TERRITORIOS
AFETIVOS DA
IMAGEM E DO SOM

Simone Pereira de Sa
Adriana Amaral
Jeder Janotti Junior
(Organizadores)

OOOOOOO
SSSSSSSSSSSS PPGCOM ¢ UFMG






TERRITORIOS
AFETIVOS DA
IMAGEM E DO SOM

Simone Pereira de Sa
Adriana Amaral
Jeder Janotti Junior
(Organizadores)

PPGCOM e UFMG



UNIVERSIDADE FEDERAL DE MINAS GERAIS

Reitora: Sandra Regina Goulart Almeida
Vice-Reitor: Alessandro Fernandes Moreira

FACULDADE DE FILOSOFIA E CIENCIAS HUMANAS

Diretor: Bruno Pinheiro Wanderley Reis
Vice-Diretora: Thais Porlan de Oliveira

PROGRAMA DE POS-GRADUACAO EM COMUNICACAO

Coordenador: Bruno Souza Leal
Sub-Coordenador: Carlos Frederico de Brito D’Andréa

SELO EDITORIAL PPGCOM

Carlos Magno Camargos Mendonga
Nisio Teixeira

CONSELHO CIENTIFICO

Ana Carolina Escosteguy (PUC-RS)  Kati Caetano (UTP)

Benjamim Picado (UFF) Luis Mauro S Martino (Casper Libero)
Cezar Migliorin (UFF) Marcel Vieira (UFPB)

Elizabeth Duarte (UFSM) Mariana Baltar (UFF)

Eneus Trindade (USP) Mobnica Ferrari Nunes (ESPM)
Fatima Regis (UER]) Mozahir Salomao (PUC-MG)
Fernando Gongalves (UER]) Nilda Jacks (UFRGS)

Frederico Tavares (UFOP) Renato Pucci (UAM)

Tluska Coutinho (UFJF) Rosana Soares (USP)

Itania Gomes (UFBA) Rudimar Baldissera (UFRGS)

Jorge Cardoso (UFRB | UFBA)

www.seloppgcom.fafich.ufmg.br

Avenida Presidente Antdnio Carlos, 6627, sala 4234, 4° andar
Pampulha, Belo Horizonte - MG. CEP: 31270-901
Telefone: (31) 3409-5072



Dados Internacionais de Catalogagdo na Publicagao (CIP)
(eDOC BRASIL, Belo Horizonte/ MG)

Territérios afetivos da imagem e do som [recurso eletronico]
/ Organizadores Simone Pereira de Sa, Adriana Amaral, Jeder
Janotti Jr. - Belo Horizonte, MG: Fafich/Selo PPGCOM/UEFMG,
2020. 319 p.

T326

Formato: PDF

Requisitos de sistema: Adobe Acrobat Reader
Modo de acesso: World Wide Web

Inclui bibliografia

ISBN 978-65-86963-14-4

1. Comunicag¢do Social — Pesquisa — Brasil. I. S4, Simone
Pereira de. II. Amaral, Adriana. III. Janotti Jr., Jeder.

CDD 302

Elaborado por Mauricio Armormino Junior - CRB6/2422

CREDITOS DO E-BOOK © PPGCOM/UFMG, 2020.

CAPA E PROJETO GRAFICO
Atelier de Publicidade UFMG
Bruno Guimaries Martins

COORDENACAO DE PRODUCAO
Bruno Guimaraes Martins
Daniel Melo Ribeiro

DIAGRAMACAO
Gracila Vilaga

REVISAO: Gustavo Melo Czekster
REVISAO FINAL: Caroline Govari Nunes

aro0  SCAPES

O acesso e a leitura deste livro estido condicionados ao aceite dos
termos de uso do Selo do PPGCOM/UFMG, disponiveis em:
https://seloppgcom.fafich.ufmg.br/novo/termos-de-uso/






O presente trabalho foi realizado com apoio do
Programa Nacional de Cooperagao Académica
da Coordenagdo de Aperfeicoamento de
Pessoal de Nivel Superior — CAPES/Brasil.






Sumario

APRESENTAGAO
Por uma cartografia dos territorios afetivos da imagem e do som

I. CULTURA DA MUSICA E DAS IMAGENS EM REDE

CariTULO 1
Reconfiguragdes do pop e o lugar da escuta conexa
em ecossistema de midias de conectividade

Jeder Silveira Janotti Junior

CaPITULO 2
Apagamento digital como dindmica de
personas de artistas da musica pop

Adriana Amaral

Tatyane Larrubia

CAPIiTULO 3
O album visual Kisses e a construgdo da star persona de Anitta

Simone Pereira de Sd

Leonam Dalla Vecchia

13

23

41

65



CAPITULO 4
O amor nas redes de musica pop lus6fonas 91
Thiago Soares

CapriTULO 5

Mulheres na indastria da musica: 119
do techno ao metal, do “norte ao sul”

Beatriz Polivanov

Beatriz Medeiros

CariTULO 6

Streaming de video enquanto dispositivo: primeiras 149
incursdes de uma visada tecnocultural sobre a Amazon Prime

Gustavo Daudt Fischer

Lucas Mello Ness

II. TERRITORIOS DE CONFLITOS E IMAGENS DISSONANTES

CariTULO 7

Algumas notas sobre paisagem e espaco na cultura audiovisual 169
Angela Freire Prysthon

Cesar de Siqueira Castanha

Larissa Veloso Assungio

CapiTULO 8
Imerséao sensorial e realismo no som do filme /917 199

Rodrigo Carreiro

CapriTULO 9
‘Pequena Africa’: a ferida aberta e a invencao de futuros 219

Fernando Resende
Julia Passos

Leticia Magulo

CAPITULO 10

O som dos vizinhos: vazamentos sonoros, 251
violéncia e conflitos nas grandes cidades

Felipe Trotta



CAPITULO 11
Fogo Cruzado e territorialidades semioticas 267

Ronaldo Henn

Vinicius Flores

CAPITULO 12
Midiatizag@o das imagens: o contra-agenciamento 293
em circulagdo do caso Marcos Vinicius

Ana Paula da Rosa

SOBRE AS AUTORAS E OS AUTORES 313






APRESENTAGAO

Por uma cartografia dos territdrios
afetivos da imagem e do som

Nos debates sobre as culturas da imagem e do som, sdao constan-
temente acionadas nogdes ligadas a lugar, espago e territorialidade.
Seja para atrelar determinada pratica a um sentimento de identidade
local ou regional, seja para delimitar espagos simbdlicos de origem de
géneros musicais, seja ainda para discutir os ambientes virtuais de circu-
lagao de dudio/visualidades multiplas, a ideia de que sons e imagens se
vinculam a lugares, ambientes ou territérios afetivos - fisicos, simbo-
licos, virtuais — é recorrente. Além disto, espagos urbanos e ambientes
virtuais também se reconfiguram a partir de imaginéarios produzidos
por sons, musicas, filmes, videoclipes e imagens midiaticas. Nesta pers-
pectiva, diante da importincia dos afetos e das territorialidades como
circunscri¢des das ambientacdes comunicacionais, ressalta-se que, além
de agenciar vinculos e vivéncias do comum, a territorializagdo, em seus
aspectos fisicos e virtuais, também implica rela¢des de poder em praticas
de conectividade, exclusdes e barreiras étnico-sociais. Desta maneira,
a articulagdo entre as metaforas territoriais e a producdo e o consumo
de som e de imagem abrange uma complexa gama de ideias que serdo
exploradas ao longo deste livro.
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Esta obra é fruto do projeto de pesquisa interinstitucional Carto-
grafias do Urbano da Cultura Musical e Audiovisual: Som, Imagens,
Lugares e Territorialidades em Perspectiva Comparada, envolvendo
as Universidade Federal Fluminense, Universidade do Vale do Rio dos
Sinos/Unisinos e Universidade Federal de Pernambuco, contemplado
no edital PROCAD/CAPES (2013). A proposta da pesquisa é contribuir
para a reflexdo a respeito das diversas articulagdes entre musica, audio-
visual, espago e territorialidades, através de quatro eixos interligados.
O primeiro aborda a relagdo hierarquica entre expressdes e referéncias
espaciais que circulam nas praticas culturais em torno tanto dos termos
centro e periferia quanto local/translocal/global. O segundo explora
a formagdo e conceitua¢do das ideias de espagos e cenas culturais
urbanas, pensadas tanto como referéncia as territorialidades citadinas
quanto como metafora de articulagdo de gostos conectados de modo
virtual. O terceiro eixo tem por foco as relagdes do espago com a perfor-
mance, com destaque para os debates sobre corpo e sexualidade e para
a questao do valor, seja entre fas ou através da critica cultural, enquanto
o quarto eixo se detém sobre a circulagdo de musica e audiovisual pelos
ambientes digitais, refletindo sobre o papel das tecnologias que mediam
estas apropriagoes.

Como resultado desta proposta, o livro, organizado em duas partes
e 12 capitulos produzidos a partir de pesquisas realizadas ao longo
da vigéncia do Edital de Apoio a Pesquisa antes mencionado, explora
o papel da cultura sonora e audiovisual na constru¢iao, nos tensiona-
mentos e nas disputas em torno de espagos e ambientes urbanos, peri-
téricos, translocais e/ou virtuais, visando a produ¢ao de uma cartografia
dos territérios afetivos que enredam som, imagens e musica em multi-
plas redes, entonagdes e perspectivas.

Na primeira parte, “Cultura da Musica e das Imagens em Rede”, dedi-
cada a reflexdo sobre aspectos da circulagdo da cultura da musica e da
imagem nas redes sociais e plataformas digitais, o texto de Jeder Janotti
Jr aborda as contranarrativas do pop produzidas a partir de tessituras de
raca e nagdo, que se contrapdem a historiografia usual da musica pop,
articulando-as as mudancas efetuadas pelo estabelecimento do ecossis-
tema de midias conectadas, materializado na ideia de escuta conexa.
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Assim, o autor indaga sobre como a audi¢do musical em dispositivos
como YouTube esta acoplada aos sistemas de recomendagéo, acesso aos
canais e compartilhamentos que caracterizam a ambientagdo das plata-
formas online.

O segundo capitulo, intitulado “Apagamento digital como dindmica
de personas de artistas da musica pop’, escrito por Adriana Amaral e
Tatyane Larrubia, discute o apagamento das plataformas digitais de
artistas da musica pop como uma dindmica midiatica prépria de cons-
trucdo de personas para o inicio de um novo projeto artistico. Artistas
pop como Taylor Swift, Lana Del Rey e Hurts apagaram informagdes,
fotos, videos e postagens de suas redes sociais dias ou semanas antes de
langamentos de dlbuns. A partir das praticas desses artistas, as autoras
discutem os “apagamentos digitais” das materialidades no Instagram
como possiveis remediagdes sdcio-culturais, materiais, tecnoldgicas,
estéticas e mercadologicas dos processos de plataformizagdo da cultura
pop.

O terceiro capitulo, “O album visual Kisses e a construcido da star
persona de Anitta’, escrito por Simone Pereira de S& e Leonam Dalla
Vecchia, aborda a circulagdo da musica no ambiente das plataformas
a partir do album visual Kisses, lancado pela cantora Anitta em 2019.
Partindo da premissa de que o album visual ainda é um formato rela-
tivamente novo e pouco discutido no 4mbito dos estudos sobre musica
e audiovisual, o capitulo sugere aportes metodologicos para analise
deste produto nativo da cultura digital. Além disso, discute o lugar do
album Kisses na trajetdria de Anitta, argumentando que ele agencia um
conjunto de valores responsaveis por reforgar aspectos da star persona
da cantora no cenario do pop.

“O amor nas redes de musica pop lusofonas” é o titulo do quarto
capitulo, escrito por Thiago Soares. O texto debate aproximacgdes e
distanciamentos em intercambios musicais a partir das relagdes entre os
artistas de kizomba angolana e os de brega de Recife, desvelando trocas
simbdlicas em redes sociotécnicas ao envolver produtores musicais,
“olheiros”, empresarios e artistas da musica brega conectados através de
plataformas digitais e de seus sistemas de recomendacao, evidenciando
um conjunto de praticas transculturais Sul-Sul (entre Brasil e Angola,
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sobretudo) que mostra a importancia da lingua portuguesa como um
fator de agregacido e de interesse mutuo. O argumento central do capi-
tulo mostra o desenho das relagdes amorosas nas cangdes de brega
adaptadas da kizomba, revelando um lugar privilegiado para pensar as
relagdes raciais nos contextos do Sul Global, assim como para eviden-
ciar procedimentos de bastardizagio (RINCON, 2016) do cancioneiro
em contextos de trocas simbolicas na cultura digital.

O quinto capitulo, “Mulheres na industria da musica: do techno ao
metal, do norte ao sul’, escrito por Beatriz Polivanov e Beatriz Medeiros,
avanca no debate de uma lacuna nas pesquisas sobre a participaciao
de mulheres como artistas em cenas do rock e da musica eletronica.
Para tanto, as autoras investigam as principais estratégias — de ordem
comunicacional, social e mercadolégica - utilizadas por mulheres na
busca por maior participacdo profissional nas cenas musicais. As autoras
partem de suas pesquisas de campo realizadas durante o ano de 2019 em
cenas de Metal e Techno, no Brasil e no Canada respectivamente.

“Streaming de video enquanto dispositivo: primeiras incursoes de
uma visada tecnocultural sobre a Amazon Prime” é o capitulo que fecha
a primeira parte do livro. Escrito por Gustavo Daudt Fischer e Lucas
Mello Ness, a reflexdo dos autores tensiona a nogdo de dispositivo, atua-
lizada por André Parente, ao propor uma certa genealogia deste jogo de
forcas em relagdo ao cinema. A partir de um movimento especulativo e
inicial, apresentando (alguns dos) elementos heterogéneos que formam
esse campo de forgas gerado no Prime Video, o texto procurou destacar
alguns elementos caros as reflexdes sobre as imagens (técnicas e dialé-
ticas), interface, memoria e banco de dados. Os autores argumentam
que hd um tipo de relagdo entre imagens, e entre imagens e espectador,
gerado a partir de um dispositivo que é atualizado no Prime Video.

A segunda parte, intitulada “Territérios de conflitos e imagens
dissonantes”, inicia-se com a discussdo apresentada por Angela Prys-
thon, Cesar de Siqueira Castanha e Larissa Veloso Assun¢ao no capi-
tulo “Algumas notas sobre paisagem e espaco na cultura audiovisual’,
no qual os autores propdem, primeiramente, uma abordagem a respeito
dos conceitos e dos caminhos metodolégicos em torno do papel da
paisagem na cultura audiovisual, com o intuito de estabelecer um pano-
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rama dos modos de articulagao dos espagos a partir das imagens cine-
matograficas. Em seguida, eles desdobram o assunto com base na arti-
culagdo das nogdes de paisagem e melancolia, tendo por foco o filme
Inferninho (2018).

O segundo texto desta se¢ao, “Imersdo e realismo no som do filme
1917” de Rodrigo Carreiro, explora uma outra dimensao dos afetos na
cultura audiovisual: a imersdo dos espectadores nas obras cinematogra-
ficas contemporéaneas. Para tanto, o texto examina o papel do som na
construgdo desta dimensdo imersiva e investiga as complexas relagdes
entre modos de imersdo audiovisual e tipos de realismo, tomando como
ponto de partida uma analise do filme 1917, de Sam Mendes (2019).

Se os dois primeiros capitulos desta secio abordam questdes de terri-
torios, afetos e afetagdes a partir do viés audiovisual, o capitulo seguinte,
“Pequena Africa’: a ferida aberta e a invengdo de futuros”, de Fernando
Resende, Julia Passos e Leticia Magulo, convida o leitor a explorar
outro territdrio: o dos simbolismos e imagens existentes em torno da
zona portudria do Rio de Janeiro, sobretudo o Cais do Valongo, onde
aportavam homens e mulheres trazidos como escravos do continente
africano. Assim, com base neste territorio, conhecido como “Pequena
Africa’, a proposta dos autores consiste em problematizar as formas de
ocupacao e sedimentagao dos poderes, escavando suas multiplas tempo-
ralidades e refletindo, ao mesmo tempo, sobre as vidas ali soterradas,
tendo em vista as multiterritorialidades (Haesbaert, 2016) configuradas
no local, instigados pela indagagdo sobre “o colonialismo como uma
ferida aberta” (Kilomba, 2019).

O quarto capitulo da segunda se¢do, “O som dos vizinhos: vaza-
mentos sonoros, violéncia e conflitos nas grandes cidades”, de autoria
de Felipe Trotta, discute aspectos da violéncia e do medo presentes nos
modos de habitar a cidade a partir da ideia de “invasdo sonora”. Tomando
como ponto de partida casos ocorridos no Rio de Janeiro, o pesquisador
observa que as transformag¢des nas dinamicas entre a escuta publica e
privada de musica apontam para a necessidade de se repensar o indi-
vidualismo e para a dificuldade de se viver coletivamente nas grandes
metrépoles, ainda mais quando se considera a presenca indesejada de
sons oriundos da esfera publica em espagos domésticos.
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Fechando o livro, encontramos dois capitulos que se inter-rela-
cionam a partir de um evento ocorrido no Complexo da Maré, regido
situada na Zona Norte do Rio de Janeiro, composta por microbairros e
comunidades. Primeiramente, Ronaldo Henn e Vinicius Flores, no texto
“Fogo Cruzado e territorialidades semioticas”, analisam o aplicativo de
dados Fogo Cruzado, que atualiza em tempo real alertas de tiroteios nas
regides metropolitanas do Recife e do Rio de Janeiro. Tendo como base
um tiroteio ocorrido em uma agdo policial na Maré em junho de 2018,
os pesquisadores discorrem sobre o assassinato do estudante Marcus
Vinicius da Silva, de 14 anos, quando voltava da escola, e a sua reper-
cussdo no aplicativo Fogo Cruzado. Ao abordar as modulagées do assas-
sinato como um ciberacontecimento, os autores mostram as tensodes
entre usudrios comuns, gestores publicos, jornalistas e produtores de
conteido em torno da produgdo de sentido nas redes geradas a partir
deste triste evento.

Utilizando como corpus analitico o mesmo evento, no capitulo
“Midiatizagdo das imagens: o contra-agenciamento em circulagdo do
caso Marcos Vinicius’, Ana Paula da Rosa aborda os agenciamentos e
contra-agenciamentos midiaticos do assassinato de Marcus Vinicius da
Silva, observando os diferentes modos como as narrativas do jornalismo
tradicional sao contraditas e, a0 mesmo tempo, realimentadas através
de contranarrativas construidas fora do escopo do “jornalismo”, além de
apontar outras vozes que levantaram questdes de género e raga, as quais
pareciam obliteradas nas tessituras usuais do jornalismo. Nao por acaso,
a autora acaba por salientar a importancia de pensarmos este aconteci-
mento sob a otica de autores do Sul Global, uma das marcas dos dife-
rentes textos e artigos produzidos ao longo do projeto de pesquisa que
fundamentou a confec¢ao do presente livro que vocés tém agora em seus
dispositivos de leitura.

Nesta breve apresentagdo da obra, ndo poderiamos deixar de agra-
decer aos colegas e alunos que embarcaram na aventura deste projeto
interinstitucional responsavel nao s6 por suscitar o conjunto de refle-
x0es aqui apresentadas, mas também por consolidar uma rede de
pesquisa em torno das tematicas que envolvem musica e imagem na
contemporaneidade. Muito obrigado pela parceria, apoio e dedicagdo
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profissional e afetiva a este projeto ao longo dos ultimos cinco anos.
Estendemos a nossa gratiddo as institui¢oes as quais estamos vinculados
como docentes, Universidade Federal Fluminense (UFF), Universidade
do Vale do Rio dos Sinos (Unisinos) e Universidade Federal de Pernam-
buco (UFPE), assim como a Funda¢ao CAPES - Coordenagao de Aper-
feicoamento de Pessoal de Nivel Superior, financiadora da presente obra.
Por fim, desejamos que o livro ecoe nos coragdes e mentes como uma
“obra aberta”, que instigue a reflexdo sobre as questdes que envolvem a
producao de afetos e sentidos em torno de sons e imagens na contempo-
raneidade a partir de multiplos pontos de entrada e perspectivas.

Boa leitura!
Simone Pereira de Sa

Adriana Amaral
Jeder Janotti Jr.






|

Cultura da musica e
das imagens em rede






CAPITULO 1

Reconfigurac¢des do pop e o lugar
da escuta conexa em ecossistema
de midias de conectividade

JEDER SILVEIRA JANOTTI JUNIOR

Este texto busca refletir sobre como as conceituagdes académicas que
fundam modos de analisar e interpretar os fendmenos musicais através
da comunicagéo, como cultura de massa e musica pop, muitas vezes nao
ddo conta das transformac¢des ocorridas no consumo musical na era de
sua reproducdo digital. Assim, proponho repensar estes atravessamentos
através dos acionamentos de trés eixos distintos, mas interconectados:
popular massivo, contranarrativas pop e ecossistema de midias de conec-
tividade. Apesar da fragmentacdo destas entradas criticas, enxergo-as
como possibilidades de imaginar outras arquiteturas para a compre-
ensdo dos aspectos sociais da presenca da musica em ambientagdes
digitais, pensadas na ultima parte do capitulo como escutas conexas, ou
seja, narrativizagOes — tessituras da intriga — que envolvem as dimensdes
técnicas, sociais, estéticas e econOmicas das escutas musicais em tempos
de plataformas de consumo de musica.

Tendo como bagagem o pequeno esbogo reportado acima, procuro
primeiramente pensar os transitos culturais entre o popular e a dester-
ritorializacdo do pop, para entdo conceber como a cultura de conectivi-
dade aponta para a emergéncia de vinculos comunicacionais através do
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consumo de musica em streaming, sob demanda, por meio da disponi-
biliza¢ao de conteidos musicais. Entre os intuitos do percurso proposto,
estdo: 1) a tentativa de evitar as armadilhas da saliéncia unilateral do
novo como caracteristica da ambientagdo digital; 2) a importéncia de se
ter questdes de classe, género, raga e nagao como horizontes nas analises
musicais e 3) a amplificagdo dos estudos comunicacionais da musica,
tendo em vista o continuo entrelagamento entre cultura, tecnologia e
relacdes sociais.

Contranarrativa Pop e Maceracao

Parece-me que um dos locais privilegiados para se pensar as arti-
culagdes entre o popular e o massivo, entre o publico e o privado, é o
desenvolvimento da musica pop a partir da segunda metade do século
XX. A classifica¢do “cultura pop”, popularizada no final dos anos 1950, é
usualmente creditada a critica cultural inglesa como modo de destacar
os aspectos efémeros da cultura juvenil associados a efervescéncia do
rock’'n’roll e a filmes como Rebel Without a Cause (Juventude Trans-
viada, 1955), produtos culturais que agenciavam novos modos de
habitar o mundo através de um embate comportamental com os valores
vinculados ao universo adulto de classes médias no pds-guerra. Um dos
movimentos marcantes desta genealogia esta relacionado a populari-
zagdo dos toca-discos portateis, conhecidos no Brasil como vitrolas, que
permitiram aos jovens deslocar as escutas da sala de estar para o multi-
verso de seus quartos, lugar impar das distingdes e escutas da cultura
pop. No entanto, essa trajetéria costuma obliterar outro importante
papel exercido pelas vitrolas: a chegada do consumo de toca-discos - e
discos! - a lugares onde antes seu acesso era limitado pelas condigoes
econdmicas.

E significativo que parte do que foi inicialmente chamado de musica
pop em terras brasileiras fazia parte do espectro mais amplo da catego-
rizagdo popular music no mundo angléfono, ja que, no Brasil, a alcunha
musica popular era vinculada a MPB ou a folk music. Neste contexto,
a designagdo pop pressupde uma série de questionamentos nao s6 em
torno da cria¢ao de categorizagdes culturais, como também da forma
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com que elas propoem mundos e performam modos de povoar esses
mundos.

Como abordado em outras publicagdes (JANOTTIJR, 2015, 2016), a
categoriza¢do musica pop pode ser compreendida como uma nebulosa
afetiva ou um maquindrio em constante processo de reterritorializagiao
tanto do popular quanto da face midiatica da produ¢ao musical contem-
pordnea. Essa compreensdo permite repensar as transformagdes que
ocorrem no continuo jogo entre as conformagdes das culturas de nicho
e os aspectos populares massivos da comunicagdo contemporanea.
O substantivo “pop”, quando usado como apositivo de arte, cinema,
musica e cultura, materializa a popularidade destes produtos culturais,
ao mesmo tempo em que aponta para as caracteristicas cosmopolitas,
distintivas e transculturais dessas vivéncias.

Reconhecer-se dentro do universo da musica pop significa buscar
distingdo a partir dos agenciamentos de categorizagdes musicais, mas
também estar sujeito aos jogos que ora retiram ora inflam o pop redu-
zido ao popular, e vice-versa. Dentro da mesma ldgica, mas associada a
outras formas de reterritorializagao, a Pop Arte, movimento que incluiu
artistas como Andy Warhol e Richard Hamilton, também se valeu da
mastigagdo do popular para reconfigurar os lugares tradicionalmente
reservados s artes. [cones da cultura pop, histérias em quadrinhos, divas
cinematograficas e o design dos produtos industrializados serviram de
base para a reterritorializa¢ao dos jogos entre a arte, o pop e o popular
nas artes plasticas.

Nos anos 1970, o artista negro, filho de pai haitiano e mae porto-
-riquenha, Jean-Michel Basquiat fez o caminho reverso de Warhol e
Hamilton. Oriundo do mundo dos grafites, antes de se tornar conhe-
cido, Basquiat sobreviveu da arte de rua, vendendo camisetas e parti-
cipando de uma banda de rock no circuito alternativo novaiorquino,
a Gray. O contraponto de classe e de raca de Basquiat as trajetorias de
Warhol e Hamilton mostra como é dificil vincular a cultura pop a algum
tipo de linha evolutiva ou unicidade econdmica. No Brasil, a assun¢ao
da musica pop esta vinculada, em um primeiro momento, ao agencia-
mento local da beatlemania materializada na Jovem Guarda e, poste-
riormente a0 movimento tropicalista, passa a ser atravessada pelos
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encontros pop populares massivos presentes nas musicas de Caetano
Veloso, Gilberto Gil, Mutantes e Nara Ledo, no teatro de José Celso
Martinez e nas performances e obras de artistas como Hélio Oiticica,
Rubens Gershman e Wanda Pimentel. Se Andy Warhol ganhou notorie-
dade no mundo da musica através de sua relacio com a banda de rock
Velvet Underground, por aqui a musica tropicalista notabilizou-se por
friccionar samba-canqéo, arranjos eruditos, rock e MPB, demonstrando
a complexidade do cadinho cultural brasileiro.

Estes exemplos mostram que, apesar de ter sido um dos tragos
marcantes de difusdo da musica pop no Brasil, somente a distin¢do pop
nao da conta das transculturalidades que atravessam a produgéo local.
Os acionamentos da musica pop como modo de habitar a Cosmdpolis
muitas vezes mascaram os processos de reterritorializacdo das sensi-
bilidades locais, atravessadas por questdes de classe, género e raga em
diferentes contextos sociais. Por exemplo, a valoriza¢ao do cosmopoli-
tismo da musica pop brasileira do final dos anos 1960 costuma nao dar o
devido destaque a produgao de Jorge Benjor, categorizada como samba-
-rock, uma articulagdo entre musica negra e o pop/popular de matriz
brasileira. A prépria categorizagdo samba-rock, oriunda dos versos da
musica “Chiclete com Banana” do artista pop avant la lettre Jackson
do Pandeiro, ja dava visibilidade aos encontros entre a cultura pop e o
popular massivo.!

Longe de reivindicagdes genealdgicas ou mitos de origem, os aciona-
mentos da musica pop para além de seus trajetos normativos desvelam
os mecanismos de esvaziamento do popular envolvidos na desterrito-
rializagdo da musica pop. Manter a inquietagdo diante das categoriza-
¢des musicais ¢ uma forma de estar atento aos continuos rearranjos que
servem de argamassa para tais nomenclaturas, evitando as armadilhas
de enxergar, nestas categorias, arranjos pré-estabelecidos que excluem a
visdo dos jogos de poder como parte das ambientagdes comunicacionais.

1. Eu s6 boto bebop no meu samba/ Quando Tio Sam tocar um tamborim/ Quando ele
pegar/ No pandeiro e no zabumba./ Quando ele aprender/ Que o samba ndo é rumba/ Ai
eu vou misturar/ Miami com Copacabana./ Chiclete eu misturo com banana,/ E o meu
samba vai ficar assim/ Eu quero ver a confusao/ E, um samba-rock, meu irmio/ E, mas em
compensagdo,/ Eu quero ver um boogie-woogie/ De pandeiro e violdo./ Eu quero ver o Tio
Sam/ De frigideira/ Numa batucada brasileira.
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Por exemplo, ao longo dos anos 1970, principalmente a partir da musica
disco, a musica pop serviu como contraponto a heteronormatividade
do guitar hero, personagem central do universo rock. E neste cenario
que a jungdo entre musica negra, cultura gay e universo feminino vai
agrupar coreografia, performance e sonoridade em divas como Diana
Ross, Donna Summer e Gloria Gaynor. O sucesso destas cantoras negras
¢ um marco diferencial em relagdo a hegemonia dos idolos brancos do
rock. No entanto, nao se trata de uma versao bindria dos cortes pop/
rock, e sim de complexas relacoes estabelecidas através de vinculos e
friccoes interseccionais.

Ao destacarem as contranarrativas do pop em caminhos reversos
as batidas rotas metropole/colonia, Albuquerque (2020), Pereira de
Sa (2019) e Soares (2017) salientam as transformacdes pelas quais
passaram o funk ostentacdo, o funk carioca e o brega recifense quando
comegaram a se articular com sonoridades e encenagdes da musica
pop transnacional. Utilizando uma metafora proveniente da quimica,
parece-me que alguns géneros musicais periferizados, como o funk e o
brega, processam o principio ativo pop através da maceragdo (extragao)
de cores, odores e sabores da musica pop transnacional, que ganham
novas dimensdes quando reterritorializados em outras ambientagoes
culturais. Estas maceragdes acabam por produzir categorizagdes como
brega pop e funk pop para aglutinar artistas e cangdes que reelaboram as
nogoes de brega e funk em suas fric¢des pop, transformando o alcance
mercadoldgico destes géneros musicais e a propria categorizagdo musica
pop.

Nessa direcdo, importantes pesquisas brasileiras em Comunicac¢io
que articulam categorizagdes musicais, questoes raciais e reterritoria-
lizagdo, a exemplo dos trabalhos de Luciana Xavier de Oliveira (2018),
Melina Aparecida dos Santos Silva (2018) e Tobias Arruda Queiroz
(2019), sdo usualmente lidas pelo chaveamento da presenga da cultura
negra no rock e na musica popular brasileira, mas raramente acionadas
como contranarrativas que refundam os conceitos de cena e género
musical na musica pop. E adequado acoplar os bailes BlackRio, as cenas
de heavy metal do interior do nordeste, a soul music brasileira e o heavy
metal angolano as conceituagdes de cena e género musical, mas, como
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nos provocam estas pesquisas, o desafio é pensar as maneiras pelas quais
estas ambientagcdes musicais exigem a reconfigura¢iao de conceitos e
categorizagdes a partir de perspectivas musicais transculturalizadas.

Os processos de polinizagdo, contagio* e maceragdo sdo caracte-
risticas salientes das modulacdes da musica popular massiva e, por
contiguidade, da musica pop desde os primérdios da musica gravada,
mas estas poéticas possuem dinamicas diferenciadas de acordo com os
contextos econdmicos, socioculturais e tecnologicos em que ocorrem.
Neste sentido, gostaria de refletir sobre o modo que a atual ambientagao
comunicacional aponta para a conectividade como importante chave
de compreensao dos vinculos, partilhas e contranarrativas dos agencia-
mentos musicais em ecossistemas de comunicagao digital.

Cultura de Conectividade e Ambientagao Comunicacional

As formas como a ambientagado tecnoldgica da cultura digital entre-
lagou os modos de produzir, circular, consumir e apropriar musica
apontam para a emergéncia de novos agenciamentos entre musica,
tecnologia e relagdes sociais. Ha uma miriade de conceituagdes que
tentam dar conta do ecossistema de comunicacdo digital, entre as quais
se destacam a cultura algoritmica, a cultura digital e a cibercultura. Esses
conceitos salientam, de maneiras diferenciadas, e muitas vezes comple-
mentares, as transformagdes tecnoldgicas que acometeram os modos
de habitar o mundo. Neste cenario, é importante manter-se critico em
relagdo ao alcance de tais conceitos, levando em consideragao que a
ambientagdo comunicacional digital, marcada por sistemas de recomen-
dacao, customizagao, convivéncia de geragdo de conteudos artesanais e
profissionais, esta assentada em sociedades caracterizadas por cortes de
classe, idade, género, raga e nagao.

Antes de me debrugar sobre os aspectos emergentes da comunicagao
circunstanciadas pela conectividade e pela presenca massiva das redes
socais, gostaria de pensar o que permanece como dinamica residual nos
processos comunicacionais. Para além das maleabilidades tecnoldgicas,

2. Contaminagdo e Poliniza¢do sdo apontadas por Omar Rincén (2016) como elementos
centrais das intersec¢des da cultura popular em tempos de internet.
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de acordo com Muniz Sodré, a comunicagéo seria da ordem da unidade
na diferenga, ou seja:

Comunicar - termo oriundo do latim communicatio/communicare
com sentido principal de “partilha’, “participar de algo” ou “por-se
em comum “agir em comum” ou “deixar agir o comum” - signifi-
ca vincular, relacionar, concatenar, organizar ou deixar-se organizar
pela dimensdo constituinte, intensiva e pré-subjetiva do ordenamento

simbélico do mundo (SODRE, 2017, ePUB, posicdo 4024 de 5079).

Assim, em seus diferentes desdobramentos, os processos comunica-
cionais seriam marcados pelo vinculo, ato de agenciar ou ser agenciado
por um elemento comum. Contudo, esses agenciamentos pressupdem,
ao mesmo tempo, pertencimento e exclusdo, partilha e compartimen-
tacdo. Toda territorializacdo e suas conexdes tém por pressuposto
demarcagdes entre o dentro e o fora, bem como permissdes especiais de
circulagdo entre os espagos. Portanto, esses vinculos sdo materializados
de formas distintas de acordo com as transformacdes sensorias, socais e
tecnologicas presentes em diferentes realidades tempo-espaciais. Neste
contexto, parece-me interessante pensar junto com José Van Dijck sobre
uma ecologia comunicacional capaz de levar em conta a conectividade
digital como marca saliente dos vinculos que atravessam as escutas
musicais em ambientagdes digitais.

Se o objetivo é entender como, no periodo em causa, a sociedade on-
line desenvolveu-se, ndo basta estudar plataformas individuais; em
vez disso, nos precisamos apreender como elas coexistem em um lar-
go contexto de plataformas interconexas e dissecar a légica cultural
subjacente a este processo. Assim, eu proponho olhar para distintas
plataformas como microssistemas. Todas as plataformas combinadas
constituem o que eu chamo de ecossistema de midias conectadas -
um sistema que alimenta e, por sua vez, é alimentado por normas
sociais e culturais que se expandem simultaneamente em nosso mun-
do cotidiano. Cada microssistema ¢ sensivel a mudangas em outras
plataformas do ecossistema: se o Facebook altera suas configuragoes
de interface, o0 Google reage alterando seus ajustes de plataformas, se
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a participagdo na Wikipedia diminuir, os recursos algoritmicos do
Google podem fazer maravilhas (VAN DIJCK, 2013, p. 21)*

Inspirado na cultura da conectividade, proponho o termo “escuta
conexa” como chave de reflexdo sobre os modos de acessar e compar-
tilhar musica em ambientagdes digitais. Escuta conexa é uma tessitura
da intriga (narrativiza¢do) que, a partir da sonoridade musical, acopla
elementos heterogéneos, os quais vao desde o aparelho auditivo como
disparador dos processos de escuta até suas modulagdes por objetos
como fones, caixas acusticas, aplicativos e plataformas. A narrativizacido
da escuta conexa incorpora aos atos de ouvir musica tanto a presenca
dos artefatos de escuta/audiovisualiza¢ao quanto comentdrios nas redes
sociais, likes, dislikes, sistemas de recomendagao, etiquetagens, compar-
tilhamentos e criagdo de playlists como ajuntamentos heterogéneos e
sinestésicos que integram musica, videoclipes, entrevistas, apresenta-
¢des ao vivo, lives, biografias e modos de acesso aos contetidos em stre-
aming através dos aplicativos das plataformas digitais.

As escutas conexas salientam as classificagoes musicais como impor-
tantes elementos de geolocalizagdo politica da produ¢ao cultural, bem
como de dissimetrias e distor¢des configuradas em diferentes catego-
rizagdes musicais. Escutar musica pressupde ag¢des conectadas aos
dispositivos de escuta e aspectos situacionais do consumo musical.
Na ambientagdo digital, ha simbiose entre escuta mdvel e a presenga
ubiqua da musica (ou pelo menos sua disponibilidade). Hoje, a inter-
seccao entre trilhas sonoras agrupadas por atividades e a classificacdo
dos géneros musicais implicam modos de experienciar musica através
das interrelagdes entre periodos do dia, afazeres e identificages cultu-
rais. Este quadro mostra a importancia das dindmicas de escuta com

3. If the aim is to understand how, in the intervening period, online sociality evolved,
it is not enough to study individual platforms; rather, we need to apprehend how they
coevolved in a larger context of interpenetrating platforms and to dissect the cultural logic
undergirding this process. All platforms combined constitute what I call the ecosystem of
connective media — a system that nourishes and, in turn, is nourished by social and cultural
norms that simultaneously evolve in our everyday world. Each microsystem is sensitive to
changes in other parts of the ecosystem. If Facebook changes its interface settings, Google
reacts by tweaking its artillery of platforms. If participation in Wikipedia should wane,
Google s algorithmic remedies could work wonders
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espacialidades imaginadas, afinal, associa-se de modo amplo japonese
bamboo flute & meditacao, sertanejo a baladas/bebidas e funk as pistas
de danga, etc, mas estas interagdes nao sao rigidas, fazendo parte de um
certo modo de habitar e imaginar a musica.

Ao reconhecer a escuta musical como um dispositivo narrativo,
penso niao s6 em modos de ouvir musica privados, coletivos e publicos,
mas também em agenciamentos que envolvem as materializagdes dos
processos de escuta quando acoplados aos dispositivos tecnologicos.
Esse complexo sistema pressupde a assimilacdo da conectividade ao ato
de escutar musica. Nos tempos atuais, somos conduzidos por sistemas
de recomendagao e por playlists compartilhadas que acabam servindo
de aconchego diante da interminavel rolagem de barras e do noma-
dismo das escutas musicais “aleatdrias”. Na ambientac¢ao digital, sites de
redes sociais como o Facebook, em suas conexdes com aplicativos como
o Spotify e o YouTube, exercem importante papel na configuragido das
escutas conexas. E neste contexto que emergem os processos balizadores
das disputas em torno das estratégias de autenticidade e sinceridade,
distin¢ao e valoragdo da produ¢ao musical atual.

Inspiradas em Erving Goffman, Beatriz Polivanov e Simone Pereira
de Sa (2012) apontam para mudancas nos sistemas de valora¢do na
ambiéncia digital através da ideia de “coeréncia expressiva’, que seria
uma baliza dos sistemas axioldgicos dos relatos de si em tempos de
cultura digital. Neste cendrio, a emergéncia de “coeréncias” entre o que é
performado nas musicas e publicado nas redes sociais (histdrias de vida,
posicionamentos politicos, affairs, likes/dislikes) traduz-se em valores
acoplados as escutas musicais. Talvez estejamos a observar, no mundo
da musica, a decadéncia da hegemonia da autenticidade masculina do
rock em prol da emergéncia de “coeréncias expressivas” das divas pop,
o que ndo significa dizer que autenticidade seja um valor descartado da
cultura de conectividade, e sim que ela esta sendo reconfigurada a partir
do regime das “sinceridades” que norteiam o mundo das redes sociais.

As microambienta¢des dos conteidos musicais ndo estdo ligadas
somente aos aspectos amplos dos ecossistemas de midias conectadas.
No caso da musica, é preciso pensar a elasticidade e adaptabilidade
das poéticas musicais a diferentes potencialidades dos dispositivos de
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consumo de musica. A febre recente do chinés TikTok, aplicativo das
redes sociais mais baixado em 2020, aponta para o sucesso da escuta
coreografada de musica, ja que a plataforma, caracterizada pela postagem
e consumo de audiovisuais entre 15 e 60 segundos, esta se tornando um
dos principais termometros dos sucessos musicais (TIKTOK..., 2018,
on-line). Uma das singularidades de sua microambientagdo é o compar-
tilhamento de conteudos musicais a partir de desafios coreograficos,
géneros musicais associados a dangas como Kpop e o Brega Funk, nota-
bilizado pelos passinhos, que acabaram se acoplando a poéticas asso-
ciadas a plataforma. Varias das cangdes de sucesso no TikTok possuem
letras que marcam os passos coreografados. Além dos recortes estéticos,
outro elemento ligado ao boom do aplicativo é a sua disseminagao entre
jovens, uma vez que sites de redes sociais, como Instagram e Facebook,
ja teriam sido “colonizados” por maes e pais. Por outro lado, a plata-
forma de disponibilizagdo de conteddo musical Tidal, por exemplo, ndo
oferece opgdo de acesso sem o pagamento da assinatura, mas reforga seu
diferencial através de assinaturas HiFi, em que é possivel ouvir audio
sem a perda de dados dos processos de compressio utilizados pelo
Deezer e Spotify. Somando-se a isso, o Tidal oferece acesso a minidocu-
mentdarios musicais e a um catalogo de videoclipes. No caso dos dispo-
sitivos fisicos de escuta, a logica de conectividade também se afirma
como hegemonica; Spotify e Tidal podem ser conectados a linha de
smart speakers Amazon Echo, apesar de a Amazon operar a plataforma
de streaming Amazon Music. Juntando compartilhamento de playlists,
construgdo de mashups, fones de ouvidos, smart speakers, assim como
o espraiamento dos aplicativos das plataformas de disponibilizacido de
conteido musical, é possivel encontrar diferentes modulagdes entre os
aspectos publicos e privados das escutas musicais, que também parecem
estar se dobrando ao que é considerado escuta individual e coletiva nos
dias atuais.

Como ja evidenciado, notam-se assim intimas associagcdes entre
alguns géneros musicais, plataformas e aplicativos de consumo de
musica, como Funk e YouTube, conexiao recentemente ampliada pela
presenca do TikTok. Neste caso, além dos cortes de classe, raga e género
presentes nas ambiéncias comunicacionais dos géneros musicais, as
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microambientagdes e o entrelagamento de diferentes plataformas
formam uma importante trama para a configuracdo do consumo de
géneros musicais.

YouTube, Canais Musicais e Escuta Conexa

Ao abordar o YouTube como um microssistema de midia conectada,
¢ possivel notar como os vinculos da escuta conexa sdo arquitetados
de maneira ampla (l6gica dos sistemas de recomendagédo, agrupamentos
de usudrios, compartilhamentos e comentarios), mas seguindo trajetos
afeitos as especificidades de cada plataforma multimidia. Criado em
2005, no inicio o YouTube foi considerado um site de compartilhamento
de videos cujas primeiras utiliza¢des estavam associadas a notebooks e
desktops, migrando em seguida para o uso ubiquo nos smartphones,
principalmente apés a compra do YouTube pelo Google em 2006.

A microambientagdo do YouTube esta conectada ao imagindrio do
aparelho televisivo, ja que tube é uma giria para TV oriunda dos tubos
catddicos. A ideia por tras da marca YouTube é que o consumo de
audiovisual em streaming permita ao usudrio confeccionar uma grade
customizada de programacdo e postagens de videos. As logomarcas
do YouTube reforgam tais caracteristicas, misturando imagens em
vermelho de antigos tubos televisivos a tecla play (marca do consumo
em streaming nas ambienta¢des de midias conectadas).

No YouTube, é possivel que qualquer pessoa abra um canal, edite
e poste os seus proprios conteudos. Assim, o site acabou se tornando
a mais popular das plataformas baseadas no User Generated Content
(UGC - Contetdo Gerado pelos Usuarios), mesmo que, posteriormente,
o YouTube tenha se firmado como um dispositivo hibrido de conte-
udos artesanais e profissionais, ja que grandes produtoras de contetdos
audiovisuais também aderiram aos canais do YouTube, pratica conhe-
cida como Professionally Generated Content (PGC - Conteudo de Usua-
rios Profissionais). Essa convivialidade é uma das marcas do YouTube,
um espago de vivéncias tensivas entre os aspectos desterritorializantes
da plataforma (presente em quase todo o mundo, com disponibilizagdo
de conteudos transnacionais) e os aspectos populares de suas reterrito-
rializagdes (personalizagdo e regionaliza¢ao da circulagao de contetido).
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Um dos motivos do grande sucesso do YouTube foi o alto investi-
mento nas Interfaces de Programacdo de Aplicativos (APIs), as quais
permitem que conteudos hospedados na plataforma sejam comparti-
lhados em outros aplicativos e sites. Na verdade, a disponibilizagdo de
contetdos em diferentes plataformas e aplicativos é uma das caracteris-
ticas genéricas das escutas conexas em ambientagdes digitais. Tornou-se
um lugar comum do ecossistema digital o compartilhamento de links
com conteudos musicais, por exemplo, no WhatsApp e no Facebook.
No caso especifico do YouTube, sua associagido ao Facebook firmou este
ultimo como tribuna de discussao de gostos culturais, gerando ainda
mais destaque para a produ¢ao audiovisual alocada na plataforma. De
outro lado, o estilo de expressdo e a gramatica do Facebook acabaram
contaminando os comentarios postados no YouTube sobre os audiovi-
suais de musica, caracterizados por entrincheiramento de fas e haters,
quiproqués que muitas vezes incluem agressdes envolvendo género,
racga e geolocalizagdo.

Os sistemas de recomendacdo, um dos pilares das ambientac¢des
mididticas de conectividade, ndo sdo novidade no universo comunica-
cional das industrias culturais. A critica musical em jornais e revistas
funcionou durante muito tempo como importante mediador das
escutas. O que muda nas escutas musicais em ambientagdes digitais é
a participagdo ativa de usudrios/criticos nas redes sociais e a presenga
ubiqua de sistemas de recomendagdo baseados em indicagdes algorit-
micas (sistemas de indicagdes automatizadas sustentadas por métricas
obtidas através de perfis e rastros de navegacao). Alids, ao contrario do
que a presen¢a massiva dos robds de indica¢do pode fazer imaginar, a
curadoria humana continua em alta no universo do consumo musical,
fato que pode ser atestado pela presenga de profissionais especializados
em constru¢ao de playlists e posicionamento de artistas na ambientacao
de midias conectadas.

Apesar do sigilo mantido pelo préprio YouTube, sabe-se que seu
sistema de recomendacédo é fruto de reincidéncias de acesso de conte-
udos sobrepostos aos dados de perfil, métricas de preferéncia/tempo
de navegagdo, subscricdes em canais, acionamento de playlists, likes/
dislikes e indicacdes de melhor/pior video pelas usudrias e usuarios.
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Um dos principais elementos da recomenda¢do de uma sequéncia
de produtos audiovisuais no YouTube estd relacionado ao sistema de
“co-viewing patterns’, ou seja, dois videos que tenham sido acessados
em sequéncia por um numero significativo de usuarios acabam desta-
cando-se nas ordens de indicagdo que aparecem na tela do YouTube
(AIROLDI; BERALDO; GANIDINI, 2016). Como a programacgao das
indicagdes dos algoritmos depende de pessoas, ha de se imaginar que
parte consideravel das recomendagdes e curadorias reproduz problemas
estruturais relativos as questdes de classe, género e raga.

No universo da escuta conexa, as categorizagdes musicais seguem
pertencimentos a aglomerados de identificagdo de gosto e percursos de
navegacao, bem como recomendagdes publicitarias do YouTube. Com
o aprimoramento da personalizacdo dos contetidos indicados pelos
sistemas de recomendacio, hd uma amenizacio do aparecimento de
“conteudos inesperados’, garantido a maximizagdo de views no YouTube
através de vivéncias em “bolhas”. Estima-se que 70% dos contetidos
acessados no site sejam oriundos do proprio sistema de recomendagdo
da plataforma (DAVE, 2017, on-line).

Neste ambito, uma das modulagens da escuta de musica através do
YouTube é o acionamento dos canais. Assim, ao lado da listagem dos
audiovisuais mais assistidos, um outro padrao de mesura de populari-
dade no YouTube é dado pelo niimero de subscri¢des, acessos e tempo
de visualizagao dos audiovisuais postados nos canais. Este trajeto acabou
gerando uma importante singularizagao no modo de escuta de musica
na plataforma. Acessar um canal de musica significa buscar um vinculo
através da similaridade de contetdos, aperfeicoando os aconchegos das
playlists e das radios baseadas em categorizagdes musicais. Além disso,
os canais de sucesso no YouTube acabam firmando-se como potentes
marcas institucionais.

Segundo ranque divulgado pelo préprio YouTube, o canal mais aces-
sado no Brasil em 2019 foi o Kondizilla, empresa que produz, distribui,
aloca e divulga videoclipes (primeiro lugar entre os numeros de assi-
nantes e visualiza¢des de canais de YouTube no Brasil - 55 milhoes de
assinantes — e quarto no mundo, sendo considerado o maior canal de
musica do mundo). E na ambientagio comunicacional do YouTube
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que se pode compreender de modo mais acurado o sucesso do canal
KondZilla. No inicio, ele funcionava como produtora/divulgadora de
videoclipes associados ao funk ostentacido da Baixada Santista, funk com
influéncia de rappers estadunidenses como 50 Cent (ALBUQUERQUE,
2020; PEREIRA DE SA, 2019). As letras e imagens dos primeiros video-
clipes apresentavam referéncias a carros, motocicletas, roupas de marca
e sexo, destacados pela qualidade técnica dos audiovisuais. Com o
passar do tempo, a empresa amplificou sua atuac¢ao. Hoje a KondZilla
é produtora de contetido audiovisual, incluindo minissérie da Netflix,
selo e gravadora, mas continua a ter como marca distintiva a produgio e
disponibiliza¢ao de videoclipes de funk.

Considerando a microambientacdo conectiva do YouTube, nota-se
que o sucesso da escuta conexa do funk na plataforma segue a impor-
tancia que a danga e a ambientagdo imagética possuem na histdria do
género musical. Os aprendizados das coreografias e a performatizagao
das cangdes de funk nos videoclipes ocupam um lugar especial nas mate-
rializagdes do género musical, dai seu assentamento em uma plataforma
em que o acionamento da musica é valorizado pela audiovisualidade.
Esta articulagdo esta conectada ao papel que o videoclipe desempenhou
no espraiamento de géneros da musica negra transnacional, como o rap
e o Miami bass, e sua rdpida adaptagdo ao ecossistema comunicacional
do YouTube, incluindo ai aspectos da ambientacao digital, como polini-
zacdo, contaminacio e maceracdo de conteudos culturais.

O modo com que essa ambientagdo foi incorporada as escutas
conexas em canais de musica do YouTube pode ser constatado pelo
sucesso dos feats, abreviatura de featuring (apresentando ou estrelando),
na produgdo de audiovisuais musicais. Esse fendmeno é apontado por
Simone Pereira de Sa (2019b) como uma das praticas distintivas das
musicas brasileiras em tempos de cultura digital. O feat, pratica que
se polinizou na musica pop, acabou sendo incorporado como uma das
principais estratégias poéticas das produ¢des da KondZilla na atuali-
dade.

A presenca dos feats parece ser uma caracteristica da microambien-
tacdo audiovisual da musica no YouTube. Olhando a listagem de musicas
mais tocadas no Spotify em 2019, verifica-se que os feats estdo ausentes,
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o que sinaliza para estratégias comerciais e poéticas distintas em dife-
rentes plataformas, mas que estdo imbricadas através da conectividade.
Além das diferengas ligadas ao consumo de musica como audiovisual
ou faixa musical, é possivel inferir recortes de classe, pois o YouTube
ficou conhecido pelo acesso gratuito, apesar de langar recentemente um
servi¢o de assinatura, o YouTube Music, enquanto o Spotify firmou-se
no mercado através de assinaturas premium que permitem escutas com
controle e ordenamento das musicas, sem anuncios.

Como ¢ comum na ambientacdo digital, o contedo da KondZilla se
espalha pela internet sem qualquer exclusividade ao YouTube. Pode-se
acessar conteudos da KondZilla através do site oficial, profiles e playlists
no Spotify, Instagram, Twitter, Facebook, etc. Assim, é possivel falar de
um cendrio em que elasticidade, pervasividade e interac¢ao das escutas
conexas pressupdem modula¢des do ecossistema de midias conectadas
em suas microambientagdes.

De outro lado, a utilizagdo de plataformas de disponibilizagdo de
conteiudos musicais em aplicativos para diferentes dispositivos signi-
fica ndo s6 um espraiamento das possibilidades de escuta, bem como a
arquitetura de intimas relagdes entre conectividade, presenga ubiqua da
musica, categorizagdo musical e “clusters” de dados dos usudrios. A aglo-
meracdo de dados dos usudrios em torno das rotas de escuta e associa-
¢des musicais ndo esta dissociada das curadorias e sistemas de recomen-
dagdo. A continua interrelacdo entre ecossistema de midias conectadas
em microssistemas pressupde grandes transformagdes nas narrativiza-
¢Oes das escutas conexas. Se antes costumava se pensar em cultura de
massa e homogeneizagdo da escuta, desde o advento da cultura pop esta
se observando uma crescente importancia dos processos de customi-
zagao das relagdes com a musica, que, além das questdes econdmicas,
envolvem acesso, distin¢ao e exclusao nos cortes de classe, género, raga
e territdrios que atravessam as tessituras envolvidas no ato de escutar
musica.

Ao lado da sensagao de liberdade de escolha de canais e plataformas,
alinhavados ao acesso de um imenso cardapio musical, convive-se com
a incomoda sensacdo de que essa liberdade é fruto de escolhas indu-
zidas pelas curadorias e sistemas de recomendagéo. Estes fatos nao obli-
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teram as profundas transformacgdes que a ambientagdo comunicacional
operou nos modos como a musica é produzida, circulada, consumida e
apropriada na cultura digital, mas reforcam a necessidade de se observar
com cuidado as associagdes entre culturas de nicho, sucesso, conteudos
gerados pelos usudrios e produgdes profissionais de conteudo musical.
De outro lado, os sistemas de recomendagdo e curadorias ja ndo sao o
“lado oculto” das escutas, uma vez que a propria nomenclatura algo-
ritmo parece incorporada aos modos de se escutar musica quando se diz
que “desta vez o algoritmo de tal plataforma errou/acertou!”.

Assim o ecossistema de midias conectadas acabou por sedimentar
as curadorias humanas e nao humanas como parte da escuta musical
em ambientacdo digital. A subscric¢do em um sistema de disponibili-
zagdo de conteudos sonoros implica certo “conforto” através do perten-
cimento a clusters de assinantes agrupados pelas preferéncias por
musicas, e trajetos, supostamente semelhantes. Os sistemas de reco-
mendac¢ao acabaram incorporados como parte da poética das escutas
conexas. Escutar musica também ¢ partilhar conexdes e sentir-se agru-
pado através de sonorizagdes e categorizagdes musicais. Mais do que
nunca, é preciso ter em conta os modos como as tessituras das escutas
conexas pressupdem vinculos em conectividade e exclusdes, calcadas
em aspectos socioculturais, tecnoldgicos, estéticos e econémicos das
escutas musicais.
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CAPITULO 2

Apagamento digital como dinamica de
personas de artistas da musica pop

ADRIANA AMARAL
TATYANE LARRUBIA

As artistas Taylor Swift, Avril Lavigne e o grupo brasileiro Rouge
compartilham, além do pertencimento & cena musical da cultura pop’,
uma semelhanca na estratégia de divulgacao dos albuns que lan¢aram
entre 2017 e 2018: todas as cantoras citadas acima apagaram as informa-
¢Oes e postagens de suas redes sociais dias ou semanas antes dos langa-
mentos. Em agosto de 2017, a popstar Taylor Swift* apagou as infor-
magdOes de suas redes sociais, incluindo o préprio website. Em 2018, a
cantora Avril Lavigne® apagou suas fotos do Instagram, deixando apenas
poucas imagens que anunciavam a chegada de um novo projeto. Mais
recentemente, durante a pandemia do Covid 19 em maio de 2020, o duo

« _»

1. Ha um debate a respeito de a musica pop ser uma cena musical ou ndo, por “n” questoes
como territorialidades e comunidades, entre outras caracteristicas que seriam mais
vinculadas a um determinado género musical, como o rock, rap, heavy metal e outros.
Sobre o assunto, ver Pereira de Sa e Janotti Junior (2013) e Amaral et al (2017). No presente
capitulo, tomamos a nog¢do de cena musical pop como uma categoria nativa, que aparece
em falas de fas, mas que merece ser problematizada em futuros artigos.

2. https://www.instagram.com/taylorswift/

3. https://www.instagram.com/avrillavigne/
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Hurts* utilizou a mesma estratégia, deixando algumas poucas imagens
que sinalizavam o inicio de um novo projeto com uma estética bastante
distinta dos trabalhos anteriores. A partir de tais praticas, percebemos
uma recorréncia na estratégia de reinven¢do conceitual do trabalho
desses artistas, pautada na construgdo de imagem a partir da experi-
éncia das midias digitais.

Nesse capitulo, interessa-nos pensar de que forma a cultura digital
proporciona ao sujeito moderno, mais especificamente aos artistas
musicais da cultura pop, ferramentas para a atualizagdo de sua imagem
e, assim, analisar os “apagamentos digitais” como uma ruptura provo-
cada para induzir a desvinculagdo de uma “velha” narrativa de si, bem
como uma continuidade no trabalho realizado por ditas personas. Nesse
empreendimento, pensamos tanto no aspecto relativo as suas materia-
lidades digitais — desde uma mirada da arqueologia das midias — como
através do dngulo das perspectivas culturais, contextualizando as rela-
¢Oes entre artistas, industrias, fas e plataformas. Para tanto, centramo-
-nos em trés eixos: 1) o perecivel e o efémero na musica pop; 2) scanning,
escavagao e controvérsias como metodologias de analise e 3) descri¢oes
sobre apagamentos de imagens realizadas por trés artistas pop, Taylor
Swift, Avril Lavigne e Hurts. A partir desses movimentos, entendemos
que a dinamica encontra-se centrada em reconfiguragdes de personas
dos artistas, tendo sua materialidade e cultura na plataforma Instagram.

O perecivel e a efemeridade na musica pop através das “Eras”
dos artistas

O efémero e a busca pelo novo sao duas grandes caracteristicas da
musica pop, um género que se desdobra por caminhos que perpassam
pelo social, mas também se relaciona com o mercadoldgico e com
as logicas de consumo. Castro (2015) aponta que a marca central da
cultura pop (e que igualmente se reflete na musica pop) “seria o seu
carater imediato e efémero, sua pouca duragdo, sua momentaneidade
e a sua quotidianidade” (CASTRO, 2015), uma vez que “a industria
pede por inovagdes e, a0 mesmo tempo, o publico consumidor carece

4. https://www.instagram.com/theohurts/
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de contetddos que refletem seu tempo e existéncia” (LARRUBIA, 2020).
Dadas essas caracteristicas, cada vez mais artistas pop buscam formas
de se reinventar para acompanhar o ritmo acelerado da modernidade.

Nesse contexto, dentro da cultura pop, movimentos de transfor-
magdes e até uma certa “divisdo em fases” da carreira dos artistas sdo
comuns. Importante lembrar que tais movimentos nao sao novidades
dos artistas atuais. David Bowie, Beatles, Madonna, U2°, entre tantos
outros, ja trilharam o caminho de construir fases distintas em albuns,
videoclipes e todo um conjunto de imaginarios relacionados a um
determinado periodo especifico de suas carreiras. A propria critica e o
jornalismo musical por vezes nomeia essas etapas/fases dos artistas para
expressar determinados valores relacionados a elas. Amaral, Soares e
Monteiro (2017) indicam que a critica musical cria os préprios canones
através de narrativas em relagao aos artistas, como, por exemplo, a “fase
politizada” do cantor de soul Marvin Gaye no album “What 's Going On”.

Recentemente, sobretudo nos debates e comentarios online de fas,
consumidores, criticos e dos prdprios artistas da musica pop, o termo
“Era” passou a aparecer. Nesse capitulo, entendemos tal denominagao
como uma categoria nativa que advém da necessidade de categorizar
um periodo pelo qual o artista esta passando com uma proposta especi-
fica. O termo “Era” é citado em reportagens e entrevistas pela imprensa®,
estando diretamente relacionado com mudangas em uma determi-
nada estética, sonoridade, narrativa e corporeidade (LARRUBIA,
2020). Embora o emprego do termo possa soar estranho, uma vez que
a palavra estd conectada a estudos de outras areas do conhecimento
como a Historia, seu uso constante pelos fas desperta o interesse pela
investigacdo do termo quando utilizado nesse sentido. Larrubia (2020)
compreende a conotagio de “Era” como:

5. Amaral (2002) descreveu as transformagdes da imagem/imaginario da banda U2 através
das trilogias de dlbuns que pautavam as temdticas, sonoridades e estéticas na produgdo
criativa dos distintos periodos da banda.

6. Um exemplo ¢é a revista V Magazine, que baseou a reportagem sobre a nova fase de
Miley Cyrus utilizando o termo. Reportagem disponivel em: https://vmagazine.com/
article/miley-cyrus-announces-return-music/. Ultimo acesso: 12/08/2020
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A primeira ¢ a defini¢do por uma temporalidade segmentada. Uma
“Era’, tem, como principio, definir um espago de tempo significativo.
(...) A segunda é que, essa temporalidade nédo se da, essencialmente,
de forma cronoldgica ou datada. O comego, meio e fim de uma “Era”
¢ marcado por acontecimentos importantes, e nio necessariamente o
inicio ou fim de um ano, més ou dia. (...) Essas Eras nio estdo, exa-
tamente, ligadas a datas precisas, e sim ao seu conceito. (...) A ter-
ceira, que se volta por inteiro para o &mbito da musica, é que, uma
“Era” esta relacionada a um conjunto de trabalhos de um artista que
tenham alguma conexdo entre si. E, geralmente, sio musicas com-
piladas em um dlbum ou uma sele¢do de alguns albuns. Claro que,
essa logica estd baseada na importincia da compilacdo de musicas
no formato “disco”, sendo que, na era de streams e download, novas
formatagdes de distribuigdo musical competem com o dlbum. Sendo
assim, a delimitacdo do que é definido por “Era” se d4 de acordo com
o emissor da analise (do site que apresenta a reportagem, do fa que
publica no perfil dedicado ao artista, ou, como nesse caso, na pesqui-
sa académica)” (LARRUBIA, 2020. p. 49-50)

As transformagdes dos artistas estdo atreladas a um conjunto de
dinamicas comunicacionais que permitem a leitura de tal agdo pelo
publico e requerem uma chave de leitura conceitual capaz de ultrapassar
as criticas do senso comum, o qual considera apenas os aspectos de
“marketing” ou “mercadoldgicos” Larrubia (2020) propde que a analise
dessas mudancas seja pensada a partir de quatro aspectos’: 1) Narra-
tiva - trata do enredo proposto pelo artista, qual a estdria que ele deseja
contar e a maneira como isso ocorre através de expressoes discursivas,
como as letras das musicas, entrevistas e apresentacdes, 2) Estética -
compreende quais sdo os elementos visuais que mediam a construc¢io
dessas personas, como figurinos, fotografias, cores, cortes de cabelo,
entre outros signos de visualidade, 3) Sonoridade - aqui entendemos
as caracteristicas sonoras que diferenciam os albuns ou momentos
musicais referentes a cada fase do artista e 4) Corporeidade da obra e da

7. H4 uma longa tradi¢do de debates tedricos sobre esses quatro conceitos: narrativa,
estética, sonoridade e corporeidade advindos de multiplas dreas como a teoria literéria, a
filosofia, a sociologia, a musicologia e os estudos de performance entre outras. No entanto,
aqui operacionalizamos tais termos enquanto categorias analiticas emergentes de materiais
empiricos encontrados em alguns artistas pop que se fizeram presente na dissertagdo de
Larrubia (2020).
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performance do artista - ao compreendermos o corpo como condutor
da mensagem que a artista deseja passar em cada “era’, identificamos
dangas e gestos que caracterizam o perfil da fase performada.

O sujeito conectado as midias sociais tem a possibilidade de cons-
truir e desenhar uma narrativa de si considerando o que deseja mostrar
para a sua audiéncia. Polivanov (2014) entende que os atores sociais
elaboram essa construgido através de uma performance que sera exibida
nas redes sociais, por meio de imagens e discursos, assim como por
meio da selecdo (ou falta de selecdo) de contetidos submetidos a essas
plataformas.

Nesse sentido, buscamos o conceito de “persona” para pensar a
respeito dessa caracterizagdo performatica que os sujeitos fazem para o
publico ao construirem e desconstruirem a si mesmos. No teatro grego,
(PAVIS,1999) a persona é a mascara, o papel assumido pelo ator. Na
psicologia analitica de Jung (1992), persona “¢ um complexo sistema de
relagdes entre o consciente individual a sociedade” Jung descreve esse
sistema como uma madscara, com a fungéo tanto de ser, por um lado, a
nossa face publica, como nos apresentamos ao mundo, e, por outro, de
esconder o nosso verdadeiro eu. A persona constitui o papel que desem-
penhamos em diferentes Ambitos sociais, como um artificio para a adap-
tacdo na sociedade.

Se quem ¢ andnimo ja esta imerso em tais praticas, quando falamos
de figuras publicas - sobretudo, nesse caso, os que fazem parte das indus-
trias culturais/criativas®-, a constru¢io das imagens atravessa estratégias
e taticas conscientes e muito mais consistentes. Assim, propomos pensar
em “personas” como uma das formas estratégicas de artistas da musica
pop’ para a renovagdo da propria imagem.

Ao pensarmos essas “personas’ como uma dindmica ampla e nas
redes sociais como plataformas de promogao dessas personas, propomos

8. Nosso entendimento aqui esta relacionado ao uso do termo proposto por Hesmondhalgh
(2012).

9. A musica pop traz inscrita, em suas produgdes, algumas praticas e engenharias de
funcionamento que caracterizam sua existéncia. E importante indicar que, quando
falamos sobre musica pop, ndo estamos falando de uma “musica folclérica” ou da “musica
popular brasileira’, e sim de uma “cultura popular midiatica/massiva”. (JANOTTIJR, 2008;
SOARES, 2013).
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aqui identificar uma pratica absorvida por algumas figuras publicas da
musica pop para promover e, a0 mesmo tempo, afirmar uma ruptura
e uma reconstru¢io de imagem em seus perfis online: o apagamento
das proprias publicacdes para anunciar uma nova versio de si. Um
“blackout” que, literalmente, deleta (ou, ao menos, oculta) postagens
que se relacionam com obras, trabalhos e performances anteriores ou
nao atuais.

Propomos refletir sobre essas “novas versoes de si” na condigdo de
projetos artisticos inéditos do artista em questdo, como o lancamento
de um album ou a formagao de outras parcerias, por exemplo. Sendo
assim, quando um artista pop pretende oferecer ao publico essa “versao
atualizada” de si mesmo, é preciso gerenciar o conteudo performatico de
forma consistente entre narrativa, estética, sonoridade e corporeidade,
possibilitando que a audiéncia faga a leitura da nova persona através dos
meios de comunicag¢io entre artistas e fas.

Interessa aqui observar, entdo, como potenciais “rupturas” provo-
cadas pelas midias sociais desses artistas provocam sensagdes de apaga-
mento e de reconstrugdo para o publico. Propomos observar e descrever
essa pratica a partir da Teoria Ator Rede (TAR), na qual Pereira de S4,
em concordancia com Bruno Latour (2012), entende que “as redes sdo
constituidas por materiais heterogéneos; e os atores (também chamados
de actantes) definem-se como qualquer agente mediador que produza
diferenga - seja este um ator humano ou nao-humano - na coletividade”
(PEREIRA DE SA, 2014). Ou seja, os artefatos tecnoldgicos podem
contribuir em conjunto com elementos humanos para agenciar as cons-
trucdes performaticas que originam novas personas. No caso deste
artigo, entendemos a dindmica de apagamento de memoria das midias
sociais como um importante agente condutor da ruptura da narrativa de
um sujeito, sendo que essas plataformas e redes agem como mediadoras
na produgio de informagoes, da mesma forma que os proprios artistas.
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As efemeridades das plataformas de armazenamento
temporario: o caso do Instagram

Um importante ator no fendmeno da construcdo da persona e das
performances dos artistas sdo as plataformas e redes sociais digitais.
No caso especifico dos apagamentos dos artistas, o Instagram'® assume
protagonismo por ser a rede que concentra a publicagdo e circulagdo de
fotografias e materiais audiovisuais, seja no feed, nos stories, no IGTYV,
entre outros. “O Instagram tem no seu nome a palavra instantaneo. A
presenca e o uso do Stories sdo hoje uma comprovacgao de que as nogdes
de instantaneidade no compartilhamento de imagens estdo em cons-
tante movimento” (LEMOS & DE SENA, 2018).

O fato da escolha do apagamento e reconstrugdo das imagens acon-
tecer no Instagram indica que suas materialidades estdo integradas a
“culturas de midias sociais visuais, na qual sua rapida expansio é sin6-
nimo de um Zeitgeist visual” (LEAVER, HIGHFIELD & ABIDIN,
2020). De acordo com esses autores, as midias sociaisvisuais possuem
caracteristicas estéticas da ordem de uma plataformizagdo ou de uma
espécie de “modelabilidade™" (“Templatability”), o que permite que as
acoes e estéticas possam ser replicadas a partir de modelos (templates),
tornando-as faceis de serem memorizadas e identificadas.

A articulagdo com o efémero ocorre sobretudo através da ferramenta
Stories, cuja duragdo é de 24 horas - embora ela possa durar mais, caso
seja salva nos destaques do perfil. De qualquer forma, o Instagram
parece incorporar a qualidade que Lorena Ferreira (2019) chamou de
“imagicidade efémera digital”, que se da entre um existir e um sumir.

De acordo com Leaver, Highfield e Abidin (2020), a modelabilidade
do Instagram compreende os seguintes elementos: suas affordances e
algoritmos; estéticas e afetos; atencdo e audiéncias; ageéncia e ativismos.
Assim, as materialidades e as culturas do Instagram fazem com que ele

10. Criado em 2010, apenas para o sistema operacional da Apple, o Instagram passou por
diversas mudangas, como a compra pelo Facebook Inc em 2012, quando também passou
a funcionar no sistema Android até a chegada dos formatos Stories (em 2016), IGTV, lives
e, mais recentemente, o Reels. Sobre essas transformacoes, ver a timeline de caracteristicas
e ferramentas construida por Leaver, Highfield & Abidin (2020).

11. Tradugéo nossa.
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seja uma plataforma cujas qualidades podem ser relacionadas ao geren-
ciamento das apari¢oes e sumicos dos artistas, levando em considerac¢io
que tais caracteristicas também envolvem os apagamentos. Nos casos
observados no presente artigo, o Facebook ndo foi uma plataforma
explorada para a reconstru¢ao das personas dos artistas, sendo muito
mais utilizado o Instagram.

Como pensar o apagamento digital? Entre o scanning, as
escavagoes e as controvérsias

Outro ponto importante em nossa exploragdo sobre “apagamentos”
e publicacdes temporarias é a dificuldade de extragdo dessas informa-
¢oes online. Dessa forma, além de refletirmos sobre os apagamentos
e sumicos, torna-se essencial também pensarmos sobre os processos
metodologicos desse tipo de investigacao. Optamos por uma observagao
mais experimental, que combina etapas de procedimentos derivados da
arqueologia das midias com as andlises das controvérsias da TAR.

Nesse sentido, voltamos o nosso olhar para os objetos de analise a
partir de trés instancias. A primeira delas é uma apropriagdo do método
de scanning flusseriano com base na abordagem de Nehama Lewis
(2017), proposta como exploratoéria por Henn, Amaral e Segabinazzi
(2020) para a analise dos videos vazados da reunido ministerial do
governo Bolsonaro durante a pandemia do Covid 19 em 22/04/2020.
Entendemos o scanning inicial como um movimento que propde a varre-
dura das imagens e das informagdes, permitindo que o olhar do inves-
tigador ainda perambule e derive de forma mais livre. Lewis (2017, p.
06) compreende o scanning como uma técnica metodologica que prima
pelos efeitos de busca de informagoes, ou quando um interesse pré-exis-
tente faz nosso olhar se deter e ser capturado por determinado tépico.
Dessa forma, a nossa primeira observagao localizou e pontuou casos de
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repercussio mididtica sobre artistas da musica pop'> que apagaram as
proprias contas nas midias sociais, sobretudo em publica¢des de sites de
noticias e informagoes, ou mesmo a partir do acompanhamento imagé-
tico dos perfis dos artistas na plataforma Instagram.

A segunda instancia foi composta pelo auxilio da metodologia da
escavagado. Embora a escavagdo seja a metodologia de arqueologia da
midia ideal para resgatar imagens engolidas com as transformagoes
midiaticas, nesse caso, mesmo que tenhamos um apagamento propo-
sital, torna-se essencial resgatar imagens e publicagdes deletadas para
fazer uma andlise comparativa e precisa com o objetivo de entender
essa dinamica de construgio de personas. E necessdrio analisar quais
elementos performaticos e estéticos o artista altera e quais permanecem
quando ele propée uma mudanca e reinven¢ao em sua carreira.

Sendo assim, é preciso “escavar” para se obter pistas “sobre as dire-
¢Oes que os produtos midiaticos contemporaneos estao tomando e tentar
construir reflexdes sobre os movimentos de afilia¢do e remediacao que
se sucedem”, porque isto pode trazer “uma compreensiao mais clara dos
movimentos de mudangas, desaparecimentos ou afirmagdes de tendén-
cias de linguagens, estéticas e formatos” (FISCHER, 2011). Ou seja, ao
resgatar publicacoes deletadas e fazer um comparativo, sera possivel
entender melhor os caminhos de uma pratica que esta se tornando cada
vez mais utilizada por artistas da musica pop.

Por fim, descrevemos algumas controvérsias em relagdo aos sumigos
e reaparicdes dos artistas da musica pop nas midias sociais a partir
de rastros imagéticos, discursivos e sonoros dos artistas anterior-
mente citados: Taylor Swift, Avril Lavigne e Hurts. Tais descri¢des nos

12. Em um recorte inicial, haviamos selecionado também a girlband brasileira Rouge, que
utilizou essa dindmica do apagamento com seu disco de retorno em 2017, apds 12 anos
sem langar um 4lbum em conjunto. A banda, que foi formada pelas vencedoras do reality
show “Pop Star” - licenciado e produzido pelo canal televisivo SBT -, ficou na ativa entre
2002 e 2005, retornando para um langamento de album e turné em 2017. Optamos por
retird-lo da amostra pois elas anunciaram o término em 2019 e porque a questdo do revival
através do apagamento iria nos levar a questdes de nostalgia que ndo estavam presentes
nos outros artistas ainda na ativa. No entanto, cabe pensar sobre essas relagdes com o
tempo e com a memdria para estudos futuros.
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permitem um primeiro mapeamento sobre o tema, ainda pouco discu-
tido nas pesquisas sobre comunicagdo e musica pop, articulando ques-
toes relativas as performances e a construgdo de personas, assim como
sobre os usos e as materialidades das plataformas digitais escolhidas
para essa constru¢do. Aqui retornamos as controvérsias midiaticas e de
conteudo biografico dos artistas para compor nossas observagoes preli-
minares.

O jogo de esconde-esconde. Observagdes iniciais sobre os
apagamentos de artistas

O acervo das midias sociais do sujeito moderno corresponde a
um arquivo que constroi e reconstréi suas peculiaridades. Os tipos de
imagens, videos, discursos, legendas, paleta de cores, emojis, hashtags
e até a organizagao do feed constitui a formagdo do sujeito perante seu
publico. A partir dos processos de scanning, escavagdo e controvérsias
discutidas na segdo anterior, escolhemos trés exemplos que utilizaram
do recurso do apagamento

Nosso primeiro exemplo é a cantora Taylor Swift. A artista norte-
-americana de 30 anos comegou a carreira em 2009. No inicio, a sono-
ridade de suas musicas partia do género Country atravessado pelo Pop.
No decorrer dos anos, Taylor afastou-se do country e estreitou lagos com
o pop, ampliando sua base de fas e passando a ser considerada dentro
do cendrio das “divas pop”. Paralelamente, em sua vida pessoal, a artista
apresentava algumas atitudes - como indiretas e criticas para outros
artistas em suas redes sociais - que construfam uma imagem negativa de
si mesma tanto para a imprensa quanto para o publico que acompanha
as noticias da cultura pop. Gragas a essa imagem, era-lhe atribuido o
termo “cobra’, pois consideravam-na “falsa e venenosa’, por exemplo
(FIG 1).
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FIGURA 1: Comentérios no Instagram de Taylor,
chamando-a de cobra através de um emoji

FONTE: Captura de tela realizada pelas autoras no dia 20/07/2020.

No album Reputation, lancado em 2017, a artista buscou romper
com a imagem construida sobre ela, atraindo para si o protagonismo
do discurso dessa narrativa. Ela utiliza imagens do proprio réptil, por
exemplo, para “assumir” de forma definitiva a alcunha. Contudo, antes
desse langamento e dessa proposta, Taylor deletou todas as informagdes
das proprias redes sociais, causando especulagdes a respeito de seus
proximos passos. ApoOs essa agdo, sua primeira postagem no Instagram
foi justamente o video de uma cobra. Em sua pesquisa sobre a cons-
trucao de personas de Swift, Natalia Accioly (2019) relata esse momento
de ruptura (FIG 2, FIG 3 e FIG 4):

Em agosto de 2017, Taylor Swift retornou as redes sociais para apagar
todo seu contetido: ela deletou suas fotos no Instagram, suas posta-
gens no Twitter e também no Facebook, além de apagar imagens de
seu site oficial. Logo depois, a cantora postou em suas redes um video
de uma cobra. A midia comegou a especular que o pequeno video
faria uma referéncia a toda a situa¢do midiatizada envolvendo Kanye
West e Kim Kardashian, ja que, durante esse acontecimento, Taylor
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foi atacada com emojis de cobra nas postagens em seus perfis no Ins-
tagram e Twitter. Dessa forma, Taylor fez com que seus fas agissem
como detetives, jogando dicas em seus canais e fazendo-os procurar
pistas dos proximos passos de sua carreira por conta prépria” (AC-
CIOLY, 2019, p. 59).

FIGURA 2: Site de Taylor Swift
FONTE: Captura de tela realizada pelas autoras no dia 20/07/2020.
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FIGURA 3: Twitter de Taylor Swift
FONTE: Captura de tela realizada pelas autoras no dia 20/07/2020.
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FIGURA 4: Instagram de Taylor Swift
FONTE: Captura de tela realizada pelas autoras no dia 20/07/2020
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FIGURA 5: Noticia sobre a “nova era” de Taylor
FONTE: Captura de tela realizada pelas autoras no dia 20/07/2020.

A imprensa - tanto os veiculos de referéncia quanto os veiculos de
nicho, especializados em cultura e/ou musica pop - noticiou a agao e
apontou que seria uma estratégia de divulgacdo de lancamento de
uma nova producio da cantora, sem especular outras possibilidades,
mostrando que o publico da musica pop ja absorveu esse “rompimento
digital” como uma pratica comum na cena. No entanto, destacamos
aqui a reportagem do site “Pop Line” (FIG 5), um dos veiculos com
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maior alcance sobre musica pop na internet brasileira - com mais de um
milhao de seguidores no Instagram e no Facebook -, que ndo sé aponta
essa pratica como correta — construindo assim uma valora¢io positiva
a a¢do - como também ja utiliza o termo “Era” para definir a separagao
de ciclos da cantora.

O “apagamento” aconteceu no dia 18 de agosto de 2017. No dia 21
do mesmo més, Taylor publicou videos enigmaticos de serpentes em
seu Instagram. No dia 25 de agosto, Taylor lancou a musica “Look what
you made me do”, o primeiro single do album “Reputation”. Finalmente,
no dia 27, liberou o videoclipe (FIG 6), que continha varias referéncias
as suas antigas personas, mostrando que, a partir de agora, a “antiga
Taylor ndo esta disponivel, pois estd morta’, frase falada na introducao
da cancio.

FIGURA 6: Uma das personas de uma “Era ‘antiga de Taylor é

>

“enterrada” no comego do videoclipe
FONTE Captura de tela realizada pelas autoras no dia 20/07/2020.

No caso de Taylor Swift, este “blackout” se encaixa perfeitamente com
a narrativa e com o conceito proposto pela artista em seu novo album. A
propria introduqéo da musica, como anteriormente citada, jé sugere um
rompimento com o passado. No entanto, ainda que outros artistas ndo
tenham o propdsito de, a cada novo dlbum, tratar das suas separagdes
em relagdo aos outros “eus” do passado, essa dindmica imagética, sonora
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e audiovisual também foi adotada por artistas que buscam causar uma
sensacao de ruptura, tendo como objetivo enfatizar reconfiguragdes no
seu estilo.

Em nosso segundo exemplo, vamos observar a cantora canadense
Avril Lavigne. A artista de 35 anos tem seis albuns langados e ¢ um
exemplo bastante interessante quando se fala de reconfiguracdo da
imagem e transi¢do de “Eras”. Seu primeiro album foi langado em 2003,
com uma estética direcionada ao estilo “punk-pop” bastante popular
naquele momento. Avril encarnava uma persona rebelde com imagens
relacionadas a cultura urbana, como, por exemplo, a pratica do skate.
Seus albuns seguintes atravessaram varias mudancas estéticas e sonoras,
isto em uma época - o inicio dos anos 2000 - na qual os artistas ainda
nao estavam tdo presentes nas redes sociais.

Em agosto de 2018, Avril apagou quase todas as suas publicagdes no
Instagram, deixando apenas 9 postagens (FIG 7), onde a mais antiga
datava de 08 de junho de 2018. Além disso, oito das postagens mantidas
relacionavam-se a produgdo do novo disco e uma delas tratava da sua
marca de roupas. A artista ndo lancava um album novo desde 2013: seu
afastamento dos holofotes foi uma consequéncia da doenga de Lyme,
que a deixou em tratamento por quase dois anos. No dia 01 de setembro
de 2018, a cantora publicou em suas redes sociais a capa do single “Head
Above Water”. Jano dia 06, ela liberou o titulo da musica em um conjunto
de imagens no Instagram, informando na legenda que, em seu site, havia
uma carta para os fas contando sobre o processo de producio de seu
novo single e album. Nos dias seguintes até o dia 19 de setembro, Avril
postou pequenos trechos do lyric video da musica e imagens com
contagem regressiva. Tanto a musica “Head Above Water” quanto
o album homdénimo trouxeram, em sua narrativa, questdes ligadas
ao periodo que Avril esteve doente. Dessa forma, toda a estética
das publicagdes em seu Instagram (FIG 8) durante o tempo de
divulgacgdo do disco seguiram de acordo com essa proposta.

13. Segundo Trevisan e Jesus (2013, Online) “o Lyric video é um video musical onde é
exibida a letra da cangdo em sincronia com a musica. A apresentagdo da letra da musica
nas imagens ¢ a principal diferenga da estética se comparado ao videoclipe tradicional.
Além disso, é notavel que a verba de produ¢ido nio é tido elevada quanto muitos clipes
oficiais, que mostram a banda ou o cantor em performances ou cendrios elaborados”.
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FIGURA 7 Reportagem sobre “blackout” de Avril
FONTE Captura de tela realizada pelas autoras no dia 20/07/2020.
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FIGURA 8: Instagram de Avril preparando-se para o langamento do single
FONTE: Captura de tela realizada pelas autoras no dia 20/07/2020.
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Nosso ultimo exemplo é a banda de synthpop Hurts. Em 2009, o duo
foi formado em Manchester, na Inglaterra, pelo cantor Theo Hutchcraft
e pelo multi-instrumentista Adam Anderson. A dupla possui seis albuns
lan¢ados. Os dois dlbuns iniciais possuem uma sonoridade calcada no
synthpop e em timbres de musica eletronica mais alternativa, inclu-
sive no visual da dupla, muito comentado pela imprensa por lembrar a
banda Depeche Mode. Nos albuns recentes, eles se aproximaram de uma
musica mais pop. O dltimo album - Desire, lancado em 2017 - apre-
sentou tematicas de cunho social e politicas, além da inspira¢ao decla-
rada no artista pop Prince. Algumas cangdes falavam diretamente sobre
sexualidade e diversidade de género. O vermelho foi a cor predominante
na estética do dlbum (FIG 9) e dos videos, assim como do material de
divulgagdo e do contetido publicado no Instagram.

FIGURA 9: Capa do dlbum Desire do duo Hurts (2017)
FONTE: Divulgagao.

Em maio de 2020, durante a pandemia do Covid 19, a banda apagou
todas as suas fotos nos perfis de midias sociais, sobretudo no Instagram
(@theohurts), e postou alguns links para um perfil do Telegram' onde

14. Servio de mensagens instantdneas baseado na nuvem, disponibilizado para
smartphones ou tablets, computadores e aplicagdo web. Através dele, é possivel enviar
mensagens e trocar fotos, videos, stickers e arquivos. Ele foi desenvolvido em GNU -
General Public License, designagio de software livre, tendo sido langado em 2013.
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disponibilizaram perguntas e enigmas que levavam ao lyric video de
“Voices” (o video foi lan¢ado mundialmente através do IGTV da banda
e s6 depois foi publicado em seu canal do YouTube), o primeiro single
do novo album. Uma utilizagdo recente dessa plataforma tem sido “liste-
ning parties” coletivas dos albuns, com comentarios dos integrantes em
horarios pré-determinados.

Em uma live realizada no préprio Instagram, o vocalista comentou
que a inspira¢ido do album é o “isolamento social’, assim como ques-
toes relacionadas a depressio e aos transtornos de humor. No dia 24 de
junho desse ano, foi divulgado o titulo do album, “Faith”, e o segundo
single, “Suffer”. Apesar de nao existirem mengdes explicitas a uma nova
persona, a estética e as cores das fotos do feed incorporam questoes
sombrias e subjetivas, em uma paleta de cores mais escura e fotos mini-
malistas em preto e branco (FIG 10 e 11), incorporando sentimentos
densos. A sonoridade também trouxe elementos do soul e do gospel
junto com o pop, e o vocalista Theo Hutchcraft apareceu com cabelos
longos, remetendo a fase “Songs of faith and devotion” (1993) da banda
Depeche Mode, por quem se dizem inspirados.

Instagram A R |
e AR e
R TR ‘_"'-

- .

FIGURA 10: Feed atual do perfil oficial do Hurts (agosto de 2020)
FONTE: Captura de tela realizada pelas autoras no dia 20/08/2020.
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FIGURA 11: Feed atual do perfil oficial do Hurts (agosto de 2020).
FONTE: Captura de tela realizada pelas autoras no dia 20/08/2020.

Em entrevistas recentes, a banda falou sobre o processo de uso das
midias sociais. Segundo eles, essa dinamica era bastante distinta quando
iniciaram a carreira em 2009, tratando ainda do impacto do lockdown e
do isolamento na produgio e estética do novo adlbum'?, além de dizerem
que esse lugar sombrio de onde falam agora (lido pelo discurso jornalis-
tico como menos pop) é um “retorno a esséncia de quem eles eram”™'®.

Consideragdes finais

E interessante observar como o sujeito moderno pode relacionar seu
cotidiano e considerar as redes sociais como um elo importante na cons-
trucao da propria identidade. Pelo fato da cultura pop ser um reflexo das
praticas sociais, observamos que artistas de diferentes espagos, nichos e

15. Entrevista concedida @ Wonderland Magazine em 30/06/20. Disponivel em: <https://
www.wonderlandmagazine.com/2020/06/30/hurts-faith-album-intervew/>

16. Entrevista concedida ao New Musical Express em 15/05/20. Disponivel em: <https://
www.wonderlandmagazine.com/2020/06/30/hurts-faith-album-intervew/>
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géneros tém utilizado cada vez mais as redes sociais para “brincar” de
construir, reconstruir e performar sua persona.

A partir dessas pistas iniciais e primeiros exemplos, observamos que
as dindmicas de apagamento das midias sociais pelos artistas pop podem
ser pensadas com base na reconfiguragido de suas personas. Assim, as
quatro categorias propostas por Larrubia (2020), narrativa, estética,
sonoridade e corporeidade da obra e da performance do artista, fazem-
-se presentes também nos apagoes e blackouts dos artistas nas midias
sociais, que, ao retornarem ao “spotlight” das plataformas digitais,
expressam suas identidades de forma coordenada com novas propostas
e performances.

As materialidades da produgdo de conteido desses artistas — assim
como da imprensa e dos fas — pode ser pensada a partir de uma chave
de leitura na qual o Instagram ¢ um importante ator. A instantaneidade
e a efemeridade a ele atribuidas também fazem parte desse jogo de cena.
A chamada “Templatability” - ou, como traduzimos aqui, Modelabili-
dade -, indicada por Leaver, Highfield e Abidin (2020), demonstra que a
“instagramizacao” da cultura e as culturas visuais do Instagram sdo um
fendmeno material e transcultural decorrente da plataformizagdo. As
caracteristicas desse “modo template” apontadas pelos autores também
aparecem na relagao indissociavel entre cultura e materialidades quando
observamos as dindmicas de apagamento dos artistas aqui apontados.

Ainda hé muito a ser explorado sobre o tema, como, por exemplo,
questdes relativas @ memoria e a nostalgia, bem como o sumigo das
imagens na cultura digital e o devir dos artistas em suas personas e
em suas narrativas identitarias online, sendo que aqui abrimos apenas
alguns apontamentos iniciais para futuros estudos mais aprofundados.
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CAPITULO 3

O album visual Kisses e a construcao da
star persona de Anitta

SIMONE PEREIRA DE SA
LEoNaM DaLrLA VECCHIA

Introdugao

O album visual Kisses da cantora e compositora Anitta foi langado
no dia 5 de abril de 2019. Constituido por dez faixas audiovisuais que
transitam por géneros como pop, funk, trap, reggaeton e MPB, gravadas
em trés idiomas - portugués, inglés e espanhol -, Kisses conta com um
elenco estrelado de convidados, que vai desde o DJ sueco Alesso até o
artista brasileiro Caetano Veloso, passando por Snoop Dogg, Ludmilla,
Becky G, DJ Luian, Mambo Kingz, Swae Lee e Chris Marsh.

Segundo a artista, o conceito do album foi construido ao redor das
varias facetas de sua personalidade, com o propdsito principal de apre-
sentar ao publico internacional sua persona midiatica. Cada musica
de Kisses representa “um tipo diferente de Anitta que existe dentro de
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mim”! Essa tematica é reforcada pelo diretor criativo Giovanni Bianco?,
que diz ter se inspirado nas varias mulheres que existem dentro da
artista, explicando: “Anitta é igual a um beijo bom. Vocé quer mais, mas
cada beijo nunca sera igual ao outro™.

No YouTube, onde as faixas audiovisuais do projeto estdo disponi-
veis para acesso no momento, as visualizagoes dos videoclipes exibem
numeros dispares, que vdo de (quase) 6 milhdes de visualizacdes da
cangdo Vocé Mentiu*, com Caetano Veloso, até mais de 100 milhdes da
parceria com Becky G em Banana® e 96 milhdes de Onda Diferente®,
com Snoop Dogg e Ludmilla. Apesar de serem nimeros expressivos
para qualquer artista, sdo inferiores aos de videoclipes anteriores da
cantora, tais como Vai Malandra’ e Bang®, que exibem, cada um deles,
cerca de 400 milhdes de views, ou Sua Cara®, parceria com Pabllo Vittar
e Major Lazer, com quase 500 milhdes. Além disto, os proprios fas
demonstraram uma certa frustracio pelos videoclipes nio terem atin-
gido marcas mais expressivas de visualizagdes nos meses posteriores do

1. Disponivel em:  <https://gl.globo.com/pop-arte/musica/blog/mauro-ferreira/
post/2019/03/25/anitta-revela-nomes-e-conceitos-de-musicas-do-album-kisses.ghtml>.

2. Giovanni Bianco é um diretor criativo italo-brasileiro que reside em Nova York. O artista
ja trabalhou com icones consagrados da moda, tais como Gisele Biindchen, Steven Klein e
com a famosa revista Vogue. Na industria fonografica, o diretor trabalhou com Madonna,
Ivete Sangalo e com a prdpria Anitta em seu album anterior. Disponivel em: <https://
epoca.globo.com/vida/noticia/2015/08/giovanni-bianco-o-brasileiro-mais-influente-na-
moda-depois-de-gisele-bundchen.html> Acesso em 01/08/2020.

3. https://revistaquem.globo.com/QUEM-News/noticia/2019/03/anitta-ousa-em-novo-
clique-e-deixa-seios-e-bumbum-mostra.html

4. Disponivel em: <https://www.youtube.com/watch?v=u9yuGjlZZzM>. Acesso em:
01/08/2020.

5. Disponivel em: <https://www.youtube.com/watch?v=00mRrFD8zJk>. Acesso em:
02/08/2020.

6. Disponivel em: <https://www.youtube.com/watch?v=syL7R25GOWk>. Acesso em:
02/08/2020.

7. Disponivel em: <https://www.youtube.com/watch?v=kDhptBT_-VI>. Acesso em:
02/08/2020.

8. Disponivel em: <https://www.youtube.com/watch?v=UGov-KH7hkM>. Acesso em:
02/08/2020.

9. Disponivel em: <https://www.youtube.com/watch?v=omzk3kIIyOE>. Acesso em:
02/08/2020.
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lancamento de Kisses.'® Junte-se a tal decep¢ao o fato de que ele foi indi-
cado para o Grammy Latino 2019 na categoria de melhor album urbano,
mas nao ganhou. As criticas sugerem que o trabalho nao é a melhor obra
de Anitta e que enfileira um conjunto de clichés."

Assim, entendendo que o album visual ainda é um formato relativa-
mente novo e pouco discutido no ambiente dos estudos sobre musica e
audiovisual (DALLA VECCHIA, 2020), nosso objetivo no presente artigo
¢ analisar este modelo de construgéo estética com o objetivo de compre-
ender qual o lugar do album visual Kisses dentro da carreira de Anitta.
Nossa premissa central reside na observagdo de que o referido album,
ainda que ndo tenha sido o mais “bem sucedido” da artista em termos
de mercado ou critica especializada, ocupa um lugar importante em sua
trajetoria musical, desempenhando os seguintes papéis complementares:
1) reforgar a performance de Anitta como marca de sucesso dentro da
industria da muasica, sobretudo no mercado internacional; 2) consolidar
a narrativa biografica em torno da sua star persona, inscrevendo-a em
uma linhagem de divas pop transnacionais, entre elas Beyoncé (que foi a
precursora no langamento deste tipo de formato audiovisual no circuito
da industria musical); 3) construir reputagdo e legitimidade artistica e
autoral, na medida em que trata-se de um produto que busca dar “orga-
nicidade” e coeréncia a um conjunto de cangoes.

Neste sentido, argumentamos que o album em analise comple-
menta outras estratégias de Anitta para a conquista do mercado inter-
nacional, tais como as parcerias internacionais anteriores do projeto
Check Matte™, de 2017, e o EP Solo”, de 2018. Percebe-se, assim, que

10. Encontramos, junto aos clipes no YouTube, comentdrios recorrentes sobre estes
nimeros, onde fas lamentam o fato de que os videoclipes tenham sido langados todos
juntos, o que teria dificultado o trabalho de divulga¢do de cada um.

11. Disponivel em: <https://pt.wikipedia.org/wiki/Kisses_(%C3%Allbum_de_Anitta)>.
Acesso em: 02/08/2020

12. Os videoclipes das quatro musicas que integram o projeto Check Matte podem ser
encontrados em uma playlistno canal do YouTube de Anitta:. Disponivel em: <https://
www.youtube.com/playlist?list=PLKCzvkHKp YzF3iXIsfF5NpMIliGFRtG4n0>.Acesso em:
01/08/2020.

13. Os videoclipes para as trés musicas que integram o EP Solo podem ser encontrados em
uma playlistno canal do YouTube de Anitta: Disponivel em: <https://www.youtube.com/
playlist?list=PLKCzvkHKpYzHS]_3YJ81Tywj03_jz9uOW> Acesso em: 01/08/2020.
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este dlbum visual encontra-se dentro de um roteiro performatico cons-
tituido por uma constelacdo de produtos audiovisuais produzidos pela
artista para a consolidacdo da prépria carreira, sobretudo para expandir
a sua visibilidade artistica para além do mercado brasileiro.

1. O Album Visual como formato cultural

O dlbum visual ganhou visibilidade na esfera mainstream da industria
fonografica a partir do lancamento de Beyoncé (2013)", da artista esta-
dunidense Beyoncé Knowles. Descrito por ela mesma como um visual
album, a artista langou mao de um discurso com forte teor nostalgico
para justificar a escolha deste formato na materializagio artistica de seu
quinto dlbum de estidio. Lamentando o fato de que a frui¢do musical
contemporanea esteja ligada a escuta de musicas isoladas, em compa-
racdo a um momento anterior da industria fonografica pautado pela
materialidade do album fonografico, Beyoncé discorre sobre como os
lancamentos de albuns fisicos eram experiéncias imersivas “profundas”
e eventos ansiosamente aguardados pelo publico. Ao defender o
album visual como uma possibilidade de retorno a esta experiéncia de
consumo, a artista articula especificas literacias midiaticas na criacio de
um universo “autoral” para a sua star persona.

Beyoncé ndo foi a primeira artista a produzir um album visual®,
mas foi com o seu langamento que tal formato tornou-se conhecido no
mainstream da industria fonografica. Ademais, ela foi uma das primeiras
artistas a usar o termo visual album para definir esta forma de organi-
zacdo audiovisual, reforcando aspectos atrelados a visualidade da expe-
riéncia musical. Nesse sentido, Beyoncé (2013) passou a ser uma refe-

14. Disponivel em: <https://www.youtube.com/playlist?list=PLHFeMk_LSwG6V10reR3-
nWTCOizNtliW1 > Acesso em: 05/05/19.

15. Entre alguns albuns visuais langados antes de 2013, podemos citar: Hi Custodian (Dirty
Projectors, 2012); Runaway (Kanye West, 2010); ODDSAC (Animal Collective, 2010);
Electra Heart (Marina and the Diamonds, 2012).
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réncia para a industria musical e um modelo a ser seguido por outras
artistas do pop.*

Para os fins de nossa discussdo, entendemos que o album visual
aponta para uma convergéncia entre o album de musicas e o videoclipe
no ambiente digital, caracterizando-se como uma das estratégias possi-
veis para a produgdo artistica contemporanea. Como tal, ele aponta para
um conjunto de questdes estéticas e mercadoldgicas que nos desafiam
em termos conceituais. Mathias Korsgaard (2017), ao discorrer sobre
as caracteristicas do videoclipe na cultura digital, lembra-nos que este
produto cultural transcendeu seus préprios limites, desdobrando-se em
um amplo espectro de produtos audiovisuais musicais que circulam no
ambiente digital e, dentre eles, destaca o album length music video, no
qual o videoclipe ganha a duragdo audiovisual andloga a de um album
fonografico (idem, p. 177).

Ao discutir especificamente esta categoria, o autor distingue duas
diferentes formas de apresentacido do conteudo audiovisual, a saber: 1)
o album de videoclipes, constituido por um ou mais videos para cada
musica. Esse é o caso de Beyoncé, lancado nas plataformas digitais ao
mesmo tempo em que uma cole¢io de videos musicais vinha “junto com
o pacote” de faixas sonoras do album, e 2) o videoclipe do album, ou
seja, um album inteiro em um mesmo videoclipe - caso, por exemplo, do
album visual da artista estadunidense Janelle Monae, Dirty Computer,
que tem cerca de 48 minutos de duragio e foi lancado diretamente no
canal oficial da artista no YouTube!’, em abril de 2018.

Ao analisar o formato, Cara Harrison (2014) traz contribui¢des para
pensarmos nas convengdes estéticas e de linguagem materializadas

16. Como exemplo deste modelo de construgao estética podemos citar: Black is King
(Beyoncé, 2020), Lemonade (Beyoncé, 2016); Dirty Computer (Janelle Monde, 2018);
Forbidden (Todrick Hall, 2018); The Odyssey (Florence + The Machine, 2016); Double
Dutchess (Fergie, 2017); Blue (iamamiwhoami, 2014), K-12 (Melanie Martinez, 2019); Fire
Dust/Fire Fade (ToveLo, 2017); Mis Planes son Amarte (Juanes, 2017), Reconstrugdo (Tiago
Torc, 2019), entre outros.

17. Disponivel em: <https://www.youtube.com/watch?v=jdH2Sy-BINE&t=424s>.
Acesso em: 02/08/2020. Neste caso, é interessante observarmos como a artista intitulou
o trabalho: ao lado do seu nome e do titulo do video, podemos ler, entre parénteses, a
expressdo ‘emotion picture’, fazendo uma alusdo ao fato de que a obra seria o “filme” do
album fonografico.
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pelo album visual. Uma das caracteristicas apontadas pela autora é a
“relagdo direta” entre o album visual e o album fonografico lang¢ado pelo
mesmo artista/banda, seja em termos de contetdo, seja em termos dos
artistas que performam a can¢ao visualmente (p. 10). Esta caracteris-
tica é importante porque estabelece um vinculo entre os dois produtos,
articulando uma unidade tematica entre o album de musicas e o seu
equivalente audiovisual.

Harrison também vai chamar a atengdo para a existéncia de duas
principais formas de albuns visuais, ecoando a sistematizacao proposta
por Mathias Korsgaard. Na discussdo da autora, a primeira forma carac-
teriza-se por um unico video em longo formato que englobaria todas
(ou a maioria) das faixas sonoras de um determinado album, havendo
“fortes conexdes visuais e liricas ao longo de todo o projeto audiovi-
sual” (HARRISON, 2014, p. 16). Tal forma de apresenta¢do permitiria
ao espectador experimentar mais facilmente a obra como um bloco
indivisivel, linear e que narra uma histdria, tal como podemos perceber
em “Dirty Computer”, exemplo mencionado acima. Deste modo, o
album visual seguiria a ideia de um produto audiovisual fechado e que
pressupde uma espectatorialidade especifica, resgatando a “experiéncia
completa do dlbum fonografico” enquanto tal.

A segunda forma de apresentagao constitui-se por uma faixa audio-
visual para cada faixa sonora, funcionando como uma “cole¢ao de vide-
oclipes” organizados em uma sequéncia pré-determinada. Apesar de
parecer apenas uma cole¢do de videos musicais desconexos, Harrison
salienta que o aspecto que caracteriza esta colegdo como um album
visual é justamente a conexao direta, seja entre as musicas e os seus
visuais, seja entre uma cangdo e outra do mesmo album (HARRISON,
2014, p. 15).

A segunda forma sugere a ideia de produgdo audiovisual seriada,
em que cada videoclipe funciona enquanto um capitulo ou ato de uma
suposta narrativa mais abrangente e coesa. Neste caso, diferentemente
do video continuo, existem interrupg¢des entre um videoclipe e outro,
permitindo que as diferentes “partes” do album visual possam ser desco-
ladas mais facilmente do todo sem que a inteligibilidade seja prejudi-
cada. Este é o caso de Kisses (conforme veremos na proxima se¢io),
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possibilitando a sua circulagdo como ferramenta de promocgéao do disco
e do artista. Desta maneira, podemos perceber que, ao contrario da
“experiéncia imersiva linear e em totalidade” do album almejada por
Beyoncé, o contetido audiovisual do album visual é flexivel, podendo ser
arranjado e explorado a partir de variados percursos.
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FIGURA 1: Exemplo da forma de apresenta¢io caracterizada por uma faixa
audiovisual para cada faixa sonora, funcionando como uma “colecio de
videoclipes” organizados em uma sequéncia pré-determinada.

FONTE: Captura dos autores.

Uma das categorias trazidas a tona por Cara Harrison em sua analise
¢ aquela que a autora chama de motivos condutores apresentados de
maneira visual. O motivo condutor, ou leitmotif, mais popularmente
associado as dperas de Richard Wagner, ¢ “um tema (...) cujo proposito
seria representar ou simbolizar uma pessoa, objeto, lugar, ideia, estado
de espirito, forga sobrenatural ou qualquer outro elemento em um
trabalho dramatico™® (WHITTALL apud HARRISON, 2014, p. 42). Um
visual leitmotif, na concepgao trabalhada por Harrison, caracteriza-se
por ser qualquer elemento visual que se apresenta de maneira reiterada
no decorrer de um mesmo album, criando uma ligagdo entre as faixas e
fazendo com que a obra se torne tematicamente coesa.

Acreditamos que esta categoria torna-se util na analise do album
visual em questdo, uma vez que nos ajuda a compreender como a narra-

18. “a theme [...] whose purpose is to represent or symbolize a person, object, place, idea,
state of mind, supernatural force or any other ingredient in a dramatic work”
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tiva se constrdi atrelada ao fluxo ritmado da musica popular massiva.
Além disso, ajuda-nos a pensar sobre a performance de um mesmo
corpo que atravessa o todo compreendido pelo dlbum visual, sendo a
performance da star persona um dos motivos condutores mais proe-
minentes do formato. Nesse sentido, tal categoria funciona como uma
ferramenta de analise, permitindo que percebamos como diferentes
faixas audiovisuais convergem ao redor de uma mesma tematica, além
de destacar a construgéo de uma constelagio de referéncias em torno do
corpo e da performance midiatica dos artistas.

Utilizando esta nog¢do, podemos propor uma metodologia de analise
pautada na relagdo e nas continuidades visuais e musicais que se
desvelam durante a carreira dos artistas inseridos na industria do entre-
tenimento contemporanea. Percebe-se, assim, a maneira através da qual
os elementos visuais presentes em Kisses articulam-se a outros trabalhos
audiovisuais da artista e, a0 mesmo tempo, vinculam-se aos trabalhos de
outras divas pop transnacionais, tais como Beyoncé e Madonna.

Por fim, compreendemos o dlbum visual enquanto um produto que
traz inscrito em si aspectos provenientes tanto do album de musicas
quanto do videoclipe (DALLA VECCHIA, 2020). A respeito do album,
destacamos que o surgimento deste formato no pos-guerra enseja a
consolidacdo de uma “estética do album” (DE MARCHI, 2005), consti-
tuida pela possibilidade de cria¢ao de trabalhos conceitualmente coesos
que ganham o status de obra de arte colecionavel, caracterizando um
consumo menos efémero e possibilitando uma maior autonomia artis-
tica por parte dos musicos(DE MARCHI, 2005; WALTENBERG, 2016).

O album visual vai se apropriar destes valores de reputagdo artistica
e autoral ligados a nogao de album. Contudo, uma de suas remedia-
¢Oes passa pela articulagao dos aspectos sonoros aos aspectos visuais
da musica. Assim, o modo como o formato apropria-se das convengoes
estéticas do videoclipe é também emblematico para o entendimento das
especificidades imagéticas do album visual.

Surgido nos anos de 1980 no contexto da televisio segmentada, o
videoclipe articulou tecnologias de producdo de imagens em movi-
mento advindas do cinema e do video, bem como se utilizou da hege-
monia cultural da televisdo para a expansdo e consolidagao de uma nova
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forma de consumo musical. Entre as suas convengdes de estilo audiovi-
sual, é importante destacar as performances vocais e corporais em cena,
a conexio do artista e do publico por meio do direct address” e os versos-
-gancho® da cangdo, que sdo materializados visualmente pelo videoclipe
(FRITH, 1996; VERNALLIS, 2004; GOODWIN, 1992; SOARES, 2013;
HOLZBACH, 2016; KORSGAARD, 2017). Nesse sentido, é necessario
compreender que as caracteristicas elencadas acima - dentre outras que
organizam a linguagem audiovisual do videoclipe - ditam determinadas
escolhas estéticas destes produtos, os quais funcionam como “perfor-
mances ideais” dos artistas.

Desdobrando este argumento, cabe ainda evocar um outro aspecto
da discussdo para o entendimento da producido de sentido no video-
clipe, que diz respeito a no¢do de performance. Parece-nos importante
ressaltar aqui, de forma breve, que os videos musicais irdo se desen-
volver a partir de uma necessidade econdmica e social referente a
gravagdo das performances musicais para serem exibidas na televisao,
uma midia essencialmente “ao vivo” (AUSLANDER, 1999; WILLIAMS,
2016; SOARES, 2013). Tais apari¢des tinham o intuito de alavancar a
vendagem dos artistas (seus albuns, singles e ingressos para concertos
musicais), sendo utilizadas como uma estratégia de marketing, na qual,
além das musicas, os artistas também vendiam a sua persona midiatica.
Quando os artistas e bandas nao podiam estar presentes na transmissao

19. O direct address apresenta o intérprete da cang¢do dirigindo-se diretamente & camera,
quebrando a “quarta parede filmica” e se tornando, desse modo, tanto o narrador da
peca audiovisual quanto o personagem central da mesma. Tal recurso, se fosse lido pela
Otica das teorias filmicas, seria taxado como antirrealista por romper com uma suposta
ilusdo cinematogréfica construida pela diegese do filme. No ambito do videoclipe, no
entanto, tal ferramenta expressiva nio causa estranhamento no espectador por ser um
codigo intrinseco a qualquer performance realizada por artistas inseridos na industria
fonografica, dialogando fortemente com uma convengido ja estabelecida na industria
musical, a qual seria a apresentagdo dos artistas e musicos ao vivo ou em programas de
televisdo (GOODWIN, 1992, p. 77).

20. Carol Vernallis (2004) destaca os versos-gancho como elementos centrais para
refletirmos sobre a construgdo imagética do videoclipe. Nesse sentido, o verso-gancho
estaria prioritariamente presente no refrdo da musica, consistindo no “trecho que mais
evidentemente se projeta como imagem ou que cristaliza um ponto de vista sobre a letra,
e que, na maioria das vezes, estd relacionada ao titulo da can¢do” (VERNALLIS, 2004, p.
145).
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ao vivo de um programa televisivo, eles “gravavam” a sua performance
para ser transmitida em um momento posterior, e este parece ser o
marco inicial para o desenvolvimento do videoclipe.

Nesse sentido, consideramos a performance da star persona - nogao
que se refere a representagdo midiatica realizada por um determinado
artista inserido na industria cultural ao tornar o seu corpo publico*-
como um importante articulador da producdo de sentido materiali-
zada pelos videos musicais. Ou seja, o videoclipe teria a capacidade de
nos “fazer ver” (SOARES, 2013; DANTAS, 2005) a cangéo a partir dos
mecanismos corporais, tacteis, gestuais e coreograficos produzidos pelo
artista. Assim, a performance musical presente no videoclipe torna-se
uma convencao especifica desta forma audiovisual, algo que se perpetua
até os dias atuais (inclusive no album visual), a0 mesmo tempo em que
serve a propositos afetivos (relagdo do artista e fa) e mercadoldgicos
(promogao de um album, de um single e da imagem midiatica do artista).

1.1 Roteiros Performaticos das Divas Pop

No caso de albuns visuais atrelados ao universo da musica pop, como
ocorre com Kisses, a discussdo em torno das divas pop transnacionais
enquanto epicentros estéticos é também central para a nossa analise.
Assim, cabe lembrar que o termo demarca uma linhagem de cantoras/
artistas transnacionais - entre elas, Diana Ross, Madonna, Britney
Spears, Rihanna, Lady Gaga, Beyoncé e outras - que enfatizam o espe-
taculo visual, a presenca cénica, a coreografia e o desenvolvimento de
personagens dramaticos (PEREIRA DE SA, DE PAULO, 2019).

Neste sentido, a diva pop nao sé faz referéncia ao universo da musica
pop transnacional e a outras divas, mas também uma autorreferéncia
a outros momentos da sua carreira, dando continuidade a narrativa

21. A nogao de star persona sintetiza tantos os aspectos relacionados a performance musical
quanto os aspectos relacionados a cultura da celebridade que torna este corpo um “modelo
a ser seguido” Em nosso entendimento, a nogéo aponta para o fato de que o artista nao
estd necessariamente interpretando um personagem no sentido estrito do termo, mas
também ndo é inteiramente “real”. Trata-se, assim, de sua fachada publica; a personalidade
do artista é lapidada para ser consumida de forma mididtica (AHONEN, 2007; SHAPERO,
2015; MARSHALL, 2010; HARRISON, 2014; GOODWIN, 1992; VERNALLIS, 2004).
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biogréfica da star persona que estd sempre “em processo” através de uma
encenagdo dramadtica da prépria biografia. Narrativa entendida como um
roteiro performatico (TAYLOR, 2013) construido sobre os alicerces de
um longo percurso midiatico da artista em seus videoclipes, musicas e
albuns.

A ideia de roteiro, tal como teorizada por Diana Taylor, parece-nos
produtiva ao evocar a no¢do de “um sumario ou esbo¢o de uma pega,
que da informagoes sobre as cenas, situagdes, etc.’, o qual estd em cons-
tante transformacio ou atualizacdo (2013, p. 61). Nesse sentido, a narra-
tiva biografica da star persona é um roteiro performatico inacabado,
sujeito a rupturas, e que, a cada projeto (seja ele musical, audiovisual,
em entrevistas, nas redes sociais), adiciona novas camadas performa-
ticas ao corpo analisado. Por isso, argumentamos sobre a especificidade
desta narrativa que, através de uma pletora de fios condutores, mate-
rializa a continuidade aparente entre um projeto e outro, permitindo
que conectemos as obras em torno de uma mesma linha que perpassa,
circunscreve e narrativiza a sua historia através de um universo musical-
-audiovisual especifico, atrelado aos enderecamentos mercadoldgicos e
estéticos da industria fonografica transnacional.

2. Kisses: O Album Visual de Anitta

Nas semanas anteriores ao langamento de Kisses, Anitta utilizou a
sua pagina oficial no Instagram?® para iniciar uma estratégia de lanca-
mento do album calcada na propria “biografia” No dia 18 de margo de
2019, ela postou um curto video® em que fazia referéncia aos rumores
que circularam na midia* sobre os beijos que teria dado no jogador de
futebol Neymar durante o desfile das Escolas de Samba cariocas, em um

22. A pagina oficial de Anitta no Instagram conta com quase 48 milhoes de seguidores,
sendo uma das redes sociais mais utilizadas pela artista. Disponivel em: <https://www.
instagram.com/anitta/> Acesso em: 12/05/2020.

23. Disponivel em: <https://www.instagram.com/p/BvKHdjWA59d/>. Acesso em:
12/05/2020.

24. Disponivel em: <https://www.metropoles.com/celebridades/carnaval-2019-faz-anitta-
virar-a-celebridade-mais-comentada-do-momento> Acesso em: 12/05/2020.
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camarote da Marqués da Sapucai. Sem confirmar o fato, Anitta disse
a imprensa na época que o que mais havia feito no carnaval daquele
ano foi beijar muito na boca.”® No video seguinte, postado no dia 19
de margo, ela conecta as varias facetas de sua personalidade presentes
em Kisses com diversos tipos possiveis de beijo, perguntando aos seus
seguidores qual o preferido deles.” No dia 20 de margo, a artista final-
mente faz o andncio oficial da obra aos seguidores, e também informou
que seria um album visual contendo 10 faixas sonoras e 10 videoclipes,
todos langados simultaneamente no dia 5 de abril®.

Indo ao encontro do conceito trabalhado no projeto, Anitta criou
dez postagens na sua pagina oficial do Instagram, colocadas no ar entre
os dias 22 a 26 de margco. Tais postagens eram acompanhadas de uma
ou mais imagens que caracterizam a personalidade da cantora retratada
na faixa em questdo e, nas legendas das publicagdes, podemos encon-
trar uma descricdo detalhada de cada uma de suas “facetas”, produzindo
uma narrativa de autoapresentacao da artista, sobretudo para os novos
publicos que ainda ndo conhecem o seu trabalho.

Importante sublinhar que as imagens postadas no Instagram néo
eram simples réplicas de imagens utilizadas nos videoclipes, tendo
sido criadas pelo diretor criativo Giovanni Bianco exclusivamente para
a plataforma. Nesse sentido, a rede social foi um espago utilizado na
expansao do conceito do album para além dos videoclipes e das musicas
em si, colaborando na construcio de um universo transmidiatico em
torno da star persona de Anitta.

25. Disponivel em: <https://gl.globo.com/rj/rio-de-janeiro/carnaval/2019/
noticia/2019/03/09/0-que-mais-fiz-nesse-carnaval-foi-beijar-na-boca-diz-anitta-antes-
do-bloco-das-poderosas.ghtml> Acesso em: 12/05/2020.

26. Disponivel em: <https://www.instagram.com/p/BvMuEuHg-7t/>. Acesso em:
12/05/2020.

27. Disponivel em: <https://www.instagram.com/p/BvPZtPJASWd/>. Acesso em:
12/05/2020.
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FIGURA 2: Uma das postagens do Instagram e videoclipe da faixa “Sin Miedo”
FONTE: Capturas feitas pelos autores.

Por fim, no dia 27 de margo, a cantora postou em seu Instagram a
capa e a contracapa do disco Kisses. A imagem, que mostra a artista
beijando a si mesma na boca, consagra o conceito descrito por Anitta em
suas postagens anteriores. E um visual bastante emblemético da narra-
tiva biografica que sustenta o album, calcada na constru¢ao de Anitta
como artista-marca através de uma performance que tem por epicentro
estético a linhagem de divas pop transnacionais, tais como Beyoncé,
Madonna e outras. De acordo com o apontado na se¢do anterior, o
roteiro performatico da diva pop é edificado em torno de aspectos da
biografia pessoal da artista, constituindo um “ntcleo duro” que sustenta
a performance mididtica e o conceito das obras musicais langadas por
estas intérpretes.

FIGURA 3: Postagem no Instagram em que Anitta
apresenta a capa de seu album visual Kisses.

FONTE Captura feita pelos autores.
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A fim de melhor qualificar nossos argumentos, propomos a seguir
a analise do dlbum a partir de um conjunto de fios condutores que
concretizam esta performance, reforcando a narrativa biografica da star
persona de Anitta no album visual Kisses.

2.1. Performances de Empoderamento

O primeiro fio condutor do album visual é costurado em torno da
faceta de Anitta que dialoga com uma narrativa biografica atrelada ao
seu empoderamento feminino, conquistado durante os anos em que foi
exposta pela midia desde que comegou a sua carreira nos bailes funk
da Zona Norte do Rio de Janeiro, bem como através de sua experiéncia
de vida enquanto mulher vinda da periferia. Podemos encontrar este
fio narrativo conduzindo algumas das faixas do album, tais como Aten-
cién?®, que faz uma clara referéncia audiovisual ao videoclipe de Show
das Poderosas, musica responsavel por alavancar a carreira de Anitta
no cenario nacional. Tal fio condutor interliga-se também a um cenario
mais amplo, ao pensarmos em outras divas pop que trabalham com a
mesma ideia, materializando audiovisualmente uma certa nocdo de
empoderamento feminino em seus videoclipes.”” Podemos citar, como
exemplo, o videoclipe de Formation®, de Beyoncé, que utiliza as mesmas
tematicas de Atencion, trazendo a tona ideias de forca e reafirmagéo do
poder feminino. Em certo momento da faixa Atencion, ouve-se ainda
o dudio em que Anitta profere “sou de Hondrio Gurgel, meu amor” -
frase que ficou famosa apds uma conversa de dudio da artista ser vazada,
gerando inimeras controvérsias em rede’' -, o que refor¢a a narrativa
biografica da artista ligada a periferia da capital carioca.

28. Disponivel em: <https://www.youtube.com/watch?v=xcMnvLzCeWM>. Acesso em:
02/08/2020.

29. Entendemos que o videoclipe é produzido por uma equipe de pessoas e, portanto,
néo é de autoria tnica e exclusivamente da star persona. No entanto, desejamos chamar
a atengdo para o modo como o corpo de quem performa é colocado em evidéncia nos
videoclipes de musica pop.

30. Disponivel em: <https://www.youtube.com/watch?v=WDZJPJV__bQ>. Acesso em:
02/08/2020.

31. Disponivel em: <https://rdl.com.br/vaza-audio-de-anitta-detonando-pabllo-vittar-
fas-falam-em-estrategia-de-marketing/> Acesso em: 02/08/2020
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Essa imagem da artista como uma figura que “comanda” o show rela-
ciona-se também ao fato de que Anitta tornou-se empresaria da propria
carreira artistica®> em 2014, apds romper com a ex-empresaria Kamila
Fialho. Assim, entre 2014 e 2019%, ela gerenciou os seus caminhos artis-
ticos, conquistando feitos notaveis, tais como a consolida¢do da carreira
no mercado nacional com o album Bang (2015), o posterior trabalho
de lancamento de sua carreira internacional com o projeto Check Matte
(2017) e featurings com artistas do cendrio pop global, entre elas a parti-
cipagdo no dltimo album de Madonna, na faixa Faz Gostoso. Apesar de a
cantora nao ser mais empresaria de si mesma desde 2019, em entrevistas
ela costuma destacar a forma como se consolidou como uma artista
autonoma, que dispoe de liberdade nas escolhas estéticas e mercadold-
gicas ligadas a sua trajetéria musical.** E um roteiro performatico que
vai aproxima-la de outras divas pop, em especial Beyoncé*, que, segundo
Anitta, ¢ a sua fonte de inspira¢ao na gestao da carreira®, a qual, por sua
vez, espelhou-se em Madonna como modelo de negdcios para o sucesso.

Juego® é outro videoclipe que também explora a nogdo de empode-
ramento feminino, vinculando-o, neste caso, ao poder que Anitta exerce
em seus relacionamentos amorosos, podendo ser pensada como a figura

32. Disponivel em: <https://epocanegocios.globo.com/Empresa/noticia/2017/11/epoca-
negocios-anitta-fala-sobre-carreira-internacional-parcerias-e-atuacao-como-empresaria.
html>. Acesso em: 06/08/2020.

33. Em agosto de 2019, Anitta anunciou, através de uma postagem no Instagram, que
deixaria de ser sua propria empresaria, passando a fung¢do para Brando Silverstein, o novo
responsavel por cuidar de sua carreira internacional. Disponivel em: <https://veja.abril.
com.br/entretenimento/anitta-deixa-de-ser-sua-propria-empresaria-apos-cinco-anos/>
Acesso em: 23/06/2020.

34. Disponivel em: <https://palcopop.com/2020/06/18/anitta-anuncia-lancamento-de-
tocame-seu-primeiro-single-com-gravadora-internacional/> Acesso em: 06/08/2020.

35. Em 2008 - ap6s romper com seu pai e ex-empresario Mathew Knowles - Beyoncé
Knowles fundou a Parkwood Entertainment, uma companhia estadunidense de
entretenimento e gestdo de carreiras localizada na cidade de Nova Iorque. Disponivel em:
<http://www.billboard.com/biz/articles/news/legal-and-management/5847820/beyonce-
on-selfmanagement-following-madonnas> Acesso em: 23/06/2020.

36. Disponivel em: <https://www.meioemensagem.com.br/home/videos/2019/10/02/
anitta-a-executiva-por-tras-da-popstar.html> Acesso em: 23/06/2020.

37. Disponivel em: <https://www.youtube.com/watch?v=kiZ4c_hEIf4>. Acesso em:
02/08/2020.
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dominante da relagdo, capaz de “controlar o jogo”. Inclusive, neste vide-
oclipe e em trabalhos anteriores como Downtown?, as facetas do empo-
deramento feminino e do hedonismo sexual se sobrepdem, fazendo
confluir, em um mesmo videoclipe, dois fios condutores da narrativa
biografica de Anitta.

O conceito de cinematic staging” (BORDWELL, 2005) parece-nos
oportuno para compreender os modos através dos quais a linguagem

FIGURA 4: Imagens dos videoclipes de “Show das Poderosas’,
“Atencion’, “Who Run the World (Girls)” e “Superpower”.

FONTE: Capturas feitas pelos autores.

audiovisual do videoclipe materializa tais aspectos do empoderamento.
Este conceito sublinha a importancia do enquadramento para o estilo
visual filmico, salientando a sua potencialidade expressiva no &mbito do
plano audiovisual Ao direcionar a no¢ao para o estudo do videoclipe, esta
ideia nos permite refletir sobre a composic¢do do plano e de que forma o

corpo da performance musical serd inserido e colocado em movimento

38. Disponivel em: <https://www.youtube.com/watch?v=wlS6Ix7mAOw>. Acesso em:
02/08/2020.

39. Cinematic staging diz respeito a “encenagdo cinematografica’, ou seja, a0 movimento
dos atores circunscrito ao plano audiovisual. Muitos diretores do cinema contemporaneo
abrem mao do processo de montagem para concentrar-se na encenagio e na movimentagio
dos atores no interior de um tnico plano, no qual ocorre toda uma sequéncia filmica sem
cortes. Desse modo, tais diretores propdem-se a trabalhar com a espacialidade dos corpos
em cena, da mesma forma como os diretores de teatro trabalham com o espago do palco.
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no interior do quadro. Ao compreendermos o videoclipe enquanto uma
performance musical “ideal” do artista, e se considerarmos que muitas
convencdes estéticas reiteradas por estes produtos sdo decorrentes da
remediacgao das apresentagdes ao vivo, podemos entender que a organi-
zagdo espacial e pictérica do plano no videoclipe seguira, via de regra,
as formas de organiza¢ido da performance musical localizada no palco.
Nesse sentido, ¢ como se o artista estivesse performando para a cimera
(que aqui encarna a presenga do publico), o ponto focal de sua perfor-
mance, a qual serd construida espacialmente (e através de luz, movi-
mentos coreograficos e figurinos) de maneira semelhante a um palco.
Nesse sentido, podemos perceber a materializa¢do audiovisual do
empoderamento feminino através de uma organizagdo pictdrica espe-
cifica, a qual ird evidenciar a performance da star persona em primeiro
plano. Tal como vemos na figura inserida acima (fig. 3), em diversos
videoclipes de Anitta - bem como em videoclipes de outras artistas da
musica pop -, a for¢a feminina serd representada por uma forma trian-
gular, construindo um ponto de fuga que culmina na presenca da star
persona no topo da pirdmide. Esta forma de organizagido dos planos
parece ser criada para que a diva pop esteja no centro da imagem,
comandando um exército as suas costas e, assim, tornando visivel o

proprio lugar de destaque na industria musical.

2.2. Performances de Festa, Prazer e Erotismo

O segundo fio condutor de Kisses traz uma Anitta baladeira, enfa-
tizando aspectos da sua personalidade festiva, tais como a alegria, a
sensualidade e a liberdade sexual. Estas caracteristicas estio presentes
nos videoclipes de Banana - na qual Anitta surge com uma peruca
loura, cantando em parceria com Becky G uma letra repleta de duplos
sentidos e de erotismo — e Onda Diferente, onde Anitta, em parceria
com Ludmilla, apresenta-se com perucas e figurinos futuristas em um
cenario noturno e festivo, com alusao as drogas (mote do refrdo e verso-
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-gancho para o videoclipe) que ddo uma “onda diferente”. Ja em Rosa®,
podemos ver um terceiro exemplo audiovisual que também explora
elementos de sexualidade, com referéncias a cenas conhecidas do filme
estadunidense Beleza Americana, conectando o videoclipe a cultura pop
transnacional e a uma estética cosmopolita.

Os elementos acima citados também refor¢am a coeréncia biogra-
fica de Anitta com o ambiente do funk — género musical que tem como
uma das suas marcas as letras falando explicitamente de sexo — e com as
animadas festas na sua casa, registradas em fotos e videos no Instagram
da cantora. Em termos da materialidade dos videoclipes, percebe-se
uma grande carga sexual nos planos audiovisuais que costuram este fio
condutor. Nesse sentido, as manifestaqées erOticas em torno de e para
com o corpo altamente sexualizado da artista sdo os elementos centrais
das composi¢des audiovisuais analisadas, nas quais ela performatiza a
liberdade sexual, sublinhando um dos tracos mais caracteristicos de sua
persona publica.

Além disso, Anitta parece nao s6 explorar a sensualidade como forma
de empoderamento, mas também como maneira de reafirmar o seu
lugar na comunidade LGBTQ+, o que pode ser exemplificado na cena
de Sin Miedo* em que ela se coloca na mesma posicdo dos “homens”
que estdo em um momento intimo/sexual com mulheres no videoclipe,
ecoando as varias controvérsias em torno de sua bissexualidade.* Torna-
-se interessante perceber que este videoclipe simula de muitas maneiras
o layout do Instagram, como se a artista tecesse um paralelo entre a
musica e os posts dessa rede social, os quais estdo associados a ideia de

40. Disponivel em: <https://www.youtube.com/watch?v=132SNhuaulQ>. Acesso em:
02/08/2020.

41. Disponivel em: <https://www.youtube.com/watch?v=qu3Fw4FK]JUs>. Acesso em:
02/08/2020.

42. Disponivel em: <https://www.google.com/amp/s/veja.abril.com.br/entretenimento/
anitta-cancelada-evidencia-o-risco-de-abracar-causas/amp/. Acesso em 02/08/2020.
https://catracalivre.com.br/entretenimento/anitta-e-criticada-apos-fazer-post-sobre-a-
parada-lgbt-de-sao-paulo/ - https://youtu.be/sVItVBEVUVQ. Acesso em: 02/08/2020.
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“mostrar a felicidade” por meio de fotos e videos pds-produzidos com
filtros diversos.

FIGURA 5: Imagens dos videoclipes de “Sin Miedo”,
“Bola Rebola” e “Nao Perco o0 Meu Tempo”.

FONTE Capturas feitas pelos autores.

Por fim, este fio condutor também nos remete aos rumores que
circulam de maneira recorrente pelas redes sociais sobre os varios affairs
da artista, entre eles o tumultuado caso que Anitta viveu com Pedro
Scooby, ex-marido de Luana Piovani.*’Tais assuntos sdo costumei-
ramente tornado publicos por ela mesma*, em suas postagens ou em
outros videoclipes de sua carreira, a exemplo do beijo que a artista da no
ex-marido no videoclipe da cangao Indecente* (2018), entrelagando sua
vida publica e privada como estratégia performatica.

43. Disponivel em: <https://www.terra.com.br/diversao/gente/purepeople/tentou-
terminar-por-3-dias-diz-jojo-sobre-anitta-e-scooby,6601610f9bal8dalc4bd5058696¢
8la69md4iwl2.html>, <https://www.correiobraziliense.com.br/app/noticia/diversao-
e-arte/2019/09/12/interna_diversao_arte,782054/pedro-scooby-conta-detalhes-do-
termino-com-anitta-em-entrevista.shtml>. Acesso em: 02/08/2020.

44. Disponivel em: <https://www.youtube.com/watch?v=sVItVbEVUVQ>. Acesso em:
02/08/2020.

45. Disponivel em: <https://www.youtube.com/watch?v=AbN7lbjOUho>. Acesso em:
02/08/2020.



84 TERRITORIOS AFETIVOS DA IMAGEM E DO SOM

2.3. Performances de Romantismo e Autenticidade

Neste eixo de analise incluem-se os videoclipes de Tu y Yo*, Poquito®,
Get to Know Me* e Vocé Mentiu, que possuem em comum os planos em
branco e preto (ou em tons pastéis) e cuja plasticidade estética materia-
liza uma certo “despojamento” dos cenarios ao flertar com uma nogao
de representagio audiovisual romantica e “sincera” do desejo amoroso.

Evidentemente, o recurso ao preto e branco néo se limita a evocacgio
de uma atmosfera roméntica, tal como podemos ver no exemplo do
Show das Poderosas, mencionado acima. Porém, argumentamos que os
planos em preto e branco, em espagos vazios, em conjun¢do com uma
sonoridade que se aproxima das baladas pop-romanticas, com arranjos
minimalistas e um peso maior da voz, além de figurino simples e mono-
cromatico (ou em tons pastéis ou sépia), somados ao fato de que o clipe
abdica de elementos do pop, tais como a edi¢do acelerada, os intensos
movimentos de cdmera e os numeros de danga coreografados com
dancarinos, sdo aspectos importantes para a constru¢ao audiovisual de
uma ideia de amor romantico, em que o lado “verdadeiro” e “auténtico”
da star persona é trazido a frente da narrativa. E uma constru¢do audio-
visual minimalista que, paradoxalmente, também tornou-se um cliché

da estética pop, a partir de inimeros videoclipes, tais como nos videos

46. Disponivel em: <https://www.youtube.com/watch?v=g4RrA-oriwU>. Acesso em:
02/08/2020.

47. Disponivel em: <https://www.youtube.com/watch?v=8pYWFLnv6TI>. Acesso em:
02/08/2020.

48. Disponivel em: <https://www.youtube.com/watch?v=C1j5RECO8PM>. Acesso em:
02/08/2020.
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de Crave®, de Madonna, Halo*, de Beyoncé, Kiss It Better’’, de Rihanna,
e My All°, de Mariah Carey, entre outros.

.

FIGURA 6: Imagens dos videoclipes de “Poquito” (Anitta),
“Crave” (Madonna), “Halo” (Beyoncé) e “MyAll” (Mariah Carey).

FONTE: Capturas feitas pelos autores.

Um segundo aspecto da ideia de autenticidade aqui também presente
¢ a de uma artista “autenticamente brasileira”, sobretudo no mercado
internacional. Nao é a toa, portanto, que Anitta vai se utilizar da sonori-
dade MPB, em parceria com um icone como Caetano Veloso, da mesma
forma que ela fez outras vezes em sua carreira. Tal é o caso de Will I See
You*?, musica em inglés com sonoridade MPB que fazia parte do projeto
Check Mate, langado em setembro de 2017; ou quando surgiu vestida

49. Disponivel em: <https://www.youtube.com/watch?v=KpBEtsrwng4>. Acesso em:
02/08/2020.

50. Disponivel em: <https://www.youtube.com/watch?v=bnVUHWCynig>. Acesso em:
02/08/2020.

51. Disponivel em: <https://www.youtube.com/watch?v=491YOHqqUVc>. Acesso em:
02/08/2020.

52. Disponivel em: <https://www.youtube.com/watch?v=mIhI23gBBPQ>. Acesso em:
02/08/2020.

53. Disponivel em: <https://www.youtube.com/watch?v=eYF8tR1Zzu4>. Acesso em:
02/08/2020.
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de Carmen Miranda no Rock in Rio Lisboa (PEREIRA DE SA, 2020).
Em todas estas performances, Anitta recorre aos clichés do imaginario
brasileiro no exterior, utilizando-se de alguns simbolos de um Brasil
processado através da musica pop transnacional.

Por fim, cabe ainda mencionar dois aspectos gerais do projeto. O
primeiro é a capa do album visual, na qual Anitta surge beijando a
si mesma, mais uma vez refor¢ando aspectos biograficos de sua star
persona. No que diz respeito aos cenarios, por sua vez, percebe-se a
constru¢do de uma estética pop transnacional, tornando impossivel a
identificacdo territorial dos cendrios utilizados. Ao contrario de outros
videoclipes da cantora, nos quais se sobressaem as marcas de territdrios
locais, como as favelas cariocas de Vai Malandra ou o cenario tropical da
Amazdnia de Is That For Me™, as locagdes dos videoclipes que compoem
o album Kisses - ainda que realizadas na Califérnia, em Miami, Sao
Paulo e até mesmo em Buzios - ndo guardam nenhuma marca reconhe-
civel destes espagos, descortinando-se como ndo-lugares que reforcam a
estética global de outras estrelas pop transnacionais. Até mesmo no caso
da gravagdo com Caetano Veloso - a unica cang¢ao presente no album
cantada inteiramente em portugués —, o cendrio é o de um estadio de
gravacao, sem qualquer alusao a uma cidade especifica.

Consideragoes finais

A partir dos fios condutores visuais levantados acima, primeiramente
buscamos demonstrar como esse album contribui para a coeréncia
expressiva almejada por Anitta em seus trabalhos audiovisuais, entre-
lagando as diferentes esferas de sua personalidade em uma narrativa
hibrida que é, tanto simultinea quanto paradoxalmente, ficcional e
biografica. Nesse sentido, os fios condutores desempenham o papel de
manter a persona da artista visualmente continua e coerente, fazendo
convergir, em um mesmo universo audiovisual, as esferas performaticas

que correspondem a sua vida pessoal e a sua persona publica.

54. Disponivel em: <https://www.youtube.com/watch?v=5ggZ9jIHnr8>. Acesso em:
02/08/2020.
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Além disto, percebe-se, através dos fios condutores, que a artista
procura construir uma continuidade nao s6 entre os videoclipes de seu
album visual, mas também entre este dlbum visual e os seus demais
trabalhos. Assim, o lugar do dlbum visual Kisses deve ser pensado sempre
em relagdo aos outros audiovisuais produzidos pela artista e em relagdo
a sua propria carreira artistica. E uma estratégia que d4 continuidade ao
projeto de ampliagao de sua visibilidade na dire¢do do mercado interna-
cional, o que o jornalista Mauro Ferreira chamou de o “beijo narcisista
de Anitta no mercado gringo (...)” (FERREIRA, 2019, p. 01).”

Concordamos com o critico de que o album ¢é parte das estratégias
de Anitta para inser¢do no mercado internacional. Entendemos que a
forma como ela busca esta inser¢do é através de uma performance que
tem por epicentro estético a linhagem de divas pop transnacionais em
que se destaca, por exemplo, Beyoncé, e na qual os feats - as participa-
¢Oes dos convidados internacionais - sao elementos importantes para
a amplia¢do de sua visibilidade. Desta maneira, ainda que o album néao
tenha sido tao bem sucedido em termos mercadoldgicos, ele contribui
para a reputagdo, para a legitimidade artistica e para a maturidade
musical-audiovisual de Anitta, inserindo-se dentro de uma constelacio
de produtos audiovisuais desenvolvidos pela artista para a consolidagdo
da propria carreira, sobretudo para expandir sua visibilidade artistica
para além do mercado brasileiro.

55. Disponivel em: <https://gl.globo.com/pop-arte/musica/blog/mauro-ferreira/
post/2019/04/05/album-kisses-e-o-beijo-narcisista-de-anitta-no-mercado-gringo.
ghtml>. Acesso em: 02/08/2020.
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CAPITULO 4

O amor nas redes de
musica pop lusoéfonas

THIAGO SOARES

E a soliddo tomando conta do que ja foi
seu/ E vocé nem se dd conta que jd me per-
deu/ E esse amor ¢é semelhante ao Titanic
(da cangdo “Amor de Titanic”)

Na rddio comunitaria do Morro da Conceigdo, localizado na peri-
feria de Recife, a voz do cantor Rico Mell emerge, na narrativa da can¢ao
“Primeira Vez”: “E, essa histéria come¢a mais ou menos assim... Eu
estava com ela no carro/ A gente ji tava namorando hd um tempao/
Entio eu pensei: ‘E hora de botar aquela parte do namoro em prética’/ Ai
eu coloquei aquela musica romantica/ Pra dar aquele clima, sabe como
¢ que é.../ Entdo eu a agarrei e dei aquele beijo/ Os vidros comegaram a
ficar embagados/ Mas de repente ela diz, ‘para, para”.

A narrativa na musica segue com a pressdao masculina para que a
mulher “ceda” a tentagédo, encenando o controle dela diante da situacio
excitante. Até que a cantora Adrielle Matias, co-vocalista junto a Rico
Mell da banda Boa Toda, no refrdo recusa o convite sexual: “a nossa
primeira vez nio vai ser no carro/ nao pode ser em qualquer esquina,
qualquer beco/ tem que ser algo especial, fora do normal/ algo sem
igual”

A fabulagao sobre os jogos de convite, recusa e insinuagdes sexuais
fizeram da faixa “Primeira Vez” um sucesso na musica brega em
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Pernambuco, responsavel por catapultar a carreira da banda Boa Toda.
A cangdo apresenta dois pontos de vista conflitantes (de um homem e
de uma mulher) sobre o0 momento certo para a inicia¢ao sexual de um
casal, tendo sido lan¢ada em outubro de 2010 pela RME Produgdes e
ganhando um videoclipe dirigido por Jozart Souza também naquele
ano'.

O que grande parte do publico pernambucano nao sabia, por ocasido
do langamento, era que “Primeira Vez”, na verdade, tratava-se de uma
cangdo composta por Anselmo Ralph? cantor nascido em Angola, que
passou a infdncia nos Estados Unidos, migrou para a Espanha na década
de 1990 e fez enorme sucesso em Portugal na década de 2000, quando
passou a ser um dos maiores expoentes da kizomba®, género musical
também chamado de “merengue angolano’, com cangdes em grande
maioria romanticas para dancar a dois. A presenca da kizomba na
Europa cristalizou, de acordo com Sedano (2020), a narrativa da origem
do género musical em Angola e sua comodificagdo em Portugal, eviden-
ciando uma ampla circulagao do cancioneiro nos paises luséfonos e o
seu potencial mercadolégico transoceénico.

Dois anos depois do enorme sucesso de “Primeira Vez” em Pernam-
buco, a cantora de brega Michelle Melo fez parceria com o cantor MC
Sheldon na faixa “Se me Trair vou Trair também™, que narrava uma
disputa amorosa em tom de revanche para solu¢des afetivas. Assim
como em “Primeira Vez”, a canc¢do tem inicio com a fala do cantor,
que, de maneira languida e ressentida, apela: “Michelle, como vocé teve
coragem de me trair sabendo que eu te amo?”. Em seguida, Michelle
Melo replica: “Sé assim, Sheldon, vocé vai descobrir a dor de uma

1. Disponivel em: <https://www.youtube.com/watch?v=YiP9EwWI992I>.

2. A cangdo estd presente no dlbum “Ultimas Histérias de Amor”, langado em 14 de
fevereiro de 2007. Disponivel em: <https://www.youtube.com/watch?v=teropbm5mUA>.

3. A principal referéncia da kizomba nos paises luséfonos é a danga com movimentos
originados do semba, principalmente a unido pela cintura entre o homem e a mulher
dangarinos e os movimentos sensuais que se seguem. A medida que o semba aos poucos
tornou-se mais lento, promovendo a intimidade entre os jovens, a kizomba surgiu como
uma danga a parte, mais livre. A palavra kizomba significa “festa” na lingua angolana
kimbudu. (SEDANO, 2020, p. 99)

4. Disponivel em: <https://www.youtube.com/watch?v=aL25_eMChAU>
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traicao” A faixa impulsionou a carreira de MC Sheldon - que se desta-
cava, na ocasido, no bregafunk® - em dire¢ao ao brega romantico, do
qual Michelle Melo era uma das principais expoentes. “Se me Trair Vou
Trair Também” ganhou videoclipe em 2011, gravado por Italo Monteiro
da produtora Pro Rec, uma das mais atuantes na produ¢ao de video-
clipes na musica brega de Pernambuco.

Dois anos antes da gravagdo de Michelle Melo e MC Sheldon, era
lancada em Angola e espraiada para os paises africanos de lingua portu-
guesa a cangdao “Como Me Sinto Eu™®, composta pelos angolanos Walter
Ananaz e Jorge Semedo, dupla que liderava o grupo Heavy C, que se
destacava também no género musical kizomba. “Se Me Trair Vou Trair
também”, com Michelle Melo e MC Sheldon, era uma versiao de “Como
Me Sinto Eu”. Ao contrario de “Primeira Vez”, cujo titulo da versao brega
para a canc¢do de Anselmo Ralph foi mantido, em “Se Me Trair Vou Trair
Também” houve mudanga do titulo da can¢do. Com pequenas adapta-
¢Oes para o portugués do Brasil (substitui¢do de palavras como “sitio”
por “lugar” e as inflexdes verbais do “tu” do portugués de Angola para
0 “vocé” brasileiro’), a cancio foi lancada em Pernambuco com ampla
circulagdo e nenhuma mengao a faixa original - assim como ocorrido
com “Primeira Vez”, que ndo fazia qualquer referéncia a can¢do do
cantor angolano.

Em 2019, o fendmeno se repete. “Tu e Eu”®, musica que o cantor
caboverdiano Johnny Ramos langara em 2016, ganhou interpretacdo
da cantora de brega Eduarda Alves. Também com pequenas adaptagdes
linguisticas para o portugués do Brasil, a can¢ao manteve o titulo “Tu e
Eu”, além de apresentar uma diferenca em rela¢ao as demais. Em live no
YouTube realizada no dia 2 de maio de 2020, Eduarda Alves, antes de
cantar “Tu e Eu’, explica como chegou a cangdo: “Eu estava procurando
na internet musicas para fazer versdes. Achamos esta musica linda

5. Para detalhamento sobre as clivagens na musica brega em Pernambuco e as diferengas
entre bregafunk e brega roméntico, Ver: SOARES, 2017.

6. Disponivel em: <https://www.youtube.com/watch?v=nu2OYaRAzec>.

7. Para um debate mais aprofundado sobre as relagoes linguisticas estabelecidas entre o
portugués praticado em paises africanos e o brasileiro, Ver: SA, 2019.

8. Disponivel em: <https://www.youtube.com/watch?v=IDP5ij6N1t0>.
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do nosso amigo Johnny Ramos e entramos em contato com ele para
fazer uma parceria. Mas, ele estava em Angola e ndo pdde cantar junto
comigo. Mando aqui um beijo para Johnny Ramos por ele ter liberado
esta cangdo para que a gente fizesse um brega — que é o que o povo daqui
gosta™.

A partir destes trés exemplos de can¢oes de kizomba que ficaram
famosas no brega romantico, o presente artigo propde evidenciar apro-
ximac¢des e distanciamentos nestes intercimbios musicais, os quais
desvelam intensas trocas simbdlicas em redes sociotécnicas que envolvem
produtores musicais, “olheiros”, empresarios e artistas da musica brega
conectados através de plataformas digitais e de seus sistemas de reco-
mendacao, evidenciando um conjunto de praticas transculturais Sul-Sul
(entre Brasil e Angola, sobretudo) que mostra a importancia da lingua
portuguesa como um fator de agregacao e de interesse mutuo. A partir
dos usos metodoldgicos da nogdo de rede de musica pop periférica
(PEREIRA DE SA, 2014, 2016 e 2017), especula-se sobre as tramas
de amor nas cangdes romanticas que transitam pelo Atlantico Negro
(GILROY, 2012) em redes digitais e as suas relagdes com preceitos de
classe social, raga, género e nagao. Argumenta-se a respeito do quanto a
observacio de como se desenham as relacbes amorosas nas can¢oes de
brega adaptadas da kizomba revela-se um lugar privilegiado para pensar
as relagdes raciais nos contextos do Sul Global, assim como para eviden-
ciar procedimentos de bastardizagio (RINCON, 2016) do cancioneiro
em contextos de trocas simbdlicas na cultura digital.

O artigo divide-se em trés partes. Na primeira, a partir de um
resgate das contribui¢cdes de Paul Gilroy para pensar as trocas simbd-
licas, musicais e diasporicas no Atlantico Negro, propde-se reconhecer
a continuidade das “culturas viajantes” nas redes digitais, corroborando
com os argumentos de Simone Pereira de Sa no sentido de que plata-
formas digitais, entre elas o YouTube, sdo centrais para a visualizagao
de enlaces entre culturas no momento em que promovem ranhuras nos
diversos atores e produtos que emergem destes encontros. Na segunda
parte, apresentam-se os impasses politico-raciais presentes na historia

9. A explicagdo esta no minuto 35°00” da live de Eduarda Alves. Disponivel em: < https://
www.youtube.com/watch?v=9DhzkBU5V48&t=3240s>.



0 AMOR NAS REDES DE MUSICA POP LUSOFONAS 95

da musica popular no Brasil e os deslocamentos das can¢des “Primeira
Vez” e “Se Me Trair Vou Trair Também” para o contexto da musica brega,
evidenciando a continuidade das marcagoes de classe, raga e género no
processo ambivalente sobre a presenca velada de marcas da branquitude
na musica popular brasileira, o que reforga algumas postulagoes ja reve-
ladas por Liv Sovik (2009).

Na terceira parte, a partir dos diferentes modos nos quais ocorrem
essas versoes de cangdes de kizomba em brega (algumas sem qualquer
vinculo formal, de registro ou de direitos autorais), propde-se o reco-
nhecimento de dindmicas de “bastardiza¢ao” da musica pop periférica,
ou seja, ilegitimidade, impureza e “degeneragio da origem” (RINCON,
2016), evidenciando relagdes de trabalho e de produgdo artisticas em
paises do Sul Global, bem como as suas condi¢des de vulnerabilidade
econdmica, mas também de solidariedade entre artistas.

“Culturas viajantes” nas redes digitais

Pensar sobre cangdes que transitam entre os continentes africano
e americano em redes digitais em 2020 implica em retomar a ideia
de “culturas viajantes” (GILROY, 2012, p. 22) como um “instrumento
valioso para desagregar as suposi¢des complacentes e irrefletidas a
respeito de uma histdéria cultural sedentaria”> O argumento de Paul
Gilroy pressupde reconhecer que os deslocamentos e mobilidades cultu-
rais apresentam implicagdes politicas, sobretudo no tocante ao debate
sobre raca. O autor atesta que as culturas do Atlantico Negro criaram
vinculos oriundos do processo de colonizagao e da escravidao, gerando
um conjunto de “culturas de consola¢do” através da mediagdo do sofri-
mento, especificando “formas estéticas e contraestéticas e uma distinta
dramaturgia que caracteristicamente separam a genealogia da geografia,
e o ato de lidar com o de pertencer”. (GILROY, 2012, p. 13)

Para Gilroy, a “contaminacao liquida do mar envolveu tanto mistura
quanto movimento’, dirigindo a atencao as experiéncias de cruzamento,
historias translocais capazes de aprofundar a compreensdo sobre o
poder comercial e estatal e a sua relagdo com o territério e o espago, mas
também langar luzes em problemas conceituais que possam ocasional-
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mente aprisionar ou enrijecer a propria ideia de cultura. Trabalhar com
a metafora do Atlantico Negro apresenta, para Gilroy, ganhos potenciais
que “podem ser vislumbrados através de um contraste entre nagdes e
os padroes de fluxo e mobilidade que caracterizam a aventura extrana-
cional e a criatividade intercultural” (GILROY, 2012, p. 15).

O autor chama atengéo, entretanto, para que o olhar sobre as trocas
simbdlicas e culturais que tomam o Atlantico Negro como metéfora nao
resvalem em analises utilitaristas nas quais a nogao de diaspora possa
produzir “ortodoxias elegantes porém superficiais, vazias de qualquer
sentido de conflito ou de violéncia” (GILROY, 2012, p.22). Ou seja,
trata-se de nao tomar o deslocamento, a viagem, a didspora e as trocas
materiais como percursos “lisos’, sem ranhuras ou rasuras, mas mostrar
que eles sdo significativos para o reconhecimento de como as tessituras
raciais engendraram formas particulares de pertencimento e territoria-
lizagdo nos diversos contextos do globo.

Esta ressalva apresentada por Gilroy é também endossada por Glis-
sant (2005) em sua critica as andlises dos processos de globaliza¢ao, os
quais precisariam retirar a transparéncia dos fendmenos e ressaltar as
opacidades presentes em “rastros-residuos” que seguem deixando reen-
trancias, ranhuras e assimetrias a vista. Os deslocamentos de vidas, de
objetos e, portanto, de culturas pelo Atlantico Negro continuam real-
cando relagdes de poder entre novos agentes coloniais, suas sombras e
fantasmagorias entre os povos.

A tomada de posi¢ao deste artigo, no sentido de abordar o amor e as
tramas afetivas de can¢des romanticas que viajam no Atlantico Negro
através das redes digitais, ndo implica em despolitizar o debate sobre
as marcas de sofrimento e dor que integraram as logicas do sistema
econdmico e colonial responsaveis por consagrar a escravidao. Propoe-
-se acionar o entendimento de que observar o amor e as relagoes afetivas
também implica em politiza-los, sobretudo a partir de uma virada que
parece lancar luz a marcagao de género como um fator central para novas
miradas sobre o Atlantico Negro. A pouca énfase que Gilroy concede
as mulheres no Atlantico Negro convida-nos a uma clivagem feminina
para os deslocamentos e acionamentos afetivos no contexto diasporico.
Se pensarmos nas “culturas da consola¢do’, da melancolia e da soliddo
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da mulher na histéria do Atlantico Negro, ouviremos que, significativas
em si mesmas, tais narrativas também estao “carregadas e contrapostas
a sombras”.

Neste sentido, o enquadramento da can¢ao roméntica — formato
largamente consagrado nos géneros musicais da América Latina,
conforme atestam Martha Ulhda e Simone Luci Pereira (2016) — nas
dinamicas do Atlantico Negro propde ndo sé examinar o lugar da
musica em um contexto de continuidade das narrativas diaspdricas, mas
também observar a “autocompreensio articulada pelos musicos que a
tém produzido, o uso simbdlico que lhe é dado por outros artistas e as
relagdes sociais que tém produzido e reproduzido a cultura expressiva’.
(GILROY, 2012, p. 161)

Em sua defesa da musica como lugar de observagao dos compartilha-
mentos das formas culturais negras pos-escravidao, Paul Gilroy pretende
convergir a analise da musica e das relagdes sociais que a sustentam. Um
procedimento particularmente valioso, sugere o autor, ¢ fornecido pelos
padrées distintivos do uso da lingua, que caracterizam as populagoes
contrastantes da didspora africana moderna e ocidental.

E no movimento da can¢io roméntica deslocando-se pelo Atlantico
Negro que aparecem as marcagdes raciais. Se pensarmos nos movimentos
internos das “viagens” das sonoridades e dos cancioneiros da cumbia,
do bolero, da salsa e do merengue pela América Latina, bem como as
suas relagdes com fronteiras, os dribles territoriais, passagens ora pelo
Caribe, ora pelos Andes, entradas no territério brasileiro, formagdo de
estéticas hibridas que se amalgamam em itinerarios porosos, o gesto de
olhar para a can¢ao romantica no Atlantico Negro implica em perceber
menos “os atributos formais das culturas expressivas sincréticas” e mais
“os problemas de como podem ser formulados os julgamentos criticos,
avaliativos, axiologicos e (anti)estéticos a seu respeito e com o lugar
da etnia e da autenticidade no interior desses julgamentos” é formado.
(GILROY, 2012, p. 163)

Observar cangdes de kizomba e de brega que se amalgamam em meio
as disputas e trocas simboélicas na cultura digital implica reconhecer
um duplo movimento: de um lado, o que os géneros musicais signi-
ficam neste processo, o que dizem sobre a interseccionalidade e sobre
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as poéticas das cang¢des, assim como a natureza de funcionamento das
engrenagens dos géneros musicais na cultura algoritmica e nos sistemas
de recomendagdo (JANOTTI, 2020), uma vez que os contatos entre os
géneros musicais (kizomba e brega) ocorrem, em grande parte, a partir
de zonas especulativas promovidas por sistemas de recomendagoes
de plataformas de video e musica como o YouTube!. Por outro lado,
ao reconhecimento dos géneros musicais como chaves interpretativas
potentes de entendimento das dindmicas das cangdes cabe atrelar outro
alerta proposto por Gilroy no tocante a refletir sobre:

que contradigdes surgem na transmissdo e na adaptagdo de expres-
sOes culturais por outras populagdes da diaspora, e como sdo resol-
vidas? Como o deslocamento hemisférico e a dissemina¢do mundial
da musica negra se refletiram em tradi¢des localizadas? Que valor é
atribuido as suas origens? (GILROY, 2012, p. 163)

Entende-se que as cangdes romanticas em deslocamento auxiliam na
compreensao dos géneros musicais e seus circuitos simbolicos, tratando
das relagoes de poder que agem sobre os processos de territorializagao,
bem como sobre o apagamento ou ndo de suas origens, ao revelar tramas
em que a musica, “uma forma néio figurativa, nao conceitual - evoca
aspectos da subjetividade corporificada que nao sao redutiveis ao cogni-
tivo e ao ético” (GILROY, 2012, p. 163)

A imagem das tramas diasporicas a que Gilroy se refere em sua
proposta ganha novos contornos e atores sociais diante da cultura
digital. A intensificagdo das trocas simbdlicas nas redes sociais digitais
implica em langar luz sobre a dimensao material destas redes ao propor,
como exercicio metodoldgico, o mapeamento de rastros que atuam na
formacdo das redes sociotécnicas, deslocando a interpretagido do fend-
meno dos objetos em si para a forma como tais objetos “atuam” Este
debate aproxima-se de uma abordagem a partir da pragmatica sociold-
gica, como ja empregada por Antoine Hennion (2005) e engendrada por
Simone Pereira de Sa (2014, 2016 e 2017) na abordagem de fendmenos
musicais.

10. Conforme relatado em entrevista com o produtor Raphael Formiga, da banda Boa
Toda, e sua busca pela cangdo “Primeira Vez”.
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Propde-se a adogdo da ideia de rede sociotécnica como pensada por
Pereira de Sa aos fluxos do Atlantico Negro, tentando visualizar dimen-
sOes materiais, empiricas, contraditdrias e controversas destes desloca-
mentos materiais e simbdlicos. Para a autora, “as redes sdo constituidas
por materiais heterogéneos; e os atores (também chamados de actantes)
definem-se como qualquer agente mediador que produza diferenga -
seja este um ator humano ou ndo-humano - na coletividade” (PEREIRA
DE SA, 2014, p. 4). Os fendmenos comunicacionais, segundo Pereira
de Sa, sao compostos por uma ampla gama de interagdes que incluem
humanos e, de forma ndo menos importante, elementos nio humanos,
fazendo com que seja necessaria uma cartografia dos rastros dos atores
como mediadores na constituigdo destas redes sociotécnicas.

Como procedimento metodoldgico, propde a autora, o proprio
pesquisador “se torna, ele mesmo, mais um mediador ao identificar e
fazer falar, através de seus textos, os diversos atores de uma rede, multi-
plicando os pontos de vista e as controvérsias” (PEREIRA DE SA, 2014,
p- 36). Portanto, ao buscar os rastros de atores em fendmenos midiaticos
no Atlantico Negro, sejam eles humanos ou nao-humanos, é possivel
analisar de que maneira se constituem coletivos performaticos, como
sdo formadas aliangas e quais mediadores atuam nas controvérsias, o
que implica em realgar politicas interseccionais no contemporaneo.

E sobre esta perspectiva metodoldgica que a presente investigagao se
debruca, com o objetivo de enfatizar a importancia de visualizar os feno-
menos em sua articulagdo dentro das redes sociotécnicas. A proposta é
encarar buscas, co-criagdes, langamentos e arquivamento das cangdes
de brega originadas a partir da kizomba como formas de deslocar as
caixas-pretas, abrindo assim novas possibilidades de discussao sobre a
cultura musical contemporanea no Atlantico Negro.

Brega como musica negra

Trazer a tona reflexdes com base na metdfora do Atlantico Negro
implica em ressignificar a histéria das musicas populares a partir de suas
marcagOes raciais. Neste sentido, cabe observar o apagamento dos acio-
namentos de raga na musica brega, principalmente nos registros histo-
riograficos deste género musical. A histéria da musica brega no Brasil
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sempre esteve conectada a um forte marcador de classe social, como
evidencia Aratjo (2010), que relaciona este cancioneiro aos contin-
gentes de migrantes no Sudeste brasileiro nas décadas de 1960 e 1970.
O autor ressalta a marcacio de classe social tanto no consumo quanto
na dinamica produtiva das can¢des, a0 mesmo tempo em que reco-
nhece a poténcia poética e politica da musica brega (cafona) no tocante
a censura no periodo da Ditadura Militar. Araujo ressalta a existéncia de
uma “linguagem de frestas” no cancioneiro brega, linguagem esta que
despista a censura e impde a sagacidade e criatividade em um contexto
restritivo de liberdade de expressdo no Brasil.

Concomitante a apari¢ao dos cantores cafonas no Sudeste do Brasil
(grande parte deles migrantes vindos das regides Centro-Oeste — caso de
Odair José e Amado Batista, de Goids — e Nordeste — Waldick Soriano,
saido do interior da Bahia), a musica brega emerge em diferentes
contextos brasileiros na década de 1970 com texturas e acentos particu-
lares. No Par4, ganha sonoridades, timbres e poéticas de um conjunto de
préticas musicais caribenhas, a partir do calipso (AZEVEDO, JACOME
e PRADO, 2019) e das sonoridades latinas (AMARAL, 2009 e MELO e
CASTRO, 2011). Em Pernambuco, e mais amplamente no interior dos
Estados do Nordeste, conecta-se as matrizes estéticas do forrd, valendo-
-se também dos fluxos migratdrios entre as regioes Norte e Nordeste do
Brasil (SOARES, 2017) para a criagdo de matrizes hibridas. A despeito
do reconhecimento da emergéncia destes itinerarios sobre a musica
brega no Brasil, tais abordagens ressaltam a perspectiva de classe social
como marcadora do consumo, ora a partir do mito de origem destes
fendmenos nas periferias das grandes cidades, ora reconhecendo as assi-
metrias de género e a poética das letras que ressaltam enquadramentos
sobre o papel da mulher e do homem nas encenagdes melodramaticas
das cangdes, ora a partir das ambiéncias e circulagdes do consumo
musical.

Como “musica de pobre” conectada ao mercado de entretenimento
musical, emulando também modismos e incorporando acentos da
musica pop global, o cancioneiro da musica brega em Pernambuco ficou
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anos longe da tutela do Estado. Foi preciso que se promulgasse uma lei'’,
em 2017, para que a musica brega fosse considerada “expressdo cultural
de Pernambuco’, evidenciando as tensdes de sua conexao com manifes-
tagdes da cultura pop global e as questdes em torno do pertencimento
e da marcagdo territorial como “musica pernambucana”. Esses impasses
de ordem territorial, politico e estético sobre a musica brega, embora
importantes e pertinentes, revelam uma auséncia das abordagens raciais
sobre este cancioneiro.

O destaque dado a classe social como central no entendimento da
produgio e do consumo da musica brega no Brasil abre vacuos acerca da
presenca de artistas negros e negras na musica brega, bem como sobre o
reconhecimento das marcas do racismo nas classes populares brasileiras.
O preconceito a musica brega — sobretudo no argumento empreendido
por Aratjo (2010) - esteve fortemente atrelado a condi¢ao financeira
dos artistas e do publico presentes nos shows e festas, e ndo ao racismo
e as formas interseccionais de poder existentes nas observagdes sobre
consumo e politica.

Importante voltar um pouco mais no tempo e observar como o apaga-
mento da negritude na musica brega e romantica brasileira também pode
estar atrelado a reiteragdo das dindmicas de miscigenagdo e mestigagem
no contexto do Brasil e suas formas apaziguadas de dizer o corpo negro.
Ao mostrar a maneira com que a cantora Angela Maria era vista mais
como uma “representante do povo’, uma operaria que tinha “vencido
na vida” e virado artista na década de 1950 ao invés de uma mulher
negra cantando musica romantica, Liv Sovik (2009) desvela como a
atenuagédo sobre os aspectos raciais da cantora revela sobre os impasses
de se colocar como negro no mercado musical brasileiro. Apelidada de
“Sapoti” pelo presidente Getulio Vargas em fungdo da cantora ter uma
“voz aveludada e pele da cor de sapoti”, Sovik atesta que “Angela Maria
e sua musica existiam no limiar entre ser negro ou ‘sapoti’ e a suspensao
desta identidade - indicando ao mesmo tempo negritude e auséncia

11. A Lei numero 16.044/2017, proposta pelo deputado Edilson Silva (PSOL), altera a Lei
n° 14.679/2012 e inclui o brega na lista de manifestagoes artisticas com espago garantido na
programagio de eventos custeados pelo Estado. Para mais informagdes: http://www.alepe.
pe.gov.br/2017/08/18/brega-e-reconhecido-como-expressao-cultural-pernambucana/.
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de cor, identidade e piada” (SOVIK, 2009, p. 121). Segundo a autora,
somente em 1956, quando a cantora fez cirurgia pléstica, afinou o nariz,
clareou a pele e tingiu o cabelo para aparecer fantasiada de baiana na
capa do disco “Isto é Angela Maria” é que o aspecto racial foi debatido
na imprensa. Ou seja, Angela Maria foi identificada como negra por
subtragdo. Assegura Sovik: “mais discutido do que sua cor, na cober-
tura da imprensa no auge de sua carreira, era seu estatuto de mulher na
promocao da imagem da esposa e mae” (SOVIK, 2009, p. 122).

Outro recuo no tempo permite observar a emergéncia da questdo
racial no consumo musical no Brasil. A partir do aumento da capa-
cidade de consumo na década de 1970, negras e negros brasileiros
passaram a ser localizados no radar mercadoldgico das industrias fono-
graficas, ocupando espagos de lazer e diversdo musical nos bailes black
do Sudeste brasileiro, conforme afirma Luciana Xavier (2018), ndo sem
antes evidenciar tensdes neste fendmeno: os didlogos com o universo
da musica black estadunidense promovem rasuras sobre as marcas da
negritude brasileira e a sua relagdo com o samba; os constantes ataques
as expressodes da cultura black carioca, consideradas como “alienadas”
ou “de direita” no contexto da ditadura militar, e a presenca destas festas,
em grande medida, nas narrativas das paginas policiais da imprensa da
época.

Se observarmos os nao-ditos presentes na observagdo de Sovik sobre
a negritude de Angela Maria, assim como o conjunto de postulagdes que
resultam no estudo de Xavier sobre consumo, lazer e diversdo das popu-
lagoes negras nas periferias brasileiras, observa-se a auséncia de um
debate de raga interseccionado, ou seja, como um fator de acentuagio
das diferencas tanto nas dimensoes de enquadramento performatico de
artistas quanto nas formas de consumir musica urbana.

Neste sentido, ao propormos a observaciao dos percursos das versdes
de cangdes a partir do kizomba para o brega, sob o prisma das trocas
simbolicas do Atlantico Negro, o que se ressalta sio as formas de
perceber os nao-ditos da musica brega como um cancioneiro repleto
de marcagdes de raga. Colocar em perspectiva os intercimbios e as
trocas simbolicas entre cangdes de artistas de Angola e do Brasil aciona
o entendimento do aspecto relacional, ou seja, as histdrias, poéticas e



0 AMOR NAS REDES DE MUSICA POP LUSOFONAS 103

narrativas que dizem ou ocultam os corpos negros e sdo apresentadas
nestas manifestagoes expressivas.

Na comparagdo dos videoclipes das faixas “Primeira Vez” (Anselmo
Ralph), “Como Me Sinto Eu” (Heavy C) e “Tu e Eu” (Johnny Ramos),
produzidas no contexto das industrias do audiovisual angolano,
possuindo artistas negros tanto como protagonistas quanto como coad-
juvantes, é possivel enxergar as matrizes da miscigenacdo e da mesti-
¢agem como um trago significativo da cultura brasileira: afinal, os vide-
oclipes das versdes “Primeira Vez” (Banda Boa Toda), “Se Me Trair Vou
Te Trair Também” (Michelle Melo e MC Sheldon) e “Tu e Eu” (Eduarda
Alves) permite-nos perceber as tessituras do colorismo das peles e dos
fendtipos miscigenados, assim como suas negociagdes e apagamentos,
em histdrias que falam de amor, sofrimento, dor, trai¢ao, mas inscritas
nas marcas da cor da pele daqueles a quem é permitido a prazer do
reconhecimento da beleza, da escolha e da altivez nas relagdes afetivas.

Formacgao das redes sociotécnicas luséfonas

Os intercambios entre Brasil e Angola remontam ao periodo da escra-
vidao, cabendo ao pais da costa africana a marca de maior exportador
de escravos entre os séculos XV e XIX". Navios negreiros — chamados
de “tumbeiros” (devido ao alto numero de mortes durante o trajeto) —
aportavam nas cidades litordneas brasileiras, trazendo contingentes de
escravos que subsidiaram a economia agricola brasileira entre os séculos
XVI e XVIII como parte de acordos do trafico de seres humanos para
as colonias portuguesas. A presenca de Portugal como mediadora das
relagdes econdmicas entre o polo emissor (Angola) e o receptor (Brasil)
de escravos ocorre a partir da instauracdo de pactos culturais entre
metrépole e coldnias, pactos estes fortemente centrados na lusofonia.
O principio de formagao das nagoes lusdfonas constitui na centralidade

12. “Calcula-se que tenham saido de Angola, entre 1501 e 1866, quase 5,7 milhdes de
escravos (segundo a base de dados americana Atlantic Slave Trade). O pais foi uma das
grandes fontes emissoras de comércio de escravos desde o século XV até meados do século
XIX. E a Igreja Catolica desempenhou um papel importante ndo s6 na ladinizagdo de
escravos, mas no seu comércio”. Para mais informacoes: https://acervo.publico.pt/mundo/
noticia/-angola-o-grande-produtor-de-escravos-1729882. Acesso em 13 de julho de 2020.



104 TERRITORIOS AFETIVOS DA IMAGEM E DO SOM

da lingua nas formagdes econdmicas, culturais e politicas durante o
periodo colonial. Se pensarmos neste principio como um dispositivo
colonial de poder, as rotas de escravos entre Angola e Brasil se confi-
gurariam como primeiras redes sociotécnicas lus6fonas, em que atores
humanos (senhores de escravos, negociadores, mediadores, capitaes,
escravos, escravas, entre outros) e ndo-humanos (embarcagoes, disposi-
tivos de localizacio, mapas, entre outros) formavam itinerdrios movidos
pela economia caracteristica daquele periodo histdrico.

O chamado “Ciclo de Angola’, que durou praticamente todo o
século XVII, seria revelador da formac¢do de uma rede instituciona-
lizada de trafico de escravos, quando homens e mulheres das etnias
congo, ambundo, benguela e ovambo foram transportados para o Brasil
(BUENGO, 2003), criando rotas fixas de comércio a partir de leis e dire-
trizes da metrdpole portuguesa. Esta relacdo entre as colonias Brasil e
Angola, com a media¢do da metrdpole Portugal, instaura aquilo que
Boaventura de Souza Santos (2018) vai classificar como os didlogos
Sul-Sul a partir de uma “hermenéutica da suspeita” Na concep¢do do
autor, os didlogos Sul-Sul, ou seja, entre paises e continentes do Hemis-
fério Sul (América do Sul, Africa e Sudeste Asiatico), nio podem ser
pensados de forma autdénoma, pois, em grande parte dos fendmenos (a
escravidao sendo o mais relevante deles), era preciso esgargar imposi-
¢Oes coercitivas pelas metropoles. Neste sentido, a formagdo de redes
sociotécnicas luséfonas entre Brasil e Angola ndo existiria sem o poder
mandatorio de Portugal.

E sob a sombra do colonialismo e também da escraviddo que Brasil e
Angola seguem as suas relagdes diplomaticas no decorrer do século XX.
Curiosamente, o governo brasileiro foi o primeiro a reconhecer a inde-
pendéncia de Angola - até entdo colonia portuguesa — em novembro
de 1975. A posicao do presidente brasileiro na ocasido, Ernesto Geisel,
estava articulada a tentativa de atenuar as feridas da diplomacia brasi-
leira, a qual adotara uma posi¢ao proé-Portugal durante os quinze anos
de luta armada contra o colonialismo portugués no pais africano. “O
Brasil precisava mandar uma mensagem clara para a Africa de que havia
mudado. As relagdes antes estavam prejudicadas porque o pais, ou tinha
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apoiado o colonialismo portugués ou se omitido em relagdo a descolo-
niza¢do” (PENNA FILHO e LESSA, 2007, p. 6).

No campo cultural, as relagdes bilaterais Brasil-Angola instauraram
novas relacdes de poder. Os produtos culturais brasileiros sempre foram
mais conhecidos em Angola do que o contrario e, desde a década de
1970, telenovelas, filmes e musica brasileira circulam amplamente no
pais africano. No campo diplomatico, Brasil e Angola mantinham, até
2017, 46 acordos de cooperagao em vigor, dos quais 13 tratavam de
temas da drea cultural®® (reducdo de impostos para produtos culturais
brasileiros em territério angolano), s6 perdendo para acordos na érea da
tecnologia (30) e a frente de acordos no campo da agricultura (10). Esta
forte presenca de produtos culturais brasileiros em Angola é constatada
pela pesquisa etnografica de Melina Silva (2018):

Em meados da década de 1970, programas culturais veiculados pela
Televisdo Publica de Angola (TPA) passavam pegas audiovisuais de
bandas internacionais consagradas como as britinicas Dire Straits e
Beatles, e os reis da Jovem Guarda, os brasileiros Roberto e Erasmo
Carlos. O rock também circulava na radio Programa C, a qual anos
depois se tornou a RFM 96.5, e na Radio Nacional de Angola (SILVA,
2018, p. 7).

Sao através dos dispositivos tecnoldgicos comunicacionais que se
formam novas redes sociotécnicas luséfonas entre Brasil e Angola, nao
sem gerarem controvérsias. Se a escravidao era uma rasura politica e
humanitaria nos deslocamentos e trajetos do Atlantico Negro, a dids-
pora angolana, sobretudo para Portugal, instaura tanto a circulagao de
pessoas quanto de produtos culturais que apresentavam modos de ser
angolano e cosmopolita, conectando-se a ideais presentes em artefatos
comunicacionais, como também constata Melina Silva (2018). Este
argumento permite enxergar assimetrias em redes sociotécnicas luso-
fonas envolvendo atores humanos e nao-humanos em diferentes fluxos:
entre Angola e Portugal, principalmente ancorada na migragdo de ango-
lanos para a Europa, e entre Brasil e Angola, com a ampla circulagdo e

13. Disponivel em: <https://agenciabrasil.ebc.com.br/geral/noticia/2017-05/brasil-
mantem-46-acordos-com-angola-e-intercambio-tende-aumentar>. Acesso em 14 de julho
de 2020.
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consumo de produtos midiaticos brasileiros, consagrando a Rede Globo
e o seu conglomerado comunicacional como um importante actante na
presenca de telenovelas e de produtos musicais brasileiros em territorio
angolano.

A formagédo de redes sociotécnicas luséfonas atinge a formalizagdo
em 1996, diante dos rearranjos politicos decorrentes da globalizagéo,
com a criagdo da Comunidade dos Paises de Lingua Portuguesa (CPLP),
congregando Angola, Brasil, Cabo Verde, Guiné Bissau, Mogambique,
Portugal, Sdo Tomé e Principe e Timor Leste, para a formagdo de comu-
nidades de aproximacdo transnacional e transcontinental com alusio
a “lingua”, inscrevendo-se em interesses de cooperagdo técnica, econd-
mica e politica em meio as crescentes formagdes de blocos regionais e
rearranjos hegemonicos. De acordo com Marcon (2005, 2012, 2014), a
formacdo do bloco da CPLP coincide com a disseminacdo nos paises
lusé6fonos do kuduro, estilo de danga e musica surgida em Luanda,
capital de Angola, nos anos noventa, que chegou a Portugal logo em
seguida através das relagdes entre os imigrantes, espraiando-se também
até o Brasil, além de se tornar conhecida em vérias outras regides do
mundo.

O que torna o estilo um referencial interessante para pensarmos o
contexto triangular das implicagdes culturais e politicas destas dina-
micas transnacionalizadas (entre Angola, Brasil e Portugal), que po-
dem tanto estar reproduzindo velhas referencias de identidade quan-
to criando novas formas politicas de entender o mundo e pensar o
estado nacional. (MARCON, 2014, p.11)

Em sua anadlise sobre o kuduro em Angola e sua circula¢ao pelo
mundo, Marcon atesta que diferentes acep¢des do género musical
disputavam a nogao de “musica de Angola’, reiterando narrativas sobre
a Nagdo em suas configuragdes musicais. Tao popular quanto o kuduro,
mas menos ‘global’, era o semba que, segundo Moormann (2008),
durante a primeira década da independéncia, passou a ser utilizado
reiteradamente como simbolo da Nagdo. S6 no final da década de 1980 e
inicio de 1990 surgiu a kizomba, género musical dangante, influenciado
pelo zouk caribenho e também pelo proprio semba, configurando-se em
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uma musica “para dancar a dois” com perspectiva romantica e a instau-
ra¢do de narrativas afetivas nas cancoes.

“Primeira Vez”: economia moral e controvérsias no
arquivamento

O fluxo comunicacional de produtos culturais do Brasil em direcao a
Angola, que se estendeu fortemente nas décadas de 1980 e 1990, s6 passa
a operar de maneira mais enféatica na direcdo Angola-Brasil na década
de 2000, quando o segmento musical, representado por gravadoras
como Sony Music e Universal, reconheceu o potencial mercadoldgico
de artistas angolanos no contexto brasileiro. Antes mesmo do enorme
sucesso que a versdo da can¢do “Vem Dangar Kuduro”, de Robson
Moura e Lino Krizz - que, no Brasil, virou “Vem Dangar Com Tudo’,
servindo de tema de abertura da novela “Avenida Brasil”, em 2012™ -,
ja existia um fluxo de artistas de Angola no Brasil. O cantor Anselmo
Ralph, autor da can¢ao “Primeira Vez”15, é um desses artistas que, via
Sony Music, passaram a ocupar espagos nos sistemas midiaticos brasi-
leiros, tendo feito participagdes especiais em DVDs de Alexandre Pires
e Claudia Leitte.

Anselmo Ralph configura-se como o principal ator (actante) na
formacdo da rede sociotécnica lus6fona que conecta a kizomba com a
musica brega. A partir de sua presen¢a no Brasil, em 2007, tendo sido
apresentado como “cantor roméntico” pela Sony Music por ocasido do
lancamento do album “Histérias de Amor”, o conjunto de cangdes de
Anselmo Ralph passa a gerar interesse de produtores e “olheiros” da
musica brega. O empresario Raphael Formiga, da banda de brega Boa
Toda, narra que, quando buscava cang¢des de kizomba no programa de

14. Disponivel em: < https://reverb.com.br/artigo/avenida-brasil-relembre-as-10-musicas-
mais-marcantes-da-novela>.

15. A primeira cangdo de kizomba adaptada para o brega foi a faixa “Primeira Vez’,
composta por Anselmo Ralph e langada em 14 de fevereiro de 2007 no dlbum “As Ultimas
Histérias de Amor”, levando a carreira do artista angolano para o mercado internacional.
Além de espetaculos em Portugal e Angola, Ralph realizou, em 2008, uma turné por
Mogambique, Africa do Sul, Namibia e Sio Tomé e Principe.
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computador eMule'® como uma forma de “ter ideias para novas cangdes
de brega”’, viu Anselmo Ralph fazendo divulga¢ido de suas musicas no
Brasil. Neste sentido, dois atores parecem ser fundamentais na consa-
gracao desta rede que conecta a kizomba ao brega: a gravadora Sony
(responsavel pela divulgacdo do cantor angolano em territério nacional)
e o programa de computador eMule (no qual, em dispositivo de busca,
o produtor “baixa” um pacote de cangdes de kizomba e, entre elas,
encontra-se a faixa “Primeira Vez”, de Anselmo Ralph, que mais tarde
seria gravada pela banda de brega Boa Toda).

A semelhanca entre os arranjos, o ritmo e o andamento das cangdes
de kizomba em comparagdo com as de brega foram centrais para a
escolha de Formiga, evidenciando a importincia das marcagdes dos
géneros musicais como um operador na aderéncia das agdes em rede.
Através da mediagao do compositor Elvis Pires, um dos mais atuantes
da musica brega em Pernambuco, “Primeira Vez” se territorializa ao
ganhar termos do “portugués do Brasil’, entre eles a substitui¢do de
expressdes, como “E altura de meter aquela” para “E hora de colocar”18,
e a troca de palavras, como “sitio” (lugar) para “esquina” O compositor
Elvis Pires é autor de uma série de versdes de musicas estrangeiras para
o brega, sendo uma das mais famosas “Obsessdo (Cinco da Manha)”,
uma versdo em portugués da musica “Obsesion”, da banda dominicana
Aventura. Este horizonte de escolha das palavras, que remetem ao coti-
diano e a linguagem informal das dinamicas afetivas, tomando por base
a media¢ao de produtores e compositores, é parte da engrenagem de
funcionamento da rede luséfona. Na verdade, é a partir deste conjunto

16. O eMule é um software livre langado em 2002 pela GNU Public License com versoes
para Microsoft Windows. Tornou-se bastante popular no Brasil em fungédo da possibilidade
de compartilhamentos de arquivos (video, dudio, entre outros) e, mais especificamente
no contexto da cena de musica brega em Pernambuco, por servir de fonte de busca e
download de material musical para ser “estudado” pelos produtores e artistas locais.

17. Em entrevista pelo WhatsApp para a pesquisa.

18. A letra de “Primeira Vez”, de Anselmo Ralph, traz a seguinte formacéo linguistica:
“E altura de meter aquela/ Parte do namoro em prética/ Ai, eu pus a minha colegdo/ De
musicas roménticas/ Para criar aquele clima, sabem como é que €’ Jd a versao de Elvis
Pires apresenta: “Entdo eu pensei “E hora de botar aquela parte do namoro em pratica”/ Ai

eu coloquei aquela musica roméntica/ Pra dar aquele clima, sabe como é que é"
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de mediagoes (diferencas linguisticas, girias, expressoes) que se atam as
zonas de interesse entre kizomba e brega no contexto brasileiro.

“Primeira Vez” é uma cangdo que encorpa a rede sociotécnica a partir
da “economia moral” melodramatica (MARTIN-BARBERO, 2008). A
mulher que nao cede aos apelos masculinos por uma noite de amor e
a montagem de “cenarios ideais” para o coito integram jogos que cons-
troem disputas entre as personagens na cangdo. A personagem feminina
esta voluvel: “Nao faz assim, ndo me toca assim, pois a carne é fraca/
Sei que namoramos ha um tempo, mas amor, espera/ Tira a mdo do
meu pescogo/ Sabe que desse jeito vamos pegar fogo aqui no carro”. O
personagem masculino insiste: “Entdo botei minha mao por baixo da
sua blusa/ Disse baixinho “Hoje te quero inteira”/ Ela disse “tudo bem”/
Quando eu penso que ela esta caindo/ Ela diz “para, meu amor, para”. A
iminéncia do ato sexual constréi um cenario de acinte, desejo e limite
moral.

Na versdo kizomba, “Primeira Vez” é cantada por Anselmo Ralph,
que remete, na narrativa, a mulher que provoca e incorpora a fala dela em
seu discurso. A certa altura, diferentemente da versao brega, menciona
de maneira textual a espera vinculada ao casamento: “Ela continuava a
dizer/ Anselmo tu vais ter que esperar/ Eu dizia “mas nds ja estamos a
tanto tempo”/ Ela dizia: “nem que tiveres/ De esperar pelo casamento/ Se
tu me amas vais ter que esperar’. A economia moral que vincula recato
a espera pelo casamento estabelece uma linha continua entre o cancio-
neiro romantico latino-americano (ULHOA e LUCI PEREIRA, 2016), o
brega e a kizomba, evidenciando zonas narrativas e afetivas que colocam
tomadas de decisdes e vinculos amorosos em espectros contratuais e
familiares. Desta maneira, permite enxergar homologias sobre amor,
provincianismo, melodrama e ideais romanticos em géneros musicais
que transitam entre América Latina e Africa ou através de alguns ideais
sobre “amefricanidade” (GONZALEZ, 1988).

A cangdo “Primeira Vez” passa a circular e a fazer enorme sucesso
no contexto de Pernambuco sem que a faixa seja creditada a Anselmo
Ralph. Inclusive, em sites de letras de musica, a faixa aparece como
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composta por Elvis Pires19. Emergem, portanto, controvérsias da rede
luséfona: em que medida atores sociais reconhecem autoria de materiais
textuais a partir do momento em que inserem expressdes brasileiras em
material previamente disposto?

Entra em cena um importante ator ndo-humano nesta rede: o
YouTube. Embora nio tenha sido identificada, na ocasido do langa-
mento, em 2012, como “versdo” de uma musica de Anselmo Ralph, no
momento em que “Primeira Vez”, cantada pela banda de brega Boa Toda,
é disposta na plataforma de videos YouTube, passa a ser “atacada” como
uma can¢do “roubada’, trazendo a tona uma controvérsia em fungdo de
seu arquivamento. “Esta musica é do cantor angolano Anselmo Ralph,
déem o crédito’, diz o perfil Aline Ferreira. “Ja nio sei mais qual musica
brega que nao foi copiada de alguma musica estrangeira’, reclama o perfil
Thomas Ravelli. “Vocés estdo pagando os direitos autorais ao autor da
musica que é Anselmo Ralph. Puro plagio’, brada o perfil Albano Joao.
Estas controvérsias em rede colocam em perspectiva nogdes contratuais
de trabalho e da formalizagdo das atividades da cadeia da musica em
contextos de vulnerabilidade social. A “apropria¢ao” de cang¢des, assim
como o “roubo” de versos, de ideias e de expressoes, passam a ser praticas
comuns na cria¢ao de musicas pop periféricas. A dimensao moral larga-
mente encenada nas relagdes afetivas nas poéticas das cangdes, quando
migra para as relagoes de trabalho e de criagdo artistica, passa a ser rela-
tivizada e redimensionada. Trata-se de um fendmeno que ganha texturas
ainda mais intensificadas com a versiao de uma cangdo de brega que
mantém a letra e a melodia da original (kizomba), mas muda o titulo da
faixa - como detalharemos a seguir.

“Se Me Trair Vou Te Trair Também”: apagamentos,
bastardizacao e amores interraciais

No caso da cangdo “Se Me Trair Vou Te Trair Também”, cantada
por Michelle Melo e MC Sheldon e langada em 2011, hd uma série de

19. Em entrevista para esta pesquisa realizada pelo jornalista GG Albuquerque, Elvis Pires
informou que a versio néo foi composta por ele — como constam em varios sites e também
na plataforma Spotify.
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inconsisténcias de informagdes que a situam fora dos radares formais
da produgdo musical. A cangdo é uma versao para “portugués do Brasil”
da faixa “Como Me Sinto Eu”, do grupo angolano Heavy C, tendo sido
composta por Walter Ananaz e Jorge Semedo em 2009 - dois anos antes
do sucesso da can¢ao no contexto da musica brega de Pernambuco. Ao
buscar a cangdo “Se Me Trair Vou Te Trair Também” nas plataformas
digitais (Spotify, Deezer e YouTube), ela consta apenas no YouTube e
sem a creditagdo dos compositores. Também aparece em variados canais
com titulos diferentes. No canal DJ Lipe Boladéo, “Se Me Trair Vou Te
Trair Também” aparece com o titulo “A Dor De Uma Trai¢ao”20, sendo
creditada como uma faixa de MC Sheldon, e 0 mesmo acontece nos sites
dedicados a letras de musicas, como Vagalume e Cifras Brasil.

A ocultagio sobre a autoria da cangao gera controvérsias nos canais
do YouTube em que a faixa é postada, intensificando a temperatura das
redes. O perfil Nilton Martins alerta, na postagem do videoclipe de “Se
Me Trair vou Te Trair Também”: “Procure por “Heavy C - Como Me
Sinto Eu” (tema original)”, indicando que se trataria de uma “cépia”
O perfil José Ricardo também comenta na postagem da cangdo no
YouTube: “Please Brasil sejam (sic) mais criativos e parem de copiar as
musicas angolanas”. Um perfil intitulado Paparazzo de Angola brada:
“Plagio00000”. O curioso é que os comentarios alertando para a possi-
bilidade de plagio da cangdo “Se Me Trair Vou Te Trair Também” nao
recebem nenhuma curtida e se perdem em meio aos elogios e criticas a
voz, a0 carisma e a “quimica” da cantora Michelle Melo e do cantor MC
Sheldon.

Dois aspectos destacam-se na intensificagdo das controvérsias sobre
cangdes criadas em portugués “angolano” e regravadas em outros
contextos em portugués “brasileiro”: o primeiro é que a creditagdo
da musica, uma possibilidade de plagio e acusagdes sobre “roubo” de
cancdes ndo causam mobilizacdes em rede, reiterando a narrativa da
dificuldade de demarcagido de autoria no contexto da cultura e das
praticas de consumo digitais; o segundo é a corroborag¢ao do argumento
de Fréderic Martel (2015) no sentido de que o consumo da internet é

20. Disponivel em: <https://www.youtube.com/watch?v=al25_eMChAU>. Acesso em 16
de julho de 2020.
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marcadamente territorializado, existindo grandes possibilidades de
que as “bolhas” de consumo nio se toquem ou ndo corroborem valores
capazes de gerar adesdo ou mobilizagdo. No caso da can¢ao “Se Me Trair
Vou Te Trair Também”, evidencia-se que a territorializa¢do do consumo
digital da musica brega esta marcada tanto no contexto brasileiro quanto
por migrantes nordestinos em contextos globais. Para Martel, seria fala-
ciosa a argumentagao de que a internet evocaria uma homogeneizagao
das redes, principalmente se pensarmos nas enormes desigualdades e
diferengas geograficas, histdricas e tecnolégicas que permitem acesso,
compartilhamento e consumo de produtos culturais também de forma
diferenciada nas diversas partes do mundo.

No caso da rede sociotécnica luséfona de musica pop, este argumento
abre questionamentos em torno das logicas das culturas populares do
Sul Global. Argumenta-se, juntamente com Omar Rincén (2016), que
fendmenos como as cangdes “Primeira Vez” e “Se Me Trair Vou Te Trair
Também” estariam situados além da nocdo de “culturas hibridas”, como
pensou Garcia Canclini a partir das contradicdes de como “entrar e sair
da modernidade” e de “mesticagem” (mescla de ragas), “sincretismo”
(mescla de religides) e “crioulizacio” (mescla de linguas) (GARCIA
CANCLINI, 1990, p. 17). Seriam da ordem das “culturas bastardas”,
ou seja, daquilo que “degenera de sua origem ou natureza’, é ilegitima,
nao-reconhecida, indesejavel, impura, que tem ma intengdo, espuria
e que engana (RINCON, 2016, p. 31). Estes dois exemplos de can¢des
sao sintomaticos da bastardiza¢do da kizomba pela musica brega, sendo
possivel observar relagdes de controvérsias, apagamentos e territoriali-
zacdo de cangdes que ndo obedecem a relagdes formais, contratuais ou
dentro das normas da industria fonografica. Se pensarmos nas meta-
foras da pirataria — também uma pratica do Atlantico Negro -, visua-
liza-se um conjunto de a¢des em rede nas quais a musica passa a ser um
dispositivo capaz de enxergar como estas redes se comportam, o que
valoriza as suas bases politicas e estéticas.

Do ponto de vista audiovisual, olhar para os videoclipes de “Como
Me Sinto Eu”, de Heavy C, e “Se Me Trair Vou Te Trair Também”, de
Michelle Melo e MC Sheldon, pressupde enxergar diferencas da ordem
da representatividade de pessoas negras em pecas audiovisuais, as quais
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ajudam a compreender o fato de a musica brega de Pernambuco ser vista
mais como uma musica “feita e consumida por pessoas pobres e peri-
téricas” do que por pessoas negras. A cantora Michelle Melo, branca e
loira, encena uma relagdo interracial com o cantor MC Sheldon, cujo
apelido na musica brega é “Diamante Negro”, a partir de uma retdrica
de traicao e de revanche. Em comparagdo com o videoclipe dos ango-
lanos do Heavy C, “Como Me Sinto Eu”, em que todos os protagonistas
sao negros, é possivel perceber dinamicas afetivas na musica brega que
consagram as relagdes entre pessoas brancas ou em romances inter-
raciais como um valor e um padrdo do amor roméntico largamente
compartilhado por fas e ouvintes de musica brega.

Consideragoes finais

Olhar para o amor nas redes de musica pop luséfonas implica reco-
nhecer dimensdes morais que ancoram as politicas dos afetos. No caso
das musicas de kizomba adaptadas para o brega, além da ideia de que
haveria modos analogos de experimentar o amor nos paises lus6fonos
do Sul Global, ressalta-se aqui um conjunto de economias morais melo-
dramaticas nas cangdes que ressaltam os ideais de classe (possibilidade
de mobilidade social através do consumo, da ostentagdo e também a
capacidade de mobilizagdo de capital erdtico) e de género (diferengas de
perspectivas de homens e mulheres em torno do amor, sexo e trai¢do),
assim como um silenciamento da dimensao racial ao mesmo tempo
em que surge uma valorizagdo de relagdes interraciais ou entre casais
brancos - mesmo quando os artistas que cantam as cangdes sao negros.

Postula-se, portanto, que a ldgica de vinculos, contratos e casamentos
- valorizada nas cang¢des romanticas tanto do brega quanto da kizomba
- opera em dinidmica oposta ao principio de formalizacdo das praticas
produtivas do mercado musical. As musicas de kizomba adaptadas pelo
brega nao trazem formalizagdes sobre autorias ou dindmicas de registro
e ignoram principios regulatorios, funcionando através de uma logica de
informalidade, desregulagdo e mediagdo guiada pelo mercado de musica
ao vivo. Alids, em decorréncia do fato de serem géneros musicais cujo
principio de rentabilidade esta menos atrelado ao mercado formal de
musica e registro de cangdes e mais centrado no sistema de espetaculos,
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¢ possivel visualizar um afrouxamento dos dispositivos regulatérios e
uma despreocupacdo com a formalizagdo de propriedade, operando em
logicas casuisticas nas quais lagos de amizade, de recomendagédo e de
interesses mutuos formam redes de solidariedade.

Ao mobilizar os debates sobre as redes sociotécnicas lus6fonas de
musica pop no Atlantico Negro, ndo se pode deixar de ressaltar um
carater de solidariedade entre sujeitos em condi¢do de vulnerabilidade
em suas produgdes artisticas e musicais. A solidariedade aparece sob a
forma de cessdo das musicas para que artistas de musica brega cantem
- com autorizacio e ciéncia dos musicos, como é o caso da faixa “Tu e
Eu”, cedida pelo caboverdiano Johnny Ramos para a brasileira Eduarda
Alves com o interesse de populariza¢do da musica no mercado do Brasil
e ampliacdo de atuagdo mercadoldgica. Ao conhecer e ouvir os relatos
de amor que emergem das trocas entre Brasil e Angola, os fluxos digi-
tais do Atlantico Negro seguem reiterando narrativas e apresentando
novas, com clichés, sim, mas também imprevisibilidades, roteiros mais
ou menos esperados e alguns finais infelizes que mobilizam melancolias,
desejos e fantasmas transatlanticos.
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CAPIiTULO 5

Mulheres na induastria da musica: do
techno ao metal, do “norte ao sul”

BeaTRrI1Z PoLIvANOV
BEATRIZ MEDEIROS

1. Contextualizac¢ao: desigualdade de género no rock e na
musica eletronica

Comecamos este texto' com uma constata¢do: hd poucas mulheres
ocupando uma série de fungdes profissionais na industria da musica.
Quantas mulheres guitarristas ou bateristas vemos, por exemplo, em
bandas de rock? Quantas mulheres DJs? s30 chamadas para tocar em
festivais de musica eletronica e nos clubes noturnos? Pensando
além das posicdes que se encontram na “linha de frente”, de
artistas que performam diretamente para o publico, fun¢des outras
como as de produtoras musicais de albuns ou de dire¢do artistica

1. Uma versdo deste texto foi aprovada para apresentacio no GT de Estudos de Som e
Musica no XXIX Encontro da Compds, em 2020.

2. Os/As DJs (disc-joqueis) sdo responsaveis por selecionar e tocar musicas em festas,
mixando-as, enquanto os/as produtores/as musicais criam suas préprias faixas (comumente
referidas como “tracks”). Uma atuagio é independente da outra, existindo muitas pessoas
que atuam como DJs, mas ndo produzem suas composicdes.
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em gravadoras ou ainda de roadies®, para citar apenas algumas, sdo
também, em sua enorme maioria, exercidas por homens.

A delimitagdo de fung¢des na musica por género sexual ¢ um problema
generalizado no mercado musical. Isso é observado em pesquisas reali-
zadas tanto no Brasil (DATA SIM, 2019) quanto nos Estados Unidos
(PRIOR, BARRA, KRAMER, 2018), as quais mostram, por exemplo,
que o nimero de mulheres em cargos de produgéo e chefia no mercado
musical ainda ¢ infimo se comparado com os homens. Essa situagdo se
agrava quando o género musical entra na equagdo. No rock, é obser-
vado um numero pequeno de integrantes femininas em bandas. Em
levantamento realizado pelo coletivo espanhol “Mujeres y Miisica” em
2019, concluiu-se que a média de musicistas mulheres apresentando-
-se em festivais de rock na Espanha é de apenas 19,17%*. Na pesquisa
do coletivo de musica alemao Rockcity Hamburg (2015), constata-se um
aumento no numero de mulheres produtoras de rock no pais. Ainda
assim, a diferenca entre géneros é muito grande: em 1994, eram cerca de
1.906 homens e 111 mulheres. J4 em 2014, os niumeros mudaram: 4.190
homens e 473 mulheres. Apesar do aumento na participa¢do feminina,
é possivel observar uma quantidade muito inferior de mulheres profis-
sionais na area.

No cendrio nacional, o relatorio feito por Machado e Salinet (2018)
mostra que, entre 2012 e 2018, no Lollapalooza, um dos maiores festi-
vais de rock que acontecem no Brasil, em média para cada 21 bandas de
formagdo completamente masculina, apenas quatro tinham ao menos
uma integrante feminina. Além disso, Medeiros (2014) aponta como a
presenca feminina nas cenas de metal de Fortaleza e do Rio de Janeiro
ainda é pequena. Apesar do numero crescente de mulheres atuando
como promotoras de eventos, jornalistas, criticas musicais ou traba-
lhando na bilheteria de casas de show, dentre outras fungoes, a pesqui-

3. De forma sintética, pode-se dizer que a fun¢do do/a roadie é dar suporte técnico aos
artistas que se apresentam em um evento ao vivo, envolvendo desde carregar e transportar
fisicamente instrumentos até programa-los, instala-los, testa-los e substitui-los em eventos.
O termo deriva da palavra “road” (estrada, em inglés), uma vez que estd relacionado
comumente a ter de acompanhar bandas / artistas em suas turnés que envolvem o
deslocamento por diferentes cidades através de transporte rodovidrio.

4. Disponivel em: <http://mujeresymusica.com/presencia-de-las-mujeres-en-los-
festivales-en-2019/>. Ultimo acesso em: 31/07/2020.
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sadora afirma que continua existindo poucas mulheres em cima dos
palcos’.

Até quando se encontram mulheres como artistas em cenas de rock,
isso ocorre com mais frequéncia em certas fungdes, como compositoras
ou vocalistas (GROCE E COOPER, 1990; MARCUS, 2010). Mesmo
assim, nestas ou em outras fungdes, elas passam por situagdes constran-
gedoras, que vao desde pedidos para que se soltem mais no palco, ou
para que se portem de maneira mais sexy, até mesmo sendo avaliadas de
maneira muito mais critica do que os homens (SCHAAP E BERKERS,
2014).

Em cenas de musica eletrdnica, o cenario infelizmente é o mesmo,
tanto no que tange a menor inser¢ao profissional das mulheres - como
DJs e produtoras musicais - quanto a sexualiza¢ao de seus corpos e
maior aceitacdo na funcdo de vocalistas®, assim como mais cobrancas e
criticas por parte dos homens (ABTAN, 2016).

Até os anos 1990, as mulheres praticamente sd participavam da cena
enquanto publico, sendo raras aquelas que exerciam a func¢ao de disc-
-joquei (DJ). Rebekah Farrugia (2012), professora e pesquisadora esta-
dunidense, mostra que, em especial a partir dos anos 2000, elas come-
garam a ocupar, aos poucos, as cabines de DJ, indo além de frequentar as
pistas de danga (expressao que intitula seu livro, Beyond the Dancefloor).
Mesmo assim, conforme aponta, “infelizmente um elemento que mudou
muito pouco ao longo dos anos ¢ a falta de mulheres DJs e produtoras
musicais convidadas para performar [em festivais]”” (FARRUGIA, 2012,

p.5).

5. Mesmo como publico Riches, Lashua e Spracklen (2014) apontam que mulheres
precisam se esfor¢ar muito mais para se integrarem a cena de Metal de Leeds, Inglaterra.
Uma das maneiras de se legitimar nesses espagos é assegurar seus lugares em moshs
ou entdo criar moshs inteiramente femininos. A pratica demonstra como o espago dos
shows de metal sdo generificados, com marcadores delimitantes entre homens e mulheres,
proprios da sociedade sexista como um todo e que vem sendo amplamente reproduzido

pelo sexismo no metal.

6. Isso estaria relacionado, dentre outros elementos, ao fato de que artefatos técnicos e
tecnologias de modo mais amplo foram historicamente construidos como parte do campo
do masculino, gerando uma “masculinizagio da tecnologia” que impactou diretamente “a
relagdo das mulheres com tecnologias musicais” (FARRUGIA, 2012, p. 13).

7. Original: “Unfortunately, one element that has changed little over the years is the lack of
female DJs and producers invited to perform”
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De acordo com informagdes do International Music Summit Business
Report, que traz pesquisas anuais sobre a indudstria da musica eletrdnica,
em 2018, dentre os 20 maiores festivais ocorridos nos Estados Unidos
que possuem espago para este género musical, os homens ocuparam,
como artistas, 70% dos line-ups®, enquanto 19% eram mulheres e 11%
mistos (casos em que mais de um DJ se apresenta junto, como em um
grupo). Em estudo publicado no site fermalepressure’ - considerado
frequentemente como a primeira iniciativa para buscar mudangas na
desigualdade de género em cenas de musica eletronica -, aponta-se que,
em 2019, nos trés clubes noturnos mais conhecidos de Paris, homens
DJs ocuparam 86% das contratagdes para tocar em eventos, enquanto as
mulheres ficaram com somente 13% e grupos mistos 1%, demonstrando
um discreto aumento em relacdo aos nimeros de 2017: 90% homens,
9,7% mulheres e 0,3% grupos mistos. O nimero de artistas decla-
rados como de género ndo-bindrio ficou préximo a zero nos trés anos
da pesquisa (de 2017 a 2019)*. Segundo o relatdrio, se esta proporgao
de aumento da contratacio de mulheres fosse mantida, demoraria em
torno de 22 anos para os clubes atingirem um equilibrio préximo a 50%
de contrata¢des de homens e mulheres.

No Brasil, a situagao é muito semelhante a europeia e norte-ameri-
cana. Segundo matéria publicada em marco de 2019 pela revista
DjaneMag'!, “a propor¢io média de DJs mulheres para homens nas
formacgoes [line-ups] de clubs [clubes noturnos] e festivais é de 1 para
12”12, Isto é, a cada 12 DJs homens que sdo contratados para os eventos,
temos somente uma D] mulher.

8. Termo que designa os nomes dos/as artistas que irdo se apresentar em uma festa /
festival, organizados nos dias e hordrios de suas apresentagoes.

9. Disponivel em: <http://www.femalepressure.net/>. Ultimo acesso em: 30/07/2020.

10. Disponivel em: <https://femalepressure.files.wordpress.com/2019/10/a8m-datareview-
finale-version-v3.pdf>. Ultimo acesso em: 30/07/2010.

11. A palavra “djane” ¢ um neologismo criado para se referir a DJs do sexo feminino. “A
djanemag.com é uma revista inglesa on-line, que existe desde margo de 2014 e dedicada
a DJs mulheres”

12. Disponivel em: <https://djanemagbrasil.com.br/27/03/2019/uma-triste-estatistica-
sobre-a-igualdade-de-genero-em-line-ups-de-clubs-e-festivais/>. Ultimo acesso em
30/07/2020.
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Tais dados apontam para problematicas em comum e interligadas,
envolvendo cenas de rock e musica eletrénica: 1) o numero de mulheres
atuando de forma profissional enquanto produtoras de musica é muito
inferior a0 de homens e 2) inversamente proporcional sdo a cobranga,
as criticas e o escrutinio sobre suas performances, muito maior do que
os conferidos aos homens. Ha, portanto, uma dimensdo quantitativa —
menos mulheres na industria da musica - e qualitativa - mais cobrangas
- no fenémeno social aqui observado.

Além disso, ha ainda uma questdao de ordem epistemoldgica em jogo:
por muito tempo, a literatura sobre o rock promoveu o apagamento
da presenca de mulheres como figuras relevantes para a constituicdo
e desenvolvimento do género (CASADEI, 2013; O’BRIEN, 2012). O
mesmo ocorreu em cenas de musica eletronica. Segundo Bldzquez e
Rodriguez (2019):

Como en otros mundos musicales, las mujeres eran invisibilizadas
en los relatos, libros y documentales que narraban la historia de la
musica electrénica, donde la capacidad inovadora aparecia siempre
en manos y oidos de varones. La participacion de las mujeres en la
creacion de la musica electrénica también aparece silenciada en la
importante obra de Reynolds (2014) sobre el origen y el devenir de las
sonoridades electrénicas (BLAZQUEZ E RODRIGUEZ, 2019, p. 95).

Contudo, nos ultimos dez anos, comegou a surgir uma série de
iniciativas com o objetivo de diminuir a desigualdade de género nessas
cenas, tais como a cria¢do de coletivos, premia¢des musicais, workshops
e oficinas, dentre outras. Na cena de rock, o Girl's Rock Camp é uma
iniciativa que se destaca por realizar mais de 60 acampamentos em
diversos paises, visando o “empoderamento”’® a partir do ensino musical
para meninas. Em parceria com o projeto, duas educadoras e musicistas
de cenas de musica eletrénica nos Estados Unidos langaram, em 2010, o
Techne, uma organizagdo que pretende “criar inclusio e fechar a lacuna
entre campos da tecnologia criativa’, gerando “ambientes para explo-

13. O termo “empoderamento” tem sido debatido na esfera académica enquanto
conceito que teria perdido sua poténcia pelo amplo uso no senso comum e em discursos
mercadoldgicos. Nao entraremos nessa discussdo, apontando aqui que ele é utilizado com
frequéncia para se referir a ideia de minorias sociais ganharem for¢a e autonomia.



124 TERRITORIOS AFETIVOS DA IMAGEM E DO SOM

racdo, tomada de riscos e expressao criativa’'*. No Brasil, foi criado em
2017 o Women’s Music Event (WME) Awards", prémio anual dedicado
somente a mulheres musicistas (sem delimitagdo de género musical),
idealizado e coordenado por duas DJs de cenas de musica eletrénica
paulistana. Além de prémio, o WME compreende também uma confe-
réncia e rede online para profissionais brasileiras do mercado musical.

Enquanto isso, no Canada, existem organiza¢des como o centro
Never Apart, que promove debates e festas com DJs mulheres, além de
nomes como Misstress Barbara, que figura como uma das pioneiras e
mais renomadas DJs e produtoras musicais no mundo, atuando desde
o final da década de 1990. Em paralelo a movimentos de organizagdes
e coletivos, musicistas e DJs mulheres tém também, individualmente,
buscado refletir sobre a sua condi¢ao para assim criar modos de maior
insercéo e visibilidade para elas em suas cenas.

Dessa forma, apontamos aqui para uma proximidade entre os modos
como as cenas do rock e da musica eletronica tém procurado diminuir
a desigualdade de género, problema que se da tanto em contextos do
“Norte” quanto do “Sul Global™®. Nao afirmamos com isso que tais
cenas ndo possuam suas especificidades — ao contrario —, mas perce-
bemos a existéncia de demandas em comum entre elas, sobre as quais
iremos nos debrucar.

14. Disponivel em: <https://bit.ly/39b4dsU>. Ultimo acesso em: 18/02/2020.
15. Disponivel em: <https://bit.ly/380cgHU>. Ultimo acesso em: 03/02/2020.

16. Conforme argumenta Resende, o termo “Sul Global” é uma construg¢ao discursiva que
vai além da localizagio geogréfica dos paises, sendo ainda frequentemente acionada como
se estivesse em oposi¢do bindria a um Norte: “Besides being materialities — geographical
locations inscribed in world maps (...) - they are fabricated categories, names that portray
various senses and interests, along with imaginaries and power relations” Nosso intuito
neste texto é justamente mostrar como tais categorias de Norte e Sul sio muito porosas no
que tange a participagdo profissional feminina nas cenas de rock e eletrdnico, consistindo
em um problema comum vinculado a relagoes de poder desiguais entre homens e mulheres
(e outras possibilidades de construgao de género) ao redor do globo.
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2. Proposta deste texto

Este capitulo tem por objetivo contribuir para o preenchimento de
uma lacuna nos estudos sobre a participagdo de mulheres como artistas
em cenas do rock e da musica eletronica. Intentamos trazer reflexdes
para a seguinte questdo: Quais estratégias — de ordem comunicacional,
social e mercadoldgica - tém sido utilizadas por mulheres na busca por
maior participagdo profissional em suas cenas? Interessa-nos investigar
quais modos elas utilizam para se inserir e buscar reconhecimento, em
especial no que seriam espagos incomuns da musica, isto é, lugares de
atuacdo que nao sao frequentemente ocupados por mulheres, tais como
os de produtoras musicais, DJs, musicistas de estudio, roadies e instru-
mentistas.

A partir de pesquisas de campo realizadas pelas autoras durante o
ano de 2019 em cenas de Metal e Techno, no Brasil e no Canada respecti-
vamente, atenta-se aqui para as fun¢des que as mulheres desempenham
como profissionais dentro delas. Aventa-se, a titulo de hipédtese inicial,
que a articulagao em rede, junto a outras mulheres, é fundamental para
a conquista de espacos de visibilidade, utilizando-se de estratégias que
poderiam ser entendidas como da ordem da sororidade diante de
praticas correntes, mais ou menos perceptiveis, de brodagem, que privi-
legiam os pares do sexo masculino.

Foram realizadas entrevistas com trés mulheres musicistas vincu-
ladas a cenas de metal no Rio de Janeiro e trés DJs canadenses, de cenas
de Techno em Montreal. Foi feita ainda a observagdo participante de
festas, shows e outros eventos ocorridos nas duas cidades. Dessa forma,
almeja-se discutir as semelhangas e diferencas da vivéncia e das expe-
riéncias dessas mulheres que possuem relatos convergentes, indepen-
dentemente da cena musical em que sdo atuantes ou do pais em que
residem, ainda que também possuam as suas proprias especificidades.
Entende-se que, mesmo em culturas distintas, mulheres ainda vivem

17. O conceito de sororidade é complexo e multifacetado. Conforme explica Leal (2019,
p. 88): “Se a emergéncia da burguesia urbana configurou a delimita¢do entre os espagos
publico e privado e uma divisdo de género desses lugares, a “esfera feminina”, descrita
na literatura e realizada na vida cotidiana, é vista como a fundagdo de uma cultura de
sociabilidade entre elas”
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situagdes de misoginia e sexismo que fazem com que elas se aproximem
a partir das experiéncias divididas (FOX-GENOVESE, 1992).

Inicialmente, apresentamos uma contextualizagdo de ambas as cenas
a partir de um olhar que inclui a participa¢ao feminina, buscando
entender como elas emergiram. Em um segundo momento, discutimos
os dados produzidos a partir das entrevistas realizadas e com base
também na observagdo participante. As participantes apontam maneiras
que encontraram para ganhar visibilidade e relevancia enquanto profis-
sionais, a0 mesmo tempo em que destacam formas de engajar outras
mulheres em suas cenas. E com fundamento em seus discursos, aliados
a bibliografia sobre rock, sobre musica eletrénica de pista (MEP) e,
mais especificamente, sobre a participa¢do feminina nessas cenas, que
buscamos responder a questdo da pesquisa.

3. Mulheres e o metal no Rio de Janeiro

O rock é um género musical que se fortaleceu no final do século XX,
no contexto de pos-guerra, quando a propria nogdo de juventude se
constréi como forma de engajar o consumo daquelas pessoas que nao
eram mais criangas, mas ainda nao haviam atingido a idade adulta. O
género rock comegou a ganhar a atengdo desta nova parcela popula-
cional que comprava discos e frequentava shows e, a partir disso, passou
a criar as proprias subculturas, espacos onde eles poderiam construir
suas identidades, distantes — até certo ponto — da influéncia de adultos.
Esses grupos eram integrados tanto por garotas quanto por garotos; no
entanto, a disparidade de géneros mostrou-se como uma problematica,
reproduzindo os sexismos normalmente encontrados em sociedades
ocidentais. Isso fez com que ideias relacionadas a hipermasculinidade,
ou o discurso da masculinidade hegemonica, acabassem por ser vincu-
ladas ao rock, entre outros géneros (GRANT, 1996). Como apontam
Frith e McRobbie (2005), o rock centrado no esteredtipo da masculi-
nidade hegemonica, superior em importancia a sexualidade feminina,
pode ser lido como “cock rock”, isto é, um tipo de performance catego-
rizada pela construcao da brutalidade e pela agressividade tipicamente
ligadas a sexualidade masculina. Isso faz com que seja afastada a ideia
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de que a participa¢ao feminina nas cenas de rock é vilida, ou mesmo
significativa.

De acordo com McRobbie e Garber (2006), por muito tempo a
importancia da atuagao feminina em subculturas foi diminuida pelos
estudos académicos relacionados a juventude. Por causa da prépria
construgao do género rock (entendido, de forma ampla, na condi¢ao de
um género “guarda-chuva”), esses espagos eram compreendidos como
de atuagdao majoritariamente masculina, dispensando a participagdo
feminina. Conforme apontam as autoras, nos anos 1950, de acordo
com o desenvolvimento capitalista e a partir da identifica¢ao da juven-
tude como massa consumidora, as meninas passavam por um processo
diferenciado daqueles dos meninos. Em termos culturais, garotas eram
padronizadas como jovens mulheres que deveriam ser preparadas para
os tratos da casa, do marido e dos filhos. Dessa forma, as garotas que
integravam parte da subcultura teddy-boy, por exemplo, dificilmente
iriam possuir o mesmo tipo de frequéncia ou participagao nesse espago,
pois precisavam tomar cuidado com a forma através da qual seriam lidas
pela sociedade - incluindo outros garotos da cena — para manter as suas
reputagoes (MCROBBIE; GARBER, 2006).

O’Brien (2012) observa que subculturas como o punk possuiam,
inicialmente, uma importancia maior para garotas do que para garotos.
Afinal, eram espagos fora do nucleo familiar em que elas podiam
expressar as proprias individualidades, além de encontrar outras(os)
jovens que compartilhavam os mesmos anseios e questdes. Ainda assim,
e apesar da evidente presen¢a em muitos espagos, mulheres em subcul-
turas musicais continuam a passar por uma invisibilizac¢ao resultante de
anos de negag¢do ao espago publico, gerando uma dificuldade maior na
formacédo de sociedades proprias femininas, uma vez que o dominio do
patriarcado trabalha constantemente para a divisdo do género feminino
(DE BEAUVOIR, 2006).

Apesar disso, meninas e mulheres ndo pararam de atuar em prol da
construgdo de espagos proprios, em parte porque, de acordo com Fox-
-Genovese (1992), elas estdo sempre em busca da formagdo de grupos
que funcionam como irmandades, no¢do que “contribuiu para a cons-
trucdo de toda uma rede de apoio mutuo - uma espécie de fundo de forga
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coletiva e afeto” (FOX-GENOVESE, 1992, p. 35). Mulheres também irdo
realizar essas conexdes mutuas como uma forma de desenvolverem as
proprias identidades e, para tanto, buscam lugares mais seguros onde
podem compartilhar essas construgdes de si com outras pessoas que
as encorajem ou que se identifiquem com elas, e vice-versa (KELLER,
2012). Mesmo assim, a propria ideia dessas irmandades, vinculada a
uma nogao de sororidade entre todas e quaisquer mulheres, é proble-
matica, sendo atravessada também por questdes de raca e classe (LEAL,
2019). Apesar de a criagio de um movimento como o RiotGrrrl'® ser
considerado um dos grandes marcos da sororidade feminina na musica,
muitas garotas e mulheres ainda se sentiam excluidas por nio se identi-
ficarem com aquelas que estavam a frente do movimento.

No Brasil, o movimento chegou oficialmente em 1995, tendo como
representantes iniciais as bandas Dominatrix, de Sao Paulo, e Bulimia,
de Brasilia. As garotas da cena brasileira “ndo apenas utilizam a musica
como elemento identitirio e de sociabilidade central, como também
constituem, através de publica¢des proprias, uma esfera publica alter-
nativa” (CASADEI, 2013, p. 199). No Rio de Janeiro, o movimento Riot-
Grrrl nao teve tanta repercussao quanto em outras regides do pais. No
entanto, o aumento da participagdo feminina na cena de rock na cidade
foi significativo. De acordo com Abda Medeiros (2016), a participagdo
de mulheres na cena carioca foi estimulada pela sonoridade do rock
metal, ao invés de ser por uma questdo de unido feminina - ou seja, o
fazer musical é um fator que chama mais aten¢ao do que a identificacao
de género ou a necessidade de um espago feminino. Ainda assim, as
disparidades sexuais sdo notadas e se intensificam na medida em que as
mulheres se inserem em bandas, frequentam shows, festivais e estudios,

18. O Riot Grrrl foi criado no inicio dos anos 1990 por jovens universitdrias da cidade de
Olympia, nos Estados Unidos, tendo como inspiragdo seu apre¢o pela musica extrema,
principalmente o punk rock (CASADEI 2013). O movimento, que ficou conhecido
mundialmente pela irreveréncia juvenil de meninas que ousavam tocar musicas com
guitarras estouradas e desafinadas, utilizou-se da estética cadtica da moda e gritos a
plenos pulmdes no microfone, ao invés de se conformar com um estilo mais melddico
e socialmente aceitdvel de fazer musica (MELTZER, 2010). Ele também teve uma
espalhabilidade consideravel em outros paises para além daqueles presentes no eixo anglo-
saxao.
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ou tomam a frente de produgdes artisticas. Conforme o crescimento da
participagdo feminina a partir dos anos 1990 no rock, “as identidades de
género adquiriram novas significagdes mediante os posicionamentos no
que concerne a desconstrugio de perspectivas que tém nas explicagdes
bioldgicas as justificativas para as desigualdades e violéncias contra a
mulher” (MEDEIROS, 2016, p. 11). Apesar de essas mulheres ndo serem
instigadas a dominar tal espago para combater praticas machistas repro-
duzidas socialmente, a insercdo delas funciona, de certa forma, como
um contraponto a essas praticas.

A cena de rock - especialmente de metal — carioca contemporanea
¢ bastante mista, mesmo que ainda apresente um numero inferior de
mulheres. Shows de bandas - femininas, masculinas e mistas — costumam
acontecer em espa¢os pequenos de organiza¢do independente, como o
coletivo Motim que, apds mais de dois anos de inatividade, reabriu suas
portas recentemente. Além da atuacdo nesses pequenos espacos cultu-
rais, bandas de metal cariocas também participam de festivais como o
Akasha Rock Fest'® e o Garage Sounds®, dois eventos com pouquissimas
mulheres em seus line-ups e organizagdo. O Festival Suburbia® aparece
como um diferencial, eis que — de acordo com a organizagdo - mais de
80% das pessoas atuando no evento eram mulheres (de roadies a perfor-
mers). O festival aconteceu ao longo do dia 26 de agosto de 2019, no
bairro Penha Circular, no subtrbio do Rio de Janeiro. Ao longo do dia,
varias atividades foram ofertadas, incluindo a oficina de bateria Hi-Hat,
oficina de edigdo de som, rodas de conversa sobre o lugar da mulher
na musica, sarau e pocket shows com mais de 10 artistas e bandas dife-
rentes. A organizagdo do Suburbia preocupa-se em descentralizar a
producao de arte da cidade do Rio de Janeiro, mostrando que o subtrbio
também ¢é um espaco artistico. Dessa forma, todas as artistas e pales-

19. A ultima edigdo do Akasha Rock Fest aconteceu na Lapa, no dia 15 de novembro de
2019. Disponivel em: <https://bit.ly/2Pnqtbq>. Acesso 04/02/2020.

20. A dltima edi¢do do Garage Sounds aconteceu em Santo Cristo, no dia 12 de junho de
2019. Disponivel em: <https://bit.ly/2TiDMuZ>. Acesso 04/02/2020.

21. Disponivel em: <https://bit.ly/2TrYVD5>. Acesso 04/02/2020.
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trantes presentes no festival tém atuagdo em regides como Zona Oeste,
Zona Norte e Baixada do Rio de Janeiro.

Ao contrario dos festivais de musica, o espago Motim é uma casa de
eventos e um coletivo de artes. Criado em agosto de 2016, atualmente
conta com a participagdo de mulheres e pessoas LGBTQI+*? atuantes da
cena de musica independente* da cidade do Rio de Janeiro*’. De acordo
com Leticia Lopes®, o espaco Motim — que apenas mais tarde se trans-
formaria em coletivo - foi pensado por ela por causa das dificuldades
encontradas para tocar com sua banda, Trash No Star, formada apenas
por mulheres. Ela passou por experiéncias envolvendo donos de espagos
para shows que ndo permitiam que elas tocassem, ndo desejavam pagar
ou entdo pagavam bem menos a sua banda por ser uma banda feminina.
Assim, a Motim surgiu pela necessidade da existéncia de um espago
que ndo fosse tdo impérvio para a participacdo de artistas femininas e
pessoas LGBTQI+ do rock independente. Utilizando-se da ideia do Do
It Yourself*, a Motim, desde sua cria¢do, virou um ponto de referéncia
na cultura carioca para shows principalmente de bandas feministas®.

Passamos agora a breve contextualizagdo da musica eletronica de
pista, com foco também na participacdo feminina, e buscando situar a
cena de Montreal, no Canada.

22. Lésbicas, gays, bissexuais, transexuais/travestis/transgéneros, queer, intersexuais e
outros/as.

23. Aqui se refere a uma denominacéo para descrever a cena do rock que nio esta ligada a
grandes gravadoras ou selos de musica.

24. Disponivel em: <https://bit.ly/3209TgQ>. Acesso 04/02/2020.
25. Entrevista realizada no dia 24/01/2020, por troca de dudios no WhatsApp.

26. “Tal ideologia diz respeito a uma valorizagao de bandas que cuidam, elas mesmas, de
todos os processos que envolvem o processo de produgdo musical (...) com seus proprios
recursos e pessoal” (CASADEI 2013, p. 201).

27. A Motim havia findado suas atividades em 2016. No entanto, em 2018, iniciou-se uma
campanha de financiamento coletivo para o retorno do espaco, e somente em fevereiro de
2020 a Motim conseguiu reabrir as suas portas.
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4. DJs mulheres e cenas de musica eletronica em Montreal

Nao nos cabe aqui fazer uma longa recuperagao da histéria da musica
eletronica®, mas apontar que, nesse, trabalho esta se tratando da miisica
eletrénica de pista (MEP), isto é, aquela que é “feita para dangar, tocada
por DJs e produzida em estudio por engenheiros de som, pensada como
track (faixa) e ndo song (cangdo) e (...) que deve funcionar dentro do
ambiente das festas, buscando levar as pessoas ao éxtase” (PEREIRA DE
SA, 2003, p. 9).

Com frequéncia a MEP tem o inicio da sua popularizagdo localizada
a partir da década de 1970, associada a Disco Music e grupos tidos como
marginais, como gays e negros. E a partir desse periodo que se constréi
a figura do DJ como o centro das aten¢des nas pistas de musica, sendo
reconhecido por sua capacidade ndo apenas de tocar e juntar musicas
através da mixagem, mas também de produzi-las e recria-las, remixa-las
(BREWSTER E BROUGHTON, 1999). Uma década depois, conforme
argumenta McRobbie sobre o contexto britanico,

A cultura dance e das raves, que passou a existir no final dos anos
1980 como um fendmeno massivo, influenciou fortemente a forma-
¢do e contorno das novas industrias culturais, tidas como energizan-
tes e empreendedoras. A escala e difusdo dessa cultura jovem signifi-
cou que ela era mais amplamente disponivel do que seus precursores
mais clandestinos, rebeldes, “underground” (...), incluindo o punk
(MCROBBIE, 2002, p. 519-520, tradu¢ao nossa).

Apesar de a época ser marcada, em termos histdricos, por movi-
mentos feministas em diversos paises, praticamente nao ha relatos de
mulheres ocupando a posi¢ao de DJs no periodo®. A partir do contexto
estadunidense, Rebekah Farrugia argumenta que as mulheres ficaram
“relegadas aos bastidores, encorajadas a participar principalmente
como clientes na pista de danca” (2012, p. 4, traduc¢do nossa) e que,
desde o final da década de 1990, um elemento tornou-se constante na

28. Ver, por exemplo, Polivanov (2014).

29. Esta figura cabia essencialmente ao homem, tanto que apenas em tempos recentes
comegou-se a pensar em termos como “Djane’, na tentativa de especificar que se trataria
de uma figura feminina no comando das pistas de danga.
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cena: a falta de mulheres DJs e de produtoras musicais convidadas para
performar em eventos. A autora aponta, contudo, conforme indicamos
no comego deste trabalho, que estaria ocorrendo uma gradual mudanga
no cenario, com um aumento da participa¢ao feminina em tais posigoes,
mesmo que o desequilibrio ainda seja grande.

Sao poucos os trabalhos que vao tratar dos lugares ocupados pelas
mulheres de modo geral - tanto como profissionais como publico - em
cenas de MEP. Alguns deles, dentre outros aqui citados, que devem ser
destacados sdo (em ordem cronoldgica de publica¢ao):

- O referenciado “Club Cultures”, de Sarah Thornton (1996), sobre
cenas de clubes noturnos e raves na Inglaterra (ainda que a autora nao se
volte especificamente para a questdo de género em sua obra);

- O livro de Maria Pini (2001) sobre as mesmas cenas, mas que traz
uma discussdo sobre “modos de feminilidade” constituidos em relagdo
a elas;

- O trabalho de Fiona Hutton (2006), que discute os riscos da parti-
cipa¢do feminina - relacionados ao uso de drogas, dlcool e abuso sexual
— em tais culturas na cena de Manchester;

- A obra de Rodgers (2010), “Pink Noises”, trazendo uma compilagdo
de entrevistas com 24 mulheres de diferentes nacionalidades que atuam
profissionalmente em varias atividades em cenas de musica eletronica,
dando atencéo as suas produgdes sonoras;

- O artigo de Lopes et al., voltado para cenas de Drum n’Bass, Trance
e Techno em Portugal, no qual visam “apreender diferentes praticas de
mulheres clubbers” (2010, p. 52);

- O livro de Claudia Assef (2017), jornalista e ela mesma também D],
que recentemente publicou a segunda edi¢do de “Todo DJ ja sambou” —
tido como o primeiro sobre cenas brasileiras, com foco em Sao Paulo e no
Rio de Janeiro —, com a inclusdo de um capitulo sobre as DJs mulheres.

No contexto canadense e, em especifico, montrealense, o trabalho de
Freida Abtan ajuda a entender de quais modos ele se destaca de outras
localidades, ainda que reproduza o desequilibrio entre géneros:
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Montreal, uma cidade com quatro universidades, cada uma ensinan-
do uma variante de musica eletroacustica, tinha significativamente
mais mulheres envolvidas na cena musical do que eu ja tinha visto,
mas isso ndo significava representagdo igualitaria em termos de luga-
res para se performar ou institui¢ées educacionais (ABTAN, 2016, p.
56, tradugdo nossa).

Além das instituicdes académicas, a autora afirma que centros de arte
e tecnologia voltados para pessoas que se identificam como mulheres,
como o Studio XX*, sao de grande importancia nao apenas por trazerem
ensinamentos técnicos, mas em especial por permitirem um conheci-
mento de ordem social, de como formar redes possibilitando que elas
consigam acesso para tocar em clubes e festivais, além de langar suas
produgdes. A partir de Abtan, podemos afirmar, assim, que a dimensao
técnica, de saber manipular equipamentos sonoros e computadores, deve
ser acrescentada a dimenséo social, de conhecer as pessoas que possibi-
litardo uma entrada efetiva na cena enquanto DJ / produtora musical,
além, claro, da dimensao artistica, que seria voltada a capacidade cria-
tiva da composi¢do sonora. Tais esferas seriam, em tese, necessarias a
qualquer sujeito que se interesse por ingressar de forma profissional em
uma cena musical. Para as mulheres, contudo, as duas primeiras seriam
de acesso mais restrito e dificultado do que aos homens. Por um lado,
a propria tecnologia foi construida historicamente como algo da ordem
do masculino (RODGERS, 2010; FARRUGIA, 2012):

Tanto pesquisadores(as) feministas quanto dos estudos culturais
concordam que a tecnologia nio é inerentemente masculina, mas foi
taxada como tal como resultado de narrativas, artificios retéricos e
praticas materiais construidas de forma social. Ao longo do século
XX, tais influéncias estreitaram a defini¢do do que constitui a tecno-
logia, e sistematicamente apagaram as mulheres da memdria coletiva
tecnolégica (FARRUGIA, 2012, p. 20, tradugdo nossa).

Por outro lado, o proprio fato de existir menos mulheres atuando
como DJs e produtoras musicais e de elas serem contratadas com menor
frequéncia para apresentagdes em festas e festivais faz com que também

30. Disponivel em: <https://bit.ly/37VYDcM>. Ultimo acesso em: 30/07/2020.
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seja mais dificil a constru¢do de redes de sociabilidade que permitam
insercéo, realizagdo e divulgacdo de seu trabalho. Tais fatores ocorrem
em contextos distintos, tanto em paises do “Norte” quanto do “Sul”
(termos problematizados em nota acima), sendo que, no segundo, ha
ainda questdes envolvendo menos seguranga para as mulheres frequen-
tarem e fazerem parte da vida noturna, bem como maior dificuldade
de acesso a equipamentos (entre os quais sintetizadores, baterias eletro-
nicas, pick-ups e CD]Js), menos custosos na América do Norte e Europa.

Cabe destacar também que a provincia de Quebec, na qual se loca-
liza a cidade de Montreal, é marcada por forte atuagdo de movimentos
feministas, principalmente a partir da década de 1960 (MARONEY,
1988). Nesse sentido, uma série de agdes e iniciativas que visa a equi-
dade de géneros na cidade - em esferas diversas, incluindo a musica
- com frequéncia consegue apoio governamental, o que possibilita, por
exemplo, a realizacao de oficinas e outros eventos para, por e sobre as
mulheres.

A cena de Techno®, na qual se encontram as entrevistadas de musica
eletronica desse trabalho, tem se destacado no que tange a partici-
pacdo de mulheres DJs, com nomes como Misstress Barbara dentre as
pioneiras desde a década de 1990 (quando havia um nimero baixissimo
de mulheres na atividade), além de outros, como Leticia “Softcoresoft”
- que, além de DJ, organiza festas com line-ups compostos somente
por artistas mulheres e eventos sobre o tema no centro Never Apart — e
Corina CMD, que atua como D] e produtora musical, mantendo um
programa de radio hd mais de 15 anos. Iremos agora nos voltar as estra-
tégias dessas e outras mulheres em suas respectivas cenas.

31. O Techno surgiu no final dos anos 1980 em Detroit, com sonoridade que remetia as
fabricas da cidade, e é tido como como um dos subgéneros fundantes da MEP (BREWSTER;
BROUGHTON, 1999).
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5. “There’s no excuses anymore”>*: estratégias femininas no
Metal e no Techno

No presente trabalho, trazemos, como principal material empirico,
as entrevistas realizadas com seis mulheres atuantes da industria da
musica. As entrevistas ocorreram entre outubro de 2019 a janeiro de
2020, tendo sido realizadas presencialmente (exceto uma, feita através
do aplicativo de troca de mensagens WhatsApp). Abaixo, apresentamos
uma tabela com as informagdes referentes as entrevistadas.

Com base nas entrevistas realizadas, encontramos diferentes estra-
tégias executadas pelas entrevistadas como uma forma de lidar com as
problematicas apontadas por elas mesmas a partir de suas experiéncias
nas respectivas cenas. Dividimos essas estratégias em dois eixos: a) agdes
de visibilidade e redes online e b) criagdo de espagos seguros para mino-
rias, principalmente mulheres e pessoas LGBTQI+.

5.1 A¢ées de visibilidade e redes online

A partir das entrevistas, um elemento que se mostrou importante
para a legitimacdo e demarcagdo da presenca feminina na cena de metal
(e de rock de modo mais amplo) é o uso das plataformas online como
um meio de veicular mensagens para verem e serem vistas. De acordo
com Eliza Casadei (2013), com a popularizagdo da internet, as zines*
de papel acabaram perdendo a for¢ca dentro do movimento feminista
underground brasileiro. Isso fez com que garotas produtoras desse mate-
rial migrassem para plataformas como blogs e criassem e-zines, onde
compartilham experiéncias pessoais e ampliam o debate relacionando
feminismo e musica. A internet é um espago publico capaz de ser aces-
sado de dentro da privacidade do ambiente doméstico, algo que efetiva
embaralha as limitacdes desses dois espagos sociais. Isso concede as
garotas e mulheres uma liberdade maior para a participa¢ao midiatica,
fazendo com que elas “represent[em] novas dire¢des no ativismo, [com]

32. Fala de Corina CMD se referindo ao fato de que nio haveria mais desculpas hoje em
dia para que as mulheres sejam menos contratadas do que homens enquanto DJs.

33. Produgéo grafica independente muito utilizada em subculturas nerds/geeks e musicais,
mas mais amplamente disseminada pelo punk rock.
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Entrevistada Cena Atividades Meio(s)
Baterista, professora de
bateria, coordenadora
Rock do projeto Hi-Hat,
Julie Sousa desenvolvedora e Presencial
Metal participante dos
podcasts Bora Marcar!,
Julie Reflexiva e Podsim
Percussionista da
banda Gangrena
. Rock Gasosa, baterista, :
Geé Vasconcelos Metal professora de bateria, Presencial
coordenadora do
projeto Hi-Hat
Desenvolvedora e
MEP i i .
Leticia Lopes 1ntegrante 'do cgletlvo Online
Techno Motim, guitarrista da
banda Trash no Star
MEP DJ, produtora musical,
Misstress Barbara live PA, ganhadora de Presencial
Techno prémios
DJ, produtora musical,
“Live performance
Corina CMD MEP act” — qua~ndo se faz Presencial
Techno apresentagdes ao vivo
de tracks préprias,
apresentadora de radio
DJ, co-fundadora e
Daura MEP coordenadora das Presencial
Techno festas “RE: Union

MTL”

TABELA 1: Entrevistadas para o presente trabalho

FONTE: As autoras
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a construc¢do de novas comunidades participativas e o desenvolvimento
de novas formas publicas de si” (HARRIS, 2008 apud KELLER, 2012,
p. 434). Por isso, Keller (2012) ira entender que a participagao online
de garotas se da justamente como uma forma de expandir a cultura do
quarto (bedroom culture) (MCROBBIE; GARBER, 2006).

No Rio de Janeiro, mulheres inseridas na cena de rock também
utilizam as ferramentas de comunicagdo digital, tais como plataformas
de redes sociais, websites e blogs. Essas ferramentas sao relevantes, uma
vez que a distribui¢do de produgdes musicais e a divulgagdo de eventos
é facilitada e barateada. Afinal, boa parte dessas artistas, ou das bandas
que integram, nao tem ligacdo com grandes produtoras, gravadoras ou
selos musicais. As ferramentas comunicacionais também acabam sendo
facilitadoras para a criacdo de redes a partir da conexdo entre as/os
atuantes na musica, nao se limitando a cena de metal.

Tanto Julie Sousa quanto Gé Vasconcelos identificam a problema-
tica da baixa participa¢do feminina em locais que n6s nomeamos como
incomuns a partir das proprias experiéncias como bateristas. Julie relata
sua experiéncia de quando tocava na Mortarium, a primeira banda da
América Latina de doom metal completamente formada por mulheres:

Nés fomos em um festival [de heavy metal] e sé tinha eu e a Cynthia
Tsai** como bateristas. (...) Foi esse um dos motivos da criagdo da Hi-
-Hat, [porque] ndo é possivel! Um organizador de evento ndo pode
achar que é normal de dez bandas sé ter uma banda de mulher, prin-
cipalmente, mas mesmo se fosse uma banda [mista] mesmo, sé ter
uma banda com baterista mulher (Julie Sousa, 2019).

Isso fez com que, inicialmente, Julie criasse, em 2012, uma revista
digital com o nome Hi-Hat Girls Magazine, onde ela e outras colabora-
doras divulgavam o trabalho de mulheres bateristas, shows de bandas
femininas ou que tinham mulheres na percussio, contato de profes-
soras, dentre outras agdes, com o objetivo de dar maior visibilidade para
mulheres que atuam na area. Julie afirma que a criagao da revista online
foi estratégica, ja que, dessa forma, ela poderia alcangar um maior
numero de pessoas e, assim, dar maior proje¢do para mulheres bate-

34. Baterista das bandas The Damnation e Little Room.
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ristas. Gé Vasconcelos também aponta para a necessidade de uma maior
visibilidade para elas, inclusive para criar a sensagao de pertencimento e
de legitimidade em um espago masculinizado:

acho que pela falta de representatividade mesmo, acho que é falta de
ver a Nervosa no Rock in Rio, e falar assim “caralho a mina néo errou
um acorde”, o som da guitarra? Po, bonitdo. A mina da bateria... Eu
acho escroto falar isso, mas acho que é uma boa medida: vocé fechou
o olho, vocé consegue identificar se ¢ um homem ou uma mulher to-
cando bateria? Ndo. Entao ta bom! (Gé Vasconcelos, 2019).

O ambiente online seria uma forma facilitada de conceder visibili-
dade para mulheres musicistas. Gé comentou de maneira positiva sobre
a repercussdo que a banda Nervosa teve no Facebook no dia em que
tocaram no Rock in Rio. Independente dos elogios e criticas que as inte-
grantes da banda receberam por dividir um palco com bandas inteira-
mente masculinas, elas estariam ali mostrando que mulheres também
podem tocar metal. Uldam (2017) entende que a obtengdo de visibili-
dade, para o ambiente online, relaciona-se a obtengdo de poder, afinal,
ser visto é ser notado e, portanto, reconhecido. Esse reconhecimento, ao
entender a visibilidade como um processo social (BRIGHENTTI, 2007),
sera importante para grupos minoritarios, que precisam dele para
obterem espago de representagio.

De acordo com Bittencourt e Domingues (2016), o uso de plata-
formas digitais como maneira de ganhar visibilidade é uma pratica
comum no circuito de musica independente carioca. E importante que
festivais, artistas e bandas se apropriem desse espaco, criando “dina-
micas coletivas” como forma de se articular enquanto comunidades
(ibidem). Para as mulheres do rock, o ambiente digital apresenta-se
como um espago importante de ser ocupado. Iniciativas como a Hi-Hat
e Motim acabaram por se beneficiar com a obtengdo de visibilidade
que a presenca digital pode acarretar — por exemplo, a Motim s6 pode
retornar ap6s uma campanha bem-sucedida de financiamento coletivo
langada em 2019, que arrecadou mais de R$ 14.500, custeados por apro-
ximadamente 200 pessoas. Esses parecem ser bons indicativos de como
a cena de metal carioca, e o proprio cendrio de musica independente,
utiliza as plataformas virtuais como uma forma de angariar visibilidade.
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No caso das cenas de musica eletronica, além do financiamento cole-
tivo de projetos, também observamos a apropria¢ao de plataformas digi-
tais diversas como modo de criacdo de redes de apoio. Uma das mais
antigas e conhecidas é o femalepressure, ja citado no inicio do nosso
texto. Criada em 1998 pela DJ e produtora musical da cena de Techno
na Austria conhecida artisticamente como Electric Indigo, a rede existe
até hoje, tendo o objetivo de contribuir para o “avan¢o profissional de
mulheres em cenas de musica eletronica de pista (MEP)” (REITSAMER,
2012, p. 399). Trata-se essencialmente de uma base de dados através da
qual ndo apenas DJs, mas também produtoras musicais e aquelas/es que
organizam festas de MEP podem se registrar, facilitando, assim, que
sejam conhecidas, contatadas e contratadas.

No Canada, existem planilhas online abertas e colaborativas que
circulam entre as mulheres que trabalham em cenas de MEP, visando
aumentar o acesso a informac¢ao, bem como a intera¢ao e o apoio mutuo
entre elas. Em suas falas, as entrevistadas também apontaram para uma
busca por visibilidade e conexdes principalmente a partir das plata-
formas de redes sociais, através de seus perfis, canais, paginas e eventos
criados nessas redes (Facebook, Instagram e SoundCloud sao os mais
utilizados). Daura, que produz as prdprias festas, além de tocar como
DJ, afirma que:

Eu gosto do Facebook para criar eventos. Montreal é bem grande no
Facebook. (...) e ele estd em declinio na Europa e outros lugares. (...)
Mas eu fico com receio do fato de eu estar confiando demais em likes
do Facebook para seguir (...) eu tenho que pegar os e-mails de todo
mundo e criar uma lista de e-mails (Daura, 2019).

Foram trazidas ainda, nas falas das entrevistadas, duas grandes
problematicas no que tange a apropriacao dessas plataformas: uma é a
necessidade de estar online de maneira constante, postando contetidos
sobre si e interagindo com outros para se manter na memdria de promo-
ters — quem contrata DJs para festas e promove eventos — e ainda buscar
novos seguidores / fis; outra é a consciéncia sobre processos problema-
ticos de datificacdo, reconhecimento facial e modos de operagdo nio
transparentes das “redes sociais” Conforme coloca Corina:
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eu ndo cresci com as redes sociais, entdo para mim nao foi algo natu-
ral. Eu me senti compelida a participar, mas eu uso para me conectar
com as pessoas (...) ha um lado bom, obviamente. Eu agora posso
conectar com pessoas em Seattle e outros lugares e tocar 14 (...), mas
agora a musica e nossa vida cotidiana, enquanto seres humanos, estd
sendo datificada e monetizada (Corina CMD, 2019).

Misstress Barbara enfatiza, em sua fala, que tem muito orgulho de
si por ter conseguido “chegar onde chegou” - ela é uma das mais reno-
madas DJs mundialmente - em uma época na qual ndo existiam plata-
formas de redes sociais. Expressa forte incomodo quando relata que seu
agente diz que ela deve conseguir mais seguidores no Instagram para
continuar a ser contratada para tocar em festas e festivais, remetendo a
ideia do/a DJ enquanto “celebridade” (PEREIRA DE SA; POLIVANOV,
2016), que deve gerir a propria imagem nas redes e buscar ampliar sua
gama de “seguidores”.

Ressaltamos as complexidades dos espacos digitais, que, a0 mesmo
tempo em que permitem potencialmente tornar mais visiveis e conec-
tadas as mulheres na industria musical, também compelem a um regime
de visibilidade constante que, além de demandar tempo de dedicagao na
produgdo de conteddo - atividade esta ndo remunerada —, esta vincu-
lado ainda a plataformas-empresas responsaveis por condutas polémicas
de captura e venda de dados dos usuarios. No entanto, além dessas apro-
priacoes online, sdo utilizadas também outras estratégias.

5.2 Criacao de espagos seguros

A Hi-Hat Girls Magazine deixou de ser uma revista quando, em
2016, transformou-se em oficinas de bateria para mulheres e garotas.
Em um momento inicial, as oficinas aconteciam somente na cidade do
Rio de Janeiro, mas hoje sao realizadas também em Sao Paulo, Salvador
e Belo Horizonte. Tanto Julie Sousa quanto Gé Vasconcelos trabalham
nessas oficinas. Ambas acreditam que elas sdo importantes para esti-
mular o interesse feminino pela bateria e, talvez, mudar a realidade do
baixo numero de mulheres dedicadas ao instrumento. As oficinas sdo
gratuitas, propondo-se a serem espagos introdutérios para o ensino
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da bateria. Ainda assim, a Hi-Hat enfrenta um problema de limitagao.
Mesmo que as oficinas acontecam em lugares mais acessiveis no Rio de
Janeiro - preferencialmente préximos ao transporte publico, como BRT
e metrd - e fuja de lugares com acesso mais problemadtico para meninas
que moram nas regides mais apagadas da cidade - acontecendo no
suburbio carioca e na Zona Norte -, a bateria em si carrega consigo uma
carga social e monetaria que dificulta o interesse inicial de boa parte das
garotas.

A bateria é socialmente constituida como um instrumento tido
como masculino em razao da sua aparente brutalidade estética e audi-
tiva (AUBE, 2007), além de seu tamanho e peso, que dificultariam o
uso por mulheres. O kit de bateria também ¢é caro, tanto para obtencao
quanto para manuten¢ao, necessitando ainda de um grande espago para
armazenamento. Essa dificuldade é apresentada inclusive por Gé, que
afirmou ja ter tido vontade de tocar bateria na Gangrena Gasosa, onde
ela faz a percussao. A dificuldade ocorre em virtude da complexidade do
instrumento, “a bateria é chata, porque nao tem espago para eu guardar
[em casa]. A percussdo, se eu precisar, alugo com meu professor de
percussdo que tem uns tambores e ja ta no esquema’ (Gé Vasconcelos,
2019).

A razdo pela falta de interesse de garotas pelo instrumento ainda é
debativel, sendo que a quantidade de mulheres atuando como bateristas
ou percussionistas pode variar, dependendo de fatores como género ou
cena musical em que elas atuam e até mesmo o incentivo familiar que
garotas recebem (AUBE, 2011). Julie acredita que, com o incentivo a
pratica, as mulheres irdo comegar a se interessar mais por bateria. Com
o projeto Hi-Hat, ela se propde a realizar ndo apenas esse primeiro
estimulo, como também criar uma espécie de rede entre mulheres que
tocam musica, pois um bom nimero das meninas que faz as oficinas
eventualmente monta bandas e realiza a divulgagdo de seus trabalhos
no grupo do Facebook. Este grupo também permite as interessadas
seguirem aprendendo a tocar bateria e a entrarem em contato com
as professoras vinculadas ao projeto. No entanto, segundo Julie, nem
todas seguem o estudo, mas “as vezes elas mandam convite pra show
de bandas que montaram com as amigas, ou amigos. As vezes elas nem
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tdo na bateria” (Julie Sousa, 2019). Isso mostra que a Hi-Hat é capaz de
criar um espago de troca entre garotas interessadas ndo somente pela
bateria, dando certa segurancga para o crescimento e o desenvolvimento
enquanto mulheres atuantes na musica.

Essa seguranca é fundamental nao apenas no &mbito do aprendizado
e interesse, mas também para a atuagido de mulheres e pessoas LGBTQI+
em espacos de convivio. De acordo com Leticia Lopes, a falta de esti-
mulo para mulheres faz com que os espagos onde a musica acontece
tornem-se menos receptivos. Leticia relata que a criagdo da Motim foi
estimulada pela necessidade da existéncia de um lugar acolhedor para
tais sujeitos. Ela conta que tinha dificuldades em encontrar lugares para
realizar seus projetos, porque os que estavam disponiveis “geralmente
eram lugares que os administradores tinham dentncia de algum tipo de
opressdo, de machismo, de homofobia’, fazendo com que ela e Amanda
Flores, sua entio socia, abrissem um local proprio para a realizacao de
eventos.

Entdo nossa proposta, quando a gente abriu, era (...) subverter tudo
isso. Oferecer uma nova proposta do fazer artistico, né. Como nds
somos artistas a gente pensou “Como eu gostaria de ser tratada nao
$6 como artista, mas também como publico e como produtora?” (...)
A nossa proposta é fazer um centro cultural pra abrigar diversas lin-
guagens, festivais de musica, ensaios de bandas, exposi¢ao de arte.
Ter um espago para oferecer cursos também, mas de uma forma mais
horizontal. Baseada sempre no didlogo, de uma forma que a gente nao
explore a forca de trabalho do outro e consiga também dar visibilida-
de pro artista, pra artista, pra produtora de eventos. Nao é um lugar
exclusivo pra mulher, é um lugar que acolhe homens também (...) de
bandas mistas, na verdade, né. Mas com o foco com o olhar sempre
no bem-estar da mulher (Leticia Lopes, 2019).

Assim, a Motim surge com o objetivo de criar um espago positivo
e seguro para a circulagdo feminina, mesmo com a presenc¢a de outros
homens. Nesse sentido, Leticia pretende fazer dele um lugar construtivo
e ndo exclusivo para mulheres, tentando findar as praticas machistas e
sexistas a0 menos no espago em que o coletivo atua.

Na cena de Techno em Montreal, chama aten¢do o fato de que boa
parte das festas de musica eletrénica seguem “politicas de espagos
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seguros’, conforme descreve Corina. Entre esses espagos, destaca-se o
ja mencionado centro Never Apart, criado em 2015 com o objetivo de
“educar sobre equidade (...) e viver conscientemente, enquanto se cele-
bram artistas emergentes e ja estabelecidos” A “plataforma”, maneira
através da qual se autodenominam, visa trazer “unidade através da
cultura’, promovendo uma série de eventos, tais como painéis de
discussédo, exibigdes musicais e de arte e workshops. Um dos eventos
observados durante a pesquisa de campo foi um painel mediado pela DJ
canadense Leticia “softcoresoft”, com a participagdo da DJ Luz, sediada
em Berlim, e Cashu, co-fundadora e DJ do coletivo brasileiro Mamba
Negra, que posteriormente tocaram em uma festa em outro local da
cidade, na qual todas as atra¢oes da noite eram compostas por artistas
mulheres. Os temas abordados no painel envolveram a questdo da segu-
ranca para mulheres e pessoas LGBTQI+ frequentarem as festas de
musica eletronica (tematica central em Hutton, 2006), a construcido de
redes de apoio e espagos de resisténcia (a domina¢ao masculina), dentre
outros.

Desse modo, corrobora-se o estudo de Abtan (2016) mencionado
acima, remetendo a ideia de refletir sobre as dimensdes nio somente
técnicas e artisticas de tais “espagos seguros’, mas também sociais, no
que tange a sociabilidade e cria¢ao de redes de protegao.

Observou-se ainda, em festivais como o Piknic Electronik - que
existe desde 2003 em Montreal e atualmente conta com edi¢des também
em outras cidades -, a existéncia de cartazes explicando que aquele se
tratava de um “espaco seguro” no qual todas as pessoas deveriam ser
respeitadas, além da presenca de uma tenda para educar os partici-
pantes sobre substancias ilicitas e oferecer acompanhamento médico se
necessario. Por outro lado, Daura relata ter tido festas suas interrom-
pidas, momentinea ou completamente, pela acdo de policiais, o que
foi também observado em dois outros eventos de musica eletronica
na cidade, abalando a ideia de seguranca de tais espagos, assunto que
devera ser abordado de forma mais detida em trabalhos futuros.



144 TERRITORIOS AFETIVOS DA IMAGEM E DO SOM

6. Consideragdes finais

Ecoando as vozes dos poucos, mas relevantes trabalhos que se
dedicam a estudar a participac¢do feminina na industria musical, apon-
tamos, através dessa pesquisa ainda em estagio inicial, a importancia
da realiza¢ao de maiores estudos sobre as estratégias que estdo sendo
usadas pelas mulheres para se inserirem, se manterem e ampliarem a
sua atuagao profissional em cenas distintas. Entendemos que cada cena
vai apresentar os proprios modos de fazé-lo, assim como as suas particu-
laridades, sendo que, no presente trabalho, concentramos a analise nas
cenas de Metal do Rio de Janeiro e de Techno na cidade de Montreal.
Ambas apresentam dois tipos de agao: aquelas que visam o aumento
da visibilidade e criagdo de redes a partir de ambientes online e as que
buscam criar espagos seguros de fruicao e experimenta¢ao musical.

Em comum, percebe-se que as plataformas de redes sociais permitem
uma aproximagdo de lagos entre mulheres atuantes na musica, em
dimensées locais, nacionais e globais, bem como a exposicdo de seus
trabalhos. Além disso, destaca-se a necessidade de mais espagos seguros
para estimular a produgédo artistica de mulheres e pessoas LGBTQI+
como uma forma de contrapor tantos eventos e espagos culturais que
nao se preocupam com a violéncia diaria pela qual passa esse grupo. Em
termos potenciais, tais iniciativas podem diminuir, assim, situa¢des de
iniquidade.

No entanto, diferencas também foram encontradas nas inser¢des em
campo em ambas as cenas. O tom mais celebratorio em relagdo as plata-
formas online nas falas de Julie Sousa e Leticia Lopes contrastam com os
problemas de datificagdo apontados por Corina, assim como a cobranga
por postagens constantes e aumento no numero de seguidores trazidos
por Misstress Barbara. As entrevistadas brasileiras também parecem
reforcar em seus discursos a necessidade de espagos seguros, ainda mais
no atual momento politico... Existem, assim, algumas distingoes rele-
vantes entre as cenas estudadas, mas também semelhancas no ser-estar-
-musicar feminino que aproximam o Techno do Metal, o Norte do Sul.
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CAPITULO 6

Streaming de video enquanto dispositivo:
primeiras incursdes de uma visada tecno-
cultural sobre a Amazon Prime

GusTAvo DAUDT FISCHER
Lucas MELLO NESs

Introducao: tecnocultura audiovisual e Amazon Prime

A pluralidade de possibilidades para a realizagdo da cartografia de
sons e imagens passa necessariamente pela investigacdo acerca das
novas perspectivas de circulagdo dos contetidos audiovisuais. Por vezes,
a “novidade” destas perspectivas ndo reside apenas nas dimensdes da
amplia¢do do acesso aos processos de publicacdo de contetido em plata-
formas cuja relevancia na ambiéncia online encontra-se amplamente
reconhecida, tais como YouTube e Vimeo, mas em outras que estdo em
processo de forte consolidagao entre os consumidores de filmes, séries,
documentarios, animagdes e outros formatos ja conhecidos no campo
audiovisual “pré-internet”. E nesse sentido que se passa a ouvir falar
na “guerra do streaming’, entendida aqui como a disputa pela atencéo,
pelos cliques e, consequentemente, pela assinatura de servigos tais como
Netflix, Disney+, Google Play, Apple Play e, aquele que é o foco de nosso
trabalho, o Amazon Prime.

No entanto, nosso interesse nao reside nas dimensdes econOmicas e/
ou comerciais de tal iniciativa (ainda que se reconhe¢a que os vestigios
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de tais campos incidem sobre os aspectos relativos as suas 16gicas opera-
cionais técnico-estéticas, em especial quando passamos a refletir em
termos de dispositivo, conforme o proposto neste texto). Ndo se trata
ainda de langar mao de observagoes especificas sobre determinados tipos
de contetdo que compdem o acervo desta plataforma (a tendéncia, por
exemplo, de crescimento de contetidos especificos em que a plataforma
atua também como showrunner/produtora). Deseja-se, sim, apresentar
algumas percepgdes sobre a Amazon Prime em uma dimensdo que a
compreenda como um fenémeno da tecnocultura audiovisual, ou seja,
a propria plataforma enquanto uma imagem. Ao eleger tal visada, é
preciso que o fagamos de forma consciente, pois trata-se de uma escolha
que influencia mutuamente olhar e objeto.

A visada tecnocultural considera “uma angulacdo de pesquisa que
se apresenta interessada nas materialidades midiaticas, pensadas em
suas técnicas e estéticas, mas como substancias da cultura” (FISCHER,
2013, p.43), que assume a indissociabilidade entre as relagdes cultu-
rais e tecnoldgicas nas quais ha uma afetagdo mutua, sendo que nao ha
como desconsiderar os atravessamentos que ndo tem origem (enquanto
ponto inicial) bem definido. Trata-se, portanto, de um processo rela-
cional. Nesse sentido, propde-se uma relagdo ndo determinista sobre
0s usos e avancos tecnoldgicos que dialogam de maneira hibridizada
com a cultura — manifestagao, frui¢ao, consumo e produg¢io - ou, assim
se pode dizer, a cultura possui uma relagao especial com o desenvol-
vimento tecnoldgico, ndo em uma perspectiva que o naturaliza como
“processo humano’, mas na forma como se desenvolve e transforma a
percep¢ao humana sobre sua realidade. Nao s6 isso, a tecnologia e suas
ferramentas evidenciam aspectos humanos que transcendem as opera-
¢bes tecnoformais. Esse fendmeno é observado no estudo de audiovi-
sualidades quando se busca acolher o cinematismo, ou a imagicidade,
reconhecido por Eisenstein como “uma certa qualidade cinematogra-
fica que ja existia em obras realizadas antes do invento do cinema”
(KILPP, 2009, p. 106). Trata-se, por fim, de uma visada que organiza seu
olhar sobre materialidades imagéticas em grande parte, mas acaba por
hromec-las tanto como afetadas quanto provocadoras de transformagoes
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ambientais, remetendo a uma dimensao muito trabalhada em McLuhan
em termos de valorizacdo do meio e suas afetacdes sobre a cultura. As
imagens dos objetos softwarizados do século XXI (como as plataformas
de streaming) sdo tdo preciosas ao mostrar o enquadramento do nosso
tempo quanto o melhor dos filmes sobre tematicas como terrorismo,
cultura hacker ou pandemias. Entende-se ainda, nessa proposi¢ao, que o
conceito de dispositivo, nos termos propostos por André Parente (2007),
contribui para uma perspectiva de anélise sobre as plataformas de strea-
ming enquanto objetos inscritos em uma tecnocultura audiovisual.

E sob essa angulagdo que langamos um olhar sobre a plataforma de
streaming de video Prime Video, da Amazon. Lan¢ado em 2006 pela
Amazon com o nome de Amazon Unbox, o servigo passou por diversas
repaginagdes até seu formato atual (afirmagdo sempre arriscada quando
consideramos a transitoriedade das interfaces e dos produtos de comu-
nicagao digital como um todo). O Prime Video é um dos servigos ofer-
tados aos clientes Amazon Prime, uma espécie de cesta de servigos que
inicialmente fornecia frete gratis para qualquer produto comprado na
Amazon, e que foi se expandindo para oferecer diversos outros servigos:
streaming de musica, armazenamento de fotos na nuvem, empréstimo
de e-books para o leitor/tablet Kindle e streaming de video. Enquanto
plataforma de streaming de video, o Prime Video possui séries originais
e contetdos exclusivos, além de um extenso catalogo. O servi¢o chegou
ao Brasil em 2016, apresentando um grande crescimento no periodo da
pandemia de COVID-19. Em termos gerais, nos EUA, a plataforma ¢é
considerada o servigo de video streaming com melhor custo-beneficio'.
O Prime Video disponibiliza até “trés telas” simultdneas (pode ser execu-
tado em uma mesma conta por trés perfis) e imagens em 4k incluidos no

pacote unico de R$ 9,90.

1. De acordo com o servico Reelgood (uma plataforma que agrupa contas em servigos
de streaming para um panorama mais unificado sobre o que vocé esta assistindo), em
pesquisa realizada em 2020, nos EUA, o PRIME VIDEO é o servigo de streaming que mais
“vale por ddlar”. (WHICH STREAMING SERVICE IS THE BEST BANG FOR YOUR
BUCK IN 2020?, 2020).
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Os movimentos a seguir passam a explorar a nogdo de dispositivo
consoante defendida por André Parente (2007), articulada a um olhar
sobre o Prime Video na perspectiva do scanning” em suas manifestagoes
recorrentes — em suas telas e imagens, com maior incidéncia sobre o
recurso “X-RAY” - e, por fim, algumas consideragdes sobre os elementos
destacados e defendidos enquanto formadores do Prime Video, conside-
rado como o dispositivo de uma tecnocultura audiovisual.

Cinema enquanto dispositivo

Conforme ja mencionado brevemente, a proposta aqui langada tem
por base a analise de André Parente sobre a nog¢do de “dispositivo” no
artigo “Cinema em transito: do dispositivo do cinema ao cinema do
dispositivo” (PARENTE, 2007), trabalho no qual o autor fundamenta
seu olhar a partir da construgdo de visdes estruturalistas (e seus autores)
e a desconstru¢io de alguns aspectos sobre a chamada hegemonica
“forma cinema”. Ao analisar o cinema, o autor convida que sejam obser-
vadas e problematizadas as multiplas relagdes entres os elementos impli-
cados naquele processo: técnicos, arquitetonicos, discursivos, afetivos...
Pode-se até afirmar que a constru¢do que Parente propde seja melhor
compreendida em linhas gerais, nos tempos presentes, justamente
pela ruptura de paradigmas do consumo audiovisual provocada pela
ascensdo das plataformas de video streaming. Sua reflexdo inicial poe
em xeque a propria constru¢ao da hegemonia da “forma cinema” ou
“cinemao”. Parente refor¢a que o cinema ndo “nasceu” dentro de uma
sala, mesmo com os esfor¢os dos irmaos Lumiére ou as trucagens de
Meliés. O modelo que se tornou hegemonico precisa ser compreendido

2. “O tragado do scanning segue a estrutura da imagem, mas também impulsos no intimo
do observador. O significado decifrado por este método serd, pois, resultado de sintese
entre duas “intencionalidades”: a do emissor e a do receptor. Imagens néo sio conjuntos
de simbolos com significados inequivocos, como o sio as cifras: ndo sdo “denotativas”.

Imagens oferecem aos seus receptores um espago interpretativo: simbolos “conotativos”
(FLUSSER, 1985, p.07).
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mais como fruto de embates e consolidagdes historicas®, econdmicas e
sociais.

O termo dispositivo, tomado do senso comum, pode se referir a um
aparato ou aparelho construido para determinado fim. Nesse sentido,
possiveis respostas esperadas sobre o significado do termo em relagao ao
processo de expectagdo de imagens em movimento mencionario proje-
tores, aparelhos de televisdo (e alguns periféricos, como codificador da
TV a cabo, DVD player ou os mais recentes dongle/chromecast), um
computador, celular ou tablet. Essa nogdo, contudo, difere da origem
etimoldgica de dispositivo: enquanto o latim disponere descreve a confi-
guragdo dos diferentes elementos de um conjunto, o grego sustema
expressa o lado sistematico do conjunto, cujo corpo possui consisténcia
enquanto sistema, ou seja, um conjunto onde o todo é maior que a soma
das partes (PARENTE, 2007, p. 09).

No dispositivo, existe a concorréncia de elementos heterogéneos
que se (inter)relacionam, produzindo efeitos préoprios desse campo de
forgas, os quais interferem e afetam mutuamente os seus componentes.
O dispositivo ¢, por natureza, rizomatico, o que, de certa forma, permite-
-nos dissolver certas clivagens e oposi¢cdes que, em muitas situagoes,
ndo apenas paralisam nossos pensamentos — linguagem e percepgao,
discursivo e afetivo, sujeito e objeto, arte e tecnologia, pré e pds-cinema
etc. — como criam falsas oposi¢des. Por outro lado, também nos permite
entender o dispositivo para além de suas determinagdes técnicas ou
materiais (PARENTE, 2007, p. 10).

E essa natureza rizomética que faz com que olhar o cinema enquanto
dispositivo seja tao caro a perspectiva da tecnocultura audiovisual,
convidando ao abandono da causalidade branda e de um olhar que
recorre (ou seja, ndo se desconstrdi) sobre etapas vencedoras recor-
rentes. O cinema nao ¢ a sala, o projetor, o filme, o espectador: ele é
o jogo de forgas, interagdes e relagdes desses (e até mesmo de outros)
elementos. Néo se origina de uma perspectiva historica tradicional que

3. “A nossa aposta é que, como Crary e Gaudreault afirmaram, ndo existe continuidade e
descontinuidade na histéria, mas apenas na explicagdo histdrica. Nesse sentido, preferimos
a ideia de que o dispositivo remete a um conjunto heterogéneo de elementos que podem,
em certos momentos, se cristalizar em uma formacéo ou “episteme” dominante, como a do
cinema-representativo-institucional” (PARENTE, 2007, p. 15).
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solicita aos fendmenos uma origem especifica no tempo e no espago,
mas sim tendendo - assim mesmo, enquanto tendéncia que se atua-
liza em novos objetos, nos termos defendidos por Henri Bergson ao
problematizar a memoria. A partir do que dura das experiéncias tecno-
culturais, sdo produzidas tensoes entre diferentes possibilidades de
exibigéo, projecao, expectagao, narrativa, entre outros. Assim, retira-se
o fator eureca, sem clamores pela inven¢do de um determinado aparato
de contar histérias, mas surgem (re)constru¢does multiplas e plurais.
A relagao entre tais elementos heterogéneos é nao linear. Essa trama,
portanto, é mais complexa, sendo produzida nas intersecgdes; ela nao
pertence aos elementos em separado ou somados, mas apenas enquanto
disposto dentro do mesmo circuito de afetagdes.

André Parente reconhece, em movimento semelhante aquele
disposto pela perspectiva das audiovisualidades, que a experiéncia cine-
matografica evidencia a virtualidade da relagdo entre imagens, assim
como entre imagens e espectador. Ao afirmar que “cinema” ndo é uma
realidade imutavel - pelo contrario, sua duracgio é percebida na Caverna
de Platao, na Tavoletta, na camera escura, no panorama, na fotografia
-, confere ao termo o status de virtualidade (ou devir), uma espécie de
“sindbnimo” de experiéncia entre-imagens.

Essa visada estruturalista quebra algumas perspectivas dicotomicas
que tendem a buscar (for¢ar) uma oposi¢do entre elementos. Uma das
mais relevantes ¢ a inclusao do espectador enquanto elemento de igual
valia dentro do dispositivo, e ndo mais equiparado ao prisioneiro da
Caverna de Platdo, receptor-vitima das ilusdes propagadas por aquele
conjunto sala-projecdo-narrativa®. Critica-se uma suposta passividade
do espectador, por vezes ignorando que, de fato, ele “constroi o filme
ao tentar compreendé-lo” (PARENTE, 2007, p. 12). E ndo apenas neste
aspecto, pode-se considerar igualmente toda uma disposigdo do espec-
tador-corpo na constru¢ao do dispositivo cinematografico, o qual se
atualiza, como perceberemos adiante, na sua relacio com outras cons-
trugdes dispositivas do ato de “ver filmes”.

4. “Trata-se de um modelo de representagdo: “forma narrativa-representativa-industrial”
(N.R.I,termo cunhado por Claudine Eizykman),“modelo-representativo-institucional”
(M.R.I termo empregado por Noél Burch), “estética da transparéncia” (termo utilizado
por Ismail Xavier)” (PARENTE, 2007, p. 04).
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Observadas tais consideragdes, assumimos que, ao propor uma
analise a respeito de aspectos do Prime Video, ndo estamos nos debru-
¢ando sobre um elemento em especifico, visto que ele ndo conseguiria
responder integralmente a uma ideia de “experiéncia Prime Video”, mas
sim sobre o jogo relacional estabelecido entre tais elementos, mesmo
que nio se estabeleca 6bvia ou diretamente. E preciso que se enuncie
alguns dos elementos que compdem esse dispositivo, sobretudo aqueles
que, de especial maneira, evidenciam-se sob uma visada tecnocultural:
telas (computador, tablet, celular), que inclusive podem ser utilizadas
em conjunto; espectador; (acesso a) internet; (acesso/assinatura a)
plataforma; servi¢os conexos (existentes ou nao dentro do servigo ja
contratado). A linearidade narrativa da escrita pode criar uma falsa
impressdo de priorizagdo, visto que ela exige que atribuamos valores
aos elementos, ordenando-os e sugerindo prevaléncias nao condizentes
com a realidade’. A fim de que se possa amenizar essa questdo, insere-
-se um pequeno esquema do que é proposto aqui enquanto “dispositivo
Amazon Prime Video” - ndo negando que ele ¢, falando de maneira
potencial — muito maior do que isso:

FIGURA 1:Esquema visual da proposta do Prime Video enquanto
DISPOSITIVO e (alguns) dos elementos heterogéneos que o compée.

FONTE: Os autores

5. Nesse caso, optamos por - primeiramente - evidenciar as telas, considerando o referencial
tedrico adotado e o seu papel multiplo no dispositivo em questio - exibidor, controlador
e interator, seguido do elemento afetivo por exceléncia da nossa analise, aquele que nos é
andlogo e comum a todos os dispositivos.
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Reconhecendo as caracteristicas do dispositivo nas telas

Embora nossa reflexdo seja clara ao afirmar que o dispositivo é
composto por uma diversidade de elementos heterogéneos, vamos
eleger como ponto de partida de nossa incursao aqueles mais evidentes
do que outros - sendo que tal evidéncia pode ser aferida de acordo com o
estudo ou andlise proposta. O Prime Video manifesta-se ou apresenta-se
por intermédio de imagens técnicas em telas. Ao nos debrugarmos sobre
tais telas, conferimos a elas a relevancia da proposta de Erkki Huhtamo,
para quem “tela é um fendmeno cultural complexo, que escapa a simples
generalizagdo” (HUHTAMO, 2013, p. 04). Em seus estudos de screeno-
logia®, o autor propde um movimento semelhante aquele destacado por
André Parente acerca da virtualidade do cinema, um estudo dedicado
a pratica que vai além do objeto assistido, indo em dire¢do aos usos e
apropriacoes de todos os elementos que compdem o sistema.

Nessas telas, observamos a presenca de imagens técnicas, as quais
operam em duas vertentes: sdo pontos de inflexao as imagens dialéticas
(conforme a reflexdo de Didi-Huberman ao atualizar o pensamento de
Walter Benjamin) e, ao mesmo tempo, sdo elementos de interface dos
softwares presentes nesse dispositivo. Ao pensarmos em “AMAZON
PRIME VIDEQO”, operamos com determinadas lembrancas, como o
logotipo da Amazon, a imagem genérica de player de video, uma tela.
No entanto, em geral, ndo sdo imagens que se propdem a remeter dire-
tamente o espectador a recordagéo de rede de computadores, servicos,
bancos de dados, “zeros e uns”.

Eis o que o se apresenta para nds, em duas diferentes formas de acesso
- computador, via navegador de internet e pelo aplicativo do servigo:

6. “A screenologia seria uma forma de relacionar diferentes tipos de telas uns com os outros
e averiguar a sua significAncia dentro da transformagao de esquemas culturais, sociais e
ideolégicos de referéncia” (HUHTAMO, 2013, p. 03-04).
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FIGURA 2: BLOCO 1 - Print de tela do computador em acesso
ao Prime Video via navegador de internet.

FONTE: Os autores.

No primeiro bloco, temos o caminho-padrao de acesso via navegador
de internet: a) quando digita https://www.primevideo.com/, o usuario é
direcionado a pagina inicial do servigo, a qual apresenta as vantagens de
ser um assinante Amazon Prime, destacando o contetido do servico de
streaming de video. Ocupando cerca de metade da tela, temos imagens
técnicas de referéncia ao conteudo da plataforma, sendo que o contetido
original recebe especial destaque; b) quando clicamos em “fazer login” -
no canto superior direito da tela — ou “Ja ¢ Prime? Faca login” — quase no
centro da tela -, somos direcionados para a caixa de login; c) apds digitar
login e senha, somos direcionados a pagina inicial do assinante, onde
percebemos um carretel de conteiido em destaque ocupando cerca de
um tergo da tela; um contetido destacado como “Assista a seguir” (que
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remete a um termo comum a expectagdo televisa) e, logo abaixo, um
destaque ao contetdo original e exclusivo da plataforma.
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FIGURA 3: BLOCO 02 - print de tela de celular em acesso ao Prime Video via APP
FONTE: os autores.

No segundo bloco, o caminho é semelhante, trilhado em dispositivo
movel. Ao clicar no icone do aplicativo, ocorre: a) direcionamento a tela
de login; b) apos efetuado o login, ao invés de direcionamento as opgoes
da plataforma, uma propaganda/teaser de contetudo é rodada automati-
camente, acompanhado das op¢des: (em destaque) assistir ao contedo
ou adiciond-lo a sua lista e (menos evidentes) tirar do modo “sem som”
ou fechar o teaser; c) ao fechar o teaser, novo direcionamento a pagina
inicial, o qual segue a mesma logica da versdao de navegador. H4, ainda,
um conteudo destacado em carretel, o “assista a seguir” e originais exclu-
sivos Amazon Prime. Nessa versio, observa-se também o icone no canto
inferior a tela, que indica a conexdo com dongle/chromecast: ao conectar
com a televisao, teremos uma opera¢do em multiplas telas, visto que o
aplicativo ndo s6 opera o conteudo a ser reproduzido na televisdo, mas
também oferece acesso a “conteudos extras” para serem usufruidos de
forma concomitante ao conteudo principal.
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Ao acessar a plataforma Prime Video, ndo ha contato “imagético”
com os servidores, com os algoritmos e com todo o ferramental encar-
regado de possibilitar que os devidos processos de disponibilizagao de
filmes e séries sejam realizados, o contetido pretendido. Ele apresenta-
-se para nos por intermédio de uma interface, constituida de imagens
técnicas. Na medida em que essa imagem técnica (ou imagem sintese)
“esconde” as operagdes tecnoldgicas, ela parece querer tomar o lugar
na memoria. Ndo mais representa, mas passa a ser — ndo mais repre-
senta porque nao ha, qui¢a nunca houve, o que representar’; passa a ser
porque ndo somente substitui as engrenagens daquele sistema de forma
aprazivel aos olhos e intuitivo ao toque, mas constitui — ou monta-se,
organiza-se imageticamente — como elo entre o espectador e a experi-
éncia buscada.

Nesse sentido, podemos aproximar as reflexdes de Priscila Arantes
(2005) que, ao desenvolver largo e importante estudo sobre interfaces
e artemidia, propoe certo status de cocriacdo entre obra, sujeito-trajeto
e sistema computacional®. Guardadas as devidas proporc¢des e possi-
bilidades de cada sistema, essa afirmacdo reitera a ndo-passividade do
espectador, bem como evidencia a interface enquanto “entre” basilar
dessa relagao dispositiva.

Quando essas imagens comegam a operar sentidos, é necessario
também compreendé-las em termos dialéticos, como convida Didi-
-Huberman, para quem “falar de imagens dialéticas é no minimo langar
uma ponte entre a dupla distdncia dos sentidos (os sentidos sensoriais,

7. “A partir desta ideia de ruptura com os modelos de figuragdo Couchot extrai uma série
de consequéncias. A mais importante delas afirma que, com a imagem virtual, “ndo se
trata mais de figurar o visivel: trata-se de figurar aquilo que é mobilizavel”. Ou melhor, a
imagem ndo ¢é mais a representagdo do visivel, porque nao ha mais real preexistente a ser
representado” (PARENTE, 1999, p. 15).

8. “Ampliar a nogao de interface para outros dominios além dos aparatos estritamente
informéticos permite-nos, assim, repensar como foi mostrado anteriormente, as relagdes
sujeito/obra da produgio estética na era digital. Parafraseando Couchot, poderiamos dizer
que, assim como “o sujeito traspassado pela interface é, de agora em diante, muito mais
trajeto do que sujeito’, a obra interfaceada, ou a obra-interface, é muito menos objeto
acabado e muito mais criagdo que se manifesta em processo a partir de suas interfaces,
seja com o interator, seja com as interagdes realizadas dentro do proprio sistema
computacional” (ARANTES, 2005, p. 170).
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o Gtico e o tatil, no caso) e a dos sentidos (os sentidos semidticos, com
seus equivocos, seus pensamentos proprios)” (DIDI-HUBERMAN,
1998, p. 169). Na construgdo dessa ponte, é possivel encontrar a origem
da imagem, nao “origem” concebida a partir da linearidade histérico-
-ocidental, mas de acordo com a tradi¢do benjaminiana, na qual “origem
nao designa o devir do que nasceu, mas sim o que esta em via de nascer
no devir e no declinio” (BENJAMIN, apud DIDI-HUBERMAN, 1998,
p. 170).

Portanto, a imagem dialética ndo é dada, mas constitui um fruto do
trabalho critico da memoria. Este trabalho critico opera dentro da pers-
pectiva tecnocultural — nao assumir exclusivamente a histdria oficial,
sair da estrada principal e dar voz e foco para rastros, restos, fragmentos
e margens, sem se limitar a isto. A memdria “ndo é uma faculdade de
classificar recordagdes em uma gaveta ou de inscrevé-las em um registro”
(BERGSON, 2006, p. 47) ou “um ter, uma colec¢do de coisas passadas”
(DIDI-HUBERMAN, 1998, p. 174), mas, por ser aquilo que dura, a
memdria é o rastro, o “entre” da percep¢do e da lembranga. Assim, ao
operar criticamente sobre as experiéncias imagéticas inscritas, acessa-se
a memdria, no sentido que aqui se pretende conferi-la’.

A memoria pura registra para si todas suas atualizagées na matéria
e expande-se, incha. Mas, no habituado, nossa percepg¢io néo capta,
obviamente, todas as imagens do universo, porque sdo demasiadas:
ela seleciona dentre elas apenas as que interessam a nossa a¢ido no
presente com vistas & nossa propria e individual sobrevivéncia. Mas
as imagens que nio percebemos estdo 14 na memoria pura, e pode-
rdo tornar-se uteis a nossa agdo em outros presentes e circunstancias
(KILPP E WESCHENFELDER, 2016, p. 34-35).

9. Ou, como propoem Kilpp e Weschenfelder: “O que Bergson (2011) propde,
diferentemente, é que a memoria é duragéo e atualiza-se agindo na matéria, e que nela
perdura como virtualidade; e que o universo cognoscivel é um conjunto de imagens;
e é cognoscivel a partir do corpo, que também é, nesses termos, imagem: o centro de
indeterminac¢do a partir do qual percebemos as demais, e a Unica imagem que somos
capazes de perceber por dentro. Além disso, para Bergson (2011), a memoria nao esta
em nds, nao nos pertence: nos é que estamos na memoria e pertencemos a ela” (KILPP E
WESCHENFELDER, 2016, p. 34).
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Refletindo de acordo com esses termos, propde-se que as imagens
técnicas a que somos submetidos quando acessamos o Prime Video
projetam e conduzem uma série de imagens dialéticas, as quais operam
tanto em nivel cognoscivel quanto inconsciente, como se estivessem em
segundo plano. No entanto, essa operagao deixa rastros que podem ser
percebidos se estivermos dispostos a perscruta-los.

Neste sentido, chama atencdo, sobretudo, o servico X-RAY do Prime
Video. Essa opg¢ao consiste em uma espécie de raio-x - como o nome
indica — da cena. Ela disponibiliza ao espectador informac¢oes adicionais
sobre o que esta em tela, principalmente o nome das personagens - seus
atores e titulos pelos quais sdo reconhecidos -, sendo que, em algumas
obras, 0 X-RAY traz outros recursos, como informagdes sobre as musicas
em cena (mesmo que cantaroladas), curiosidades e até conteudo bonus.
Observaremos duas de suas manifestagdes:

21 Bridges

FIGURA 4: Print da tela do computador com Amazon
Prime Video - X-RAY em navegador de internet.

FONTE Os autores.

Na primeira imagem, temos a visualiza¢ao da funcionalidade X-RAY
a partir do navegador de internet, ao passo que, na segunda, temos a
opgao via aplicativo (celular conectado a televisao via dongle/chrome-
cast). Na primeira, a informagdo aparece em uma espécie de transpa-
réncia sobre a tela — nao é preciso clicar para que as opgdes aparegam,
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basta passar o mouse sobre a inscricdo do servico, pois a op¢do estd
ativa, sempre possivel para o espectador sem que seja necessirio um
vinculo mais forte (o clicar). Na segunda, temos a op¢ao multitela; ela
parece ressoar o hébito de muitos espectadores de buscar informagoes
sobre o contetdo enquanto ele é assistido.
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FIGURA 5: BLOCO 03 - Print da tela do celular e fotografia da tela da televiséo.
FONTE: Os autores.

Percebe-se que, em nenhum dos casos, o X-RAY toma os ares de
protagonismo em relagdo a tela principal do contetido: ou ele esta
presente em uma segunda tela ou sobre a tela com transparéncia. O
X-RAY nio pausa o video e nem o apaga, ele se sobrepde como um véu.
Outra informagéo relevante ¢ o fato de que o X-RAY utiliza informa-
¢6es do IMDB (Internet Movie Data Base), um confidvel (e tradicional,
em termos de historia da web) banco de dados sobre contetido audio-
visual, o qual inclui informagdes gerais, avaliagdes, atores, equipe em
geral, prémios, sendo reconhecido dentro do meio audiovisual profis-
sional. O IMDB pertence a Amazon desde 1998. A confiabilidade em
relagdo a imagem-memoria do IMDB ¢ transferida, mesmo que em
parte, ao Prime Video. Embora pare¢a apenas uma rela¢ao comercial, a
confian¢a do IMDB dura e se atualiza também na relagao do assinante
Prime Video. O fato de pertencerem ao “ecossistema” Amazon possui,
claro, o objetivo mercadologico - recorrente em outras praticas de fusao
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e aquisi¢do de empresas “.com” — de manter o usudrio inserido em uma
redoma especifica.

Seguindo na relagao X-RAY-IMDB, pode-se ainda cotejar as relagoes
de narrativa construidas a partir de bancos de dados (MANOVICH,
2000). Ora, se a memoria é o que dura e se levarmos isso até a experi-
éncia filmica, teremos de aceitar que aquilo que se vé nio é somente o
que se assiste, mas esse “entre” potente das memorias, capazes de acessar
lembrancas e conduzir percep¢oes (BERGSON, 2006). Assumindo isso,
o Prime Video joga com a constru¢do narrativa que o espectador faz
sobre o contetido e sobre as lembrancas ativadoras de memorias indu-
zidas a partir do banco de dados. Assim, a imagem ¢ interpretada em
superficie, ela opera nio-linearmente, tornando-se mais rica e potente,
mesmo que menos compreendida ou nitida (FLUSSER, 2007, p. 115).
E nesse sentido que o dispositivo Prime Video ¢ aqui proposto como
dispositivo. Além disso, em ambos os casos, possibilita que o espectador
nao precise sair do dispositivo Prime Video para saciar as suas neces-
sidades de expectagao. Ao “entrar” naquele dispositivo — do qual ele é
elemento formador -, o espectador passa a integrar seu sistema e, quanto
mais elementos com a assinatura da Amazon orbitarem nesse campo de
for¢as, mais sua rede sera coesa e, potencialmente, protegida de outras
relagdes.

Consideragoes finais

O objetivo do artigo foi tensionar a nogao de dispositivo, conforme
atualizada por André Parente, ao propor uma certa genealogia deste jogo
de forcas em relagdo ao cinema. Este movimento reconhece-se como
especulativo e inicial, apresentando (alguns dos) elementos heterogeé-
neos que formam esse campo de forgas, gerado a partir da relagdo entre
os mesmos, no Prime Video. Desde o inicio, deixamos claro que nio se
tratava de garantir o cercamento de todos os elementos que compdem
esse (ou qualquer) dispositivo, motivo pelo qual buscou se destacar
aqueles que sdo caros as reflexdes atinentes ao debate no ambito das
imagens (técnicas e dialéticas), interface, memoria e banco de dados.
Entende-se, assim, que o especial tipo de relagdo entre imagens, e
entre imagens e espectador, gerado a partir de um dispositivo é atua-
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lizado no Prime Video. Os elementos responsaveis por conduzir essas
relacdes sofrem alteragcbes - ou atualizam-se - de maneiras mais ou
menos perceptiveis. Imaginemos os elementos da “forma cinema”: sala,
projetor, filme (conteudo), espectador, ou outros aparentemente mais
periféricos, como pipoca, leitura de critica prévia, etc. Na expectagdo
de plataformas de video streaming, outros elementos acabam sendo
postos em evidéncia - tela (tv, celular, computador, tablet), possibilidade
de assistir sozinho, uso de fone de ouvido, expectagdo em situagao de
mobilidade. Contudo, seguindo as reflexdes de André Parente, deve-se
problematizar esse dispositivo das plataformas em sua especificidade,
ao mesmo tempo em que se pode inscrever este caso especifico em uma
espécie de ciclo recorrente, um comportamento em cadeia, tendo em
vista que continuam a gerar um tipo especial de relagdo entre imagens,
e entre imagens e espectador.

Por fim, defendemos que a assun¢do dessa nogdo de dispositivo é
relevante porque evidencia a poténcia da relagdo e do “entre’”, basilar
a estudos que pretendem lancar-se a perspectiva tecnocultural para
pensar o audiovisual. A partir dela, fica favorecido um olhar que néo se
limita a visao linear-histdrica e, assim, assume — ou busca autenticar - o
que dura. Sons e imagens recolocam-se na medida em que os perce-
bemos tanto afetados quanto afetando os elementos componentes de um
dispositivo de tal ordem. Compreender o Prime Video - e outras plata-
formas de video streaming — enquanto dispositivo é um passo essencial
para efetivamente buscar melhores defini¢des sobre as especificidades
desse processo ou, dito de outra forma, atualizar e avangar na indagac¢ao
iniciada aqui: que dispositivo é esse?



STREAMING DE VIDEO ENQUANTO DISPOSITIVO 165

Referéncias bibliograficas

ARANTES, Priscila. Em busca de uma nova estética. IN: ARANTES,
Priscilla, @rte e midia: perspectivas da estética digital. Sdo Paulo: Senac,
2005. Pg. 155-177.

BERGSON, H. A memdria ou os graus coexistentes da duragdo In:
Meméoria e Vida. Sao Paulo: Martins Fontes, 2006, pgs 47-70.

DIDI-HUBERMAN, Georges. A imagem critica. In: O que vemos, o que
nos olha. Sao Paulo: Ed. 34, 1998. P.169-199

FISCHER, G. D. Tecnocultura: aproximagdes conceituais e pistas para
pensar as audiovisualidades. In: Kilpp, Suzana; Fischer, Gustavo Daudt.
(Org.). Para entender as imagens: como ver o que nos olha? led. Porto
Alegre: Entremeios, 2013, v. 1, p. 41-54.

FLUSSER, Vilém. Filosofia da caixa preta. Sdo Paulo: Hucitec, 1985.

FLUSSER, Vilém. Linha e Superficie. In: O mundo codificado: por uma
filosofia do design e da comunicagao. Sao Paulo: Cosac Naify, 2007. (p.
101-120)

HUHTAMO, Erkki. Elementos de Screenologia: em dire¢do a uma
arqueologia da tela. Revista de Audiovisual Sala 206, n. 03, 2013.

KILPP, Suzana. Devires audiovisuais da televisdo. In: SILVA, Alexandre
Rocha; ROSSINI, Miriam de Souza. (Org.). Do audiovisual as
audiovisualidades. Convergéncia e dispersdo nas midias. led.Porto
Alegre: Asterisco, 2009, v. 1, p. 103-134

KILPP, Suzana. WESCHENFELDER, Ricardo. O invisivel no plano
cinematogrdfico: rastros de Benjamin e Bergson. Revista InTexto. 2016

MANOVICH, Lev. Database as a Genre of New Media. A1 & Soc (2000)
14: 176-183. Disponivel em http://link.springer.com/article/10.1007/
BF01205448

PARENTE, André. O virtual e o hipertextual. Rio de Janeiro: Pazulin,
1999. (p. 13-45)



166 TERRITORIOS AFETIVOS DA IMAGEM E DO SOM

PARENTE, André. Cinema em transito: do dispositivo do cinema ao
cinema do dispositivo. In: Penafria, Manoela; Martins, India Mara.
Estéticas Do Digital, 2007. (p 3-32).

WHICH STRAMING SERVICE IS THE BEST BANG FOR YOUR
BUCK IN 20202 Up Next by Reel Good, 2020. Disponivel em: <https://
blog.reelgood.com/which-streaming-service-is-the-best-bang-for-
your-buck-in-2020>



I1

Territorios de conflitos
e imagens dissonantes






CAPITULO 7

Algumas notas sobre paisagem
e espaco na cultura audiovisual
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Bases de um debate

Refletir sobre espago e paisagem no cinema envolve nido somente
uma concepgao representacional — ou seja, de um espago real no mundo
que seria mimeticamente apresentado na imagem filmica —, mas pensar
também as tensdes colocadas pela imagem sobre essa expectativa de
representa¢do. Imaginar o que isso tem de poténcia estética e poli-
tica. Fabricar espagos possiveis, paisagens outras. Os espagos reais sao
reimaginados e rearticulados no cinema, bem como as imagens filmicas
modificam e influenciam a nossa propria vivéncia nesses espagos.

Tal entendimento da constante relagdo entre as imagens que temos
do mundo e aquelas de uma certa cultura audiovisual - e aqui néo se
pensa apenas no cinema, mas também na pintura e na fotografia — leva-
-nos a pensar a paisagem como instancia essencial no estudo dessas artes
e das implicagdes que estas operam na vivéncia cotidiana nas paisagens,
cidades e espagos “reais”. Assim, o presente artigo propde um pano-
rama conceitual mais amplo, abarcando exemplos filmicos e pictoricos
de diversos periodos e lugares. Esse carater mais abrangente de analise
pede por uma organizagao de texto menos rigida e, ao invés disso, torna-
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-se bem-vinda uma espécie de flanerie em meio aos diferentes modos
possiveis pelas quais a paisagem e o espago operam imaginagdes — esté-
ticas, politicas, afetivas — na cultura audiovisual. Como afirma Denilson
Lopes (2012), em No corag¢do do mundo, é nas paisagens transculturais,
isto é, aquelas surgidas a partir das imagens que “insistiram em ficar um
pouco mais”, que algo parece sempre estar em vias de insurgir, seja uma
frase, um breve caminho ou toda uma cartografia. Imagens que nunca
cessam de nos inquietar, de nos instigar a pensar o mundo a partir delas
e de pensarmos, elas proprias, como também construtoras de mundos.

A partir de uma série de fragmentos, notas e lampejos sobre essas
questdes, portanto, este artigo tem por objetivo investigar alguns modos
de articulagdo da paisagem na cultura visual, sobretudo no cinema,
tentando dar conta de parte das pesquisas realizadas pelo grupo Imagens
contemporaneas, do PPGCOM-UFPE. A partir de um conjunto de obras
de variadas origens, buscamos explorar mais atentamente as relagoes
entre as nogoes de espago e paisagem e os espacos filmados, fotogra-
fados e representados. Discutimos como tais relagdes estao obviamente
permeadas por nuangas que tém tanto a ver com a propria pluralidade
do conceito de paisagem (que fica ainda mais evidente quando nos
confrontamos com as derivagdes do termo em inglés: landscape, citys-
cape, townscape, soundscape, etc), como pela centralidade da mesma na
composi¢ao de atmosferas e moods filmicos, na construgdo de texturas.

Um mergulho na articulagio entre cinema e espago ao longo dos anos
nos conduziu a novas bifurcagdes nesse mesmo territdrio conceitual e
tematico. Ja nao parece suficiente o escopo do cinema e ainda menos a
restri¢do a filmes do século XXI. Tornou-se necessario ampliar a gama
tanto de objetos (filmes ainda, mas a relagao destes com a histdria do
cinema, com a fotografia, com as artes visuais de modo mais geral, com
a histéria da paisagem nas artes) quanto de enfoques conceituais possi-
veis.

Portanto, o grupo tem se ancorado na abertura vislumbrada pelos
estudos de Cultura Visual e pela Intermidialidade. Ou seja, a investi-
gacdo sobre a paisagem no cinema foi derivando enfaticamente para
uma perspectiva intervisual e intermidiatica, permeada pela exibi¢ao
e interagdo simultanea de uma grande variedade de modos de visua-
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lidade. Por exemplo, ao estudar o filme Jauja (2014)', de Lisandro
Alonso, tornou-se imperativo buscar conexdes ndo apenas com a obra
anterior de Alonso, ou com a tradi¢do do western no cinema mundial,
mas também com a produgdo iconografica relacionada com a chamada
“Conquista do Deserto” na Argentina do século XIX ou mesmo as ilus-
tragdes produzidas durante a Viagem do Beagle de Darwin.

Assim, os corpora das pesquisas do grupo sao deliberadamente
amplos, formados por filmes, fotografias, instalagdes e produtos da
cultura visual contemporinea marcados por uma intensa relacio com
0 espago e com a constru¢do de um olhar paisagistico. Analisar as
transformagdes da paisagem a partir da cultura visual contemporénea
e as formas como a cultura visual interfere nos espagos, no mundo e
nas maneiras de compreendé-lo abre, portanto, uma gama variada de
perspectivas, sugerindo um rico corpus ndo apenas formado por um
conjunto de filmes, fotografias e obras especificas, mas sobretudo por
topicos e hipoteses de pesquisa. Entre elas, por exemplo, a concepg¢ao
de um espago filmico dotado de materialidade. Nesse sentido, as
pesquisas concebem o cinema, a pintura e a fotografia como operando
uma espécie de visualidade hdptica, conceito de Laura Marks (2000),
um aspecto sensorio no contato com essas imagens. Ao invés de um
ocularcentrismo, marcando um ponto de vista distanciado daquele que
vé, haveria toda uma sensibilidade estética mais ampla posta em jogo.
Das imagens filmicas, serfamos nao apenas espectadores distanciados,
mas espécie de habitantes mesmo, percorrendo-as como caminho - e
aqui é oportuno destacar a vinculagdo que Giuliana Bruno (2018) faz
entre cinema e arquitetura.

O ponto de partida de quase todas as pesquisas vinculadas ao projeto
guarda-chuva do grupo (Recortes do mundo. O papel da paisagem na
cultura visual contempordnea), portanto, tem sido a conceituagdo deta-
lhada e um aprofundamento da discussdo sobre a paisagem, desde a
empreendida pela geografia, arquitetura e urbanismo e ecologia, redutos
tradicionais da discussao da paisagem, até as abordagens mais especificas
do campo artistico. Sera importante, nesse aspecto, mergulhar profun-
damente na histéria da paisagem nas artes antes mesmo do conceito

1. “Paisagens sonhadas: imaginagao geografica e deriva melancélica em Jauja”. Disponivel
em: <http://www.fafich.ufmg.br/devires/index.php/Devires/article/view/120>.
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emergir, partindo do reconhecimento da existéncia da “paisagem antes
da paisagem”, por exemplo, nos afrescos da Antiguidade Cléssica, nos
quais podemos intuir uma espécie de proto-paisagem enquanto género
pictdrico (FIG. 1).

FIGURA 1: Afresco de Pompeia (Museu Arqueoldgico de Napoles).
FONTE: Wikipedia.

Nessa revisao histdrica, um dos pontos relevantes de investiga¢ao
sera o percurso que vai da paisagem como de pano de fundo (caso do
Renascimento, por exemplo) (FIG. 2 e 3) até a sua consolidagdo como
um género auténomo (caso da pintura holandesa do século XVII, a
grande matriz para a constituigdo de uma gramatica da paisagem) (FIG.
4), sendo inicialmente explorada uma forte articulagdo com a carto-
grafia e com os mapas.

FIGURA 2: Afresco da Capella Brancacci, Masaccio.
FONTE: Wikipedia.
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FIGURA 3: Afresco da Capella Brancacci, Masaccio (Detalhe).
FONTE :Wikipedia.

FIGURA 4: Vista do Haarlem (Jacob van Ruisdael).
FIGURA 5: Cemitério do claustro na neve (Caspar David Friedrich).
FONTE: Wikipedia.

Um segundo passo para a revisdo histdrica do conceito de paisagem
diz respeito a nogdo de paisagem na modernidade. Afinal, aliberdade na
pintura do final do século XIX e do século XX levou a paisagem a limites
abstratos (FIG. 6). Também ¢ importante investigar e perceber como
a evolucdo da fotografia vai impactar nossas formas de percepcao da
paisagem, principalmente a partir da conexdo entre fotografia e turismo
(a industria de cartdes postais de vistas pitorescas, por exemplo), foto-
grafia e arqueologia, fotografia e mundo natural, etc (FIG. 7) Os primor-
dios do cinema (a partir dos travelogues e das phantom rides do primeiro
cinema) também nos forneceram elementos preciosos na sua relagao
com o espago, buscando matizar as diferengas entre espagos naturais e
espagos construidos no cinema.
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FIGURA 6: Paysage, de Henri Matisse.
FIGURA 7: East Anglia, de Peter Henry Emerson.
FONTE: Wikipedia.

O foco nas artes visuais possui, além de uma dimensdo historica
(historia especifica do género pictérico, historia de como esse género
influencia o cinema e as artes audiovisuais contemporaneas), a fun¢ao
de estabelecer uma perspectiva intersemidtica, pois pensar as articula-
¢Oes entre a cultura visual e as paisagens e entre a imagem e 0s espagos
materiais envolve necessariamente um olhar interdisciplinar. Vai-se em
dire¢do ndo apenas a materialidade da paisagem em si, mas as maneiras
através das quais os espagos sdo imaginados, negociados e problemati-
zados em um mapeamento mais amplo, mais fluido. Efetuar essa leitura
pressupds no grupo, portanto, um referencial tedrico que abrigasse
percepc¢des abrangentes da imagem, além das teorias da imagem mais
estabelecidas, ou seja, uma moldura conceitual que articulasse simulta-
neamente as questoes referentes as formas visuais com os contextos que
as determinam e modificam. Assim, trabalhamos com um referencial
e com a articulagao deste referencial com objetos que realgam o papel
dos espagos na criagdo de mundos imagéticos e que, de certo modo,
confirmam que a paisagem ndo é apenas a representacao pictdrica do
espaco, mas incide diretamente nas formas de percep¢ao e composi¢do
do espaco na cultura visual.
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2. Perspectivas metodologicas e tedricas

Como foi indicado no inicio do artigo, as nossas pesquisas sobre
espagos e paisagens no cinema foram ganhando uma amplitude teérica
a partir de alguns estudos recentes de Cultura Visual e intermidialidade
que acabaram por abrir também para outros objetos além de filmes, o
que acabou por reforgar a importancia de uma real articulagdo entre
disciplinas (tais como teoria literaria, teoria da imagem, teoria do
cinema, geografia, sociologia, histdria, etc) e da prépria adesdo aos
Estudos Culturais como uma espécie de pds-disciplina. Como Roland
Barthes enuncia:

Para fazer um trabalho interdisciplinar, ndo é suficiente tomar um
tema e organizar duas ou trés ciéncias em torno dele. O estudo inter-
disciplinar consiste na criagdo de um novo objeto, que ndo pertence
a nenhum campo especifico (BARTHES apud MIRZOEFF, 1999, p. 4,
traducdo nossa)>.

Além das bases e tradi¢oes dos Estudos Culturais e Cultura Visual
que vém sendo moldura tedrica das nossas pesquisas ha muitos anos,
alguns autores e nogdes foram especialmente importantes no delinea-
mento dos subprojetos do grupo. Algumas obras de Agamben foram
instrumentais, com destaque para aquelas que tematizam a histéria da
arte a partir de uma perspectiva que articula forma e conteudo de um
modo mais complexo e imbricado (e também aludindo ao “método”
warburguiano):

Em 1889, enquanto preparava na Universidade de Estrasburgo sua
tese sobre o “Nascimento de Vénus” e sobre a “Primavera’, de Botti-
celli, (Warburg) deu-se conta de qualquer tentativa de compreender
a mente de um pintor do Renascimento seria inutil se o problema
fosse abordado sé de um ponto de vista formal, e durante toda a vida
manteve sua “honesta repugnéncia” pela “histéria da arte estetizante
e pela considera¢do puramente formal da imagem. Mas essa atitude
nao nascia nele de uma aproximac¢io puramente erudita e antiquaria
dos problemas da obra de arte, tampouco de uma indiferenga pelos

2. “In order to do interdisciplinary work, it is not enough to take a ‘subject’ (a theme) and
to arrange two or three sciences around it. Interdisciplinary study consists in creating a
new object, which belongs to no one”
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seus aspectos formais: sua obsessiva, quase iconoclasta, atengdo a
for¢a das imagens prova, se fosse necessdrio, que ele era até bastante
sensivel aos “valores formais”, e um conceito como o de Pathosfor-
mel, em que ndo é possivel distinguir entre forma e contetdo porque
designa um indissoltvel entrelagamento de uma carga emotiva e de
uma férmula iconografica, é prova suficiente de que seu pensamento
ndo se deixa de modo algum interpretar nos termos de uma oposigao
tdo pouco genuina como a de forma/conteudo, histéria dos estilos/
historia da cultura (AGAMBEN, 2015, 112-113).

Outra referéncia importante é o trabalho empreendido por Giuliana
Bruno quando alude a uma identificagao afetiva pelos espagos e paisa-
gens representadas nas artes. Ou seja, a imagem da paisagem (ou
mesmo a paisagem sonora) ¢ definida também a partir de uma geografia
emotiva e de uma sensibilidade héaptica. Por exemplo, ao relacionar o
paisagismo do século XVII e seu apreco pelo movimento, pelos passeios
e pela imaginagdo, a autora vai se referir a uma “visdo tatil”

O movimento que criou a (e)mogéo filmica foi de fato uma percepgao
sensorial do espago. O pitoresco contribuiu para uma visdo tétil do
cendrio e do imaginario cartografico. (...) O que foi desenvolvido no
pitoresco ndo era uma estética da distancia, aprendeu-se ai a sentir
através da visao (BRUNO, 2007, p. 202, tradu¢do nossa)’.

Também de Bruno surge uma preocupagdo com a materialidade na
cultura visual. Em Surface: Matters of Aesthetics, Materiality and Media
(2014), a autora investiga a substancia das relagdes entre as superficies
materiais das obras (seja a tela, o filme, a luz), buscando entender como
diferentes formas de media¢do, memdria e transformacdo da imagem
podem aparecer. Outro livro seminal para o grupo tem sido a coletanea
Landscape and Film, organizada por Martin Lefebvre, sobretudo o texto
de abertura do préprio Lefebvre que trata justamente das distingdes
entre cendrio e paisagem no cinema e da for¢a metafdérica da palavra

3. “The movement that created filmic (e)motion was an actual ‘sensing’ of space. The
picturesque contributed a tactile vision to this scenery and to cartographic imagery (...)
What was fleshed out in the picturesque was not an aesthetics of distance; one was rather
taught to feel through sight.”.
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paisagem (a multiplicagdo de usos do termo: paisagens culturais, paisa-
gens emocionais, paisagens sonoras, paisagens urbanas).

Jean-Luc Nancy acessa a paisagem via etimologia, vendo, nas decli-
nagdes dos termos franceses pays, paysan e paysage, uma combinagdo
estrutural (um semantema) que definiria modos de apreender e repre-
sentar o espago:

Alocagdo, a ocupagio e a representagio de uma realidade tinica. Essa
realidade néo seria outra coisa que o que esta indicado na origem
latina da palavra pays (pais): pacus ou pagus, o cantio, ou seja, nova-
mente — e dessa vez em conformidade com a proépria palavra cantdo
- um “canto’, uma “esquina” de terra (NANCY, 2005, p. 51, tradugéo
nossa)*.

John Stilgoe também menciona essa nogdo do “canto’, do pedago,
definido por uma condi¢do compacta e por uma transforma¢io do
mundo natural, conduzindo a “domesticagdo” do espa¢o, a humanizagao
da natureza. Ambos os autores fazem referéncia a centralidade que a
pintura holandesa do século XXVII teve na dissemina¢do do termo e
da propria ideia de paisagem, com Stilgoe aludindo inclusive ao modo
como o termo (Landschaft, landskip e, finalmente, landscape) foi sendo
apropriado pela lingua inglesa:

Landschaft (ou landskap ou landschap) fazia muito sentido para os
alemaes, dinamarqueses e holandeses acostumados aos espagos com-
pactos e discretos, mas os mercadores e capities do mar do século
XVII enamorados com a pintura holandesa de cendrios naturais le-
varam para casa o som da palavra. Assim, landschap entrou no inglés
primeiro como landskip, e se referia inicialmente apenas aos quadros
importados da Holanda. Muito rapidamente, contudo, comec¢ou a ser
usada de outros modos. Logo passou a definir qualquer vista natural
ou rural que se aproximava daquelas pintadas pelos holandeses, mas
la pela metade do século XVIII significava os jardins ornamentais das
grandes propriedades campestres. Jardineiros, remodelando campos
e bosques de acordo com os padrdes pitorescos, transformaram o ter-

4. The location, occupation, and representation of a single reality. This reality would be
nothing other than what is indicated by the Latin origin of the word pays: pacus or pagus,
the canton, that is, again - and this time in conformity with the word canton itself - a
‘cornerof land”
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mo num verbo, e artistas comecaram a usa-lo como um sinénimo de
retratar (STILGOE, 1980, p. 3, tradugao nossa)°.

Uma contribuigdo teérica significativa para varias dimensdes dos
projetos do grupo é o livro Melancholy and the Landscape, de Jacky
Bowring, precisamente por ampliar e esmiugar os elos entre o conceito
de melancolia e as figuragdes da paisagem em diversos momentos da
historia do paisagismo propriamente dito (como um ramo da arquite-
tura e do urbanismo), assim como na histéria da arte.

Além da delimitacio mais sistemadtica e talvez dbvia das relacdes
entre espago, paisagens e imagem, interessa-nos também encontrar,
mesmo em objetos mais distantes da tradi¢ao paisagistica, elementos
para dar continuidade a uma investigagdo sobre o que define a topo-
filia na imagem - um problema conceitual central na nossa proposta de
pesquisa anterior. Continuamos a pensar a topofilia ndo apenas como
uma sindrome ou um excesso, mas como um amor pelo lugar que se
manifesta de formas e intensidades variadas, um laco afetivo entre
pessoas e espacos que revela elos entre o ambiente e modos de ver e
conceber o mundo (TUAN, 1990). Nos nossos projetos, trabalhamos
algumas manifestagdes especificas e diversas dessa topofilia na cultura
visual, desde a pintura e fotografia, passando pelos artistas modernos
que redefiniram o papel das imagens de paisagens para chegar ao fulcro
mesmo do projeto, que sdo evidentemente as figuragdes mais contem-
poraneas do espago, tendo por objetivo a composi¢do de uma genea-
logia dos modos de funcionamento das paisagens na cultura visual
contemporanea, onde estard implicada a busca pela compreensio das
varias camadas de sentido de uma imagem de paisagem, desde esco-
lhas composicionais, de enquadramentos audiovisuais e de superficies

5. “Landschaft (or landskap or landschap) made perfect sense to Germans, Danes, and
Dutchmen accustomed to compact, discrete space, but seventeenth century English
merchants and sea captains smitten with Dutch scenery painting took home only its
sound. Thus, landschap entered the English language as landskip, and referred at first only
to the pictures imported from Holland. Very quickly, though, it was used in new ways.
Soon it defined any natural or rural view that approximated those painted by the Dutch,
but by mid-eighteenth century signified the ornamental gardens of great country estates.
Gardeners, reshaping fields and woods according to picturesque standards, made it a verb,
and artists made it a synonym for depict.”
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materiais até questdes geopoliticas, miradas colonialistas e resisténcias
pos-coloniais.

3. A paisagem diante do espaco cénico e do lugar:
espacialidades midiaticas e encenagdes filmicas

Refletir sobre a paisagem e a sua presenca nas culturas visuais e
midiaticas exige um exercicio de diferenciagdo: seja da sua diferen-
ciagdo a ideia de cenario, reivindicada por Lefebvre (2006), seja por
sua formulagao diante de conceitos mais préximos, como o de lugar.
Aqui pensamos algumas das tensdes e problematicas que surgem nesses
processos tanto de aproximac¢iao quanto de diferencia¢io.

E preciso, jé inicialmente, confrontar a nog¢ao do cendrio como mera
ambientagdo do evento, pensando em como ele é configurado estetica-
mente tanto nas audiovisualidades quanto em outras artes. Desse modo,
podemos pensar como o espago midiatico no audiovisual assemelha-
-se ao espago cénico do teatro e ao processo pelo qual o teatro “coloca
objetos de percep¢do (sejam maquinas, corpos humanos ou coisas)
dentro do jogo de percep¢ao entre presenca e auséncia, significado e
materialidade” (RAYNER, 2006, p. 180, traducéo livre). O espaco cénico,
nesse sentido, também constitui uma esfera de criagao, um lugar em que
os objetos encenados “constituem o aspecto de mundo do palco” e “dao
seus atributos materiais a um espaco de outra forma vazio, por sua vez
povoando o espago” (RAYNER, 2006, p. 181, tradugdo livre).

Quando aqui me refiro a espago midiatico, entendo que cada produto
midiatico produz sua prdpria espacialidade, a qual constitui a esfera da
encenacdo de seus objetos, no sentido de que o espago midiatico, nos
géneros ficcionais do audiovisual, forma também um espago cénico.
Entende-se, assim, que cada produto audiovisual produz uma espaciali-
dade propria. Referindo-se ao cinema, Adrian Ivakhiv (2013, p. 6) reco-
nhece esse processo como sendo cosmomorfico, em que o filme aparece
como um mundo produzido. Ivakhiv (2013, p. 6, tradugdo livre) segue
o entendimento heideggeriano de pensar um objeto que “traz adiante
um mundo”. O autor (2013, p. 3) deriva essa leitura também do entendi-
mento de que as materialidades do artificio estdo o tempo todo produ-
zindo espagos, tanto geograficos quanto politicos. No caso do mundo
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filmico construido de Ivakhiv (2013, p. 3-4), também desenvolvido em
artificio, midiaticamente, este seria estruturado a partir de uma série de
dimensdes e parametros de significado e afeto.

As problematicas surgidas pelo acionamento do conceito de lugar
ao audiovisual sdo também diversas. Uma das principais problematicas,
por exemplo, refere-se ao arquivo do lugar do cinema e da televisao,
“um arquivo produzido, em muitos casos, quase inconscientemente’,
e que “interage com nossas memorias dos lugares tanto quanto com o
nosso uso contemporaneo e habitagdo deles” (GORFINKEL e RHODES,
2011, tradugdo livre). Elena Gorfinkel e John David Rhodes, na intro-
dugéo ao livro Taking place (2011), referem-se a Siegfried Kracauer e ao
seu entendimento do lugar como parte de um fragmento da realidade
visivel, o que desestabiliza o filme como objeto narrativo ficcional no
cinema. No entanto, o conceito de lugar ndo se limita a uma expectativa
pela experiéncia do inteiramente real ou natural. Quando reconhecido
como artificio, o lugar é posto em termos de fabricagdo, “um produto
do artificio humano, construcao cultural e ideoldgica” (GORFINKEL e
RHODES, 2011, tradugéo livre).

Nesse sentido, é considerado que a encenag¢do no audiovisual esta
também embasada em uma inevitavel tomada de lugar do gesto cine-
matografico e até mesmo do “fendmeno particularizado de se estar no
mundo’, fundamento para o conceito de lugar de acordo com Edward S.
Casey (1993, p. xv apud GORFINKEL e RHODES, 2011, tradugao livre).
Como uma tomada de lugar a ser considerada, um reconhecimento (a
partir de um arquivo do lugar) desses espagos encenados é inevitavel,
na medida em que “ser e estar em qualquer lugar é estar em algum
tipo de lugar” (CASEY, 1998, p. ix, tradugdo livre). Leituras de identi-
dade e subjetividades humanas, “construidas em e através de lugares”
(GORFINKEL e RHODES, 2011, tradugio livre), sdo assim convidadas
por essa inevitabilidade de uma consideragao ao lugar. A atengdo ao
lugar, portanto, aparece como uma consideragdo de centralidade poli-
tica e ideolodgica, conforme pode ser entendido também nas palavras de
Rebecca Solnit, para quem:

Lugares importam. Suas regras, sua escala, seu design incluem ou
excluem a sociedade civil, pedestres, igualdade, diversidade (econd-



ALGUMAS NOTAS SOBRE PAISAGEM E ESPACO NA CULTURA AUDIOVISUAL 181

mica ou de outra ordem), entendimentos de onde vem a dgua e para
onde vai o lixo, consumo e conservac¢io (SOLNIT, 2007, p. 9, tradu-
cdo livre)S.

Em uma consideragdo politica do lugar, um ponto a que devemos
resistir é a ideia de que a repeti¢io de espagos cotidianos, comuns,
repetidos em um padrao do capitalismo tardio, configurariam “nao
lugares”, conceito de Marc Augé para um espago que “nao pode ser defi-
nido como relacional, ou histérico, ou preocupado com a identidade’,
espacos “designados a uma posigdo circunscrita e especifica’, parte de
um mundo “onde o frequentador assiduo de supermercados e caixas
eletronicos [...] comunica-se sem palavras’, um mundo, entio, “rendido
a individualidade solitéria, ao fugaz, tempordrio e efémero” (AUGE,
1995, p. 77-78, tradugdo livre). Nesse aspecto, sigo o entendimento de
Gorfinkel e Rhodes, para quem o conceito de Augé “parece possuir uma
ontoldgica e potencialmente colonizadora nao-especificidade ndo muito
diferente do préprio ndo-lugar”, e o apego destes autores pela “nogao de
particularidade, de poder e de potencial politico dos lugares”, ainda mais
precisamente “no momento contemporineo do capitalismo pos-indus-
trial” (GORFINKEL e RHODES, 2011, tradugéo livre). Aproximamo-
-nos aqui das autoras e autores que ddo importancia politica aos lugares
e ao arquivo do lugar acessado pelas produgdes midiaticas, recusando
generalizagdes que apagam as suas particularidades geograficas, histo-
ricas e estéticas.

Como o conceito de paisagem articula-se diante desses outros
dois conceitos? Veronica Della Dora (2015, p. 345) volta as origens da
paisagem para reconhecé-la “embutida em quadros e telas”, das telas
de teatro do periodo helenistico as paredes das vilas romanas, onde,
segundo a autora (2015, p. 345) se “produzia a ilusdo da continuagao de
vistas reais (emolduradas)”. Apds o Renascimento, como afirma Della
Dora (2015, p. 345), a paisagem “abria vislumbres enquadrados de um
mundo para além do interior escuro do quarto; desta vez, no entanto,

6. “Places matter. Their rules, their scale, their design include or exclude civil society,
pedestrianism, equality, diversity (economic and otherwise), understanding of where
water comes from and garbage goes, consumption or conservation”.
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ndo mais o mundo dos arredores imediatos”. Paisagem consiste em um
fendmeno que ela percebe como simultaneamente mididtico e extrami-
diatico (apesar de 1é-lo sempre a partir desse reconhecimento midia-
tico), sendo descrito pela autora (2015, p. 346) como tanto uma coisa
quanto um modo de ver e de enquadrar o ambiente, uma terra e 0 modo
como a percebemos e representamos, como, enfim, “a arena e o produto
da a¢do”. A autora (2015, p. 346) segue adiante, sempre reivindicando
a paisagem como “superficie”, “tela” e “pele”; a paisagem, em seu texto,
esta além do que ela mostra em sua representagdo, pois é reconhecida
como um objeto em si mesmo, um objeto mididtico. Hd uma seme-
lhanca aqui com o entendimento de Giuliana Bruno (2014), quando
esta autora coloca projecdo como paisagem, e paisagem, de volta, como
projecao midiatica, reiterando, através de tal equivaléncia, um carater
sensivel da projecao e o seu desdobramento como espago. A projecao
ndo deve ser entendida como uma qualidade especificamente cinema-
tografica, mas de modo mais amplo, como o desdobramento de uma
superficie sensivel.

Ao trazermos as consideracdes de Bruno, estamos nos permitindo
uma rela¢do com a espacialidade filmica que ndo se da apenas pela
atenc¢do autonoma do olhar, mas pelo movimento desse olhar como
parte de um corpo sensivel — percebendo o cinema como arquitetura e
a nossa espectatorialidade como um percurso. Para Bruno:

a posi¢do mutavel de um corpo no espago cria solo tanto arquitetdni-
co quanto cinematografico. Essa relacdo entre conjunto filmico e ar-
quiteténico envolve uma personificacéo, pois é baseada na inscrigdo
de uma observadora no campo. Tal observadora ndo é um contempla-
dor estatico, um olhar fixo, um “eu” ou um par de olhos desencarna-
dos. Ela é uma entidade fisica, uma espectadora mével, um corpo em
jornada no espaco (BRUNO, 2018, p. 56, tradugido nossa)’.

7. “Here, the changing position of a body in space creates both architecture and
cinematic grounds. This relation between film and the architectural ensemble involves an
embodiment, for it is based on the inscription of an observer in the field. Such an observer
is not a static contemplator, a fixed gaze, a disembodied eye/I. She is a physical entity, a
moving spectator, a body making journeys in the space”
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O entendimento de Bruno é no sentido de que jd nao ha lugar para
se lancar diagnosticos ao espago filmico, entre cendrio e paisagem. A
experiéncia do espectador se torna, portanto, sempre uma experiéncia
de espacialidade, em que a cidade cinematografica e o conjunto arquite-
tonico “compartilham de uma formacgao do espago e de uma sucessdo de
visdes organizadas como planos de diferentes pontos de vista” (BRUNO,
2018, p. 56). Bruno propde pensar a encena¢ao pictorica e literaria do
espa¢o como um conjunto arquitetonico. A conexao entre o conjunto
arquitetdnico e cinematografico apresenta a ambos, segundo a autora,
uma “travessia ficcional”:

Dessa perspectiva [do transeunte como espectador], pode ser obser-
vado que um ato de travessia ficcional conecta filme e arquitetura.
Um conjunto arquitetonico é “lido” enquanto ¢ atravessado. Este tam-
bém é o caso para o espetaculo cinematografico, pois o filme — a tela
de luz — élido enquanto é atravessado e é legivel na medida em que é
atravessavel. Enquanto passamos por ele, ele passa por n6s (BRUNO,
2018, p. 58, traducdo nossa)®.

Essa nogdo é importante para uma afirmacgao das paisagens e espagos
midiaticos como conjuntos ficcionais. Até mesmo o termo represen-
tagdo aparece, neste momento, como problematico, resultando, talvez,
na expectativa de uma relagdo mimética dos objetos com o espago que
representam. Té-los como conjuntos ficcionais implicard, espero, em
um tensionamento dessa expectativa, algo que reconheca os objetos nao
s6 em uma dada relacio com os espacos que encenam, mas também
como constru¢des de uma espacialidade especifica relacionada a cada
um deles. E é nesse ponto que se da a importancia das leituras de Bruno,
que reconhece tal espacialidade especifica dos objetos midiaticos como
paisagem: a superficie e a tela que se desdobram, no caso do cinema e da
televisdo, como tecido audiovisual.

A oposi¢ao indicada por Lefebvre entre cenario e paisagem ¢é proble-
matizada por certa configuragao da espacialidade audiovisual, a qual

8. “From this perspective, one also observes that an act of fictional traversal connects film
and architecture. An architecture ensemble is ‘read’ as it is traversed. This is also the case
for the cinematic spectacle, for film — the screen of light — is read as it is traversed and is
readable inasmuch as it is traversable. As we go through it, it goes through us”
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podemos ver tanto no cinema quanto na televisdo, em que aquilo que
poderia ser entendido como cenario (seja por uma dada redugdo a
fungao narrativa, seja por ser constituido de uma arquitetura dos espagos
interiores) frequentemente materializa todo o espa¢o de encenagio.
Menciono brevemente, como exemplos disso, quatro filmes: Voando
para o rio (dir. Thornton Freeland, 1933); O madgico de Oz (dir. Victor
Fleming et al., 1939); Os sapatinhos vermelhos (dir. Michael Powell e
Emeric Pressburger, 1948) e Porgy and Bess (dir. Otto Preminger, 1959).

Cada um desses filmes desafia a nogao de paisagem como um
dominio de sentido distinto do cendrio habitual (narrativo, atravessado
pelo evento). Em Voando para o Rio, a paisagem carioca é projetada por
tras dos personagens (FIG. 6), sugerindo uma relagdo com o espago que
ndo se materializa para fora do filme. Em O mdgico de Oz, a transigao de
um Kansas sem cores para uma Oz colorida (FIG. 7) também indica uma
especificidade filmica do lugar. O espago cénico onirico do teatro em Os
sapatinhos vermelhos é logo apropriado como espago filmico, de modo
semelhante ao que acontece na adaptagao cinematografica de Porgy and
Bess, que necessita de um espaco filmico que opere de maneira similar
ao teatro, configurando-se em um cendrio para a narrativa dos persona-
gens (como um cenario, nunca ¢ posto em cena nada além dos pequenos
pedagos da vizinhanca nos quais a historia se desenvolve).

Esses filmes produzem espagos mididticos que sustentam uma
relagdo tensiva com o arquivo do lugar (um exemplo é o caso de um
Rio de Janeiro montado como proje¢do); lugares ndo apenas produzidos
pelo cinema, mas especificos de uma articulagao do cinema; encena-
¢Oes materializadas como espaco filmico; e, enfim, um espago filmico,
midiatico, que aparece como espago de encenagio ficcional. Uma teoria
filmica da paisagem que leve em consideragdo esses filmes deve: (a)
considerar que é problematica a relagdo entre o que estd em cena e um
suposto referente fora de cena; (b) considerar que o produzido como
espaco filmico ocorre a partir de uma articulagdo filmica; (c) considerar
que tudo o que se encena na materialidade visual da imagem filmica é
encenado como espago filmico e (d) considerar que o espaco filmico se
materializa, em contrapartida, como um espaco de encenagéo ficcional.
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FIGURA 7: Imagem do filme Voando para o Rio.
FIGURA 8: Imagem do filme O mégico de Oz.
FONTE Captura de tela dos filmes.

Cinema, como nos mostra esses filmes e nos diz Giuliana Bruno
(2018, p. 55, traducio livre), “é uma expressdo de luminosidade plastica,
uma arte de proje¢do de multiplos planos mutaveis”. O espago encenado
pelo cinema materializa-se como paisagem, pois se articula a superficie,
aquilo que ¢ encenado na tela. Entendendo a paisagem desse modo,
estamos mais preparados para reconhecer as tensdes que se articulam
nas encenagdes de espagos filmicos, tensdes estas econdmicas, geogra-
ficas e estéticas.

4. Paisagem e melancolia: espaco filmico e imaginacao
geografica

Tendo em vista as consideragdes colocadas até aqui, este ultimo
topico do artigo visa continuar as discussdes sobre a paisagem na cultura
audiovisual e, mais especificamente, apontar para a relacao entre espago,
afeto e politica que se entrelagam a partir de um carater melancdlico da
paisagem filmica. Se, como vimos, a paisagem e o espago filmico cons-
tituem-se como algo além de meras representagdes miméticas de loca-
lidades ditas reais, é preciso levar em conta o carater de artificio que o
cinema engendra em suas imaginag¢des geograficas. Esse aspecto criador
do cinema, entendido por Ivakhiv (2013), como citado acima, do filme
como “mundo produzido’, remete-nos a uma conexo intrinseca entre
estética e politica.
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Assim, ap6s o panorama geral e conceitual da paisagem elaborado até
0 momento, bem como as suas imbrica¢des na cultura visual de modo
mais amplo, visamos aqui discorrer sobre a relagdo entre paisagem e
melancolia e, com isso, pensar as formas que esta vinculagdo melancdlica
com o espago, antes de figurar um estado paralisante do ser, aciona uma
espécie de criagdo imagindria ou quase utdpica de habitagdo do espago.
O artificio do espaco filmico, aliado a um teor melancoélico na apresen-
tacao de tal espacialidade, também pode ser locus de uma reinvengao
e da cria¢ao de outros mundos possiveis, um “mundo produzido” pelo
cinema, mas que pde em cena anseios utopicos que se estendem além
das imagens ficcionais e, desta forma, sio constantemente vinculados
aos nossos modos de habitar os espacos “reais” do mundo.

Se, em alguns momentos, a melancolia recebe contornos clinicos,
como na psicanalise freudiana, ha autores que se utilizam do termo
enquanto categoria estética. Laura Marks (2002) distancia-se da
concep¢ao de Freud sobre a melancolia, por exemplo, entendida como
“doenga da alma” e, ao contrario disso, enxerga na melancolia uma
dimensao estética. Ndo se trata aqui, como ela mesma justifica, de feti-
chizar o sofrimento. Pretende-se reconhecer, no estado melancdlico,
ndo uma anormalidade psiquica a ser superada, mas um modo - estético
- de experienciar o mundo e as imagens. A amplitude de abordagens que
o termo evoca também é exemplificada na apresentagao do livro Melan-
choly and the landscape, de Jacky Bowring, quando a autora nos diz:

A melancolia é, a0 mesmo tempo, complexa e contraditéria. Para
alguns, é uma emogdo, para outros, uma doenga mental ou mesmo
um humor, uma disposi¢do, um afeto, um efeito. A extensa histdria
da melancolia abrange tudo, desde curas para algo considerado uma
doenga, pausas e até a sua beleza pungente (BOWRING, 2016, p. 3,
tradugio nossa)’.

A defesa por uma estética da melancolia revela um movimento mais
amplo de Bowring por uma espécie de renovagao da prdopria nogao de

9. “Melancholy is at once complex and contradictory. For some it is an emotion, for others
a mental illness, or even a mood, a disposition, an affect, an effect. Melancholy’s extensive
history ranges across everything from cures for something considered a disease, to paeans
to its poignant beauty”
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estética. Assim, por exemplo, ao contrario da categoria estética do Belo
como teorizado por Kant, em que seus atributos estariam diretamente
associados a aparéncia e ao sentido da visdo, e cujo prazer estético, para
o filésofo, seria de um carater desinteressado, a no¢ao de melancolia
parece chamar um corpo sensivel e, em oposi¢iao a indiferenca desin-
teressada do belo kantiano, reivindica para o reino da estética todo um
“engajamento emocional” (BOWRING, 2016, p. 27).

Assim, diferentemente do estatuto clinico da melancolia como teori-
zado por Freud, que vé nela uma face adoecida e patolégica do processo
de luto, em uma critica da melancolia enquanto estado paralisante do
ser, a autora pensa a melancolia a partir da aproximagdo com a nogao
de experiéncia estética, enxergando nisso uma predisposi¢do a contem-
plagdo. Também Laura Marks, no texto Loving a disappearing image,
busca um olhar para a melancolia que consiste em um engajamento
emocional com as obras. A autora esta preocupada em pensar algumas
obras audiovisuais a partir de consideragdes sobre a materialidade de
tais imagens. Ela traz uma série de exemplos de filmes ou trabalhos
experimentais que lidam com a textura da imagem, com o carater fisico
da tecnologia.

O teor melancdlico que Marks enxerga nessas obras é o carater de
desapari¢do das imagens. “Amar uma imagem que desaparece significa
encontrar uma maneira de permitir que a figura passe enquanto abraga
os rastros de sua presenca, na fragilidade fisica do meio” (MARKS, 2002,
p. 171, tradugdo nossa)'®. Além disso, em relagdo a materialidade do
mundo e ao seu vinculo com certo estado melancoélico, Bowring (2016)
aponta ainda para a relagdo da melancolia com a paisagem a partir
do estado de contemplagdo. A autora concebe a paisagem como locus
propicio a um posicionamento melancoélico.

Se a paisagem é um espelho, um teatro, um texto ou uma continui-
dade perfeita com seus habitantes, é o lugar do qual extraimos signi-
ficado, sentimento; é a armadura da existéncia, o0 dominio em que o
lugar e a cultura coexistem e onde o eu habita. (...) No interior des-
te terreno amplo e impregnado de significado, a paisagem mantém

10. “Loving a disappearing image means finding a way to allow the figure to pass while
embracing the tracks of its presence, in the physical fragility of the médium”
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dentro de si o habitat natural da melancolia, como local de lugares
de contemplagdo, memoria, morte, tristeza (BOWRING, 2016, p. 4,
tradugdo nossa)''.

Sobre a relagdo entre estado melancoélico e paisagem - uma melan-
colia que se daria no percurso pelo espago, por exemplo -, Maria Rita
Kehl (2010) afirma que Walter Benjamin articulava “o desencanto e
a falta de vontade do melancélico diretamente ao efeito de um desa-
juste ou mesmo de uma recusa quanto as condi¢des simbolicas do lago
social” (p. 2). Em tal sentido, para Benjamin, a figura do flaneur na
obra de Baudelaire encarnaria esse viés melancélico mais préximo da
concep¢ao de melancolia como estando ligada a um desajuste com as
normas sociais. E a partir disso que a autora fala de uma melancolia que
se faz no percurso mesmo pela cidade, em uma experiéncia urbana que
é caracteristica da modernidade - o flaneur ndo pertence a multidao, ha
uma sensac¢do de ndo pertenca em suas errancias.

A matéria da melancolia, em Baudelaire, é a relagio com o espago
publico da cidade, marcado pela perda do pertencimento a formas
comunitarias de convivio que a modernidade destruiu (KEHL, 2010,
p. 3-4).

Tendo esse breve preambulo em vista, pretendemos encerrar o artigo
nos debrug¢ando de modo mais detalhado em um filme em especifico,
pelo modo particular que pde em cena a paisagem e pela maneira
através da qual, nessa apresentacio do espago, articula a melancolia ndo
como estado patoldgico, mas como anseio utdpico que cria, por sua vez,
espacialidades outras, mundos outros. Trata-se, aqui, do filme Infer-
ninho (2018), de Guto Parente e Pedro Didgenes. Desenvolvido quase
que inteiramente em um sé espago, o bar Inferninho, o filme lida com
questdes afetivas sobre o vinculo com o lugar - uma espécie de topofilia -

11. “Whether landscape is a mirror, a theatre, a text or a seamless continuity with its
inhabitants, it is the place from which we draw meaning, feeling; it is the armature for
existence, the realm in which place and culture co-exist, and where the self dwells. (...)
Within this expansive and meaning-imbued terrain the landscape holds within it the
natural habitat for melancholy, as the locus of places of contemplation, memory, death,
sadness”
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e, a0 mesmo tempo, trata do desejo utoépico de imaginar outros mundos,
de sair do espago ja conhecido. A materialidade de tais espagos é central
para a vinculagdo dessa vivéncia com um entendimento politico da esté-
tica filmica.

O carater de imaginagdo geografica do filme surge ja no inicio,
quando chega o personagem do Marinheiro. A prépria condicao de
viajante que vem de longe aciona outra dinamica no espago do bar.
Certa aura parece se instalar em torno da figura dele: “tu nao é daqui
nio, né?”. Deusimar, a dona do bar, aos poucos revela os seus anseios de
partir, de conhecer outros lugares. Quando perguntada pelo Marinheiro
se ja foi na América, ela diz que ndo, mas que sonha ir. E completa:
“Ai, que inveja, tu deve conhecer o mundo todo, né?”. Nesse momento
do filme, e em quase toda sua totalidade, o tinico lugar mostrado ¢ o
interior do bar. Seus frequentadores, de fei¢des meio tristes e cansadas
em suas cadeiras, tomam cerveja enquanto Luizianne, a cantora, faz sua
apresentacdo da musica Anjo de Guarda, de Mastruz com Leite, em uma
versio ao mesmo tempo com ares divertidos, mas também melanco-
licos, ao som do 6rgao lento do musico. Desde entao, vemos a cons-
tante ambiguidade que se faz presente na habita¢ao do espago. Ha uma
espécie de comunidade afetiva das pessoas que frequentam o lugar todos
os dias ou que trabalham no bar, mas que revela também as fissuras
dessa relagao: os problemas de convivéncia entre Luizianne e Deusimar
no pagamento das apresentagdes, o ciume por conta do Marinheiro, o
desejo de Deusimar de conhecer o mundo e deixar o bar para tras.

Podemos pensar como é feito o enquadramento quase pictérico de
certas cenas: uma paisagem interior emoldurada pelos limites do bar,
pelo aspecto meio decadente e, a0 mesmo tempo, cheio de cores e brilhos
dos personagens, um homem similar a um Freddie Mercury Prateado, a
cantora Luizianne com glitter rosa nos olhos, o pianista vestido como se
fosse Mozart. O bar é apresentado por uma luz turva que oscila entre as
zonas de sombra e o cardter de artificio e fantasia dos personagens. Ha
sempre ambiguidades no espago. A beleza e o afeto se fazem presentes,
mas existe melancolia, como se o Inferninho fosse uma espécie de lugar
esquecido, alheio a0 mundo, ainda que também seja um lugar possivel:
“Deve ser bom ter um lugar pra chamar de seu”, diz o Marinheiro. E ¢
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justo essa dinamica entre pertencimento e desejo de viagem que se arti-
cula ao longo do filme.

Para Deusimar, o bar Inferninho apresenta uma ambiguidade entre
a familiaridade, a carga afetiva (o bar era da avd, foi passado para a mae
e, agora, para ela...), e um desejo constante de ir embora, de largar tudo.
Em certo momento, o bar é negociado, a fim de dar lugar a um empreen-
dimento de luxo. As tensdes afetivas na relagdo com o espago mostram-
-se novamente presentes diante da possibilidade de, com a venda,
Deusimar al¢ar outros espagos, mas, a0 mesmo tempo, os demais perso-
nagens aparentam estar mais reticentes, em um aspecto melancoélico ao
se verem longe dali, considerando a vivéncia e historia daquele espago
que, com a venda, estdo ameacgadas de apagamento quando imaginado
o momento em que o bar sera destruido para que surja o novo empre-

endimento.

FIGURA 10: Conversa entre Deusimar e o Marinheiro no bar Inferninho.
FIGURA 11: Cena do sonho de Deusimar.
FONTE Captura de tela dos filmes.

Ha também um carater onirico que aparece em alguns momentos,
evidenciando uma imaginagao essencialmente geogréfica, marcada pela
relagao com o espago, com a paisagem. Esta paisagem revela a vinculagao
de Deusimar com uma cultura visual mais ampla, como a referéncia a
certa afetagdo de um filme romantico artificial na cena em que ela sonha
estar em um barco com o Marinheiro, quando ambos compartilham um
momento de felicidade, ou ainda a referéncia a imaginarios sobre um
cinema mainstream, como no momento em que Deusimar pergunta a
ele, “ja te disseram que tu parece aquele ator americano?”, ao que depois
ela completa: “e eu, com que atriz famosa eu parego?”.
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E dessa maneira, portanto, que voltamos ao pensamento de Giuliana
Bruno sobre o cinema e o seu carater arquitetonico e tatil. Como ela nos
diz,

Uma concepgdo dindmica da arquitetura, que supera a nogio tra-
dicional de constru¢do como uma construcio imoével e tectdnica,
permite pensar no espago como pratica. Isso envolve incorporar o
habitante do espaco (...) na arquitetura, ndo apenas marcando e re-
produzindo, mas reinventando, como o filme faz, suas varias trajetd-
rias pelo espaco - ou seja, tragando a narrativa que essas navegacgdes
criam (BRUNO, 2018, p. 80, tradugdo nossa)'2

E justamente essa reinvencdo do espago que se faz presente em Infer-
ninho. O espago ndo é concebido apenas em termos de delimita¢oes
fisicas de uma espacialidade real, mas é a vivéncia mesma que redimen-
siona esse espacgo. “O espago arquitetonico é um espago vivenciado, e
nao um mero espaco fisico; e espacos vivenciados sempre transcendem
a geometria e a mensurabilidade” (PALLASMA, 2011, p. 60). Pensar
0 espago como prética e ndo apenas como “‘constructos tectdonicos” é
concebé-lo enquanto instancia atravessada culturalmente por valores,
ideais, emocgdes. Giuliana Bruno diz que o proprio termo emotion,
etimologicamente, carrega em si a palavra movimento, motion. Surge
aqui a compreensdo de que tanto a emog¢do tem um carater espacial
quanto o movimento pelo espaco é atravessado por emogdes: “Apresen-
tarei como premissa principal do atlas que o movimento, de fato, produz
movimento e que, correlativamente, a emo¢do contém um movimento”
(BRUNO, 2018, p. 23, tradugdo nossa)"®’.

Além disso, a autora pontua que o termo grego que da origem
a palavra cinema - kinema - também compreende a ideia tanto de
emog¢do quanto de movimento. Ela fala de um movimento pertencente

12. “A dynamic conception of architecture, which overcomes the traditional notion of
building as a still, tectonic construct, allows us to think of space as practice. This involves
incorporating the inhabitant of the space (...) into architecture, not simply marking and
reproducing but reinventing, as film does, his or her various trajectories through space—
that is, charting the narrative these navigations create”.

13. “T will set forth as a major premise of the atlas that motion, indeed, produces emotion
and that, correlatively, emotion contains a movement”
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a um espago interior, do “se deixar levar” pelas emogdes, e do cinema
como uma espécie de viagem, a qual ndo tem a ver com o deslocamento
tisico dos corpos e dos objetos no mundo, mas sim desse estado interior.
Por isso, a reivindicagdo de uma vivéncia espacial aos espectadores do
cinema contrapde-se a ideia de imobilidade do corpo que, por vezes,
coloca-se como algo inerente a espectatorialidade filmica. Ao contrario
do voyeur, “o espectador é antes um voyageur, um passageiro que atra-
vessa um terreno haptico, emotivo” (BRUNO, 2018, p. 31, traducio
nossa)*.

Assim, fica ainda mais evidente a vincula¢do da paisagem com o
afeto melancolico e, a partir disso, a poténcia que esse estado melan-
colico opera na imaginagdo de outros espagos. A melancolia surge,
portanto, na condicdo de dimensédo criadora. “O cotidiano, que bem
pode ser o espaco da opressio, da repeticdo, do mesmo, mas também o
espaco da reinvengdo, da conquista feita pouco a pouco”. (LOPES, 2012,
p. 124). E possivel aqui pensar nos termos de Agamben (2017), quando
o autor resgata uma espécie de percurso ontoldgico da melancolia na
cultura ocidental, afirmando que sempre existe nela uma ambiguidade,
um carater duplo. O melancélico s6 se apodera de seu objeto de desejo
enquanto ele é inalcancédvel, impossivel.

Sob essa perspectiva, a melancolia no seria tanto a reagao regressiva
diante da perda do objeto de amor, quanto a capacidade fantasmatica
de fazer aparecer como perdido um objeto inapreensivel (AGAM-
BEN, 2007, p. 45).

E nesse sentido que o aspecto melancélico em Inferninho aparece na
criagdo de outra espacialidade, seja meio onirica - como a ja citada cena
do sonho de Deusimar -, seja na viagem que ela faz, em dado momento,
e que ¢ reveladora de diversos aspectos politicos e afetivos do filme. Em
um artigo sobre outro filme do mesmo cineasta, Ricardo Duarte (2019)
fala a respeito da relagdo entre a vivéncia queer e o afeto da melan-
colia. Ao contrario de abordagens apenas centradas em um aspecto de

14.“The spectator is rather a voyageur, a passenger who traverses a haptic, emotive terrain”



ALGUMAS NOTAS SOBRE PAISAGEM E ESPACO NA CULTURA AUDIOVISUAL 193

orgulho e empoderamento, o autor reivindica para a estética queer uma
dimensdo melancoélica. Dimensédo esta encarada ndo como um prazer
no sofrimento, mas por enxergar, na disposi¢do mais contemplativa e de
recolhimento da melancolia, também uma poténcia estética e politica.
“O queer melancolico seria aquele que recusaria a realidade do mundo

que vive, o que pode demandar agdes de criagdo para gerar uma outra
realidade para si” (DUARTE, 2019, p. 253).

FIGURAS 12, 13, 14 e 15: Cenas da viagem de Deusimar.
FONTE: Captura de tela dos filmes.

Voltando a Inferninho, um dos personagens, em determinado
momento, diz a Deusimar: “Tu tem que tomar alguma atitude. Passou
a vida inteira esperando, esperando... Tu tava esperando que alguém te
levasse embora daqui. Mas foi tu que nunca teve coragem de sair daqui.
Tu nunca deu um passo pra fora daqui. Era sé tu abrir o portio e..”.
Entao, depois dessa conversa, temos Deusimar em viagem, as Unicas
cenas que nao sdo no interior do bar. E aqui entra em jogo o artificio
e o carater de imaginagdo de tais imagens. Nao se trata da filmagem
em um ambiente “real”, mas a projecdo de imagens, em uma espécie

de montagem em chromakey, as quais passam através da personagem.
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Se o aspecto claramente de artificio poderia enveredar para o tosco,
aqui, ao contrario, a cena culmina no deslumbramento da personagem
ao perceber aquilo que tanto sonhara e invejara do Marinheiro, que
conhecia “o mundo todo”. “Assim, o melancolico se encontra em um
ambiguo jogo: embora negue o mundo em que habita, estaria sempre
criando mundos artificiais: mascaras que encubram seu mundo esva-
ziado” (DUARTE, 2019, p. 258).

A cena traz imagens de lugares conhecidos, famosos pelo seu cardter
turistico: as piramides do Egito, a torre Eiffel, Machu Picchu, entre outros.
Entretanto, a cena ndo carrega nada da forma mais comum utilizada na
apresentacdo desses espacos. Deusimar percorre a superficie projetada
das imagens como se adentrasse um mundo. O carater de artificio da
cena nao deixa de engendrar uma superficie que se revela possivel de ser
atravessada, percorrida. A imagem surge como um mundo produzido
e o cinema como o meio usado para criar essa espacialidade possivel,
uma forma outra e nova de habitar o ja tao conhecido e gasto. As paisa-
gens vinculam-se a uma espécie de melancolia que ndo deixa também
de carregar consigo o fascinio e a beleza no vislumbre de tais lugares.
Mais ao fim da cena, contudo, a expressdo de Deusimar vai mudando. A
fascinagdo do inicio cede espaco a um olhar mais perdido, melancélico,
como se de repente se percebesse ali, talvez sozinha, talvez desejando
algo que, mesmo olhando em volta, ndo encontra.

Uma paisagem é, de muitas maneiras, um trago das memorias e ima-
gina¢des daqueles que a atravessam, mesmo cinematograficamente.
Um terreno de passagem intertextual, ela contém a prépria represen-
tacdo nos fios de seu tecido, mantendo o que lhe foi atribuido em to-
das as passagens, incluindo emog¢des (BRUNO, 2018, p. 27, tradugio
nossa)®.

Tais paisagens surgem acompanhadas da musica Vermelho Azulzim,
na voz da cantora cearense Soledad. A letra fala de uma localidade

15. “A landscape is, in many ways, a trace of the memories and imaginations of those
who pass through it, even filmically. An intertextual terrain of passage, it contains its own
representation in the threads of its fabric, holding what has been assigned to it with every
passage, including emotions”
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interiorana, o sertdo, cuja lua “ilumina o caminho, jornada e destino”
“Ilumina tudo”, até mesmo os “cantos sem luz’, como talvez seja o bar
Inferninho, um lugar pequeno, fechado, um “fim de mundo” Através
da musica, esse aspecto regional do lugar (os cineastas também sao
cearenses) conecta-se com uma dimensido mais global ou, melhor
dizendo, universal, no entendimento de uma afetividade transnacional,
em que mesmo as particularidades enunciadas pelo filme poderiam se
fazer presentes em qualquer uma das localidades mostradas. As imagens
que surgem e passam por Deusimar evocam diversos lugares, ao passo
que a cena aciona a poténcia da imaginagao geografica como possibi-
lidade politica, afetiva, existencial. Ha fascinio, encanto. E a musica
continua marcando uma doce melancolia no percurso por essas paisa-
gens. “O mandacaru sozinho... Enluarado em mim”.

Por fim, como coloca Giuliana Bruno, “o filme cria espa¢o para visua-
lizagao, leitura e perambulagdo. Agindo como um viajante, o espectador
itinerante do conjunto arquitetonico-cinematografico 1é as vistas em
movimento como praticas de imagem” (BRUNO, 2018, p. 82, tradugao
nossa)'®. Nesse sentido, a poténcia politica da imagina¢do geografica
pode se relacionar com o que fala Ranciere sobre o carater politico da
estética. Ao invés de fornecer “armas de combate”, é no modo mesmo
de apresentar esses espagos que a cultura visual - seja o cinema, a foto-
grafia ou a pintura - estd o tempo todo a “desenhar configuragdes novas
do visivel, do dizivel e do pensavel e, por isso mesmo, uma paisagem
nova do possivel” (RANCIERE, 2012, p. 100). Essa poténcia revela-
-se nas paisagens melancdlicas, artificiais e afetivas de Inferninho, bem
como nos diversos fragmentos, notas e exemplos de articulagdes espa-
ciais inquietantes e estranhas configuragdes do lugar elencados ao longo
deste artigo, cujo objetivo foi discorrer sobre as diferentes maneiras pelas
quais o espago e paisagem sdo centrais para a cultura visual, mostrando
ainda como esta se relaciona e modifica nossas proprias vivéncias.

16. “Film creates space for viewing, perusing, and wandering about. Acting like a voyager,
the itinerant spectator of the architectural-filmic ensemble reads moving views as practices
of imaging”
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CAPIiTULO 8

Imersao sensorial e realismo
no som do filme 1917

RoDRIGO CARREIRO

Durante as sessdes de divulgacdo do drama de guerra 1917 (Sam
Mendes, 2019), membros da equipe responsavel pela gravacao, edi¢ao
e mixagem de som do filme repetiram varias vezes que o maior objetivo
da banda sonora, premiada com o Oscar de melhor mixagem em 2020,
era proporcionar ao espectador uma experiéncia tdo imersiva quanto
possivel nos horrores da guerra (WALDEN, 2019; BIRK, 2020; JAMES,
2020). A imersao da plateia era considerada elemento crucial para dife-
renciar essa producdo dos filmes anteriores que tratavam da mesma
tematica.

O enredo acompanha dois soldados cumprindo uma missao arris-
cada que os obriga a cruzar territdrio inimigo, nas trincheiras do norte da
Franca, durante a Primeira Guerra Mundial. Como se fosse um jogo de
videogame em primeira pessoa, o filme se esmera em elaborar uma situ-
acao dramaturgica na qual a cdmera subjetiva desenha um falso plano-
-sequéncia, que dura o filme inteiro. Colocado na posi¢ao espacial de
um terceiro soldado imaginario, o espectador acompanha os outros dois
em meio a tiroteios, explosdes e corridas desesperadas em trincheiras,
florestas, fazendas, rios e prédios abandonados. Pode-se dizer, de certo
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modo, que o espectador passa todo o tempo junto a assustada dupla de
militares, enfrentando situa¢des de risco e compartilhando com eles a
angustia, o medo, a dor, a confusdo e a agonia da guerra. Somos como
um soldado também enfrentando uma missdo quase suicida.

O som tem importancia acentuada na constru¢ao da imersdo nessas
situagdes e locais. A banda sonora refor¢a a estratégia imagética de
colocar o espectador no centro da agdo, procurando envolvé-lo com
efeitos sonoros hiper-realistas que o bombardeiam de todas as dire-
¢oes. Modulado com dinadmicas de volume e texturas actsticas intrin-
cadas, que vao do siléncio da natureza ao rugido de metralhadoras, os
sons reproduzem o vozerio desesperado de soldados feridos, o ronco
de motores de avides que passam acima, a respiracdo frenética dos
recrutas, o ruido agressivo dos veiculos militares quando atravessam
estradas lamacentas, o gorjeio de passaros, o correr das aguas do rio
agitado que cruza a regido. Temos a sensa¢do de caminhar pelo barro
das trincheiras, tentando fazer o minimo de barulho possivel enquanto
somos expostos a explosdes ensurdecedoras de minas e tiros de fuzil.
O supervisor geral de som do filme, Oliver Tarney, resumiu o trabalho
da equipe que cuidou da banda sonora da obra de Sam Mendes com a
seguinte frase:

Nosso desejo era que a audiéncia sentisse toda a agdo dramidtica da
perspectiva deles [os dois soldados protagonistas]. Esse sempre foi,
desde o inicio do projeto, o maior objetivo de Sam [Mendes, diretor]
ao longo de todo o filme” (TARNEY in BIRK, 2020, grifo meu).

Ao utilizar o verbo sentir (feel, no texto original em inglés), o super-
visor de som aponta, de forma bastante inequivoca, para o objetivo
dos realizadores, no sentido de acionar todos os sentidos fisioldgicos
do espectador. Isso talvez explique porque, gragas ao enredo simples e
direto, semelhante a um jogo eletronico em primeira pessoa — os dois
protagonistas, cujas personalidades nao chegam a ser desenvolvidas pelo
roteiro, precisam vivenciar eventos de dificuldade crescente, como fases
de um game, a fim de cumprir o objetivo de entregar uma mensagem
capaz de salvar um pelotao de 1,6 mil soldados -, o filme tenha alcan-
¢ado grande visibilidade midiatica.
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Essa visibilidade veio menos gragas as destrezas narrativas e mais as
proezas técnicas, que confirmam a aposta da nova geragao de diretores
e produtores em propor um tipo visceral de imersao sensorial do espec-
tador na narrativa. Na pratica, 1917 reafirma e leva adiante um modelo
do estilo de espetaculo hiper-real e cinestésico' (SOBCHACK, 2004, p.
67) que tem se tornado comum nas grandes produ¢des de Hollywood.

Nesse capitulo, pretendo discutir os procedimentos e técnicas de
captagdo, edi¢do e mixagem de som usados pela equipe criativa do filme
1917 e que foram responsaveis por buscar o refor¢o do senso de imersio
do espectador, atuando tanto no nivel visceral quanto no afetivo. Através
da andlise de trechos do filme, combinada com os relatos das técnicas
utilizadas para gravar, editar e mixa-lo, desejo verificar de que maneiras
esses procedimentos sdo capazes de direcionar a plateia aquele estado
de imersao que o pesquisador Dominic Arsenault (2005) denomina
“sensorial”.

A imersao no cinema

Como afirmam Elsaesser e Hagener (2018), o fendmeno da imerséao
nao esta restrito aos tltimos 30 anos da trajetdria da histéria do cinema.
Desde o século XIX, a midia cinematografica esta pontilhada de exem-
plos que sugerem um potencial imersivo inato relacionado a ela (GRAU,
2003) e que remontam aos primdrdios das exibi¢des coletivas. Podemos
pensar como esse potencial imersivo aflorou ja na pioneira exibi¢ao
organizada pelos irmaos Auguste e Louis Lumiere no dia 28 de dezembro
de 1895, na sala Eden, no sudoeste da Franca. Varios historiadores
(TOEPLITZ, 1979; BROWNLOW, 1979; TOULET, 1995) registraram
a reagdo apavorada dos primeiros espectadores do curta A chegada
do trem na estagdo como um exemplo pré-histérico desse potencial.
Naquela ocasido, muitas pessoas que assistiam a exibicdo levantaram-
-se das cadeiras, assustadas com a possibilidade de que o trem visto na
tela, que parecia se encaminhar diretamente para o espaco da plateia,

1. O termo retoma a palavra sinestesia, que nomeia uma sensagio captada por dois ou mais
sentidos fisiolégicos humanos, combinando-o com o vocébulo cinema.
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quebrasse (nesse caso, de forma literal) a quarta parede e invadisse o
recinto, atropelando os presentes.

Com o passar do tempo, os espectadores naturalizaram o disposi-
tivo cinematogréfico, mas o efeito de imersdo nunca desapareceu, pois
sempre foi parte intrinseca da prdpria ideologia do dispositivo cine-
matografico, descrita por Jean Louis Baudry (1983) como um disposi-
tivo que contém per se a semente da poténcia imersiva. Tecnicamente,
ele consiste no posicionamento de um espectador em uma sala escura
e silenciosa, vedada a estimulos externos, na qual ele senta diante de
uma tela gigante e deve permanecer imével durante o tempo que durar
a projecao, vendo e ouvindo a narrativa que se desenrola nessa tela e
para onde ¢é for¢ado a olhar. Tal dispositivo foi planejado, na 6tica de
Baudry (1983), exatamente para que toda a atengdo do espectador se
concentrasse na dramaturgia. E importante destacar que Baudry nao usa
o termo “imersdo’:

Sem duvida, a sala escura e a tela rodeada de preto como um cartdo
de pésames ja apresentam condi¢des privilegiadas de eficacia. Nenhu-
ma circula¢io, nenhuma troca, nenhuma transfusdo com o exterior.
Projecéo e reflexdo se produzem em um espaco fechado, e aqueles
que nele permanecem, sabendo-o ou nédo (mas néo o sabem), ficam
agrilhoados, capturados ou captados (que se poderia dizer da fungio
da cabeca nesta captagdo?) (BAUDRY, 1983, p. 395).

A descrigao de Baudry sublinha a consequéncia mais importante da
imersdo oferecida pelo cinema: ha muitos niveis de imersao nos quais
um espectador pode mergulhar, mas, em todos eles, o dispositivo do
cinema precisa restringir os contatos sensorios da plateia com o mundo
exterior. Portanto, a tarefa de criar e manter o senso de imersdo narra-
tiva pertence aos realizadores, que tém a disposi¢do um cardapio de
opgdes estilisticas cujo potencial imersivo vem crescendo, em especial
nas ultimas trés décadas.

Na taxonomia da imersao elaborada por Dominic Arsenault (2005),
existem trés niveis possiveis de ela acontecer em uma dimenséo narra-
tiva. O primeiro é aquele que o autor denomina ficcional. Na imersao
ficcional, o envolvimento do sujeito com a instincia imersiva ocorre a
partir de uma relagdo puramente mental com determinada narrativa.
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Um pensamento, uma memdria, uma lembranca ou um sonho sao
eventos que podem proporcionar ao individuo uma experiéncia de
imersdo ficcional.

O segundo nivel de imersao é denominado por Arsenault (2005)
de sistémica. A imersao sistémica exige um envolvimento cognitivo do
sujeito com a instancia imersiva, na qual ele precisa abstrair voluntaria-
mente sua realidade fisica, pelo menos em parte, para adentrar a reali-
dade ficcional. Portanto, nesse nivel, ocorre uma suspensao voluntaria
e parcial da percepgdo do universo ontoldgico habitado pelo sujeito.
A leitura de um livro, a audi¢do de uma musica e a participagdo em
um jogo de RPG?, por exemplo, proporcionam experiéncias de imersao
sistémica.

O terceiro e tltimo estagio possivel de imerséao ficcional é chamado
por Arsenault (2005) de sensorial, que ocorre quando o sujeito expe-
rimenta a imersdo com dois ou mais sentidos fisioldgicos simultane-
amente — ou seja, trata-se de uma experiéncia sinestésica. Jogar uma
partida de videogame ja caracterizaria esse tipo de imersdo, por mais
simples e basica que seja a narrativa do jogo, pois a experiéncia é viven-
ciada por uma combinagédo de visdo, audigdo e tato.

Embora importante desde o inicio do cinema, a imersao parece ter
se transformado em uma espécie de Santo Graal de produtores e reali-
zadores cinematograficos. Nesse periodo em que os modos de assistir a
entretenimentos audiovisuais se multiplicaram - TV aberta, televisao
paga, plataformas de streaming, DVD, Blu-Ray -, enquanto a produgao
dos grandes estudios e redes de TV divide espago com videogames e
redes sociais como o YouTube, a sobrevivéncia econdmica do modelo
classico de exibigdo cinematografica (a sala escura e vedada a estimulos
exteriores) passou a depender, em parte, da criacdo e do aperfeicoa-
mento de tecnologias que estimulem formas mais potentes de imersao
sensorial.

Assim, Hollywood concentrou esfor¢os em desenvolver tecnologias
tais como IMAX (telas gigantes e curvas que ocupam todo o espago visual

2. Role-Playing Game, ou RPG, é uma modalidade de jogo na qual os jogadores
desempenham personagens ficcionais, criando em conjunto uma narrativa durante cada
partida.



204 TERRITORIOS AFETIVOS DA IMAGEM E DO SOM

do espectador, incluindo sua visao periférica) e 3D Digital (munida de
6culos especiais, a plateia enxerga figuras e objetos destacando-se da
tela bidimensional para se aproximar dos espectadores, criando um
efeito tridimensional hiper-realista). No campo da reproducdo sonora,
sistemas multicanal de reprodu¢do surround® (Dolby Digital, Dolby
Atmos, DTS-X e outros) tém sido responsaveis, a partir de 1992, por
investir na imersao sensorial.

Mark Kerins (2011, p. 130) afirma que os filmes feitos desde a
chegada das tecnologias digitais de grava¢ao, edi¢do, mixagem e repro-
dugido nao desejam apenas colocar o espectador diante de uma janela
visual por onde ele enxerga (e escuta) a agdo dramatica, mas possuem o
objetivo maior de posiciona-lo fisicamente no interior do espago diegé-
tico, fazendo-o ter a impressdo de presenciar a agdo de dentro (e nio
mais diante) do universo ficcional. O poder imersivo do som ¢ efeti-
vamente mais forte do que a poténcia da visdo, como afirma Frances
Dyson (2009, p. 4):

O som envolve. Suas caracteristicas fisicas — o fato de ser invisivel,
intangivel, efémero e vibracional - coaduna-se com a fisiologia dos
ouvidos para criar uma experiéncia perceptiva profundamente dife-
rente daquela oferecida pelo sentido dominante da visdo. Enquanto
os olhos tém uma faixa visual de 180 graus, os ouvidos cobrem uma
extensdo de 360 graus, preenchendo todo o espago ao redor.

Desde meados dos anos 1990, é preciso ainda salientar, uma ampla
gama de avangos tecnoldgicos ocorridos em todas as etapas da cadeia
produtiva do som para os meios audiovisuais contribuiu para que os
realizadores fossem capazes de ampliar a imersdo sensorial, provo-
cando reagdes viscerais e respostas fisioldgicas agressivas. O surgimento
de microfones menores e mais sensiveis, junto com gravadores digi-
tais capazes de registrar a captagdo de multiplos microfones isolados,
tornaram possivel capturar texturas acusticas detalhadas de diversas
fontes simultaneas. O avango de hardwares e softwares de edicdo e
mixagem trouxe consigo novas técnicas de equalizagao, tratamento

3. Canais surround tém os sons reproduzidos nas paredes laterais e traseira, no teto e no
chéo da sala de projegao, circundando a plateia.
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e limpeza de 4udio, capazes de refinar e controlar a reverberagdo dos
espacos acusticos nas diferentes faixas de frequéncia sonora. Sistemas
digitais de reproduc¢do multicanal possibilitaram circundar a plateia com
um numero cada vez maior de sons gravados, editados e reproduzidos
com um grau ampliado de realismo (em muitos casos, hiper-realismo),
assim como enorme fidelidade acastica (CARREIRO, 2018). Tudo isso
ampliou consideravelmente o potencial imersivo do cinema.

Dentro da taxonomia desenvolvida por Arsenault (2005), as tecno-
logias sonoras seriam capazes de estimular um nivel bastante alto de
imersdo espectatorial, fazendo com que o espetaculo cinematografico
seja capaz de gerar reagdes fisiologicas provocadas pela excitagdo dos
cinco sentidos do corpo humano - em especial a visdo, a audi¢do e o
tato. As técnicas que permitem a excitagdo dos sentidos frequentemente
passam pela manipulacdo dos sons, em especial na fase da pds-producio
sonora. Vamos discutir algumas dessas técnicas na préxima secao.

Ferramentas técnicas de imersao sonora

Em um texto de referéncia no qual enumera orientagdes técnicas
para que o efeito de imersao sonora tenha mais impacto multissen-
sorial em sistemas multicanais, o mixador Brett Leonard (2017) reco-
menda, entre outros detalhes, que a musica extra-diegética seja posi-
cionada sempre nos canais laterais da parede frontal. Caso o sistema de
mixagem seja 5.1 ou 7.1% ela deve ficar nos canais esquerdo e direito
da frente; em sistemas mais complexos, como o Dolby Atmos (até 128
canais espalhados pela sala de exibi¢do), a musica pode ser colocada em
qualquer angulo que divirja em pelo menos 30° do canal central (onde
devem estar posicionados os didlogos, seguindo a convencio estabele-
cida desde os anos 1930), com um pouco de reverberagdo vazando para
0s canais surround mais proximos.

Para aumentar o senso de imersdo na caixa cénica, expressio que
Céline Tricart (2017) usa para nomear o espago imaginario em que a

4. Os sistemas 5.1, como Dolby Digital e DTS, possuem trés canais frontais (direita, centro,
esquerda), dois traseiros (direita, esquerda) e um exclusivo para sons graves. Os sistemas
7.1, a exemplo de Dolby Pro Logic II e Dolby True HD, possuem trés canais frontais, dois
laterais, dois traseiros e um exclusivo para graves.
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sala de exibi¢do é transformada durante uma projecao, os efeitos sonoros
e foley’ devem apresentar a distribui¢ao espacial mais aberta possivel.
Brett Leonard (2017, p. 347) sugere que seja dada atengdo minuciosa aos
efeitos de panning (deslocamento de um determinado evento sonoro,
em qualquer dire¢do) e enfatiza o uso discreto dos canais surround em
efeitos muito destacados, o suficiente para reforcar a sensacio de deslo-
camento sonoro. Leonard afirma que o movimento do som pelos dife-
rentes alto-falantes constitui uma das técnicas mais proeminentes para
proporcionar no ouvinte a sensagdo de estar fisicamente presente na
diegese.

Por outro lado, ainda segundo Leonard (2017, p. 348), os canais
surround posicionados nas laterais e na traseira do espectador devem
ser usados principalmente para colocar os sons ambientes (backgrounds,
ou BGs, no jargao da industria audiovisual). Alto-falantes posicionados
no chéo e no teto, no caso dos sistemas mais avancados, necessitam ser
utilizados de forma esparsa, priorizando eventos sonoros que se movem
em eixos verticais e diagonais, ou cuja fonte esta posicionada na diegese
em um angulo muito alto (ou muito baixo). O mixador pode explorar
esses eixos para enfatizar o deslocamento de helicopteros ou avides,
assim como para inserir ruidos de passaros e animais em um ambiente
de floresta, por exemplo.

Este modelo de mixagem é bastante presente em 1917. Nas cenas que se
passam na floresta, por exemplo, ouvimos muita ambientacdo (passaros,
farfalhar de arvores, avides cruzando os céus, passos dos soldados na
grama e na agua, etc.) nos canais surround, muitas vezes com efeitos de
panning destacados. Os eventos sonoros realmente importantes para a
narrativa — como a explosdo da bomba dentro do bunker alemao ou a
queda de um avido préximo aos soldados - sao sempre apresentados nos
canais centrais, acompanhados de imagens que ilustram esses eventos.

5. Foley, ou ruidos de sala (como a técnica é conhecida no Brasil), sdo os sons produzidos
em estudio, por artistas especializados, em sincronia com as imagens, surgindo da
interagdo dos corpos com o ambiente em volta: passos, bater de portas e janelas, farfalhar
de roupas, etc.
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Leonard (2017, p. 348) também destaca a importancia do uso de
efeitos de equalizagdof, reverberacdo’ e delay® para reforgar o realismo de
sons ambientes, foley, vozes e efeitos sonoros. O autor destaca a impor-
tdncia do acréscimo nos sons da “dimensao real da altura” (LEONARD,
2017, p. 349) na etapa da mixagem, para assim dar a maior precisao
espacial possivel — absorvida pelo aparelho auditivo humano através da
apreensao inata de frequéncias sonoras que permitem ao ouvinte inferir
detalhes como distincia e direcio de determinados sons - aos eventos
SONoros.

Dessa maneira, ao espalhar corretamente o reverb de certos sons
pelas caixas acusticas, o mixador refor¢a o realismo sonoro, pois os sons
seguem com maior grau de fidelidade as leis da fisica acustica. Tudo
isso é capaz de realgar o potencial multissensorial da banda sonora. O
conjunto dessas técnicas permite a criagdo de ambientes sonoros bastante
complexos e detalhados, com sons que se espalham por todos os lados
da caixa cénica e posicionam o espectador em meio a agdo dramatica.

Na proxima secido, vamos examinar trechos de 1917. Combinando a
analise filmica de algumas cenas com relatos feitos pela equipe do filme
a respeito das técnicas de gravagdo, edigdo e mixagem de sons, tenta-
remos compreender como o uso de tais ferramentas é capaz de cons-
truir o efeito de imersdo sensorial nos membros da plateia, assim como
a relagdo desse efeito com aspectos de realismo e verossimilhangca.

6. Equalizagdo € a técnica na qual o mixador acentua ou reduz certas faixas de frequéncia
de um evento sonoro. Diminuir o volume das frequéncias mais graves, por exemplo, pode
dar ao som mais clareza, embora reduza a energia. Outro exemplo: acentuar frequéncias
na faixa de 1.00 a 4.000 Hz costuma destacar e dar mais legibilidade as vozes. Uma
equalizagdo bem feita pode tornar o som mais nitido e, claro, com espacializagao melhor
definida.

7. Reverberagao é a persisténcia fisica de uma onda sonora depois que a fonte emissora
cessa de produzir o som original, mas este continua a soar por causa das reflexdes das
ondas sonoras em paredes e objetos préximos ao ponto de emissdo do evento sonoro.
Existem dezenas de softwares capazes de produzir modelos sofisticados de reverberagio,
fornecendo ao cérebro humano informagoes essenciais sobre alocalizagdo, a movimentagdo
e a velocidade de movimento da fonte dos sons.

8. O delay consiste de um efeito acustico através do qual um determinado evento sonoro
¢ reproduzido com um pequeno atraso, por varias vezes em série, enquanto o volume vai
diminuindo.
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O filme

Os protagonistas de 1917 sao os soldados Blake (Dean-Charles
Chapman) e Schofield (George MacKay). Estacionados no norte da
Franga, em uma regido onde tropas inglesas e alemas escondem-se
em trincheiras e disputam palmo a palmo gramados e florestas, eles
recebem, ainda nos primeiros minutos de proje¢do, uma missao quase
suicida: precisam cruzar o terreno inimigo para avisar uma companhia
de 1,6 mil homens, localizada alguns quilometros mais adiante, que os
alemaes fingem estar recuando para preparar um contra-ataque mortal.
Blake, em particular, tem um motivo de foro intimo para cumprir a
missdo: seu irmao esta entre os militares que morrerdo, caso nao sejam
avisados sobre a cilada.

Esgueirando-se por entre arvores, lagos repletos de cadaveres e
lamagais traigoeiros, a dupla vai se deparando, como em um videogame,
com obstaculos de dificuldade crescente, a exemplo de minas explo-
sivas, atiradores escondidos em escombros de prédios e avides inimigos.
A simplicidade do enredo se opdem os desafios técnicos, ja que Sam
Mendes, diretor e co-roteirista, estruturou o longa-metragem CoOmo um
falso plano-sequéncia de 119 minutos - ou seja, o filme se passa em
tempo real, e 0s poucos cortes que possui sdo ‘maquiados’ por truques
de edi¢do e computacdo grafica.

Ainda que tenha sido montado como um plano unico, 1917 foi
filmado em sequéncias que duram entre cinco e nove minutos (BIRK,
2020), nas quais a cdmera acompanha os dois recrutas como se fosse
um terceiro soldado - na montagem, foi usada computagdo grafica para
unir essas sequéncias e manter a ilusdo de que o filme se passa todo
em um plano tnico. Em termos logisticos, a longa dura¢ao dos planos
representou, por si s6, uma dificuldade extra para a equipe de captagdo
de som direto — curiosamente, como assinala Fernando Morais da Costa
(2019), planos sem cortes na banda imagética com frequéncia exigem
grande manipulagdo na etapa da edi¢do de som. Nesse ponto, a tecno-
logia digital veio em socorro dos realizadores.
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O aumento acentuado da sensibilidade dos microfones de lapela’,
associado a disponibilidade de gravadores digitais portateis capazes de
gravar até 16 microfones independentes, possibilitou ao técnico de som
direto, Stuart Wilson, esconder quatro microfones no corpo de cada
ator: um sob o capacete; outro no centro da caixa tordcica, para captar as
vozes, a respiracao e o farfalhar das roupas, e os dois remanescentes nas
pernas, para captar os passos dados pelos atores nas diferentes superfi-
cies por onde caminham (terra, lama, agua, pedras). A equipe também
decidiu gravar as ambiéncias (backgrounds, ou BGs) utilizando dois
microfones aéreos dependurados em varas de fibra de carbono, ambos
realizando a capta¢do do som em estéreo (BIRK, 2020). Dessa forma, a
equipe de edi¢do de som foi capaz de construir a maior parte das ambi-
éncias utilizando as proprias gravagoes do filme, o que costuma ser
incomum. Na grande maioria dos filmes, os ambientes sao registrados
meses depois do término das filmagens.

As tecnologias digitais de captagdo deram aos editores uma varie-
dade de opgoes estilisticas que os ajudaram a seguir as regras de imersao
propostas por Brett Leonard (2017). Uma analise cuidadosa das prin-
cipais cenas confirma a obediéncia a essas regras. Os ambientes (BGs)
foram posicionados nos canais surrounds, com os efeitos sonoros
ocupando os canais frontais, trabalhados com bastante uso de rever-
beracdo, delay e equalizagio. A mixagem da cena da explosio da
mina dentro da trincheira alema, com a subsequente fuga em meio a
destrogos e poeira, demonstra com clareza a opgdo pela estratégia imer-
siva de mixagem: a respiragdo e as vozes dos personagens encontram-se
no canal central, em primeiro plano, acrescidas da forte reverberacio
de um local fechado; os efeitos sonoros (teto e paredes ruindo, poeira
espalhando-se pelo ar) se movimentam através dos canais laterais (em
varios eixos horizontais, verticais e diagonais). Na versdo do filme em
Dolby Atmos, podemos escutar a poeira vindo de cima, enquanto os
passos dos personagens na terra seca parecem vir de baixo. O espectador
esta posicionado no centro da agdo diegética, sentindo-se no meio do

9. Microfones de lapela (ou lavaliers, como sdo conhecidos nos Estados Unidos) possuem
pequenas capsulas, as vezes do tamanho de uma unha, que podem ser fixadas no corpo
dos atores.



210 TERRITORIOS AFETIVOS DA IMAGEM E DO SOM

desabamento, assim como os soldados. A imersdo sensorial refor¢a a
imersao narrativa.

Para que as proezas técnicas obtidas nos sets de filmagem fossem
utilizadas de maneira imersiva e multissensorial pela mixagem do filme,
a equipe do som direto teve que recorrer a grandes antenas de trans-
missdo sem fio e, em alguns dos planos, precisou colocar microfones
de lapela com fios escondidos sob a terra, impedindo que o sinal fraco
atrapalhasse o registro cristalino dos sons, o que adicionaria chiados e
zumbidos as vozes e ruidos dos corpos dos atores. H4 momentos em
que partes do equipamento de captagdo de som necessitaram ser digital-
mente apagadas das imagens (DESOWITZ, 2020).

A equipe de som direto também incorporou fun¢des normalmente
assumidas pela equipe de foley, sendo instruida a gravar uma ampla diver-
sidade de efeitos sonoros nos sets de filmagem, incluindo passos, tiros
de fuzil e de metralhadora, além de explosdes e outros ruidos oriundos
do manusear de armas. Rachel Tate, supervisora de dublagem do filme,
trabalhou nos sets de filmagens, gravando o vozerio'® dos recrutas - ela
pesquisou o jargdo utilizado um século atras e misturou militares reais e
atores contratados para dar maior senso de autenticidade, levando-os ao
campo para gravar em grandes espagos abertos e naturais - e até mesmo
o canto funebre de um soldado, que entretém a tropa com uma melodia
etérea, em um momento mais emocional (WALDEN, 2019). Dentro de
um filme tradicional, esses sons complementares seriam gravados em
estudio durante a pds-produgdo, mas isso ndo ocorreu em 1917. Tate
afirma que tudo foi gravado nos sets de filmagem, e somente duas linhas
de didlogo tiveram que ser substituidas e refeitas durante o processo de
pos-producio sonora (BIRK, 2020).

Todo esse trabalho de captagdo sonora durante a fase de producio é
bastante raro em Hollywood. Desde meados dos anos 1930, os estudios e
empresas de pds-produgdo sonora estdo acostumados a refazer grandes
porgoes do audio gravado nos sets de filmagem (CARREIRO, 2018, p.
54), incluindo a maior parte dos dialogos e praticamente todos os efeitos

10. O termo vozerio (walla, em inglés) denomina, no jargio da industria do audiovisual,
as vozes dos figurantes que aparecem ao fundo, sem destaque narrativo. Essas vozes sdo
gravadas em grupo.
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sonoros. Contudo, qual o motivo para que Sam Mendes e a equipe cria-
tiva de 1917 tratassem o som de forma tdo pouco usual, confiando ao
time do som direto (e levando, para os sets de filmagem, editores que
costumam ficar em estudio) tarefas que normalmente sdo assumidas na
pos-produgao?

A razdo descrita pelos profissionais envolvidos no processo, como
Oliver Tarney e Rachel Tate, pode ser resumida na busca por verossi-
milhanca e autenticidade (WALDEN, 2019; BIRK, 2020; DESOWITZ,
2020). Ou, em uma palavra, realismo. Assim, além da tarefa mais
tradicional (embora complicada, do ponto de vista logistico) de usar
e gravar o som de objetos cénicos auténticos - fuzis, botas e avides
usados no filme datam realmente de um século antes, por exemplo -, os
membros da equipe de som tiveram que garantir a qualidade de vozes,
efeitos sonoros e ambientes (BGs) registrados diretamente nos sets de
filmagem. A esperancga é que a autenticidade traria ao filme um sabor
realista, funcionando como meio para atingir a imersao sensorial.

Veio dessa obsessdo pela imersdo sonora (COULTHARD, 2017, p.
54) a decisdo de utilizar, na mixagem final, a respiragao real dos dois
atores, conforme captada por um microfone instalado dentro do capa-
cete de cada um. A respiracdo é, como varios editores de som e sound
designers brasileiros enfatizaram em entrevistas ao autor (CARREIRO,
2019), um elemento sonoro praticamente impossivel de gravar em um
set de filmagem, sendo quase sempre refeita em estidio, durante a pds-
-produgdo. Para que as gravagoes feitas com Chapman e MacKay nas
trincheiras pudessem ser utilizadas de fato, a supervisora de dublagem
precisou gravar com microfones sensiveis instalados dentro dos capa-
cetes dos atores e limpar as vozes digitalmente, utilizando um programa
especial de edigdo de som (chamado Izotope RX7) capaz de eliminar
chiados, cliques, zumbidos, ruidos indesejaveis e, até mesmo, de atenuar
a reverberacdo natural de ambientes mais amplos.

A respiragdo, como enfatizamos antes, é elemento de suma essencia-
lidade para o engajamento afetivo do espectador com os personagens.
Se os realizadores conseguirem modular narrativamente essa empatia,
os membros da plateia chegam até a respirar no ritmo ditado pelos
personagens da ficgdo (SCHAFFER, 2020). Embora parega um elemento
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sonoro simples, até mesmo banal, a respiracdo tem qualidades cinesté-
sicas (SOBCHACK, 2004) e multissensoriais que a transformam em um
elemento importante para garantir a imersao sensorial dos espectadores.

Nesse sentido, é importante assinalar que, durante os 55 minutos
iniciais do filme, a cdmera fica mais proxima do soldado Blake, e é a
respiracao dele que domina o primeiro plano sonoro. Isso acontece
porque Blake é o soldado com um motivo pessoal para cumprir a missao,
circunstancia que o deixa mais tenso e ansioso. Depois de um fatidico
encontro com um piloto alemio de avides, a partir do qual Schofield é
obrigado a continuar sozinho, também ele ganha um motivo emocio-
nalmente forte para cumprir a tarefa: honrar o amigo que salvou a sua
vida. E a partir desse ponto que a respiragdo dele passa a dominar a
banda sonora. Ha um forte componente imersivo por tras dessas esco-
lhas estilisticas que envolvem o som.

A respiragdo esta diretamente conectada ao hiper-realismo, neces-
sario para evocar a sinestesia — ou cinestesia, como diria Vivian Sobchack
(2004) - e, por conseguinte, a imersdao sensorial. A relativa auséncia
desse componente sonoro em filmes até meados dos anos 1970, e a sua
presenca cada vez mais destacada desde entdo, esta ligada ao avango das
tecnologias multicanais de reprodugdo (CARREIRO, 2020). No entanto,
também existe um motivo concreto para que a respiragdo ganhe espago
nos filmes: ela torna o espectador consciente do proprio corpo, conec-
tando-o ao corpo do filme, literal e metaforicamente, como assinalam
Jennifer Barker (2009) e Steven Shaviro (2015). Essa conexao fisioldgica
também esta ligada ao estado imersivo em que os realizadores desejam
colocar a plateia.

Quanto aos efeitos sonoros, vale a pena relembrar que a maior parte
deles foi gravada com objetos cénicos auténticos. A equipe do som direto
providenciou até mesmo que os atores usassem pequenos ganchos de
metal nas botas, o que os impedia de escorregar ao atravessarem campos
enlameados, como acontecia com os recrutas 100 anos antes. A busca
pela autenticidade escancara a relagdo simbidtica entre a imersao senso-
rial e a necessidade de realismo: a autenticidade de veiculos, armas e
roupas esta ligada a construcao da crenca nas imagens e sons do filme,
que, por sua vez, é capaz de prender a aten¢do do espectador, proporcio-
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nando as condi¢des adequadas para que ele atinja o estado de imersao
sensorial pretendido pelos realizadores.

Também é preciso observar que o destaque concedido a respiragdo e
a utiliza¢ao de efeitos sonoros como elemento multissensorial definem
o ponto de escuta selecionado pelo diretor, pelos mixadores e pelos
editores de som, na maior parte do tempo, como subjetivo (CHION,
2008). O ponto de escuta obedece a mesma estratégia estilistica adotada
pela equipe da fotografia; ndo ¢ a toa que a cimera esta sempre posi-
cionada muito perto da dupla de atores, em geral ao lado ou logo atras
deles, a apenas alguns centimetros de seus rostos, permitindo aos reali-
zadores ndo apenas captar o medo, a angustia e a repulsa dos soldados
a cada situagdo dramatica que lhes ¢é apresentada, mas também engajar
afetivamente o espectador — imergi-lo sensorialmente — de forma ativa.

Por fim, o uso de sons muito graves — abaixo de 120 Hz, os sons
causam vibragoes fisiologicas na caixa toracica do espectador, que pode
sentir nauseas se for exposto a esse tipo de som por muito tempo - é
frequente ao longo de todo o filme. Além da grande quantidade de tiros
e explosoes, sempre sonorizados com bastante energia actstica prove-
niente dos graves, a musica escrita por Thomas Newman inclui muitos
drones''com texturas acusticas graves, que pontuam a ag¢do fisica dos
soldados como um reldgio cujos ponteiros nunca param de andar, acen-
tuando o carater de urgéncia da missao a0 mesmo tempo em que amplia
o senso de imersdo dos ouvintes.

Consideragoes finais

Os depoimentos dos membros da equipe de criagdo da banda sonora
de 1917 deixam claro o objetivo de proporcionar um nivel ampliado de
imersao sensorial nos espectadores; coloca-los no centro da diegese,
como afirmam Mark Kerins (2010) e Lisa Coulthard (2017), e ndo apenas
diante de uma janela que déd acesso a ela. Os realizadores desejavam que
a plateia experimentasse a sensa¢ao fisica de caminhar e correr dentro de
uma trincheira. Esse objetivo parece ter sido atingido, especialmente se

11. Estilo musical minimalista, com énfase em notas longas e sons sustentados
eletronicamente.
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o espectador estiver em uma sala de exibigdo, mas também por aqueles
que viram o filme em casa. E preciso levar em consideragio que, entre
as duas experiéncias, existe toda uma gradacgao de eficiéncia do efeito
fisiolégico de imersdo, mas, para todos os efeitos, ele esta presente.

A analise das cenas do filme demonstra que os editores de som,
sound designers e mixadores tiraram proveito das tecnologias digitais de
gravagao, ediqéo, mixagem e reproduqéo, seguindo de maneira bastante
fiel os indicativos técnicos enumerados por Brett Leonard (2017) a fim
de obter um resultado imersivo de maior sensorialidade.

Por sua vez, o realismo - ou hiper-realismo - funciona como meio
para proporcionar ao publico um senso de imersao sensorial ainda mais
potente. O uso de objetos cénicos reais da Primeira Guerra Mundial
talvez seja a mais destacada acdo na busca por verossimilhanga, mas
seguramente ndo se trata da unica técnica capaz de certificar ao espec-
tador que ele estd, tanto quanto possivel, experimentando as mesmas
sensac¢des que os verdadeiros soldados presentes naquela batalha.

As multiplas técnicas de imersao obtidas através do som - o uso de
pontos de escuta subjetivos; o hiper-realismo de detalhes sonoros que
outrora seriam inaudiveis; o preenchimento detalhado e minucioso do
“ultracampo’, como Mark Kerins (2010, p. 92) denomina o espago acus-
tico que circunda a plateia pelas laterais e pela parte traseira da sala de
exibi¢do, sugerindo a existéncia de um espago filmico tridimensional
ndo limitado ao enquadramento da tela - unem-se para proporcionar
uma experiéncia sinestésica, ou cinestésica (SOBCHACK, 2004), ao
espectador. Esta modalidade de experiéncia, no cinema contemporaneo,
muitas vezes é tratada como mais importante do que a propria densi-
dade dramaturgica (COULTHARD, 2017, p. 54).

A relacdo entre imersédo sensorial e realismo tem se tornado cada vez
mais estreita. Um requisito fundamental para proporcionar ao espec-
tador maior grau de imersdo sensorial ¢, como afirma Janet Murray
(2003), assegurar a constru¢ao da crenga no mundo ficcional. Esta cons-
trugdo é um processo que, antes de se tornar fisico e ser refor¢ado por
estimulos fisiologicos aos cinco sentidos, ¢ inicialmente de ordem cogni-
tiva, pois, através da cognicdo, “o sujeito imerso constrdi sua crenga no
mundo ficcional” (MASSAROLO; MESQUITA, 2014, p. 57).
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Para finalizar, é importante salientar que a cren¢a na realidade
do mundo ficcional nio significa, de modo algum, que o espectador
precisa perder a consciéncia de estar presente em uma realidade onto-
logicamente diferente daquela habitada pelos personagens da ficgao.
O processo cognitivo da experiéncia imersiva, auxiliado em grande
medida pelas estratégias estilisticas destacadas ao longo deste artigo, tem
como base um estado cognitivo de “dupla consciéncia” (MASSAROLO;
MESQUITA, 2014, p. 57): o espectador reconhece como ficcional o
universo da diegese, mas o realismo da representagao audiovisual acaba
por ajuda-lo a vivenciar a fantasia como se fosse a sua propria reali-
dade. O realismo visto e ouvido em 1917, portanto, assegura e reforca a
imersdo sensorial da plateia, a despeito de outras qualidades e defeitos
narrativos que o filme eventualmente possa ter.
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CAPiTULO 9

‘Pequena Africa’: a ferida aberta
e a invencgao de futuros

FERNANDO RESENDE
JuLiA PAssos
Letfcia MacuLo

O que precisamos imaginar é uma politica do
humano que seja, fundamentalmente, uma
politica do semelhante, mas num contexto
em que, cabe admitir, o que partilhamos logo
de inicio sdo as diferencas. E sdo elas que,
paradoxalmente, precisamos por em comum.
Achille Mbembe (2018).

Do alto, a terra

Em uma cidade como o Rio de Janeiro, onde vivem cerca de
6.700.000" pessoas, os centros se desdobram. Na medida do uso da
cidade e, portanto, do territério que a abarca, seus centros sio redese-
nhados, sofrendo constantes processos de ressignificagdo. A imagem que
Michel de Certeau (2000) propoe como gatilho para compreendermos
este fendmeno é a de pararmos no alto de um prédio e olhar para baixo,
observando, no desenho das ruas, os seus caminhantes, estes sujeitos
que habitam as cidades e que diariamente a ressignificam. O contraste
de tal percepgdo estd no fato de que os centros de (e do) poder, como
efeito das lutas pela produ¢ao hegemonica de sentidos, ndo cessam de se
fazer presentes. Se ha caminhantes que, com suas vidas, desejos e inte-
resses, todos os dias constroem as cidades e os seus centros, existem
também os sistemas que buscam organizar formas de ocupagio e legiti-
magcao dos territérios que conformam a cidade.

1. Disponivel em: <https://cidades.ibge.gov.br/brasil/rj/rio-de-janeiro/panorama>.
Acessado em 04/08/2020



220 TERRITORIOS AFETIVOS DA IMAGEM E DO SOM

Tendo em vista esse fendmeno e os seus contrastes, tal reflexao
sugere que procuremos ver de cima, como se fosse nosso o olhar ativado
pela camera de um drone, para deste modo entrar na cidade do Rio de
Janeiro. O mar e suas pedras, que imperiosamente capturam o nosso
olhar, produzem a imagem da exuberancia de uma cidade talhada por
planos e montanhas. Tudo é luz e sombra, e é neste contraste que nos
lan¢amos.

FIGURA I: A chegada na Bafa de Guanabara.
Fonte: Google Earth.

Nossa camera-olho faz o mesmo percurso daqueles que, um dia,
abarcaram nessas terras. Eles também entraram pelo mar, encontraram
pedras de um tempo remoto e langaram-se ao chao como se as terras do
outro fossem suas. Nosso corpo-drone, nesse sentido, deixa-se tomar
por este cruzamento de tempos. Nao hd como ver o mar, as pedras e o
chao, hoje, sem nos depararmos com a cidade inteira, plena de desigual-
dades, poderes e desejos.

Sigamos assim mais para dentro, onde nos enredamos em tempos
e espagos distintos, conformados em ruas largas e estreitas nas quais
se sobrepdem edificios altos e casarios-monumento coloniais. Entre
alguns de estilo neoclassico, também encontramos o barroco, o art déco
e outros estilos que expressam projetos e sonhos modernistas, volumes



‘PEQUENA AFRICA’ 221

que sobrepdem modos de dominagao estética, constituindo demonstra-
¢oes evidentes de uma cidade talhada pela légica das colonialidades.

FIGURA 2: Vista aérea da zona portuaria:
FOTOGRAFIA: Gabriel Nasser.

O Rio de Janeiro é uma cidade moderna, como a maioria das grandes
cidades invadidas e construidas pelo imaginario europeu, cujo motor é
o ideal civilizatério. No seu chao batido, onde antes muitas tribos indi-
genas de tupis-guaranis® fincavam suas vidas e onde, apds a chegada do
europeu, homens e mulheres africanos foram escravizados, erigiram-se
prédios e costumes, poderes imiscuidos em desejos de ser o outro. Por
exemplo, por muito tempo a cidade do Rio de Janeiro quis ser Paris,
momento crucial para a sustentagdo e a legitimagao fisica e simbdlica

2. Os tupis-guaranis estendiam-se por quase toda a costa brasileira, desde pelo menos o
Ceara até a Lagoa dos Patos, no extremo Sul. Os tupis, também denominados tupinambds,
dominavam a faixa litoranea, do Norte até Cananéia, no sul do atual Estado de Sdo Paulo;
os guaranis localizavam-se na bacia Parana-Paraguai e no trecho do litoral entre Cananéia
e o extremo sul do que viria a ser o Brasil. (FAUSTO, Boris. Historia do Brasil. 2012
pag 20). Disponivel em: <https://www.intaead.com.br/ebooksl/livros/hist%F3ria/12.
Hist%F3ria%20d0%20Brasil%20-%20Boris%20Fausto%20(Col%F4nia).pdf>. Acesso em:
03/08/2020.
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das colonialidades do poder e da légica de exclusao que tomava conta
de um pais inteiro®. O processo de assepsia sofrido pela regido central
da cidade no inicio do século XX implicava um remodelamento urbano
excludente, o que foi decisivo para o estabelecimento do processo de
producao de uma periferia que deveria ser mantida longe do que se
pretendia como civilizado.

Com este quadro em mente, a nossa reflexao parte da premissa de
que a zona portudria da cidade do Rio de Janeiro guarda, em um terri-
torio especifico, dados e aspectos significativos que abarcam e produzem
sentidos acerca da implementagédo e execu¢iao de um projeto de exclusao
vinculado a 1égica colonialista que, a partir dos séculos XV/XVI, tomou
conta de um continente inteiro. Com base neste territdrio, conhe-
cido como “Pequena Africa”, pretendemos problematizar as formas de
ocupagao e sedimentagao dos poderes, escavando suas multiplas tempo-
ralidades e refletindo, a0 mesmo tempo, sobre as vidas ali soterradas.
Tendo em vista as multiterritorialidades (Haesbaert, 2016) configuradas
no local, e considerando como pano de fundo o pensamento sobre “o
colonialismo como uma ferida aberta” (Kilomba, 2019), sugerimos que
essa reflexdo seja também provocada a partir de gestos de profanacéo
(Agamben, 2009).

O primeiro dos gestos sera uma caminhada que realizaremos juntos.
Nosso intuito, ao realizar esse percurso, ¢ ressaltar e conhecer pontos
importantes que ali resistem, a despeito das negligéncias do poder
publico. Em seguida, com o objetivo de expor de maneira mais efetiva
a ferida aberta do colonialismo, propomos profanar o territdrio a partir
de uma intervengao urbana®. Ao pregar lambes nos mesmos pontos por
onde anteriormente passamos, nosso objetivo é dar a ver as camadas de
tempo acobertadas pelas ldgicas institucionais que se esfor¢cam, desde

3. Sobre a reforma Pereira Passos ver: BENCHIMOL, Jaime L, 1992

4. As duas propostas presentes neste trabalho, da caminhada & intervengdo, foram
desenvolvidas, respectivamente, por Julia Passos e Leticia Magulo durante a pesquisa de
iniciagdo cientifica do Procad/CAPES. Essas propostas foram também, posteriormente,
trabalhadas nos seus respectivos Trabalhos de Conclusido do Curso de Estudos de Midia,
da Universidade Federal Fluminense. Disponivel em: <http://www.midia.uff.br/>
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sempre, no intuito de apagar as experiéncias e os afetos que tecem o
territério no qual transitamos.

Sob tal perspectiva, procuramos também entender o Cais do Valongo,
um ponto especifico dentro da Pequena Africa, como epicentro de um
problema colonial: o seu trauma. Ao profanar as ordens ali empreen-
didas, queremos tocar a ferida do trauma de modo a contribuir, quem
sabe, para o processo de desmaterializa¢io de um dos medos que
assombra as sociedades colonizadas desde os tempos em que foram
invadidas: o fantasma da exclusao.

A zona portuaria: o espa¢o do poder

Sigamos, assim, 0 nosso sobrevoo, chegando a zona portudria da
cidade do Rio de Janeiro. Diante da sua proximidade e acessibilidade
a regido central, esta zona torna-se uma localizag¢do estratégica para
projetos que visam ressignificar a cidade. A partir de diversos processos
de revitalizagdo, a regiao se vé sob o peso constante de discursos insti-
tucionais que operam sobre o territorio a fim de reescrevé-lo. Projetos
como o Porto Maravilha’ e as obras que precedem megaeventos, como os
Jogos Olimpicos do Rio 2016 e a Copa do Mundo de 2014, por exemplo,
(re)produzem discursos que operam no espago habitado, lugar de trocas
e vivéncias cotidianas, ignorando as especificidades caracteristicas da
regiao.

O mais recente desses projetos de revitalizacdo, vendido sob a
premissa de ser ali uma drea degradada, prop6s a constru¢ao de diversos
museus, melhoria na mobilidade urbana, constru¢do de um Aquario e
de complexos empresariais, tudo com a previsdo de ativar a economia
e aumentar a quantidade de moradores na regidao. Tomando por base
uma perspectiva critica, os processos de revitalizagdo de regides consi-
deradas degradadas nas grandes cidades acabam, na maioria das vezes,
por se tornarem intervengdes que negligenciam os usos, isto quando

5. O Porto Maravilha foi concebido para a recuperagdo da infraestrutura urbana, dos
transportes, do meio ambiente e dos patriménios histérico e cultural da Regido Portuaria.
No centro da reurbanizagio, estd a melhoria das condigdes habitacionais e a atragdo de
novos moradores para a drea de 5 milhdes de metros quadrados(m?)” Disponivel em:
<http://www.portomaravilha.com.br/portomaravilha>. Acesso em 04/08/2020
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ndo contradizem as reais necessidades do lugar. No caso especifico da
cidade do Rio de Janeiro, Vania Fortuna vé este processo como “produto
da politica urbana neoliberal cobicado pelas parcerias publico-privadas,
pois no caso do Rio, elas oficializam interesses privados em detrimento
das verdadeiras demandas sociais das cidades” (2015, p 72).

O “Projeto Porto Maravilha’, também de acordo com Fortuna, tinha
como objetivo “transformar tais espacos em centros globalizados de
negdcio e turismo” (2016, p.14). Por este viés, como projeto gestado a
partir de uma logica de operagdo que mistura o publico e o privado, ele
interfere “na relagdo dos habitantes da cidade com suas praticas espa-
ciais. Espagos publicos sao geridos como se fossem privados, dando a
ver interesses de empresas privadas direcionando a produc¢io espacial e
discursiva” (FORTUNA, 2016 p.14).

FIGURA 3: Praca Maud nas primeiras décadas do século XX, pelo fotégrafo Augusto
Malta, fotégrafo oficial do Rio de Janeiro entre 1903 e 1936 Disponivel em: http://
brasilianafotografica.bn.br/?p=1322. Acessado em 04/08/2020

FONTE: Online.
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FIGURA 4: Praga Maud ap6s a revitalizagdo imposta pelo projeto Porto Maravilha.
FOTOGRAFIA: Fernando Resende.

Faz parte da zona portudria da cidade do Rio de Janeiro a chamada
“Pequena Africa’, um lugar de valor histérico imensuravel, principal-
mente para a cultura negra na cidade e no pais. Nesse sentido, a critica
feita ao processo de revitalizagdo, ou de gentrificagdo, ganha ainda mais
contundéncia, pois trata-se de um territorio, acima de tudo, marginali-
zado em termos histéricos.

Um territorio, como ferida aberta; um porto, como o seu
epicentro

De forma instigante, 0 nome “Pequena Africa” nasce do uso que se
faz daquele territorio. Para Roberta Guimaraes,

6. O termo “Pequena Africa” foi defendido pelo pintor, cantor e compositor Heitor dos
Prazeres para designar a drea no entorno do Cais do Porto até a Cidade Nova, tendo sua
capital na Praga Onze. (In: Tia Ciata e a Pequena Africa, 1983, p.93)
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Os herdeiros da Pequena Africa demarcavam o passado da Zona Por-
tudria através de tempos e espagos especificos: a comercializagao de
escravos africanos no Mercado do Valongo e o enterro em cova rasa
na Gamboa daqueles que haviam morrido na travessia maritima, a
partir do séc XVIII; a ocupagio das casas da Saude e do entorno da
Pedra do Sal por imigrantes baianos e africanos, a partir dos meados
do século XIX (...). (2014, p. 21-22)

O espago habitado, que, de acordo com Milton Santos (1998), signi-
fica o proprio territdrio, é responsavel por legitimar e sustentar o nome
dado a regido. Se todo territério, como nos lembra Haesbaert (2016),
sO pode existir a partir de uma dupla conotagdo, material e simbolica,
aquilo que se tenta soterrar na Pequena Africa, enquanto as institui¢oes
levam a cabo os processos de remodelamento da cidade, é o seu aspecto
meramente fisico. Como nos lembra este mesmo autor,

o territdrio (...) resulta da interagdo diferenciada entre as multiplas
dimensoes [do] poder, desde sua natureza mais estritamente politica
até seu carater mais propriamente simbdlico, passando pelas relagdes
dentro do chamado poder econdmico, indissociaveis da esfera juridi-
co-politica (HAESBAERT, 2016, p. 93, grifos do autor).

Assim, a Pequena Africa, como acontece com qualquer outro terri-
torio, é constituida por jogos de for¢a e por um incessante processo de
producao de sentidos, o que ocorre devido a disputa travada e as expe-
riéncias vividas naquele espaco. E sob esta perspectiva que a Pequena
Africa torna-se, enquanto territério, aquilo a que sempre serviu, ou seja,
ser a parte - o grande pedago pequeno - de uma outra terra deixada a
forga sob o jugo do poder colonialista. A Africa, do outro lado do Atlan-
tico, pela forca dos sentidos e dos poderes, é imaginada neste pequeno
espaco no qual cabe inteira. De acordo com Guimarées,

Por meio da nogdo de Pequena Africa, era idealizada, portanto, uma
sociedade aperfeicoada a partir de um modelo de ancestralidade,
identidade e religiosidade africana, com valoriza¢iao da sociabilidade
do samba, do trabalho portuario, do candomblé e das formas de ha-
bitar em que diversos nucleos familiares cooperavam entre si. (2014,
p. 22)
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Este territorio, com toda a sua dubiedade, engloba hoje os bairros da
Gamboa, Satde e Santo Cristo, somados a outros que se estendem até a
regido mais central da cidade do Rio de Janeiro. No centro da Pequena
Africa, como sugerimos entender, estd o Cais do Valongo’, um dos
portos de maior concentracdo de desembarque e comércio escravo do
mundo.

FIGURA 5: Despedida da rainha D. Carlota, em um porto do centro da cidade. Dispo-
nivel em: http://mapa.an.gov.br/index.php/dicionario-periodo-colonial/164-cortes-
-gerais-e-extraordinarias-da-nacao-portuguesa (Acessado em 04/08/2020)

FONTE: LITOGRAFIA - acervo Galeria Novo Cais.

Localizado nos limites da cidade, o Cais ficava fora dos olhares de
viajantes portugueses; era um lugar alagadi¢o, sem qualquer tipo de
saneamento ou estrutura para suportar o transito intenso de pessoas e
navios atracados. O porto, que se estendia pelo litoral carioca indo da
Prainha a Gamboa, recebeu cerca de 200.000 sujeitos escravizados por
ano, em torno de 21.000 por més.

7.Com a chegada de Dom Jodo VI, o porto e o comércio de escravos na Praga XV passaram
a causar incomodo a populagio, com isso foi criado o Cais do Valongo, na regido portudria,
mais afastada do centro. O Cais foi declarado Patriménio Nacional em novembro de 2013.
Disponivel em: <https://nacoesunidas.org/novo-patrimonio-mundial-da-unesco-cais-do-
valongo-marca-presenca-da-heranca-africana-no-brasil/>
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O Valongo entrou, entdo, para a histdria da cidade como um local de
horrores. Nele, os escravos que sobreviviam a viagem transatlintica
recebiam o passaporte para a senzala. Os que ndo sobreviviam tinham
seus corpos submetidos a enterro degradante. Para todos, era o cena-
rio tétrico do comércio de carne humana. (CARVALHO, 2014. p. 13)

Como acontecera na Reforma Pereira Passos, e anteriormente no
periodo do Segundo Reinado, por volta de 1840, quando o novo governo
brasileiro precisava de apoio externo, a Inglaterra impds condigdes
abolicionistas em troca de credibilidade e suporte financeiro. Como
forma de mostrar que cumpriria o acordo, o Cais do Valongo foi ater-
rado, recebendo o nome de Cais da Imperatriz (SCHWARCZ e GOMES,
2018). Mais de um século depois, no projeto da Prefeitura do Rio de
Janeiro de construcio e consolidacio do chamado “Porto Maravilha”, a
regido, entdo soterrada, foi escavada por reformas que prometiam dar
“novas caras” a esta parte da cidade. E dai que surge o Valongo que hoje
conhecemos.

FIGURA 6: Vista aérea do Cais do Valongo.
FONTE: Divulgagao
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FIGURA 7: Uma visdo aproximada do Cais do Valongo.
FOTOGRAFIA: Julia Passos.

FIGURA 8: As camadas do Cais do Valongo.
FOTOGRAFIA: Leticia Maculo.

Ocupando hoje nao mais do que um quarteirdo de extensdo, o Cais
do Valongo é um chéo aberto, um acimulo de soterramentos - cal¢adas,
pisos e ruas dos séculos XVI ao XX - com pedras aparentes e sobre-
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postas. E um sitio arqueoldgico mal tratado pelo poder publico, em cujo
entorno encontramos o Rio Antigo misturado aos edificios do novo
milénio. Ali vemos os reflexos dos espelhos de prédios monumentais ao
lado dos trapiches e das calgcadas de paralelepipedos.

Ao discutir o problema da experiéncia cotidiana e contemporinea
do racismo, Grada Kilomba ajuda-nos a entender como se presentifica
o trauma do colonialismo. De acordo com a autora, trata-se de pensa-lo
como algo presente, ndo simplesmente por ser a marca de um passado,
mas por estar ativo no corpo - em particular o negro - de cada um que
experimenta o mundo a partir da sua expropriagao vivida ou imaginada.
Para Kilomba,

Experiencia-se o presente como se estivesse no passado. Por um lado,
cenas coloniais (o passado) sdo reencenadas através do racismo coti-
diano (o presente) e, por outro lado, o racismo cotidiano (o presente)
remonta cenas do colonialismo (o passado). A ferida do presente ain-
da ¢ a ferida do passado e vice-versa; o passado e o presente entrela-
cam-se como resultado (2019, p.158).

E esse jogo entre a experiéncia e o cruzamento de tempos que nos
faz avancar e entender o Valongo, enquanto territdrio de afetos, como o
epicentro do trauma colonial. Aquele corpo-porto, ndo bastando revelar
os mais antigos limites que a cidade fazia com o mar, caracteriza-se pela
disjuncdo dos tempos que ali se amalgamam. Se, como afirma Kilomba,
dadas as condigbes de expropriagdo do corpo e da experiéncia violenta
que este mesmo corpo tem no contemporaneo, “o colonialismo ¢é viven-
ciado como real - somos capazes de senti-lo!” (2019, p. 158), a experi-
éncia do presente daquele corpo-porto revirado também traz a tona a
ferida do colonialismo.

“A linguagem do trauma ¢ fisica, grafica e visual, articulando o efeito
incompreensivel da dor” (KILOMBA, 2019, p. 162). Partindo desta
perspectiva, sugerimos pensar que o territorio da Pequena Africa, além
de guardar - ou mesmo por guardar - uma parte muito significativa
do projeto de um pais inteiro, tece o presente de cada um de nds, o
nosso presente. Neste territorio, por se constituir de multiplas camadas
de poder e tempo, e por presentificar, na sua geografia fisica e visual,
o imagindrio acerca da expropriagdo dos corpos que ali chegavam, o
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corpo-porto do Valongo é o epicentro do trauma colonial. Ele se torna
linguagem ao ativar, de forma contundente, a experiéncia da dor,
mantendo aberta a ferida do colonialismo (Kilomba, 2019).

Caminhar e reinventar o territério

FIGURA 9: Caminhar e reinventar o territério
FONTE: Google.

Em uma zona histérica da cidade, um territério que passa constan-
temente por modificagdes fisicas a partir de projetos de gentrificacao
tem seu passado, como memoria, desconsiderado pelo poder publico.
Na Gamboa, por exemplo, escondem-se, hoje, trajetdrias soterradas por
reformas de governos anteriores dos séculos XIX (Segundo Reinado), XX
(Pereira Passos e Gettlio Vargas) e XXI (Eduardo Paes). Somente com
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o projeto “Novo Circuito Historico e Arqueoldgico da Pequena Africa™,
sancionado em 2018, come¢amos a reparar como a aprovacdo dessa
lei tardia ¢ uma prova de que os governos do passado negligenciaram
outros roteiros potencialmente negros presentes no centro da cidade. E
uma demonstra¢ao importante de como o poder publico pode, muitas
vezes, contribuir para o processo de apagamento da memoria. Assim, de
modo a salientar pontos anteriormente invisibilizados, propomos uma
caminhada no entorno, com o objetivo de melhor demarcar o territério,
permitindo ver as memorias que o tecem.

Comegamos pela Igreja de Nossa Senhora do Rosario e Sao Benedito
dos Homens Pretos. Em meio as centenas de lojas e barracas do “Saara’,
o conhecido polo de vendas da regido, esta igreja pode passar desperce-
bida aos olhos de quem percorre a Uruguaiana. Como parte da primeira
irmandade de negras e negros escravizados e alforriados do pais, ela foi
construida no ano de 1640 na antiga Rua da Vala. E uma igreja que foi
palco de varias das principais manifesta¢des historicas da cidade, como
o Dia do Fico e a elaboragido da carta da Inconfidéncia Mineira, acomo-
dando até mesmo reunides do Senado as vésperas da Independéncia do
pais - ambientes ainda preservados dentro da igreja.

Instalado no seu interior, desde 1938, esta o “Museu do Negro’, nossa
segunda parada. Este museu, que com muita dificuldade continua de
pé, pois nao conta com ajuda governamental, abriga, no segundo andar
das dependéncias da irmandade, um acervo histérico enriquecedor e
muito significativo para a memoria da cidade. Dispondo lado a lado
obras produzidas por gente preta do século passado e por jovens artistas
contemporaneos (séculos XV ao XXI), ¢ um museu que contribui para
a presentificacdo da memoria e da identidade negras ainda vivas neste
territorio.

8.Leiaprovadana Assembleia Legislativa do Rio de Janeiro sobre a valorizagao e preservagao
do incentivo a elaboragio de politicas publicas. Disponivel em: <http://www.alerj.rj.gov.
br/Visualizar/Noticia/441272utm_source=facebook&utm_medium=organico&utm_
campaign=agoraelei&utm_term=pequenaafrica&utm_content=arte>
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FIGURA 10: Museu do Negro.
FOTOGRAFIA: Julia Passos.

FIGURA 11: Igreja Matriz de Santa Rita, na rua Miguel Couto.
FOTOGRAFIA: Julia Passos.

Seguindo em diregdo a Praga Maud, encontramos a “Igreja de Santa
Rita”, uma das primeiras na regido. Construida em 1721, guarda no seu
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adro, nos dias de hoje, um enorme sitio arqueoldgico, pois ali estao
ossadas de africanas e africanos escravizados®.

Em diregdo a extensa Rua Sacadura Cabral, que liga o “Museu do
Amanha” a diversos outros pontos historicos da cidade, passamos pelo
beco da Pedra do Sal, que esta no encontro das ruas Argemiro Bulcio e
Sao Francisco da Prainha.

FIGURA 12: Visdo de cima da Pedra do Sal.
FOTOGRAFIA: Julia Passos.

A antiga Pedra da Prainha, como era chamada no passado, tem uma
formacao rochosa lisa e escorregadia. Até hoje, o seu acesso s6 acon-
tece por escadas esculpidas na propria pedra. Localizada em uma regiao
que comportava um grande mercado de escravizados, nasceu ali um
dos primeiros comércios da regido, com os primeiros trapiches, docas,
terreiros e quilombos. Por fazer, na época, fronteira com o mar, pontos

9. Este espago tem sido hoje alvo de disputa por parte do poder publico - que, sobre o
adro, pretende construir uma das linhas do VLT (veiculo leve sobre trilhos) - e de vérios
movimentos de preservagio da memoria que atuam na regido. Disponivel em: <https://
theintercept.com/2019/01/23/vlt-cemiterio-escravos-prefeitura-especulacao/?fbclid
=IwAR045F2iCKnK7GKAzs7Ku8S-0Kc60saEZsajN5Bo8lu4UeMy7SDROKkT7d8> e
<https://noticiapreta.com.br/novas-estacoes-de-vlt-do-rio-farao-homenagem-a-cultura-
africana/>
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de encontro se consolidaram entre a populagdo (preta) local e escra-
vizados recém-chegados dos navios negreiros, atribuindo identidade e
referéncia a regido. Existem, porém, contradi¢des na narrativa dos que
planejaram a cidade (GUIMARAES, 2014). Estes citam a Pedra do Sal
como um local que abriga herangas culturais apenas apos as reformas
e expansdes urbanas feitas no final do século XIX (GUIMARAES,
2014, p. 41), desconsiderando, mais uma vez, as influéncias que se
fazem presentes no territério desde os tempos do primeiro mercado de

escravos que ali se desenvolveu nos séculos XVII e XVIIIL

FIGURA 13: Escadaria da Pedra do Sal. Os degraus
foram escavados sob a prépria pedra.

FOTOGRAFIA: Fernando Resende.

A Pedra do Sal foi tombada oficialmente em 1987, mas seu quilombo
passou a ser reconhecido como Patriménio Cultural Imaterial do Rio
de Janeiro somente em Julho de 2018. Um dos lugares mais movimen-
tados e conhecidos da zona portuaria do Rio de Janeiro, a Pedra do Sal
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¢ hoje um ponto famoso da regido por resistir culturalmente com rodas
de samba muito frequentadas, abrigando uma movimentada agenda
cultural ao longo da semana. Por razdes econdmicas, o governo local
decidiu incorpora-la no roteiro turistico da cidade: é um aspecto impor-
tante para entendermos como o interesse do Estado sobre esses locais é
pontual.

Por fim, seguimos em dire¢do ao Valongo e, referendando a ideia
de entendermos o porto como epicentro do problema colonial, encon-
tramos o Instituto Pretos Novos (IPN). Situado na Rua Pedro Ernesto,
trata-se de uma casa na qual, em 1996, foram descobertas, por acaso,
ossadas humanas e objetos. Ao passar por reformas, no chdo e em meio
as paredes quebradas, chamou ateng¢do dos proprietarios a quantidade
de ossos que apareciam. Deu-se inicio, entdo, a estudos feitos por histo-
riadores e arquedlogos, que confirmaram estar ali mais uma parte soter-
rada da histdria da cidade.

De 1772 a 1830, naquele solo e regido, foram despejados corpos
de homens e mulheres escravizados que recebiam o nome de “pretos
novos”, pois nio sobreviveram aos navios negreiros vindos da Africa e
de outras partes do Brasil. Em mais um processo de “limpeza’, o Marqués
de Lavradio, na época Vice-Rei, ordenou a retirada de um cemitério que
havia no meio da cidade, realocando-o para longe do centro. Foi dessa
forma que os ossos anteriormente depositados nas covas do Largo de
Santa Rita - vizinha da Igreja de Nossa Senhora do Rosario e Sao Bene-
dito dos Homens Pretos - foram removidos para a area alagadiga do
Valongo. A area sanitariamente inapropriada para enterros é onde hoje
se encontra o IPN. De acordo com Carvalho,

além de serem os enterros feitos em cova rasa, os corpos eram en-
terrados nus, envoltos e amarrados em esteiras, sem qualquer ritual
religioso, reza, encomendacdo ou sacramento. Ora, muitos dos pretos
novos tinham sido previamente batizados, as vezes ainda na Africa;
eram, portanto, catolicos e tinham direito a um enterro catdlico. Os
néo batizados, mesmo nio sendo catdlicos, mereceriam de qualquer
modo algum respeito cristdo por sua simples condi¢do de seres hu-
manos. No entanto, os pretos novos, batizados ou nao, eram enterra-
dos do mesmo modo que muitos escravos baianos no século XVIII
(2007, p. 11).
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A despeito da falta de recursos publicos, o Instituto dos Pretos Novos
tem ganhado notoriedade ao consolidar pesquisas, realizar palestras
e promover cursos e acdes de desenvolvimento da cultura e histéria
africanas e também da regido em que esta localizado. No processo de
escava¢ao, no chao do IPN, foi encontrado, por inteiro, o fossil de uma
preta nova, que ndo resistiu a crueldade e a longa travessia, batizada de
Josefina Bakhita'® - um dos grandes agentes potencializadores de um
possivel novo levante da identidade e da reintegragdo da negritude na
cidade do Rio de Janeiro. Um corpo soterrado pelo tempo e pela cruel-
dade do projeto colonialista vivido nas Américas. No site do Instituto,
encontramos a seguinte consideragao:

Apesar de fragil, o esqueleto pode revelar condi¢des de satide e estres-
se fisico que essa jovem africana foi submetida em sua curta vida. Pela
primeira vez podera se dar voz a um Preto Novo, neste caso, a uma
jovem preta nova e entender melhor as condi¢cdes degradantes que
os cativos africanos foram submetidos no Brasil dos séculos XVIII e
XIX, Enfim, Bakhita podera ter parte de sua histéria contada, através
dela mesmo, gragas aos avangos da ciéncia'’

FIGURA 14: Fachada e interior do Instituto Pretos Novos.

FOTOGRAFIA: Fernando Resende.

10. Nome dado em homenagem & padroeira dos sequestrados e escravizados, Santa
Josefina Bakhita, a primeira santa africana, canonizada em 2000. Disponivel em: <http://
pretosnovos.com.br/museu-memorial/cemiterio-dos-pretos-novos/>

11. Disponivel em: <http://pretosnovos.com.br/museu-memorial/cemiterio-dos-pretos-
novos/>
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FIGURA 15: Corpo soterrado de Josefina Bakhita
em exposi¢do no Instituto Pretos Novos.

FOTOGRAFIA: Fernando Resende.

Levando-se em conta o empreendimento colonialista e a expro-
priacao sofrida pelo corpo negro, Mbembe oferece aquilo que chama de
defini¢ao derradeira de corpo: “rede de imagens e de reflexos heterogé-
neos, densidade compacta, liquida, 6ssea e sombria, forma concreta de
desproporgdo e do deslocamento sempre a ponto de extravasar o real”
(2018, p. 235). Desse modo, como um corpo atravessado por invasdes e
muitas vezes submetido a processos tao violentos de destitui¢do de terri-
torios, ser negro é estar em constante processo de (re)territorializagdo.
Trata-se, além de tudo, de uma luta por produc¢ao de sentidos e rememo-
racdo de futuros perdidos. Sob esta perspectiva, além de dar visibilidade
para percursos apartados dos roteiros turisticos oficializados, os pontos
pelos quais passamos também chamam atengdo para a importancia de
reinventarmos, a partir do tecido da experiéncia, os territorios que atra-

vessam €sseS Corpos.
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Rememorar as camadas; profanar os territorios

A indissociabilidade da imagem deste corpo - ou mesmo do sujeito
que o possui - a Africa no inconsciente ocidental é consolidada por
gestos fabulatdrios. Ainda segundo o filésofo camaronés,

Em sua dvida necessidade de mitos destinados a fundamentar seu po-
der, o hemisfério ocidental considerava-se o centro do globo, a terra
natal da razao, da vida universal e da verdade da humanidade. Sendo
o rincdo mais ‘civilizado’ do mundo, sé o Ocidente foi capaz de inven-
tar um ‘direito das gentes’ (MBEMBE, 2018, p. 29, grifos do autor).

A histéria da Africa é a histéria de um continente inventado como
vazio. Os gestos fabulatorios constituem nas articulagdes de poder
que, discursivamente, fundaram imaginarios, preenchendo os vazios
inventados. Nesse sentido, a dimensao da linguagem é um componente
central no projeto colonialista. Quando um continente inteiro passa a
ser tdo exclusivamente aquilo que dele se diz, havemos de pensar que
é através de (re)escritas (Mbembe, 2001) e, portanto, de (re)invengdes
dos territorios praticados, que também se luta pela sua re-existéncia. Por
este viés, reescrever caminhos e neles intervir, queremos acreditar que
seja uma maneira de reinventar centros e, de certa forma, devolver aos
corpos um lugar possivel.

A Pequena Africa apresenta-se, no ambito desta reflexdo, como um
lugar praticado. Sendo mutaveis as suas delimitagoes fisicas - ela passou
(e ainda passa) por diversos processos de ressignificagdo -, é um terri-
torio cultural e historicamente importante para entendermos as relagoes
entre cidade, identidades, pertencimento e resisténcia (VASSALLO,
2015). Mais ainda, por se tratar de um lugar marginalizado em termos
institucionais, é sobreposto constantemente, como vimos, por diversos
discursos e agdes politicas que visam a ordena¢ido de um espago tradi-
cionalmente de resisténcia da cultura negra (MEIRELLES, 2014).

Ao entendermos a cidade como espago praticado (CERTEAU, 2000)
e, portanto, um lugar de disputas, atentamos para o fato de que discursos
unificadores e narrativas contra-hegemonicas estio em embate cons-
tante no proprio processo de construir, viver e falar uma cidade. A
forma como transitamos, vivemos e narramos a cidade estd sempre
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relacionada a forma que somos atravessados por tal experiéncia de
disputa. Nesse sentido, a proposta de interven¢ao que apresentamos em
seguida busca fazer um corte contra-hegemdnico no discurso utépico
representado pela parceria publico-privada no projeto do Porto Mara-
vilha. Queremos entendé-lo como um gesto profanatorio, nos termos de
Agamben (2009), sabendo que, ao intervir, o que se rompe é o sagrado,
o discurso oficial e institucional. Buscamos criar disrupgdes, chegando
a um minimo comum por meio do recorte e sobreposi¢ao das narrativas
de épocas que antecederam os projetos de reforma.

Com este propdsito, foi produzida uma série de lambes, que foram
colados em pontos estratégicos da regido, os mesmos antes apontados no
caminho acima sugerido. Partindo da ideia do lambe como uma midia
radical', a interven¢ao ocorreu a partir da representagdo imagética do
embate discursivo que identificamos. Assim como o grafite, por muito
tempo o lambe foi categorizado como pratica menos valorosa, sendo,
em alguns casos, até mesmo criminalizado. Muitas dessas expressoes, no
entanto, foram, e ainda sao, ferramentas importantes de resisténcia. O
lambe tem, em sua esséncia, a oposi¢ao a um status quo (Oliveira, 2015).
No Brasil, por exemplo, ele foi uma midia que desempenhou importante
papel durante a ditadura militar (1960 - 1980). Em protestos contrarios
ao regime instituido, espalharam-se lambes em muros das principais
cidades brasileiras. Tratava-se de uma forma de manifesto de oposi¢ao.

No material produzido, os discursos homogeneizadores das grandes
intervengdes urbanas feitas naquele espaco, como a Reforma Pereira
Passos e o projeto do Porto Maravilha, foram justapostos a outras narra-
tivas - tanto as fotos recuperadas em arquivos quanto as produzidas no
local -, que surgiram do exercicio de percorrer e analisar o territdrio
da Pequena Africa. Além de imagens dos resultados das intervengdes
realizadas, usamos outras que complexificam o olhar para o processo
de ressignificacdo do espago, apresentando-se como narrativas disrup-
tivas da ordem e da assepsia impostas pelo poder publico. O propdsito é

12. De acordo com Downing, “O papel da midia radical pode ser visto como o de tentar
quebrar o siléncio, refutar as mentiras e fornecer a verdade. Este é o modelo de contra-
informagdo, que tem um forte elemento de validade, especialmente sob regimes repressores
e estritamente reacionarios. (2001, p. 45)
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resgatar os sentidos soterrados pelos escombros dessas obras e provocar
uma inser¢ao no embate discursivo, tornando possivel a apropriagdo das
camadas e criando, assim, uma narrativa que tensione os movimentos
de transformacéo do territorio.

Foram trés os momentos histéricos sobre os quais nos debrugamos:
i) o periodo colonial, com o seu grande acervo de pinturas e ilustra-
¢oes; ii) a Reforma Pereira Passos, processo que forc;ou moradores
dos corticos do centro a ocupar os morros da regidao e iii) a reforma
e execu¢do do Porto Maravilha, projeto de revitalizagdo que segue o
molde de diversas cidades globais para a criagdo de uma zona portuaria
economicamente lucrativa. Essas mudangas trazidas pelos processos
de revitalizacdo do espago apresentam-se como momentos de intensa
disputa entre discursos ordenadores e narrativas disruptivas, trazendo
consigo embates que deixam muitos vestigios, tanto na configuracao da
cidade quanto no imaginario dos seus habitantes.

Através de buscas em arquivos, encontramos imagens histéricas dos
respectivos locais, anteriores aos processos de reforma, as quais foram
sobrepostas a imagens atuais da zona portuaria. Fizemos também uso
de ilustragoes graficas, que ajudam a visualizar as camadas de discurso
descobertas e evidenciadas. Essas colagens foram produzidas tendo
como referéncia trabalhos de artistas contemporaneos, acompanhados
no Instagram e no Pinterest sob as hashtags #Collage e #CollageArt.
Houve a preocupa¢do de manter um consenso entre as produg¢des, mas
também permitir que cada histdria fosse contada respeitando as especi-
ficidades de cada imagem.

O mapa a seguir foi o nosso guia no processo de captura das imagens.
Os locais marcados sdo os pontos estratégicos, tanto no que se refere
aos discursos oficiais a que pretendemos nos contrapor quanto a inter-
vengao propriamente dita.
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FIGURA 16: Mapa.
FONTE: Google Earth.

a) Pedra do Sal

b) Cais do Valongo

c) Jardim Suspenso do Valongo; Afoxé Filhos de Gandhi
d) Instituto Pretos Novos

Lambe 1 - No centro da primeira colagem, temos uma vendedora
de frutas. A fotografia, de 1870", remete-nos a um Rio de Janeiro
monarquico, de um tempo lento. A figura da mulher sentada com a
mao apoiada na cabega, da Companhia Henschel & Benque, foi colo-
cada sobre uma fotografia atual do Largo Sao Francisco da Prainha, rua
adjacente a Pedra do Sal, onde ficam os carrinhos de comida responsa-
veis por alimentar os boémios que se retinem as segundas-feiras para
o tradicional samba. Além dessa sobreposi¢do central, temos imagens
de plantas de poder, como a espada de Oxossi e a flor de Hibisco, uma
antiga grua do porto e os azulejos (fragmentados e inteiros), presentes
no Cais do Valongo, justapostos de modo a arrematar a composigao.

13. Disponivel em: <https://pt.wikipedia.org/wiki/Alberto_Henschel. Acessado em
06/08/2020>
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FIGURA 17: LAMBE 1 - colado no poste em frente a Pedra do Sal.
FOTOGRAFIA: Leticia Magulo.

Lambe 2 - Na composi¢do seguinte, temos, ao centro da colagem,
criangas carregando latas d’agua na cabeca. Essa fotografia foi feita por
um fotografo do jornal O Globo por volta dos anos 60. Assim como as
demais imagens histdricas usadas na intervengao, as fotografias foram
selecionadas para exibi¢do na Galeria Novo Cais.'* Ao lado delas e ao
fundo, temos o registro inicial de uma das favelas do morro da Provi-
déncia e da Concei¢ao. Sobre a cabeca dos jovens, o peso de um Rio
de Janeiro plastico, digital, vetorizado, imaginado. O recorte dos postes,
presentes na Pedra do Sal, sinaliza aos corpos favelizados: proibido esta-
cionar.

14. A galeria foi inaugurada no Santo Cristo, em 2017, com uma grande instalagdo,
contendo 274 imagens dos séculos XIX e XX. Ela mostra as mudangas e o dia a dia da
Praca Maud, dos morros da Providéncia e da Concei¢do, do Santo Cristo, da Gamboa
e da Saude. Disponivel em: <https://oglobo.globo.com/rio/cidade-ganha-galeria-que-
apresenta-historia-da-zona-portuaria-do-rio-21920363>. Acesso: 04/08/2020
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FIGURA 18: LAMBE 2 - colado no prédio paralelo ao Cais do Valongo.
FOTOGRAFIA: Leticia Magulo.

FIGURA 19: LAMBE 3 - colado na porta do Afoxé Filhos de Gandhi.
FOTOGRAFIA: Leticia Magulo.
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FIGURA 20: LAMBE 4 - colado ao lado do Instituto Pretos Novos.
FOTOGRAFIA: Leticia Magulo.

Lambe 3 - Seguimos agora para o porto. Ao centro dessa colagem,
temos um grupo de estivadores jogando um carteado. Ao fundo, esta
uma pintura do Rio Colonia, com um barco a vela aproximando-se para
aportar. Sobre a cabeca dos estivadores, brilha um sol suspenso por uma
grua antiga do porto. Os homens, em circulo, parecem aproveitar os
ultimos minutos de descanso antes de retornar ao trabalho.

Lambe 4 - Saindo do mundo laboral masculino, entramos agora no
universo feminino, na casa. Dois elementos se destacam na composicao
seguinte: uma mae com seu filho no brago lavando roupas e uma outra
crianga, logo atras, soltando pipa. A crianga soltando pipa posiciona-
-se sobre a fotografia atual dos degraus da Pedra do Sal e, na ponta
da sua linha, esta uma escavagao do Instituto de Pesquisa e Memoria
Pretos Novos (IPN), na Gamboa. As fotografias utilizadas ao centro da
colagem, tanto o menino quanto a mae, sao retratos de uma zona portu-
aria dos anos 60. Com essa composi¢do, podemos lancar o olhar para
uma realidade pouco rememorada da regido, que ¢ principalmente um
lugar de vivéncia familiar e afetiva.
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E preciso reinventar futuros

Em suas reflexdes sobre o problema da (in)justi¢a no Brasil, Denise
Ferreira da Silva (2019) procura resposta para o fato de os assassinatos
didrios de negras e negros no pais nao causarem uma comog¢ao de natu-

reza ética. E Mbembe quem responde:

O processo histdrico [referindo-se ao colonialismo] foi, para grande
parte da nossa humanidade, um processo de habitua¢ido a morte do
outro - morte lenta, morte por asfixia, morte subita, morte delega-
da. Essa habituac¢do a morte do outro, daquele ou daquela com quem
se cré nada compartilhar, essas formas multiplas de esgotamento das
fontes vivas da vida em nome da raga ou da diferenca, tudo isso dei-
xou vestigios muito profundos, quer no imaginario e na cultura, quer
nas relagdes sociais e econdmicas. (MBEMBE, p. 314)

No processo de institucionalizagdo do espago habitado, na légica de
uma produgéo racional de ocupacdo e manuten¢ao da cidade, nos prin-
cipios econdmicos que regem o que se acredita ser governavel, o prin-
cipio da exclusdo é a regra. Ao que parece, o fantasma que nos ronda,
colonizados que somos, encontra seus assombros na terra abandonada
a for¢a. “Figura viva da dessemelhanga, o termo ‘Africa”, dirda Mbembe,
“remete (...) a um mundo a parte, pelo qual ndo somos responsaveis,
com o qual muitos dos nossos contemporaneos sentem dificuldade de
se identificar” (2018, p.97, grifo do autor).

Assim, de volta ao nosso cais-epicentro, as suas pedras, poderes
e tempos enredados e sobrepostos, retomamos nosso corpo-drone,
mirando um territdrio inteiro cuja luta didria é pela ndo exclusdo. Entre
tantos feitos de crueldade, o colonialismo parece nos deixar como
trauma a fantasia de que, para ser o outro - o que nos invade -, preci-
samos nos livrar de qualquer outro que nio espelhe o desejado. E dessa
maneira que nos habituamos a exclusdo e a morte do outro.

Contudo, as feridas abertas do colonialismo sido constitutivas de um
contemporaneo que se faz de multiterritorialidade, camadas de saber e
poder lutando para inventar futuros. Assim, com o desafio de ndo negli-
genciar os passados que formam os territdrios, precisamos reinventar

futuros. No quadro de uma histdria de exclusdo, a forca da Pequena
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Africa - é o que esta reflexdo também propde considerar - estd exata-
mente em ser um territdrio que escancara a ferida que nos atravessa.
E na sua luta para re-existir que nos parece possivel encontrar brechas
para outros futuros.
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CAPITULO 10

O som dos vizinhos: vazamentos sonoros,
violéncia e conflitos nas grandes cidades

FELIPE TROTTA

Em uma tarde de sdbado de outono, a médica carioca Ticy Azam-
buja foi espancada por vizinhos ap6s reclamar do barulho de uma festa.
Segundo postagem da prépria vitima nas redes sociais, a casa vizinha a
sua era palco recorrente de aglomeragdes, musica alta, pessoas embria-
gadas e sujeira na rua. Apesar de inumeras ligagdes para o nimero 190
da policia denunciando o imdvel, os vizinhos nunca foram importu-
nados por agentes da corporagdo, que sistematicamente ignoravam as
chamadas. Naquele dia, contudo, ap6s retornar de seu plantio em um
hospital de campanha montado pela prefeitura do Rio para atender
pacientes com Covid-19, ainda no pico de progressio da pandemia,
Ticy decidiu dirigir-se pessoalmente ao vizinho pedindo para moderar
o barulho. Ao ser ignorada e destratada, a médica relata que se abor-
receu e, “num ato impensado”, danificou um automavel estacionado na
porta da casa. Na sequéncia, varios individuos sairam da festa e come-
caram a agredir a vitima com chutes, socos e arrastando-a pela rua, o
que resultou em uma fratura no joelho, ambos os bracos deslocados e
inchago em diversas partes do corpo. Segundo matéria publicada no site
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“Universa’, Ticy Azambuja relatou estar “com medo”, passando alguns
dias sem voltar para casa.

O caso reportado, infelizmente, ndo é isolado. Com razoavel
frequéncia, somos informados, através de jornais, redes sociais, blogs
ou de contatos interpessoais, sobre eventos violentos relacionados a
sons vazados entre domicilios vizinhos. Na maior parte das vezes, tais
conflitos ndo passam de queixas sobre o barulho ou, quando muito,
de algum registro de ocorréncia policial, mas existem casos em que a
divergéncia termina em agressoes e até mesmo em morte. A convivéncia
entre vizinhos, em especial nas grandes cidades, é experimentada
sobretudo através de sons que atravessam paredes, portas e janelas,
forqando-nos a ouvir os vizinhos, suas musicas, suas festas, desavencas
familiares, conversas e até mesmo, eventualmente, suas relagdes sexuais.
Esse conjunto de sons com frequéncia produz sensagdes de invasdo
espacial, gerando angustias, raivas e tensoes variadas que, por sua vez,
se retroalimentam de um ambiente de violéncia e medo que caracteriza
a experiéncia nas grandes cidades, especialmente na América Latina e
em outros territorios periféricos da hierarquia mundial.

A proposta deste capitulo é refletir sobre a escuta forcada a partir da
nocao de violéncia, que atravessa o convivio social nas grandes cidades.
Como parte integrante do projeto articulado de pesquisa sobre terri-
térios urbanos e praticas sonoras e audiovisuais, a reflexdo sobre os
incomodos de vizinhos atravessa os debates sobre ocupacdo de espago e
tensionamentos entre o privado e o publico, assim como os conflitos da
convivéncia nas cidades. Nesse sentido, a proposta deste texto é pensar
a experiéncia urbana mediada pelo sonoro e contextualizada em uma
ambiéncia social de constante violéncia. Estudos recentes apontam a
importancia da violéncia nos estudos sobre musica e som, permitindo
desvelar aspectos das experiéncias musicais que frequentemente ficam
alijados dos debates sobre musica e sociedade.
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Som, musica e violéncia

Som, musica e violéncia sdo categorias articuladas de diversas
maneiras. O som e a musica' podem ofender, prejudicar, irritar, causar
raiva, desespero, medo. Eventos musicais podem encenar a irrupg¢io
da violéncia fisica com brigas, gritos e até assassinatos. As escolhas
musicais também podem desencadear negociagoes de conflitos, geral-
mente ligadas a questdes sociais que transcendem a propria experiéncia
sonora, como preconceitos territoriais, de classe, raciais e sexuais. No
polo oposto, a musica é, por vezes, um atalho para promover a solidarie-
dade e a resolucdo de conflitos (O'CONNEL, 2010, p. 12). Fazer musica
junto é um poderoso ato coletivo que envolve as pessoas na promogao
de solidariedade, empatia e amizade, afastando comportamentos de
hostilidade e agressividade em prol da ideia metafdrica e concreta de
uma existéncia “harmonica” entre individuos e grupos sociais. O ultimo
aspecto ¢ geralmente reforcado nos estudos de musica popular, enfati-
zando a for¢a da musica em apreciar a experiéncia trivial e necessaria de
estar juntos. Nao obstante, é possivel identificar um numero crescente
de trabalhos publicados nos ultimos anos que enfrentam o desconfor-
tavel entrelacamento entre musica, som e violéncia (FAST; PEGLEY,
2010. p. 27).

No senso comum, a ideia de violéncia refere-se a um ato engen-
drado contra algo ou alguém com a intengdo explicita de infligir dor,
dano ou destrui¢ao. Descrita como um ato, a violéncia estd relacionada
ao seu componente fisico. Além disso, tal defini¢ao aponta para a ideia
de que a violéncia envolve dois protagonistas (agressor e vitima) e uma
intencionalidade. Alguém pratica violéncia contra outra pessoa com
uma intengdo explicita de fazé-lo. A violéncia é, portanto, resultante

1. Os termos som e musica sdo apresentados aqui ndo como categorias opostas, mas
como nogdes que se referem a uma continuidade do fendmeno sonoro. Por um lado, a
palavra “musica” sugere algum tipo de manipula¢do estética do “som’, e a categoria “som”
define de modo mais abrangente o fendmeno do deslocamento do ar da forma com que o
entendemos. Por outro, porém, os limites entre os termos “som” e “musica” na linguagem
cotidiana sdo muito embaralhados e flutuantes, variando a partir de julgamentos de valor,
pré-concepgdes e preconceitos estéticos, éticos e morais. Discuti em profundidade as
nuances do uso desses termos em outro trabalho (ver Trotta, 2020), ndo havendo espago
aqui para tal elaboracéo.
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de uma assimetria de poder medida pela forca fisica. Essa definigdo,
ao sobrevalorizar o aspecto fisico, de alguma maneira afasta o conceito
de violéncia dos estudos musicais. De fato, quando acompanhamos as
noticias falando sobre “indices de violéncia”, sdo assassinatos, roubos e
outros ataques fisicos que sdo mencionados, e ndo vazamentos sonoros
de um apartamento para o vizinho. No entanto, se empregarmos uma
abordagem mais ampla sobre a ideia de violéncia, podemos incorporar
outras a¢des que se definem como formas de lutas de poder e controle,
incluindo o sonoro. Controlar o som do espago social é, portanto, ter o
poder de impor suas escolhas sonicas sobre os outros, configurando-se
em si como uma espécie de controle violento sobre o ambiente.

O etnomusicologo Samuel Aratjo e o grupo de pesquisa liderado
por ele - o Musicultura - trabalham com as interagdes entre musica
e violéncia ha mais de uma década. Em um projeto de longa duracao
de pesquisa participante com jovens na Favela da Maré, uma das mais
violentas do Rio de Janeiro, eles desenvolvem um conjunto de refle-
x0es sobre musica em contextos de violéncia permanente. Segundo os
autores, “conflito” e “violéncia” sdo associados em estudos etnomusi-
colégicos ou como “disturbio social ou pessoal de uma ordem social
implicita ou uma eventual nega¢do de uma determinada ordem que
produz efeitos sobre os criadores de musica e a musica que produzem”
(ARAUJO; MUSICULTURA, 2006, p- 289). A ideia de ordem ressoa a
perspectiva do influente livro de Jacques Attali (2009) sobre “ruido’”, que
define a musica como uma ag¢do de ordena¢io no mundo contra uma
natureza desordenada cadtica pré-existente — o ruido. Nesse contexto,
a musica é entendida como uma espécie de antitese da violéncia, um
dispositivo que tem o poder de “resolvé-la” ou “elimind-la” através da
inauguracao de um principio ordenador (WISNIK, 1999).

Ao invés disso, a abordagem do Musicultura em relagdo a violéncia
e ao sonoro sugere considerar a violéncia como uma condigdo central
da produgao do conhecimento, “que inclui a produ¢ao de conheci-
mento musical e andlises culturais da musica e da produ¢ao musical”
(ARAUJO; MUSICULTURA, 2006, p- 289). Portanto, a violéncia nao
pode ser considerada como algo fora da musica e das experiéncias cultu-
rais, mas uma parte intrinseca delas, enquadrando o modo como as rela-
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¢Oes inter-humanas serdo desenvolvidas em um determinado espago
e tempo. Além disso, esse arcabouco aponta para a propria violéncia
como um modo condicionante de conhecimento, que tem varias impli-
cagdes para o estudo da musica e do som na vida social. Seguindo esse
caminho, a violéncia é uma categoria que permeia as experiéncias musi-
cais e sonoras classificadas como desagradaveis, fazendo parte de uma
narrativa cotidiana sobre a experiéncia social.

Uma ideia recorrente nas descri¢cdes sobre musica e sons incobmodos
¢ aideia de “violagdo”. Como aponta Martin Daughtry em seu livro sobre
as politicas do som no ambiente da guerra do Iraque, “os eventos sdnicos
engendram uma experiéncia imediata do som como invasao ou agressao
corporal” (DAUGHTRY, 2015, p. 163). Como tal, eles sdo intrinseca-
mente violentos, em especial se impostos. Um nimero crescente de
publicacdes sobre o uso da musica em camaras de tortura aponta para o
fato de que a musica imposta pode ter um forte efeito no corpo. A musica
modula os movimentos do corpo e as condi¢oes da relagao entre o eu
e o mundo externo. Como afirma Suzanne Cusick (2006) em influente
artigo, a musica, assim como o som, penetra o corpo e for¢a o ouvinte a
“vibrar” de acordo com as ondas sonoras. A ideia de vibracio como forca
dindmica na percep¢do musical é reforcada por Steve Goodman, que
reivindica o que chama de “politica de frequéncia”, que vai do siléncio
ao ruido (2010). As vibragdes sonoras conformam um fendmeno acus-
tico que ndo pode ser interrompido por nossa vontade pessoal. Nesse
sentido, impor musica é impor ao ouvinte uma reagio corporal, que é
forcado ndo apenas a lidar com a interpretagdo semiotica psicologica
do que esta sendo ouvido, mas com sua prdpria ressonincia corporal
descontrolada.

Em uma longa reflexao sobre as relagdes entre musica e violéncia,
Bruce Johnson e Martin Cloonan (2009) elaboram uma distin¢ao entre
“causalidade” e “adjacéncia” na conexao entre musica e atos violentos.
Depois de mencionar varios eventos de musica - shows, festivais, festas,
cantar em bares - onde foram cometidos atos de violéncia fisica, eles
recusam a ideia simplista inculcada pelas forgas de seguranca, governo e
midia de que a musica poderia ser a causa direta da violéncia. “A logis-
tica dos eventos musicais retine os participantes [dos atos violentos],
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mas ¢ discutivel até que ponto a violéncia do evento é realmente causada
ou tornada mais provavel pelo campo de for¢a musical” (JOHNSON;
CLOONAN, 2009, p. 81). No entanto, se, por um lado, é possivel
concordar que a relagdo direta entre musica e atos violentos é duvi-
dosa, por outro, pode ser igualmente dificil sustentar a ideia de que a
musica pode ser um elemento de mera adjacéncia. Em outras palavras,
a nogao de “adjacéncia” sugere que a musica estava ld de modo paralelo
airrupgao do ato violento, sem nenhuma ou com pouca relagdo “causal”
com o0 mesmo. Se concordarmos que a musica e o som produzem alte-
ragoes fisicas e psicologicas, torna-se dificil imaginar situagdes sociais
onde alguma musica estd presente sem influenciar o comportamento
e os corpos dos participantes. Para isso, seria necessario operar uma
aproximac¢do com o sonoro em que seria diminuido o préprio poder da
musica de induzir estados de espirito e interacio humana. Deste modo,
a ocorréncia deum evento de violéncia fisica em ambientes ocupados
sonoramente por alguma execu¢do musical necessariamente estabe-
lece uma rela¢do da musica com o episddio violento. O problema dessa
maneira de colocar as coisas é cair na tentacdo simplista de culpar a
musica pela violéncia. Embora seja obviamente um pensamento ingénuo,
nao é incomum que as autoridades que investigam crimes tracem um
vinculo direto entre musica e violéncia (JOHNSON; CLOONAN, 2009,
p- 143). O que acaba sendo obscurecido nesse processo ¢é a dificil tarefa
de entender que os comportamentos sdo complexos e, apesar do fato
de a musica modeld-los em um sentido, é impossivel fazer associagoes
diretas entre o ambiente sonoro e o ato fisico violento.

Ao elaborar essas nuances, Johnson e Cloonan refinaram seu argu-
mento propondo a ideia de “excita¢do”. Segundo ela, o ato violento pode
ser desencadeado pelo som, pelas letras ou pelo contexto em que a
musica é tocada. Ou seja, a musica é um elemento que ativa ou produz
uma excitagdo tal que é capaz de deflagrar episédios de violéncia fisica.
Nesse sentido, o contexto psicoldgico, social e material da experiéncia é
que vai determinar a forma através da qual a violéncia ird operar. “Rela-
¢oes de poder (quem escolhe a musica, e as condigdes sob as quais ela é
escolhida) podem permitir que qualquer musica desperte forgas agres-
sivas” (2009, p. 146).
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Avanc¢ando na interpretagdo sobre essas dimensbes a partir do
ambiente urbano contemporaneo, especialmente latino-americano, a
nogao de “contexto” vai se entrelacar com uma ambiéncia violenta que
cerca a existéncia nas grandes cidades, matizando qualquer experiéncia
sonora com gradagoes e formas de experiéncia violenta.

Medo, ameaga, intimidagao

O som pode amedrontar de diversas formas. Existe uma relacio
entre a percepg¢do do som e a interpretagdo sobre sua fonte, que opera a
partir de uma correspondéncia entre as caracteristicas actsticas da onda
e o tamanho e o poder da fonte. Aspectos como intensidade, volume,
amplitude e regido da onda sonora denotam informagdes a respeito da
procedéncia daquele som. Ruidos graves, altos e fortes sdo associados
com fontes sonoras igualmente grandes, fortes e robustas. O rugido de
um ledo ou o som de uma explosdo produzem uma interpretacdo que
associa 0 som a um perigo iminente de ataque animal ou das bombas.
Como apontado no estudo de Martin Daughtry citado acima, o som é
experimentado pela populagdo do territorio da guerra como fonte de
medo, apreensdo e informagdo. A partir de um conhecimento acumu-
lado dos sons, os civis iraquianos sdo capazes de definir a letalidade, a
diregao, a distancia e o grau de perigo do deslocamento de ar produzido
por armamentos militares (2015). Uma forma de conhecimento muito
semelhante é desenvolvida por moradores do Rio de Janeiro que vivem
nas favelas ocupadas pelo trafico ou em suas imediagdes, que definem,
através do som, a intensidade, o tipo de arma, a direcdo e o cendrio de
tiroteios e invasdes policiais nos espagos urbanos. Ao impactar o corpo,
as ondas sonoras de grande amplitude deformam tecidos e materializam
no corpo sua presenca. Novamente, a forca do som em alto volume sobre
o corpo pode ser fendomeno desejado e procurado (como em um show
de rock ou um baile funk), mas também pode ser bastante ameacadora.
Como se trata de um fendémeno fisico-bioldgico incontrolavel, os efeitos
do som alto no corpo podem causar intenso desconforto e até mesmo
dor, além de poderem anunciar a proximidade de perigos e ataques.

A natureza indicial do som associado a possibilidade de violéncia
torna-se um aspecto relevante da existéncia humana, conduzindo agoes
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através do medo e da administragdo de riscos. A distribui¢ao desigual de
poder na sociedade é também uma distribuigdo desigual sobre poten-
cialidades sonoras, que, por sua vez, sio negociadas sonoramente de
diversas formas. Gangues e torcidas de futebol, por exemplo, materia-
lizam a sua presenca fisica intimidatéria em um determinado espago
urbano através do som, que ¢ um elemento de ocupagio de territério e
de afirmagdo de posigdo social. Mas isso ndo ocorre somente nos casos
particulares de grupos sociais que empregam o som como elemento de
coesdo e intimidacao.

A vida nas cidades contemporaneas é atravessada diariamente por
diferentes tipos e niveis de violéncia. Vivemos sob a ameaca constante
da forca coercitiva do Estado e seu braco armado - a policia -, nossa
mobilidade urbana é realizada sob o medo constante de assaltos e agres-
soes fisicas, alteramos comportamentos e percursos para evitar riscos de
violéncia. Como aponta a sociologa Beatriz Sarlo, nas grandes cidades
contemporaneas, ‘o medo organiza o espago publico” (SARLO, 2014,
p- 85). Nossa circulagdo e condigdes de existéncia nas cidades deter-
minam de que forma esses medos e violéncias sdo experimentados.
Conlflitos sociais, medos e ameacas sdo frequentemente vividos através
de negociagdes sonoras e musicais, que incorporam maneiras de lidar
com as rela¢des de poder na vida cotidiana. Tomando a violéncia como
condi¢do de existéncia nas cidades contemporaneas (ARAUJO; MUSI-
CULTURA, 2010), as negociagdes de som e musica sdo encenadas em
um ambiente violento que determina a maneira como os conflitos sdo
tratados pelas pessoas, sempre entrelacados com sentimentos de raiva,
medo e indistincao.

Ao mencionar a distribui¢do desigual de medo e poder entre indi-
viduos, materializada em distintas negociagdes sonoras e existenciais,
¢ importante ressaltar as assimetrias de género em nossas sociedades.
As questdes de género sempre se fundem nas relagdes sociais, e difi-
cilmente podem ser apagadas ou ocultadas. Em um caso recente, uma
mulher teve a porta de sua casa alvejada por tiros de um vizinho porque
estava na janela batendo panelas em protesto contra o atual presidente
da Republica, Jair Bolsonaro. Incomodado, seu vizinho, simpatico ao
governo, entendeu que a intimidagdo extrema articulada com direta
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ameaca de morte seria uma a¢do pertinente para se livrar da vizinha da
qual discordava politicamente. Nao podemos especular se a reagdo do
vizinho seria a mesma caso o batedor de panelas fosse um homem, mas
¢ importante destacar que, em nossa sociedade sexista, a masculinidade
é construida principalmente através da violéncia, forca e energia. Inter-
romper o prazer ou causar incomodo a um vizinho do sexo masculino
pode ter algumas consequéncias violentas. Além disso, esse comporta-
mento de masculinidade geralmente é mostrado socialmente através
dos sons. Ocupar um espago sonoro é exercer poder dentro dele. Bater
panela ou ouvir musica alta sdo atos que ativam esse poder, podendo
gerar incomodos e reagdes diversas. Em defesa de seu espacgo privado, os
individuos (masculinos) podem ser agressivos a medida que se sentem
ameacgados por seus direitos (masculinos) tanto de produzir som quanto
de garantir o siléncio. Com gritos, socos ou mesmo tiros.

A dimensédo de género fica particularmente evidente no caso rela-
tado no inicio desse texto. A médica foi violentamente agredida porque,
naquele momento, as desigualdades de género atravessadas pela
medic¢ao da forga fisica tornaram-se evidentes. Ainda que os agressores
estivessem em maior numero e que algumas mulheres que estavam na
festa também tenham acompanhado o espancamento, a forga fisica dos
homens - principais agentes do crime - estava atravessada pela assime-
tria de género. Nao podemos especular se o desfecho violento teria sido
0 mesmo se o vizinho incomodado que danificou o carro estacionado
fosse um homem. E até possivel que sim, mas o fato teria sido também
atravessado por uma tensdo masculina de disputa e briga entre disposi-
¢des de machos. O que estou querendo argumentar é que as desavengas
e agressoes entre vizinhos nao estdo nunca descoladas de outros condi-
cionantes de sua relacdo, envolvendo a proximidade afetiva, hierarquias
sociais e também marcadores como raga, género, faixa etaria, entre
outros.

“Vou chamar a policia”

Incorporando a ideia de que a violéncia é uma condigdo de funciona-
mento das sociedades, é importante pensar na distribuicdo desigual da
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capacidade de exercer violéncia e das legitimidades de cada ator em uma
relagdo atravessada por violéncias. Violéncia é poder, e a desigualdade
de poder nos diversos espacos sociais é condicionante da forma como
a violéncia vai operar em cada situagdo. Destaca-se, nessa discussao, o
papel do Estado como regulador violento de normas e condutas cole-
tivas. Ainda que, nos dias atuais, a for¢a reguladora do Estado divida
espago com os grupos organizados do trafico de drogas e com as milicias
urbanas, o poder coercitivo do Estado é o unico com legitimidade para
exercer a violéncia. Essa for¢a é materializada no cotidiano das grandes
cidades através da policia. A conhecida defini¢ao de Max Weber, ao
afirmar que “o estado é uma comunidade humana que (com sucesso)
reivindica o monopdlio do uso legitimo da for¢a fisica dentro de um
determinado territério” (2008, p. 156), fornece uma pista para enten-
dermos o mecanismo de mediagdo promulgado pela policia. Segundo
Proenca Junior e Muniz, a conscientizacdo do publico no sentido de que
a policia tem a prerrogativa de promover uma solugdo por si s6 em qual-
quer encontro policial “molda o comportamento do publico em relagao
a policia” (2006, p. 242). Em outras palavras, a presenca da policia em
um determinado local para mediar qualquer conflito leva as pessoas a
mudarem de atitude, uma vez que se sabe que a policia pode “agir”.

Quando pensamos em conflitos relacionados ao som e a musica, a
policia aparece como um recurso de mediagdo que, idealmente, seria
capaz de minimizar ou interromper o disturbio. A intimidagdo é a
solu¢do mais eficaz oferecida pela policia. “Chamar a policia” é um
recurso disponivel nas negocia¢des entre vizinhos, quando fracassa ou
quando ndo ¢é possivel realizar uma negociagao direta. A policia tem o
direito de usar a forga fisica para resolver problemas, ainda que normal-
mente a mera presenca do policial seja suficiente para mediar conflitos
e impedir atos criminosos.

Em um estudo com os dados fornecidos pelo Departamento de Segu-
ranca Publica do Estado do Rio de Janeiro, os socidlogos Marcus Ferreira
e Livia Almeida relataram que as reivindicagdes mais frequentes do
“190”, recebidas pela Policia Militar do Estado do Rio de Janeiro, estdao
relacionadas a “distirbios de trabalho e do sono”. Segundo os autores,
de janeiro a maio de 2015, os dados policiais registraram 51.405 das
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345.964 chamadas solicitando media¢do de problemas com o som.
A maioria (34%) estava diretamente relacionada ao som do vizinho
(FERREIRA; ALMEIDA, 2015, p. 47). Além disso, 59% das chamadas
foram registradas durante o fim de semana e 51% delas feitas durante
a noite (idem: 50), o que refor¢a a ideia de que a economia de trabalho
e descanso ¢ um fator determinante nas negociagdes diarias de ruidos
indesejados (DOMINGUEZ RUIZ, 2015). No entanto, a policia muitas
vezes falha na solugdo do problema. Na conclusdo do artigo, Ferreira e
Almeida constatam que, embora seja feito um esfor¢o consideravel para
responder a esses apelos, a eficdcia do trabalho policial é incerta (2015,
p- 53).

Nesse ponto, é importante observar a percep¢do sobre a policia
compartilhada pela populagio brasileira. Com um histérico bem conhe-
cido de atuacio violenta, desproporcional, submersa em denuncias de
corrupgoes e crimes, a organizagao policial brasileira ndo ¢ amplamente
percebida como confiavel. Segundo Teresa Caldeira (2000), a violéncia
policial no Brasil esta inscrita em uma histoéria de longo prazo de abusos,
desde o seu passado escravista colonial até a institucionalizagdo milita-
rizada atual da corporagdo. Assim, longe de integrarem uma percepg¢ao
coletiva de protecdo e respeito aos cidadios, os policiais com frequ-
éncia sdo apontados como autores de tortura, invasoes ilegais, espanca-
mentos, assassinatos e corrupgao. Evidentemente, isso ocorre de modo
desigual na sociedade. A atuagdo truculenta da policia é proporcional-
mente maior e mais violenta nas areas habitadas e frequentadas por
populacdes de menor poder aquisitivo, assim como mais comedida e
respeitosa nas regides ricas de qualquer cidade. De novo, as condigoes
e hierarquias sociais moldam modos de vivéncia e tentativas de neutra-
lizagcdo ou solugao de problemas sonoros. Se, em bairros como Leblon
(no Rio de Janeiro) ou Jardins (em Sdo Paulo), a policia pode operar
como um recurso para mediacao eficaz de conflitos sonoros entre vizi-
nhos, 0 mesmo nao se pode garantir se a experiéncia do conflito ocorrer
em uma favela carioca ou nas periferias da capital paulista. “Chamar a
policia’, em alguns casos, pode ser simplesmente uma agao inviavel e até
mesmo perigosa.
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Uma descrigdo muito precisa sobre as negociagdes envolvendo som
e musica nas favelas do Rio de Janeiro é fornecida por Andrea (41 anos)
e sua filha Brenda (19 anos), em entrevista conjunta realizada para
pesquisa sobre musica e incomodo. A favela em que vivem é controlada
por traficantes de drogas, e as intervengdes policiais dentro de suas ruas
e vielas estreitas geralmente sdo acompanhadas de intensas trocas de
tiros e, nao raro, assassinatos. Falando sobre o volume extremamente
alto que seus vizinhos ouvem musica, eles ndo escondem seu desespero
com a situagdo, mesmo tendo chamado a policia.

Brenda - Hé dias em que passam 24 horas tocando as mesmas musi-
cas, na mesma ordem. E a mesma musica o dia todo. Eu nio estudo
em casa. Eu costumava ir a escola mais cedo para estudar 14, eles me
davam um quarto 14; ou eu ficava até de noite para estudar na escola.
Se eu chegar em casa agora, de manha cedo, eles védo estar dormindo.
Eles ndo comegam o barulho quando acordam, parece que néo traba-
lham e trocam o dia pela noite. A festa comega a meia-noite e o ba-
rulho continua até o dia seguinte. Mas eu nunca liguei para a policia.

Andrea - E complicado. Uma vez liguei para a policia. Eles foram
atras deles e abaixaram o som. Quando a policia foi embora, eles au-
mentaram o volume e os policiais disseram que ndo podiam dizer
nada porque era uma ‘comunidade” Entdo, s6 porque eu chamei a
policia, eles se viraram para mim e disseram: “ela estd louca, doente,
ela toma remédios” Eu me tornei a bruxa da rua e isso me fez mal,
perdi o respeito. Hoje eu fico de boca fechada, sem ligar para a policia
ou fazer nada.

As favelas dominadas pelo trafico sdo um territério onde o estado
oficial governa precariamente. Assim sendo, o poder de controle social
da policia opera de modo superficial e pouco eficaz em algumas dessas
situagdes. No caso de Andrea e Brenda, o som alto dos vizinhos é um
tormento constante que elas precisam aguentar sob ameaga de algum
tipo de agressdo. As negociagdes sobre violéncia sdo, portanto, reali-
zadas em um terreno muito instavel, com uma constante ameaga de
violéncia fisica. Em alguns casos, chamar a policia pode ser uma agao
altamente arriscada, uma vez que em um espago de regulagdo estatal
irregular, pode haver algum tipo de retaliagdo violenta.
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Notas finais sobre ouvir o outro

As percepgoes e defini¢oes de musica e som implicam necessaria-
mente na referéncia a um ato de escuta realizado pelo ouvinte, que julga,
classifica e interpreta aquilo que ouve. O verbo “ouvir” refere-se ao ato
involuntario direto de ser tocado pelos sons, mas também significa
prestar atencdo, considerar, pensar no que esta sendo dito ou ouvido.
Ouvir é uma palavra aplicada na linguagem cotidiana para se referir
precisamente a capacidade de entender o outro, sentir-se como ele/ela,
criar empatia. Ouvir o outro é, portanto, “o principio da compreensao
e uma habilidade fundamental para o didlogo” (DOMINGUEZ RUIZ,
2019, p. 103). Ao contrario, bloquear o possivel intercambio significa
muitas vezes evitar ouvir o outro, ignorar seus desejos e reivindicagdes.
“Um ‘didlogo de surdos’ é um tipo de intercambio interpessoal no qual
os participantes podem conversar e ouvir um ao outro, mas nio tém
interesse no que o outro esta dizendo” (idem). Nesse sentido, podemos
considerar a escuta como uma atitude, uma tendéncia a considerar
o valor do que os outros tém a dizer, sentir e se preocupar. Se som e
musica sdo dois dos agentes mais relevantes para colocar as pessoas em
contato, ouvir é uma agdo que permite ou nao relagdes interpessoais,
trocas e encontros afetivos.

No entanto, vale lembrar que esses didlogos se sobrepdem a varios
outros sons e reivindicagdes. Ambientes urbanos barulhentos e espacos
lotados produzem um ambiente confuso, onde ouvir envolve sempre
uma atividade seletiva. Uma caminhada pelas ruas das grandes cidades
¢ uma experiéncia que desafia nossa capacidade de sele¢do de sons, pois
somos bombardeados com musica de lojas, buzinas e motores, sem-teto
pedindo dinheiro e uma enorme quantidade de ruidos diferentes que
somos obrigados a ignorar. O ambiente urbano, nesse sentido, ¢ alta-
mente estressante, colocando as pessoas menos atentas umas com as
outras, mais egocéntricas e propensas a reagir agressivamente. Sendo
reativos e constantemente chamados a ignorar sons e as pessoas ao redor,
desenvolvemos um comportamento urbano tipico no qual os outros sao
vistos e ouvidos como ameagadores, perigosos, e/ou sem importancia.

O egoismo esta relacionado a um tipo de deficiéncia auditiva, uma
maneira “surda” de lidar com o outro. Em um ambiente muito baru-

» s

lhento, o “eu” é desafiado pela intrusdo sonora, que leva a desorientagao
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e confusdo mental. Ao discutir as queixas sobre ruidos nas institui¢des
do conselho na Cidade do México, Dominguez Ruiz argumenta que a
maioria dos problemas relacionados ao som é resolvida de maneira paci-
fica e sem intermedidrios “quando as pessoas estdo dispostas a conversar,
ouvir e ceder como caminho para negociar o bem-estar comum” (2016,
p. 140). A autora sugere que o caminho para a solugdo mais eficaz de
conflitos sonoros é, paradoxalmente, ampliar a capacidade de “escuta”
Em vez de um enfrentamento constante ou do desejo de aniquilagao das
sonoridades incomodas, poderiamos pensar na questdo da tolerancia
como um caminho possivel para equilibrar as relagdes interpessoais
mediadas pelo som e pela musica. Tolerancia que deve ser dupla face,
em uma perspectiva na qual controladores dos sons e ouvintes incomo-
dados reconhecam a existéncia e a vida um do outro, construindo uma
convivéncia mais saudavel.

Evidentemente, em algumas situagdes isso nao é simples. Se voltarmos
ao caso da médica Ticy Azambuja mencionado no inicio desse texto,
é possivel observar uma total incapacidade dos vizinhos festeiros de
entender as demandas e a individualidade da vitima. A prepoténcia
materializada no uso intencional de musica em alto volume como forma
de demonstragdo de prazer e poder neutraliza qualquer possibilidade de
escuta fora da vibragdo poderosa da caixa de som controlada a partir de
seu quintal. Nesse jogo de poderes entrelagados, os vizinhos da médica
estdo imbuidos de um sentimento de superioridade individualista que os
incapacita para entender o sofrimento de sua vizinha. Em uma exacer-
bagdo da atmosfera de poder e violéncia que atravessa as paredes da casa
e pousa no automovel danificado transformado em estopim para um
espancamento, o som em alto volume ¢ a manifestacdo dessa superio-
ridade egobica, masculina e agressiva. E, para agregar outro componente
ainda mais sinistro na equagdo, alguns frequentadores da festa (e talvez
o proprio anfitrido) sao policiais, o que explica a ndo resposta da policia
aos chamados da vizinha antes de se arriscar na interpelacio direta. O
corporativismo policial, entrecortado com o individualismo empode-
rado de homens armados, formam um contexto no qual o som ¢é agente
ativo. Nesse caso, a impossibilidade de ouvir o outro é simultaneamente
causa e consequéncia de um ambiente de violéncia, com desfecho triste-
mente injusto e desigual.
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CAPITULO 11

Fogo Cruzado e
territorialidades semioticas

RoNaLDO HENN
ViNicius FLORES

Introdugao

A temdtica das territorialidades, tanto na sua dimensdo geografica
quanto simbdlica, possui um conjunto de dindmicas interfaces nas quais
se sobrepdem diversas questdes. Nesse trabalho, investigamos a cons-
trucdo de sentidos sobre a violéncia armada em territérios urbanos,
através de processos de vigilancia compartilhada em redes digitais a
partir do aplicativo Fogo Cruzado’. Trata-se de um laboratdrio de dados
que atua na regido metropolitana do Rio de Janeiro desde julho de 2016
e na Grande Recife a partir de abril de 20182 As informagdes coletadas
sdo agregadas a um banco de dados publico, estando georreferenciadas
em tempo real através de um mapa colaborativo, acessivel gratuita-
mente por aplicativo para tecnologia mobile. Os alertas de tiroteios sao

1. Disponivel em: <https://www.fogocruzado.org.br>

2. Como recorte de pesquisa, trabalharemos somente com materialidades do Estado
fluminense, tendo em vista que se trata do territdrio de origem da iniciativa.



268 TERRITORIOS AFETIVOS DA IMAGEM E DO SOM

emitidos de formas distintas também nas redes sociais: Twitter’, Face-
book?, Instagram®, YouTube’, WhatsApp, Telegram e Pinterest.

Com a comunicagdo em rede, novas formas de vigilancia sobre as
cidades sdo acionadas em semioses compartilhadas através da web.
Nessa ambiéncia, outras estratégias de resisténcia aos poderes estabe-
lecidos pela violéncia armada sao articuladas em discursos, sentidos e
saberes locais, dindmica que reconfigura a propria realidade na produgao
de ciberacontecimentos (HENN, 2013 e 2014).

De um modo geral, a técnica, em amplo sentido, executa uma relagdo
modalizadora ao criar dindmicas e espacamentos - até entdo inexis-
tentes - entre sujeitos. Configuradas simultaneamente na condi¢do de
meios e dispositivos, os avangos das tecnologias inserem-se na organi-
zagdo social, nos diversos formatos de midia instituidos e nos processos
contemporaneos de redes e plataformas digitais, boa parte deles ja orien-
tados por dinamicas de IA ou machine learning (KERTYSOVA, 2018;
LANDON-MURRAY, MUJKIC e NUSSBAUM, 2019; GO e SUNDAR,
2019; NECHUSHTAI, LEWIS, 2019). Essas potencialidades trans-
formam-se em elemento constituidor do fazer comunicativo, além de
instituirem espagos de mediagao e possibilitarem a emergéncia de novas
culturas por meio das apropriacées dos sujeitos (MARTIN-BARBERO,
2004, 2015).

Nas tltimas décadas, a dimensdo mediacional dos processos midia-
ticos transforma-se na medida em que uma diversidade de atores sociais,
designados como amadores, rompem as barreiras da producao. Desta
forma, os acontecimentos passam a depender menos das classicas institui-
¢oes de referéncia, transmutando-se nos fluxos de conexdes algoritmicas,
georreferenciadas e incrementadas por interfaces amigaveis (OLIVEIRA,
OSORIO e HENN, 2019). Nesse contexto, o expert nio somente é aquele
chancelado institucionalmente, mas também o sujeito que, munido de sua
propria experiéncia (SILVERSTONE, 2002), apresenta-se como alguém
apto (FLICHY, 2016).

3. Disponivel em: <https://www.twitter.com/fogocruzadoapp>
4. Disponivel em: <https://www.facebook.com/fogocruzadoapp>
5.Disponivel em: <https://www.instagram.com/fogocruzador;j>

6. Disponivel em: <https://www.youtube.com/channel/UCSDJOgSxKFth4hAzzr8Uj3w/>
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Tais processos de modelizagdao tornam mais complexo aquilo que Iuri
Lotman (1999) entendia como sistemas culturais, formadores da semios-
fera, espago em que se metaboliza toda e qualquer semiose (MACHADO,
2007). Compreende-se que os dispositivos e suas respectivas ambiéncias
(RODRIGUES, 2005), na medida em que se intensificam e conectam-se
por multiplas interfaces, adensam as semiotizagdes e a constitui¢ao de fron-
teiras, o que pode gerar uma intensa irritabilidade dos sistemas envolvidos
(ROCHA DA SILVA et. al., 2018). Cogita-se que os sistemas gerados pelo
aplicativo Fogo Cruzado conectam, com suas respectivas tensoes, planos
que remetem a sentidos histdricos sobre delimitacdes de espacos na cidade,
estereotipias, configuragdes de medo e panico, processos de convergéncia,
producdes de acontecimentos, entre outros.

O acesso as informagoes possibilitado pela tecnologia em crescente
convergéncia (JENKINS, 2009) ndo esmaece as diferencas sociais. Nao
se entende, pois, o acesso facilitado as tecnologias como sindénimo de
uma convergéncia naturalizada de sentidos, discursos e apropriagdes.
De igual forma, a tecnologia nao se resume ao ambito meramente instru-
mental, mas também se constitui enquanto uma janela de oportunidade
para a transformagéo de praticas que vao além do espectro material.

Do mesmo modo, a dimensao tecnoldgica reconfigura as formas
classicas de vigiar. Nesse cendrio, os processos midiaticos passam a ter
um papel onipresente - desde a centralidade da televisdo na geografia
dos lares (ECO, 1986) até o esmaecimento da dicotomia entre publico e
privado (CARLON, 2015; FLICHY, 2016) através de distintos processos
de vigilancia. O proéprio celular passa a ser uma espécie de extensdo da
vida, acompanhando-nos desde o acordar até o dormir, dos comodos de
nossas casas aos rotineiros percursos urbanos. Nessa linha, os processos
de vigilancia sdo convidados a ingressar em novos territérios pelo
vetor midiatico, em especial com a imbrica¢do dos polos de producéo e
recepgdo discursiva. De outro lado, esse vigiar ndo deve ser apreendido
como algo a priori negativo, podendo ser endémico, como antidoto, a
depender do ponto observacional (BRAGA, 2016).



270 TERRITORIOS AFETIVOS DA IMAGEM E DO SOM

A idealizadora do projeto do aplicativo é a jornalista Cecilia Olliveira,
editora contribuinte do The Intercept Brasil” e especialista em Crimina-
lidade e Seguranga Publica e em Administragio Publica. Conforme o
site do Fogo Cruzado®, seus objetivos sdo: (1) alertar a populagdo sobre
situagdes de risco para contribuir na tomada de decisao sobre o coti-
diano; (2) chamar atengdo para as consequéncias da violéncia armada,
a qual nao se restringe aos registros oficiais de crimes; (3) disponibi-
lizar informagbes que permitam ao Poder Publico fazer diagndsticos
mais apurados sobre problemas causados pela violéncia armada e, por
meio disso, criar politicas publicas para a melhoria da qualidade de vida
da populagido; e (4) constituir-se como fonte primaria de dados sobre
violéncia armada a partir da sociedade civil e para a sociedade civil.

No inicio, o Fogo Cruzado era vinculado a Anistia Internacional
Brasil®, integrando as agdes da campanha A violéncia ndo faz parte desse
jogo, focada em violagdes no periodo dos Jogos Olimpicos de 2016, no
Rio de Janeiro. Apds o término da parceria, passou a ser gerido pelo
Instituto Update'’, que atua como fiscal sponsor do projeto. Em tradu¢ao
livre, trata-se de um patrocinador fiscal, responsavel por oferecer status
legal e isencao de impostos ao projeto enquanto uma organizagdao sem
fins lucrativos, cujo proposito deve estar relacionado a missdo da orga-
nizacdo patrocinadora. Com sede em Sdo Paulo, a instituicdo autointi-
tula-se um think and do tank' de inteligéncia e tecnologia, buscando
estimular um novo paradigma politico através do fortalecimento do
ecossistema de inovagéo politica.

7. Versdo brasileira da publicagdo jornalistica, que tem como um dos editores Glenn
Greenwald, advogado e ex-jornalista do The Guardian. No Brasil, o veiculo ficou
conhecido pela série de reportagens Vaza Jato, que trouxe a tona a troca de mensagens
entre membros da Operagdo Lava Jato e o entdo juiz Sérgio Moro. Disponivel em: <https://
www.theintercept.com/brasil>

8. Ultima consulta em 27 de marco de 2020.
9. Disponivel em: <https://anistia.org.br>
10. Disponivel em: <https://www.institutoupdate.org.br>

11. Think tanks sdo instituigoes dedicadas a produgdo e difusdo de informagdes sobre
determinadas tematicas, com o objetivo de influenciar ideias e decisdes na politica
(FLORES, 2017).



FOGO CRUZADO E TERRITORIALIDADES SEMIOTICAS 271

De modo geral, o Fogo Cruzado ¢ utilizado por trés publicos dife-
rentes:

- Usudrios do aplicativo: Pessoas que moram e transitam pelas regides
metropolitanas do Rio de Janeiro e de Recife. Elas recebem alertas em
tempo real sobre o que acontece em um raio de até 4 km, desde que a
geolocalizagao por satélites (GPS) do aparelho esteja ligada. Ha ainda a
ope¢ao de receber todos os alertas, que também sao repercutidos instan-
taneamente nas redes sociais do projeto, mencionadas acima, em espe-
cial na conta no Twitter.

- Pesquisadores e gestores puiblicos: Universidades que testam e contri-
buem com a metodologia de registro do Fogo Cruzado ou que trabalham
diretamente com a base de dados do projeto, disponivel através de uma
plataforma de consulta aberta'? para pesquisadores, gestores publicos e
pessoas interessadas em séries histdricas. Além disso, desde 2019 o labo-
ratorio de dados conta com uma API*, disponivel por meio de autori-
zagao da equipe, que possibilita a conexdo direta com a base de dados e
a criagao de aplicagdes personalizadas.

- Imprensa: Jornalistas e produtores de conteudo utilizam o Fogo
Cruzado como fonte de dados para a construg¢ao de noticias sobre
violéncia armada. Os numeros divulgados pautam parte da cobertura
sobre violéncia armada nas regides metropolitanas do Rio de Janeiro e
de Recife. A equipe do projeto mantém um grupo com diversos jorna-
listas no aplicativo de mensagens WhatsApp, somente para envio perio-
dico de analises e notificagdes sobre a violéncia armada.

Sistema de rela¢des de orientagao

Todo dispositivo caracteriza-se por seu viés pragmatico. Nas palavras
de Foucault (2017, p. 365), ele dispoe de uma “fun¢io estratégica domi-
nante” oriunda da urgéncia identificada entre seus componentes e parti-
cipantes. Por seu turno, o funcionamento interno do dispositivo nao

12. Disponivel em: <https://api.fogocruzado.org.br/>

13. Do inglés Application Programming Interface. Trata-se do conjunto de regras do Fogo
Cruzado disponibilizadas para outros aplicativos e que pretendem utilizar as informacoes
do banco de dados e dos mapeamentos.
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se fecha, fazendo com que necessite de um “perpétuo preenchimento
estratégico” através de arranjos para lidar com efeitos ndo previsiveis
e articulagdes com outros dispositivos. De acordo com Braga (2017, p.
14), este “aspecto ‘organizador’ ou articulador dos dispositivos decorre
historicamente dos processos”. Na sua leitura, eles configuram “modos
tendenciais”, para que se efetivem de forma sucessiva, e “estruturais’,
para que se tornem “padrdes, regras, codigos, para-cddigos”. Logo, os
processos viabilizam as relagdes de dispositividade e as suas operagoes
internas.

Dentre a multiplicidade de processualidades em vigor na sociedade,
destacam-se os processos inferenciais, os quais “sao resultado de um
problema pratico para o qual os participantes devem oferecer solugoes”
(BRAGA, 2017, p. 9), ou seja, para dar conta da urgéncia identificada
pelo dispositivo. “A inferéncia é o elemento central - que, no processo
de aperfeicoamento de suas taticas sociais e pessoais, desenvolve codigos
(elementos compartilhados) que favorecam e agilizem comunicagoes
crescentemente complexas”. Por esse angulo, o dispositivo ¢ um modo
de agenciamento no qual se destaca um carater interacional - entre
humanos ou mesmo com os préprios elementos maquinicos do sistema
de relacoes.

A comunicagdo emergiria justamente a partir dos processos intera-
cionais. Com base em cddigos e inferéncias, os dispositivos de interacao
abrangem processos e modos de agdo, caracterizados tanto por regras
institucionais como pelas tecnologias acionadas (BRAGA, 2017). Dessa
perspectiva, os dispositivos sio desenvolvidos por processos comunica-
cionais e acionados culturalmente para a operacionalizagdo de episodios
interacionais, tudo com o objetivo de atender principios vinculados a
praticas e discursos. Esses modelos compostos por codigos e inferéncias
traduzem tanto a plasticidade quanto a processualidade da constituicao
dos arranjos.

A partir da proposi¢do fenomenoldgica de C. S. Peirce (2002), os
processos interacionais pautam-se pelos modos como os fendmenos
afetam e transmutam-se nas mentes, sempre lembrando que o sentido
de mente empregado pelo autor ndo se restringia necessariamente
a dimensdo humana. A extensa classificagdo dos signos proposta por
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Peirce (2002) teve como base inicial a fenomenologia, responsavel por
fundamentar toda a sua arquitetura semidtica. Na dimensédo da primei-
ridade, estao os signos que funcionam por conta de suas qualidades posi-
tivas (nesta categoria encontram-se os icones puros, cuja for¢a represen-
tacional esgota-se na qualidade em si mesma e que, por isso mesmo,
aponta para infinitas possibilidades de sentido). Na dimenséo da secun-
didade, despontam os signos que funcionam como tal por designarem
objetos singulares, concretos (esta categoria forma os indices puros, os
signos que se ligam aos objetos por conexdo fisica com interpretantes
limitados a tal concretude particular). Por fim, na dimensao de terce-
ridade, figuram os signos cujo carater representacional ¢ arbitrario,
possuido por objetos de natureza geral (nesta categoria figuram os
simbolos, os quais sdo signos regidos por uma convengao e que sempre
se referem a ideias gerais).

Pode-se inferir, a partir dos postulados do autor, que, nos processos
comunicativos, as categorias sobrepdem-se: ndo agem de forma isolada,
pelo contrario. Como tudo que acessamos e pensamos ja esta inscrito em
nivel terceiro, seja pelo fato de que, entre a dimenséao primeira e segunda,
sempre se interpora um signo, seja pela circunstancia de que todo signo
ja esta inscrito em algum nivel de codificagdo, estaremos reiteradamente
lidando com formas degeneradas das categorias. Isso torna-se ainda
mais evidente quando estamos tratando de signos, em especial os que
emergem de processos interacionais altamente mediados: sdo camadas
sobrepostas de codificagdo, das linguagens em que se enunciam, dos
dispositivos técnicos que as configuram, da construgdo bindria inerente
a sua natureza digital e de todos os contextos socioculturais acionados.

Dentre essa heterogeneidade de sistemas de relagdes, importante
questionarmos especificamente: como sdo viabilizadas as praticas de
orientagdo no espago-tempo? Algumas pistas podem ser encontradas
ao longo da histéria. Em primeiro lugar, a manutengdo da vida sempre
dependeu da capacidade de orientagdio no mundo. Para certos animais,
tal aptiddo é uma ineréncia bioldgica. Para o género homo, desde a
Africa centro-oriental, a compreensdo tempo-espacial acabou sendo
viabilizada através de praticas inferenciais coletivas. Esse longinquo
processo permitiu que ele fosse mantido resguardado de inimigos -
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congéneres, outros seres do planeta e demais intempéries da natureza.
Por seu turno, as cagas eram asseguradas com a pratica de reflexdo, a
articulagdo estratégica e os movimentos de antecipagdo ao alvo. Via de
regra, eram atividades promovidas em grupo. Portanto, a captura de
animais era possibilitada por ser exercida de modo coletivo e, dentro do
possivel, taticamente articulada. Nesse sentido, a urgéncia primaria de
um sistema de relagdes de orientagao foi a sobrevivéncia. Por uma pers-
pectiva evolucionista, pode-se afirmar que a sua concepgdo prolongou a
existéncia humana. A percep¢do do tempo e do espago, a partir de infe-
réncias que se complexificam na formagao de cédigos culturais ao ponto
de estarem presentes em manifestagdes estéticas, estaria na base desta
permanéncia, segundo perspectiva de Géza Szamosi (1988), também
contemplada por Murray Gell-Mann (1996), Edgar Morin (1975) e
Harry Pross (1980). Formam-se matrizes da linguagem e do pensa-
mento, como desenhou Santaella (2001), configuradas pelas categorias
fenomenoldgicas detectadas por Peirce, com todos os seus arranjos.

De acordo com o gedgrafo brasileiro Milton Santos (2006; 2005), a
questao espacial, intrinseca a problematica orientacional, deve ser apre-
endida em conjunto com a nogao de tempo. A acepcao de espago vincula-
-se a agdo humana sobre o meio natural em distintas escalas, podendo
ser cartograficas, por uma via quantitativa, ou geograficas, do local ao
global, por uma 6tica qualitativa. Desse modo, o espago geografico deve
ser compreendido como um hibrido, pois integra tanto processos mate-
riais, engendrados ou ndo por humanos, quanto dindmicas culturais que
envolvem um conjunto de estruturas, relagdes sociais e temporalidades
distintas.

Territorialidades semioticas

A designacao territorialidades semidticas, portanto, nao se limita
a uma metafora que toma como base a configuragdo de territérios no
espaco e no tempo. Se, como propde Almeida (2005), a imprecisdo de
sentido de territdrio autoriza o uso de varias acepgdes do termo (consi-
derando-se as suas apropriagdes nas perspectivas geografica, antropo-
légica-cultural, socioldgica, econdmica, juridico-politica, bioecoldgica),
desde a referéncia ao espaco politico limitado pelas fronteiras do poder
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até uma alusdo ao espago efémero dos grupos sociais em deslocamento,
pode-se pensar que espagos delineados nos planos simbélicos (os quais
serdo compreendidos como estruturantes da cultura) possuem proprie-
dades territoriais. Do mesmo modo, se a territorialidade pressupoe
relagdes de pertencimento a determinados espagos devidamente regu-
lados (BRAGA, MORELLI e LAGES, 2004), cogita-se que, nos processos
semidticos estruturadores da cultura, intensificam-se movimentos dessa
natureza. Tal proposicdo, entretanto, exige uma compreensio que leve
em conta a materialidade dos processos em jogo.

A semiosfera proposta por Lotman (1996) é dotada de materialidade
sistémica, tanto no que diz respeito aos dispositivos em que os signos
processam-se (incluindo os mecanismos do préprio corpo humano)
quanto nas complexas dindmicas de estruturacéo e replicagdo, conforme
preconizam as diversas acep¢des das teorias meméticas (DAWKINS,
2009; BLACKMORE, 1999; AUNGER, 2000). De forma mais especi-
fica, Susan Blackmore (2000) considera os processos de imitagao como
o motor responsavel por levar a espécie humana a inventar coisas ao
longo de sua histéria, da agricultura a linguagem, do design as artes. E
exatamente na materialidade, seja dos nossos corpos, seja dessas inven-
¢Oes, que os memes se replicam, transformando-se em cultura. Na pers-
pectiva de Blackmore, as informagdes copiadas nos diversos produtos
que criamos é o que produziu a incrivel complexidade que nos constitui.
Isso ainda estd no nivel do que ela chama de segundo replicador. Mais
tarde, Blackmore (2012) propds a existéncia de um terceiro replicador:
os temes (ou memes tecnologicos), cuja autonomia nao se vincula mais
a mente humana, nem aos produtos, mas as maquinas que os processam
ou, mais precisamente, aos sistemas dalAe algoritmos, 0S8 quais passam
a agir com perturbadora autonomia.

Essas questdes ndo eram novidades para Lotman e seus companheiros
da Escola de Tartu, também conhecida como Semi6tica da Cultura. Iuri
Lotman, junto com Unspenskii (1981), afirmava que a cultura é um
gerador de estruturalidade: cria em volta do homem uma sociosfera
que, da mesma maneira que a biosfera, torna possivel a vida. Pode-se
dizer que aquilo que gera a estruturalidade, reivindicada pelos autores
dessa escola, ¢ 0o meme. Edgar Morin (1996) também possui formulagao
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proxima: cultura e sociedade estdo em relagao geradora mutua, relagao
esta em que ndo se pode esquecer as interagdes entre individuos, eles
proprios portadores/transmissores da cultura, que regenera a sociedade,
a qual regenera a cultura.

Nos processos dindmicos da cultura, os memes diversificam-se e
promovem disputas intensas na semiosfera, o ambiente criado pelos
textos culturais, estruturados como sistemas de signos. Entende-se, a
partir dessa articulac¢do, que a semiosfera é configurada a partir de fron-
teiras, nas quais as maquinas de sobrevivéncia dos memes (entendidas
aqui como toda a materialidade dos dispositivos e signos em que eles
se constituem) operacionalizam estratégias de acdo e permanéncia. A
semiose, conforme Peirce (2002), ¢ um processo auto geracional ou auto
organizacional através dos quais sentidos culturais disputam territério
e permanéncia, ou seja, estabelecem fronteiras. E essas fronteiras sao
explodidas hoje (explosio compreendida aqui no modo como Lotman,
1999, formulou em sua obra derradeira, Cultura e Explosdo) em um
mundo em rede, multi-plataférmico, altamente convergente/divergente,
transmidiatico e instantidneo. Esses processos apontam para uma crise
sistémica de caracteristicas singulares.

As dindmicas aqui descritas integram os sistemas de relagoes e de
orientagdo, constituidos de modo tentativo, inferencial e transmudados
em codigos espaciais, saberes estes retransmitidos por geragdes. Tais
processos de orientagdo passaram a ser engendrados enquanto “confi-
guragdes de saber”, as quais os condicionaram e que deles dependiam
(FOUCAULT, 2017, p. 367).

Nio por acaso, historicamente, os principais orientadores foram os
astros. No deserto do Saara, o povo ndmade tauregue guiava caravanas
de camelos em paisagens monocromaticas através do movimento do
Sol e das constelagdes (KAUROV, 1999). Do outro lado do Atlantico,
indigenas do noroeste amazonico construiram uma distinta compre-
ensdo espaco-temporal, remanescente do periodo pré-colonial, baseada
no ocaso dos astros como referencial de estacdes e de praticas sociais e
religiosas (FLORES, 2017). Nos séculos seguintes, o desenvolvimento
de dispositivos técnicos transformou e contribuiu com a intensificagéo
do fluxo humano no planeta (BERNATH et al., 2014). Em certas situ-
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acoes, essa mudanca foi uma questao de novas inferéncias em relagdo
aos objetos, como é o caso da bussola, de origem mistica na China do
século I, enquanto elemento de rituais religiosos, difundindo-se entre
marinheiros europeus a partir do final do século XII, o que foi retratado
nos escritos do monge agostiniano Alexander Neckam (FRIEDMANN,
2008).

Essas novas urgéncias também fomentaram a pratica da cartografia,
no intuito de tornar inteligiveis as orientagdes para a execu¢do maritima.
Com ela, diminuiu paulatinamente a importancia do saber adquirido
de comandantes e pessoas delegadas para orientar as viagens. Assim, as
praticas espaciais foram se reinventando conforme novos experimentos
e significagdes eram atribuidos aos dispositivos técnicos. Como conse-
quéncia, esse sistema de relagdes possibilitou o acesso a outros mundos,
a novas experiéncias e a diferentes contatos que ocasionaram transfor-
magdes profundas.

Ja na contemporaneidade, as aceleradas mudancas na sociedade sdo
devedoras da evolu¢ao das tecnologias de informagdo, comunicagdo e
transporte. Com a consolida¢do do que Milton Santos (2006) chama
de paisagem técnico-cientifico-informacional, surge uma progressiva
compressdo tempo-espacial (HARVEY, 1992) que incide principal-
mente em aspectos culturais, atrelados as novas formas de circulagao
do capital. Outrora circunscritos aos eventos fisicos, fendmenos de a¢éo
humana geograficamente amplos passam a ser recorrentes em eventos
historicos (SANTOS, 2006).

Dentre as “categorias analiticas internas” (SANTOS, 2006, p. 12) da
no¢ao espago-temporal, apresenta-se a configuracio territorial, defi-
nida como uma parcela de espago apropriada e perpassada por relagoes
de poder. Conforme Milton Santos (2005), o territério a priori ndo é
um conceito, mas torna-se um através do movimento dos individuos
que dele se apropriam. Ou seja, “é o uso do territorio, e ndo o territorio
em si mesmo, que faz dele objeto da analise social” (SANTOS, 2005, p.
255). Logo, o territério também precisa ser observado a partir de uma
dimenséo pragmatica, pois o proprio espago ¢ “o resultado de uma praxis
coletiva que reproduz as relacdes sociais” (SANTOS, 2002, p. 95-96).
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Assim como nos dispositivos de Foucault, o territério carrega sempre
uma ordem simbolica e outra material. Para Haesbaert (2002, p. 135),
o conceito transcende o sentido de regido por envolver variadas formas
de apropriacao espacial em diferentes escalas. Dessa maneira, a territo-
rialidade deve ser vista tanto como fixagdo e estabilidade quanto como
uma “mobilidade controlada’, a exemplo do “territério-rede das grandes
corporagdes transnacionais’, onde a conexao dos pontos é o aspecto
mais importante. De acordo com Haesbaert (2004), trés grandes pers-
pectivas trabalham essa relagdo entre territdrio e rede: a primeira subor-
dina a rede ao territério, a segunda separa as nogdes e a terceira trabalha
com o binémio territério-rede (HAESBAERT, 2004).

A territorializagdo do movimento, ou seja, o territério construido
através da mobilidade, ndo é novidade. Os fluxos dos povos nomades
conceberam o que podemos denominar como territérios-rede. De igual
forma, os atuais fluxos de capitais em tempo real dos paraisos financeiros
remetem a essa nova territorialidade reticular. Portanto, a rede apre-
senta-se como uma forma basica de organizagdo social, desde a estru-
tura econdmica até as relacdes de poder, sem impor um dualismo com
a nogao territorial. Sobre esses aspectos, nas ultimas décadas, diversas
areas do conhecimento buscaram discutir a destruicdo dos territorios
na forma da desterritorializagdo. Esse termo surgiu nos estudos dos fil6-
sofos Gilles Deleuze e Félix Guattari. Na Geografia, area que reivindica o
saber sobre as espacialidades, ganhou importancia no inicio do presente
século (HAESBAERT, 2002).

Como um dos sintomas dessa conjuntura, o sistema de relacoes de
orientagdo passa por uma série de transformagdes observadas no tecido
social, como a satelitiza¢ao do planeta e o consequente surgimento de
diversos servigos, aplicativos e mecanismos que se estruturam por meio
de informagdes georreferenciadas. De igual forma, a sociedade acaba
ressignificando a sua propria compreensido do espago-tempo com o
aprimoramento de praticas orientacionais através da modificacdo das
disposi¢des técnicas. Nessa recente conjuntura, o desafio é refletir sobre
a reconfiguragdo de cddigos espaciais em novas praticas de orientagao,
postas em circulacdo nos fluxos do ciberespaco, com o acionamento de
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dispositivos técnicos cada vez mais sofisticados e financeiramente aces-
siveis pela populagéo.

Ciberacontecimento

Dentre essas transformacdes, a dimensdo acontecimental também se
reconfigura em tempos de redes e plataformas digitais. Na sociedade
contemporanea, ela é cada vez mais atravessada por logicas inerentes do
ciberespaco, assumindo outro patamar de visibilidade com a ambiéncia
digital. De igual forma, essas nuances possibilitam a emergéncia de um
tipo especifico de evento presente nas malhas da Internet, denominado
de ciberacontecimento.

Os acontecimentos sdo singularidades que produzem rupturas,
descontinuidades, e trazem incertezas (QUERE, 2005; MORIN, 1986).
O jornalismo, em termos histéricos, da forma discursiva ou semid-
tica aos acontecimentos, criando hierarquias e enquadramentos, como
se estivesse tomando posse deles, domesticando-os (SABADA, 2007).
Antes da eclosdo do jornalismo em redes digitais (HEINRICH, 2011;
RUSSELL, 2011), o processo organizacional do jornalismo era linear e
rigoroso: uma cadeia que iniciava na pauta e seguia na apura¢ao dos
acontecimentos, na construgdo das narrativas, na edi¢do, culminando
com as noticias publicadas no formato impresso ou veiculadas pelo
radio ou televisao.

A partir das conexdes em rede e da migragdo do jornalismo para o
ambiente digital, essa 16gica comegou a transformar-se a passos largos:
os recursos de interatividade que os portais de noticias comegaram
a oferecer, bem como o surgimento de novos formatos por conta das
facilidades disponibilizadas por ferramentas e interfaces cada vez mais
amigaveis, geraram demandas novas. Os publicos passaram a ser mais
presentes, mais visiveis.

Com a proliferagdo dos sites e plataformas de redes sociais, sobretudo
o Twitter e o Facebook, essa presenca dos publicos tornou-se radical:
tudo o que é veiculado pelos portais, radio ou televisdo é imediatamente
repercutido e, dependendo da envergadura do acontecimento em pauta,
tal repercussdo acontece de forma intensa (ZAGO, 2011). A conso-
lidagao dos dispositivos e dos smartphones, associados as tecnologias
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3G e 4G, intensificam as dindmicas de conectividade e aprofundam as
transformagdes em curso.

Os ambientes de convergéncia, que impulsionaram alteragdes
profundas no plano da cultura (JENKINS, 2009), desdobram-se agora
em processos de espalhamento mediatico. Migra-se de processos distri-
butivos, concentrados no topo das organizagdes de midia, para processos
de circulagdo, de caracteristicas hibridas e ndo lineares (JENKINS,
FORD e GREEN, 2013). O contetudo literalmente espalha-se em uma
série de transagdes entre agentes de diferentes quilates. Configura-se,
nessa cena tecnoldgica e cultural, o jornalismo em rede (HEINRICH,
2011; RUSSELL, 2011), no qual as narrativas convertem-se em nods
conectivos agenciados por plataformas e atores distintos.

Entre as caracteristicas do acontecimento que assumem outra
dimenséao nos ciberacontecimentos, apresenta-se a georreferencialidade,
cuja fungdo transversal ¢ atender a urgéncia do sistema de relagoes de
orientacdo. Em outros trabalhos (FLORES 2017; FLORES & BORELLI,
2017), evidenciou-se a importancia desse atributo com a emergéncia de
um género jornalistico especifico, o geojornalismo, proposto por jorna-
listas responsaveis pelo gerenciamento de plataformas que envolvem
dados, mapas e noticias. Nesse sentido, a geolocalizacao de aconteci-
mentos no ciberespago possibilita novas formas de narrar os fatos, em
distintas resolugdes (da perspectiva macro, o mapeamento geografico,
ao nivel micro, a histéria humana) e diferentes contextos (a relagdo dos
dados para a historia e vice-versa).

Caso Maré: da notificacdo a tragédia anunciada

Quarta-feira, 20 de junho de 2018. O aplicativo Fogo Cruzado noti-
fica, as 5h45 da manha, um tiroteio na Vila Pinheiro, no Complexo da
Maré, na zona norte do Rio de Janeiro. A fonte referida na notificacdo
¢ a imprensa. A conta oficial no Twitter replica a informagao, com as
hashtags #TirosR] e #FogoCruzadoR]. Esse tweet seria o primeiro de
uma série de 23 publicados naquele dia. A data ficou marcada por duas
agoes policiais, uma na Maré e outra no Pavao-Paviozinho, que conta-
bilizaram oito pessoas mortas nas duas localidades. Entre elas, o adoles-
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cente Marcos Vinicius da Silva, de 14 anos, que, em uma cidade sob
intervencdo militar, estava a caminho da escola.

Em resposta ao primeiro tweet, forma utilizada no Twitter para
vincular publica¢des, o Fogo Cruzado publica, as 6h58, uma noticia do
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CRUZADO

FIGURA 1: A primeira notificagdo georrefereciada de tiros no Complexo da Maré.
FONTE: Aplicativo Fogo Cruzado.

jornal O Globo reportando “intenso tiroteio durante operagdo da Policia
Civil”. Essas informagdes sdo republicadas na pagina no Facebook horas
depois (9h45 e 10h59, respectivamente). Um usudrio marca outro no
primeiro post para alertar sobre o acontecimento. Uma nova noticia de
O Globo é publicada as 9h15 no Twitter. Agora, a matéria confirma a
morte de cinco pessoas e o entdo ferimento do adolescente Marcos Vini-
. 7 . r . « 4
cius. Nos comentarios, um usudrio afirma: “Se forem os excluidos da
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sociedade, sera 6timo”. Essa publicagdo sé seria divulgada as 13h15 no
Facebook.

Assim como aconteceu nos comentarios do Twitter, uma usuaria no

Adolescente de 14 anos é baleado na barriga durante operacéao da policia e d...
Maradores relatam intenso tiroteio na comunidade

09:15 - 20 de jun de 2018
15 Retweets 25 Curtidas ‘ F- "i G:) G &.t ﬂ; '
Q 1 1 15 Q 25

o Th
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. " o G
cEm resposia a @i ; OCrUZaaoape

Se forem os excluidos da sociedade, sera otimo
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FIGURA 2: Usuério comenta sobre o entio ferimento de Marcos Vinicius.
FONTE: Conta no Twitter do Fogo Cruzado.

Facebook busca justificar o acontecido: “Enquanto os traficantes dessas
fac¢des nao pararem de querer tomar o morro do outro isso nunca vai
acabar - cv - tcp - 3° comando e o cacette a quatro -- tem que acabar com
essa raga de traficantes -- ESTAMOS EM GUERRA sempre morrerao
inocentes que estdo no meio disso [...]” (sic).

As 11h13, outra noticia de O Globo é publicada no Twitter. Desta
vez, ela apresenta o relato de uma professora, descrevendo que os alunos
ficaram “deitados no chéo, juntinhos, chorando” durante os tiros. Pela
manh4, foi o tweet com maior interagdo (32 retweets e 38 curtidas). No
Facebook, apareceu divulgada as 15h12. Um minuto depois, foi republi-
cada, com o acréscimo das mesmas hashtags do Twitter, provavelmente
por algum mal-entendido da equipe.
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O acompanhamento do caso prossegue pela tarde no Twitter. A conta
publica, as 13h15, um video da Maré Vive'* com a imagem de um heli-
coptero da Policia Civil fazendo voos rasantes na comunidade. Também
é possivel ouvir o disparo de tiros, sem deixar claro se partem ou néo
da aeronave. No Facebook, o mesmo video é publicado as 17h32. Nos
comentarios, uma usudria marca outra, que responde: “Néo é aonde eu
moro nao’. Uma terceira também comenta: “So deus” (sic).

ﬂ B Nao € aonde eu moro ndo

Curfir - Responder - 3 d

)

- A& 16 maluca kkk

\

Curtir - Responder - 3 d
e | © @
h a sl So deus
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L " Ben Viu
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FIGURA 3: Uma usudria marca outra em publica¢do no Facebook do Fogo Cruzado.
FONTE: Pagina no Facebook do Fogo Cruzado.

Uma noticia do jornal Extra é publicada as 13h17, informando a
morte de seis pessoas e o adolescente ferido com um tiro na barriga. A
mesma manchete sé é publicada as 17h17 no Facebook. Trés horas apos,
precisamente as 16h41, o Fogo Cruzado reitera a informagéo, colocando-
-a em perspectiva no ano de 2018: 35 ocorréncias, com pelo menos trés
civis mortos em cada, totalizando 138 vitimas fatais. No Facebook, o

14. Autodenominado canal de midia independente e colaborativa feita por moradores de
diversas partes do Complexo da Maré. Site: twitter.com/MareVive
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Fogo Cruzado publica, as 22h28, uma noticia de O Globo com a confir-
magdo da morte de Marcos Vinicius, o estudante atingido a caminho da
escola durante a operacido das forcas policiais na Maré. Nos comentarios,
a maior parte dos usuarios lamenta a tragédia. Um deles faz mengéo ao
presidenciavel Jair Bolsonaro, que prometia armar a popula¢do como
medida de segurancga. Outros culpabilizam o “governo’, os “viciados em
drogas” e a “midia falsa”.

No Twitter, o caso s6 volta a repercutir no dia seguinte, 21 de junho.
A pagina informa a mesma nota de O Globo. Em outro tweet, o adoles-
cente vira estatistica: a 132 vitima fatal de balas perdidas em 2018. Nos
comentarios, um usudrio critica a agdo da policia. “Em pleno 2018 e
ainda temos q engolir essa ladainha de q precisamos de operagdes poli-
ciais violentas q invariavelmente matam inocentes e ndo combatem
crime algum. Até quando? até quando nossos jovens serao mortos?
#maré #intervencaofederal #fogocruzadorj” (sic). No mesmo tweet,
outro usuario destoa do primeiro: “A violéncia faz parte da favela que
¢ dominada por narcotraficantes. Eles matam, torturam, geram o caos.
Mortes sdo o resultado desses vagabundos se apropriarem do lugar
como se fossem deles”. E continua, em outro comentdario: “Infelizmente
estamos em guerra!! Precisamos continuar com as operagdes policiais
sim, o trafio se expande com toda a suas mazelas” (sic).

No Facebook, as manifestagoes seguem a mesma linha. Entre os
compartilhamentos em modo publico’®, uma usudria descreve no post:
“Meu Deus guarda minha familia mim sentido muito preocupada”
(sic). Outra faz mengdo as politicas de migragdo dos Estados Unidos,
em discussdo naquela semana: “Criancas no inferno por aqui também,
é sempre bom lembrar”. O mesmo é dito por outro usuario: “Criancas
nos EUA choram enjauladas e separadas dos pais. Criangas no Rio de
Janeiro choram dentro da escola, no horario de aula, com medo de bala”.

A operagdo na Maré contou com o envolvimento de uma centena
de policiais civis, militares do Exército e agentes da For¢a Nacional.
Conforme a Policia Civil, o objetivo era cumprir 23 mandados de prisao
e checar informagoes obtidas por meio do setor de inteligéncia. O intuito

15. A rede social nao permite a visualizagao dos usudrios que compartilham publicagoes
em modo privado ou somente para amigos.
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era encontrar os suspeitos da morte do inspetor Ellery de Ramos Lemos,
chefe de investigagdes da Delegacia de Combate as Drogas, assassinado
oito dias antes em uma operagdo em Acari.

O delegado da Policia Civil Marcus Amim, que também atua como
comentarista do programa SBT Rio, declarou, apds a morte do colega,
que a corporacio iria “cagar” os responsaveis. Na televisdo, afirmou que
todos os envolvidos de Acari hoje sdo inimigos da Policia Civil do Rio
de Janeiro: “No6s vamos cagar vocés onde quer que estejam. Nao adianta
colocar no Facebook que crianga foi baleada... Mentira. Nao adianta,
vocés ndo vao conseguir tirar a gente ai de dentro. Nos vamos a qualquer
horario, nao tem horario pra gente”'®.

Embora analisemos especificamente o que se desenvolveu nas paginas
do aplicativo, essas publicagdes foram emolduradas conforme os regi-
mentos dessas redes sociais, com a limitacdo de formato ou visualizacido
exclusiva para os seguidores. Por ter sido um acontecimento de grande
comogdo nacional, a diversidade de cobertura midiatica disponivel aos
usuarios provavelmente foi significativa. Logo, o simples trabalho obser-
vacional revela limita¢cdes. De um lado, ndo dispoe de acesso a outros
caminhos que os usudarios percorrem. De outro, impossibilita auferir
processos de recep¢do que ndo deixam vestigios.

Reconhecidas as restrigdes, a primeira logica observada nessa cober-
tura foi a constante publicagdo de noticias da midia tradicional, seja
para dar continuidade a notificagao, seja para atualizar o acontecimento
no curso de seu tempo. O tinico momento que fugiu a regra foi no inicio
da tarde, quando replicaram o video do canal de midia independente
Maré Vive.

Outra marca do Fogo Cruzado foi a utilizagao das hashtags #TirosR]
e #FogoCruzadoR] em todas as publicagdes. O proprio icone do aplica-
tivo é representado por uma hashtag com duas balas indo em dire¢oes
opostas. Esse é um dos aspectos inerentes das molduras dos dispositivos
Twitter, originalmente, e Facebook, de forma mais recente. A produgio

16. BETIM, Felipe. Rasantes de helicoptero e sete mortos em dia de panico na Maré, no
Rio. EL PAIS, 21 jun. 2018. Disponivel em: <https://brasil.elpais.com/brasil/2018/06/20/
politica/1529519369_464493.html>. Acesso em: 30 jun. 2018.
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do aplicativo apresentou ainda publica¢des analiticas proprias, colo-
cando a notifica¢do em perspectiva com outros nimeros.

Os propdsitos do Fogo Cruzado nem sempre correspondem as
significagdes identificadas nos comentdrios e compartilhamentos das
publicagdes. As estratégias de sobrevivéncia atreladas historicamente
ao dispositivo de orientagdo apareceram quando usudrios marcavam
outros, como forma de avisar do perigo existente naquele momento na
Maré. Porém, outras manifestagcdes desviaram das intencdes do enun-
ciador. Uma grande parcela dos comentarios caracterizou-se por um
sentimento de comogao. A violéncia do préprio Estado, o envolvimento
de inocentes e, principalmente, a morte do adolescente a caminho da
escola corroboraram para a emergéncia dessas manifestagoes.

De igual proporgdo, apareceram comentdrios que compactuavam
com a operagao policial, justificavam a morte de inocentes e saudavam o
politico defensor da ditadura militar, o qual posteriormente se tornaria
presidente do Brasil. Essas nuances escapam ao dispositivo em questao
por serem inerentes a outros processos sociais. A propria presenca de um
delegado em um programa de televisdo, a declarada ameaga de morte e a
naturalizagdo do 6dio revelam uma macro problematica brasileira. Essas
impressoes de 6dio parcialmente perdiam lugar quando as publicagoes
envolviam criangas e a morte do adolescente. As reagdes dividiam-se
entre criticar a agdo policial, culpabilizar dependentes quimicos ou até
mesmo atribuir o problema a “midia falsa”. Também surgiram mengoes
a acontecimentos em evidéncia naquele momento, como as politicas de
migracao dos Estados Unidos e a separacao de criangas de seus pais.

Consideragoes finais

Um dispositivo dessa natureza aciona, na sua processualidade,
complexos campos de sentidos que envolvem a tematica da violéncia
no Brasil, remetendo tanto as profundas cisdes sociais nunca superadas
no pais quanto aos imaginarios que emergem das situa¢des de medo e
panico, entre outras dimensoes. Dessa forma, identificamos trés terri-
torialidades semioticas principais no corpus em analise do sistema de
relagdes Fogo Cruzado: orientagdo, comogao e 6dio. A primeira trans-
parece quando usudrios marcavam outros nas publicacdes, como forma
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de avisar do perigo naquele momento na regido. Na ordem das emogdes
primarias, outra grande parcela dos comentarios caracterizou-se por
um sentimento de comogdo pelo acontecimento. Ja a territorialidade
do 6dio evidencia o discurso vigente na atualidade brasileira, com a
chancela e a tentativa de construir justificativas para a morte em nome
de uma autodenominada moralidade. Esses sentidos arrefeceram na
circulagdo discursiva quando, no acontecimento em analise, apareceu o
envolvimento de criangas. Nesse momento, as conversagdes assumiram
outros rumos e acabaram por se desdobrar para o acionamento de acon-
tecimentos em curso naquele tempo-espaco.

A guerra entre facgdes, milicias e policias seria um inibidor de
qualquer espécie de alerta. Porém, um dos efeitos de sentido da web,
o anonimato, viabiliza a identificacdo de territoérios em conflito no Rio
de Janeiro. Essa mesma sensacdo de permissividade do meio digital
faz emergir hordas que buscam destilar o 6dio em caracteres. Por fim,
destaca-se o papel orientacional executado por este sistema de rela-
¢oes, articulado pelo laboratdrio de dados Fogo Cruzado. Em especial, a
no¢do ampla que esta caracteristica apresenta por se posicionar também
como um observatdrio social, construido em varias interfaces, que geor-
referencia a violéncia armada, colocando-a em debate com a sociedade.
Uma 4agora reticular das redes e plataformas digitais.
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CAPITULO 12

Midiatizacdo das imagens:
o contra-agenciamento em circula¢do
do caso Marcos Vinicius

ANA PauLA DA Rosa

1. Introdugao

Esse artigo nasce de uma inquietagao sobre o fendmeno das imagens
como processo comunicacional, em especial a partir da tematica do
presente projeto de cooperagdo, que se volta para as cartografias da
imagem e do som. A imagem que nos interessa nao é uma qualquer’, isto
porque ja vivemos cercados por imagens desde o préprio surgimento do
homem, especialmente em virtude da sua capacidade criativa e dos seus
mundos interiores habitados por imagens nunca perceptiveis aos olhos.
A imagem que nos inquieta é marcada pela ambiguidade: por um lado,
ela carrega e produz imaginarios; por outro, ¢ uma imagem midiatica,
portanto, inscrita em dispositivos midiaticos. Ndo obstante, pensamos
na imagem imersa em um cenario de midiatiza¢ao, significando dizer
que ndo ¢ a imagem que esta na midia, mas que aquela imagem ¢ fruto

1. Nenhuma imagem é “qualquer” ja que sempre carrega consigo mais do que o tom de
registro ou de representagdo. Usamos esta expressao para delimitar que a imagem que
nos interessa tem especificidades, pois estamos rodeados de uma inquietante producéo de
imagens, algo que autores como Kamper chamam de uma 6rbita de imagens-lixo.
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de um profundo e intenso processo social de atravessamento de logicas
de midiatizacdo e de logicas de midia®. Tal observagdo é importante,
uma vez que inscrevemos este projeto nos estudos da midiatizagdo, um
conceito tedrico ainda em construgdo, mas que ja apresenta linhagens
distribuidas em eixos espaciais, como é o caso do Norte e do Sul.

Dentro destes eixos, identificamos quatro lentes para olhar a midiati-
zagdo: 1) estudos europeus na perspectiva institucionalista; 2) pesquisas
europeias na perspectiva socioconstrutivista; 3) investiga¢oes latino-
-americanas na perspectiva semiossocial e 4) investigacdes latino-
-americanas, em especial as brasileiras, com foco empirico-conceitua-
lizante e reconfiguragdo sociocomunicacional. As vertentes europeias
localizam-se, geograficamente, em paises como Dinamarca, Franga,
Alemanha, Suécia, Inglaterra e Portugal. Ja as latinas encontram mais
forca na Argentina e no Brasil.

Isto posto, neste texto ndo se trata de definir ou defender uma lente
para olhar a midiatizagao, considerando-a generalizante e totalizante. Ao
contrario, a intencao é estimular que vises do Sul possam ascender aos
espacos vistos como tradi¢oes do Norte. Significa dizer que hé vertentes
académicas multiplas e que o conceito de midiatizacdo aqui adotado
leva em conta as caracteristicas dos estudos empiricos, de um lado, e, de
outro, do foco na circulagdo, tomando as imagens como objeto central.
Cabe a ressalva que ndo entendemos a imagem apenas como fotografia
ou ilustracdo, mas como aquilo que é visivel em sua invisibilidade, ndo
demandando, necessariamente, uma representagdo. A narrativa produz
imagens que se perpetuam no tempo, enquanto as imagens produzem
narrativas que se “fixam”. E esta dualidade que nos interessa.

Assim, ao localizarmos a nossa pesquisa dentro de uma disputa pela
propria defini¢do do conceito de midiatizacdo entre os eixos Norte e
Sul, tomamos a liberdade de aproximar, ainda tateando, os conceitos de
Norte e Sul sob a perspectiva dos estudos do Sul-global. A unido destas
duas palavras, aparentemente antagdnicas, indica uma ruptura no modo
de se conceber a distribuigdo territorial no mundo: ndo apenas territorio

2. A distingdo entre logicas de midia e de midiatizagdo é estabelecida de forma clara
em Braga (2015), mas aqui queremos identificar o atravessamento de ambas e nao seu
isolamento.
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enquanto pedago de terra, mas um conceito que abarca afetividades,
memorias, fluxos politico-economicos e visibilidades. Esta ruptura
advém de um modo distinto de se compreender as distribuigoes, eis que
as classicas divisoes Norte e Sul, Leste e Oeste nunca se efetivaram para
além da rosa dos ventos. Na pritica, a distingdo entre norte e sul significa
uma distin¢do da ordem do poder, marcada pela opresséo, pela “visdo de
no6s e dos outros”, “daqueles 14 que compdem o terceiro mundo”. Assim,
a nomenclatura do Sul-Global propde um deslocamento: considerar
que o Sul ndo ¢ demarcado pela localizagdo geografica, mas por um
conjunto de modos de ser e de viver que evidenciam marcas de subju-
gacdo, opressdo, desigualdades. No entanto, tais marcas convivem com
outras, as da produgéo cientifica, da pujanca na produgao de alimentos,
economias em ascensdo e/ou culturas que resistem a um processo de
homogeinizagao, histdrias de resisténcia. Dessa forma, o Brasil pertence
ao Sul-Global, mas o Iémen e a Siria também.

Conforme o Concepts of the Global South, o termo nao deve ser tomado
como um divisor, mas com énfase na preocupagdo com a globalizagao,
um processo que, assim como a midiatizagdo, afeta a todos, mesmo que
as maneiras sejam distintas. Contudo, também é um termo em tenséo,
pois existem questdes geopoliticas e economicas que podem incidir nao
em mudanga, mas em “achatamentos” culturais ou em mais exploragdes.
Tendo a critica como horizonte, adotamos neste trabalho o termo Sul-
-Global na perspectiva de Resende (2014), que vem sendo desenvolvida
no Grupo de Pesquisa LAN da UFF, em que o termo abarca um modo de
se viver no presente, de retratar o mundo no qual vivemos e de abordar
nossas experiéncias nesta ambiéncia. O autor aciona a ideia de Michel
De Certeau a respeito das fronteiras, visto que estas ja ndo podem mais
ser demarcadas de forma territorial. A globalizacdo coloca todos nds
em contato. Estes contatos diluem as fronteiras, porém Resende (2014,
p. 02) destaca o paradoxo das divisdes e ligagdes fronteiricas, pois
“pensar em um Sul Global sem enfrentar tal paradoxo poderia levar-
-nos a sustentar o que as geografias do poder sempre fizeram: inventar o
espaco do outro como reminiscéncia; uma existéncia que recai sobre os
interesses daqueles que estdo no poder”.
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Exatamente para fugir desta visdo, a discussio do Sul-Global
engloba a ideia das narrativas e dos imaginarios, aspectos caros para
a proposicdo deste artigo. Isto porque entendemos que imagens midi-
aticas convocam imagindarios, da mesma forma que abastecem nosso
repertorio iconografico individual, principalmente quando se voltam
para zonas de conflitos como, por exemplo, os atentados terroristas, as
“guerras” no Oriente Médio ou a “guerra” do trafico no Brasil. Assim, a
partir da visada de Resende, a questdo do conflito ganha outras cores.
Ja nao basta pensar tais situacoes pela otica da divisdo geografica, mas
sim no espago discursivo, o que transborda tais limitagdes. “Norte /
Sul, neste caso, sdo categorias ampliadas que, apesar de representarem
localizagoes geograficas especificas, vao além dos limites das fronteiras
que eles criam” (RESENDE, 2014, p. 04). Até porque, a partir da virada
para a modernidade, ou mesmo do processo de midiatizagdo instaurado
no tecido social, ja ndo seria mais possivel manter a mesma relagdo do
homem com os lugares e nem destes com os discursos circulantes.

Eis o ponto nevralgico, em nossa concepg¢ao ainda exploratoria e
aproximativa: a circulagdo “catapulta” todos ao processo comunica-
cional, o que implica em novas e mais intensas disputas de sentido e de
imagindrios sociais, transbordando as fronteiras territoriais. Isto é, ao
ascender a circulagao, os conflitos sdo revisitados e as fronteiras passam
a ser ndo mais barreiras, mas um espago de negocia¢do. A questdo
central para nds é: em que medida atores sociais midiatizados valem-
-se de logicas de midiatiza¢ao para subverter discursos e narrativas de
subalternidade? Até que ponto ceder para os constructos imagéticos e
jornalisticos dominantes ndo significa uma estratégia de visibilidade e,
portanto, ruptura? Tais questdes - ainda muito exploratorias - estao dire-
tamente ligadas ao objeto empirico que pretendemos desnudar, fruto de
nossa investigagio pds-doutoral realizada no &mbito do Procad?®.

3. Um agradecimento especial a0 CAPES, por permitir que este projeto se concretizasse, e
as interlocugdes com o professor supervisor Fernando Resende e com o grupo de pesquisa
LAN pelas trocas de conhecimento.
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2. O agenciamento da imagem como dinamica da
midiatizacao

O foco deste trabalho consiste em analisar o agenciamento de
imagens a partir de um estudo de caso que remete ao processo de circu-
lagao das imagens e a relagdo de atribui¢ao de valor a vida. Como ponto
de partida, demarcamos que o agenciamento da imagem ¢é uma diné-
mica tipica da midiatizagdo, operada de formas distintas conforme inte-
resses, valores morais e dispositividades em jogo. Ressalta-se, porém,
que o agenciamento nao ¢ feito por um unico agente, mas sim por uma
multiplicidade de atores, inclusive aqueles que desempenham ag¢des
de contra-agenciamento aquilo que é apresentado nos meios tradicio-
nais. Quando nos referimos a contra-agenciamento, queremos dizer
em modos de performatizagdo e atuagdo que ndo s6 questionam os
sentidos expressos no jornalismo tradicional, por exemplo, mas passam
a ser referéncia para a atuacdo deste. Assim, identificamos elementos
caracteristicos de nosso caso, mas que podem ser percebidos em outros:
a) a natureza das imagens mididticas e a relagdo com os imaginarios;
b) movimentos de circulagio; c) interagdes e logicas conflitantes entre
atores sociais e instituigdes mididticas e, por fim, d) logicas de agencia-
mento da imagem em termos de controle/poder.

Nosso olhar recai sobre as logicas de agenciamento da imagem em
termos de poder, ao considerarmos que o objeto empirico ¢ constituido
por acontecimentos apartados no tempo e no espago, mas unidos pela
presenca da crianca enquanto vitima de violéncia, e como a sua imagem
vai se movendo entre o simbolo da vida a ser preservada e o esvaziamento
da vida da “pessoa humana”’ enquanto valor. Como imagem esque-
cida na condi¢ao de referente, trazemos a tona a imagem do menino
Marcos Vinicius, estudante carioca, assassinado na favela da Maré em
2018. Como conceitos centrais, adotamos “a vida que ndo merece viver”
(AGAMBEN, 2010) e a vida “ndo passivel de luto” (BUTLER, 2017),
além do olhar de um devir negro (MBEMBE, 2018) e de circulagdo
como relacido de valor (ROSA, 2019).
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2.1 O imagindrio mididtico e o outro

Quando pensamos em imaginario midiatico, estamos nos refe-
rindo a um conjunto de imagens que circulam e que, assim, acionam
sentidos multiplos. Esse imaginario, ao emergir nas midias e das midias,
promove constantes pontos de contato com o imaginario mais profundo,
aquele vinculado as imagens simbdlicas, portanto, a nossa capacidade
imaginativa. Isto porque a ampliacdo da oferta de imagens midiaticas
complexifica a criagdo de imagens interiores a partir do momento em
que as primeiras tornam-se imagens barreiras ou modelizadoras. Estas
barreiras dizem respeito a concepg¢des valorativas morais que passam
a circular, vinculando estigmas e estereotipias, ou seja, imagens que
negam o outro.

E exatamente este o ponto: a distingdo do eu e dos outros. Mbembe
(2018) entende a alteridade ndo como a igualdade, nem como o simples
reconhecimento da diferenga, mas do reconhecimento do outro enquanto
outro, em que a simbolica de ragas, cores e poderes nao seja “a” simbd-
lica dominante. Ja Butler (2017, p. 19), ao tratar do reconhecimento,
destaca que a énfase ndo esta no ato de reconhecer reciprocamente, mas
na “condic¢do de ser reconhecido” Esta condigdo, em sua visdo, precede
o reconhecimento. Isto é, quando adentramos na questao do reconhe-
cimento dos questionamentos sobre o conjunto de normas que permite
que certas pessoas sejam “reconhecidas” e outras nao, percebemos que
hd modos de ver e operagdes para tornar invisivel. Tais operacdes sdo
cada vez mais midiatizadas, ou seja, ndo advém somente de estratégias
dos meios de comunicagédo tradicionais, mas se atualizam e se fundam
no tecido da sociedade por suas légicas e operagdes especificas. Uma
destas diz respeito a fabulacéo.

Mbembe (2018, p. 60), autor que ndo trata da midiatizagdo, mas do
conflito de ragas, refere-se a ideia do negro como uma problematica
de fabulagdo, portanto, uma forma de narrar o mundo e, nesse ato, de
produzir imagens sobre ele. “A razao negra designa um conjunto tanto
de discursos como de praticas - um trabalho cotidiano de inventar,
contar, repetir e promover a variagdo de formulas, textos e rituais com
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o intuito de fazer surgir o negro enquanto sujeito racial”. Neste sentido,
o autor considera que a fabulagdo carrega negagdes e profundas marcas
de poder.

A ponte que fazemos com o conceito de midiatizagdo surge quando
voltamos a nossa atengdo para as operagoes de visibilidade e para o fato
de que a fabulagao se estabelece, hoje, no espago das midias, mesmo
que de forma descentralizada, o que implica em construgdes de sentidos
diversas. Hd uma amplia¢do do espaco da narragdo do mundo e, conse-
quentemente, da producao de imagens deste mundo. Porém, a diversi-
dade de oferta em produgédo nao significa a pluralidade das perspectivas.
Fausto Neto (2013) chama a atengdo para as defasagens na produgio de
sentido e que somente o acesso é insuficiente para dar conta dos embates
discursivos, inclusive os permeados pela tecnologia.

Assim, Mbembe nos faz refletir sobre um desaparecimento histdrico
de sujeitos e de vivéncias ndo passiveis de recriagdo, visto que ha camadas
de apagamentos. Na sociedade em midiatiza¢ao, os apagamentos sociais
também estdo presentes e sdo reiterados, porém, os sujeitos ascendem
ao espac¢o mididtico, tomando para si, cada vez mais, a condig¢do de exis-
téncia, mesmo que esta seja limitada por filtros e fluxos. A situagao que
veremos em nosso caso midiatizado é uma tentativa de coagenciar a

circulagao das imagens.

3. O caso de pesquisa midiatizado: as desconstrugdes
imagéticas e as tentativas de contra-agenciamento

Neste trabalho, desenvolvemos um caso de pesquisa midiatizado,
isto é, optamos em realizar o acionamento da perspectiva tedrica a partir
da mobiliza¢ao da empiria, portanto, da configura¢io de um caso de
investigacdo. Este vem sendo um trago identitario dos pesquisadores
que integram a Linha de Pesquisa Midiatizagdo e Processos Sociais na
Unisinos, tanto nos quadros em formag¢ao como nas pesquisas em anda-
mento, caso do presente texto, que se articula com o trabalho de estagio
pds-doutoral realizado na Universidade Federal Fluminense sob super-
visao do prof. Fernando Resende. Feita esta ressalva, consideramos aqui
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ndo um caso jornalistico ou um caso “pronto” (BECKER, 1997) dado de
antemdao, mas, ao contrario, o nosso caso configura-se a partir da carac-
teristica central de ser um caso midiatizado. Por nao ser um caso dado,
ele é fruto da constru¢ao do pesquisador. Estamos falando da morte do
menino Marcos Vinicius, estudante carioca, assassinado na favela da
Maré, em 2018.

Antes de ir para a empiria, é preciso outra ressalva: como ponto de
partida em nossa investigagdo, consideramos que as imagens midia-
ticas carregam imagens anteriores, frutos de discursos e temporalidades
outras, as quais se presentificam como sombras em nossas produgoes
atuais, afetando os modos de reconhecimento, em especial as suas
condigdes.

Ao mencionar o nome Marcos Vinicius, talvez a imagem do jovem
de 14 anos nao venha tao facilmente a nossa mente. A imagem foi muito
reproduzida e ganhou repercussao internacional. Contudo, com o passar
dos dias, ela foi desaparecendo até o seu completo esmaecimento, o que
ja nos da pistas de outras processualidades em termos de circulagio.
Marcos Vinicius da Silva, 14 anos, morreu baleado no dia 20 de maio de
2018, no Complexo da Favela da Mar¢, durante uma Operagdo Policial.
O estudante e um amigo andavam na rua, vestindo uniformes da escola,
quando Marcos teria sido atingido pelo tiro disparado de um veiculo
blindado. A cobertura jornalistica voltou-se tanto para a questao do fato
como também para os protestos derivados contra a agao policial situada
em um processo de intervenc¢do na favela. No entanto, em termos de
manchetes (figura 1), podemos tomar como exemplo a do portal G1
(20/06/2018):

Quando a institui¢ao jornalistica traz acoplada a noticia da morte
do estudante os protestos na comunidade, o primeiro fato, qual seja, a
morte, passa se tornar secundario em relagdo as manifestagoes popu-
lares. Isto ocorre por duas razdes: a primeira porque, ao inserir na frase
o conectivo “¢”, a manchete diminui a énfase da morte. Tanto que os
comentarios dos atores sociais, como veremos abaixo (figura 2), rati-
ficam esta posi¢ao. Tais comentarios apontam também para a falta de
compreensao da nogdo de alteridade enquanto reconhecimento. Ha uma
visdo estereotipada, ndo sé do jovem, mas também do favelado, assim
como fica evidente a necessidade da condigdo do reconhecimento: para
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reconhecer é preciso conhecer. Em certa medida, o jornalismo contribui
para refor¢ar um imaginario mididtico que s6 intensifica um imaginario

ja presente.

RIO DE JANEIRC

Morre adolescente baleado na
Maré, e moradores protestam e
incendeiam Onibus

Paolicia realizou uma agdo contra o trafico em comunidades da Lona Norte nesta quarta. Seis

suspeitos foram momos, Avenida Bragil @ Linha Vermelha foram interdtacdas

Por G1 Rio . . . B n o :i." m @

FIGURA 1: Destaque para constru¢do da manchete sobre o caso.
FONTE: Portal G1.

Por mim que m/o./r.r.am todos. Quanto mais, melhor.

1 4

Estes moradores destas favelas a maioria sdo nordestinos ou descendentes que
moram irregularmente nestas regides e defendem bandidos da mesma origem que
eles

- 5

FIGURA 2: Comentarios que reforcam constructos historicamente reiterados.
FONTE: Portal G1.
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A outra razdo ¢ que a imagem do menino morto, ou seja, do corpo,
nao foi veiculada. Embora a imagem do menino baleado tenha estado
disponivel e circulado instantes ap6s o ocorrido, ela foi proibida, sendo
inclusive retiradadas paginas de Facebook. Hoje, ao fazer uma busca da
imagem de Marcos Vinicius, ndo ¢ possivel localizar a sua fotografia no
local do acontecimento, apenas imagens de arquivo em videos e repor-

tagens (figura 3).

FIGURA 3: Excerto de reportagem com a imagem do adolescente.
FONTE: Jornal RJ1. Captura da autora.

Observa-se também, na extragdo acima, que é o excerto de uma
reportagem do jornal RJ 1 da Rede Globo, que a fotografia escolhida
para “fabular” Marcos Vinicius em vida ja carrega marcas importantes.
Da mengao sobre ser estudante ao “enquadre” do jovem “criminoso”
boné virado para tras, sem camisa, os olhos espremidos. Esta imagem
foi usada para a criagao de fake news, ou seja, para fazer circular cons-
trugdes que tensionam o lugar de Marcos Vinicius como um jovem a
caminho da escola, colocando-o no caminho do trafico (figura 4). Tais

imagens foram verificadas e comprovadas como montagens.
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‘ Bt Saage

Ainda sobre o menor de 14 anos que foi
3 mcarto onlem no Complexs da

Infefizmente nds temos um jomalisma lixo e
manipulador no Brasi!

FIGURA 4: Montagem que desloca o sentido sobre o menino assassinado.
FONTE: Facebook.

Isso evidencia que, nesta situagao, existe uma operagao de producao
de imagens tensionadoras, as quais tentam questionar o lugar da imagem
inicial, que desaparece da circulagdo. Na auséncia da imagem do fato, ha
uma tentativa, por parte da familia, dos colegas e de institui¢des nao
midiaticas, de acionar logicas de midiatizagdo para circular uma contra-
-imagem com o objetivo de fazer frente as imagens que o jornalismo,
os criticos e os atores sociais constroem em cima de um discurso que
vem de outro lugar, o “bandido bom, ¢ bandido morto” ja historica-
mente fixado no imaginario coletivo e social. Nesta tentativa de contra-
-agenciamento, surge a imagem-simbolo do nio-corpo. E a imagem da
camiseta do uniforme escolar, manchada de sangue, que se transforma
em bandeira e manifesto. A partir desse momento, o préprio jornalismo
revé sua argumentacgao, pautando-se pela comog¢ao da mae que perde o
filho. A imagem da camiseta ensanguentada ¢ o Santo Sudario reatua-
lizado.

Estamos diante de um conjunto de operagoes e logicas de midiati-
zagdo mobilizadas que interferem no imagindrio midiatico e, conse-
quentemente, no reconhecimento. Em um primeiro momento, a
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imagem do menino ferido foi posta em circulagdo, mas retirada, o que
caracterizou uma espécie de proibigdo. Algumas imagens sdo proibidas
pelo proprio Facebook com a alegagdo de serem improéprias. Contudo,
quando iniciou o trabalho das institui¢des jornalisticas, a morte passou
a ser vista com descrédito e desconfianga, afinal, ha um enfrentamento
entre o poder da Policia e o poder dos Traficantes, ficando a comunidade
refém dos discursos elaborados sobre si, da violéncia sofrida na pele e,
simbolicamente, da fabulacdo dos outros sobre si. A como¢io s6 ocorre
neste caso em um segundo momento, quando a méie entra em cena ja
velando o filho. Ainda que alguns veiculos tenham trazido a imagem do
caixdo, é o nao-corpo, a camiseta que lhe d4 vida. Enquanto imagem,
enquanto materialidade, Marcos Vinicius nio existe, ele se traduz em
um pedago de pano.

FIGURA 5: A camiseta transformada em corpo.
FONTE: Mauro Pimentel/AFP para jornal El Pais.

Além disso, com o passar dos meses, o caso de Marcos Vinicius torna-
-se invisivel em termos mididticos. Ele deixa de ser valorado nas intera-
¢Oes e na circulagdo. No “aniversario” de um ano, a cobertura midiatica
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foi muito timida, mas toda referéncia ao adolescente acabou sendo feita
por meio da camiseta-simbolo. Ressalta-se, porém, que o estancamento
da circulagdo da imagem em si acaba por preservar a imagem da vida. A
memoria do menino, enquanto pessoa humana, parece blindada pelos
esforcos da familia, que também passa a atuar taticamente na prépria
midia, desenvolvendo formas de agenciamento. Ou seja, a agdo da
familia, dotada de recursos didatizados pelo proprio espago midiatico,
faz com que a complexidade das interagdes se intensifique. Ja ndo ¢ mais
um jovem morto, mas uma luta contra os poderes pré-estabelecidos da
policia e ao proprio fazer da comunicagéo.

3.1 Agenciamento da imagem como exercicio de poder: onde ficaa
alteridade?

Ao observar operagdes que levam a uma série de légicas de agencia-
mento de imagens, estamos diante de situagdes que envolvem conflitos
urbanos e também sao conflitos midiatizados. Ndo apenas porque fazem
parte da pauta de cobertura jornalistica, mas porque, socialmente, sao
desenvolvidas estratégias e taticas para elaborar sentido sobre os acon-
tecimentos. A imagem de Marcos Vinicius desaparecida do fluxo, reti-
rada, leva a um duplo movimento de apagamento. Rosa (2020) ja havia
alertado para o apagamento do arquivo que, neste caso, indica um “isto
foi” Barthesiano. Segundo a autora, é o apagamento da memdria do
acontecimento. “Neste sentido, o estilhacamento é o da memoria, que se
fragmenta. Para recompor a histéria de Marcos Vinicius nao basta sua
fotografia, é preciso narrar, recuperar os dados”.

A questdo é que, passado um ano da morte do adolescente, ele
continua sendo apenas um corpo substituido por uma camiseta
manchada de sangue. Como sujeito, ¢ um corpo impedido de circular,
mas que, por taticas de midiatizagdo da prdpria familia, passa a ser
preservado enquanto vida a ser vivida, em especial ao usar a hashtag
Marcos Vinicius Presente, em alusio a Marielle Franco, e ao reiterar
a presenca da camiseta, espécie de Santo Sudario, retirando de circu-
lagao e blindando a imagem do rosto e dos estigmas possiveis. Quando
a imagem do estudante ndo é reconhecida, é menos valorada na circu-
lagao. Assim, estamos diante de um poder tacito que se instala, simbo-
lico, ao determinar aqueles que ndo sdo “passiveis de luto”
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Em 2019, Marcos Vinicius é s6 um fato a rememorar, mais um dos
acontecimentos calendarios. Ele ndo se insere como sombra nas cober-
turas e produ¢des midiaticas de atores sociais posteriores, como ocorre
no caso do menino sirio Aylan Kurdi. Ao contrario, sua imagem é negada,
deletada, excluida. Mesmo quando outra crianga morre na favela, vitima
de conflitos, a imagem de Marcos Vinicius é pouco recuperada. Nossa
inferéncia é que a imagem de arquivo de Marcos Vinicius, e mesmo a
imagem da camiseta, ndo possui for¢a de pregnancia para se tornar um
referente autonomizado. Portanto, ainda que tal morte seja recente, nao
integra nosso imaginario. Para recuperarmos o ocorrido, é preciso tecer
novamente o acontecimento.

4. As dinamicas de midiatizacao de conflitos: da vida que nao
merece ser vista a resisténcia

Esse artigo tenta se aproximar de autores que, em alguma medida,
apresentam a problematica do poder e da morte como centrais para
compreender a vida. Norbert Elias, em “A solidio dos moribundos”
(2001), reflete sobre a morte no Ocidente e como esta se liga a nogédo
de imagem, pois temos uma atitude em relagdo a morte e uma imagem
da morte. Esta ultima é sempre adiada e, nas palavras do autor, “recal-
cada” Em outra abordagem, Agamben (2010) trata da morte e do poder
ao mencionar a nog¢do da vida que ndo merece viver. O autor recupera
o conceito de “vida sem valor”, afirmando que esta decisao de “julgar”
com valor ou nio recai em aspectos jurl’dicos e, mais evidentemente,
em politicos que indicam os poderes em jogo. Judith Butler (2017)
discute a vida “ndo passivel de luto” e a precariedade da vida, isto é, o
fato de que o homem esta constantemente exposto a varidveis sociais.
No entanto, ainda existem limitagdes nas condi¢des de reconhecimento,
pois “nem todo mundo conta como sujeito na vida contemporanea (...)”
(BUTLER:2017, p. 54)

E neste cendrio de disputas de poder que emerge mais fortemente
a nog¢ao que aqui trabalhamos, no sentido da circula¢ao como relagéo
de atribui¢do de valor (ROSA, 2019). Ao considerar que a imagem que
circula é fruto de uma disputa intensa por sentidos, aquilo que ganha
visibilidade torna-se resultado de operacdes de poder, de exclusdes,
de apagamentos e, em contrapartida, de valorizagdes. Estas valoriza-
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¢Odes ocorrem ndo por um agente ou por outro, mas em interagdo e de
multiplas formas. Nao ¢ a fotografia distribuida pela agéncia de noticia
que gera um unissono no modo de olhar, ndo é a regra do Facebook
de restringir a violéncia que apaga a imagem da cena do crime, mas ha
um conjunto de elaboragdes e taticas que sao desenvolvidas em paralelo,
uma vez que possuem o mesmo propdsito de base: narrar o mundo e o
homem a partir do imagindrio midiatico.

Mas, como lidar com esse imagindrio e seus valores? Pensar a
condi¢do de visibilidade nos faz compreender que o cerne do debate
nao esta na imagem em si, mas na midiatizacao dos conflitos aos quais
ela se reporta (HJAVARD, MORTENSEN, 2015). Isto porque a midiati-
zagdo pOe em curso novas dindmicas, que se fundam e se reatualizam,
inclusive as que dizem respeito a fabulagao humana. Ou seja, os nossos
modos de narrar ja ndo sao mais os mesmos, o que permite a potenciali-
zacdo de mais vozes e de espagos para contradiscursos tentativos.

Hjavard e Mortensen (2015) defendem que, nos tempos atuais, os
conflitos midiatizados ndo sdo mais apenas mediados, mas envolvem
dinamicas geralmente de trés ordens: amplificagdo, enquadramento e
agéncia performatica e co-estruturagio. Estas dindmicas se manifestam
de modos combinados e complexificados. Uma dessas complexificagdes
¢ a presenca dos atores sociais na cena, produzindo narrativas sobre os
conflitos que vdo além do que se conhecia por um modelo de interagao.
Essa presenca, que se traduz em uma forga de atuagdo, evidencia que a
circulagdo ultrapassa o espaco territorial daquilo que estd aparentemente
em disputa. Até porque, em geral, as tensdes discursivas e de valor nao
dizem respeito a bens materiais, mas ao préprio poder de existéncia.
Assim, os conflitos vazam, dizendo respeito muito mais ao imagindrio
do que ao tangivel.

Em sintese, no caso que aqui investigamos, a sua dinamica é cons-
tituida por operagdes de dar a ver/apagar; valorizar/excluir, por a
circular/ repetir; fixar/restringir e, assim, nao se trata simplesmente do
plano das agdes praticas, mas de um imaginario tecido entre a vida que
nao merece viver e a vida que ndo merece ser vista. Em depoimento ao
reporter Gustavo Goulart para a revista Epoca (2020), a mae de Marcos
Vinicius, Bruna da Silva, destaca que o fator que a mantém de pé é a
militancia, ou seja, a tatica de valer-se das préprias logicas de midiati-
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zagdo para manter a memoria de seu filho (e sua imagem) viva. Bruna
afirma a reportagem que “os mortos tém voz”. Ela ressalta que seu acesso
a militancia ocorreu como rea¢ao a noticia falsa de que o filho estava
envolvido com o trafico (o que seria uma justificativa para reduzir o
impacto da morte do adolescente). “Quando vi a fake news do Marcos,
pensei: ndo basta a policia matar, ainda tem de fazer fake news?” Bruna,
juntamente com as mdes de outras criangas que perderam a vida nas
favelas cariocas, lutam ndo apenas para que os casos ndo virem mera
estatistica, mas utilizam do espaco mididtico das redes para fazer
circular contra-agenciamentos, isto é, para tentar romper com o poder
de fazer esquecer.

FIGURA 6: A imagem de enfrentamento.
FONTE: Marcia Foletto/Agéncia O Globo disponivel em epoca.globo.com.

A imagem acima possui um duplo simbolismo: é a imagem da mae
que remete as representagdes religiosas de Maria, mas também ¢é - essen-
cialmente - a imagem de uma resisténcia.
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