inteiro (WAGNER,
2003, p. 180).

Para conseguir esse (e)feito, Wagner faz mens&o ao pensamento
referente ao duplo que apresentei antes. N&o diretamente ligado a
Dostoievski, mas segundo a mesma interpretagdo que eu propus, o duplo
como sinal de devocédo e dedicagao a arte. Quando descreve sua obra de

arte total, ele também faz referéncia a esse tema:

A intensidade da caréncia que experimenta da-lhe coragem
para chegar ao auto-sacrificio, e, se Beethoven deu expresséo a esta
coragem num ato de maxima ousadia, houve também poetas
musicos, como Glick e Mozart, que souberam igualmente exprimir
em seus atos de grandiosidade e amor essa alegria com que o
amante mergulha no objeto de seu amor para deixar de ser o que é e,
em recompensa, passar a ser infinitamente mais do que era
(WAGNER, 2003, p. 130).

Posteriormente, em 1852, ele escreve a Liszt, dizendo:

Para mim, as alegrias da vida e do amor séo algo que apenas
imaginei, ndo experimentei. Assim, meu coragao teve que mudar-se
para minha cabeca e minha vida tornou-se artificial. S6 posso viver
como artista pois o homem foi totalmente absorvido por ele
(WAGNER in: DEATHRIDGE; DAHLHAUS, 1988, p. 83).

ApoOs uma reclusdo na Suigca, onde moldou o projeto da arte total,
Wagner triunfou e excursionou pelo mundo, recebendo grandes somas para
apresentar a sua nova Opera superdimensionada. Quando estreiou, na
Russia, Die Walkiire (A valquiria), parte do publico se sentiu afrontado e

nao compreendeu a nova linguagem desenvolvida pelo compositor.

O trabalho revolucionario de Wagner exigiu a criagdo de um palco

exclusivo. Como o teatro perfeito ndo existia, por que nao construir um?
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Motivado por esse pensamento, ele construiu o seu prorprio. Levou uma vida
inteira para criar esse templo para sua arte, pautado pela exceléncia na
producdo e na execugao O local escolhido foi a cidade alema de Bayreuth.
Em 1876, ocorreu, nesse espaco, a primeira apresentacdo do “Ciclo do
anel’’®. Em Bayreuth, todos os elementos existiam para realgar o drama no
palco. Qualquer assento permite uma visdo completa. A acustica € lendaria.
A orquestra fica escondida em um fosso, pois a musica € apenas mais um
elemento do drama, e ndo o elemento principal. Para Wagner, o drama é um
compéndio de todas as artes juntas. Ele, que sempre foi um perfeccionista,
nao estava completamente satisfeito com os recursos tecnolégicos daquele
periodo para dar vida ao seu mundo mitico-ficcional cercado por cavernas,
rios e castelos no céu. Portanto, precisava de recursos audaciosos para se
expressar, e a solugao veio com Bayreuth. No mesmo ano em que o teatro foi
inaugurado, Nietzsche escreveu e publicou um texto descrevendo a
empreitada de Wagner. Sei que os dois nutriram uma relagdo de amor e 6dio
durante sua convivéncia. Porém, quero resgatar, aqui, as impressdes
positivas de Nietzsche sobre o projeto de Wagner, pois o relato contribui para
compor o que chamarei de artista total.

Nietzsche (2009 [1876], p. 37) abre seu texto com a seguinte
afirmacgado: “Para que um acontecimento tenha grandeza, € preciso reunir
duas condigbes: que a grandeza inspire 0os que o realizam e 0s que O
vivenciam”. Essa afirmag&o ja da o tom sobre o que Wagner buscava com
seu novo palco de exibicdo. Ele estava cansado da 6pera comercial. Queria
que a Opera fosse um instrumento de pensamento e de mudanga, € nao
apenas uma atividade de entretenimento burguésa. A prépria estrutura

revolucionaria do “Anel”’, pensada de forma episddica, lembra o que, hoje,

70O “Cliclo do anel” ou “Der ring des Nibelungen” (“O anel do Nibelungo”) é uma tetralogia
de quatro 6peras baseadas na mitologia germéanica. A obra levou vinte e seis anos para ser
completada, exigindo cerca de quinze horas para ser executada. Ela é composta por Das
Rheingold (O ouro do Reno) (1853-1854), Die Walkire (A valquiria) (1854-
1856), Siegfried (1856-1857 e 1864-1871) e Gotterdammerung (Crepusculo dos deuses)
(1869-1874). O “Ciclo do anel” foi apresentado integralmente na abertura do teatro de
Bayreuth, que é chamado de Bayreuth Festpielhaus (Teatro do Festival de Bayreuth). O
teatro existe até hoje, sendo uma meca para os admiradores de Wagner. Nele, séao
apresentadas, principalmente, as obras do compositor.
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conhecemos como séries televisivas. Cada capitulo, no seu caso, cada
opera, ajuda a construir um todo maior. O proprio félego exigido da audiéncia,
que deveria estar disposta a assistir horas e horas de representagao, ja
demonstrava que Wagner procurava uma nova forma narrativa. Em sua obra
perfeita, a obra total, nenhum elemento seria supérfluo. Ele propunha um
amalgama de tal precisdo que, se um minimo detalhe fosse modificado ou
suprimido, a obra toda desabaria. Como percebe Nietzsche (2009, p, 39),
“(...) parece-nos que ele acreditava tanto na grandeza de seu feito quanto no
sentido de grandeza daqueles que deverado vivé-lo”. A grandeza, aqui, ndo
deve ser entendida como opuléncia, mas sim, como relevancia. Mais do que
isso: Wagner se posiciona como um heroi. A finalizagdo de Bayreuth pode
ser lida como o retorno do heroi de Campbell, que volta para mostrar ao
mundo a conquista de uma chave de revolugdo, um instrumento
transformador, a obra de arte total no teatro total, morada do heroi
wagneriano. Penso em traduzir o que Nietzsche disse como crer para ser na

verdade artistica.

Outra passagem do texto de Nietzsche que vale a pena resgatar diz
respeito a sua percepg¢ao sobre inovacao na arte. Como ele corretamente se
da conta, geralmente, a primeira reagdo da audiéncia, quando uma mudancga

ousada é proposta, é a negacao. Assim explica Nietzsche (2009, p. 41):

Que um individuo possa, no transcorrer de uma simples vida
humana, criar algo absolutamente novo € motivo de indignagéo para
todos que juraram, como uma espécie de lei moral, pelo carater
gradual de toda evolugdo: eles ndo s&o apenas lentos, mas exigem
lentiddo — e quando véem um individuo muito veloz, ndo entendem
como isso é possivel e o julgam negativamente.

Embora, adiante, Nietzsche tenha criticado Wagner duramente (mas,
como eu disse, esse tema n&o tem relevancia para a minha pesquisa), ele
afirma, em seu ensaio (idem), que considera Wagner como um mestre
absoluto da musica e da cena, incorporando, adequadamente, todo o
conjunto de técnicas possiveis para produzir um efeito notavel. Diante disso,

afirmo que Wagner € um exemplo de criador que se deixou embriagar do/no
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espetaculo, traco vital para uma arte legitima, para a verdade artistica, e mais
um elemento a ser considerado, junto com o meu ftripé virtuoso. Essa
embriaguez é descrita por Nietzsche (2009, p. 53) da seguinte forma: “(...)
tudo crescia em torno dele, dentro dele e, conforme aumentava em tamanho
e peso a construcdo, mais tenso se tornava o arco do pensamento que
ordena e domina”. O referencial criativo de Wagner é apontado por Nietzsche
como tendo sido nutrido por estudos de historia e filosofia, sobretudo, no que
dizia respeito a grandes lutadores, sofredores e pensadores. Nietzsche
afirma que Wagner utilizava os ensinamentos filosoficos, ndo como
narcéticos aos problemas do viver, mas como inspiragdo para lhe dar
coragem e firmeza para ousar. Conforme suas palavras (2003, p. 58),
“Wagner é tanto mais filosofo quanto mais ativo e herdico se mostra”. E
parece que os esforgcos de Wagner, em Bayreuth, conseguiram impressionar
Nietzsche (2003, pp. 62-63):

Aqui temos espectadores preparados e iniciados, a emocéo
de homens que se encontram no auge de sua alegria e nela sentem
concentrado todo o seu ser, a fim de se deixar fortalecer pelo mais
amplo e mais alto querer; encontramos total sacrificio dos artistas e o
espetaculo dos espetaculos, o vitorioso criador de uma obra que
resume uma plenitude de vitoriosos atos de arte. Nado parece quase
obra de encantamento poder encontrar tal fenémeno no presente?

Nietzsche percebe o poder da arte, de religar o homem ao mundo, e
ao préprio homem. Diz ele que a vida sem musica é um erro, 0 que
demonstra seu aprego e reconhecimento por essa modalidade artistica
(MONIZ, 2007).

O mito é elemento central na obra de Wagner. A partir dele, o homem
pode pensar o mundo de forma reflexiva. Lévi-Strauss (1989) apresenta uma
teoria que associa mito e musica. Nela, afirma que o mito ndo pode ser lido
como uma novela ou um artigo de jornal, isto é, de forma linear. Ele deve ser
apreendido em sua totalidade, uma vez que seu significado basico ndo esta
ligado a uma sequéncia de acontecimentos, mas a um conjunto de
acontecimentos, mesmo que eles ndo ocorram de forma linear no curso da

vida. Para o autor, o mito deve ser lido como uma partitura musical. Em
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outras palavras, Lévi-Strauss também aponta, sob certo sentido, para uma
obra global, ou total, e o “Anel” pode ser considerado exemplo desse
pensamento. Wagner julgava que a arte musical estava decadente e esse
realinhamento dela, junto as demais artes seria uma saida para coloca-la,
novamente, em um posto digno e enobrecido. Assim, Wagner se utilizou da

musica como meio de conexao, transporte e amplificagdo dos mitos.

Conforme ja mencionei, Wagner nao inventou o Leitmotiv, mas com
certeza, soube utiliza-lo como um elemento determinante em sua obra, tanto
que muitos acreditam que seja ele o inventor da técnica (embora se saiba
que outros compositores ja o utilizavam). O Grove (2016) relata que o termo
foi cunhado pelo historiador musical A. W. Ambros, em meados de 1860.
Moniz (2007) comenta que, mesmo o leitmotiv significando algo como motivo
condutor, e sendo associado a Wagner, existe outro conceito subjacente ao
qual o compositor se referia como motivos de antecipagdo (recordacdo e
remanescéncia), entendidos como ideias musicais que tomariam um sentido
distintivo e associativo (relacionado a personagens, personalidades, objetos,
ideias ou emogdes). Moniz traz uma outra nomenclatura. Segundo ele,
Wagner preferia utilizar o termo Grundmotiv que significaria motivo
fundamental, pois considerava-o um elemento fundante da estrutura
composicional, a partir do qual os procedimentos de derivagdo, aumento,

diminuigao, interpolacéo e/ou transformacao poderiam ocorrer.

Outro dado relevante levantado pelo autor (MONIZ, 2007), revela que
Nietzsche reconhecia a musica como elemento principal do drama, e a
palavra como um recurso capaz de expressar a riqueza de sugestdes que a
musica podia provocar. Nesse espectro, o mito poderia fluir e fecundar seus
ensinamentos, uma vez que, assim como a ciéncia, ele procurava fornecer
respostas ao homem sobre os mistérios da vida. O mito ajudava o homem a
organizar a sopa de complexidade do viver e encontrava, na musica, um

caminho propicio para essa tarefa. Como coloca Moniz (2007, p. 151),
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(...) para compreender plenamente tanto o mito como a tragédia, faz-
se necessario todo um conjunto de variaveis, destacando-se, entre
elas, a musica. Dessa forma, o poeta, como musico criador,
diferentemente do poeta da palavra, é capaz de alcancar a suprema
espiritualizagéo e idealidade do mito a todo instante.

Em resumo, o mito, de bragos dados com a musica e as palavras,
fornece um guia para a humanidade agir e pensar, e encontra, na obra de
arte total, de Richard Wagner, a sua morada. Uma vez que Wagner valoriza a
pluralidade de talentos e linguagens para o espetaculo, quero destacar, a

seguir, um artista multi-dimensional.

3.13 DA VINCI: O ARTISTA PLURAL

Falarei de Leonardo Da Vinci a partir das leituras de Vasari (2011
[1550]), Castellani (1972), Gormlie (1999) e Gandra (2011). Da Vinci € um
dos artistas mais multifacetados da historia. Vou resumir alguns pontos de
sua biografia, pois precisarei deles para compor o artista total. Aos 14 anos,
foi aluno de Andrea del Verrocchio, que possuia um atelié similar ao que
seria a Factory, de Andy Warhol (outro artista plural), séculos depois. Sua
oficina, situada em Florenca, era uma das mais prestigiadas da cidade.
Abrigava uma série de mentes pensantes e pulsava arte, engenharia e
ciéncia por todos os seus poros. Nessa escola, Da Vinci permaneceu por
cerca de 10 anos (lembre-se da Teoria das 10.000 horas de Gladwell).
Naquele tempo, Verocchio estavava no auge de sua carreira artistica,
atuando como escultor, ourives, fundidor e pintor. Também era musico. Como
aponta Gandra (2011, p. 11), “as diferentes atividades praticadas na
polivalente oficina estimularam a criatividade e a natural versatilidade de

Leonardo e o induziram a cultivar uma multiplicidade de interesses”.

A organizagdo interna da oficina de Verrocchio pode ser pensada
como uma precursora da sistematica da construgcdo mitico-espetacular de
hoje. Verrocchio cercava-se de diversos assistentes que participavam das
obras executando os procedimentos previamente definidos por ele. Esses
assistentes procuravam uma intima ligagdo com a linguagem particular de

Verrocchio, imitando-o nas execugdes. Assim, mesmo sendo um trabalho
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feito a diversas maos, era, sobretudo, obra de um unico criador. Penso que
ocorre 0 mesmo com o resultado final dos projetos de Wagner, e de David
Bowie, Kiss e Lady Gaga, dos quais falarei adiante.

Da Vinci estudou as cores, a perspectiva e as sutilezas entre luz e
sombra. Ele queria tornar suas telas tdo vivas que seria como se a pintura
superasse suas proprias limitagdes. Nao parece o mesmo pensamento de
Wagner sobre suas obras? Ou seja, ambos buscavam vivacidade e imerséao.
Ele acreditava que sua arte era uma ciéncia, borrando os limites entre essas
duas atividades humanas. Para ele, o desenho servia como registro e
esquema interpretativo, didatica e arte. Unificou areas do conhecimento que
estavam separadas, consideradas distantes (mais uma semelhanga com
Wagner). A arte tornou-se um método de comunicar a ciéncia. Via a
geometria como uma matematica visual. Interessou-se por ela, por perceber
o poder da representacdo visual (outra semelhanga com Wagner). Seu
conhecimento de mecanica o ajudou, assim como na anatomia, a observar as
partes, dissecar o todo, compreender os detalhes e como eles influenciam o
todo (mais um ponto em comum, com Wagner, ao pensar sua arte de forma

sistémica).

A constante busca pela perfeicdo, a mente inquieta e a necessidade
visceral pela experimentacdo ajudam a entender porque ele deixou diversos
estudos e obras incompletas. Seu apetite insaciavel pelo conhecimento foi
sua fortuna e sua ruina. Ele n&o conseguia finalizar um projeto quando novos
caminhos se abriam, abandonando o que estava fazendo em busca do novo.
Suas notas nunca foram publicadas em vida, apenas, posteriormente, como,
por exemplo, projetos de livros sobre anatomia e pintura, o que fez com que
suas descobertas permanecessem ocultas do grande publico durante
séculos. Sua abordagem singular da arte e da ciéncia fizeram dele um dos
maiores pensadores da histéria. A qualidade do seu trabalho e o seu nome
resistem ao tempo. Existe um duplo construido sobre o homem Da Vinci, uma
vez que, até hoje, ele é visto como uma figura misteriosa e perturbadora, e
este é o trago descrito e incensado pelos historiadores. Durante toda a vida,
teve sede de saber, de ver, e de conhecer. Muitos relatos o consideram
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sobre-humano (lembre-se, trago do mito), devido a suas variadas habilidades.
Foi pintor, escultor, escritor, fisico, arquiteto, anatomista, botanico, musico e
mestre de mecanica. Mesmo tendo documentado bem todos os seus
estudos, e embora desejasse ser celebrado, registrou pouco de sua vida

privada, eternizada somente em uma imagem produzida por ele.

Desde pequeno, nutriu uma curiosidade constante, sempre muito
interessado em entender como as coisas funcionavam. Tinha claro que para
ser um grande artista, primeiro, era necessario ser um grande observador,
um observador e executor dotado de infinita paciéncia. Ao longo de sua vida,
viajou e morou em diversos lugares, absorvendo a atmosfera de onde estava.
Mudou-se para Florenca pois la era onde as coisas aconteciam, la estavam
0s maiores talentos daquele tempo. Portanto, seguindo os moldes do meu
tripé, ele foi atras do meio propulsor. Outro dado peculiar era o fato de Da
Vinci ser canhoto, e naquele tempo, acreditava-se que a mao esquerda era a
mé&o do diabo. Assim como citei antes, muitas vezes, durante o curso da
historia, o talento foi associado a pactos demoniacos e ocultistas. Da Vinci
Nao se casara pois, para ele, exatamente como no exemplo que citei, quando
falei da obra de Chazelle (2015), casar-se representava uma distragcdo. Diria
ele: “Se tu estiveres sozinho, seras todo teu. Se estiveres acompanhado por
um companheiro, seras teu pela metade” (in: CASTELLANI, 1972). No
entanto, esta questdo do celibato € relativa, haja visto que Wagner se casou

mais de uma vez ao longo da vida.

Se Wagner propunha um espetaculo grandioso, recheado de efeitos
visuais, ou se hoje, quando se assiste a uma apresentagdo musical de um
grande artista, efeitos pirotécnicos sdo elementos frequentes, cabe lembrar
que Da Vinci foi um dos precursores dessas técnicas. Em 1490, Ludovico, o
Mouro, realizou uma grande festa por ocasido das bodas do duque Gian
Galeazzo, no Castello Sforzesco, em Mildo. Durante essa festividade foi
apresentado um espetaculo intitulado A festa do paraiso’', que utilizou uma

71 Reconstituicdo disponivel em <https://www.youtube.com/watch?v=SPvY20k5BEs> Acesso
em 20/05/2016.
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série de efeitos especiais projetados e executados por Da Vinci,
concretizados mediante a utilizagdo de engrenagens, vapor, musica e fogo,

como o prenuncio de uma pequena Opera wagneriana.

Da Vinci descobriu o Primeiro Principio da Mecanica: a cada acao
corresponde uma reagado igual e contraria. Em diversos de seus inventos
como, por exemplo, a maquina de voar (Figura 10), ele pensava em construir
extensdes do homem (o0 que mais tarde foi abordado por McLuhan, e que

segui, quando propus o tripé).

Figura 10: Desenho da maquina voadora de Da Vinci

/ / .
/ A

Fonte: <http://Www.Ieonardodavinci.net/images/galIery/flyingmachine4_|.jpg>
Acesso em 17/10/2016.

Num dos primeiros e mais relevantes livros de historia da arte e dos
artistas, Da Vinci foi descrito, por Giorgio Vasari (2011 [1550], p. 443), da

seguinte maneira:

Muitas vezes sao imensos os dons que, por influxos celestiais,
chovem naturalmente sobre alguns corpos humanos; outras vezes,
de modo sobrenatural, num s6 corpo se aglomeram
superabundantemente beleza, graca e virtude, de tal maneira que,
para onde quer que ele se volte, todas as suas ac¢des sao tao divinas
que, deixando para tras todos os outros homens, ddo-se a conhecer
como coisas (que de fato s&o) prodigalizadas por Deus e néao

201



conquistadas pela arte humana. Isso foi visto pela humanidade em
Leonardo da Vinci, em quem a beleza do corpo, nunca
suficientemente louvada, era acompanhada por uma graga mais que
infinita em qualquer de suas ac¢des; era tamanha e de tal indole a sua
virtude, que todas as dificuldades para as quais ele voltasse sua
atencao se tornavam facilidades absolutas.

De fato, Da Vinci foi um homem talentoso que soube estar nos lugares
certos para se oxigenar e prosperar, podendo ser pensado mediante meu
tripé virtuoso, incluindo sua curiosidade, sua embriaguez e sua insaciavel
sede pelo conhecimento, para se mostrar como um exemplo de artista multi-
talentoso, multi-facetado, multi-dimensional e plural. Seus exemplos, assim

como os de Wagner, me ajudardo, agora, a pensar o artista total.

3.14 DO E-PRODUCER AO ARTISTA TOTAL, E DA MITOLOGIA
ANCESTRAL A MITOLOGIA MUSICAL

Como havia explicado no inicio da pesquisa, quando descrevi 0s
procedimentos metodoldgicos, vou agora entrar no tema pela lente do
pesquisador insider de Hodkinson (2005), trazendo minha experiéncia
pessoal para dentro do texto. Entre o final da década de 1980 até o ano de
1994, estive a frente de uma banda de rock chamada Titanio. Naquele tempo,
eu ndo compreendia todos os departamentos de uma gravadora, ou O
delineamento exato de como funcionava a cadeia produtiva da industria
musical. Morador de Porto Alegre (praga na qual a banda atuava e onde
sempre residi), tinha pouco acesso a esses conhecimentos. O aprendizado
era diario, na base da tentativa e erro, e de um misto de intuicdo e
ingenuidade. Os processos de gravagdo eram misteriosos, tanto para a
banda, quanto para os donos dos estudios disponiveis naquele tempo, que
eram igualmente carentes de informagcdo sobre produtos e processos,
assumindo, por necessidade e falta de mao de obra especializada, o papel de
engenheiros de gravagcdo e finalizagcdo. A disponibilidade de aparatos
tecnoldgicos, seja equipamentos pessoais ou de estudio, também eram
limitados. Quando algum recurso novo aparecia, era celebrado mediante uma
utilizacdo voraz sem parciménia. Lembro de certa ocasido em que o0s

estudios comecaram a dispor de periféricos que simulavam efeito de
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reverberagcdo. Quando esse tipo de processamento sonoro é aplicado de
forma desmedida, simultaneamente em varios instrumentos, em uma
gravagao, pode provocar um embolamento do som. Naquele periodo, minha
banda foi gravar uma faixa e utilizou o referido toque magico de modo
desproporcional e quase desastroso, o que deixou o resultado comprometido,
mas se tornou um registro fiel ao referencial da época. No entanto, para que
hoje eu possa emitir esse julgamento, precisei, primeiro, passar por essa

experimentagéao.

Além da falta de informacdo, que chegava mediante algumas
publicagdes nacionais, ou via rarissimas e caras revistas estrangeiras, ou
ainda por meio de uma pequena parcela de programas musicais exibidos
pela televisdo aberta (ndo existia nem televisdo fechada ou internet), como
afirmei, os recursos de empoderamento estético e promocional em Porto
Alegre eram quase inexistentes. Contando com cartazes confeccionados a
mao, e reproduzidos por meio de cépias xerograficas, em preto e branco,
para a divulgacado de apresentagdes, a promogédo se dava, sobretudo, pelo
boca a boca e com algum apoio discreto da midia local. Todo o dinheiro que
entrava pela venda de ingressos mal dava para pagar os custos de producéo
e contratacdo de mé&o de obra técnica (operadores de som, desenhistas de

luz, etc).

Durante meu aprendizado e atuagdo em Porto Alegre, fui um dos
primeiros produtores a me preocupar, ndo apenas com a estética musical,
mas com o projeto total do artista, isto €, a parte musical, as questdes de
A&R e de promogado e divulgagdo (mesmo que, nessa €poca, eu nem
soubesse o que era um A&R). Naquele periodo, eu ja havia trabalhado com a
Titédnio, que ganhou destaque nacional gragas a sua qualidade musical e,
também, pelas investidas feitas por mim em sua divulgacdo. Mesmo sem
conhecer a obra de Morin (1989), eu, intuitivamente, procurava oferecer ao
publico da Titanio material promocional que auxiliasse a construir a sua aura
mitica. O foco adotado, criado por mim, era de que a Titanio se proclamava
como a maior banda de rock pesado do sul do pais. A repeticdo desse

mantra promocional gerou frutos de construgdo e consolidagdo de imagem
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perante o publico. A banda foi destaque em importantes publicacbes
nacionais da época, como as revistas Top Rock e Rock Brigade. Teve,

inclusive, mengdo no programa “Furia Metal” da MTV, comandado pelo VJ
Gastao Moreira, destinado a grupos que produziam esse tipo de sonoridade.
Isso ocorreu ainda que a banda ndo tivesse contrato com gravadora ou
album lancgado. Existia, apenas, fotos promocionais, um release e uma fita K7
contendo algumas musicas. A banda nao tinha o apoio das emissoras locais
de radio locais para executar seus temas, o que ndo a impediu de se
apresentar em palcos importantes da cidade, como o extinto bar Porto de
Elis, e o auditorio Araujo Viana.

Nos anos 2000, mais maduro, e tendo consciéncia de que meu
inventario de experiénciais poderia ser utilizado como diferencial competitivo
de mercado, comecei a trabalhar com musica eletrénica pop. Escrevi como
colunista musical para portais online de boa repercussdo como os extintos

Poavibe, Poabeat, Poarock e Cena Eletrénica e, durante mais de dois anos,

contribui mensalmente para a revista Backstage, uma publicagdo impressa
nacional, de grande penetragdo e reconhecimento. Ndo recebi um centavo
por essas contribuicbes, mas o capital social oriundo dessas atividades
compensou o investimento. Naquele periodo, ja possuia uma experiéncia de
mais de uma década de envolvimento com o campo musical. Produzi uma
série de trilhas musicais para eventos, publicidade, web, danca, teatro e
cinema. Também comecei a trabalhar na produgdo musical de artistas, como
bandas, duos e cantores solo. Naquele momento, eu queria achar uma
expressao que definisse o tipo de trabalho que eu fazia, que condensasse o
meu diferencial. Esse diferencial estava construido com base na alianga dos
conhecimentos adquiridos ao longo da minha carreira musical, que comegou
de forma despretenciosa, nos idos de 1986, para garantir melhores
resultados aos artistas contratantes. De |la até os 2000, passaram-se 14
anos. Nesse meio tempo, toquei em diversos grupos, produzi com sucesso a
banda Titanio, formei-me em publicidade e propaganda, pela
FAMECOS/PUCRS, trabalhei em agéncias de publicidade tradicionais e
alternativas, estive a frente de projetos da industria criativa e fui jornalista
musical na radio lpanema FM, uma das mais respeitadas do Brasil, no
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segmento jovem alternativo. Fora isso, havia a experiéncia em musica
eletrbnica. Ainda que muito aquém de Wagner e Da Vinci, também me vi

como um artista plural.

Como nominar um profissional que acumulou essa bagagem?
Produtor musical daria conta do todo? Nessa época, eu ja havia conseguido
acesso a um vasto material educacional para me instruir sobre como o
mercado da musica funcionava, e passei a compreender a estrutura
organizacional e operacional das gravadoras. Um pouco antes de eu
comecar a escrever para a Backstage, o conceito emergiu. Iria me intitular e-
producer. Como o radical e- parecia um codigo muito enraizado na musica
eletronica (pois, na época, a musica eletrénica era chamada, também, de e-
music), muitas pessoas acreditavam que o e-producer era, simplesmente, um
produtor de musica eletronica, inclusive porque, naqueles dias, eu estava
ganhando espago e reconhecimento dentro desse estilo musical. Porém, para
mim, o e-producer era mais do que isso, era um somatorio de esforgos e
talentos. Significava ser alguém que é, simultaneamente, musico multi-
instrumentista, produtor musical, A&R, estrategista, e que se utiliza de
conhecimentos de comunicagdo social, de publicidade e propaganda, para
auxiliar a si e aos outros artistas a montar um projeto artistico, indo além do
simples fato de apenas produzir fonogramas, direcionando e impulsionar a
carreira musical. O e-producer também deveria ter outra caracteristica: ser
um bom peruqueiro. Essa nomenclatura surgiu como uma brincadeira,
cunhada por um designer grafico com quem convivi e trabalhei em 1999. A
brincadeira ficou mais séria, e embora eu ndo tenha sido o autor do conceito,
assim como Wagner fez com o Leitmotiv, comecei a propaga-lo, fazendo com
que ele fosse associado a minha figura. A perucagem pode ser
compreendida como a manutengao permanente de uma rede de contatos,
reforcados, principalmente de forma pessoal, que € estabelecida mediante a
circulagdo ativa por um meio social relevante. Compreende ir aonde as
coisas acontecem e se relacionar com as pessoas que fazem as coisas
acontecerem para, também, ser agente dessa transformacao e produgao. A
origem do termo pode ser explicada pensando-o como um intertexto bem
humorado referente aos saldées do século XVIII, nos quais os homens,
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vestindo perucas brancas (sinbnimo de status, na época), procuravam fazer
contatos sociais e comerciais. Mozart (Figura 11), por exemplo, foi sempre

um grande peruqueiro.

Figura 11: Mozart peruqueiro e sua peruca

Fonte: Retrato de Barbara Krafft (1819), reprodugéo.

Durante a pesquisa para esse tese, descobri que, ndo so6
Mozart e seu pai, Leopold, dominavam a técnica da auto-promog¢ao, mas que
outro grande compositor foi igualmente, ou até mais, exitoso do que ele.

Refiro-me ao ja citado alem&o Georg Friderich Handel (Figura 12), outro

peruqueiro.

206



Figura 12: Handel, peruqueiro literal e figuradamente

Fonte: Retrato de Balthasar Denner (1728), reprodugéo.

King-Debbs (2010) apresenta um bom panorama sobre o trabalho
promocional de Handel em beneficio de sua propria carreira, do qual
seleciono alguns fragmentos marcantes. Ele migrou da Alemanha para a
Inglaterra, onde prosperou. Poucos compositores eruditos foram téo
economicamente bem sucedidos e celebrados como ele. Handel absorveu a
Opera italiana e a apresentou aos britanicos de forma avassaladora,
principalmente porque suas pegas eram cantadas na lingua nacional, ou seja,
em inglés, facilitando a compreenséao do libreto. Ele pode ser considerado um
dos primeiros pop stars de todos os tempos. Suas arias eram equivalentes as
cancdes pop atuais, sendo muito populares naquele tempo. Handel nao

estava na moda, ele era a moda, era moderno e descolado.

Em 1714, a politica britanica sofreu uma mudanga, quando o principe
Georg Ludwig, de Hannover, foi coroado George |, rei da Gra-Bretanha e
Irlanda. O Reino Unido tinha, agora, um monarca alemao. Assim, com sua

reputacdo musical em alta, Handel, um dos mais elegantes alemées de
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Londres, foi a escolha natural quando George | decidiu que necessitava de
trilha musical como forma de propaganda. A ideia era tornar o novo rei
estrangeiro literalmente visivel para seus suditos. Esse efeito foi conseguido
mediante uma comitiva maritima de barcos que, em 1717, deslizou ao longo
do Témisa, acompanhada da musica de Handel (Figura 13), especialmente
composta para a ocasido. Isso foi possivel porque os musicos também
integravam o comboio aquatico. Em um esfor¢o imaginativo, pode-se pensar
que ele ja antecipava os carros de som ou os trios elétricos de hoje, utilizados
pelos candidatos nas eleigbes governamentais. Inteligentemente, Handel
utilizou trompas de cagca em sua orquestra flutuante, explorando a
capacidade de soar uma musica alta e pura através de grandes distancias,
em fungdo do tom nobre associado simbolicamente a trompa, e ao som
agudo estridente, produzido por esse instrumento. A Musica aquatica (no
original, Water music 2 [HMV 348, 349, 350], 1717) foi um triunfo,
encantando o rei, que fez de Handel, seu favorito. Uma vez que a politica,
seja eclesiastica ou real, sempre impulsionou e financiou as obras dos
compositores musicais, essa, e tantas outras atitudes, revelam em Handel
uma notavel percepcdo de A&R e produtor. Ele foi um dos primeiros e-
producers da histéria, mostrando-se habil para os negdcios, como Gene

Simmons, do Kiss, por exemplo (como demonstrarei em breve).

72 Um trecho ilustrativo esta disponivel em
<https://www.youtube.com/watch?v=COw4514YKr0> Acesso em 21/10/2016.
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Figura 13: Handel (a4 esquerda), e o rei George | (a direita), durante a
apresentacéo da Musica aquatica

iz

Fonte: Pintura de Edouard Hamman (1717), reprodugéo.

Seu talento fez dele um musico tanto prolifico, quanto versatil.
Sentimento comum a diversos artistas notaveis ao longo da histéria, percebe-
se em Handel uma constante inquietude e ambicdo enderecadas aos campos
do experimentalismo, explorando novos sons e estilos. Ao atingir seu auge,
produzia uma oOpera por ano, sendo esses espetaculos carissimos, com
salarios estelares pagos aos cantores, e grandes orquestras, com elaborados
efeitos de palco. Para auxiliar o financiamento dessas obras dispendiosas,
Handel, como reflexo do competente empreendedor do século XVIII que era,
criou uma sociedade anénima e vendeu acdes que contribuiram para bancar
as suas audaciosas empreitadas (0 que também mostra uma antecipagao
aos financiamentos coletivos utilizados hoje em dia pela classe artistica). Em
Londres, ele mudou-se para o luxuoso bairro de Mayfair, exatamente onde
sua rica e culta audiéncia vivia. Essa atitude é similar a de Hendrix, que,
séculos depois, foi a Londres para conquistar o mundo com sua musica. Ou
ainda, a mudanga que diversos compositores consagrados fizeram no século

XVIII, quando foram viver em Viena. Para mim, essas atitudes podem ser
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resumidas na seguinte sentencga: para acontecer, € preciso estar aonde as
coisas acontecem. Além disso, ele falava latim, inglés, alem&o, francés e

italiano.

Ele também trabalhou compondo para a nobreza, e sua relagdo com
seus patronos demonstrava uma extraordinaria astucia em lidar com pessoas
que tinham o controle financeiro e artistico sobre ele, mas segundo seus
préprios termos, comportamento observavel nos grandes artistas
contemporaneos em suas relagdes com o mainstream musical. Muitas vezes
os artistas precisam se sujeitar a uma série de imposi¢des feitas pelas
grandes gravadoras para poderem colocar o seu trabalho em circulagéo.
Essa interferéncia na obra do artista pode vir, desde dirigentes executivos até
da parte de produtores ou A&Rs.

Tudo isso ndo impediu que ele fosse esmagado por novas obras e
artistas, perdendo publico e faturamento, perdendo sua forfuna. Em 1741,
Handel foi obrigado a desistir da 6pera, quando seu novo trabalho, Deidamia,
resultou em um grande fracasso, e saiu de cartaz apds apenas trés
apresentagdes (lembrando que outras pegas suas haviam permanecido por
longas temporadas em cartaz). Porém, ele deu a volta por cima e criou uma
obra prima: o Messias [HMV 56]. Composta em apenas 24 dias, combinava a
sua paixao pela musica clerical com a Opera, celebrando o significado de
Jesus para a humanidade. Com um texto retirado da Biblia, e,
essencialmente, em inglés, Messias era um oratério’®, um género musical
narrativo desconhecido no Reino Unido, até entdo. Ele era uma prova de que
textos dramaticos seriam passiveis de encenagdo em um espacgo nao teatral,
sem trajes ou cenarios caros, todos envolvidos por pungentes refrdes, mas,
acima de tudo, que poderiam ser cantados por qualquer um, o que sugere
mais uma aproximagao com as cangdes populares de hoje. Handel percebeu

que os britdnicos adoravam cantar e utilizou essa percepgdo como artificio

73 Obra musical originada no Séc. XVI, composta para solistas vocais e coro, com
acompanhamento instrumental, a partir de textos biblicos, apresentada de forma despojada,
embora, em principio, envolva cenarios, figurinos e agdes (BURROWS et. al., 2013).
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criativo. O coro de “Aleluia”* é a peca central desse oratdrio. Messias é uma

das obras mais emblematicas desse artista. Nesse exemplo, vejo-o como um
dos primeiros criadores de hooks musicais da historia, ou de um riff”
primitivo. Um hook vocal deve ser cantado com forga, vigor e enfrentamento,
resultando em um poderoso ciclo de mantra sonoro que se repete e
empodera a cada nova repeticdo. “Aleluia” representou um poderoso refrao
inclusivo, feito para canto coral, que conseguiu criar uma malha energética
gue se imantou em cada repeticao e soma de vozes. Os oratérios eram mais
baratos de produzir do que Operas, o publico achava-os respeitaveis e
edificantes e, neles, Handel poderia experimentar livremente. Essa é mais
uma demonstragdo de sensibilidade musical e, acima de tudo, empresarial,
que deram a este primitivo e-producer um ponto de virada, de volta ao
sucesso. Ele enfrentou uma série de fracassos e, diferente de muitos
musicos, inclusive contemporaneos, que ndo conseguem mais emergir, se

reinventou com forga e gloria.

Agora ja possuo elementos suficientes para explicar, de forma
articulada, os conceitos de mitologia musical e artista total. Inicialmente, uma
das principais motivagcdes dessa tese consistia em investigar e procurar
compreender como os artistas contemporaneos tém se movido para cativar
seus fas e construir uma imagem auratica sobre suas personas musicais. Em
um mundo volatil, a estabilidade mitica torna-se um desafio de grandes
proporgcdes, uma vez que o mito pretende ser estavel, e ser estavel, em um
mundo instavel, parece incompativel. Como demonstrei anteriormente, a
realidade mitolégica é um todo orgénico, reativado permanentemente por
uma repeticdo que eterniza o presente. Esse principio constituinte do mito
permanece atual na mitologia musical. Proponho conceituar a mitologia
musical como sendo a construgdo de uma ambiéncia, de um campo de
forcas, de um imaginario que cerca o artista musical. Quando comecei a

procurar uma forma de representar visualmente o que queria dizer sobre

74 Disponivel em <https://youtu.be/WYR5TP_Y_JA> Acesso em 21/10/2016.

75 Frase musical memoravel (melodia) de curta duragdo, repetida em uma cangéo, que
concentra grande parte da energia da composi¢cdo (ROOKSBY, 2010).

211



esse conceito que proponho, a primeira visdo que tive foi a da estrutura de
um atomo (Figura 14):

Figura 14: Um atomo para pensar a mitologia musical

Fonte: <https://image.freepik.com/icones-gratis/atomo-simbolo-ios-
interface-de-7_318-34383.jpg> Acesso em 22/10/2016.

Parto do principio de que atomo significa indivisivel. Portanto, o
primeiro pensamento metaférico que apresento € entender que todo o artista
tem o seu atomo artistico, isto €, uma unidade indivisivel e essencial de
esséncia/projeto que lhe é peculiar e permanece consigo durante toda a vida
artistica. Esse atomo é composto por um nucleo, e esse nucleo contém a
identidade artistica, isto €, aquilo que faz tal artista genuino e relevante ser
distinto de qualquer outro no universo. Essa identidade é alicergada na
verdade artistica. No campo musical, foco da minha proposta e analise, tal
identidade ndo se restringe ao som. Ela compreende, também, o projeto
artistico conceitual e todo o encantamento construido para enamorar a
audiéncia. Esse conceito é ramificado em diversos segmentos pelos quais o

artista avanca durante seu curso espetacular. Ainda que um artista possa
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apresentar diferentes fases durate a sua carreira, e, inclusive, retomar
algumas delas, promovendo uma auto-releitura, essa esséncia indivisivel o
acompanhara nos bons e maus momentos, em seus éxitos e em seus
fracassos. Nesse espectro, essa responsabilidade diz respeito somente ao
artista, ndo envolvendo a equipe que o acompanha. Cabe, principalmente, a
ele, a tarefa de fazer esse nucleo se manter incandescente, brilhante e
frutifero. Um produtor musical pode (e deve) auxiliar que esse atomo aflore e
se expanda, mas ele €, sobretudo, uma virtude enraizada e moldada
intimamente pelo artista. Os grandes artistas da historia, independente do
campo de atuagado, sempre possuiram um magnetismo em relevo e, acima de
tudo, foram seres de atitude, uma das caracteristicas vitais para gerar

interesse, contemplagao e espelhamento.

Ja li muito sobre atitude, mas nunca sobre uma definicao dela. Assim,
procuro contribuir com uma conceituagdo. A afitude consiste na coragem
para propor novos olhares sobre o mundo, agir e atuar de acordo com seus
proprios ideais, mesmo que esse comportamento represente ir contra os
sistemas vigentes, crengas, moral, costumes e comportamentos culturais. Ter
atitude significa levar a verdade artistica, a autenticidade, e o poder de
mudanga, a niveis estratosféricos, as ultimas consequencias, nao tendo
medo de viver intensamente aquilo em que se acredita, ou até, de dar a vida
por esse ideal. Ter atitude € ndo se acomodar, nem consigo, nem com 0O
mundo. E se fazer notar como presenga marcante, visceral, perturbadora,
misteriosa e fantastica. E ser ardentemente notavel. Quando o ser mitolégico
entra em um ambiente, seja em um show, ou uma festa, seja em qualquer
aparigao publica, sua atitude emana um campo de forga energético-hipnatico,
exalando feromdnios espetaculares. A atitude € o principal combustivel que
incendeia a audiéncia. Isso porque essa atitude corresponde, em grande
parte, ao modo de agir dos mitos e herois, seres com poderes sobre-
humanos, que fazem coisas que os mortais ndo podem fazer. Por esse
comportamento, servem, tanto como pontos inspiracionais, como geradores
de admiragdo, encanto e respeito, contemplados com a distancia segura que
um espetaculo pode proporcionar. Geram aderéncia e repulsa,
estranhamento e entranhamento. O fa ndo precisa passar pelos
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enfrentamentos que o mito encara para ser mito: podem viver com ele,
celebrando suas glérias em segunda m&o. Ndo custa lembrar, e ndo é
preciso repetir em detalhes, que a minha exposi¢ao sobre a atitude, soma-se
o detalhamento levantado por Morin (1989) referente as estrelas, uma vez

gue esse universo foi herdado pelo campo musical contemporaneo.

Se o fa ndo tem a capacidade e a coragem para viver intensamente, o
idolo pode fazé-lo por procuragcdo, oferecendo exemplos edificantes
embalados e entregues mediante sua arte. Na coragem do idolo imortal, o
publico apaixonado ganha coragem para sua fragil mortalidade. Na auséncia
de um projeto de vida, vive o projeto do artista. Os herois de agora, 0os novos
deuses, ndo sao entidades sobre-humanas que habitam os céus. Sao
entidades mitico-espetaculares de carne e osso, que habitam a terra. Como
todo heroi, o mito musical tem uma licdo de forca e determinagdo para
ensinar. Se, antes, os mitos ancestrais procuravam dar conta da cosmogonia
e servir como explicacdo para fenbmenos nao compreendidos pelo homem,
0os mitos musicais, agigantados pelo hiperespetaculo e pelas tecnologias do
espetaculo, fornecem modelos de conduta, mensagens de forgca e
positividade, ou tons criticos e reflexivos, para que sua audiéncia encontre
nesse coro de tons, notas e textos cantados, razbes para amar, viver e

vencer.

A segunda metafora envolvendo o atomo serve para pensar a
mitologia musical. Visualizo o nucleo do atomo como sendo o artista e todas
as suas emanacgdes simbolicas e materiais, amplificadas por seu projeto de
A&R, e de todo o ecossistema hiperespetacular que o cerca, incluindo o
empoderamento resultante da tecnologia. Em vez de prétons, néutrons e
elétrons, percebo a representacdo de movimentos desses vetores citados
como um campo gravitacional pelo qual orbitam as emanagdes simbdlicas e
materiais que brotam do nucleo, as interfaces entre o artista, a midia e o
publico, e todo o inventario de subjetividades, afetos e percepgdes estéticas
que envolvem o referido artista. Essa € a ambiéncia auratica que reveste o

imaginario mitico-musical.
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Seguindo a estrutura dos mitos, aplicada ao campo artistico, ao
mesmo tempo em que se revela ao publico, o artista deve preservar um
manto de mistério que imantara a sua mitologia, despertanto atengéao,
curiosidade e interesse. O proprio fato de ter atitude ja injeta alta carga de
adrenalina nessa equacéo. Se, hoje, principalmente em fungédo das conexdes
digitais que aproximam artistas e fas, o artista tudo revelar, abrira espaco
para que sua construcdo espetacular seja desnaturalizada, tornando-o
mortal, e portanto, vulneravel, passivel de desvendamento e destruicdo. A
construgdo da mitologia musical parte de um projeto artistico base, de uma
identidade nuclear que, através de atos e efeitos, vai sendo forjada ao longo
do tempo, construindo sua aura como algo divino e nato, algo naturalizado.
Ela pode ser pensada como um mantra arquitetado a ser seguido. Também é
possivel imagina-la como um posicionamento mercadologico, isto €, uma
projecdo que visa gerar uma percepgao controlada e determinada do publico
sobre o artista.

A maioria do publico ndo compreende muito bem como as carreiras
artisticas se estruturam. Como demonstrei, o tripé virtuoso ajuda a elucidar
essa construgcdo, assim como o modelo proposto do artista total. Quando
algum astro comecga a brilhar e se fazer notar, a massa da audiéncia tem
duas percepgdes observaveis sobre o seu florescimento artistico. Nesse
prisma, o nascimento sera avaliado pelo publico segundo dois caminhos: no
primeiro, ele surge como uma figura magica, poderosa e sedutora, que
aparece como que por encantamento, brotando no campo espetacular,
miticamente naturalizado; no segundo, o publico tem certa consciéncia sobre
sua trajetéria de formagdo, sendo essa visdo pautada nos preceitos da
Jornada do heroi. Mesmo que o publico desconheca essa teoria, ele sera
guiado pelo artista para torna-lo reconhecido como um guerreiro poderoso e
audacioso, que usa a sua arte para narrar seus feitos artisticos-heroicos;
essa caminhada deve soar digna e magistral, caso contrario, pode-se vender
a ideia de o artista ser um impostor oportunista que nao tem o direito de
alcangar o panteao das estrelas, ndo passando de uma construgcédo barata e
desprovida de tragos divinos.
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O tripé virtuoso da extensdo musical auxilia a equalizar a verdade
artistica. Cada artista se transforma em uma lente que ajuda o publico a ler o
mundo, e em uma bussula que orienta o caminho do viver, além de se
converter em um vetor ideolégico que pauta os valores e a cultura.
Independente de como o mito musical é construido, sua afirmag&o ocorre
sempre nos ritos de repeticdo. Lembre-se, por exemplo, o ja citado caso da
minha banda Titanio, que se auto-proclamava como a maior banda de rock
pesado do sul do pais. Essa frase era constantemente repetida como um
poderoso construtor de imagem mitica. A repeticdo € o cimento que
naturaliza o mito. Para que haja aderéncia dos fas, o discurso deve
corresponder a pratica, a promessa deve ser entregue, a redengao deve ser
alcangcada. No campo musical, os rituais de mitificacdo ndo se resumem,
como poderia se pensar, em apresentacdes ao vivo. A audicdo de um album
de forma imersiva, um poster colado em uma parede, o colecionismo de
objetos, a visualizagdo de um videoclipe, leituras de material publicizado pela
midia, todas essas modalidades s&o interfaces ritualisticas, pontos de contato
extendidos que conectam os fas aos seus seres idolatrados. O ser mitico-
musical vai procurar langar todos os seus tentaculos para seduzir e capturar
seus suditos. Esses tentaculos, essas interfaces, buscam capturar e, ao
mesmo tempo, conectar, produzindo uma corrente circulatoria, através da

qual fluira uma energia retroalimentada entre o artista e seu publico.

A medida em que a carreira musical se consolida, e o mito se
solidifica, por ser um ente de atitude, o publico tende a Ié-lo como uma
construcao sacrificial ou como aquele que, além disso, € dotado de um
talento divino, inexplicavel e incompreenssivel, presenteado pelos deuses. A
canonizacgao artistica ocorre pelo sacrificio. Aquele que mata o eu para viver
o duplo artistico entrega ao publico o seu bem mais precioso: a sua vida.
Talvez por ndo suportar tamanha entrega, muitos artistas se suicidem, ou
morram de overdose de drogas, esmagados pelo peso de seu duplo
avassalador. Outros podem vir a enlouguecer em funcdo dessa troca de
personas, ou se sentirem inferiorizados e diminuidos pelo seu duplo. Ao
mesmo tempo que ser uma estrela transforma o ser mitico-musical em um

ima que atrai todo o tipo de atencdo, provoca um efeito contrario no artista,
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transformando-o em um polo repelente de aten¢do, amando e odiando seu
publico, simultaneamente. Por ndo ser mais mortal, ndo pode levar uma vida
mortal. Por ndo poder mais levar uma vida mortal, vive aprisionado em sua
ambiéncia mitica. Se desrespeitar a logica interna de seu personagem, corre
o risco de sucumbir, de ver sua estrela esmaecer. A vida mitico-espetacular é

uma ciranda estratégica que alia negdcios, tecnologia e emogao.

O artista total € aquele que faz uma entrega total a sua arte. Ele nao
precisa, necessariamente, ser pop, vender muitos albuns ou reunir multiddes
em um estadio para assisti-lo atuando. O conceito pode ser aplicado a
qualquer estilo musical. O artista total € um grande somatério de renuncias,
preparo e empenho. Comparando com os recortes historicos que selecionei e
identifiquei, e tendo bem claro que eles sdo apenas alguns dos muitos
capilares de um processo em constante formagao, imagino-o multi-facetado,
como Da Vinci, peruqueiro como Handel e Mozart, construido sobre o tripé
virtuoso da extensdo musical como Hendrix, Du Pré e Davis, repletos de
atitude e verdade artistica. A arte que produz € pautada pela obra de arte
total de Wagner. Em um mundo pdés-moderno repleto de mesticagens,
releituras e colagens, a diversificada paleta de caminhos, referéncias e
materiais existentes oferece ao artista total um campo fértil para colheita
criativa. Ele se utiliza de todos os recursos disponiveis, artisticos, técnicos e
tecnoldgicos, para empoderar a sua saga sonora e mitica. Alias, assim como
ele € um duplo de si, precisa construir a sua carreira também como outro
duplo conjugado: de um lado a sua arte, e de outro, a sua figura mitica. Ele
tem um projeto artistico solido, e todos os desdobramentos futuros serdo
construidos a partir e sobre esse projeto. Ele ndo deve cair na armadilha de
ser soterrado por uma entropia de possibilidades, mas aprender a trabalhar
em limites que forcem uma criagdo consistente. A mesma abundancia de

materiais e recursos que o alimenta, dificulta a sua permanéncia.

O projeto tem uma relagdo de semelhanga estrutural com a literatura,
pois, como em um romance, existe um cenario, personagens e a sua propria
persona, o seu duplo, que devem obedecer a uma ldgica interna para que

sua construgdo mitica atue de forma coerente, sedutora e convincente.
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Durante sua trajetoria, ele se movera pautado por esse limites narrativos e
vai encarar a sua carreira como um romance vivo, com coragem para mudar
quando preciso, mas permanecendo fiel ao seu atomo essencial. Se a sua
vocacao for perpetuar uma repeticdo constante, precisa ser cauteloso para
evitar que o tempo apague a sua chama pela falta de novidade. Digo que a
carreira mitico-musical € um romance vivo, pois ela permanentemente
influencia e é influenciada pelas leituras do mundo para si, de si sobre si, e
do mundo sobre o mundo. Como um tecido vivo, adapta-se, cresce, adoece,
fere-se, cura-se e aprende a se defender das ameacgas naturais. Cabe ao
artista total a capacidade de filtragem, codificacdo e canalizagdo desse todo
organico que sera convertido em néctar para alimentar a sua jornada
auratica, o seu séquito e a sua obra. Se toda a narrativa mitica for bem
construida, tendera a se perpetuar apds a partida do artista, revivendo no
coragao de novas audiéncias mediante uma repeticdo propagada pela midia,
por seus herdeiros, ou pelos fas. Esse prolongamento existencial pos-morte
terrena pode se dar tanto de forma internacional, como em pequenos nichos

locais de consumo mitico.

Se, como defini, linguagem ¢é ideia em forma de expressao, cabe ao
artista traduzir o mundo em sua linguagem artistica e devolver o produto
dessa traducdo em forma de artefatos de transformacédo e adoracédo. Se o
projeto artistico gera aderéncia, € porque esta comunicando, mesmo que o
produto dessa comunicagao possa ser considerado pelos criticos como fraco,
mediano ou ndo merecedor de tal aprego. Wainberg (2015) propde pensar
que o espetaculo € um meio soft para se discutir conteudo hard. Embora a
obervagao seja eficaz, acho prudente amplia-la. Diria que a relagdo entre
forma e conteudo pode se dar, ndo apenas na relagdo soft’hard, como
também soft/soft e hard/hard. Alguns shows sdo espagos de conflito e
embate entre artista e publico, como aponta Silveira (2014), sendo, portanto,
exemplos hard/hard. Outros sdo casos de mero entretenimento
despretencioso, sem almejar nada além da diversdo, o que pode ser
classificado como soft/soft. Essa avaliagdao de forma e conteudo € sempre
ligada ao projeto artistico e a negociagcédo estabelecida entre o artista e seu
publico.
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Como o maior bem produzido por um artista musical diz respeito ao
seu repertorio, conceituo, agora, uma transformagédo que percebo ao longo
do tempo no que tange a analise das cangdes. Volto a recorrer a alguns
tedricos para explanar porque entendo as cang¢des contemporaneas como

adversongs.

3.15 ADVERSONGS: DA MUSICA A PUBLICIDADE E DA
PUBLICIDADE A MUSICA™

Ao buscar-se no dicionario (LARROUSSE, 1992, p. 920) o senso
comum para publicidade, encontra-se as seguintes definicées: “Carater do
que é feito em presenga do publico. Notoriedade publica. Conjunto de meios
empregados para tornar conhecido um bem ou servigo, visando seu sucesso
comercial. Atividade profissional que se dedica a esse fim”. O mesmo
dicionario diz que publicitario € aquele que trabalha em publicidade.
Complementando (idem, p. 911), o significado de propaganda é
compreendido como a “divulgacdo de ideias ou informagdes cujo
conhecimento publico interessa ao divulgador”.

A historia da publicidade e propaganda é rica e detalhada, e néo irei
entrar em suas particularidades. Porém, alguns pontos chave devem ser
mencionados para formatagdo do conceito que irei propor. Martins (2004)
afirma que a publicidade nasceu quando alguém disse para outro alguém que
possuia alguma coisa a oferecer, quer seja um produto ou um servigo. Ja a
propaganda visa vender um conceito/ideia. O autor ajuda a compreender
esse processo partindo de alguns marcos historicos. Para ele, propaganda
pode ser entendida, ainda, como um ato de semeadura, isto €, de plantio e
posterior colheita. Estabelecendo quatro pontos didaticos para pensar a
histéria da propaganda de forma resumida, inicio afirmando que o termo
propaganda comecgou a ser difundido no raiar do Século XVII, a partir de uma

organizagao criada pelo Vaticano para propagar a fé catdlica. Se a Igreja

76 Texto parcial apresentado no XlIl Seminario Internacional da Comunicagdo. Porto Alegre:
PUCRS, 17-19 novembro, 2015.
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Catdlica deu um pontapé inicial para a propaganda, o ja citado Joseph
Goebbels, ministro das comunicac¢des do Terceiro Reich, aparece como peca
chave em um segundo recorte histérico: ele a sedimentou com a divulgagao e
consolidacdo das ideias nazistas de Adolf Hitler para o povo alemao, na
primeira metade do Século XX, através de métodos e técnicas sistematizadas
de producéo e difusdo de mensagens para grandes audiéncias. O terceiro
grande momento da publicidade pode ser localizado apds a II? Guerra
Mundial, na segunda metade do Século XX, quando os meios de
comunicacdo de massa eletrénicos (radio, cinema e televisdo) comegaram a
atingir uma gama consideravel de pessoas em larga escala. O quarto e ultimo
(até entdo) estagio é o atual, calcado nas comunicacgdes digitais conectadas

em rede e amplificadas pelos dispositivos méveis de comunicacéo.

Sampaio (2003, p. 23) aponta a publicidade como catalisadora das
acdes humanas, ao afirmar que ela “(...) seduz nossos sentidos, mexe com
nossos desejos, revolve nossas aspiragdes, fala com o nosso inconsciente,
nos propde novas experiéncias, novas atitudes, novas ag¢des”. O autor (idem,
p. 26) define, ainda, o termo como “(...) a manipulagdo planejada da
comunicagado visando, pela persuasdo, promover comportamentos em
beneficio do anunciante que a utiliza”. Em resumo, estabeleco compreender

a propaganda no campo das ideias, e a publicidade no campo do consumo.

Apontados os fundamentos da publicidade, volto minha atencdo para
um de seus instrumentos: o audio publicitario. O primeiro ponto a ser definido
diz respeito a uma categorizagdo (PALUDO, 2009) comumente utilizada por
produtores musicais dentro do campo do audio publicitario que visa
diferenciar as pegas musicais compostas com finalidade publicitaria e
aquelas que acabam exercendo esse papel por uma apropriacéo a posteriori.
O audio publicitario é também comumente chamado de audio funcional. Ele
recebe essa classificagao pois, obrigatoriamente, tem um papel a cumprir: o
de vender algo. Nesse campo, todo som é uma negociagdo. O audio
publicitario pode ser utilizado tanto para vender um produto, quando para
propagar uma ideia. Em oposi¢do, a outra faceta € denominada audio

artistico. Ainda que o audio artistico seja um produto obviamente vendavel
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(intérprete e compositor podem vender a sua obra gravada, ou sua partitura
editada, mediante acordos de licenciamento musical), a sua génese tem
como propaosito uma criagdo declaradamente artistica. Mediante permisséo e
acordos comerciais de licenciamento, a composi¢cao artistica podera acabar
sendo utilizada como elemento publicitario (ou propaganda), a posteriori.

Ja que a publicidade tem no seu bojo uma obrigagdo de vender, e a
arte, embora também deva vender (uma vez que o artista profissional &
aquele que vive da sua arte, diferentemente de a arte ser um passatempo),
tem uma pressdo aparentemente menor nesse sentido, ela pode ser vista
como mais livre em relacdo ao fazer publicitario. Dentre os produtos
pertencentes ao universo do audio publicitario, um dos mais conhecidos € o
jingle (PALUDO, 2009). Para compreender o jingle, primeiro se faz
necessario retomar o conceito referente a cancdo. Como defini antes, uma
cangdo € uma composigao autoral musical que possui 0s seguintes
elementos fundadores: uma letra (o texto a ser cantado); uma melodia (as
notas que ancoram o texto, executadas de forma horizontal, linear e
sequencial, através do canto); e uma harmonia (conjunto de progressdes de
acordes musicais que ancoram a melodia e ddo sustentagdo a obra musical).
Toda a cancéo criada, a priori, com finalidade publicitaria (isto €, funcional) é
chamada de jingle. Dentro do meio do audio publicitario, existe uma area que
tem crescido consideravelmente nos ultimos anos denominada de music
branding (equivalente a utilizacdo de musicas associadas a gestdo de
marcas). O branding é um campo da publicidade que se ocupa de todos os
esforcos de comunicagdo e marketing nessessarios para a criagao,
gerenciamento e manutengcdo de uma marca. Guerra (2013, p. 45) aponta

que

(...) a musica tem o poder de provocar associagbes. Como
uma ponte magica, longa o bastante para conectar territorios
bem distintos entre si, a musica é capaz de construir e dar
sentido aos mais diversos tipos de lagos, mesmo aqueles tidos
como impossiveis ou improvaveis, (...) lagos que criam e
reforcam associagbes entre consumidores e marcas, numa
relagdo de troca que gera valor verdadeiro para ambas as
partes.
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Esse poder de conexdo vem de longa data. Castanheira e Coelho
(2012) lembram da importancia que os sinos desempenhavam na |dade
Média, como signos sonoros associados ao comportamento humano, seja
para sinalizar o culto liturgico, como o chamada a uma reuni&do emergencial,
ou anuncio de algum momento de perigo para a comunidade. Isso ocorria,
porque, desde os tempos primitivos, o homem aprendera a utilizar a audigao
como instrumento de localizagdo e sobrevivéncia, fugindo de eventuais
predadores e encontrando cacas potenciais para sua alimentagdo. Se, como
apontado anteriormente, a Igreja Catdlica contribuiu para a propaganda de
modo geral, parece ter igualmente contribuido para a utilizagdo do som como

ferramenta publicitaria no badalar de seus sinos liturgicos.

Os jingles contemporaneos seguem a estrutura basica da musica pop,
ou seja, melodias de facil compreensao, letras simples, refrdo marcante
(muitas vezes o proprio nome do anunciante ocupa essa posi¢ao, atuando
como um hook publicitario) e repeticdo (como sempre, a repeticdo constroi o
mito, nesse caso, a mitologia da marca, ou seja, sua ambiéncia de sedugéo).
O estilo musical adotado dependera de uma série de fatores, como conceito
da comunicagao, publico alvo e tipo de produto/servigo/conceito anunciado.
Sergl (2010, p. 221) afirma que,

(...) ao analisarmos o jingle, precisamos ter em mente que a
propaganda lida com elementos do tempo e do espaco na
medida em que reune passado, presente e futuro. O passado
fixado na meméria, o presente implicito na observagdo e o
futuro na imaginacao.

Se o apice da musica popular € o refrao, isto €, um trecho curto que se
repete e que, normalmente, contém a ideia central da cancéo ou sua tematica
evidenciada, Serlg (2010, p. 229) lembra que “o jingle criativo, de real
musicalidade, leva o nome do produto a ser repetido inconscientemente, na
medida em que todos cantam a melodia que se fixa na memodria”. Essa
repeticdo, enquanto forma de prazer e aprendizado ja era percebida por
Aristoteles, quando ele relatava que a tendéncia para a imitagao era instintiva
no homem desde a infancia. Como afirma Aristoteles (2003, p. 30), o homem

222



(...) distingue-se de todos os outros seres, por sua aptiddo muito
desenvolvida para a imitagdo. Pela imitacdo adquire seus primeiros
conhecimentos, por ela todos experimentam o prazer”. Deste modo, o jingle
convida o ouvinte a entoar repetidamente o mantra de sua mensagem
publicitaria, seja mental ou verbalmente, mimetizando a sua mensagem.
Ouvir diz respeito ao estimulo sonoro. Escutar refere-se a producédo de
sentido. O jingle deve se fazer ouvir e escutar.

Piratininga (1994) afirma que a civilizagédo industrial se desenvolveu a
medida em que todas as formas da atividade criadora foram gradativamente
subordinadas a racionalidade instrumental e a necessidade de acumulagao
de capital. A criatividade artistica foi, progressivamente, colocada a servigo
do consumo. Os impulsos mais elementares do homem, gerados pela
necessidade de se auto-identificar e de se situar no universo, sempre foram
forgas motrizes do processo criativo. Tendo em mente que o ser humano é
um ser cada vez mais imerso em um universo simbdlico, o fazer artistico tem
a capacidade de emoldurar em simulacros de realidade um conjunto de
emocgoes e sentimentos. Simulacros pois, como visto, a obra de arte sempre
€ uma aproximagao selecionada de aspectos da realidade que busca
espelhar e transmitir leituras sobre essa realidade. Se a arte reveste de
valores simbdlicos os objetos do mundo, o mesmo fazem a publicidade e a
propaganda com os produtos, servigos e conceitos que ajudam a construir e

fazer reverberar.

Piratininga (1994) provoca uma discussdo sobre o valor artistico da
publicidade, ao colocar em relevo uma semelhanga importante: tanto a obra
de arte, quanto a publicidade, nunca querem sé representar, e sim, possuem
em sua esséncia, a persuasdo. Se a publicidade € massiva, a arte também
pode ser. E esse processo, conforme elucidei, é planejado e nada ingénuo.
Como aponta o autor (idem, p. 60), “acreditar que toda manifestagao da arte
seja produto de uma total espontaneidade em seu conteudo e forma e que,
por isso, as manifestagdes artisticas da sociedade de massa seriam menos
arte, € mais do que ingenuidade”. O ja referido Andy Warhol, um dos
principais expoentes do movimento pop art, aproximou a arte da publicidade,
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e a publicidade da arte. Na década de 1960, nos Estados Unidos, como
resgata Honnef (2004, p. 23), “(...) cinema, design e publicidade pertenciam
ao ambiente cultural, tal como os hamburgueres e a Coca Cola". Se os
movimento dadaista do inicio do Século XX, que tinha o objetivo de provocar
reflexdes profundas sobre o fazer artistico, encabecado por nomes como o
de Duchamp, trouxe os objetos do cotidiano para o plano da arte, os
integrantes da pop art fizeram o mesmo, porém de uma forma mais leve,
ainda que igualmente critica. Nesse cenario, a diferenga entre as culturas
populares e elitistas se torna rarefeita. A publicidade passa a ser um dos
temas preferidos do movimento. A pop art celebra a sociedade de consumo,
apresentando um traco ambivalente de critica e elogio, simultaneos.
(PALUDO, 2010).

O consumo na pop art era encarado como meio para se obter prazer.
Ainda que, em muitos momentos, ela provocasse uma reflexao critica sobre o
consumo e a arte, artistas como Warhol gostavam muito de consumir e
serem objeto de consumo, quer seja midiatico, quer seja de suas obras.
Segundo Strickland (2004, p. 175),

Warhol pegava seus temas nas prateleiras de supermercados
e nas manchetes de tabléides e apresentava uma producéao
de massa com imagens de Marilyn Monroe ou de latas de
sopa Campbell, numa espécie de linha de montagem,
repetindo a imagem por meio de silk-screen. As imagens
populares trouxeram a arte para fora dos museus.

Quando, por exemplo, Warhol retratou as latas de sopa Campbell, ele
promoveu um nd na discussdao sobre fronteiras envolvendo arte e
publicidade, uma vez que o trabalho passou a desempenhar um papel
simultdneo nos dois mundos, dificultando o delineamento de onde comecgava
um e terminava o outro. Johnson (2012) afirma que as formas mais
depreciativas de diversdo em massa tem um valor muito relevante para a
construgédo simbodlica do mundo. Como indica (idem, p. 17), “na maior parte
das vezes, as criticas que levam a cultura pop a sério realizam algum tipo de
analise simbdlica, decodificando a obra para mostrar de que maneira ela
representa algum outro aspecto da sociedade”. Warhol (2008, p. 109)
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também pensa assim: “Sempre gosto de trabalhar com restos, fazer as
coisas de restos. Coisas que foram jogadas fora, que todo mundo sabia que
ndo prestavam, eu sempre achei que elas tinham um grande potencial (...)".

Nesse caso, potencial de ressignificagéo.

Se a publicidade comecgou a se fundir com a arte, ambas também se
uniram a industria do entretenimento. A essa fusdo, deu-se o nome de
advertainment, isto é, a juncdo de advertising (propaganda) com
enterteinment (entretenimento). Conforme Russell (2007), este casamento
contribuiu para auxiliar o branding (gestdo de marca) das empresas
anunciantes. Isso me inspira a pensar que, hoje, o A&R desempenha um
papel de musical myth branding, isto €, da gestdo mitica da marca dos
artistas. O advertainment tem crescido, principalmente, em reacdo ao
excesso de mensagens publicitarias veiculadas em diversos meios
(tradicionais ou n&o), a escalada dos custos de publicidade e a perda de
poténcia e eficacia reduzida de mensagens publicitarias tradicionais. Os
consumidores estdo exponencialmente mais expostos a mensagens
comerciais mas, ao mesmo tempo, tornam-se mais resistentes e acabam
encontrando novas maneiras de evita-las. Levando em conta que, por
décadas, a televisdo foi a grande vitrine de exibigdo de anuncios, a medida
que a convergéncia entre ela e a internet cresceu, os consumidores foram
ganhando cada vez mais controle sobre o que ver e quando ver. Hoje, os
anunciantes estao atentos para alternativas como o entretenimento de marca
dentro de programas, patrocinios de programas, publicidade interativa
durante os programas, anuncios em video online e, também, para a técnica
de product placement, que consiste em inserir os produtos e servicos como
integrantes da narrativa de filmes, series, novelas, games e outros produtos

midiaticos.

Majerol (2011) acredita que a volta da insercdo narrativa da
publicidade, a que se assiste atualmente, seja uma volta aos classicos, uma
vez que, no radio e na televisdo da década de 1950, ja era comum produtos
serem utilizados como nomes agregados a titulos oferecidos pela
programagao, como por exemplo, "Colgate Comedy Hour" (“‘Hora da
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Comédia Colgate”) ou a "Texaco Star Theater" (“Teatro das Estrelas
Texaco”). Agora, porém, em muitos casos, a narrativa ja € planejada, desde o
inicio, pensando nas possiveis associagdes de produtos que podem figurar
durante a trama. As marcas viram co-autoras e a esse proceso da-se o nome
de branded content (conteudo de marca). A explicagado para essa volta ao
passado pode ser justificada diante da saturagdo pelo excesso de
mensagens publicitarias despejadas sobre o publico, fato que gera
ressisténcia e rejeigdo. A audiéncia, empoderada pela facilidade atual de fuga
das paradas obrigatorias narrativas geradas pelos intervalos comerciais, e
cansada das ofertas tradicionais dos anuncios, acaba procurando conteudo
em outras fontes menos poluidas de reclames ou, simplesmente, outras
propostas de diversdo. Majel (2011) percebe um forte crescimento da
utilizagdo de product placement com apelo de advertainment na industria
musical, relatando que, no ano de 2010, esse valor ja beirava a casa dos 20
milhdes de ddlares. O videoclipe (discutido a seguir), converte-se em uma
nova vitrine para expor produtos. A diferenga basica do advertainment para o
product placement &€ que o primeiro procura ser mais sutil e menos explicito e

agressivo do que o segundo.

Nesse segmento, discuti conceitos relacionados a arte, publicidade,
audio publicitario e fusbes entre arte, narrativa e propaganda. Diante do
exposto, proponho um novo conceito que denomino de adversongs, isto &, a
juncao entre advertising e songs (cangdes). Pelo que foi visto até entéo, fica
claro que, desde a segunda metade do século XX, publicidade e propaganda
e arte caminharam juntas, em uma relacdo dialégica. Ao observar-se a vida
dos compositores eruditos de séculos passados, vé-se que suas cangdes e
composi¢cdes sempre estiveram a servigo de seus mecenas. como pode ser
constatado, por exemplo, na afirmacdo de Bach, ao dizer que “o objetivo de
toda a musica devia ser a gloria de Deus” (THOMAS; THOMAS, 1965, p. 9),
ou Mozart (idem, 1965), que compds diversas peg¢as sob encomenda para a
nobreza. Pode-se incluir, ainda, os exemplos que apresentei sobre os
trabalhos de Handel. Se a musica sacra de Bach tinha como objetivo
glorificar a Deus (e ao anunciante que contratava Bach, isto é, o clero), e se

os temas de Mozart e Handel visavam divertir a nobreza (e, muitas vezes,
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também o clero, ambos seus contratantes), ndo parece possivel encara-los
como jingles primitivos? Se, no passado distante, essa perspectiva poderia
parecer nebulosa, no presente, mostra-se mais evidente. Ao prestar-se
atencdo as letras das cancbes, observa-se que elas possuem um rico
discurso sobre diversos aspectos da vida humana, e que, assim como um
cojunto de discursos politicos constroi um politico, ou um conjunto de
discursos religiosos constroi um sacerdote e uma religido, um conjunto de
discursos musicais constroi uma banda, cantor e assim por diante, isto €,
constroi o mito musical. Como referi, esse foco, hoje, € dado pelos artistas,
em conjunto com os profissionais de A&R.

Para ampliar minhas consideragdes, apresento alguns recortes
ilustrativos. Em 1965, a banda de rock Rolling Stones langou a cangao

“Satisfaction”’” (

“Satisfagdo”), na qual cantava de forma repetida a frase ‘I
can't get no satisfaction” (“Eu n&o consigo ficar satisfeito”), demonstrando a
inquietude juvenil que sempre envolveu o mundo dos jovens, prova da
atualidade do tema, que faz sucesso até hoje. Poucos anos depois, Janis
Joplin gravava uma de suas ultimas cangdes intitulada, “Mercedes Benz""®.
Nesse exemplo, o préprio titulo € o nome de uma marca. Mesmo que com um
tom critico sobre o consumo, assim como no universo da pop art, Janis
acabou, involuntariamente, por auxiliar na mitologia da marca cantada. O fato
de ter sido sua ultima gravagdo, deixa o resultado ainda mais sedutor.
Tomando um outro caso, cito o DJ Fatboy Slim e sua cangdo com letra
minimalista que repete, durante toda a gravagao, unica e exclusivamente, a

frase “Fatboy Slim is fucking in heaven”™ (

‘Fatboy Slim esta fodendo no
paraiso”). A letra sugere um leque interpretativo: o artista esta tendo prazer
infinito com seu trabalho; demonstra estado de éxtase com seu sucesso;
canta uma ode hedonista. Ainda que a histéria da musica seja recheada de
diversos e variados discursos musicais, os exemplos apresentados ddo conta
de demonstrar que as obras musicais questionam e exaltam a existéncia

humana. Como aponta Figueiredo (2009, p. 1),

77 Disponivel em <https://youtu.be/KzYWTIHqutA> Acesso em 20/10/2016.
78 Disponivel em <https://www.youtube.com/watch?v=Qev-i9-VKIY> Acesso em 20/10/2016.
79 Disponivel em <https://youtu.be/XmKJOdRf_3s> Acesso em 20/10/2016.
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de Atenas as antenas, muito se sofisticou no processo de persuasao,
em especial no discurso publicitario, que bebe de infinitas fontes
desde a filosofia, a antropologia, a sociologia, a psicologia, a
linguistica, a semio6tica, a arte, e tem, ainda hoje, entre suas mais
poderosas armas, a palavra.

As cangdes (palavras musicadas) formam o inventario artistico dos
musicos, compositores e intérpretes da industria musical. Elas s&o uma
interface entre o publico, as ideias e os compositores e intérpretes. Conforme
apresentei, a publicidade, em senso comum, caracteriza-se por um conjunto
de meios empregados para tornar conhecido um bem ou servigo, visando seu
sucesso comercial. A propaganda constroi ideias. Diante disso, indago: as
cangdes ndo vendem o discurso artistico? Nao s&do um convite a experiéncia
do espetaculo ao vivo (a obra acontecendo na experiéncia)? Ser fa € um ato
de fé, de crer: f& em um arquétipo, em um idolo, em uma ideia, em uma
ideologia. Como foi visto, a propaganda se desenvolveu através da fé. Da
mesma forma, a fé pode se ampliar pela propaganda (no caso, pelas
cangoes). Verifiquei, ainda, que o processo de persuasao publicitaria se da
mediante a manipulagdo planejada da comunicagdo, visando promover
comportamentos em beneficio do anunciante que a utiliza, e que as
produtoras de audio geram sons que tem por objetivo incrementar vendas. O
mesmo nao valeria para a industria do disco (ou do stream e downloads,
atualmente) e suas cangdes? Nesse sentido, as cangdes se parecem com as
latas de sopa Campbell: uma fusdo entre obra e criador, artista e anunciante,
publicidade e arte (musical). Se, no passado, a unido entre publicidade e
cangoes era feita ao acaso, hoje, diversos artistas da musica pop ja pensam
suas composi¢cées como géndolas expositoras como, por exemplo, os artistas
brasileiros do movimento funk ostentagéo, que tem letras compostas por um
rosario de produtos de luxo exaltados no canto. Se isso invalida o trabalho, é
discussdo para outro momento. Nesse plano, as fronteiras entre jingle e
cangdo também ficam rarefeitas. Isso também ocorre quando elas séo

readymades ressignificados. Como no conto do Flautista de Hamelin,
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escrito pelos Irmdos Grimm (CONSTANZA, 2011), as adversongs® sio
textos entoados e notas tocadas e trocadas por moedas, atraindo uma
multiddo de fas consumidores. O videoclipe € a nova vitrine, e € para ele que

me dirijo agora.

3.16 SOM, IMAGEM, VIDEOCLIPE: A NEO-OPERA
CONTEMPORANEA ENCAPSULADA DO ARTISTA TOTAL®'

Embora essa tese seja sobre mitologia musical, acho interessante
pensar o videoclipe. Explico: atualmente, percebo que, quando os jovens
tomam conhecimento da existéncia de um artista que desconheciam, a
primeira reacao imediata € procurar, nao pela musica, mas por um videoclipe
na internet. Além disso, muitos artistas do passado que ja faleceram,
encontram, no videoclipe, a sua ressureicdo. O videoclipe é um dos
tentaculos da obra de arte total do presente. Assim, a imagem em movimento

associada ao som, representa um rico territorio a ser explorado.

O pensamento sobre as imagens acompanha o humano desde tempos
remotos. Em um passado muito distante, Aristételes (2007 [s/d]) pontuava
que a alma jamais pensa sem uma imagem. Como exemplo, tem-se o
homem primitivo produzindo um dos mais antigos registros dessa natureza
humana: as pinturas rupestres, datadas de milhares de anos. Se Aumont
(2012, p. 56) explica que “o olhar € o que define a intencionalidade e
finalidade da visdo”, as motivagdes da producdo das imagens sao vastas,
desde o registro de pensamento em forma visual, até um discurso que usa a
visualidade para persuadir, seduzir e conquistar. Ela pode ser produzida de
forma manual (pelo desenho/pintura) ou através de aparatos tecnologicos
(sendo chamada de imagem técnica). A imagem técnica é aquela fora do ser,

enquanto a imagem mental diz respeito a uma representagao/visualizagao

80 Reforgando o conceito, adversongs significa pensar que as cangdes tem potencial de
funcionarem como veiculos de propaganda e publicidade, sem serem percebidas como tal,
devido a uma ténue fronteira existente entre o entretenimento e essas formas persuasivas.

81 O sub-capitulo apresenta fragmentos publicados anteriormente em PALUDO, Ticiano.
“‘Rammstein: Coragédo ardente e quebra de fronteiras”. In: Sonora. Sao Paulo: UNICAMP,
2015. n. 10. v.1.
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interior e introspectiva. Pela imagem, o homem representa a si, aos outros e
o seu mundo real e ficcional. A imagem pode ter valor de representacao
(quando re-apresenta o real de modo epistémico), valor simbdlico (resultado
de uma construc¢do cultural e territorial) ou valor de signo (quando reflete e
aponta para algo além de si). A relagdo estética com a imagem pode ser
tanto positiva, quanto negativa. Como afirma Aumont (2012, p. 81), “o
espectador constroi a imagem, e a imagem constroi o espectador”. A imagem
€ a materializagdo dos imaginarios. Hoje, no lugar do mito, colocamos as
imagens. Elas sdo os mitos por substituicdo. A imagem aciona o homem,
como um tétem que é contemplado e emana afetos e agendamentos. Se
antes o idolo (imagem/espectro) mediava a relagdo do homem com o além,
hoje, ele media a relagdo do homem com o mundo, uma mediagao guiada,
sobretudo, pela imagem. Porém, cabe lembrar que as imagens ndo sé&o

simbdlicas: € o homem quem é simbdlico, e é ele o lugar da imagem.

Atualmente, a entropia avassaladora das emanagbes visuais nao
impede que as imagens importantes para o homem permanegam em seu
imaginario. Mesmo que se afirme que hoje se vive na era da imagem, de fato,
ela sempre povoou, intrigou e encantou a mente humana. Se, na era
primitiva, o homem dominava pouco a técnica de producédo, manipulagao e
representacdo, com o passar do tempo foi desenvolvendo uma grande
aptiddo nessa tarefa. A imagem sempre fascinou a humanidade. Griffiths
(2010) aponta a existéncia de uma preponderancia de imagens fantasticas,
sobrenaturais, fantasmagéricas, miraculosas, divinas, satanicas ou perversas
encontradas na Arte Medieval, que sugerem o interesse de artistas e publico
pela capacidade das imagens em possuirem um carater magico e devocional.
Ao longo do tempo, os pintores foram aprimorando suas técnicas de
construcdo narrativa através do dominio da linguagem da pintura,
conseguindo produzir imagens ficcionais criveis e realistas. Tais técnicas sao
passiveis de comparacdo com a dos efeitos especiais presentes nos filmes
cinematograficos de hoje. Para Tietzmann (2010), os efeitos visuais podem
ser definidos pelas técnicas que utilizam e pelas demandas que atendem. O
autor (2010, p. 31) afirma que € possivel pensa-los como “(...) uma idéia de
substituicdo que envolva a troca da captagdo de imagens de uma maneira
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mais direta por sua reconstrugao artificial através da reconstru¢édo de uma ou
mais técnicas especificas”. Em outras palavras, mais um exemplo de
tecnologias do espetaculo. Como Griffths defende, uma analise comparativa
entre os efeitos especiais do cinema com uma dezena de imagens
produzidas entre os Séculos Xl e XVI pode fornecer um panorama das
representagcdes do espetacular, do divino, do grotesco, do magico e do tabu,
ou seja, da ansia do humano em tornar o fantastico e o sagrado visiveis. O
mesmo ocorre nos videoclipes. Os espectadores de ambos os periodos
foram convidados a acreditar (em um ato de fé) na veracidade ou na
existéncia da imagem, ao mesmo tempo em que tinham plena consciéncia de
que o nascimento dessa imagem era fruto do trabalho de um artista (ou de
um milagre). Um exemplo que tomo para ilustrar o exposto é a obra As
tentagcoes de Santo Antao (1495-1500), do pintor holandés Hieronymus

Bosch, que pode ser observada na Figura 15:

Figura 15: As tentagcdes de Santo Antdo (Bosch, 1495-1500)

Fonte: Reproducéao.

Os trabalhos de Bosch apresentam uma vivacidade evidente. Suas
telas sdo recheadas de detalhes que produzem uma narrativa inquietante e
misteriosa. Almeida (2008) comenta que a obra (Figura 15) baseia-se na
lenda de Santo Antonio: depois de dar aos pobres o dinheiro que arrecadara
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com a venda de seus bens, o santo se retira para uma fortaleza egipcia em
ruinas no deserto, a fim de meditar sobre as palavras do Cristo, e levar uma
existéncia piedosa. Logo, porém, os demoénios — o0s pecados da vida
pregressa — surgem para tenta-lo com visdes lascivas ou apavorantes, pondo
a prova a sua fé indomita e, no final, vencedora. Strickland (2004, p. 41)
lembra que os surrealistas elegeram Bosch como seu santo padroeiro: “Os
artistas modernos exploraram o imaginario irracional dos sonhos, mas n&o
chegaram a superar a bizarra imaginagdo de Bosch. (...) Imagens grotescas
habitam suas estranhas, perturbadoras paisagens”. A autora (idem) lembra,
também, que a obra de Bosch demonstra que a humanidade, seduzida e

corrompida pelo mal, deveria sofrer consequéncias catastréficas.

Ubeda (2004) entende que, assim como Da Vinci, o surrealista
Salvador Dali sempre acompanhou o desenrolar da ciéncia (fisica,
matematica, psicanalise), servindo-se delas para elaborar a sua obra. Um
exemplo pode ser observado em A persisténcia da meméria (1931)82, na
qual os trés relégios que a compdem simbolizam diferentes ritmos de vida
ocupando um mesmo espaco. Dali, que havia se fascinado pela teoria dos
sonhos de Sigmund Freud, dizia que trabalhava mais quando estava
dormindo, e que suas melhores idéias nasciam em seus sonhos. Assim, suas
pinturas tem como objetivo transformar em imagens o inconsciente submerso
revelado pelas teorias de Freud (sua referéncia maior). Representam,
também, um intercambio das fronteiras da psicanalise, da arte, da fisica e da

matematica.

Ubeda comenta, ent&o, que os surrealistas colocaram o pragmatico, e
o realismo em cheque. O surrealismo se abriu como um territério para a
experimentacdo. Nesse universo, no qual os sonhos emergem e tomam
forma, Dali também produziu a sua leitura sobre As tentagdées de Santo
Antonio, como pode ser visto na Figura 16. Tem-se aqui dois olhares sobre o

mesmo tema, o de Bosch e o de Dali. Como lembra Kuhn (2013, p. 78), “o

82 Mais informagdes em<http://noticias.universia.com.br/destaque/noticia/2012/01/07/903289/
conheca-persistencia-da-memoria-salvador-dali.htmI> Acesso em 08/08/2013.
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gque um homem vé depende tanto daquilo que ele olha, como daquilo que sua

experiéncia visual-conceitual prévia o ensinou a ver”.

Bosch e Dali utilizaram suas técnicas como uma espécie de efeito
especial primitivo, isto é, como instrumentos que conseguem romper a
barreira do real e transportar o espectador para o campo do espetacular,

planificando uma imagem mental em uma imagem pintada.

Figura 16: As tentages de Santo Antonio ('Salvado Dali, 1946)
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Fonte: Reproducgao.

Da imagem estatica, passo, agora, a pensa-la em comparagao com a
imagem em movimento. Villafafe (2006) propde trés categorias basicas para
pensar a imagem. Sao elas: o movimento, a tensdo e o ritmo. Ele diz,
também, que a natureza dindmica da imagem esta intimamente associada ao
conceito de temporalidade. O autor (idem, p. 138) vai definir temporalidade
como “a estrutura de representagcdo do tempo real através da imagem”.
Ressalta, ainda, que o tempo real nao ¢ significante, a temporalidade, sim. O
esquema temporal da realidade esta articulado a dialética passado-presente-

futuro, no qual a unica relacdo temporal € a de sucessdo. A sucessao nao
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tem a capacidade de criar estruturas de significagdo porque n&o implica uma
ordem sintatica, existindo apenas uma ordem linear. Por outro lado, o ritmo
implica uma ordem, produz uma significagdo que tem origem na ordenacgao
sintatica dos elementos. A mecanica do ritmo € baseada na alternacdo de
valores plasticos da imagem (assim como pode ocorrer no valor de duragéo
de uma nota em uma melodia musical, por exemplo), sendo que a atividade
visual pode variar de diversas maneiras. Como afirma Villafiie (2006, p. 139),
“ao contrario do que ocorre na realidade, a imagem é capaz de criar

estruturas temporais e, portanto, produzir significagao”.

Ao comparar-se imagens isoladas e sequenciais, percebe-se que, nos
quadrinhos ou no cinema, o ordenamento das imagens produz uma sintaxe.
O espaco e o tempo sdo elementos inseparaveis da narrativa imageética.
Pensando quadro a quadro, recortes isolados de uma sequéncia provocam
uma mutilacdo e, ainda que o fragmento-imagem possua uma significagao,
quando isolado, acaba perdendo a forga, uma vez que foi retirado do fluxo de
contexto do qual faz parte. Voltando a Figura 14 e imaginando-a como um
pequeno filme ou uma histéria em quadrinhos, pode-se ler cada um dos trés
frames da obra isoladamente e, desse modo, esta teoria da mutilagdo fica
perceptivel. Para o autor (idem), se a imagem tem como fungédo expressar,
recriar ou interpretar uma acao que se desenrola em um espaco fechado, ou
ainda, descrever uma determinada atmosfera, as imagens isoladas
conseguirdo dar conta devido a sua natureza basicamente descritiva. Ao
refletir-se sobre as imagens isoladas em relagdo as sequenciais, observa-se
que existem diferenca, uma vez que nas isoladas, 0 espagco € permanente e
fechado e, nas sequenciais, ele é movente, ainda que dentro de uma
sequéncia narrativa. Portanto, mesmo que uma imagem isolada sempre
tenha poder de significagcdo, ao ser extraida de sua sequéncia, ela perdera o
contexto e a relagdo com o seu universo de origem. Por isso, avaliar frames

isolados e fora de contexto de um videoclipe compromete a analise.

O ritmo da imagem pode ser compreendido comparando-o com o
ritmo musical. Como aponta Villafane (2006, p. 145), “devem existir

elementos que veiculem e para isso € necessario que possuam propriedades
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intensivas e qualitativas”. Diferencas de contraste, cor, textura, iluminacéao,
disposigéo espacial, sdo diversos os artificios e manifesta¢cdes dindmicas que
auxiliam na fluéncia ritmica da imagem sequencial. Deve-se porém, ter em
mente que o ritmo imagético € uma abstragdo intelectual. No caso da musica,
a pulsacao percebida diz respeito ao ritmo. Para Chediak (1986), ritmo é a
duracgéo e acentuacdo de sons e de pausas, ou seja, o som e o siléncio sado
componentes do ritmo.

A musica e a imagem ja se encontraram em diversos momentos da
historia: seja entre os gregos, passando pelo teatro musical, ou pelas éperas,
elas hoje tém como ponto de unido os videoclipes. Machado (2000) entende
que, para os musicélogos puristas, a musica € uma arte autbnoma, que nao
depende de imagens. O simples fato de supor que qualquer som tenha uma
capacidade de acionamento visual na mente do ouvinte desperta a ira destes
tradicionalistas. Como coloca o autor (idem, p. 154), “nada pode ser mais
insuportavel, aos ouvidos puristas da musicologia, do que o fato da musica
ser consumida (...) como uma espécie de trilha sonora de um filme
imaginario”. Existe, ainda, outra renuncia a imagem do som, como se ela,
além de n&o contribuir em nada, pudesse desvirtuar a musica, desfocando e
alterando o seu devir. Talvez esse trago se acentue na musica instrumental,
mais dificil de ser compreendida na sua totalidade, pois depende uUnica e
exlcusivamente do dialeto sonoro. No caso das cancdes, ainda que o texto
nao necessariamente subordine a imagem de forma imperativa, fornece
contornos indutivos sobre o que ver a partir do que se escuta. Para Soares

(2013), as imagens e os sons sdo indissociaveis.

Se, nos primordios do cinema, no inicio do século XX, por limitagdes
técnicas, imagem e som, que antes estavam juntas no teatro e na Opera,
foram separadas, logo a seguir o cinema sonoro reintegrou esses elementos,
materializando o sonho de uma musica produzida inteiramente com imagens,
nao no sentido conceitual, mas, realmente, no sentido fisico. O cinema
introduziu o método otico de registro de sons no qual a trilha sonora do filme
(conjunto de trilha musical, dialogos, ruido e siléncio) foi convertida em
informagdo luminosa e fotografada na pelicula, ganhando, assim, as

propriedades da imagem. Antes disso, a partitura também pode ser

235



compreendida como uma representacdo visual do som, mesmo dentro da

rigidez dos codigos da escrita musical.

Machado (2000) destaca que ja se foi o tempo em que os videoclipes
significavam apenas pegas audiovisuais promocionais das musicas, com a
finalidade de simplesmente vender albuns. O autor compreende esse produto
como um rico campo experimental da arte, que desempenha um papel tao
importante quanto a musica em si. Esse tipo de peca representa uma das
formas de expressdo mais vigorosas e genuinas da atualidade. Ele carrega
em seu DNA a herancga de outras modalidades audiovisuais, como o cinema
de vanguarda dos anos 1920, o cinema experimental dos anos 1950-1960, e
a videoarte dos anos 1960-1970. Machado entende que os videos
tradicionais, que apresentam as estrelas espetaculares em destaque, vem
perdendo terreno para videos mais conceituais, muitas vezes criados de
forma mais livre, sem comprometimento direto com o artista ou a cancgéo,
verdadeiros exemplos de laboratorios audiovisuais, colocando os artistas
quase como coadjuvantes de suas obras. Como relata o autor (idem, p. 176),
‘em lugar de uma galeria de retratos animados dos astros (...), 0 videoclipe
passa agora a ser encarado como forma autbnoma, na qual se podem
praticar exercicios audiovisuais mais ousados”. Nessa proposta narrativa,
diferente do cinema tradicional, os planos funcionam como unidades mais ou
menos independentes, nas quais as ideias tradicionais de linearidade sao
substituidas por fragmentagdes e dispersdes. O mesmo vale para a liberagao
da obrigatoriedade da sincronia labial ou de a dindmica seguir extamente o
beat (riimo, batida) da musica. Trata-se de encarar a musica como mais um
elemento na narrativa audiovisual, e ndo como um mainframe que dita todo o

processo.

Se, na década de 1980, os videoclipes dependiam da Music Television
(MTV) para chegar até o publico, hoje, portais como Vimeo e YouTube
disponibilizam o material para apreciacdo constante, vinte quatro horas por
dia, sete dias por semana. A internet reconfigurou e revigorou o clipe, que foi
sucesso nos anos 1980 e sofreu um desgaste nos anos 2000. Por serem de

facil acesso, curtos e dinamicos, fruem sem problemas entre os jovens
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ansciosos dos anos 2010. Hoje, o videoclipe, que foi prisioneiro da televiséo,
€ liquido, podendo estar no computador pessoal, nos tablets ou nos
smartphones, simultaneamente. Se a velocidade da luz é maior do que a do
som, no videoclipe, elas se equiparam. O som alimenta a imagem e a
imagem alimenta o som. Quando combinados, o som aciona o espectador
visualmente, fazendo-o enxergar de maneira diferente, assim como o visual o
faz ouvir de modo diferente. Nesse casamento, som e imagem estabelecem

uma relagao simbidtica.

O videoclipe é um veiculo estelar, um signo que representa o artista
em sua auséncia. Cada novo olhar repete o feito heroico do astro, glorifica-o,

eterniza sua divindade musical.

Se a dpera saiu da corte e foi ao teatro, o videoclipe se tornou ainda
mais proximo e intimo ao entrar no lar das pessoas, seja para consumo
coletivo ou individual. Assim como os Beatles fizeram em 1967 quando
colocaram o album Sgt. Peppers Lonely Heart Club Band para sair em
tourné®® (PALUDO, 2010) no lugar da banda, os videoclipes conseguem ir, de
forma ubiqua, a todos os lugares, fato fisicamente impossivel para o artista.
N&o pretendo me aprofundar sobre o videoclipe, pois muito ja foi escrito
sobre o tema e acredito ja ter elementos suficientes para discuti-lo como
veiculo de construgédo mitica, esse sim, um olhar mais inédito. No decorrer da
pesquisa, e como apresentei nesse segmento, pude verificar que existem
videoclipes nos quais os artistas mal figuram. Em outro foco narrativo, ele
passa por meras filmagens das performances artisticas, até uma mistura
entre atuacdo dublada e cenas figurativas referentes ao que se canta. A
histéria do videoclipe € longa, mas artistas como Elvis Presley e os Beatles
foram figuras-chave nesse processo. Para minha tese, e para o mito,
interessa-me, unica e exclusivamente, um tipo bem especifico de videoclipe:

quero analisar e pensar aqueles videoclipes em que o artista é o protagonista

83 Cansados de ndo serem ouvidos, devido aos gritos extremos dos fas durante as
apresentagdes ao vivo, os Beatles decidiram que, ao invés de fazer tournés, langariam um
album no qual assumiriam novas personas (a Banda dos Coragbes Solitarios) e que,
figuradamente, a venda do album tomaria o lugar dos shows. Quem circularia seria as
personas no album, e ndo os musicos in loco.
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principal, videoclipes de cangdes, e nos quais o astro desempenha uma agao
correspondente a mais do que simplesmente dublar a sua execugao musical.
Trata-se de videoclipes onde o artista esteja em primeiro plano,
representando o seu duplo ou um personagem, naqueles em que,
efetivamente, situe-se como figura principal de atencdo. Nesse recorte, o
artista deve, obrigatoriamente, ser um artista total, através de uma narragéo

dramatizada.

Ao pensar a arte dramatica e o teatro, Kowzan (1976) sugere treze
categorias analiticas distintas: a palavra, o tom, a expressao facial, o gesto, a
marcagao, a maquiagem, o penteado, a indumentaria, o acessorio, o cenario,
a iluminagado, a musica e o som. Partindo da obra de Kowzan como ponto
inspiracional, proponho nove categorias para pensar o videoclipe sob o ponto
de vista da construgdo mitico-espetacular. Percebo o videoclipe como uma
neo-6pera condensada. Uma pintura, uma fotografia, uma musica, ou uma
opera, sao exemplos de cristalizagdes, condensacdes e fossilizagbes que
capturam uma ideia em forma de expresséo, e que nascem de uma tradugao
do pensamento para a linguagem artistica. Pretendo que se identifique como
o0 mito se apresenta no videoclipe, como essa modalidade artistica auxilia na
naturalizacdo do mito, e como o artista total pode dispor desse recurso para
converté-lo em um oratorio ritualistico de repeticdo de mensagem para
sedimentagdo da aura mitica. Sendo assim, apresento a seguir minha

metodologia.
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4. POR UMA METODOLOGIA ANALITICA DA OPERA
ENCAPSULADA: O VIDEOCLIPE COMO ORATORIO
ELETRONICO DO ARTISTA TOTAL

Em 2014, visitei o Museu do Oratério®*. Localizado na cidade de Ouro
Preto/MG, abriga um vasto material sobre oratorios brasileiros. Santos (2013)
define os oratérios como objetos devocionais em forma de nicho, em que se
encontram imagens sacras e perante os quais se fazem oragbes e preces.
Objetos de arte, eles exprimem, esteticamente, o sentimento religioso, e
revelam um universo de caracteristicas culturais. Os oratorios s&o armarios,
geralmente feitos de madeira, e em pequeno formato, nos quais se
depositam imagens de santos catélicos de devogao pessoal ou comunitaria.
Sua origem remonta a antiguidade greco-romana, quando as estatuetas de
deuses eram guardadas em tipos semelhantes de tabernaculos. Um exemplo
pode ser visto na Figura 17. Quando me deparei com esses objetos de fe,
pensei imedietamente em uma analogia sobre eles e os videoclipes. Assim
como eles sdao moveis e destinados ao uso particular ou coletivo, sdo os
videoclipes®®. Cada nova oragdo perante o oratério, renova a fé. Cada nova
exibicdo dos videoclipes a seus iddlatras, converte-os em elementos de
adoragédo que renovam a fé no mito musical. Portanto, o primeiro ponto diz
respeito a pensar o videoclipe como um neo-oratorio. Se, no oratério
tradicional, a imagem € estatica, no oratério eletrénico do videoclipe ela

ganha movimento e sonoridade.

84 Sjte disponivel em <http://museudooratorio.org.br> Acesso em 10/11/2016.

85 Embora essa tese verse sobre o tema musical, ndo se deve confundir com o oratério,
estilo musical abordado anteriormente. O foco aqui € outro, conforme descreve o texto.
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Figura 17: Exemplo de oratorio

Fonte: < http://museudooratorio.org.br/wp-
content/uploads/mo_091_3.jpg>
Acesso em 10/11/2016.

O segundo ponto compreende pensar o videoclipe como uma neo-
Opera encapsulada. Nos planos do videoclipe, percebo os atos da épera. O
videoclipe pode apresentar um s6 ato (0 que nao caracterizaria uma O6pera,
mas estou propondo uma aproximagao conceitual), ou um conjunto de varios
atos, com curtissima duragéo. Se, antes, a 6pera chegava a durar quatro ou
mais horas, hoje, o videoclipe dura quatro minutos. Trata-se de um processo
de super-compactagao, uma compressao de elementos simbdlicos que, como
uma arma de ar comprimido, quando acionado, expande uma mensagem
rapida e catartica. Como a 6pera € um texto que se canta, essa analogia nao

se aplica a musica instrumental.

A metodologia proposta tem como objetivo verificar como os

videoclipes realgam ou auxiliam na constru¢do mitico-espetacular dos
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artistas. O que esta em discussdo ndo € o mérito estético ou técnico, mas a
capacidade de propagagdo de conteudo mitico que o videoclipe pode
encapsular. Para tanto, as seguintes premissas e categorias de analise®

devem ser consideradas segundo 0s passos a seguir:

1) Cangao de artista protagonista: no videoclipe em analise, o
artista  (cantor solo, duo, trio, banda, etc) deve,
obrigatoriamente, figurar como protagonista. Ele pode estar
representando o seu proprio eu, o seu duplo, ou alguma de
suas personas. Se essa premissa ndo for seguida, essa
metodologia ndo deve ser utilizada;

2) Contexto e histdria de vida: embora o videoclipe possa ser
considerado como uma peg¢a autbnoma, procure observa-lo em
perspectiva a histéria de vida, contexto e Zeitgeist do artista.
Assim, o videoclipe pode ser compreendido como instrumento
de construgdo mitica. Examine, também, se o tripé virtuoso se
aplica, ou ndo, ao artista, e se o artista € um personagem plano
(aquele constituido em torno de uma unica ideia ou qualidade,
facilmente reconhecido pelo publico, permanecendo inalterado
no espirito, pois ndo muda com as circunstancias) ou esférico
(tipo mais complexo e que tem uma grande capacidade de

surpreender);

3) Projeto artistico/ideologico: o projeto artistico diz respeito a
fala do mito, uma fala repetida que o mito usa para se
naturalizar e se constituir. E o seu Grundmotiv. |dentifique qual
linguagem o mito usa para se solidificar, qual a estrutura
nuclear do mito e qual a identidade ele forja. Além disso, reflita
sobre o projeto ideoldgico do artista: Qual o seu cimento social?

Qual seu imaginario?

86 | embre-se que as categorias ndo funcionam de forma isolada, e sim, como um conjunto
organico.
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4) Libreto e enredo: se, no passado, o texto cantado era o
libreto, pretendo seguir com a mesma nomenclatura, sendo ele
equivalente a letra da cangcdo apresentada em video.
Reproduza a letra e identifique qual € a mensagem principal da
cancdo. Uma vez que proponho o videoclipe como uma neo-
opera, se o video escolhido para analise tratar-se de um tema

instrumental, essa metodologia ndo se aplica;

5) Verdade artistica: avalie se a proposta estética e conceitual
do video esta em sintonia com o projeto artistico, e se é
possivel identificar tragos de autenticidade e verdade, ou seja,
um encontro verdadeiro com o interior do artista e sua natureza

artistica;

6) Personagem ou persona: no duplo, € possivel ser um
personagem, isto €, aquele que evolui historicamente, unico (e
nao varios, ao mesmo tempo), ou persona (varios ao mesmo
tempo). A persona é a mascara do ator, quem ele quer ser hoje.
A persona é um corpo que se desnuda rapidamente para,
adiante, colocar uma nova mascara. Portanto, observe se no

video, existe um personagem ou uma persona;

7) Alegoria: a alegoria € a representac&o concreta de uma ideia
abstrata, que transforma experiéncias pessoais em experiéncias
universais. Aponte se € possivel identificar a alegoria no
videoclipe, descrevendo-a. Pense em qual identificacdo
projetiva (se ver na mensagem) a alegoria pode despertar.
Quais os agendamentos  estéticos, conceituais e

enderecamentos suscita?

8) Corpo em exposigdo: o corpo € um suporte discursivo,
permutador de codigos, que fala a linguagem que nele vem se
inscrever. O corpo € molde e receptaculo, captador e dissipador

de mensagens e construgdes simbdlicas. No videoclipe, como o
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corpo se molda? O que ele tem de espelho e o que ele tem de
tela? Como é divinizado e sacralizado? Percebe-se atitude
artistica? Sugiro pensa-lo em relacdo ao figurino, gestos,

cenario, cor, iluminagdo, maquiagem e penteado;

9) Estranhamento/entranhamento; reflexado/inflexao: identifique

que estranhamentos e entranhamentos o videoclipe aciona.

Apresentadas as categorias e a metodologia, passo, a seguir, a sua
aplicacdo aos videoclipes escolhidos como recorte da tese. Lembro que
apresentarei os dados sobre os artitas de forma sucinta. A metodologia pode
ser sempre ampliada, o que implica em um aprofundamento sobre as
historias de vida e aspectos estéticos. Por hora, como o foco da tese nédo € o
videoclipe, apenas a utilizo para demonstrar seu potencial, com um
aprofundamento contido mas suficiente para perceber os tracos miticos

refletidos nos videos analisados.
4.1 DAVID BOWIE - “Life on Mars” (“Vida em Marte”)

O primeiro videoclipe escolhido para analise € o da cancao “Life on
Mars”® do cantor/compositor/intérprete/ator/perfomer inglés David Bowie.
Esse tema autoral de Bowie integra o aloum Hunky Dory (Soberbo) (RCA,
1971) e foi produzido por Ken Scott, produtor musical britdnico que ja
trabalhou com artistas como Beatles, Pink Floyd e Duran Duran. O videoclipe
teve direcdo de Mick Rock e foi langado em 1973. Rock € um fotdgrafo
britdnico internacionalmente reconhecido por registrar imagens icbnicas de
artistas como Queen, Syd Barrett, Lou Reed, Iggy Pop e David Bowie. A
carreira de Bowie durou de 1967 até a sua morte, em 2016, registrada em 27
albuns de estudio.

1) Cancgao de artista protagonista: o recorte escolhido enquadra-se

nessa primeira categoria filtro, isto €, Bowie é protagonista de seu

87 Video disponivel em <https://youtu.be/v--lqqusnNQ> Acesso em 10/11/2016.
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videoclipe. Portanto o material é passivel de analise pela presente
metodologia;

2) Contexto e hisoria de vida: minhas observacdes sobre essa
categoria baseiam-se nas obras de Spitz (2010), Doggett (2014) e
Leigh (2016), e em minha analise documental sobre o artista, a
partir de uma miscelanea de fontes com que tive contato ao longo
do processo de escrita da tese. Acompanho a carreira de Bowie ha
algum tempo. A curiosidade por seu trabalho me motivou a buscar
mais informag¢des sobre sua vida, obra e projeto artistico, por
considera-lo um dos grandes artistas totais do mundo pop. Ao
pesquisar sobre o cantor, a literatura revelou um ser genuino e
multifacetado. Sem duvida, Bowie foi um astro do tipo esférico,
uma vez que trabalhou, simultaneamente, com um duplo
representado em diversas personas. Bowie conseguiu, ao longo de
décadas, ser sempre 0 mesmo, mas sempre diferente, possuir, ao
mesmo tempo, uma identidade reconhecivel e mutante. Embora
chamado frequentemente pela midia de camaledo, a comparacao
€ equivocada, uma vez que o camaledo se modifica de acordo
com o ambiente em que esta, e Bowie, ao contrario, ndo se
curvava diante do ambiente, ele transformava o ambiente. Assim,
o0 camaledo, na equacido de Bowie €, de fato, a platéia. Embora
tenha sofrido por uma relagao fria e distante com a mae, que nao
era carinhosa, e pelo irmao que apresentava transtornos mentais,
seu pai, um expert em relagdes publicas, incentivou-o a realizar o
sonho que sempre perseguiu de ser um grande artista. Assim
como outros astros da histéria, Bowie também era canhoto, fato
considerado uma aberragéo na Inglaterra dos 1950, época em que
ele era apenas um menino. Nao apenas por ser canhoto, mas por
diversos outros comportamentos, sentindo-se excluido durante a
infancia e adolescéncia, sua segregacao acabou por catalisar um
grande poder que foi convertido em uma enorme aceitagao
posterior de seu publico. Quando adolescente, ao disputar uma

garota com um colega, acabou levando um soco que atingiu seu
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olho esquerdo, o que lhe causou um problema chamado de
anisocoria (tamanho desigual das pupilas), dexando-o com os dois
olhos bastante diferentes. Suas biografias revelam um homem
obstinado com o sucesso mas, acima de tudo, um grande sedutor
e amante sexual voraz. Ao longo de sua historia, percebe-se,
claramente, a atuagao do tripé virtuoso, cercando-se de pessoas
propulsoras, dedicando-se incondicionalmente a sua arte e sendo
um apaixonado por sua carreria. Doggett (2014) analisa o contexto
de “Life on Mars”. Como relata, no inicio da década de 1970,
depois de perder a corrida para a conquista da Lua, a Unido
Soviética redirecionou seus esforgcos para outro planeta: Marte.
Por conta disso, uma pergunta comegou a ecoar no planeta Terra:
Existe vida em Marte? Bowie, que sempre adorou ficgdo cientifica
e ufologia, ja vinha arquitetando o langamento de uma persona

chamada Ziggy Stardust

, um cantor que viria a Terra
acompanhado por musicos invasores de Marte. Mas “Life on
Mars”, de fato, nada tinha a ver com o planeta vermelho, além do
titulo, que ndo passava de uma simples referéncia ao alvorogo da
midia, “do tipo que pode envolver uma estrela de cinema e um fa

em uma simbiose de desejo” (DOGGETT, 2014, p. 172).

Doggett (2014, p. 172) comenta o processo criativo de “Life on
Mars”:

Bowie assistira com inveja ao episddio em que Frank
Sinatra, cuja persona cinematografica ele admirava,
conquistar o maior sucesso de sua carreira com a gravacgao de
“My Way”®® (1969). A exemplo da cangéo “Even a Fool Learns
to Love™®, do proprio Bowie, tratava-se de uma versao inglesa
da composigdo “Comme d’habitude™’, de Claude Francois —

88 O nome Ziggy é um intertexto de Iggy, no caso, Iggy Pop, visceral cantor performatico
americano.

89  Disponivel em  <https://www.youtube.com/watch?v=egY8rUpxqcE> Acesso em
10/11/2016. No portugues, “Meu caminho”.

%0  Disponivel em  <https://www.youtube.com/watch?v=5uhoMHDd6uk> Acesso em
10/11/2016. No portugués, “Até um tolo aprende a amar”.

91  Disponivel em <https://www.youtube.com/watch?v=w22haP4hgsQ> Acesso em
10/11/2016. No portugués, “Como de costume”.
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cujo editor optara pela interpretacdo de Paul Anka, em vez de
Bowie. Era impossivel criticar tal decisdo com base em
questdes artisticas, mas o suposto ultraje ainda incomodava
Bowie, que decidiu se vingar reutilizando, para seus proprios
fins, elementos da composicéo. Dai a reticente dedicatéria na
contracapa de Hunk Dory: “Inspirado em Frankie”. Evitando
com toda a cautela descumprir a legislacdo de direitos
autorais, Bowie tomou emprestada a sequéncia de acordes
dos primeiros versos de “My way”, reproduzindo-a na abertura
de “Life on Mars” — mas com ritmo e linha melddica diferentes.

A faixa conta com um arranjo de climax épico com cordas,
elaborado pelo guitarrista e produtor musical Mick Ronson, e conta
com a participagéo do tecladista Rick Wakeman (integrante, dentre
outros projetos, da renomada banda de rock progressivo Yes) ao
piano, o que confere um tom de grandiosidade e dramaticidade a
composic¢ao. Ao final, existe um intertexto musical, com timpanos
sendo executados de forma similar a composi¢cdo “Also sprach

Zaratustra”®?

de Richard Strauss, pega integrante da trilha musical
do filme de ficgdo cientifica 2001: A space odyssey (2001: Uma
odisséia de espago) (Kubrick, WARNER, 2001 [1968]). A
interpretacdo extremamente emocional de Bowie se sustenta em
um vocal blase que critica as previsibilidades de Hollywood. A
capital norte-americana do cinema, vista como uma fabrica de
sonhos e estrelas que ficam insossas de tanta repeticao, é o topico
central da cang¢do. O videoclipe, quarto da carreira de Bowie,
apresenta uma critica apaixonada por Hollywood, de um mito em
construcdo, que tem consciéncia de seu papel de estrela prestes a
brilhar de modo intenso. O amor/ddio pelo tema confere um ar

especial a criacao;

3) Projeto artistico/ideoldgico: ao longo de sua trajetoria, Bowie foi um
legitimo artista total. Cercou-se das pessoas certas para chegar
aonde queria, muitas vezes, descartando-as quando nao tinham

mais energia para oferecer. Do inicio ao fim, sua carreira foi

92 Musica disponivel em <https://youtu.be/IFPwmOe_K98> No portugués, “Assim falou
Zaratustra”. Trailer do filme disponivel em <https://youtu.be/Z2UWOeBcsJI> Acessos em
20/11/2016.
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cercada de mistério. Ainda que as biografias vasculhem detalhes
de sua vida sexual promiscua e efervescente, sua ambiéncia mitica
€ cercada de duvidas: O que dele se diz seria verdade? Foi assim
mesmo que ocorreu? Bowie, nascido David Robert Jones (1947-
2016), mudou seu nome para David Bowie, por sugestao de seu
pai, pois ja existia um David Jones no mercado musical (integrante
da banda Monkees). O sobrenome Bowie tem origem em Norman
Bowie, herdi de guerra. Citando um dos muitos exemplos que
auxiliaram na solidificagdo mitica, Bowie teve dois impulsos
propulsores familiares, um negativo e outro positivo, mas ambos
convertidos em movimento construtor: o negativo veio de sua
relacao fria e conturbada com a mé&e, tornando-o um garoto carente
e rejeitado, o que o fez, sempre, correr atras de atengéo; o positivo
encontou-o na proximidade com o pai, que o ajudou em diversas
etapas de sua cosmogonia. Além disso, o soco no olho, que seria
um fato negativo, também contribuiu positivamente para aumentar
o seu poder de mistério e seducio, tornando-o um ser unico. Bowie
leu muito durante a vida e trabalhou com publicidade e relacbes
publicas, o que contribuiu para converté-lo em um bem sucedido e-
producer e peruqueiro. Possuia uma crenga em si e uma obsessao
pelo trabalho. Sabia articular bem as pessoas para realizar seus
projetos de arte total, que envolviam uma miscelédnea de artes
como danga, musica, teatro, mimica, etc. O duplo em Bowie é o
proprio Bowie, quando deixa de ser Jones e passa a ser Bowie.
Esse duplo nuclear gerou diversos desdobramentos em personas e
estilos musicais que, ao longo da carreira, oscilaram do folk ao
rock, e passaram pela musica eletronica. Talvez a persona mais
(re)conhecida de Bowie seja Ziggy Stardust, um astro de rock,
apresentado no album The rise and fall of Ziggy Stardust and
The Spiders from Mars (A ascencdao e a queda de Ziggy
Stardust e as Aranhas de Marte) (RCA, 1972), com imagem
eternizada na capa do album posterior intitulado Aladdin sane
(Aladim sa) (RCA, 1973), como pode ser visto na Figura 18:
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Figura 18: Capa do album Aladdin sane (RCA, 1973)
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Fonte: Reproducgao.

Ziggy foi apenas uma das muitas faces de Bowie, traco
caracteristico de um personagem esférico. A Figura 19 da um

panorama das personas encarnadas por Bowie durante sua histéria
artistica.

248



Figura 19: Bowie e suas personas
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Fonte: <http://www.boom973.com/Pics/Blogs/1004208/
bowie%?20illustrations.jpg> Acesso em 10/11/2016.

O projeto artistico de Bowie consiste em ser uma incognita
sedutora com alto poder de agendamento estético e
comportamental, principalmente calcado em uma pulsdo sexual
lancinante. Embora tenha vivido momentos n&o tdo brilhantes da
carreira entre os anos de 1980 e 1990, sempre procurou
surpreender, aniquilar-se e se ressucitar. Quando uma persona
estava recém consolidada, destruia-a e iniciava um novo projeto,

com uma nova abordagem, uma nova persona e uma nova
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sonoridade, fato audaz e corajoso. Suas atitudes agendaram
diversos fas, pautadas em um comportamento sedutor que exalava
sexualidade, rebeldia e energia. Até sua sexualidade era uma
incognita: Ele era hetero, bi ou pan sexual? Sua androginia
encantava e confundia a platéia, gerando um encantamento e
repulsa semelhantes aos causados pelos castrati, no passado.
Depois de diversos trabalhos fracos, ao final da vida, langou dois
grandes albuns: The next day (O préximo dia)® (COLUMBIA,
2013) e Blackstar (Estrela negra)® (COLUMBIA, 2016). O Ultimo
album foi colocado em circulagdo no dia 8 de janeiro de 2016, data
de seu aniversario, e dois dias antes de sua morte. A faixa

“Lazarus”®

marcou sua saida de cena, de volta as estrelas e ao
espago, um retorno épico a sua cosmogonia. Do mistério, ao

mistério. A vida como obra de arte.

4) Libreto e enredo: o enredo ja foi apresentado por mim. A seguir,

apresento a letra® com sua tradugao para o portugués.

“Life On Mars?”

It's a god-awful small affair
To the girl with the mousy hair

But her mummy is yelling "No"

And her daddy has told her to go

But her friend is nowhere to be seen

Now she walks through her sunken dream

To the seat with the clearest view
And she's hooked to the silver screen
But the film is a saddening bore

For she's lived it ten times or more
She could spit in the eyes of fools

As they ask her to focus on

93 No portugués, “O dia seguinte”.
94 No portugués, “Estrala negra”.

“Vida em Marte?”

E um pequeno romance atroz

Para a garota com o cabelo castanho
Mas a mée dela esta gritando "Nao"

E o pai dela a mandou ir

Mas seu amigo nao estd em lugar algum
Agora ela anda através do seu sonho
submerso

Para o assento com a melhor vista

E ela esta vidrada na tela prateada

Mas o filme é um tédio deprimente

Pois ela o viveu dez vezes ou mais

Ela poderia cuspir nos olhos dos tolos
Enquanto eles pedem que ela se concentre
em

95 Videoclipe disponivel em <https://youtu.be/y-JgH1M4Ya8> Acesso em 10/11/2016.
9% Letra disponivel em <https://www.vagalume.com.br/david-bowie/traducao-live-on-mars-

dvaid-bowie.html> Acesso em 10/11/2016.
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Sailors fighting in the dance hall
Oh man! Look at those cavemen go

It's the freakiest show

Take a look at the Lawman
Beating up the wrong guy

Oh man! Wonder if he'll ever know
He's in the best selling show

Is there life on Mars?

It's on Amerika's tortured brow

That Mickey Mouse has grown up a cow
Now the workers have struck for fame
'‘Cause Lennon's on sale again

See the mice in their million hordes
From Ibeza to the Norfolk Broads
Rule Britannia is out of bounds

To my mother, my dog, and clowns
But the film is a saddening bore
'‘Cause | wrote it ten times or more

It's about to be writ again

As | ask you to focus on

Sailors fighting in the dance hall
Oh man! Look at those cavemen go

It's the freakiest show

Take a look at the Lawman
Beating up the wrong guy

Oh man! Wonder if he'll ever know
He's in the best selling show

Is there life on Mars?

Marinheiros brigando no saldo de danga
Caramba! Olhe aqueles homens das
cavernas irem

E o show de horrores

Dé uma olhada no homem da lei
Espancando o cara mau

Caramba! Imagino se algum dia ele vai saber
Que ele esta no show mais famoso

Existe vida em Marte?

Esta na testa torturada da América

Que o Mickey Mouse virou uma vaca
Agora os trabalhadores atacaram por fama
Porque Lennon esta a venda de novo

Veja os ratos em suas milhdes de hordas
De Ibeza até Norfolk Broads

Dominar Britannia esta além dos limites
Para a minha mé&e, meu cachorro e palhagos
Mas o filme é um tédio deprimente

Porque eu o escrevi dez vezes ou mais
Esta prestes a ser escrito de novo
Enquanto eu pego que vocé se concentre

Marinheiros brigando no saldo de danga
Caramba! Olhe aqueles homens das
cavernas irem

E o show de horrores

Dé uma olhada no homem da lei
Espancando o cara mau

Caramba! Imagino se algum dia ele vai saber
Que ele esta no show mais famoso

Existe vida em Marte?

5) Verdade artistica: Bowie sempre foi um provocador. A pintura
surrealista produzida em “Life on Mars” esta alinhada com seu
projeto de produzir estranhamento e fascinagdo a partir de uma
obra de arte total, neste caso, registrada em video. Portanto, existe
verdade artistica no caso estudado;

6) Personagem ou persona: como apontei, existe o personagem
esférico Bowie. No video em analise, vé-se uma persona, a qual

descrevero a seguir;

7) Alegoria: embora a letra da can¢cdo de Bowie se mostre como
uma poesia surrealista, trazendo algumas imagens aparentemente
desconexas, trata-se de uma grande alegoria que questiona o
showbiz como um projeto soft/soft no qual as narrativas sao
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sempre as mesmas, travestidas como novidade. Como relatei, a
grande reflexdo criativa proposta por Bowie diz respeito a ele
criticar, em tom acido, exatamente a industria na qual pretendia se
inserir na época (ele ainda estava buscando um grande
reconhecimento, que so viria logo apds, com o langamento da
persona Ziggy Stardust). O préprio fato de Bowie parodear “My
way” demonstra esse refinamento critico, assim como o final épico

que evoca Strauss e Kubrick;

8) Corpo em exposicdo: a primeira imagem que se Vé no
videoclipe (Figura 20) € um fundo branco puxado para o cinza,
uma espécie de tela que, aos poucos, ira apresentar o seu
conteudo. Aos 10” surge a imagem de Bowie, em close (Figura
21), revelando o cantor extremamente maquiado, e destacando os
olhos diferentes em decorréncia do soco da adolescéncia, o que ja
causa estranhamento e impacto imediatos. Uma vez que Bowie
sempre foi fascinado pelo espacgo, ele se mostra como um ser
mitico, misterioso e sobre-humano, com trejeitos impositivos. Seus
tragcos e sua maquiagem nao lembram um mortal, mas um idolo

surreal, hipnotizador e perturbador que afronta a audiéncia.
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Figura 20: Frame inicial de “Life on Mars”
b6 .

_;q Abrir com QuickTime Player (1 |

Fonte: O autor (2016)”".

Figura 21: Bowie em close -

97 A partir desse ponto da tese, todos os printscreens extraidos dos frames dos videos em
analise foram extraidos pelo autor.
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O videoclipe ¢ totalmente centrado na figura de Bowie. Nao existe
cenario ou objetos de cena. Apenas ele, provocando com seu
olhar, sendo enquadrado, alternadamente, entre closes e planos
gerais. Ele tem o cabelo vermelho e veste um terno azul-turquesa.
Parece um clown® de luxo, debochando da indUstria espetacular
com fineza (Figura 22).

Figura 22: Bowie, um clown de luxo
LX) id

M|

|

 Abrir com QuickTime Player |

Fonte: O autor (2016).

Sua postura confiante e seu olhar ferino o tornam uma figura

inquietante e apaixonante (Figura 23).

98 No portugués, “palhago”.
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Figura 23: Bowie inquietante/sedutor

00 videoplayback.mp4 Abrir com QuickTime Player s}

4>

Fonte: O autor (2016).

A relagao entre figura e fundo (neutro) joga todo foco de atengéo a

interpretacao do artista (Figura 24).

Figura 24: Bowie, figura em fundo neutro
o0 videoplayback.mp4 Abrir com QuickTime Player

4» 00:00:56

Fonte: O autor (2016).
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Alguns closes, aliados a sua interpretagao corporal transformam-

no em um ser enigmatico (Figura 25).

Figura 25: Bowie enigmatico
26 videoplayback.mp4 Abrir com QuickTime Player t

4> _ 00:01:34

Fonte: O autor (2016).

O video termina no mesmo fundo branco em que comegou, como
o fim do ciclo da critica (Figura 26). Esse detalhe demonstra como

Bowie sempre pensou em ciclos criativos.
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Figura 26: Frame final de “Life on Mars”

4> ™

videoplayback.mp4 Abrir com QuickTime Player

TS 00:04:00

Fonte: O autor (2016).

9) Estranhamento/entranhamento; reflexdo/inflexdo: durante toda a
carreira, provocar estranhamento foi uma constancia na vida de
Bowie. Talvez o simbolo de interrogacdo seja um signo que
consiga expressar o seu ideal de vida e obra. O artista declarou
publicamente que era bissexual, quando falar sobre sexualidade
abertamente ainda era um grande tabu. Sempre usou figurinos
ousados e maquiagens que o tornavam um ser androgino, com
aspecto alienigena. Suas musicas, atos e atitudes inspiraram (e
seguem inspirando) uma série de jovens a encontrarem a sua
esséncia, mesmo que ela esteja desalinhada com os
comportamentos padronizados e socialmente recomendados.
Chocar por chocar gera um efeito razo e efémero. Bowie soube
chocar como toda arte performatica exitosa o faz. Assim como citei
antes, ao me referir a Belchior, analogamente Bowie corfou a
carne da audiéncia, provocando feridas salutares e inspiradoras.
Através de uma atitude ousada, e, simultaneamente sofisticada e
rispida, “Life on Mars” mostra ao publico as dores e delicias do
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mainstream, e faz pensar que, apesar de todas as futilidades,

podem existir conteudos hard em meios aparentemente soft.

4.2 KISS - “Psyco circus” (“Circo psicotico”)

O segundo videoclipe a ser analisado é “Psyco circus” da banda de
heavy metal norte-americana Kiss. Langado em 1998, contou com a diregao
de James J. Hurlburt. A cangdo composta por Paul Stanley (integrante do
grupo) e pelo compositor Curtis Cuomo integra o album homénimo
(MERCURY, 1998) e teve producdo musical de Bruce Fairbairn, renomado
produtor canadense que ja trabalhou com artistas como Bon Jovi, Aerosmith
e AC/DC.

1) Cancgéao de artista protagonista: o recorte escolhido enquadra-se
nessa primeira categoria filtro, isto €, Kiss é protagonista de seu
videoclipe. Portanto, o material € passivel de analise pela presente

metodologia;

2) Contexto e histéria de vida: minha fala vai se basear nas obras
de Hessler (2005 [1978]), Paludo (1998), Thomas e Holm (1988),
Leaf e Sharp (2006), Coletti e Rezyka (2006, 2007a, 2007b),
Simmons e Stanley (2009), Sharp (2013) e Simmons (2015), e em
trés observacbes de apresentacdes ao vivo da banda feitas por
mim in loco, em Porto Alegre (15/04/1999; 14/11/2012) e
Florianopolis (20/04/2015). Na ativa desde o inicio da década de
1970, o Kiss soma hoje 42 anos de atividade ininterrupta, 24 abuns
de estudio, milhares de fas espalhados pelo mundo e milhdes de
dolares em faturamente. Esse processo comegou oficialmente um
ano apods Bowie langar o videoclipe “Life on Mars”, quando o Kiss
colocava seu primeiro alboum homénimo (CASABLANCA, 1974) na
praca. Ao contrario de Bowie, que tinha um personagem esférico
desdobrado em diversas personas, os integrantes do Kiss s&o
personagens planos. Gene Simmons (baixista/vocalista,
originalmente Chaim Witz, 1949-presente), Paul Stanley
(guitarrista/vocalista, originalmente Stanley Bert Eisen, 1952-
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presente), Ace Frehley (guitarrista/vocalista, originalmente Paul
Daniel Frehley, 1951-presente) e Peter Criss (baterista/vocalista,
originalmente George Peter John Criscuola, 1945-presente)
montaram uma banda de rock na qual o espetaculo ao vivo sempre
foi o foco principal. Diferente de Bowie e Gaga, que tém no
videoclipe uma grande arma promocional, o Kiss ndo € uma banda
de videos promocionais. Sua forga concentra-se nas performances
diretas ao publico. Utilizando as bases do espetaculo total de
Wagner (n&o literalmente, mas conceitualmente), e cercados por
diversos efeitos de cena, cada integrante escolheu um alter ego
baseado em seus referenciais e personalidades. Esse duplo é
planificado em conjunto de figurino e maquiagem que personoficam
a proposta, transformando os artistas em seres sobre-humanos,
aniquilando seus originais e assumindo seus duplos como unica
existéncia. Assim, Gene Simmons encarnou o demoénio, Paul
Stanley o roqueiro apaixonado, Ace Frehley o homem do espaco e
Peter Criss o homem gato, como pode ser visto na Figura 27,
imagem do grupo extraida da sec&o fotografica realizada para a
capa de seu album de estréia (CASABLANCA, 1974).

Figura 27: Kiss e seus alter egos (da esquerda para a direita: Paul Stanley,
Peter Criss, Gene Simmons e Ace Frehley).

Fonte: Joel Bordsky (1974).
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Nas Figuras 28, 29, 30 e 31 é possivel observar os figurinos e a

maquiagem de cada integrante:

Figura 28: Gene Simmmons (The Demon)

’ ! b, » GETTY IMAGES
Fonte: < http://ichef-1.bbci.co.uk/news/660/media/images/82379000/jpg/
_82379342_162837697.jpg> Acesso em 29/11/2016.

Figura 29: Paul Stanley (Starchild)

Fonte: <http://uItimateclassicrock.com/files/203/09PuI—StanIey—PauI—
Kane.jpg> Acesso em 29/11/2016.
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Figura 30: Ace Frehley (Spaceman)

\ .
[~

A . J . %
Fonte: < http://www.billboard.com/files/media/ace-frehley-650.jpg>
Acesso em 29/11/2016.

Figura 31: Peter Criss (Catman)

Fonte: <hftps://i.ytimg.com/vi/Ptheij4—0/maxresdefau|t.jpg>
Acesso em 29/11/2016.

Gene Simmons se apresenta como um demonio que possui asas e,
durante os shows, cospe fogo e vomita sangue. Além disso, tem
como marca reconhecida mostrar a sua lingua avantajada (como a
Figura 28 demonstra). Paul Stanley voa sobre a platéia. Ele tem

uma estrela pintada no rosto, representando seu sonho de
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sucesso, e os labios vermelhos e marcantes, como signo de seu
romantismo e apelo sexual. Stanley € o roqueiro sedutor e
romantico (Figura 29). Ace Frehley é o homem do espago, um ser
de outro planeta (Figura 30). Nas apresentagdes ao vivo, sua
guitarra langa tiros de festim e voa pelo palco. Peter Criss é o
homem gato (Figura 31), astuto, manhoso e carinhoso. Sua bateria
ergue-se através de um elevador. Compde, também, o figurino dos
artistas, suas botas plataforma com saltos enormes, que os deixam

com ar de gigantes (como pode ser notado na Figura 32).
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Figura 32: Gene Simmons com suas botas em meio a fés mirins

Fonte: <https://s-media-cache-ak0.pinimg.com/736x/f1/
91/eb/f191eb8e94070a2854c40b99d6304834.jpg>
Acesso em 29/11/2016.
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Ao longo da historia, fanaticos religiosos alegavam que Kiss n&o
significaria “Beijo” (no portugués), mas sim uma sigla para “Kids In
Service of Satan” (“Criangcas a servico do deménio”). Em sua
primeira passagem pelo Brasil, em 1983, apresentaram-se para
uma platéia recorde de mais de cem mil pessoas. Naquela ocasido,
a Rede Globo fez uma matéria descabida e mal informada,
indagando aos integrantes se era verdade que eles sacrificavam
animais no palco. Esse imaginario débil propagava que, utilizando
suas botas pesadas, os integrantes esmagavam pintos no palco, e
que colocavam explosivos em porcos da india, detonados durante
as apresentacgdes. Essas afirmagdes grotescas so6 faziam crescer o
interesse pelo trabalho do quarteto. Outro boato sugeria que o
logotipo da banda (Figura 33), criado por Ace Frehley, lembrava a

suastica nazista.

Figura 33: Logotipo do Kiss

17

Fonte: Reproducéao.

Além de utilizarem maquiagem, as apresentagdes do grupo séo
repletas de pirotecnia. De 1974 até 1983, a banda nao se deixava
fotografar sem maquiagem e jamais expunha a verdadeira face em
publico. O mistério seduzia e vendia. Em 1980, langaram o album
Unmaske (Desmascarados) (CASABLANCA, 1980). A capa
(reproduzida na Figura 34) apresenta uma historia em quadrinhos
na qual paparazzi perseguem a banda tentanto fotografa-los sem

maquiagem. Ao final, os integrantes retiram as mascaras e revelam
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que, de fato, aquela é sua aparéncia real: o duplo assume, em

definitivo, a vida do artista.

Figura 34: Capa do album Unmasked (CASABLANCA, 1980)

Fonte: Reprodugao.

Porém, em 1983, a banda langa o album Lick it up (Lamba isso)
(MERCURY, 1983) e mostra o rosto, pela primeira vez, sem
maquiagem, na MTV®. Na época, a banda era composta pelos
membros fundadores Simmons e Stanley, mas Frehley fora
substituido por Vinnie Vincent, e Eric Carr tomara o lugar de Criss.
Novas personas nasceram em novos integrantes Em vez de
homem do espacgo, Vincent utilizou o simbolo egipcio Ankh, que
significa nova vida, e Carr, ao invés de ser o homem gato, tornou-
se 0 homem raposa. Criss e Frehley deixaram a banda devido ao
abuso de drogas e alcool, reintegrando o grupo em reuniao

99 Disponivel em <https://youtu.be/9_zsqTqgBTk> Acesso em 29/11/2016.
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posterior. A Figura 35 mostra Simmons, Stanley, Vincent e Carr
com, e sem, maquiagem, no programa da MTV. O Kiss soO
comegou a obter sucesso efetivo a partir do langamento do album
ao vivo Alive! (Ao vivo!) (CASABLANCA, 1975). No inicio dos
anos 1970, artistas s6 langavam gravacdes de apresentagdes ao
vivo como recurso final de carreira. O Kiss convenceu a gravadora
Casablanca Records, ndo s6 a langcar um album ao vivo, como um
album ao vivo duplo, fato incomum naquele tempo. Atualmente,
sabe-se que, como muitos truques do Kiss, o album sofreu uma
série de overdubs e maquiagens sonoras. A edicdo — que contou,
até, com a inclusdo posterior de sons extras de platéia para
aquecer a apresentacdo — pretendia transferir para o vinil toda a
energia do grupo presenciada in loco. O sucesso desse album fez
os anteriores “Kiss” (CASABLANCA, 1974), Hotter than hell (Mais
quente que o inferno) (CASABLANCA, 1974) e Dressed to Kkill
(Vestido para matar) (CASABLANCA, 1975) tornarem-se
igualmente bem sucedidos. Em 1979, com o langamento de
Dynasty (Dinastia) (CASABLANCA, 1979), a banda comecou a se
afastar do heavy metal flertando com outros campos sonoros.
Dynasty tinha uma pegada voltada para uma mistura entre o rock
e a disco music. Unmasked (CASABLANCA, 1980) soava pop
rock. Em 1981, o Kiss langou um de seus projetos mais ousados, o
album conceitual Music from: The elder (Musica para o mais
velho) (CASABLANCA, 1981). Nele, figura a cangdo “A world
without heroes” (“Um mundo sem herois”) composta em parceria
com o musico Lou Reed (que teve um de seus maiores éxitos, a
faixa “Walk on the wild side” (“Caminhe pelo lado selvagem’,
produzida por Bowie). A letra diz, entre outras coisas, que “um
mundo sem herois € como um mundo sem sol; Vocé néo pode se
inspirar em ninguém sem herois”'®. Essa frase sintetiza bem o

projeto do Kiss.

Figura 35: Kiss desmascarado na MTV

100 |_etra disponivel em <https://www.letras.mus.br/kiss/21488/traducao.html> Acesso em
20/11/2016.
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Fonte: o autor (2016).

Oscilando entre o heavy metal e o hard rock, e trocando mais
algumas vezes de integrantes (estando Simmons e Stanley
sempre no comando da banda), em 1996 o Kiss decide reunir a
formagao original e excursionar pelo mundo, trazendo, de volta,
Frehley e Criss. Langam um album consistente, intitulado Psyco
circus (MERCURY, 1998). Depois de passar por experimentacdes
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com variagdes estilisticas e de integrantes, Psyco circus marca o
retorno ao mito original. O projeto inclui um espetaculo com
tecnologia 3D, no qual a platéia recebia oculos e podia
acompanhar em teldes os idolos em efeito tridimensional ao vivo.
Tive oportunidade de assistir a esse concerto, em 1998. Os efeitos
nao eram incriveis, mas deixavam o resultado divertido. Também
langaram algumas historias em quadrinhos. De fato, o Kiss ja havia
enveredado por esse caminho, na década de 1970, quando
produziu uma série de quadrinhos (Figura 36) em parceria com a
Marvel. Naquela ocasido, a banda convocou a imprensa e, em dia
promocional especifico, colheu amostras do sangue dos

integrantes, sendo esse sangue misturado a tinta vermelha

destinada a impressao das publicagbes, como mostra a Figura 37:
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Figura 36: Kiss e Marvel

A MARVEL COMICS SUPER SPECIAL!

Forty pages of full-colorcomics:
Plus néever-before-published
photos and features.

Printed in real KISS blood,

Fne: Reproducéao.
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Figura 37: Kiss dando o sangue pelos fas

Fonte: < http://66.media.tumblr.com/tumblr_m4npk0X5Rk1qzp5ffo4_1280.jpg>

Acesso em 29/11/2016.

3)

Esse exemplo mostra o Kiss desempenhando um ato heroico de,
literalmente, dar o sangue por seu publico. A tourné de reunido
durou de 1996 até 2001. Apos o periodo, Frehley e Criss foram
novamente desligados pelos mesmos motivos de antes. Hoje, o
Kiss segue utilizando a maquiagem original. Stanley e Simmons
permanecem desde a fundagdo do grupo. Os outros integrantes
atuais sdo, respectivamente, Eric Singer (baterista/vocalista) que
utiliza a mesma mascara de homem gato de Peter Cris, e Thommy
Thayer (guitarrista), que se serve da identidade antiga de Frehley,

como homem do espaco;

Projeto artistico/ideoldgico: o Kiss ja nasceu com sua mascara
mortuaria. Como no Retrato de Dorian Gray de Wilde (2014
[1890]), o Kiss aprisiona seus membros no calabougo de sua
intimidade e traz, ao primeiro plano, seus rostos transfigurados nas
mascaras. O corpo real envelhece, o mascarado permanece
sempre igual. Desde o inicio, a banda entendeu bem que a
repeticdo constréi o mito. Em busca do sucesso resultante de muito
esforgco e empenho, a banda sempre abriu (e continua abrindo)
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seus espetaculos com a seguinte saudacgdo: “Vocés s&o os
melhores, e vocés terdo os melhores; a banda mais quente do
mundo: Kiss!”. As letras do grupo falam sobre diversao, festas e
sexo. N&o tem pretensdo de agenciar mudangas politicas ou
sociais. Sao fiéis a proposta de entreter, utilizando suas personas
maquiadas, amparadas por um arsenal de tecnologias do
espetaculo. O Kiss ndo é apenas uma banda, € um negocio
lucrativo. Possui uma centena de produtos licenciados, promove
cruzeiros maritmos e feiras de convengodes de fas, e dispde de um
exército de fas chamado Kiss Army. Seus fas comumente adoram
se maquiar para parecer como seus idolos. Ao maquiarem-se,
parecem absorver um pouco de seu poder. O Kiss se vende como
um grupo de super-herdis, super-heréis de carne e osso, que por
uma boa quantia de dolares, se pode abragar, pessoalmente.
Como diz o refrdo de “Rock and roll all night” ("Rock and roll a noite
toda”), considerado por muitos como seu hino maximo, “eu quero

rock and roll & noite toda, e festa todos os dias”'”";

4) Libreto e enredo: Psycho circus marca um retorno ao mito
original. A letra'® procura sintetizar o que se pode esperar de uma
apresentagao do Kiss: um misto de circo elétrico com figuras sobre-
humanas que voam, cospem fogo, vomitam sangue e sdo, como
diz o texto, exilados da raga humana. O Kiss convida a diversao.
S&o assustadores e amistosos, engragados e apavorantes. A letra

ajuda a compreender o discurso:

101 Letra disponivel em  <https://www.vagalume.com.br/kiss/rock-and-roll-all-nite-
traducao.html> Acesso em 20/11/2016.

102 pisponivel em <https://www.vagalume.com.br/kiss/psycho-circus-traducao.html> Acesso
em 20/11/2016.
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“Psycho circus”

Yeah!

Hello!

Here | am

Here we are,we are one

Well I've been waiting for this night to come
Get up!

Now it's time for me to take my place

The make-up runnin' down my face

We're exiled from the human race

You're in the psy

You're in the psycho circus
You're in the psy

You're in the psycho circus
And | say welcome to the show

I've been waiting here to be your guide
So come

Reveal the secrets that you keep inside
Step up!

No one leaves 'til the night is done

The amplifier starts to hum

The carnival has just begun

You're in the psy

You're in the psycho circus
You're in the psy

You're in the psycho circus
And | say welcome to the show

“Circo psicético”

Yeah!

ola!

Aqui estou

Aqui estamos, nés somos um

Estive esperando essa noite chegar
Levante-se!

Agora é hora de eu tomar meu lugar

A maquiagem escorrendo pela minha face
Nés somos exilados da raca humana

Vocé esta no psicético

Vocé esta no circo psicético
Vocé esta psicético

Vocé esta no circo psicético
E eu digo bem-vindo ao show

Eu estive aguardando aqui para ser seu guia
Entdo venha

Revele os segredos que vocé oculta

De pé!

Ninguém vai embora antes da noite acabar
O amplificador comega a zunir

O carnaval apenas comecou

Vocé esta psicético

Vocé esta no circo psicético
Vocé esta psicético

Vocé esta no circo psicético
E eu digo bem-vindo ao show

5) Verdade artistica: embora tenha perdido o rumo ao final dos
anos 1970, Psycho circus, de 1998, marca um resgate de
esséncia. Atualmente, o Kiss segue se apresentando magquiado,
com a maquiagem original de sua cosmogonia, e executa seus
classicos, principalmente, do inicio da carreira. O retorno ao mito
original € uma retomada de curso de uma verdade que se perdeu
pelo caminho, mas que € reconhecida como a forca motriz da

banda. Restaura-la significa a ressureigdo do mito;

6) Personagem ou persona: apesar de nao ter seguido sempre
pelo mesmo caminho, o Kiss pode ser considerado um mito
circular: esta sempre girando em torno de seu eixo central, de seu
nucleo formador. Ainda que a maquiagem tenha sido abandonada

por um periodo, o que configura assumir outras personas, o Kiss
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de Psycho circus retoma o discurso de Unmasked: O Kiss é o
que se Vé; por tras da mascara, existe o Kiss real, que é igual a
mascara; portanto, ndo existem mascaras, existe o Kiss. A
mascara ndo € uma mascara, mas a verdadeira face do Kiss. Seu
passado de cara limpa apresentou um Kiss embriagado e confuso
que, depois de uma ressaca, recobrou a consciéncia e a lucidez.
Sua ousadia matou o projeto original, principalmente por esse
projeto ser plano, e ndo esférico. Por isso Bowie soa verdadeiro ao

mudar e o Kiss, ndo;

7) Alegoria: a alegoria do Kiss consiste em dizer ao seu publico
que a vida é boa, que vale a pena viver, que o mundo da fantasia
nao € um anestésico, mas um companheiro catartico que fornece
prazer. Quando se entra no mundo do Kiss, os problemas nao
desaparecem, mas devem ser deixados do lado de fora. O Kiss
convida ao seu circulo, a sua ambiéncia. Eles sdo como o Super-
Homem ou o Homem-Aranha, mas pode-se acessa-los, pode-se
cantar e vibrar com eles. Eles ndo salvam os oprimidos do perigo.

Eles os salvam do tédio e das asperesas da vida;

8) Corpo em exposicédo: os fas do Kiss que conhecem bem a
banda (e sdo muitos) e sua esséncia, reconhecem, com facilidade,
todos os signos que compdem a ambiéncia dos astros,
representados no videoclipe de “Psyco circus”. As imagens de
abertura (Figuras 38 e 39) situam a audiéncia no tempo e no
espaco. Em um local sombrio, encontra-se o circo psicético do
Kiss, a sua fabrica de sonhos, o seu picadeiro, o seu portal para
esquecer da realidade la fora e curtir a vida dentro do mundo

mitico.
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Figura 38: Cena inicial de “Psyco circus”

vadeoplayback {1).mpé Abrir com QuickTime Player

4> o 00:00:08

Fonte: O autor (2016).

layback (1h.mpa Abrir com QuickTime Player

“«» = 0000 0Y

Fonte: O autor (2016).

As imagens do video fazem parte de um sistema visual que integra
o clipe, o show da turné, o projeto grafico do album (com capa
holografica, Figura 40), uma revista em quadrinhos (Figura 41) e
um jogo para computador (Figura 42). Com fundo projetado de
imagens psicodélicas e caleidoscopios intertextuais ao projeto
grafico desse langamento, o restante do video mostra os
integrantes atuando e representando seus personagens planos
(Figura 43). O Kiss ndo tem multiplas personas, como Bowie, mas
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uma persona fixa e imutavel para cada integrante, assim como um
mito deve ser, 0 que nao significa que Bowie nao seja um mito,

pois sua constancia e nao ter constancia.

Figura 40: Capa de Psyco circus (MERCURY, 1998)

Fonte: Reproducgéao.
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Figura 41: Kiss em quadrinhos de Psyco circus

Fonte: Reproducgéo.
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Figura 42: Kiss e o jogo de Psyco circus

Acesso em 29/11/2016.

Figura 43: Kiss no videoclipe de “Psyco circus”

videoplayback (1).mp4a Abrir com QuickTime Player

“»

Fonte: O autor (2016).

90:00:%5
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Fiel as apresentagcbes ao vivo, Gene Simmons, cercado por fogo,

encarna o demonio, vomitando sangue (Figura 44):

Figura 44: Gene Simmons vomita sangue

videoplayback (1).mp4d Abrir com QuickTime Player

‘> = 00:01:48

Fonte: O autor (2016).

Ace Frehley, fiel a sua persona, desempenha o papel de homem do
espaco (Figura 45):

Figura 45: Ace Frehley, o homem do espaco

videoplayback (1).mp4 Abrir com QuickTime Player

‘> — o e — T —— » 00:02:20

Fonte: O autor (2016).
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Peter Criss, como sempre, é o gato manhoso (Figura 46):

Figura 46: Peter Criss, o homem gato

deoplayback (1).mpé Abric com QuickTime Player

Fonte: O autor (2016).

Mais um ato repetido a exaustdo em suas apresentacdes: com a
boca ensanguentada, Gene Simmons ergue suas asas de

morcego, tornando-se intimidador (Figura 47):

Figura 47: Gene Simmons e suas asas de morcego

videoptayback (1).mpa Abrir com QuickTime Player

Fonte: O autor (2016).
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Paul Stanley, como se espera, € o astro roméntico e sedutor
(Figura 48):

Figura 48: Paul Stanley sedutor

videoplayback (1).mp4 Abrir com QuickTime Player

<> = 00:03:37

Fonte: O autor (2016).

A cena final (Figura 49) mostra uma grande exploséo,
representando toda a energia dissipada pelo grupo, que nao deixa
pedra sobre pedra por onde passa. Afinal, como diz 0 seu mantra,

eles sdo “a banda mais quente do mundo”.

Figura 49: Cena final de “Psyco circus”

videopisyback (1).mpd Abrir com QuickTime Player L

4» = W 00.04:00

Fonte: O autor (2016)
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Em suma, o video evoca todos os atos repetidos e
milimetricamente calculados que sao vistos nas apresentacdes do
Kiss, passos repetidos da sua cosmogonia até os anos 1980, e de

seu retorno ao mito, em 1998, até os dias de hoje;

9) Estranhamento/entranhamento; reflexdo/inflexdo: os fas tem
uma identificagdo projetiva muito forte com a banda, e isso ficou
evidenciado nas apresentacdes a que assisti, e em toda a pesquisa
documental que fago, desde o final dos anos 1980. Embora o
repertorio possa ser alterado em alguns pontos, o rito do show é
sempre igual. Inicia com o mantra de que s&o a banda mais quente
do mundo; Simmons cospo fogo e vomita sangue, a guitarra de
Frehley solta tiros de festim, a betaria de Peter Criss levita. A
repeticdo constroi o mito. Diversas pesquisas documentais, feitas
por mim, incluindo as trés observagdes do espetaculo in loco,
apontam que € muito expressivo o numero de fas que vai aos
shows maquiados como seus idolos. O Kiss é um super-grupo, um
grupo de super-herdis que tem poderes sobre-humanos, como
levitar ou cuspir fogo. Gene Simmons € o estrategista de
marketing; Paul Stanley cuida mais da parte artistica. Essas figuras
grotescas, agigantadas por suas botas, provocam um
estranhamento, mas encantam por seu poder de seducdo. Os fas
querem se divertir com o Kiss e, no ato de ser fa, para alguns
deles, uma lacuna de suas vidas vazias é preenchida. O Kiss é
uma das poucas bandas que, descaradamente, vende uma
infinidade de produtos licenciados e, mesmo assim, é incomum ver
seus fas acusando-os de oportunistas. Seu circo psicotico diverte e
encanta. Vendem pipocas, vendem memorabilia, vendem sonhos.

E faturam milhoes.
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4.3 LADY GAGA - “Applause” (“Aplausos”)

O dltimo videoclipe em analise é “Applause’® da compositora/cantora/
performer Lady Gaga. A cangao integra o quarto album de Gaga, intitulado
Artpop (Arte pop) (INTERSCOPE, 2013), calcado em um pop dangante e
provocativo. “Applause” foi escrita a oito maos (Lady Gaga, Paul “DJ White
Shadow” Blair, Dino Zisis, Nick Monson, Martin Bresso, Nicolas Mercier,
Julien Arias, William Grigahcine), e produzida a quatro (Lady Gaga, Paul “DJ
White Shadow” Blair, Dino Zisis, Nick Monson). O videoclipe (de 2013) teve
diregdo da dupla de fotografos alemaes Inez van Lanswerdee e Vinoodh
Matadin, especializados em fotos de moda e publicidade.

1) Cangéao de artista protagonista: O recorte escolhido enquadra-
se nessa primeira categoria filtro, isto €, Gaga € protagonista de
seu videoclipe. Portanto, o material € passivel de analise pela
presente metodologia;

2) Contexto e hisoria de vida: minhas observagbes sobre essa
categoria baseiam-se nas obras de Callahan (2010), Goodman
(2010), Herbert (2010), e Phoenix (2010), em minha analise
documental sobre a artista, a partir de uma miscelanea de fontes
diversificadas, e em uma observacao in loco de seu espetaculo,
ocorrido em 13/11/2012, na cidade de Porto Alegre. Assim como
Bowie e os integrantes do Kiss mudaram seus nomes de batismo
para nomes artisticos, Stefani Joanne Angelina Germanotta
assumiu o personagem Lady Gaga. O nome tem como inspiragao a
cancdo “Radio Gaga” da banda britdnica Queen, e foi escolhido,
como uma decisdo de A&R, por um grupo que cuidava do
marketing da cantora. Como Bowie, mas diferente do Kiss, Gaga
vive o personagem Lady Gaga transfigurado em diversas personas.
Portanto, trata-se de um personagem esférico. No caso de Gaga,

téo esférico que poderia ser chamada de estratosférico. Gaga € um

103 videoclipe disponivel em <https://youtu.be/pco91kroVgQ> Acesso em 10/11/2016.
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mito musical hiperespetacular e hiper-acelerado. Com apenas dois
anos de carreira como Gaga (pois como Stefani ja havia realizado
trabalhos anteriores), ja contava com biografias publicadas, ao
contrario de diversos outros artistas, que levam décadas até que se
decida que existe material suficiente para sustentar tal tipo de
publicacdo. Em 8 anos de carreira, computa 6 albuns de estudio e
a atuacdo em 6 longa metragens. A alta velocidade do jovem
publico de Gaga, saciado pela igual corrida da artista, ajuda a
compreender tal fendmeno. Em 2010, ano de publicacdo de suas
biografias, todos estavam curiosos para responder a seguinte
pergunta: Quem €& Lady Gaga? Callahan (2010, p. 18) afirma que
Gaga sempre dava a mesma resposta: “Ela € e sempre foi uma
aberracdo, uma desajustada, uma alma perdida a procura de
viajantes semelhantes”. Trata-se de uma repeticdo de construgéo
mitica visando naturalizar o mito. O aspecto visual sempre esteve
em primeiro plano na carreira de Gaga, mesmo ela sendo uma
competente compositora, instrumentista e intérprete. Ela € uma
performer, isto €&, todos os seus atos sdo performances
dramatizadas, incluindo sua vida. Desde seu estouro mundial em
2008 com o album de estréia (INTERSCOPE, 2008) chamado The
fame (A fama), a cantora ja enunciava a que vinha: fama. Como
pude observar in loco e de modo documental, seus espetaculos
sdo uma mistura de atuacbes burlescas, show de horrores,
aparigdes assustadoras em tom infantil, e provocag¢des sexuais.
Tendo Madonna e Bowie como principais matrizes, Gaga procura
ser uma agenciadora estética e comportamental. Aproximou-se do
publico gay, um dos principais segmentos de publico que a
conduziram ao estrelato, com o discurso de estar ao lado dos
excluidos. Suas construcdes espetaculares correspondem a uma
miriade intertextual, na qual diversos signos sdo estilhacados,
remixados e revisitados, pescados da cultura tradicional, da pop art
de Warhol, e das representagdes pds-modernas. Reflexo da
juventude que tem muito acesso as informag¢des, mas que nem

sempre as articula da melhor maneira, Gaga néo tem tempo para
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aprofundamentos, pois estda sempre correndo em direcdo ao
proximo passo. Na economia da atengdo, é prudente nao se
prestar tanta atengcéo. Essa corrida esta carregada de um medo de
cair no esquecimento, de perder a fama, de voltar ao pogo dos
excluidos. Ela € um Bowie hiper-acelerado. Se Bowie construia e
destruia suas personas de um album para o outro, Gaga o faz de
uma cangao para outra, ou diversas vezes dentro de uma mesma
cancdo. As comparagbes com Bowie sao frequéntes, sempre
colocando Gaga aquém de Bowie (de quem ela sempre foi devota
e admirdora). Como pode ser visto nas Figuras 50, 51 e 52, Gaga
frequentemente venerou Bowie. As imagens correspodem,
respectivamente, a um frame do videoclipe da can¢ao Just dance
(Apenas dance) (Matsoukas, 2008), um dos primeiros sucessos de
Gaga, e duas homenagens postumas prestadas por ela a morte de
Bowie, sendo a primeira um extrato da apresentacao que Gaga fez

durante a premiacdo do Grammy 2016'%

, € a segunda, uma
tatuagem realizada em seu corpo, com a imagem de Ziggy Stardust
em “Aladdin Sane”. A homenagem apresentada no Grammy foi
vista por muitos, inclusive por Duncan Bowie, filho do astro, como

uma atitude de marketing desrespeitosa.

104 O Grammy é uma das principais premia¢gdes mundiais da industria fonografica.
Performance de Gaga disponivel em <https://www.youtube.com/watch?v=HvIHMhI4WM4>
Acesso em 20/11/2016.
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Fonte: O autor (2016).

Figura 51: Gaga homenageando Bowie no Grammy 2016

Fonte: <http://d.ibtimes.co.uk/en/full/1490365/lady-gaga.jpg>
Acesso em 20/11/2016.
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Figura 52: Gaga e sua tatuagem de Bowie

3 v R

this was the image that changed my life

/|

Fonte: <http://i4.mirror.co.uk/incoming/article7369995.ece/
ALTERNATES/s615b/Lady-Gaga-gets-David-Bowie-tattoo-
in-tribute-to-the-late-icon.jpg> Acesso em 20/11/2016.

Se Madonna era soberana em seu reinado de estrela feminina do
pop, sobretudo entre os anos 1980 e 1990, nos 2010s Gaga luta
para se manter relevante, disputando atengcdo com rivais estelares
como Ariana Grande, Beyoncé, Brithey Spears, Kate Perry, Lily
Allen e Rihanna. A revisao bibliografica aponta que, embora Gaga
queira se naturalizar como uma transgressora, de fato, seu
personagem €&, como tudo o que a cerca, uma construcdo bem
arquitetada em busca da fama. Como Bowie, ela teve apoio de seu
pai, cercou-se de pessoas necessarias ao sucesso e descartou
aquelas que ndo tinham mais utilidade ou atrapalhavam a sua
caminhada. Nada deve interpor-se entre ela e seus fas. Como

Bowie, vendeu-se como um ser extraterreste, andrégino, bizarro e

286



sedutor. Sempre foi apaixonada por seu trabalho. Tal qual Gene
Simmons e Madonna, Gaga também tem aptidao para os negocios.
Se o Kiss possui o Kiss Army, ela possui seu exército de fas
chamado Little Monsters (Monstrinhos). O nome do séquito
pretende incluir todos aqueles que se acham esquisitos, rejeitados
ou excluidos da sociedade. Os figurinos de Gaga sempre foram
destaque em sua carreira, seja pela diversidade, seja pela sua
inventividade. Mais do que Kiss e Bowie, ela integra a moda ao seu
projeto artistico. Encontrei um video'® online que mostra uma
parcela desse viés, apresentando, em 4 mintos, 155 looks utilizado
pela cantora ao longo da carreira. A Figura 53 expde um resumo
imageético dessa pluralidade;

Figura 53: Mosaico de personas/figurinos de Gaga

Fonte: O autor (2016).

105 Disponivel em <https://youtu.be/kHtAUWJQFME> Acesso em 20/11/2016.
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3) Projeto artistico/ideologico: Lady Gaga se coloca como uma martir
pos-moderna da arte. Ela esta disposta a fazer qualquer sacrificio
por seus fas mas, sobretudo, qualquer coisa pela fama. Diferente
de Bowie, que se colocava além dos fas, ela se posiciona como
alguém igual aos fas, uma igual na qual eles podem confiar,
alguém que, como eles, sente-se oprimido, excluido ou
incompreendido. Gaga quer provar que através do amor e da
determinagcdo é possivel tornar-se um vencedor. Lily Allen,

»106

concorrente direta de Gaga, afronta-a em sua cangao “Sheezus
(Allen/Natche) de 2014, ao dizer'":

Estamos assistindo a Gaga, rindo muito
Morrendo pela arte, entdo, ela € um martir

Ficar em segundo néo € o bastante para as divas
Me dé a coroa, vadia

Quero ser a Deusa

Embora se venda como um ser mitico, sobre-humano e de atitude,
Gaga né&o nega suas fragilidades ou pontos fracos, explicitando-os
através de sua arte. Sua vida é toda uma grande performance. Sua
vida € sua obra de arte. Em seu discurso, ela conota que fara tudo
0 que puder para estar perto dos fas. Ao contrario de Bowie e Kiss,
Gaga abusa da danca e da coreografia. Como Bowie, e ao
contrario de Kiss, seu projeto pretende sempre surpreender. Ao
longo de seu caminho musical, iniciou solo no pop, flertou com
Tony Bennet pelo jazz e, em seu ultimo album (INTERSCOPE,
2016), faz o mito Gaga defrontar-se com o original. Se em
Unmasked o Kiss afirmava que, por tras das mascaras, nao existia
nada além deles, ao chamar seu album de Joanne (seu verdadeiro
nome), Gaga obriga o mito a encarar o seu lado mortal. Se sua
vida é uma obra de arte, tera sobrado algo de Joanne, ou tudo é

uma grande farsa? Como a cangao em analise diz respeito a uma

106 No portugués, “Deusa’.

107 Letra disponivel em <https://www.vagalume.com.br/lily-allen/sheezus-traducao.html>
Acesso em 19/11/2016.
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fase anterior, essa provocacéo fica no ar para posterior analise, em

outro momento;

4) Libreto e enredo: a letra'® da cangdo pode ser considerada um
expoente-sintese do projeto artistico de Gaga, e por isso eu a
escolhi para analise. Nela, o que explanei antes sobre a artista
toma corpo e forma. Uma misceldanea de imagens e personas sao
apresentadas freneticamente, revelando uma Gaga que quer ser
tudo para todos, fazer qualquer coisa pela fama, usar de todas as
referéncias para costurar a sua colcha de retalhos afetivos e
hipnotizar a audiéncia: ela precisa dos aplausos, eles a alimentam,
eles a ajudam a esquecer dos tempos em que era excluida, eles a
ajudam a passar pelo dor da soliddo daqueles que se dedicam
integralmente a arte. Os aplausos sao para aqueles que enfrentam
a jornada do heroi e voltam vitoriosos. Ela também da um tapa de
luva naqueles que menosprezam seu trabalho, dizendo que se
trata de arte vulgar, e que acusam sua intertextualidade de
quantitativa, e ndo qualitativa. Apresento a letra no original e em

tradugao para o portugués.

“Applause” “Aplausos”

| stand here waiting for Fico aqui de pé esperando
You to bang the gong Vocé bater o gongo
To crash the critic saying Para arrebentar a critica dizendo
Is it right or is it wrong? Isso esta certo ou esta errado?

If only fame had an |. V. Se a fama tivesse um intravenoso
Baby, could | bear Amor, eu poderia aguentar
Being away from you, |  Ficar longe de vocé, eu
Found the vein, putitin here Encontrei a veia, coloque aqui

| live for the applause, applause, applause Vivo pelos aplausos, aplausos, aplausos
| live for the applause-plause Vivo pelos aplausos, aplausos
Live for the applause-plause Vivo pelos aplausos, aplausos
Live for the way that you cheer and scream Vivo pela maneira que vocé torce e grita por
forme mim

The applause, applause, applause Os aplausos, aplausos, aplausos

108 Letra disponivel em <https://www.letras.mus.br/lady-gaga/applause/traducao.html>
Acesso em 10/11/2016.
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Give me that thing that | love
(I'l turn the lights out)
Put your hands up, make 'em touch

(Make it real loud)

Give me that thing that | love

(I'l turn the lights out)

Put your hands up, make 'em touch

(Make it real loud)

A-P-P-L-A-U-S-E
(Make it real loud)
Put your hands up, make 'em touch

A-P-P-L-A-U-S-E
(Make it real loud)
Put your hands up, make 'em touch

I've overheard your theory
"Nostalgia's for geeks!"

| guess, sir, if you say so
Some of us just like to read

One second I'm a Koons then
Suddenly the Koons is me
Pop culture was in art

Now art's in pop culture, in me!

| live for the applause, applause, applause
| live for the applause-plause

Live for the applause-plause

Live for the way that you cheer and scream
for me

The applause, applause, applause

Give me that thing that | love
(I'l turn the lights out)
Put your hands up, make 'em touch

(Make it real loud)

Give me that thing that | love

(I'l turn the lights out)

Put your hands up, make 'em touch

(Make it real loud)

A-P-P-L-A-U-S-E
(Make it real loud)
Put your hands up, make 'em touch

A-P-P-L-A-U-S-E
(Make it real loud)
Put your hands up, make 'em touch

Touch, touch
Touch, touch now

Me dé aquela coisa que eu amo

(Eu apagarei as luzes)

Coloque suas maos para cima,
tocarem

(Faga muito barulho)

Me dé aquilo que eu amo

(Eu apagarei as luzes)

Coloque suas maos para cima,
tocarem

(Faga muito barulho)

faca-as

faca-as

A-P-L-A-U-S-O-S

(Faga muito barulho)

Coloque suas maos para cima,
tocarem

faca-as

A-P-L-A-U-S-O-S

(Faga muito barulho)

Coloque suas maos para cima,
tocarem

faca-as

Ouvi por acaso sua teoria
“Nostalgia é para os nerds!”

Acho que sim, senhor, se vocé diz
Algum de nds apenas gosta de ler

Num segundo, sou um Koons, entdo

De repente Koons sou eu

A cultura pop estava na arte

Agora a arte esta na cultura pop, em mim!

Vivo pelos aplausos, aplausos, aplausos
Vivo pelos aplausos, aplausos

Vivo pelos aplausos, aplausos

Vivo pela maneira que vocé torce e grita por
mim

Os aplausos, aplausos, aplausos

Me dé aquilo que eu amo

(Eu apagarei as luzes)

Coloque suas maos para cima,
tocarem

(Faga muito barulho)

Me dé aquela coisa que eu amo
(Eu apagarei as luzes)

Coloque suas maos para cima,
tocarem

(Faga muito barulho)

faca-as

faca-as

A-P-L-A-U-S-O-S

(Faga muito barulho)

Coloque suas maos para cima,
tocarem

A-P-L-A-U-S-O-S

(Faga muito barulho)

Coloque suas maos para cima,
tocarem

faca-as

faca-as

Toque, toque
Toque, toque agora
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| live for the applause, applause, applause Vivo pelos aplausos, aplausos, aplausos
| live for the applause-plause Vivo pelos aplausos, aplausos
Live for the applause-plause Vivo pelos aplausos, aplausos
Live for the way that you cheer and scream Vivo pela maneira que vocé torce e grita por
forme mim

A-R-T-P-O-P Arte pop

5) Verdade artistica: assim como Bowie, Gaga tem coragem de
experimentar, de fugir do lugar seguro em busca de novas
experiéncias. Ao atuar no cinema, como por exemplo em Sin City
(Cidade do pecado) (RODRIGUEZ E MILLER, 2014), ou quando
realizou uma parceria com Tony Bennet no alboum Cheek to cheek
(Coladinhos) (INTERSCOPE, 2014), foi acusada de querer atirar
para todos os lados. Em Joanne (INTERSCOPE, 2016) ela
abdicou da seguranga do pop eletrbnico para desbravar um
universo mais folk/country. Ela é fiel a sua verdade. Ndo importa
qual a linguagem ou qual o meio: se for para se reinventar e ser
sempre uma mutagéo acelerada em busca da fama, ela o fara. Se
Bowie era um grande ponto de interrogacéo, ela € uma centelha
de minusculos e efémeros pontos de interrogagao;

6) Personagem ou persona: conforme comentei, existe o
personagem esférico Lady Gaga, que € um grande conjunto de
interrogacdes mutantes, e as diversas personas que brotam desse
personagem-matriz. O frame apresentado na Figura 54 parece ser
a representagao visual da pergunta: qual Gaga vocé é agora? No
videoclipe em recorte, Gaga apresenta varias das possiveis

Gagas, como pode ser visto na Figura 55;
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Figura 54: Quem é Gaga?

Fonte: O autor (2016).

Figura 55: “Applause”, uma Gaga, muitas personas
e

Fonte: O autor (2016).
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7) Alegoria: o videoclipe de Gaga, assim como ocorre
frequentemente em sua obra, apresenta uma série de referéncias
e intertextos. Vou destacar os mais significativos para compor a
alegoria base do video. A obra O nascimento da Vénus (1483),
de Sandro Boticelli (Figura 56), é referida quando Gaga aparece
vestida como Vénus (Figura 57). Na pintura de Boticelli, a deusa
Vénus (deusa do amor e da beleza) emerge das aguas em uma
concha. Essa imagem pode ser lida como Gaga voltando vitoriosa
de sua jornada do heroi, sendo a concha o seu periodo de
reclusdo, preparo e aprendizagem. A obra de Boticelli também
figura na capa do album Artpop (INTERSCOPE, 2013), como
pode ser visto na Figura 58. Em tal citagao, Gaga quer mostrar que
atualiza as referéncias, que a arte do passado alicerga sua

construgédo, como a capa do album sugere;

Figura 56: O nascimento da Vénus de Boticelli (1483)

Fonte: Reproducgao.
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Figura 57: Gaga, a Vénus do pop

Lady Gaga - Applause (Official).mpd Abrir com QuickTime Player

“a» = 00:0%:23

Fonte: O autor (2016).

Figura 58: Capa do album Artpop (INTERSCOPE, 2013)

Fonte: Reprodugéo.
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O site Buzzfeed'” identificou uma série de intertextos, os quais

apresento, analiso e comento, a seguir.

A imagem futurista do classico expressionista alemao Metrépolis
(LANG, 1927) pode ser identificada na Figura 59:

)

Fonte: O autor (2016), com base em Buzzfeed (2016).

109 Disponivel em <https://www.buzzfeed.com/azafar/every-cultural-reference-you-probably-
didnt-catch-in-lady-ga?utm_term=.0fY4qeWzX#.debORNS5rK> Acesso em 20/11/2016.
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Outra imagem evocada do passado, que lembra o terror e o
bizarro, tem como base o filme alem&o expressionista The cabinet
of Dr. Caligari (O gabinete do Dr. Caligari) (WEINE, 1920), como

mostra a Figura 60:

Figura 60: Gaga e Dr. Caligari (1920)

Fonte: O autor (2016) com base em Buzzfeed (2016).

O diretor Ingmar Bergman também é referenciado, quando Gaga
apropria-se do visual de um personagem do filme The seventh
seal (O sétimo selo) (BERGMAN, 1957), como pode ser

verificado na Figura 61:

Figura 61: Gaga e Bergman (1957)

Fonte: O autor (2016) com base em Buzzfeed (2016).
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Outro frame no qual Gaga aparece com os cabelos amarelados
lembra o retrato de Marilyn Monroe, produzido por Andy Warhol

em 1962, comparado na Figura 62:

Figura 62: Gaga pop art/Artpop

Fonte: O autor (2016).

Ela também se apresenta como um centauro, figura mitolégica que
representa uma metafora sobre o conflito entre os baixos instintos
e o comportamento civilizado da humanidade, como pode ser visto
na Figura 63. O centauro esta saindo de uma cartola, alus&o aos
truques de magica, mostrando como as tecnologias do espetaculo
constrbem o mito, ou ainda, que ela sempre tem uma surpresa

nova a ser revelada.
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Figura 63: Gaga, um centauro na cartola

Fonte: O autor (2016).

O voo de icaro em busca do sol também figura no videoclipe,

como pode ser visto na Figura 64.

Figura 64: Gaga e o voo de Icaro

Fonte: O autor (2016).

Todas essas referéncias tecem uma mesma alegoria que consiste
em propor a pergunta cosmogoénica: quem €& Lady Gaga? A
resposta pode ser imaginada como o que infiro: Lady Gaga é uma
artista contemporénea, talvez um dos maiores expoentes da

geragéao super-veloz e super-conectada, que promove uma salada
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de referéncias, formas e estilos para compor uma arte formada por
micro-fragmentos, que tem necessidade de se reinventar a cada
segundo, pois o tempo é o bem mais precioso e nada merece uma
foto muito demorada, pois assim, perde-se tempo. O video mostra
uma Gaga preocupada em dizer que conhece a historia e que se
utiliza dela para seguir adiante. Quer provar que sua arte ndo é
vulgar ou rasa. Ela é um buféo burlesco, cheio de fas, mas solitaria
no seu intimo. A mesma menininha deixada de lado, durante a
adolescéncia, parece habitar o coragdo de Gaga. Ser Gaga é mais
facil do que ser Joanne. Ser Joanne €& mais heroico do que ser
Gaga;

8) Corpo em exposicdo: tanto nesse video, como observando
panoramicamente a carreira de Gaga, percebe-se que ela usa seu
corpo como uma tela discursiva de alto impacto. Por seu corpo
desfilam suas personas. Seu corpo se transmuta rapidamente,
mostrando Gaga como uma figura mutante sobrenatural, que pode
assumir diversas personalidades (personas), e alternar as
mascaras rapidamente, indo e vindo, gerando uma ambiéncia de
mistério que torna dificil decifra-la, usando do grotesco e do bizarro
como forma de imposicdo e afirmacg&o. Ao longo da letra, em
cortes rapidos, ela encarna, desencarna e volta a encarnar um

leque de mascaras e espectros visuais;

9) Estranhamento/entranhamento/reflex&o;inflexdo: como Bowie,
Gaga abusa de um alto grau de estranhamento. Ela consegue
pintar um quadro musical com alto poder de identificagao projetiva.
Uma ida ao seu show mostra fas vestidos como ela. Bowie e Kiss
também conseguiram tal feito. Mesmo sendo vista como uma diva
e um ser mitico-espetacular, faz sua audiéncia identificar-se com o
estranhamento que provoca. Ela € estranha como os seus. Seus
fas sdo sua familia. Ao colocar-se no mesmo horizonte dos
espectadores, Gaga cria um clima confortavel, no qual os féas

sentem-se livres para serem quem sio, e encontram em Gaga um
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vetor de certificacdo, amparo e protecdo. Quanto mais bizarra e
n&do convencional ela se mostra, mais cria um movimento conjunto
de diferenciagcdo e aglutinagdo: diferenciagdo da sociedade
conservadora e do status quo, impulsionando um afastamento
daqueles que consideram-na, e a seus little monsters, como
figuras depreciadas; aglutinacdo em torno de um ideal e uma
comunidade, que ve nas suas diferengcas e em seus medos, um
potente cimento social e forga para ir além. Assim, Gaga fortalece
o imaginario de sua construgdo mitica, sendo a rainha dos
oprimidos e mal compreendidos, todos em redengao perante sua
musica e sua arte. Em uma época de total exposi¢cdo, de um
narcismo fragilmente alicercado por uma inseguranga e
necessidade de aprovacgédo, o projeto de Gaga parece bem
pertinente. Ela parece dar a vida por seus fas. Na realidade, ela é
seu Cristo redentor.
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5. RESISTENCIA/DESISTENCIA

Talvez o leitor esperasse encontrar, nesse ultimo capitulo, como é de
praxe, o titulo “Consideracdes finais”. Porém, optei por outro fechamento. O
doutorado € um processo de auto-conhecimento, descoberta, transformacgao
e, sobretudo, resisténcia. Exceto por apéndices posteriores, como projetos de
pos-doutoramento, € a ultima etapa na formagcdo académica, o0 que nao
significa que ndo se continue pesquisando e estudando, mas fecha-se um
ciclo. Fazendo um retrospecto, vejo quantos anos, quantas destruigcdes
criativas e quantos esforgos foram necessarios para se chegar até aqui.
Trata-se de resistir ao instituido, enfrentar as duvidas do caminho e, até, lutar
contra si, alcancando uma superacéo pessoal. E uma maratona intelectual de
félego, que exige uma grande resisténcia para ser completada. Resisténcia
também me lembra o filamento de uma lampada, na qual, por resisténcia de
passagem de corrente, se incandesce, aquece e ilumina. As descobertas sao

como filamentos em brasa, iluminagdes.

Em produgdo musical, € comum os produtores e artistas afirmarem
gque nao se termina um album, desiste-se dele. Durante a producao, cada
olhar critico (e sdo muitos) sobre a obra sugere mudangas. E se a mixagem
fosse diferente? E se usassemos outros instrumentos? E se fossem 9, e n&do
8, faixas? Considero a tese como um album musical, do qual, apds 4 anos, &
preciso desistir. Desistir ndo significa entregar um produto incompleto.
Desistir significa coloca-lo no mundo, deixar que reverbere e que, apos
alguns anos de um distanciamento necessario e salutar, seja revisitado em
forma de um artigo, ou que instigue outras pesquisas de outros colegas.

Assim é o ciclo da arte, e o da arte académica, também.
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No inicio da pesquisa, eu queria entender melhor se, hoje em dia,
pode-se pensar o artista musical como um mito, ou se ele é outra coisa.
Portanto, foi necessario estabelecer um panorama sobre os mitos, como fiz
no primeiro capitulo. Também inferi que seria possivel pensar em algo
chamado mitologia musical, o que apresentei adiante, no capitulo 3, isto €&,
uma conceituacédo envolvendo, desde a mitologia ancestral, até o campo da
industria musical. Como foi visto, hoje existem bem mais celebridades
musicais do que mitos musicais. A celebridade é menor do que o mito, pois
ela representa um objeto de contemplagéo resultante, ndo de feitos heroicos,
nao de uma jornada do heroi, mas de banalidades, sendo ovacionada, muito
mais por razdes futeis, do que por virtudes profundas. Se os novos mitos sao
efémeros, a morte da celebridade é ainda mais prematura. Em um mundo
acelerado, parece haver mais espago e interesse por esse tipo de
manifestagcdo, mesmo que ela seja extremamente perene e raza, portanto,

adequada ao Zeitgest dos anos 2010.

A construgdo mitica exige preparo, muita resisténcia fisica, emocional
e intelectual, tempo de maturacéo e solidificacdo, e nada de desisténcia. O
mito permanece vivo enquanto dele se falar, e essa fala, para que seja
propagada ao longo do tempo, requer uma negociagdo constante entre o
mito, seus propagadores e seus crentes. O mito tem a sua fala, mas vive e
revive na fala dos outros. No principio, os mitos auxiliavam o homem a
aceitar os acontecimentos da natureza e traziam um conforto didatico sobre
esses fendbmenos naturais. Explicavam, ainda, porque as coisas sao como
sdo. Além disso, sempre persistiu uma questdo norteadora que intriga o
homem desde que ele compreendeu a sua finitude, da qual os mitos
procuram dar conta: qual a sua origem, seu destino, seu proposito e sua

finitude?

No espetaculo, dos tempos antigos aos dias de hoje, alguns mitos
ganham vida, forma e forgca. A prépria religido, seja qual for, sempre se
utilizou de uma espetacularizagdo para explicar, tanto a cosmogonia, quanto
a vida eterna. Se os crentes sonham com a vida eterna, € porque o mito ai

esta para provar que a eternidade existe, uma vez que, tradicionalmente, ele
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é eterno, inquestionavel e imutavel. Hoje, no campo da publicidade, em meio
a uma saturagao de mensagens, busca-se fazer com que as marcas contem
historias de vida, e ndo, simplesmente, vendam produtos ou servigcos. A isso,
da-se o nome de storytelling, ou seja, contagdo de histérias. Minha tese
busca promover um breve, mas suficiente, olhar histérico que permita
perceber que essa aparente novidade, de fato, sempre acompanhou o

homem. Vale para as marcas, para as religides e vale para os mitos.

O que se quer de uma vida? E uma pergunta cuja resposta tende a ser
arrogante, perigosa e insoluvel. Porém, parece-me que, em linhas gerais,
seja por que meio for, as pessoas querem ser amadas e aceitas em seus
grupos de convivéncia. Querem sentir que sua vida tem um propdsito maior
do que, simplesmente, ocupar-se a espera da morte, talvez a unica certeza
humana. A real nogdo de finitude humana terrena € o que alimenta as
religides e os mitos, e os mitos ligam o homem, em comunhdo. O mito esta ai
para confortar, amparar, oferecer abrigo e, principalmente, fornecer, se nao
uma explicacdo plena, ao menos, um pequeno caminho de entendimento
sobre como e porque viver. E nesse terreno que os mitos musicais se criam e

procriam, e no ritual que fortalecem a si e aos seus.

Ao longo dessa pesquisa, demonstrei o que gera admiragdo e
aderéncia do publico em relagdo aos mitos musicais. A mitologia musical &
uma ambiéncia na qual os astros musicais gravitam. Ela € um somatorio de
imaginarios, nada naturais, mas sim, totalmente arquitetados e amplificados
pelas tecnologias do espetaculo. Diversos sao os pontos de contato e
expansdo, como shows, entrevistas, obra musicais, videoclipes, biografias e
memorabilia. Ao ser encantado pela fala do mito musical, o fa cré em sua
verdade artistica, e se o mito seguir fiel a sua légica interna e der ao fa aquilo
que ele espera receber, seguira eterno, enquanto essa negociagao continuar
favorecendo, principalmente o fa. Se, antes, os mitos ecoavam
exclusivamente no plano da oralidade, hoje os mecanismos de registro
eletrénicos e as conexdes planetarias em rede auxiliam para que a historia se
preserve de forma mais palpavel, propagavel e acessivel, o que n&o significa

que nao se possa cair no buraco negro do esquecimento na préxima esquina
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dos interesses. Por isso, enquanto dura, o mito € um organismo vivo, que

precisa ser nutrido e cultivado a todo instante.

O idolo sonoro elabora um projeto artistico, contendo sua verdade e
seus ideais, e o coloca em circulacdo, com o auxilio da industria musical,
mas € o fa, efetivamente, quem alimenta e faz o mito acontecer, o fa em
comunhao com outros fas e com seu idolo. Uma vez que essa conquista, do
fa pelo idolo, seja vitoriosa, o fa entra dentro da ambiéncia mitica e cré no
pacto narrativo estabelecido com o idolo. A ambiéncia mitica depende de um
grande numero de atores sociais, como empresarios, produtores, A&Rs, etc,
para que siga pulsante. Toda essa equipe concentra seus talentos e esforgos
que sao centralizados e disparados pela langa do astro. A unido de todos faz
a forca do idolo. Nessa relacdo de prazer mutuo, nenhuma das partes quer
desnaturalizar o mito. Esse papel fica por conta dos criticos, dos intelectuais
e da academia. A realidade € bem menos saborosa e temperada do que a
fantasia. Ao pensar-se em quais sdo 0s mais antigos mitos musicais que vem
a mente, tendo Bach como um exemplo, é possivel dar-se conta de que a
eternidade de Bach tem apenas alguns séculos, e alguns séculos ndo séo
uma eternidade, mas sim, alguns séculos. Portanto, ainda fica dificil provar a
enternidade de um mito musical. Talvez possa ser pensada em eternidade
parcial, ou eternidade relativa. Essa questdo permanece em aberto, sendo
impossivel de ser respondida, pelo menos agora.

O idolo precisa de um duplo, camplice do espetaculo, para ajuda-lo a
esconder suas fraquezas e demonstrar uma for¢ga e um brilho incomuns pois,
caso contrario, seria tdo somente um ser ordinario, papel reservado a
audiéncia, e ndo ao astro. Mas a vida ordinaria também tem as suas delicias,
e ser um idolo em tempo integral € um ato de total resisténcia e nada de
desisténcia. Como foi visto, ser idolo é um ato de sacrificio constante. Nesse
sacrificio, agir como sobre-humano, dotado de virtude, confere ao idolo um
tom mitico. Como o mito agencia e vetoriza, ele deve saber indicar para onde
os iniciados devem seguir, como devem pensar, o que devem vestir, sobre o
que discutir e, como se ndo bastasse, auxilia-los a encontrar a resposta

aquela grande e multipla questado norteadora existencial que descrevi aqui:
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de onde viemos, para onde vamos, quem somos nds, qual 0 nosso

proposito?

Nunca se produziu e consumiu musica como nos ultimos anos. O
barateamento dos meios de producdo, somado as facilidades de exposi¢ao
do que é produzido, sobretudo no campo das conexdes digitais em rede
planetarias, despeja, diariamente, toneladas de conteudo e aspirantes a
idolo. Poucos conseguem penetrar nesse pantedo, e pouquissimos
conseguem se manter nele. Muita quantidade, extrema conectividade, pouca

qualidade.

A arte é sempe um continuo que se alimenta do passado, destruindo-
0, resgatando-o e reestruturando seu DNA, seja em forma, seja em conteudo.
Nessa ciranda, permanece a grande questéo existencial discutida pela arte (o
viver e o morrer; origem, destino, permanéncia), e outras questdes e temas
complementares como amor, 6dio, paixao, desejo, medo, arrependimento,
culpa, etc, todas fixadas em diferentes processos de representacdo. Por isso,
interessei-me em ver como o homem, historicamente, procurou lidar com as
representagcdes através de signos e alegorias. Para pensar a representacgao,
voltei brevemente ao teatro grego, e segui acompanhando fragmentos
temporais que passaram pelo teatro tradicional, pela Opera e pelas
sociedades espetacular e hiperespetacular.

Tendo a arte como sua moldura, seja conceitual ou fisica, vi que a
representacido pode ocupar os limites de uma apresentagdo ao vivo, uma
pintura, um filme, uma canc¢ao, um album, uma peca teatral, uma 6pera ou
um videoclipe. Embora a tese seja sobre o mito, e ndo, propriamente sobre
videoclipe, interessei-me pelo tema, ao observar que a geragao atual tem o
costume de procurar por esse tipo de forma de expresséao artistica quando se
depara com uma cangao ou grupo desconhecido. Mais do que nunca, hoje, o
ato de ouvir um artista é tanto visual quanto sonoro. Demonstrei que, desde
0S gregos, a mente pensa com imagens. Procurar hierarquizar ou separar a
musica da imagem € improdutivo pois, ainda que exista uma audigdo as

escuras, ela sempre acionara em uma mente potencial algo de visivel. Como
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o ato de ser fa € um ato de fé, identifiquei o videoclipe como um oratorio
eletrénico, por seu poder de culto, acesso e disseminagdo. Assim como nao
se pode separar o som da imagem, também é complexo separar o idolo do
fa. Por isso, mesmo que o foco da pesquisa tenha sido sobre o idolo, sempre
que oportuno, procurei colocar o fa em perspectiva, como elemento
indispensavel nesse sistema simbodlico. Portanto, para evitar sugerir um
modelo analitico técnico (e existem varios deles muito bem resolvidos por
outros pesquisadores), decidi propor um modelo que possa auxiliar futuros
pesquisadores a perceber a fala do mito presente em um videoclipe. Ainda
que o videoclipe seja um fragmento de um grande todo, um ponto de contato
do artista, essa pega carrega, em si, tragos da ambiéncia mitica, uma vez que
funciona, tanto como construtora, quanto como propagadora desse

organismo conceitual.

Talvez um dos grandes méritos de resisténcia e coragem da tese
tenha sido o fato de aproximar a musica da literatura. Por considerar a
literatura como a arte mais genial de todas, senti-me impelido a buscar uma
apropriacdo dessa vertente para pensar o mito musical. Se o mito tem uma
fala, essa fala existe dentro de uma narrativa. O pacto narrativo faz de leitor,
autor e personagens, cumplices de uma realidade ficcional aceita como uma
possibilidade real. Uma vez que muitos artistas musicais aniquilam o seu eu
para viver o seu duplo espetacular, sua vida privada torna-se um grande
romance publico, no qual, diferente da literatura, em que um ano pode passar
apos a leitura de duas paginas, o tempo da narrativa € exatamente o tempo
real da vida do artista, exceto quando essa narrativa € recontada em forma

de biografia impressa ou eletrdnica, a posteriori.

Escolhi David Bowie para ser o primeiro sobre o qual testei minha
proposta metodoldgica, pois ele foi um dos maiores artistas do século XX e
arquitetou sua mitologia musical de forma impressionante, mesmo que tenha
passado por certos momentos de baixa criativa. Poderia ter escolhido a
obviedade de discutir seu personagem simbolo, Ziggy Stardust, mas achei
mais interessante olhar para um momento em constru¢do prévia. O

videoclipe de “Life on Mars” € intrigante e hipndtico, pois apresenta o artista
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sozinho, contando unica e exclusivamente com maquiagem e figurino. Sua
persona é tao forte que se basta para seduzir e convencer, além, € claro, de
sua cangao e interpretagcado cénica. Mesmo que outros, como Alice Cooper,
tenham utilizado recursos cenograficos parecidos com os de Bowie, ele pode
ser considerado um dos primeiros e mais influentes artistas totais da historia.
Ainda que, na década de 1970, a concorréncia ndo fosse td4o grande como
hoje, ele ja utilizava um arsenal de recursos para construir suas personas,
obras e histéria de vida. Foi um provocador em diversos sentidos,
principalmente no ambito sexual. Ao final, foi-se deixando dois albuns
brilhantes e um legado que tende a seguir gerando frutos, copias e
intertextos.

Ja havia trabalhado com o Kiss em minha monografia, pois
acompanho a banda desde a minha adolescéncia. Tive a felicidade de
assistir a trés apresentagdes do grupo ao vivo, sendo a primeira delas com a
formagéao original. Ao contrario de Bowie, o Kiss € um grupo que nado deseja
mudar o mundo, apenas divertir e entreter, 0 que nao invalida seu potencial
de agendamento na vida de muitos de seus fas. Com temas hedonistas,
quer, tdo somente, que seus fas sejam felizes. Seus integrantes sao
personagens planos, escondidos no refugio seguro de suas mascaras. Nao
s6 sdo artistas totais, como possuem uma estratégia de marketing agressiva,
que se propaga em todas as diregbes, mediante uma miriade de produtos
licenciados. Mesmo antes do termo narrativa transmidiatica ser colocado em
discusséo, por pesquisadores como Jenkins (2008), o Kiss ja construia sua
personalidade de super-herdis de forma seriada, em diversas plataformas.
Sempre disseram que seu som era como o0 som de um trovdo, um rugido alto
de for¢a e poder, conduzido por pilhas de amplificadores. O video escolhido &
uma afirmacédo do tipo “o sonho ndo acabou”, “ainda estamos aqui”’, “nao
somos velhos, estamos sadios e jovens, em nossas sempre jovens
mascaras”, pois 0 mito segue forte e unido. Além de reunirem a formacao
original, voltaram a utilizar as mascaras e suas personas de origem,
marcando um resgate de esséncia, uma corregdo de curso e retomada de
rota, desvirtuada por trabalhos musicais mais pop, desvirtuados de seu

projeto inicial. Pode ser uma pista que indica que o mito teme a sua
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mortalidade, ou entende que sua eternidade é utdpica. Se Bowie era mais
inatingivel, o Kiss pode ser tocado, claro, mediante um bom pagamento, uma
vez que oferecem essa modalidade a seus fas quando se apresentam ao
vivo. Como no passado das estrelas, descrito por Morin, cada fio de cabelo,
cada objeto tocado pelo idolo, converte-se em uma reliquia de adoragéo e

em um faturamento substancial.

E o que sobra para Lady Gaga? Assim como outros artistas de sua
geragao, ela precisa disputar a atencgéo, facilmente dispersiva, por parte da
audiéncia, com outras rivais, e com uma infinidade de artistas veteranos em
plena atividade, ou até ja falecidos, que povoam o campo de interesse do
publico consumidor de musicas e mitos. Por isso, como demonstrei, ela pode
ser vista como um Bowie acelerado, esférica ao extremo, que procura andar
no ritmo frenético da era atual. Correndo mais que o coelho de Alice, ela quer
chegar sempre na frente. Ela precisa estar |a para chamar a atencgéao, e fara
qualquer coisa para isso, 0 que nao significa que sua fala seja pobre ou
vazia. Diferente de Bowie ou Kiss, ela ndo tem tempo para sedimentacgdes,
pois sedimentar-se pode significar uma paralisia com risco de morte.
Portanto, ela quer ser tudo, tudo o que for possivel, vivendo uma mudanca
tdo rapida que ndo corra o risco de esquecimento ou julgamento, por ser
sempre uma novidade fresca e jovem. Ela inunda a juvenil e ansiosa platéia
e, assim, a satisfaz. Explicitamente, como pode-se ver, ela se considera uma
discipula de Bowie. Os proprios integrantes do Kiss, por outro lado, ja
afirmaram, em entrevistas, por algumas vezes, que a consideram uma
espécie de sucessora de sua carreira. Esse € o motivo por eu ter escolhido
sua obra para fechar e costurar os trés recortes. E claro, ela também é uma
artista total. Sua obra vetoriza um publico consideravel, principalmente o
publico gay. Suas cangdes abordam temas existenciais e ela discute a
sexualidade e a liberdade de expressdo. Se Bowie era inascessivel, e 0 Kiss
palpavel por um punhado de dodlares, Gaga se coloca como um dos seus,
alguém espetacular, mas que assume o seu lado mortal, visando a
imortalidade. Ela, inclusive, inverte a equac¢do, quando faz com que Gaga
encare Joanne, em seu album homdénimo mais recente, aspecto conceitual

brilhante de um projeto musical mediocre, comparado com seus langamentos
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anteriores. Por isso, sua obra é relevante, por apresentar uma modificagdo na
estrutura mitica: o mito ndo € mais sobre-humano, mas um humano-
espetacular. Diante de uma sociedade com seres fragilizados, que clamam
por atencdo constante, mesmo estando dentro da equacédo da economia da
atengdo, na qual, justamente, a atencdo € um bem raro, Gaga quer
justamente fazer qualquer coisa, ser qualquer coisa, desde que capte a
atengdo. E por qué? Por outro anseio que sempre moveu os artistas: uma

grande caréncia afetiva.

Bowie e Gaga eram timidos, oprimidos e, escondem, atras de seu
mito, aquele garotinho e aquela menininha carentes e rejeitados. A cura?
Uma dose massiva de atencgao. A diferenca é que Bowie ndo admite o fato,
enquanto Gaga o aborda explicitamente. Como ela diz na letra'® da cangao
“‘Aura”, integrante de Artpop: “Vocé quer ver a garota que vive atras da
aura?”. Em uma sociedade que preza a transparéncia, parece que quanto
mais Gaga se expde, mais fortalece o mito. Ela mesma se dessacraliza, o
que, paradoxalmente, constroi e nutre a sua mitificagdo. Assim sao os
artistas, narcisistas altamente carentes, pois todo o narcisista é, de fato, um
grande carente. E essa caréncia é suprida pelos holofotes, pela exposicéo e
pelo calor dos fas. Esse amor nunca € suficiente, nunca se basta. Essa
angustia pelo reconhecimento causa pavor e faz mover os mitos. Os novos
mitos, tendo em Gaga um de seus grandes expoentes, indicam o caminho,
mas sabem que sao mortais e revelam as suas insegurangas e fraquezas,

fazendo da revelagdo um ato heroico, um ato de artista total.

Os mitos ancestrais forneceram substratos para os mitos das estrelas
do cinema. Os mitos das estrelas do cinema do século passado foram
reconfigurados, renascendo nos novos mitos de hoje, compreendidos, tanto
por artistas de cinema, como por estrelas da televisdo e da musica de massa.
Todos os casos compreendem idolos, isso €, seres passiveis de adoracéo e
devocédo. Os idolos ancestrais eram os Deuses, dividindo, posteriormente, o

seu espaco simbodlico, no século passado, com os artistas de cinema e,

110 Letra disponivel em <https://www.vagalume.com.br/lady-gaga/aura-traducao.html>
Acesso em 30/11/2016.

309



agora, com os artistas musicais multimidia. Esses novos mitos musicais sao

os artistas totais.

Nos trés casos analisados, tem-se diversidade de formas e tipos.
Apresentei e analiseu um cantor/compositor/performer solo, que oscilou entre
folk, rock, pop e musica eletrbnica; uma banda de heavy metal de super-
herdis; e uma cantora que nasceu na musica eletrénica, flertou com o jazz e,
hoje, procura um caminho mesclando pop, rock e folk. Esse rico panorama
mostra como se movem alguns dos artistas totais, como suas adversongs
podem vender e propagar um estilo de vida ou produtos (ainda que nenhum
dos casos recortados enfoque um produto diferente do préprio mito), e como
funciona a manutengcdo da mitologia musical. Como toda grande obra, um
videoclipe bem realizado ndo pode ter uma interpretacdo estanque e se
deixar desvendar por completo, mas sim, suscitar um leque interpretativo.
Portanto, o que apresentei é apenas uma visdo, procurando ver o mito em
som e movimento, encapsulado em uma pequena épera, o videoclipe. Kiss
segue um paradigma de mito circular, sempre retornando a origem do mito,
sempre a partir de personas fixas; Bowie, um modelo de ondas, sendo uma
persona por fase; Gaga, se pauta por ondas oscilatérias em grande
velocidade, sendo diversas personas dentro de uma mesma fase, como pode

ser visto na Figura 65:
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Figura 65: Fases e personas dos mitos Kiss, Bowie e Gaga

fase/ fase/ fase/
persona persona persona

retorno imutavel uma por fase multiplas por fase

ciclos/ondas

i &

passagem d tempo

Fonte: o autor (2016).

A proposta de tese defendida por mim consiste em afirmar que o papel
desempenhado, no passado, pelos mitos, de fornecer modelos de conduta e
explicagbes sobre a cosmogonia e funcionamento da vida humana, esta,
agora, delegado, em parte, aos novos mitos. Os novos mitos sao os idolos
hiperespetaculares. Estes idolos, inseridos no universo das artes, no caso do
meu estudo, no universo musical, sdo os artistas totais, construidos a partir
do tripé virtuoso da extensdo musical, e-producers e peruqueiros. Digo que a
vetorizagdo de comportamento ocorre em parte nos novos mitos, pois outros
campos da atividade humana, como a politica ou a religido, também

desempenham tal papel de organizagao social.

Os artistas totais, caracterizados como e-producers, peruqueiros e
seres de atitude, utilizam de todo o esforco para oferecer uma arte total
capaz de sustentar a sua existéncia, que ndo tem a garantia de ser eterna.
Mesmo que o peso da eternidade acabe esmagando-os com o passar do

tempo, lutam para se manterem relevantes o maior tempo possivel, mesmo
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apos sua morte. Enquanto mitos vivos (terrena ou espiritualmente),
continuam auxiliando as pessoas a buscar sentido para suas vidas.
Mensagens positivas sdo evocadas a partir de suas adversongs, que
promovem ideais ou produtos, gerando identificagdo, reconhecimento e
aderéncia. Mesmo que artistas levantados por esse estudo, como Bach,
Handel, Mozart, Wagner e Da Vinci ja apresentassem tragos multifacetados,
propus o conceito de artista total como uma atualizagado desses fazeres para
designar aqueles mitos musicais que se utilizam de todos os recursos
disponiveis, sejam eles musicais, artisticos, cénicos e mercadologicos, de
forma arquitetada e simultanea para sobreviver em meio a uma sociedade
liquida e fluida, como viu-se em Bauman. Nesse aspecto, o nivel de
exigéncia para uma vida artistica é avassalador, fazendo com que os artistas
totais pensem muito além da musica, encarando a vida toda como uma
grande obra de arte. Como se viu, os artistas do passado ja faziam isso com
os recursos humanos e tecnolégicos de que disponham naquele periodo. A
diferenga entre eles e os artistas totais € que, hoje, existem mais recursos
tecnolégicos de produgado e circulagdo de produtos artisticos, o que gera
maior concorréncia e dispersdo de forgas. Somente aqueles que forem
capazes de produzir uma grande arte amplificada e embalada por todo esse
arsenal de talentos artisticos e mercadolégicos € que conseguirdo ser
liquidamente eternos. A eternidade parece ser, enfim, uma utopia humana,

espiritual e artistica. Que seja eterna enquanto possivel.

A ambiéncia e ao imaginario nos quais os artistas totais gravitam,
chamo de mitologia musical, um campo de for¢cas construtivas no qual
projetos artisticos, pautados por verdades artisticas, afetos e desejos, sao
significados e codificados em som, imagem, atitudes e produtos licenciados.
Nesse epicentro, diversos pontos de contato, espécies de capilares, fazem
circular o sangue que nutre os idolos e os fas, em uma relagdo de méo dupla,
interdependente. Um desses pontos de contato abordados foi o videoclipe,
espaco de expressdo, exposicao, identificacdo e culto. Se no passado, os
mitos eram imutaveis e eternos, os novos mitos sdo mutantes e volateis.
Além deles, contudo, existem as celebridades, pequenas estrelas cadentes

que surgem com a mesma efemeridade que morrem. Como dito, sdo aqueles
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destacados por futilidades e banalidades, passageiros como uma moda de
verao, esquecidos tdo rapido quanto sobem ao seu pequeno estrelato.
Diferente dos novos mitos, que, mesmo nao sendo eternos, fornecem
modelos de contuda e admiracdo mais duradouros, acabam caindo na vala

comum da cafonice ultrapassada.

Saio do Doutorado com uma tremenda dose de humildade. Quando
finalizei o Mestrado, sentia uma confianga e arrogéncia de quem esta além
da Graduacdo. Quanta prepoténcia e ingenuidade! A maturidade e o
processo dessa tese me fizeram ver o quanto ainda tenho para ler, pesquisar
e estudar. Foi um processo transformador, de crescimento pela dor. Saio

quieto e feliz. Foi um processo de resisténcia e, enfim, de desisténcia.
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