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A musica confere as paixdes a possibilidade

de ser instrumento do seu gozo em si mesmas.
Nietzsche

A invasao é pacifica

A percussdo € maritima

A explosédo é sonora

A municdo pés-moderna

César Nascimento
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RESUMO

Este trabalho discute as relagdes entre arte, técnica e mercado a partir de fendmenos sécio-
culturais relativos & convergéncia entre os mercados musical e digital. Se, em um primeiro
momento, a proliferacdo da pirataria musical no século XX tardio suscitou a ideia de que a
dindmica de metamorfoses das tecnologias digitais em rede decretariam a faléncia da industria
fonografica consolidada nos anos trinta, o que se verifica, ao final da primeira década do
século XXI, é a implementacdo e otimizagdo de um novo mercado que agrega tanto as formas
econdmicas tradicionais dessa industria dita decadente quanto as possibilidades cada vez mais
abertas pelo horizonte de compreensdo da cibercultura. Intenta-se desconstruir o discurso de
decadéncia da industria cultural face a multiplicidade da internet apresentando um problema
subjacente e, portanto, mais atual, a essa questdo aqui deslocada do problema vinteano da
propriedade de contetdo e comercializacdo estabelecido entre as gravadoras musicais, artistas
e publico para o conflito entre empresas de tecnologia e proprietarios de contetdo no mercado
de aplicativos. A convergéncia de midias desterritorializa um mercado cultural univoco e
coloca em rede masicos, ouvintes, empresas, aparelhos e piratas. Nessa esteira, a propria rede
se problematiza, posto que o mercado de aplicativos apresentam-se como uma reacdo as
descontinuidades financeiras promovidas por programas peer-to-peer e as legislacoes,
enquanto fendmenos posteriores, funcionam como vestigios da dinamica de adequacéo
promovida por esses construtos sécio-econdmico-culturais. A desconstrucdo ora elaborada
utiliza como lentes de apoio o Projeto Oi Novo Som, da empresa nacional de
telecomunicacdes Oi, que lancou a banda independente Sobrado 112 no mercado musical a
partir da rede. Esta observacdo possibilitou verificar, primeiramente, como 0 acesso ao
mercado para novos artistas vem sendo ampliado a partir das ferramentas econémico-
tecnoldgicas e, mais profundamente, como as empresas de tecnologia vém diversificando suas
estratégias de mercado para além de seus produtos precipuos e buscando conquistar as
matérias-primas essenciais desse novo mercado: dispositivos de conexdo e armazenamento
(hardware) e conteudo (software). Enquanto conteido, a musica passa a ser uma commoditie

que oferece aos dispositivos 0 meio de fruicdo do mercado.

Palavras-chave: Cibercultura. Industria  fonogréfica. Pirataria  digital.  Mdasica

independente. Mediamorphosis.



ABSTRACT

This paper discusses the relationship between art, technology and market from socio-cultural
phenomena on the convergence between the markets and digital music. If, at first, the
proliferation of music piracy in the late twentieth century raised the idea that the dynamics of
metamorphoses of digital network declared bankrupt music industry consolidated in the
thirties, which occurs at the end of the first decade of this century, is the implementation and
optimization of a new market that combines both the traditional economic forms of the
industry dictates decadent as increasing the possibilities opened up by the horizon of
understanding of cyberculture. Attempts to deconstruct the discourse of decadence of the
culture industry in the face of the multiplicity of the Internet featuring an underlying problem,
and therefore more current, this question here vintage shifted the problem of ownership of
content and marketing established between the music labels, artists and audience to the
conflict between technology companies and content owners in the applications market. The
convergence of media un-territorialized a univocal cultural market network and puts
musicians, listeners, businesses, equipment and pirates. On this track, the network itself
discusses, since the applications market presents itself as a reaction to the financial
discontinuities promoted by peer-to-peer and laws, as phenomena later serve as traces of the
dynamics of adaptation promoted by such constructs socio-economic and cultural.
Deconstruction sometimes used as a lens designed to support the Oi Novo Som Project, the
national telecommunications company Oi, who launched the independent band in the music
Sobrado 112 from the network. This observation enabled us to verify, first, such as market
access for new artists has been expanded from economic and technological tools, and deeper,
as technology companies have diversified their marketing strategies in addition to its products
and seeking to win the essential raw materials of this new market: connecting devices and
storage (hardware) and content (software). While content, music becomes a commodities

devices offering the means of enjoyment in the market.

Keywords: Cyberculture. Music industry. Digital piracy. Independent music.

Mediamorphosis.
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INTRODUCAO

Temos uma infraestrutura de comunicacdes do século
XX suportando uma economia do século XVII, onde os
artistas precisavam de patrocinadores e apenas o0s bens
fisicos tinham valor. Isso ndo soa como progresso.

Robert Levine

Este trabalho advém de questionamentos filoséficos concernentes ao papel do
artista na conjuntura da indUstria cultural e a reprodutibilidade técnica da obra de arte’. Essa
questdo parte da constatacdo benjaminiana de que mercado, midia e publico estabelecem o
entretenimento como fendmeno estético o Volkgeist (espirito do povo)? de um espaco-tempo
historico. Neste contexto, perguntar por quais e como sejam dispostas as condigdes de
possibilidade de manifestacdo da experiéncia da arte diversas daquelas ja estabelecidas
alcancarem projecdo e serem apresentadas ao mundo € investigar um estado de coisas onde 0
artista outsider® alcance a vitrine estética para estabelecer seu trabalho no mercado da arte.

Ora, uma antropologia filoséfica que compreende a esséncia do humano como um
fendmeno construido pela relacdo homem e técnica® levou-nos & percepcdo de que uma
técnica de midiatizacdo que possibilitasse a comunicacgédo direta entre artista é publico poderia
responder aquele questionamento primeiro de maneira fatica e precisa. A internet oferece
condicGes de efetividade desta técnica. Para evidenciar efetivamente a facticidade deste
problema foi escolhida a arte mais acessivel e popular de todas: a musica!

Mdsica e internet tornaram-se, assim, a relacdo tematica escolhida para discutir
processos socioculturais nesta linha de pesquisa, tendo o mercado como istmo precipuo de
pesquisa, tendo o mercado como istmo precipuo de investigacdo. Ao considerarmos como
musica todo o conjunto de processos envolvidos na criacdo, producdo divulgacdo do
fendmeno estético da sonoridade, estamos inserindo esta unidade conceitual na
complexidade® dos processos culturais contemporaneos. No caso em apreco, estamos

tratando da mulsica enquanto expressao artistica apropriadora dos recursos tecnol6gicos

1 «(...) desde que a obra de arte se torna mercadoria, ndo mais se lhe pode aplicar a nogdo de obra de arte”

(BENJAMIN, 2000:232).

2 HEGEL, G.W.F.: Cursos de Estética. Trad. De Marco Aurélio Werle. S&o Paulo: Edusp, 1999.

® «...) a sociodinamica da relacio entre grupos interligados na condicdo de estabelecidos e outsiders é
determinada por sua forma de vinculagdo e ndo por qualquer caracteristica que os grupos tenham,
independentemente dela” (ELIAS, 2000:32).

* LEVY, Pierre. A inteligéncia coletiva — por uma antropologia do ciberespaco. Traducdo de Luiz Paulo
Rouanet. 7. ed. Sao Paulo: Edi¢des Loyola, 2011.

> MORIN, Edgar. Introducdo ao Pensamento Complexo. Lisboa, Instituto Piaget, 1991.
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midiaticos que se lanca no seio da cibercultura promovendo o estabelecimento de um
mercado especifico.

Considerando que o objetivo geral deste trabalho consiste em compreender o
mercado musical na complexidade do ciberespaco em suas possibilidades de criacéo,
producdo e divulgacdo, e que sua base investigativa situa-se nos aspectos filosoficos e
socioculturais que constituem a dinamica fluida da cibercultura, inicia-se por uma
fundamentacdo tedrica que permitisse este dialogo entre filosofia, estudos culturais,
musicologia e economia web.

No capitulo inicial, portanto, apresenta-se 0 suporte tedrico desta investigacao.
Filosoficamente, o pensamento de Deleuze & Guattari em conexdo metafisica com a
antropologia filos6fica de Lévy oferecem a possibilidade ontolégica de lancamento a
dimensdo Ontica da cibercultura. A técnica é analisada como condicdo de possibilidade de
ampliacdo de horizontes culturais que descodificam ordens normativas (desterritorializacao)
recodificando-as segundo os raios desses horizontes (reterritorializacdo). Por seu turno, os trés
tempos do espirito de Lévy sdo decisivos para compreendermos o fenémeno da cibercultura
dentro de uma compreensdo ampla de constituicdo do humano a partir da relacdo entre o
homem e as tecnologias da inteligéncia.

A secdo continua em busca de uma compreensdo fenoménica da técnica, onde é
fundamental o conceito de mediamorphosis da musicologia de Blaukopf e da teoria da
comunicacdo de Fidler. Blaukopf® nos convida a compreender o conceito de mediamorphosis
como fenémeno global. A transformacdo operada no seio da transmissdo musical impde uma
desconstrucdo do isolamento de culturas musicais e encaminha 0s processos socio-culturais
envolvidos para a elaboracdo de uma histéria do mundo da musica em carater global. O que
estd em jogo é a propria cultura contemporanea que se essencializa em suas constantes
morfoses, sendo 0 mercado um ponto de observacdo na multiplicidade de identidades, géneros
estéticos, formas de consumo e interatividade. Fidler relaciona os veiculos comunicacionais
com as possibilidades técnicas de comunica¢do humana.

A musica, enquanto atividade estética e labor, resguarda uma miriade semantica
de sensibilidade e poder. Enquanto mercado, dimensdo pratica do trabalho do artista, a misica

seleciona publicos, espacos, custos, acdes. Uma vez inserido no ciberespaco, o fazer musical

® Pode-se demonstrar que o impacto da midia eletronica na criacéo e divulgacdo da musica faz-se sentir em uma
variedade de maneiras, ja que eles afetam o perfil profissional e o estatuto do compositor, o papel e o estatuto
dos artistas, os mecanismos técnicos e econdmicos que regem a difusdo da musica, os conceitos de autor e
direitos conexos, etc. Isso equivale a uma mudanca radical que eu tenho chamado de mediamorphosis da
musica (BLAUKOPF, 1994:338, traducdo nossa).
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— entendido como fenémeno amplo — envolve uma perspectiva que, pela via da interatividade,
retne o homem, seu mundo e os dizeres contidos no mosaico de signos da cibercultura.

Do objetivo geral e da fundamentacdo teérica, segue-se para momentos
especificos da metodologia qualitativa de base fenomenoldgica aqui utilizada. O segundo
capitulo intenta, acorde com a teoria, analisar fenomenologicamente as transformagdes socio-
culturais promovidas pelas transformacgdes de producdo, divulgacdo e comércio do produto
musical (a midia) desde o advento da industria fonogréfica relacionando-as as possibilidades e
desafios hodiernos da cibercultura (memoria). Enquanto objetivo especifico, esta analise busca
identificar os fendmenos histéricos e estéticos envolvidos ao longo deste processo,
estabelecendo um horizonte de compreensdo entre 0s momentos iniciais do mercado musical
e os dias de hoje (atualizag&o).

Elabora-se, portanto, um percurso historico da industria da masica pelo viés da
arte. Trata-se de uma metafora musical onde sdo apresentadas as invencdes cientificas
(fondgrafos, discos, fitas, programas de computador) da musica e da comunicacdo (radio,
televisdo, internet) em termos de seus impactos culturais nas épocas em que surgiram.
Procura-se vestigios destes fendmenos nas obras de arte contemporaneas a eles, em razéo da
constatacdo hegeliana da propriedade destas obras de revelar o espirito dos povos a que
pertencem. Com isto objetiva-se estabelecer uma mostracdo fenomenolégica’ da
consciéncia dessas culturas ante o surgimento e consolidacdo dessas invengdes
evidenciando, inclusive o que permanece apesar das transformacoes.

Como veremos, as transformacdes técnicas operadas ao longo da historia da
msica instituiu devires que desterritorializaram® atores e processos da triade musica-
técnica-mercado. Desses trés elementos, o altimo foi o que sofreu e determinou
mudancas mais evidentes. Essa dinamica redefiniu as continuidades e totalizacbes da
industria fonografica instaurada no século XIX tardio.

Instaurado e consolidado um mercado no despontar do século XX, as empresas
que investiram na gravacdo musical passaram a dominar o termo médio da relacdo musical
supra-descrita, de maneira a operar tanto sobre a producdo/criacdo quanto sobre o
consumo/contemplacdo. Afastados tecnicamente um do outro, pelo afastamento dos meios de

producdo e com a consequente quebra da sua relacdo estética, mdsico e ouvinte passaram a

" HUSSERL, Edmund. A Ideia da Fenomenologia. Tradugdo: Artur Mour#o. Lisboa: Edices 70, 1990.

8 «Cada um desses devires assegura a desterritorializacdo do outro, os dois devires se encadeando e se revezando
segundo uma circulacdo de intensidades que empurra a desterritorializacdo cada vez mais longe. Nao ha imitagao
nem semelhanca, mas explosdo de duas séries heterogéneas na linha de fuga composta de um rizoma comum.”
(DELEUZE, 1997:33).
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ser manipulados pelo mercado.

Na ultima década do século XX, contudo, o cenario comegou a mudar. A
digitalizacdo da musica e a popularizacdo da internet desestruturaram o construto técnico-
economico desta ordem musical. Programas de computador desenvolvidos para possibilitar o
compartilhamento de arquivos digitais (peer to peer) — entre eles, 0os de mdsica — elevaram a
pirataria musical da ja antiga categoria de delito autoral — j& que a gravacdo domeéstica
ofereceu as devidas condicGes para esta pratica — a sintoma de crise da industria fonografica.

Neste momento, a producdo e o consumo caseiros afetaram as vendas de maneira
expressiva: a queda nas vendas foi intensa e muitas gravadoras tiveram de fechar as portas ou
buscar outras estratégias de mercado. Houve quem chegasse a considerar, em razdo dos
rumores da morte do disco, que estava decretado o fim do mercado da masica.

Este ponto de inflexdo fonografico consistiu na desconexdo de universalidade e
totalizacdo pela emergéncia do ciberespaco. Isto se efetivou porque o encurtamento das
distancias fez aparecer os mundos e as culturas encobertos pelas midias de massa cléssicas.
Uma vez interconectadas generalizadamente, essas microculturas foram liberadas do
fechamento semantico descontextualizado.

A internet trouxe, assim, uma outra possibilidade de universal, onde 0 comum néo
€ mais o conteido, mas a possibilidade do contato, pela interacdo geral entre diversidades. A
ideia de humanidade permanece e a diferenca amplia progressivamente as dimensdes dessa
rede de relac6es. Como afirma Lévy, “a cibercultura da forma a um novo tipo de universal: o
universal sem totalidade” (LEVY, 2008:119). Agora, é 0 contato e ndo o sentido; é o processo
e ndo a matéria que unifica os homens; é o servico e ndo o produto que impulsiona o mercado.
Processos sdo gerais e abstratos, matérias (ou conteidos) sdo especificos e quiditativos.

Nessa esteira, 0 alargamento de dimensdes provocado pelo ciberespaco se
alimenta do seu proprio cardter de expansao. Isto se da pela constante virtualizacdo da
informacdo e da comunicacdo. “As implicacdes culturais e sociais do digital se aprofundam e
se diferenciam a cada nova interface, a cada aumento de poténcia ou capacidade, a
cada nova ramificacdo para outros conjuntos de técnicas” (LEVY, 2008:112). O potencial
multiplicador de cada unidade dessas revela um aspecto essencial da cibercultura: a
tendéncia a criar sistemas.

Apenas no plano das infra-estruturas técnicas, os promotores de sistemas
operacionais (como Windows, Unix ou Mac OS), de linguagens de programacao (como C ou
Java) ou de programas aplicativos (como Word ou Netscape), em geral esperam que seus

produtos se tornem — ou continuem a ser — “padrbes”. Um programa é tido como padréo
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quando, para um determinado uso (gerenciar 0s recursos de um computador, programar
aplicativos interativos para a Internet, escrever, navegar na Web etc.), ele é o mais utilizado
no mundo (LEVY, 2008:112).

Ora, a invencdo do i-POD e a ideia subjacente aos programas de
compartilnamento peer to peer (como o Napster de 1999, por exemplo) evidenciam essa
tensdo universal e esse impeto de tornar-se padrdo e de criar sistemas. Quando a Apple investe
no pacote iTunes Match em uma concorréncia forte com o Amazon, ha um interesse em
tornar-se “0” aplicativo interativo para ouvir masica na internet.

E isto ndo se resume a tornar-se um padrdo de vendas apenas; o intuito é agregar
esta forma técnica ao cotidiano das pessoas, de modo que seus habitos estejam integrados a
esta pratica em nivel inconsciente. Essa agregacdo técnica constitui a agregacao de valor. Em
termos de mercado, pode-se afirmar que o streaming tem concretizado tais objetivos. Afinal,
esta forma de acesso ao conteudo musical tem-se caracterizado como um novo sistema de
mercado ante sua integragdo aos sistemas de hardware da computac&o em nuvem®.

Diante dessas consideragdes defrontamo-nos com algumas questbes acerca dos
caminhos da industria fonografica contemporanea: o digital destruiu mesmo as gravadoras? E
possivel falar ainda em musica independente? Como ganhar dinheiro com musica hoje? Como
fica a questdo autoral? Quem tem lucrado efetivamente com esse mercado? Nao havera mais
discos? Dependeremos do que exatamente para ter acesso a musica? O mercado de aplicativos
devolveu o poder de venda as gravadoras? E, quanto a legalidade, o que dizem empresas,
artistas e pablico?

Essas e outras perguntas revelam a atualidade do problema aqui tratado. Grande
parte dos fendmenos sdo tdo recentes que sdo contemporaneos a propria investigacdo ora
desenvolvida. Nesses casos, inclusive, houve uma dificuldade de acesso a fontes primarias,
posto que fendmenos correlatos como o streaming, o iTunes Match ou a prisdo dos hackers
responsaveis pelo site Megaupload — bem como reacdes a este fato atribuidas ao grupo de
hackers Anonymous — ocorreram no contexto de elaboracdo do trabalho. A atualidade do
problema comprova sua relevancia cientifica.

Diante dessas questdes, torna-se necessario verificar as possibilidades econdmicas
de lucro e financiamento da producdo cultural em rede. Neste objetivo especifico busca-se

compreender 0s mecanismos envolvidos na economia da atencdo em rede. Assim, o terceiro

° Baixar musica da internet é coisa do século passado. O mercado brasileiro comeca a viver a segunda revolugio
online, em que os downloads d&o lugar a servigos de streaming, que oferecem ao cliente acesso ilimitado a um
portfélio de dudio por uma assinatura mensal. Os arquivos ficam armazenados “na nuvem”, em servidores de
internet em algum lugar, sem que as pessoas tenham de baixa-los (GAZZONI, 2011).
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capitulo é objetivamente 0 momento do mercado. Analisam-se nesta se¢do as possibilidades
de negdcio oferecidas pela cibercultura. A economista-web Esther Dyson é esclarecedora em
questdes relativas ao e-commerce, na medida em que desfaz mitos. As potencialidades do
comércio eletrébnico e suas relagdes com o comércio extra-net fundamentam uma
desconstrucao de generalizaces apressadas concernentes a uma possivel “crise irreversivel da
indUstria fonogréfica”.

Ademais, o jornalista Robert Levine, especialista nas areas de musica, tecnologia
e negocios fornece informagdes recentes sobre como musica e tecnologia tém se combinado
ante as transformacdes econdmicas e juridicas do ciberespaco. O principal objetivo deste
capitulo é demonstrar a reacdo do mercado da musica em face da eclosdo da pirataria
estabelecendo relagdes com o futuro das majors. Demonstra-se aqui 0 poder do mercado de
aplicativos movimentado pelas empresas de tecnologia e telecomunicac6es a partir do qual se
redefine as condicGes de acdo de artistas e publico. Esta € a base tedrica que liga a
investigacdo historica da técnica de criacdo, reproducédo e venda musical e o Projeto Oi Novo
som.

No quarto e ultimo capitulo, intenta-se alcancar o Gltimo objetivo especifico desta
pesquisa: identificar o impacto da convergéncia de midias no lancamento e manutencdo de
artistas desconhecidos no mercado cultural. Na analise do Projeto Oi Novo Som, criado em
2008, pela empresa de telecomunicacdes Oi, observa-se o lancamento da banda Sobrado 112
no cibermercado.

A importancia desta experiéncia fenoménica neste trabalho consiste em
demonstrar o processo de lancamento, producdo e alcance de mercado de um grupo musical
novo a partir das possibilidades técnicas do ciberespaco. A ferramenta utilizada para esta
analise ¢ o Google Analytics, que possibilita a visualizagdo do impacto do projeto na carreira
da banda a partir de dados estatisticos do controle de trafego do seu site oficial e de sitios
correlatos que exibem quantitativa e qualitativamente as visitas recebidas desde o periodo de
lancamento até marco de 2012. Para atingir o objetivo deste capitulo, as categorias analisadas
por esta ferramenta foram aquelas que forneciam relatorios de trafego do puablico-alvo da
banda, ja& que estes relatérios informam de maneira mais detalhada como o publico tem
recebido o trabalho da banda.

A relevancia do estudo especifico do Projeto Oi Novo Som consiste em evidenciar
a dindmica das empresas de tecnologia no eixo do mercado de aplicativos. No caso da Oi, o
que serd observado é uma proposta ainda mais ambiciosa das empresas de telecomunicagdes:

tenciona-se esse mercado tanto em termos de trafego quanto em termos de armazenamento de
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conteudo. A empresa estudada unifica em uma rede de projetos interligados o trabalho com os
insumos precipuos do mercado da cultura: dispositivos e conteudo.

Registre-se que o desenvolvimento desta pesquisa defrontou-se com dificuldades
epistemologicas e metodologicas em razdo da emergéncia dos acontecimentos envolvidos
com o tema. Do ponto de vista epistemologico, destaca-se a condicdo recente da filosofia da
informacdo como novo ramo do pensamento filosofico. Se, por um lado, desde meados dos
anos de 1990, ja se iniciava uma ciéncia da informacao, acompanhando a popularizagdo da
internet, o discurso ontoldgico, por seu turno, ainda comeca a se colocar academicamente. Em
termos filos6ficos, pode-se afirmar que vivemos, a partir da cibercultura, uma ordem
epistemoldgica com um horizonte cognoscitivo ainda recente para a filosofia.

Disto decorrem problemas quanto aos limites da linguagem a ser utilizada para
tratar destas questdes. O devir na ordem fenoménica suscita uma oscilacdo na forma das falas,
de maneira que, conforme sera visto no trabalho, transita entre o linguajar filosofico proprio e
a informacéo jornalistica. A primeira forma exibe fenomenologicamente o solo epistemolégico
de onde o texto € escrito; ja a segunda, revela o carater de producdo académica desta pesquisa,
gue consiste em um construto tedrico erigido a partir da cotidianidade emergente.

Isso evidencia, assim, as dificuldades no ambito metodoldgico em face da caréncia
de fontes académicas sobre o tema. Em bases de pesquisas nacionais e internacionais, o0 que
foi verificado, até julho de 2011, foram trabalhos que versavam sobre questdes autorais
sustentando a falacia da crise da industria fonografica, ou fazendo apologias a liberacao
parcial de direitos autorais na rede. Sobre a reacdo do mercado da cultura e, mais
especificamente, no que concerne a acdo das empresas de telecomunicacdes e de tecnologia
no mercado musical, ndo foram localizadas fontes académicas. O que foi encontrado foram
fontes jornalisticas — desde livros escritos por jornalistas até noticias publicadas na imprensa
escrita ou virtual — que funcionam como fontes historicas.

Essas dificuldades, entretanto, restaram por evidenciar ainda mais
fenomenologicamente o horizonte hipertextual onde nos insere esta pesquisa. Se, de acordo
com Lévy, a linguagem no espaco do saber — dimensdo epistemolégica da cibercultura —
efetiva-se como “a metafora do hipertexto”, temos que a diversidade de linguagens do
trabalho efetiva metodologicamente esta esséncia. A ordem do discurso maltipla aqui
instaurada defronta-nos husserlianamente “as coisas mesmas” aqui constituidas como objeto.

As transformacBes no mercado da musica consistem, assim, em constantes
desterritorializagGes cujos deslocamentos efetivam o comportamento peculiar da rede. Neste

sentido, estudar os pontos nodais que aproximam (e, ao mesmo tempo, distanciam) arte,
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técnica e mercado impde ao pesquisador reconhecer-se parte integrante da ordem socio-
cultural do saber. Este trabalho compreende, portanto, uma investigacdo em rede sobre
fendmenos relativos a rede instauradora de coletivos culturais, cujas projecdes e enunciados
somente podem ser inferidos segundo a dindmica da rede. Conforme veremos, o devir

essencializa os horizontes e as possibilidades do mercado musical.
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1 CULTURA, TECNOLOGIA E MEDIAMORPHOSIS: conceitos filosoficos, sociologicos

e musicologicos

Uma investigacdo fenomenoldgica inicia tomando o fendmeno como ponto de
partida. Se, etimologicamente, o termo phainomenon indica “o0 que aparece”, “0 aparecer”, ou
ainda “aparéncia”, podemos afirmar que, essencialmente, o fenémeno é aquilo que se torna
manifesto, é aquilo que aparece.

Ora, a percepcao do que aparece é a consciéncia que percebe intencionalmente a
partir “de” algo. “Tudo que nos é oferecido originariamente na “intui¢do” (por assim dizer,
em sua efetividade de carne e 0sso) deve ser simplesmente tomado tal como ele se d&, mas
também apenas nos limites dentro dos quais ele se da” (HUSSERL, 2006:69). Disto pode-se
inferir que a consciéncia intencional investida sobre os objetos os constitui. Isto somente é
possivel pela vivéncia imediata da consciéncia, que unifica sujeito e objeto em uma relacéo
cognoscente dindmica.

Neste trabalho integramo-nos a ordem multidisciplinar e dindmica do objeto
investigado. As transformacdes no mercado musical decorrentes do avango das tecnologias
de comunicacdo e armazenamento da informacdo abrangem uma dimensdo epistemologica
fractal cuja reducdo fenomenolégica®™ imp&e uma constituicdo a partir dos limites impostos
pela possibilidade das vivéncias com o fendmeno.

Aludidas transformacdes sdo fendmeno do conhecimento sobre cibercultura, e se
constituem como objeto deste conhecimento a partir da relagdo estabelecida entre os
conceitos musicologicos, socioldgicos e filosoficos neste capitulo espraiados e a conjuntura
fatica descrita no capitulo seguinte sobre a historia da técnica e do mercado da msica.

Portanto, neste capitulo inicial, tenciona-se estabelecer condicdes de possibilidade

para um nucleo vivencial comum a partir do solo epistemoldgico fundado dialogicamente

19°Se bem que se conserve sob 0 nome de “atencdo” o olhar em si indescritivel e indiferenciado, mostra- se,
porém, que efetivamente ndo tem sentido algum falar de coisas que simplesmente existem e apenas precisam de
ser vistas; mas que esse “meramente existir” sdo certas vivéncias da estrutura especifica mutavel; que
existem a percepcdo, a fantasia, a recordacao, a predicacao, etc., e que as coisas ndo estdo nelas como num
invélucro ou num recipiente, mas se constituem nelas as coisas, as quais ndo podem de modo algum
encontrar-se como ingredientes naquelas vivéncias. O “estar dado das coisas” € exibir-se (ser
representadas) de tal e tal modo em tais fendmenos. E ai as coisas ndo existem para si mesmas e
“enviam para dentro da consciéncia” os seus representantes. Algo deste género ndo nos pode ocorrer no
interior da esfera da redugdo fenomenoldgica, mas as coisas sdo e estdo dadas em si mesmas no
fendbmeno (Erscheinung) e em virtude do fenémeno; sdo ou valem, claro estd como individualmente
separaveis do fendbmeno, na medida em que ndo importa este fendbmeno singular (a consciéncia de estar dada),
mas, essencialmente sdo dele insepardveis. Mostra-se, pois, por toda a parte, esta admiravel correlagdo entre
fendmeno do conhecimento e o objeto do conhecimento (HUSSERL, 1990:32-33, grifamos)
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entre ontologia (Deleuze-Guattari), antropologia filoséfica (Lévy), musicologia (Blaukopf), a

sociologia da comunicacéo (Fidler).

1.1 O conceito de desterritorializacdo de Deleuze e Guattari: uma ontologia

Gilles Deleuze e Felix Guattari desenvolveram uma ontologia da multiplicidade
na obra Mil Platds — Capitalismo e Esquizofrenia. Trata-se de uma compreensdo da existéncia
que desconsidera qualquer unidade natural, em retirada do dualismo classico uno-maltiplo.
Nesta filosofia ndo h& qualquer perspectiva fixa de esséncia ou referéncia: ndo ha a fixacao de
uma origem ideal, mitica ou criacionista nem um destino teleolégico. A tarefa do
pensamento da-se na imanéncia.

As formas de subjetivacdo contemporaneas estabelecem ramificagdes da logica
binaria platbnica sobre a qual foi erigida a modernidade. As novas tecnologias multimidias
potencializadas pela comunicacdo em rede constituem novos dispositivos conjunturais do
desejo e das relagdes humanas.

A fluidez contemporéanea se impde e dissolve o sélido sujeito transcendental
kantiano, cuja relacdo com o mundo dava-se linearmente entre pontos fixos. De acordo com
Deleuze e Guattari, a ciéncia triunfou no mundo moderno impondo sua compreensdo
“arborescente” seccionando conceitos em definicdes segundo os principios de causalidade,
dualidade e continuidade.

Os conceitos funcionavam como troncos a partir dos quais se segmentavam
sucessivamente areas cada vez mais especificas que ambicionavam conter a verdade pura
sobre os fendmenos. A relacdo entre homem e natureza corresponde a relacdo kantiana
sujeito-objeto e sobrepGe a razdo a matéria. O tronco conceitual era a referéncia da arvore do

conhecimento.

Com efeito, se se considera o conjunto galhos-raizes, o tronco desempenha um
papel de segmento oposto para um dos subconjuntos percorridos de baixo para cima:
um tal segmento sera um “dipolo de ligacdo”, diferentemente dos “dipolos-unidades”
que formam os raios que emanam de um Unico centro” (DELEUZE & GUATTARI,
2000:26).

Como consequéncia da segmentacao do saber e do triunfo da ciéncia, chegou-se a
aniquilacdo dos conceitos e supervalorizacdo das definicdes. As definicdes direcionam-se aos
objetos, e ndo aos sujeitos. Com isto, a estrutura arborescente vertical moderna teve cortado o

caule que a unificava, persistindo epistemologicamente como uma raiz fasciculada, um
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rizoma, cujo movimento horizontal constitui uma logica descontinua e multifacetada.

O rizoma (anexo 01 - figuras 01 e 02), portanto, é a ordem multipla
contemporanea. Consiste na instauracdo de um sistema aberto constituido por pontos
descontinuos segundo uma ldgica negativa de retirada. A fugacidade do que aparece é a sua
permanéncia momentanea. O devir é a ordem do que surge retirando-se. O rizoma é o

universal ontolégico que explica 0 comportamento em rede.

Na verdade ndo basta dizer: “Viva o mdltiplo”, grito de resto dificil de emitir.
Nenhuma habilidade tipografica, lexical ou mesmo sintatica sera suficiente para
fazer ouvi-lo. E preciso fazer o maltiplo, nfo acrescentando sempre uma dimenséo
superior, mas, ao contréario, da maneira simples, com forca de sobriedade, no nivel
das dimensdes de que se dispde, sempre n-1 (& somente assim que o uno faz parte do
multiplo, estando sempre subtraido dele). Subtrair o Unico da multiplicidade a ser
constituida; escrever a n-1. Um tal sistema poderia ser chamado de rizoma.
(DELEUZE, GUATTARI, 2000:15).

O conceito boténico de rizoma compreende uma extensdo do caule que une brotos
sucessivos. Do rizoma partem o caule, pseudobulbos ou raizes. O rizoma permite a
reproducdo assexuada da planta, portanto sua possibilidade de multiplicacdo. O organismo
vegetal passa a ocupar territorios cada vez mais abertos e heterogéneos, formando uma
rede que lhes confere maior resisténcia em razdo de maior possibilidade de alimentacdo por
mais raizes.

Por comunicar 0os novos brotos entre si, 0 rizoma os alimenta, oferecendo - Ihes
condicBes vitais para a formacdo de suas proprias raizes. O conceito de platd,
originalmente de Bateson, consiste em uma multiplicidade conceitual que estabiliza
intensivamente o ser das coisas. “Um platd estd sempre no meio, nem inicio nem fim. Um
rizoma ¢ feito de platos (...). Chamamos platd toda multiplicidade conectavel com outras
hastes subterraneas superficiais de maneira que formem e estendam um rizoma” (DELEUZE,
GUATTARI, 2000:33). Nesta ontologia, portanto, as coisas sdo ontologicamente por suas

condic@es circunstanciais e momentaneas.

De posse dessas informagdes, pode-se afirmar que o conceito de territ6rio nesta
ontologia constitui a possibilidade de alargamento do rizoma. Culturalmente falando,
é a possibilidade dindmica de transmissdo, instauragdo e consolidacdo de uma
cultura. [...] A nocdo de territorio aqui é entendida num sentido muito amplo, que
ultrapassa o uso que fazem dele a etologia e a etnologia. Os seres existentes se
organizam segundo territorios que os delimitam e os articulam aos outros existentes
e aos fluxos cosmicos. O territdrio pode ser relativo tanto a um espaco vivido, quanto
a um sistema percebido no seio da qual um sujeito se sente “em casa”. O
territério é sinbnimo de apropriacdo, de subjetivacdo fechada sobre si
mesma. Ele é o conjunto de projetos e representagdes nos quais vai desembocar,
pragmaticamente, toda uma série de comportamentos, de investimentos, nos
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tempos e nos espagos sociais, culturais, estéticos, cognitivos (GUATTARI,
ROLNIK: 1986:323).

Enquanto ponto dindmico de apoio, o territorio € uma dimensdo que estabiliza
momentaneamente 0 movimento do rizoma e, paradoxalmente, garante com isso a sua
expansdo. Em se tratando dos horizontes culturais abertos pelas midias musicais, pode-se
considerar cada era técnica como um territorio (as eras da partitura e da voz, do radio, da
televisdo, do cinema, da internet).

Cada novo territorio técnico instaurado promove a retirada de um territério
anterior. A saida do territério € a ruptura da estrutura de representacdes territoriais, € a
multiplicacdo das raizes e dos brotos, é a desterritorializag&o.

Félix e eu construimos um conceito de que gosto muito, o de desterritorializacio.
Sobre isso nos dizem: é uma palavra barbara, e o que quer dizer, qual a necessidade
disso? Aqui, um conceito filoséfico s6 pode ser designado por uma palavra que
ainda ndo existe. Mesmo se se descobre, depois, um equivalente em outras linguas.
Por exemplo, depois percebi que em Melville, sempre aparecia a palavra: outlandish,
e outlandish, pronuncio mal, vocé corrige, outlandish &, exatamente, o
desterritorializado. Palavra por palawra. Penso que, para a filosofia, antes de voltar
aos animais, para a filosofia é surpreendente. Precisamos, as vezes, inventar uma
palavra barbara para dar conta de uma nogdo com pretensdo nova. A nog¢do com
pretensdo nova é que ndo ha territério sem um vetor de saida do territorio e ndo ha
saida do territorio, ou seja, desterritorializacdo, sem, ao mesmo tempo, um esforco
para se reterritorializar em outra parte (DELEUZE, 1988)".

Enguanto o rizoma se propaga abrindo novos territérios, as ramificacbes vao
constituindo brotos nesta nova area. A desterritorializacdo impde, assim, a abertura de novos
territorios, cuja multiplicidade de seus platds estabelece conex6es com os territorios
anteriores. Ha tanto uma criacdo quanto um reforco das proposicoes anteriores. Este reforco,

enquanto retorno, produz uma reterritorializacéo do desterritorializado.

(...) da mesma maneira que o burgués fidalgo de Moliére descobre que ele “faz
prosa”, as sociedades primitivas descobrem que “fazem cultura” (...) Mas elas
ndo fazem nem cultura, nem dan¢a, nem musica. Todas essas dimensdes sdo
inteiramente articuladas umas as outras num processo de expressdo, e também
articuladas com sua maneira de produzir bens, com sua maneira de produzir relacdes
sociais (GUATTARI, ROLNIK, 1986:18-19).

Assim, Deleuze opera uma ontologia do comportamento em rede do pensamento.
Onticamente, isto pode ser visualizado no mundo da cultura, constituida de mil platés cuja

estatica momentanea dinamiza a possibilidade criativa (e re-criativa) pela manutencdo do

n BOUTANG, Pierre-André. O abecedario de Gilles Deleuze. Série de entrevistas com Deleuze realizada por
Claire Parnet. Editions Mont-Parnasse: Paris, 1988-1989
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devir em uma ordem existencial rizomatica.

1.2 Os trés tempos do espirito de Lévy: fala, escrita e informética

A cibercultura, por outro lado, mostra precisamente que existe uma outra
forma de instaurar a presenca virtual da humanidade em si mesma (o universal) que ndo seja
por meio da identidade do sentido (a totalidade), (LEV'Y, 2008:121).

“A linguagem fala” (HEIDEGGER, 2004:15). Esta é a premissa que se espraia na
ontologia da ordem hipertextual que culmina no ciberespaco. Nesta ordem, comunicacéo e
acdo se aproximam de tal modo que quase ndo delimitam suas fronteiras precipuas. Com
efeito, estas somente saltam aos olhos quando de seu pragmatismo existencial: o agir da
comunicacdo e, por exceléncia, orientado para o plano da representacao.

Ainda que se afaste de Heidegger no que concerne a definicdo ontologica do
mundo da técnica, que compreende como um mau uso da abstracdo, Pierre Lévy ndo se retira
da premissa supracitada ao reconhecer no hipertexto um dos futuros da escrita e da leitura

dentro da relagio estabelecida entre acdo e comunicacio (LEVY, 2010:19).

N&o € apenas quando declaramos que “a sessdo estd aberta”, ou em certas
ocasifes excepcionais, que agimos ao falar. Através de seus atos, seu
comportamento, suas palavras, cada pessoa que participa de uma situacdo
estabiliza ou reorienta a representacdo que dela fazem os outros protagonistas.
Sob este aspecto, a¢do e comunicagdo sdo quase sindnimos. A comunicagéo so
se distingue da acdo em geral porque visa diretamente ao plano das
representagdes (LEVY, 2010:21, grifamos).

Desta feita, temos uma ordem falante que se efetiva nos mundo dos homens por
acdes que nomeiam as coisas no ato de “re-presentar”. Nesta perspectiva, re-presentar
significa, portanto: tornar novamente presente o pensado através de acGes que evidenciem as
relacGes entre palavras e coisas. A ordem falante aqui definida €, destarte, o contexto
produzido pelo jogo da comunicacdo onde as mensagens compartilhadas constituem vestigios
das relagdes Enquanto vestigios, as mensagens informam dizeres que remontam o instante em
que foram ditos, mas, a0 mesmo tempo, abrem um horizonte semantico - destinal no que
resguardam. Cada signo sugere uma infinidade significativa multipla e, com isso, torna
possivel a influéncia sobre novas possiveis mensagens.

As mensagens, portanto, revelam o carater de monumento das palavras, de
registro das relagbes entre os homens e o mundo. O registro pode ser compreendido como

memoria. Os vestigios das mensagens sdo fixagdes espago-temporais do homem no devir do
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tempo. Assim, palavra e memdria se unificam na comunicacdo e explicitam a relagdo do
homem com o tempo. Esta relacdo configura outras ordens temporais a partir da atividade
humana. “Linguagem e técnica contribuem para produzir e modular o tempo” (LEVY,
2010:76).

Neste sentido, Lévy fala em trés tempos do espirito, os quais estabelecidos pelas
fungdes cognitivas da linguagem. O autor observa um alargamento paulatino dos horizontes
de compreensdo desde sociedades que transmitiam e registravam saberes pelo dizer,
seguidas do surgimento da escrita e dos meios eletronicos de comunicagdo. Essa delimitacao
das fungdes cognitivas da linguagem, segundo Lévy, constituem as técnicas de controle das
mensagens e, com isso, 0s espacgos antropolégicos.

Neste sentido, correspondendo a temporalidade das funcdes oral, escrita e
cibercultural, Lévy estabelece, respectivamente, técnicas somaticas, midiaticas e digitais.
Linguagem e técnica estabelecem dispositivos materiais e ideais e estruturam dinamica e
irreversivelmente os espacos antropologicos onde fungdes e técnicas possibilitam processos

e interacOes que passam a definir historicidades e comportamentos.

Os espacos antropoldgicos estendem-se ao conjunto da humanidade. Séo
constituidos, por sua vez, de uma multiplicidade de espacos interdependentes. A
Terra, o Territério, o Espaco das Mercadorias ou o Espaco do Saber sdo
engendrados pela atividade imaginéria e pratica de milhdes de seres humanos, por
méquinas antropoldgicas transversais presentes nas dobras dos sujeitos, como no
detalhe das técnicas e agenciamento das instituicdes (LEVY, 2011:127, grifamos).

Os espacos antropoldgicos séo constituidos dos espacos interpessoais dos
individuos por integracdes cosmopolitas que estdo para aléem de uma compreensdo
historiografica. Ao definir os espacos antropologicos, Lévy ndo estd operando simples cortes
analitico-cronoldgicos. Inversamente, verifica delimitacdes nas técnicas e fungbes cognitivas
dos micro-espacos e somente a partir dai universaliza dimensdes. Portanto, trata-se de
dimensdes hermenéuticas de compreensdo do mundo. Também Canclini observa trés
perspectivas de leitura do mundo ao definir leitores (CANCLINI, 2008:56):

- de papiros, de sermdes nos templos, de poesia em publico, de discursos politicos
escritos por terceiros, de periddicos lidos em voz alta para os trabalhadores nas
fabricas de cigarros;

- de livros, revistas, anedotas, quadrinhos, legendas de filmes, grafites, cartazes
publicitérios, andncios luminosos, cartas enviadas pelo correio normal, bulas de
remeédio, manuais de aparelhos elétricos;

- de informagBes na internet, blogs, e-mails, faxes, microfilmes, mensagens no
celular.
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A citagdo supra da obra Leitores, espectadores e internautas refere-se a unidade
dessas fungOes no sujeito da sociedade cibercultural. Trata-se de uma subjetividade que se
confunde com os proprios elementos do mundo de leitura hipertextual.

Lévy observa esta persisténcia das fungdes cognitivas anteriores em comum com
a rede digital — o leitor de hoje vive as trés atividades. Diferencia, contudo, estes trés
tempos para caracterizar o0 modo técnico de apreensdo, registro e transmissdo dos saberes
relacionando técnica, temporalidade e modos de pensar. Esta delimitacdo intenta uma
compreensdo mais abrangente da constru¢do do modo de ler e escrever o0 mundo na rede
digital.

Destarte, em uma oralidade primaria, desenvolvida em culturas onde o dizer é
ao mesmo tempo expressdo e registro, as mensagens sao elaboradas somaticamente, isto €, a
producdo de signos esta diretamente vinculada ao corpo. N&o ha técnicas somaticas, mas
cddigos historico-destinais.

A transmissdo cultural se esvai com a mobilidade da temporalidade, sendo a
expressdo o critério de modulacdo do dizer. A volatilidade das “performances ‘ao vivo’ de
fala, danca, canto ou musica instrumental” (LEVY, 2011:51). A técnica somética é incapaz

de operar a reproducdo ipsis literis das mensagens corporais.

Nestas culturas, qualquer proposicdo que ndo seja periodicamente retomada e
repetida em voz alta esta condenada a desaparecer. Ndo existe nenhum modo de
armazenar as representagbes verbais para futura reutilizagdo. A transmissdo, a
passagem do tempo supBem,portanto um incessante movimento de recomeco, de
reiteracdo. Ritos e mitos sdo retidos, quase intocados, pela roda das geragBes. Se o
curso das coisas supostamente retorna periodicamente sobre si mesmo, é
porque os ciclos sociais e cdsmicos ecoam o modo oral de comunicagdo do saber
(LEVY, 2010:84, grifei).

A circularidade cronolégica das sociedades que transmitem e registram cultura
pelo dizer revela um devir onde as transformacGes de coisas e técnicas ndo possuem
parametro fixo. E 0 “conto” ou a “narrativa” que encarna e atualiza fatos e personalidades
imemoriais. Os critérios de validade do que é transmitido encontram-se na permanéncia ou
conservacdo do que é dito.

O eterno retorno é o horizonte de pleno devir nas sociedades orais: a acao e seus
efeitos sdo imediatos inscritos em wuma continuidade imemorial. Os individuos
compartilham as mesmas circunstancias e conteddos proximos. A significacdo é
particularizada, ai residindo uma auto-referéncia de pertencimento ao grupo pela tradicdo

ontoldgica.
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O espaco antropoldgico da terra fixa como critério de identidade totens e
linhagens. A dimensdo é cosmica; o espaco-tempo € imemorial, “desde sempre presente”
(LEVY, 2011:115), estando homem e natureza em constante comunicagdo. O modo de vida é

ndémade.

A Terra ndo é um planeta, nem mesmo a biosfera, mas um cosmo em que 0s seres
humanos estdo em comunicacdo com animais, plantas, paisagens, lugares e espiritos.
A Terra € esse espaco em que os homens, as pedras, 0s vegetais, 0s animais e 0s
deuses se encontram, falam-se, fundem-se e separam-se, para se reconstruir
perpetuamente. A Terra é o lugar das metamorfoses, as de Ovidio, as de Empédocles
ou as de Lucrécio, as que povoam os sonhos dos aborigines da Australia, as de todos
os grandes relatos miticos (LEVY, 2011:115).

Ressalte-se que apesar do surgimento da escrita e, em seguida, dos meios de
comunicacdo eletronicos, vemos a persisténcia da oralidade primaria em diversas
representacbes e modos de ser, bem como conhecimentos empiricos, transmitidos
culturalmente ao longo do tempo. Permanece a memdria dos antigos como referencial de
armazenamento e de repeticdo e a fala dos jovens a atualiza¢do, 0 renascimento e a recriacao.

Assim, a oralidade secundaria operou-se quando do advento da escrita. Lembra
Levy que este modo de conhecimento ainda é predominante em nossos dias. Vivemos o
paradigma da ciéncia como referencial epistemologico. Tal referencial efetivou-se a partir do
surgimento e aperfeicoamento da escrita e da impressao.

Ambas sdo tecnologias midiaticas, que fixam e reproduzem mensagens com
0 objetivo de implementar o cardter de registro. Enquanto evolucdo das protomidias
(desenho, pintura, escultura etc.), a memoria escrita ou impressa libertou a mensagem do
corpo do emissor e instaurou o compromisso com “a” verdade. Isto porque buscou

resguardar o dizer na volatilidade do tempo e do espaco.

A escrita, em sua vertente ideogréfica (notacdo de uma idéia por meio de uma
imagem convencional), assemelha-se ao desenho e, portanto, as protomidias. Mas
por seu carater sistematico, codificado, copiavel e recopiavel tende desde sua origem
a ser midia integral. O sistema alfabético constitui, com a leitura e escrita por parte
dos individuos, um verdadeiro sistema de reproducio da fala. E_a primeira técnica

de aravacdo e restituicdo do som. Ao permitir a reproducdo e a difusdo em
massa dos textos e imagens, a prensa inaugura a era da midia. Esta conhece seu
apogeu entre a metade do século XIX e a metade do século XX, gracas a

fotografia, & gravacdo sonora (fonogramas. eletrofones. maanetofones), ao

telefone, ao cinema, ao radio e a televisdo (LEVY, 2011:52, grifamos).

A escrita materializou a monumentalidade da palavra. O registro converteu- se em

memoOria; 0 escrito eternizou o pensado. Esta obra vestigial colocou uma outra relacdo do
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homem com o tempo: a reconstituicdo dos fatos. Quanto a capacidade atualizadora do
dizer, esta se verifica na histéria como perspectiva tragada a partir dos registros dos fatos.
Houve uma dissocia¢do entre os discursos e as circunstancias particulares em
que foram produzidos. A mediacdo humana € deslocada para a midia-coisa onde se registra
0s escritos. Este afastamento coloca o problema da atribuicdo de sentido. Interpretar, decifrar,

compreender: eis as palavras de ordem para a apreensao do mundo ap6s o advento da escrita.

A simples persisténcia de textos durante varias geracdes de leitores ja constitui um
agenciamento produtivo extraordindrio. Uma rede potencialmente infinita de
comentarios, de debates, de notas e de exegeses ramifica a partir dos livros originais
(LEVY, 2010:90).

No processo inverso de tentar aproximar autor e leitor, instaura-se uma
tradicdo hermenéutica — aqui entendida meramente como arte de interpretar. Com este
impeto cultural exegeético, surgiu o saber tedrico como atividade especulativa destinada a
preencher as lacunas da distancia entre autor e leitor.

O saber teorico surgiu, assim, dotado da ambicéo de retirar a verdade subjacente
aos discursos. Os grupos interpretativos, correntes tedricas, filiagbes intelectuais acercaram-
se das pretensbes a universalidade com base na imparcialidade estrutural das notacGes
escritas.

O fato de “o vestigio escrito ser literal” (LEVY, 2010:91) permitiu a perpetuagio
das representacGes em “formatos universais”, passiveis de maior difusdo e propagacdo na
sociedade. Com isso, as representacGes alcancam uma autonomia em relacdo ao préprio
autor, eternizando-se e oferecendo-se potencialmente a transmissao e interpretacdo. A escrita
se converteu em armazenamento. Isolados no papel na forma de signos, livres da fluidez da
lembranca humana, os pensamentos alcancam dimensdo existencial efetiva com a escrita.
Tornam-se autdnomos ante o portador da memdria natural que os resguardava. Com isso, as
representacGes tornaram-se paulatinamente passiveis de disposicdo sistematica segundo

esquemas ldgicos que propiciam a classificacdo. Passa-se, assim, a pensar por categorias.

(...) diversos trabalhos de antropologia demonstraram que os individuos de culturas
escritas tém tendéncia a pensar por categorias enquanto as pessoas de culturas
orais captam primeiro as situacgfes(...). O “pensamento logico” corresponde a um
estrato cultural recente ligado ao alfabeto e ao tipo de aprendizagem (escolar) que
corresponde a ele (LEVY, 2010:91).

Neste sentido, pode-se inferir que a oralidade priméaria funda uma cultura, mas a

oralidade secundaria, a escrita, a transmite por registro e impde uma estrutura de pensamento.
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A tradicdo se constroi, assim, como repeticdo da ldgica instaurada pelos registros escritos.

Esta passagem da transmissdo cultural narrativa para a atividade escrita
suscitou o problema da fundacdo racional do discurso. O que é pensado e registrado
provoca o surgimento de uma cadeia infinita de outros pensamentos e consequentes registros.

O homem cuida entdo em aprender o conhecimento acumulado pelo exercicio
argumentativo racional ao invés de memoriza-lo para recita-lo posteriormente. Este exercicio
pressupde, assim, uma reconstituicdo do contetdo registrado pelo mecanismo hipotético-
dedutivo. Nasce, assim, a pesquisa pelo passado para compreensdo do presente e projecdo do
futuro.

A ordem sequencial dos signos aparece sobre a pagina ou monumento. A
acumulacgdo, o aumento potencialmente infinito do corpus transmissivel distendem o
circulo da oralidade até quebra-lo. Calendarios, datas, anais, arquivos, ao
instaurarem referéncias fixas, permitem o nascimento da historia se ndo como
disciplina, ao menos como género literario. (...) A histdria é um efeito da escrita
(LEVY, 2010:94-95, grifei).

Desta forma, temos que a escrita passou a condicionar formas de pensamento cada
vez mais distantes das narrativas fundadoras em razdo da dissociacdo estabelecida entre
sujeito e memdria. Objetivada em escritos, a memdria se liberta do contexto inicial do
escritor e propde o problema da verdade acerca dos saberes armazenados.

Separado da identidade pessoal ou coletiva, o conhecimento afasta-se da
simplicidade pragmaética cotidiana de servir ao homem para constituir-se em “objeto,
suscetivel de analise e exame” (LEVY, 2010:95). Com isto, a verdade deixou de ser parte
da memoria social para se tornar algo apreendido do emaranhado recondito dos registro
escritos. A tradicdo hermenéutica instaurou-se como arte ou técnica de interpretacdo cujo
mister seria a captacao da verdade. A impressdo apenas intensificou este processo.

A oralidade escrita impds, assim, uma compreensao linear do tempo, sendo a
historia um reconstruto de saberes acumulados. Ha, portanto, uma distancia entre os fatos e
0s escritos, o que impde uma temporalidade mais lenta que sugere uma volta do individuo
para si proprio.

Ensimesmado e distante do autor, o leitor passa a pugnar por uma objetividade dos
escritos. O intuito de interpretar consiste na tentativa de reduzir esse afastamento, com
pretensdes de alcancar uma universalidade. Ocorre que o distanciamento impede uma plena
objetivacdo das mensagens. Isto promove uma exigéncia da verdade — esta compreendida

como validade — e, consequentemente, uma critica da exposicdo teorizada pelo intérprete. A
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verdade fixa € o parametro norteador da leitura.

A escrita nasceu no espaco antropologico do territério. E o0 momento do homem
inscrever na Terra os limites por ele tracados. E uma era de definicdo, demarcagéo, tracados.
Sdo estabelecidas instituicGes sociais e juridicas. O Estado passa a definir — direta ou
indiretamente — cultura e sociedade. “A escrita Ihe abre outro tempo. Uma poténcia
aumentada cabe ndo ao individuo, mas a grande maquina social, ao Estado (LEVY,
2011:117-118)”.

O capitalismo so funciona gragas ao Estado territorial, arrastando para suas torres,
gragas a ciéncia e a técnica, os fluxos e signos do cosmo terreno, de um cosmo
redefinido, reinterpretado como recurso, reconstruido, reconstituido, novamente
desdobrado pela ciéncia e pela técnica, televisado, simulado: (...) — 0 tecnocosmo
(LEVY, 2011:119, grifamos).

Como dimensdo da inscrigdo, o territorio estabelece a construcdo de identidades
como pertenca aos terrenos definidos pelos limites. A temporalidade da escrita € compativel
com subjetividades delimitadas geometricamente. Isto favorece o mercado. O comércio
dentro do territdrio iniciou um processo de abertura para além das fronteiras. Trata-se de um
preludio desterritorializante que define uma nova nocéo de espacialidade. Surge no ambito
da tecnologia intelectual escrita 0 espaco das mercadorias.

O seculo XIX se coloca segundo a espacialidade das mercadorias. O modo de
pensar sistematico, hegeliano, sugere o0 movimento dialético pela propriedade de expanséao e
flexibilidade do mercado. Isto se objetiva na mercantilizacdo das necessidades: aquilo que é
desejado, pensado, é coisificado no objeto de venda. Isto confere ao capitalismo uma

dimensdo destinal.

Sempre haverd o Espaco das mercadorias, como sempre havera a Terra e o
Territério. Maquinas de escrever, gréficas, jornais, revistas, fotos, anincios,
publicidade, cinema, astros, telefone, radio, muasicas variadas, televisdo, discos,
musica classica, gravadores, cassetes, cadeias hi-fi, rock, musica barroca, walkman,
videogames, multimidia interativa, musicas mundiais, museus, foguetes, satélites,
computadores, telematica, informagdo, comunicacdo, bancos de dados, viagens
organizadas, “imoéveis inteligentes”, agua e gas em todos os andares, pesquisa e
desenvolvimento, manipulagbes genéticas, “arte”, “cultura”, espetaculo (LEVY,
2011:120, grifamos).

Em meados do século XX, com o advento do horizonte de compreensao
informatico-midiatica temos uma transformacdo desse modo de leitura do mundo. O tempo
e as relacbes humanas sdo estabelecidos de maneira pontual. O perspectivismo histérico cede

espaco para o presente imediato, havendo uma multiplicidade de devires imediatos.
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Funciona-se segundo a égide do tempo real. Surgem antecedentes de um novo espaco
antropoldgico, com fungdes cognitivas e técnicas proprias.

O comportamento da sociedade em rede possibilitou uma aproximacdo dos
comuns a partir de assuntos aproximados. Com a diversidade cultural estabelecidas de
maneira qualitativa e quantitativa, ocorre uma diminuicdo das pretensdes de objetividade e
universalidade. Com isto, a permanéncia cede ao imediatismo.

A temporalidade social fixada em funcdo do tempo real colocou em xeque a
nocdo de memdria como registro de permanéncia historica para assumir a condi¢do de
armazenamento. Uma vez informatizada, a memdria libera-se do seu compromisso com a
verdade universal para atender a pragmatica da operacionalidade e do tempo imediato. Fala-se
em uma velocidade funcional.

Portanto, o contexto advem da emergéncia do sentido, fendmeno este efémero,
“local, datado, transitorio” (LEVY, 2010:22). Se assim &, as representacdes dos fluxos de

informacg6es correspondem a pequenos pontos particulares de uma rede comunicativa.

Ora, a situacdo deriva perpetuamente sob o efeito das mudancas no ambiente e de
um processo ininterrupto de interpretacdo coletiva das mudancas em questdo.
Identidade, composicdo e objetivos das organizacBes sdo, portanto, periodicamente
redefinidos, o que implica uma revisdo dos captadores e das informacdes pertinentes
que eles devem recolher, assim como dos mecanismos de regulagem que orientam as
diferentes partes da organizacdo rumo a seus objetivos. E nesta metamorfose
paralela da organizacdo e de seu ambiente que se baseia 0 poder instituintes da
comunicagdo (...) (LEVY, 2010:23).

Os pontos que delineiam o contexto sdo tracados por atores que se convertem em
elementos de representacdo. Isto porque a interacdo das palavras elabora diversas redes
temporarias na mente do ouvinte, sendo estas ativadas pelo contexto segundo a seletividade
do instante.

Temos, assim, uma dindmica constante de remodelagem dos universos de
sentido. Tais dimensdes existenciais sdo denominadas por Lévy de hipertextos. O
hipertexto consiste em um conjunto pontos nodais ligados por conexfes. Os pontos sdo
unidades significativas multiplas — “palavras, paginas, imagens, graficos ou partes de
graficos, sequéncias sonoras, documentos complexos que podem eles mesmos ser hipertextos”
(LEVY, 2010:33). Trata-se de uma dimensdo da realidade onde a significacdo produz o

contexto de relacGes. Neste sentido, este conceito somente pode ser concebido em rede.

Tomemos, portanto, tais caracteristicas-mobilidade, interatividade, continuidade, nao
linearidade, e auséncia de hierarquia — presentes, por exemplo, em todos os sites ou
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portais. Como fica bastante claro, esses meios comunicativos séo, por natureza,
processuais, ou seja, sdo formas que se transformam. Acontecem na continuidade
ou na constante mobilidade das formas (SALLES, 2009:137).

Salles compreende este processo como uma producdo permanentemente em
construcdo na medida em que se da conforme ordens préticas de “mobilidade, interacGes e
metamorfoses”. Tais conceitos delimitam dimensdes onde estética e mercado se encontram
na unidade da interatividade.

Aproximando-se do publico de maneira mais direta, o artista, além de perceber o
mercado de maneira mais intensa, tem sua obra lancada em uma perspectiva estética e

econdmica mais dindmica.

(...) “o acompanhamento dos processos criativos nos coloca frente a frente com
um fendmeno marcado por intensa dinamicidade caracterizada pela simultaneidade
de agles, auséncia de hierarquia e de linearidade” (SALLES, 2009:139).

Isto deve ser pensado enquanto um ponto constituinte do conceito da rede em
construcéo. Se compreendermos a complexidade da internet como meio de divulgacdo e
producdo da musica no mercado, temos que fixar o conceito de rede como paradigma do
pensamento relacional.

“Rede” deve ser pensado, assim, enguanto mecanismo estrutural que
interconecta de maneira instavel seus elementos constituintes. Uma vez em interacdo, estes
elementos determinam, conforme sua proximidade semantica, uma regra de funcionamento
decorrente da progressdo unificadora dos fendmenos sécio-culturais envolvidos no fazer
musical. Trata-se de uma estabilidade temporaria conferida pela semelhanca encontrada na
variabilidade.

Sob esta égide, a dindmica supracitada € instaurada processualmente pelo
pensamento, fendmeno plastico, por exceléncia, que sempre “possibilita o possivel”. A rede
mundial de computadores instaurou no mundo uma recriacdo da “consciéncia
comunicativa”. Enquanto midia eletrbnica tornou-se decisiva para a atividade plastica de
constantes refazendas das identidades culturais dos atores.

Funcionalmente, a rede absorve as funcGes de todas as técnicas de comunicacao e
processamento de informacBes. O digital desmaterializa equipamentos, tornando a

informacdo um objeto maleavel de trabalho, portanto, passivel de edicdo e criacéo.

- a producdo ou composicdo de dados, de programas ou de representacdes
audiovisuais (todas as técnicas digitais de ajuda a criagdo); - a selecdo, recepgao e
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tratamento de dados, dos sons ou das imagens (os terminais de recepc¢do
“inteligentes™); - a transmissdo (a rede digital de servigos integrados e as midias
densas como os discos Gticos); - finalmente, as disposi¢bes de armazenamento
(bancos de dados, bancos de imagens etc.) (LEVY, 2010:104).

Considerando que uma rede ndo tem uma dimensédo central, mas, diversamente,
possui diversos centros pontuais moveis né a no, temos que esta constitui um conjunto
infinito de ramificacdes.

Lévy reconhece no comportamento da rede o que ele nomeia de principio da
mobilidade dos centros. As fixaches momentaneas dos centros transitérios sdo definidas
pelos atores nela envolvidos, “sejam eles humanos, palavras, imagens, tracos de imagens
ou de contexto, objetos técnicos, componentes destes objetos, etc.” (LEVY, 2010:25).

Isto faz com que a rede do hipertexto esteja sempre passivel de uma dindmica de
construcéo e redefinicdo. O que garante a permanéncia de determinada instancia é o proprio
movimento intencional de seus elementos. A esta propriedade do hipertexto Levy denomina
principio de metamorfose, o qual se relaciona diretamente com o principio da
heterogeneidade.

Este ultimo caracteriza a existéncia de elementos e estruturas relacionais diversas.
Materialmente, h& “imagens, sons, palavras, diversas sensacdes, modelos etc.”;
processualmente ha jogos relacionais estabelecidos entre “pessoas, grupos, artefatos, forcas
naturais de todos os tamanhos, com todos os tipos de associagdes”; midiaticamente ha
mensagens “multimidias, multimodais, analdgicas, digitais etc” (LEVY, 2010:25).

Os elementos diversos se relacionam na rede por proximidade. Trata-se aqui do
principio de topologia, segundo o qual os acontecimentos decorrem de caminhos tragcados
no interior da rede. A rede é o ndo-lugar dos encontros. Este ndo-lugar ndo é constituido
organicamente, mas, ao, contrario, € composto pela “adi¢cdo de novos elementos, conexdes
com outras redes, excitacdo de elementos terminais (captadores), etc.” (LEVY, 2010:26).

O modo de organizacdo do hipertexto efetua-se segundo uma recursividade
fractal, posto que “qualquer nd ou conexdo, quando analisado, pode revelar-se como sendo
composto por toda uma rede, e assim por diante, indefinidamente, ao logo da escala dos
graus de precisdo” (LEVY, 2010:26). Este comportamento é denominado por Lévy de
principio de multiplicidade e de encaixe de escalas.

O que amplia o comportamento recursivo da comunicacdo hipertextual €
precisamente a midia audiovisual em sua composicdo. A leitura do mundo se amplia na

perspectiva com que se transformaram historicamente oralidade e memaoria. A metamorfose
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das fungdes cognitivas ao longo do tempo culmina no hipertexto.

Neste agir humano observa-se um desvelar sutil de um Ser que se temporaliza de
maneira finita, local. Cada identidade € um instante éntico que se langa no mundo o
ontologico. Esta finitude, contudo, unifica todo um mundo através de um fluxo magnético
que aguca a sensibilidade dos individuos. O diverso integra uma rede que se iguala em
condicdes processuais e se diferencia pelas esséncias fluidas.

O advento da sociedade informatico-mediatica introduziu uma dualidade no
individuo no que concerne a sua sociabilidade. Trata-se de uma existéncia real e outra virtual.
A ambivaléncia comunicativa resguardada no mesmo individuo revela, apesar da dualidade,

as influéncias que real e virtual exercem reflexivamente.

Longe de ser uma reprodugdo ou um espelho da realidade, as relacdes virtuais
seguem uma dinamica prépria, muitas vezes com reflexos no mundo fora dos
computadores. Assim, longe de constituir um mundo a parte ou uma realidade
apenas lddica, o resultado das relagGes pessoais na web ultrapassam o espaco da
internet. As relagBes do mundo virtual tém conseqiiéncias reais — e essa € a razao,
em Gltima instancia, pela qual é necessaria uma investigacdo das relagfes virtuais”
(MARTINO, 2009:176).

Martino fala da criacdo de um “eu digital”. Este conceito advém da propria
interatividade entre 0s usuarios da internet. As paginas pessoais na internet compreendem um
ponto de fixacdo ciberespacial onde os individuos podem ser encontrados. Esses pontos
individuais de acesso podem ser socializados em péaginas coletivas, denominadas
comunidades virtuais.

Neste sentido, temos que a troca de informacdes entre os individuos é a base sobre
a qual sdo construidas as identidades culturais. Real e virtual assumem entre si uma
fronteira apenas conceitual, posto que as acGes sociais produzem uma ordem fatica que
flexibiliza essa ténue fronteira.

A internet instituiu, assim, uma ordem fluida onde as novas formas de
sociabilidade ndo se fundam em certezas fixas, mas na relacdo entre os usuarios. A
interatividade baseia-se em trocas de informacdes e ndo em uma fixacdo valorativa Unica

e absoluta.

Na internet ndo existe uma ancora para distinguir o que é “realidade” das formas de
imaginagdo. Ao contrério, a propria idéia de ‘“real” sofre uma consideravel
alteragdo na medida em que toda existéncia no mundo virtual é um ponto de
flutuacdo entre o volume de informagBes & disposi¢do na rede” (MARTINO,
2009:179).
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Se a troca de informacdes € o fundamento de sociabilidade entre os individuos na
internet, temos a corroboracdo compreensiva de uma realidade construida. Trata-se de uma
simulacdo da ordem quotidiana possibilitada pela interagdo em tempo real.

Esta facticidade criativa promove o que Martino denomina construcéo do “eu”
digital. Nesta dimensdo é possivel a qualquer pessoa criar e recriar sua identidade conforme
Ihe convenha. Desta forma, o que ressai da sociabilidade peculiar deste espago virtual de agéo
social é a aproximacdo dos individuos pela criacdo de universos simb6licos comuns. A no¢ao
de individuo é alterada na medida em que ndo se materializa em um corpo extenso fisico, mas
textualmente.

O eu digital se revela a0 mundo como uma autonarrativa, como um dizer
sinestésico que se expde resguardando outros dizeres. O outro digital que se aproxima,
portanto, &€ um dizer semelhante, ndo por sua esséncia intima, mas por sua intencionalidade.

Com efeito, a afirmacdo ontologica heideggeriana (2004) “somos na linguagem”
emerge na superficie 6ntica fenomenologicamente na medida em que a palavra acaba sendo a
unidade existencial do “eu” digital. O nomear do conceito de si € definido pelas relagdes
interpessoais estabelecidas por palavras comuns materializadas em signos semelhantes. “O eu

nesse sentido, € o resultado das escolhas pessoais feitas em espaco de limites sociais. Os
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limites do
2009:181)

eu”, no mundo real, pautam as relacdes entre as pessoas”. (MARTINO,

A intencionalidade, portanto, possibilita a producdo de um “eu” que seleciona e é
selecionado na acdo social a partir do que oferece em sua narrativa no contexto da troca
simbolica de mensagens.

No ciberespaco os graus de intencionalidade sdo oferecidos hermeneuticamente,
posto que os dados a serem trocados simbolicamente se encontram na exposicdo das
mensagens trocadas por este processo. Isto permite ao sujeito filtrar a emissdo de
informac6es que materializam o “eu” digital. A apresentacdo do sujeito no mundo virtual €
exibida, destarte, conforme sua intencionalidade. Observa-se a peculiaridade deste fen6meno
nesta existéncia comunicativa.

Na existéncia real o individuo ndo tem controle de sua apresentacdo no
mundo. N&o ha como filtrar os aspectos fisicos, a imagem, a voz, os tracos do rosto. O “eu”
digital enquanto narrativa, todavia, assume a metamorfose imagética de sua propria
conveniéncia.

O que ha de universal nesse espago multiplo de informagfes e a¢bes sociais € a

propria metamorfose. O fundamento de validade das normas sociais do ciberespaco é a
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representacdo arbitréria da personalidade virtual.

Sendo a significagcdo produzida e a memdria desligada do compromisso com a
verdade, temos na sociedade informéatico-mediatica uma mudanca do ato de teorizar segundo
uma verdade critica. Passa-se agora a lidar como modelos de pertinéncia variavel. A critica

se converte em edigdo dos modelos.

(...) a exigéncia da verdade critica pressupde a separacdo parcial do saber e da
memodria identificadora das pessoas tornada possivel pela escrita. Quanto a exigéncia
da verdade objetiva, ela é em grande parte condicionada pela situacdo de
comunicagdo fora do contexto proprio a transmissdo escrita do saber. Ora, as
condicBes que tornavam a verdade critica e objetiva a norma para o conhecimento
estdo transformando-se rapidamente (LEVY, 2010:121).

Os modelos impdem uma informacao de carater funcional descompromissada com
a verdade universal. Estabelecem uma ordem epistemologica onde o conhecimento se da por
simulacé@o. Os conteudos ndo estdo sob exame interpretativo ou de leitura apreensiva, mas
exibidos para serem explorados segundo uma perspectiva interativa.

Esta ordem se diferencia tanto das atividades teoricas quanto préticas. Além
disso, ndo definem o registro como simples acumulo ou armazenamento. O conhecimento por
simulacdo da-se por associacdo de interacOes de entidades distintas para realizacdo de acGes
ou trocas de mensagens entre si. Tal metodologia € advinda da programacao orientada a
objeto. Esta forma de programacdo garante a interatividade — tdo cara a cibercultura — pela
fixacdo de um modelo de referéncia, portanto, um objeto, a partir do qual sdo criados

outros que, simulados, tratam de calcular suas interacdes entre si.

A relacdo com o modelo néo consiste mais em modificar certas variaveis numericas
de uma estrutura funcionalmente abstrata, ela agora equivale a agir diretamente sobre
aquilo que consideramos, intuitivamente, como sendo os atores efetivos em um
ambiente ou situacdo de dados. Assim, melhoramos ndo somente a simulacdo dos
sistemas, mas também a simulago da interacdo natural com os sistemas (LEVY,
2010:124-125).

Esta compreensdo explica o que garante a interatividade no plano epistemoldgico
das linguagens de programacdo. Mas, no plano das representaces produzidas pelo contato
com tal tecnologia intelectual? Como isto se revela para o usuario?

Levy aponta que, além do armazenamento, como midia de registro, o que ha de
especial no computador € o fato de funcionar também como instrumento suplementar da
faculdade cognitiva da imaginacdo. E por esta razio — e ndo meramente pelo

processamento de dados — que a maquina “possibilita o possivel”.
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Colocar a possibilidade da prépria possibilidade pressupde oferecer condicdes
para o surgimento do novo na ordem do conhecimento. A imaginacdo antecipa a efetividade
dos fatos. Estabelece uma simulacdo prévia dos fend menos através da construgdo de modelos
mentais.

Enquanto tecnologia intelectual, o computador atua no sentido de ampliar as
condicGes de operacdo da imaginagdo humana. A simulagdo operada por modelos digitais atua
como uma “imaginacdo auxiliada por computador” (LEVY, 2010:125). Diferencia-se da
teoria porque ndo corresponde a um mecanismo de demonstracdo expositiva do saber, isto
é, ndo atua de maneira posterior a atividade racional. Ao contrario, acompanha esta
atividade segundo a temporalidade imediata da dimensdo criativa do homem.

Neste sentido, se o saber tedrico, desenvolvido através da escrita, efetiva-se como
demonstracdo do pensado, o conhecimento por simulagdo pressup8e uma antecipacdo do que
pode vir a ser demonstrado. A pragmatica funcional efetua-se segundo o tempo real porque o

que se intenta é o estabelecimento de condigcdes para 0 ato e ndo o ato propriamente dito.

A teoria, sobretudo em sua versdo mais formalizada, é uma forma de apresentacdo
do saber, um modo de comunicacdo ou mesmo de persuasdo. A simulacdo, pelo
contrério, corresponde antes as etapas da atividade intelectual anteriores & exposicdo
racional: a imaginaco, a bricolagem mental, as tentativas e erros (LEVY, 2010:125-
126)

Acéo e fato se aproximam na sociedade informatico-mediatica. Os trés tempos do
espirito se encontram nessa mesma imediatez j& que ndo correspondem a épocas historicas
fixas e determinadas. Ao contrario, encontram-se e unificam-se no leitor-espectador-
internauta. Afinal, as tecnologias intelectuais ndo substituem o pensamento vivo; sdo antes,
técnicas a servico deste pensar, ndo chegando sequer a constituir um memoria.

Conforme Lévy, memdria ndo corresponde apenas a armazenamento e registro.
Requer uma mobilidade que a amplie por construcdo ou desconstrucdo. A cultura no ambito
das tecnologias da inteligéncia informatico-mediaticas € desenvolvida segundo
reposicionamentos e ressignificacdes de matrizes conceituais como racionalidade, sujeito e
objeto.

Nesta perspectiva, a racionalidade ndo consiste em uma faculdade humana, mas
um conjunto de processos de aprendizagem cultural operados no seio de um nicho social.
Tais processos decorrem da utilizacdo de tecnologias intelectuais que variam em tempo e
espaco determinados. Assim, o ato de solucionar problemas compreende a escolha de uma

entre outras tecnologias intelectuais para resolvé-los.
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A racionalidade enquanto processo decorre da conexao entre percepcao,
imaginacdo e manipulagédo. Primeiramente 0s sistemas cognitivos humanos percebem
imediatamente os fendmenos através dos captadores sensoriais.

Em seguida, pela faculdade de imaginar, sdo produzidas simulagdes mentais do
mundo externo, desencadeada por estimulos internos. Com isso, sdo antecipadas as
conseqliéncias de atos ou ideias passados e sdo impostas as condicdes de deciséo e previsao.
Enquanto ato produtor de imagens mentais, a imaginacdo permite a criacdo de modelos na
mente, 0S quais sdo registrados como ferramentas a serem utilizadas posteriormente.

Finalmente, é possivel aos humanos manipular dados e ambientes.

A aptidéo para a bricolagem ¢é a marca distintiva do homo faber (...). Este poder de
manejar e de remanejar o ambiente ird mostrar-se crucial para a construgdo da
cultura, o pensamento Idgico ou abstrato sendo apenas um dos aspectos, variavel e
historicamente datado desta cultura. Na verdade, é porque possuimos grandes
aptidGes para a manipulacdo e bricolagem que podemos trafegar, reordenar e dispor
parcelas do mundo que nos cerca de tal forma que elas acabem por representar
alguma coisa (LEVY, 2010:159-160).

O que é compreendido como pensamento é um processo geral que, uma vez
decomposto em momentos especificos, revela o ponto de conexdo entre homo faber e
tecnologias intelectuais. A abstracdo € tudo aquilo que salta além de nossas capacidades de
reconhecimento imediato e de manipulacdo de dados.

A decomposicdo de um problema complexa defronta-se com as limitacfes da
memaria de longo prazo, as quais sdo ultrapassadas por procedimentos e sistemas simbolicos
que possibilitem a visualizacdo das microssolucdes intermediarias. Neste sentido, podemos
afirmar que as tecnologias intelectuais sdo mais eficazes em proporcdo quanto mais
imediata for a visibilidade dos processos intermediarios e a facilidade de operacdo. Com
isto, a resolucdo de problemas é alcancada de maneira mais rapida. E é a cultura que
fornece os sistemas semidticos que sdo percebidos, imaginados e manipulados.

Esta compreensdo da racionalidade enquanto processo desconstitui em esséncia o
sujeito transcendental kantiano, bem como a nocdo de objeto. A cultura aproxima a
simulacdo de modelos mentais das tecnologias intelectuais do mundo externo, de cuja
aproximacdo advém o processo cognitivo. Enquanto apetrechos de auxilio a memoria de
curto prazo, essas tecnologias sistematizam e estruturam as faculdades humanas de
percepcdo, manipulacéo e imaginacéo.

Com tais constatacdes, Lévy resulta por compreender a historia do pensamento

humano como transformacGes dos procedimentos intelectuais e ndo como acumulacéo
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historica contetdos produzidos. Isto unifica sujeito e objeto no proprio ato de conhecer. A

cultura é a ordem empirica que constitui 0 humano.

A escola surge a0 mesmo tempo que a escrita; sua funcdo ontologica é
precisamente a de realizar a fusdo intima de objetos e de sujeitos que permitira o
exercicio de uma ou outra versdo da ‘racionalidade”. E nela que fazemos da
caligrafia e da leitura uma segunda natureza, que as crian¢as sdo ensinadas a usar 0s
dicionarios, os indices e as tabelas, a decifrar os ideogramas, quadros, esquemas e
mapas, a desenhar a inclusdo e a intersecdo com batatas, que sdo exercitadas na
manipulacdo e interpretacdo dos signos, que aprendem, em suma, a maioria das
técnicas da inteligéncia em uso em uma dada sociedade (LEVY, 2010:163).

ImpOe-se, assim, que a consciéncia, enquanto momento efémero da mente se
expande pela conexdo com outras mentes através de tecnologias intelectuais. Com efeito, a
propria mente deve ser entendida como sociedade, sendo a memdria e a atencdo consciente
pontos de todo um sistema multiplo e modular, dada a propriedade do sistema cognitivo
humano de realizar diversas operagdes simultéaneas, sendo a maioria delas inconsciente.

Isto caracteriza 0 pensamento como um processo que se efetiva em rede pela
operacdo de diversas faculdades heterogéneas, ai sendo inseridos mecanismos estranhos a
estrutura biologica como instituicdes sociais ou dispositivos técnicos constituidos de coisas e
pessoas. “Da caneta ao aeroporto, das ideografias a televisdo, dos computadores aos
complexos equipamentos urbanos, o sistema instavel e pululante das coisas participa
integralmente da inteligéncia dos grupos” (LEVY, 2010:171).

Uma vez fundido a linguagem, o pensamento compreende uma coletividade onde
os artefatos integram a inteligéncia como entidades em interacdo. A consciéncia, o0 cogito, €
mais uma unidade integrante da rede cognoscente. A rede de pessoas e coisas se multiplica
como uma subjetividade fractal, mualtipla e descontinua, se fragmentando, criando e
pensando.

O pensamento em rede se multiplica por operacGes de traducdo entre meios
heterogéneos. Lévy fala “em rede de interfaces” para conceituar este comportamento que
mantém o devir seja pela dinamica, seja pela metamorfose. Na informatica uma interface
homem/maquina é estabelecida entre programas e dispositivos materiais entre um sistema e o

usuario humano.

Cada nova interface transforma a eficicia e a significacdo das interfaces precedentes.
E sempre questdo de conexdes, de reinterpretacdes, de tradugbes em um mundo
coagulado, misturado, cosmopolita, opaco, onde nenhum efeito, nenhuma mensagem
pode propagar-se magicamente nas trajetorias lisas da inércia, mas deve, pelo
contréario, passar pelas torgdes, transmutacBes e reescritas das interfaces (LEVY,
2010:178).
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As tecnologias intelectuais sdo aqui entendidas como redes de interfaces na
medida em que estabelecem agenciamentos sociotécnicos pelo proprio carater de
diferenciagdo das unidades. Ainda que vinculadas segundo um conceito Unico, as unidades
possuem a propriedade de autonomia na préxis de suas conexdes concretas, a saber,
funcionam modificando microssociedades, interpretacdes e atores sociais.

A esséncia do comportamento da interface consiste em ramificar-se pela
autonomia pratico-semantica das unidades. Cada ponto é dotado de possibilidades multiplas
de funcionalidade e significado.

Um artefato qualquer é uma rede de interfaces, posto que, em si, relne
inimeras significacdes culturais as quais designam horizontes de utilidade proprios. Um disco
de vinil, por exemplo, atua como uma rede de interfaces em horizontes que saltam a condicéo
estética de resguardar em si um contetdo musical. Com ele estdo envolvidos outros discos
iguais que, em um conjunto de vendas, podem determinar, no Brasil, um disco de ouro
(50.000 copias), platina (150.000 copias) ou diamante (250.000 copias).

Ressalte-se que tais discos ja constituem certificacbes, portanto, uma
funcionalidade diversa do primeiro disco de vinil aludido, cuja pragmatica era a de
portar sonoridades artisticas. Em outros paises, semelhante certificacdo impde niumeros
diferentes de copias — nos Estados Unidos, por exemplo, fala-se em 500 mil, 1 milhdo e 10
milhdes, respectivamente. O gosto pelo conteudo estético abre outra rede, conforme o género
ou artista dentro do mesmo género etc. Estdo envolvidos fendmenos estéticos, econdmicos,
sociais, histdricos etc. Além do dominio da coisa, abrem-se outros dominios segundo uma
progressdo de geometria fractal.

Ademais, as redes de interfaces, no plano dos agenciamentos sdcio-técnicos
impdem transformacbes em rede no comportamento dos atores sociais. Esta premissa sugere
a conclusdo de que o conceito de interface salta além do ambito dos artefatos para atingir
toda e qualquer condicdo simbdlica que determine a traducéo e a articulagcdo entre dois ou

mais pontos.

Estas entidades pertencem, sem dlvida, a reinos ou estratos ontoldgicos distintos,
mas de um ponto de vista pragmatico todas sdo condutores deformantes em um
coletivo heterogéneo, cosmopolita. Os mais diversos agenciamentos compdsitos
podem interfacear, ou seja, articular, transportar, difratar, interpretar, desviar,
transpor, traduzir, trair, amortecer, amplificar, filtrar, inscrever, conservar, conduzir,
transmitir ou parasitar. Propagacéo de atividades nas redes transitdrias, abertas, que
se bifurcam... (LEVY, 2010:184).

Temos, assim, que a totalidade de mensagens e representagcbes em uma sociedade
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constitui um hipertexto que se comporta segundo uma rede de interfaces. Nestes
agenciamentos, cada elemento possui apenas uma visdo pessoal da totalidade. Essa
multiplicidade de perspectivas parciais é constituida precisamente por estas associacdes
indevidas, cujas metamorfoses mantém a dindmica da cultura.

Como um grande hipertexto social, a cultura compreende uma totalidade
desenvolvida segundo o comportamento de interfaces em rede pela acdo de coletivos
humanos, os quais atores da techné. Os horizontes de possibilidades sdo abertos pelas
tecnologias intelectuais as quais configuradas por projetos especificos. Ocorre que, no seu
aprimoramento, tais projetos acabam se desviando de suas intencionalidades primarias pela
prépria autonomia de seus artefatos, simbolos e mecanismos.

A analise é processual. O que se verifica é o durante, a dindmica, 0S processos
socio-culturais envolvidos no comportamento em rede da técnica. O uso assume a
propriedade hermenéutica de interpretar mantendo o siléncio do que ndo é dito no dizer da
interpretacdo. Se a metamorfose é palavra de ordem da tecnociéncia, é a pragmatica do uso
que, ao conferir uma interpretacdo abre possibilidades para distor¢des dos mesmos usos
gerando outras interpretacdes. O sentido altera os enunciados ao fixar um caminho a ser
seguido.

A bricolagem é a esséncia da tecnica. O que move o homo faber é precisamente
sua faculdade de manipular o saber e as coisas segundo suas necessidades primeiras — as
quais geram uma miriade de necessidades outras quando das reutilizacbes e desvios de
apetrechos e simbolos. As coletividades pensantes situam no uso o ponto de partida para

desconstrui-lo sob a orientacdo de novos usos de um porvir sempre presente.

O que seria preciso opor, ndo é o homem e a tecnologia enlouquecida, mas o real
mais macico, mais espesso, multiplo, infinitamente diverso, néo totalizavel, nédo
sistematizavel, turbilhonante, incomodativo, misturado, confundindo as pistas mais
claras, quase totalmente opaco de um lado, e a ordem rigida de um discurso racional
no qual se encadeariam de forma légica os fins e 0s meios, 0s meios sempre
subordinados aos fins e os fins em algum céu etéreo da ética, ou da palavra, ou da
liberdade, ou de uma replblica das vontades racionais, ou de Deus (LEVY,
2010:194).

A interface homem-maquina se constitui pela desconstrucdo do conceito de
realidade a partir da oposicdo platdnica sensivel-inteligivel — ou virtual-real. Homem e
tecnologia se fundem na prépria compreensdo de humanizacdo, qual seja, poténcia
criadora sempre em projeto de si proprio e do mundo.

Eis o espago do saber, com suas tecnologias cognitivas audiovisuais, cujas
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técnicas de controle de mensagens digitais abrem possibilidades criativas e de mercado muitas
das vezes incompativeis com as temporalidades dos espagcos antropologicos terrestre,
territorial e mercantil supradescritos.

Vale ressaltar que a delimitacdo dos p6los da oralidade primaria, da escrita e da
informética proposta por Lévy ndo constitui uma categorizacao historiografica bem definida
historicamente. Os trés tempos do espirito ocorre em cada tempo e espacgo tendo apenas a
variagdo de intensidade conforme as condicBes histérico-destinais especificas dos espagos
antropologicos.

Esta distincdo epocal em funcdo das tecnologias intelectuais é necessaria para
0 autor porque possibilita uma visualizacdo dos construtos axiolégicos elaborados pelas
sociedades em dados espagos-tempos. Esta transparéncia dos valores explicita atividades

cognitivas que norteiam a elaboragéo de formas culturais especificas.

1.3 O conceito de mediamorphosis

1.3.1 Blaukopf: as cenas musicais em funcéo das midias

O musicologista Kurt Blaukopf (1982), compreende a musica em sentido amplo,
abrangendo portanto qualquer atividade direcionada para a producdo de eventos sonoros e
enquadra-se, perfeitamente, no campo transnacional ja que, por um lado, é composta pelo
crescente numero de agentes (masicos, intérpretes, compositores, instrumentistas,
empresarios) e, por outro, de iniciativas varias nos mais variados dominios da economia, da
politica e do mundo dos negdcios.

Blaukopf conceito mdsica no horizonte histérico-destinal da modernidade. Nesta
perspectiva, 0s conceitos de arte, artista e obra encontram-se definidos segundo a égide do
sujeito transcendental kantiano, cujo leitmotiv é a fixacdo da compreensdo da existéncia a
partir do préprio individuo (sujeito). Tudo o que ndo é o sujeito é o seu outro, e tudo para o
que se orienta sua percepcdo racionalizada € seu objeto.

Com os estudos concernentes a musica, ndo é diferente. Em sua origem, estes
foram iniciados em uma perspectiva etnocéntrica. Blaukopf fundamenta esta afirmacdo na
propria disposicdo das categorias fixadas nos parametros europeus. Fala- se, portanto, em
musica ocidental, no que se refere aos padrbes europeus; e em musica ndo-ocidental, ai
incluso tudo o que ndo faz parte do conjunto referencial anterior.

Evidéncia epistemologica de tais afirmacfes sdo os conceitos de ocidentalizagédo
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e modernizagdo. A musicologia contemporénea denomina ocidentalizacdo ao processo
amplo de integragcdo das masicas ndo-ocidentais ao sistema ocidental por meio da adoc¢do de
caracteristicas centrais da musica do ocidente. Por outro lado, chama-se modernizacédo o
conjunto de modificacbes das tradiches através de aspectos ndo centrais da misica
ocidental?.

Em suas investigacOes acerca das mudangas nos padrdes de comportamento
musical ante as imediatas transformacfes da sociedade contemporanea Blaukopf buscou
ampliar o horizonte compreensivo aberto pelas categorias supradescritas cunhando o termo
mediamorphosis (Anexo 01 — Figura 03).

Com este conceito, 0 autor inseriu o impacto das midias eletrbnicas nas
mutacOes ocorridas progressivamente no mundo da misica. Trata-se da redefinicdo dos
procedimentos relativos a criacdo e a divulgacdo musical em razdo do advento das
midias eletrbnicas. Este processo integra transformacdes que saltam além da dimenséo

estética, atingindo dimensfes econémicas, legais e socio-culturais.

Pode-se demonstrar que o impacto da midia eletrénica na criacdo e divulgacdo da
musica faz-se sentir em uma variedade de maneiras, ja que eles afetam o perfil
profissional e o estatuto do compositor, o papel e o estatuto dos artistas, 0s
mecanismos técnicos e econdmicos que regem a difusdo da masica, 0s conceitos
de autor e direitos conexos, etc. 1sso equivale a uma mudanca radical que eu tenho
chamado de mediamorphosis da musica (BLAUKOPF, 1994:338, traducéo nossa).

Destarte, com esta terminologia o autor buscou abranger tanto o impacto
dos meios eletronicos na criagdo musical quanto 0s mecanismos técnicos e econdmicos
relativos ao processo de difusdo da masica no mercado. Portanto, o conceito de
mediamorphosis compreende as interconexdes de todos os fatores que influenciam a
musica enquanto um fenémeno socioldgico complexo (BLAUKOPF, 1994).

Fala-se em mudancas nos padrdes ocidentais dado o carater universal com
que a producdo musical vem sendo compreendida ao longo do século XX. Se, anteriormente,
separava-se a musica ocidental de um conjunto hibrido que ndo incluisse a musica européia,
isolando tais praticas musicais, observa-se a contrapartida deste fendmeno em decorréncia
das transformacdes operadas pelas midias eletronicas.

Assim, Blaukopf nos convida a compreender o conceito de mediamorphosis
como fenémeno global. A transformacéo operada no seio da transmissdo musical impde uma

desconstrucdo do isolamento de culturas musicais e encaminha 0s processos socio-culturais

12 BLAUKOPF, Kurt. Westernisation, Modernisation, and the Mediamorphosis of Music. International Review
of the Aesthetics and Sociology of Music, Vol. 25, No. 1/2 (Jun. - Dec., 1994)
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envolvidos para a elabora¢do de uma histéria do mundo da musica em carater global.

O papel dos meios de comunicacédo técnica na masica foi intensificado pela gravacéo
e radiodifusdo. A midia eletrbnica abriu novos canais para a transmissdo de
informacdo musical. Enquanto na era pré-eletrobnica a musica s podia ser
comunicada por performance ao vivo ou entdo por meios graficos, as tecnologias
eletronicas passaram a permitir o uso de dispositivos fonograficos e a difuséo da
mausica gravada por transmissdes (BLAUKOPF, 1994:340, traducao nossa).

Blaukopf salienta a importancia deste fendmeno, o qual entende como uma
mutacdo global sem paralelo entre as mutacfes histéricas conhecidas até a atualidade.
Ressalta como caracteristica proeminente desta metamorfose (embora ndo seja seu Unico
aspecto) o papel dominante dos meios de comunicacao eletronicos.

Em sua teoria, 0 musicOlogo destaca elementos relativos tanto ao processo efetivo
de criacdo da musica quanto a divulgacéo e questdes conexas. Inclui mudancas nos padroes
de comportamento musical do ocidente, como, por exemplo, questdes relativas a direitos
autorais e sociabilidade.

Ao conceituar a complexidade dos fendmenos interconectados ao mundo da
musica como mediamorphosis, o autor detectou aspectos faticos com diversas consequéncias.
Malgrado aspectos nem sempre esteticamente positivos, 0 que ele destaca € a possibilidade de
integracdo musical por meio das midias eletronicas.

O primeiro aspecto apontado por Blaukopf concerne a acessibilidade da musica.
Trata-se de um quantitativo econdmico dominante da masica tocada pela midia eletronica™.
Isto se vincula a uma outra caracteristica desta metamorfose, qual seja, a banalizacdo da
musica. As midias eletrbnicas provocam no publico uma perda da percepcdo de que a
experiéncia estética da sonoridade tem uma aura Unica. Assinala Blaukopf que a "musica ao
vivo" assume um carater eventual que falta na musica reproduzida pela midia.

Esta eventualidade da mdsica ao vivo encontra-se associada a prépria vinculacéo
direta ao intérprete. O fendmeno da mediamorphosis separa a divulgacdo da masica e sua
performance pratica. A sonoridade captada pelo consumidor atraves do alto-falante nem
sempre corresponde aos sons percebidos na masica ao vivo.

As transformacdes na sonoridade fez com que a tecnologia adentrasse, além do
processo de difusdo musical, a dimensdo estética da musica. O som eletrdnico passou a

integrar o conjunto da matéria-prima do compositor.

3 Deste fenémeno, ressaltam-se mesmo momentos da histéria da mulsica em que o publico esteve tdo
acostumado a reproducdo eletrénica que os esforcos para promover mdsica ao vivo tornou-se reduzido
(BLAUKOPF, 1982: 248).
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A inclusdo das midias eletronicas no processo criativo foi, segundo Blaukopf,
um fendmeno que atingiu mesmo a chamada “musica séria”. A composi¢do se desvincula
da unidade subjetiva criadora de um Gnico artista. Surgem novos arcabougos de trabalho e

equipes de criacao.

A crescente influéncia da mediamorfose sobre a criacdo de mdsica séria. O
compositor que trabalha em sua mesa agora é acompanhado pelo criador da misica
que trabalha em um estidio com ferramentas que incluem a sintese de som,
programas de computador e de sampling (BLAUKOPF, 1982:248-249, traducdo
nossa).

Esta ampliacdo das possibilidades de manipulagdo da musica intensificou a
aplicacdo da musica a midia comercial. Trata-se de um feedback na relacdo entre musica
e midia. Neste caso, a musica ndo se utiliza da midia para seu langcamento como produto:
a masica se converte no préprio meio, no instrumento utilizado para a venda de um produto ou
Servico.

Como afirma Blaukopf, a tecnologia possibilitou as empresas de radiodifuséo e da
indastria de publicidade atenderem as suas demandas de produtos como marcas comerciais,
jingles, musicas-tema e musicas de fundo.

Ademais, a mediamorphosis, enquanto conjunto de transformacées faticas, atinge,
inclusive os fatos juridicos. Blaukopf fala, assim, em uma coletiviza¢éo dos creditos. Neste
sentido, os rendimentos auferidos pelo uso de midia de musica protegidos por direitos
autorais nem sempre podem ser inequivocamente atribuidos a autores individuais.

O problema dos créditos delimita aspectos relativos a condicdo profissional dos
atores envolvidos com a atividade musical. Em meados do século XX, Blaukopf sinaliza uma
multiplicidade de questdes referentes a direitos autorais e mecanismos de acesso ao mercado

da masica, ja que a mediamorphosis integra um conjunto de transformacoes:

1. Das condicGes técnicas de recepcdo e copia do esquema da mensagem
musical;

2. Da utilidade das possibilidades técnicas para os objetivos da mensagem
musical;

3. Do fator de troca da base de recep¢do da mensagem musical (BLAUKOPF,
1989:5-6, grifamos).

Enguanto um conceito radial, cujo nicleo divergente € a midia eletrdnica,
mediamorphosis, em Blaukopf, atinge a triplice dimensdo instrumental técnica, do uso que

permite a criacdo e contemplacdo e do alcance cultural da experiéncia musical da arte.
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1.3.2 Fidler: a evolucdo das midias comunicacionais

Roger Fidler, pesquisador norte-americano, conceitua mediamorphosis como
sendo uma “transformacéo da comunicacdo de massa, que advém de uma complexa interacéo
de necessidades perceptiveis, pressGes politicas e concorrentes, inovacfes sociais e
tecnolégicas” (FIDLER, 1997:15, traducdo nossa).

Fidler estuda a comunicacdo de massa em termos evolutivos, integrando os
modelos comunicacionais a um sistema interdependente, cujo comportamento de rede
pressupde a coexisténcia de formas comuns e diversas que podem ou ndo se relacionar em
funcdo das necessidades nodais de cada ponto. Isto pode ser verificado na coexisténcia de
midias como o rédio, a televisdo e a internet, que unifica por utilidades técnicas passadas e
contemporaneas. Assim, a comunica¢do humana compreende a interdependéncia quanto as
midias.

Esta relacdo convergente decorre do surgimento gradual de novas midias em um
sistema comunicacional. Nao se impde uma obsolescéncia definitiva entre o velho e o novo
sistema. Inversamente, “quando as formas mais novas de comunicagdo emergem, as velhas
formas geralmente ndo morrem — elas continuam evoluindo e se adaptando” (FIDLER,
1997:23).

Neste sentido, a mediamorphosis, em Fidler, efetiva-se segundo trés principios
bésicos: coevolucdo, convergéncia e complexidade (1997:23). O primeiro, supra-descrito,
consiste na impossibilidade de existéncia de uma forma de comunicacdo independente da
outra: um modelo instaura um campo de acdo cujas influéncias determinardo o surgimento de
novos modelos, havendo uma coexisténcia entre ambos. Destarte, o principio da coevolucéo
considera a manutencao da dindmica de relacdo entre novas e velhas formas comunicacionais.

Neste contato entre presente e pretérito, alguns modelos permanecem e outros
se perdem por selecdo de utilidade dos grupos sociais. Isto porque, em alguns casos, 0 hovo
absorve em sua esséncia, elementos essenciais do predecessor. Eis o principio da
convergéncia. Este se verifica, por exemplo, nos tablets, que absorveram as funcdes dos
reprodutores de musica, dos telefones e dos computadores. O principio da convergéncia,
portanto, pressupde comunicacdes integradas que ndo sdo fendmenos recentes, mas a
composicdo historicamente acumulada de formas comunicantes que impulsionam o
movimento mediamarfico.

E importante, em Fidler, diferenciar fusdo de convergéncia. No primeiro caso,

trata-se de um movimento dialético, onde formas de diversas se unificam em uma forma
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sintética Unica. Todavia, no caso da convergéncia, ocorre uma manutencdo das formas
diversas que passam a sofrer transformagfes em funcdo dos novos campos de acdo
instaurados pelo encontro em rede dos diversos modelos pontuais anteriores e atuais. Com
efeito, o movimento de convergéncia sinaliza a constituichio do principio da
complexidade: o multiplo impde o movimento que expbe as formas a selecdo das finalidades
estabelecidas pelo campo de acdo das midias convergentes. No dizer de Fidler, a
complexidade constitui supervias de informagdes (“informations superhighways”).

Outras propriedades do conceito de mediamorphosis sdo metamorfose,
propagacdo, sobrevivéncia, oportunidade e necessidade e atraso na adogdo. Essas
propriedades explicam a selecdo das formas comunicagfes que permanecerdo ou nao
integradas ao sistema.

De acordo com estes principios, Fidler pontua historicamente trés grandes
linguagens ou midiamorfoses: a linguagem falada, que possibilita 0 compartilhamento de
conhecimento e experiéncias, a linguagem escrita, gque promove a transmissdao e
armazenamento da informacdo e a linguagem digital, que potencializa estas fungdes
anteriores.

Para Fidler, a linguagem digital ndo destrdi as midias atuais, caso elas evoluam
para acompanhar as mudancas desta nova era da comunicacdo. Ao contrario, potencializa seus
efeitos de producéo e divulgacdo de contedos. Para sobreviver, as linguagens falada e escrita
deverdo integrar-se as possibilidades da linguagem da internet, acrescendo-lhes seus aspectos

precipuos.
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2 SONORIDADES DESTERRITORIALIZADAS: musica, técnica e mercado na historia

da industria fonografica

A consciéncia histérica é construida pela universalidade das vivéncias daqueles
que construiram uma época. Resgatar o espirito de um tempo pela reconstituicdo dos fatos é
impossivel, dada a auséncia dos homens. Os fatos se perdem no tempo e deixam apenas
registros nas coisas — as quais a ciéncia historica denomina fontes. Somente quando nos
concernem como homens historiais estas mesma coisas faticas se tornam fend menos.

Neste capitulo o objetivo é estabelecer uma abordagem histérica e
fenomenoldgica da indUstria fonografica, de maneira a contemplarmos 0s processos técnicos e
economicos que transformaram a cultura e a sociedade do mundo contemporéneo. Em tal
viés, busca-se demonstrar pela contemplacdo das expressdes das mentalidades que viveram
estas decadas que interpolam o ocaso do século XIX e a alvorada do século XXI.

Para isto foram utilizadas fontes estéticas que registram as épocas de cada
momento técnico midiatico estabelecido pelo desenvolvimento. Veremos como as
midiamorfoses védo alterando essas épocas atingindo o modo de pensar de cada uma delas e
transformando a forma de ouvir musica. Do seculo XIX ao século XX tivemos acesso a fontes
bibliograficas como livros ou contetdo estético. O objetivo € semelhante ao de Walter
Benjamin na obra Trabalho das Passagens: apresentar os efeitos dessas midias na
mentalidade e na cultura dos seus contemporaneos e fundamentar isto com o registro desses

efeitos.

Quero mostrar Baudelaire como ele estava enquadrado no século XIX e esta visdo
deve parecer nova, como também exercer uma forca de atragdo dificil de definir,
assim como desperta a marca de uma pedra, que ap6s repousar durante décadas
no solo de um bosque, foi por nés levantada com um certo esfor¢o, marca que
se revela ante nossos olhos intacta e clara (BENJAMIN, 1938, grifamos)™.

A partir do inicio do século XXI, principalmente préximo aos nossos dias, as
fontes sdo transformadas, dada a iminéncia atual do tema, havendo, portanto, entrevistas ou
manchetes de jornal versando sobre questdes mais recentes. O registro sobre os efeitos das
novas midias sdo primeiramente registrados pelos jornais, posto que narradores da historia
contemporanea.

Com efeito, tais fontes funcionam como uma evidéncia fenomenoldgica dindmica

14 Carta de Benjamin a Scholem, 24.04.1938.
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das tao recentes reconfiguracdes do mercado da musica. A inspiragdo metodologica para este
recurso encontra respaldo na estrutura da obra benjaminiana supra, cujo valor é considerado

pela emergéncia natural das falas que percebem o acontecimento.

Seja qual for a avaliagdo ou juizo que fizermos das Passagens, trabalho acabado ou
inacabado, livro aberto ou fechado, ele sugere uma nova maneira de ler e interpretar
uma cidade, uma civilizacdo, tomando por material seus “restos” — tema tdo caro a
Benjamin nos textos sobre infancia e brinquedos! — em vez de suas obras de arte,
diga-se, das grandes obras “acabadas”. Aqui, genuinamente, a historia é escrita a
partir das vozes que, via de regra, ja foram ou ainda continuam sendo
silenciadas em detrimento das vozes constituidoras da oficialidade histérica. O
Trabalho das Passagens pode ensinar como uma pesquisa sobre nossas cidades
pode conduzir a uma reflexdo em torno das fissuras e dos intersticios da sociedade
contemporénea. (...). Entretanto, Passagens ndo é a obra benjaminiana de maior
expressao por causa do volume, mas pela singularissima estrutura, pela reflexédo
e pelo pensamento que nela sdo colocados em questdo, que nela sdo postos em
movimento. Constitui-se numa provocacgado para pensarmos a vida nas cidades nos
dias de hoje, especialmente nas megacidades como S&do Paulo. Num pais como o
Brasil, onde a maioria da populagdo tende a concentrar-se macicamente nas grandes
conglomeracgBes urbanas, migrando do campo para as cidades, a obra de Walter
Benjamin indubitavelmente nos ajuda a pensar os problemas que a cada dia
ganham novas configuraces sociais, politicas e econdmicas. (KIRCHNER,
2007).

Portanto, justificam-se aqui as fontes utilizadas em razdo da emergéncia do tema e
do objetivo de apresentar o0 processo de transmissdo e consolidacdo cultural das
mediamorphosis. Sentir como a cultura midiatica vai se transformando — e isto se evidencia na
propria escrita do trabalho, posto que nos integra simultaneamente a esta ordem
contemporanea — entre os séculos XIX e XX, com a sustentacdo filosdfica, musicoldgica e
sociolégica escolhida é o caminho fenomenoldgico ora escolhido. Os fatos registrados sao as

passagens trilhadas nesta jornada.

2.1 Preludio historico-midiatico: a voz, a partitura, a gravagédo

Segundo a antropologia filos6fica de Lévy, nas sociedades onde a transmissdo
cultural efetiva-se pela via oral, a musica é apreciada somaticamente: a performance traz a
sonoridade ao mundo e se perpetua por imitacdo e reinvencdo de contetdos imemoriais. A

autoria ainda ndo é subjetivada e todo o arcabouco cultural pertence a prépria tradicéo.

A maior parte das melodias n&o possui autor identificado, pertencendo a tradigio. E
claro que poetas e musicas sdo capazes de inventar cancdes, e até de ganhar em
nome proprio concursos ou prémios. O papel criador dos individuos ndo €, portanto,
ignorado. Ainda assim, a figura do grande intérprete, aquele que transmite uma
tradicdo dando-lhe vida nova, é mais disseminada nas culturas orais que a do grande
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“compositor” (LEVY, 2011:139).

A importancia do intérprete nas sociedades orais reside no fato de que este carrega
no seu corpo a possibilidade de apreciacdo sonora, isto €, materializa com sua voz a
virtualidade sonora. Trata-se, segundo Lévy, de uma técnica somatica. “As técnicas somaticas
implicam a presenca efetiva, 0 engajamento, a energia e a sensibilidade do corpo para a
produco de signos” (LEVY, 2011:51).

A performance (Anexo 01 — Figura 05), enquanto técnica somatica, nunca
reproduz fidedignamente uma cangdo. O mesmo cantor, cantando a mesma cangao sempre
opera uma interpretacdo Unica, posto que esta atrelado a dinamica contextual de quando se
efetiva. A musica se eventualiza na efemeridade memorial do cantar, j& que o intérprete,
enquanto fonte sonora produzird o fendmeno estetico segundo suas intencbes e as
circunstancias a que esteja submetido.

Com o advento da escrita, passa-se a uma nova experiéncia musical. Uma vez
resguardada em cAdigos registrados, a musica se descontextualiza da fonte direta e € liberada
segundo uma estrutura fixa. Nesta esteira, 0 papel do compositor passa a assumir maior
relevancia. O compositor € a quem se atribui a obra, é aquele que assina a partitura (Anexo

01 — Figura 04) e detém sua autenticidade.

A escrita da musica permite uma nova forma de transmissdo, ndo mais de corpo a
corpo, do ouvido a boca e da mdo ao ouvido, mas por meio do texto. Se a
interpretacdo, ou seja, a atualizaco sonora continua sendo o objeto de uma iniciagao,
de uma imitacdo e reinvenc¢ao continuas, a parte escrita da musica, sua composigao,
a partir de agora encontra-se fixada, separada do contexto da recep¢do. Baseada na
escrita e em uma combinatéria de sons tdo neutra quanto possivel (separada de
aderéncias magicas, religiosas ou cosmoldégicas), o sistema musical ocidental se
apresenta como universal e é ensinado como tal nos conservatorios de todo 0 mundo
(LEVY, 2008:139-140, grifamos).

Além da fixacdo do autor, a masica escrita passa a ser dotada de uma
temporalidade especifica, também fixada em um momento histérico. A qualidade estética é
constituida em cada época, sendo as inovagOes registradas o ponto de mudanca entre eras
especificas. Destarte, a partir da escrita a musica passa a ser dotada de universalidade, historia
e autoria: ha uma esséncia estética, um tempo e um proprietario intelectual.

A civilizacdo escrita é, segundo Lévy, o momento antropolégico da condicdo
humana em que a ideia requer a objetivacdo em midia. As mensagens, 0s conteldos sao
guardados, fixados, registrados em coisas. Estes artefatos instituem fenomenologicamente

uma nova abstracdo do desejo humano: além da ideia resguardada pelo objeto, o proprio



49

objeto é algo almejado.

O acesso, pela via do mercado a tais apetrechos, estabelece relagbes
antropoldgicas que definem o espaco das mercadorias. “Se Marx fez da economia a “infra-
estrutura” das sociedades humanas, e do exame dos “modos de producao” a chave da analise
histdrica, foi porque, no século XIX, o espaco dominante era efetivamente o das mercadorias”
(LEVY, 2011:119-120).

Veremos que o surgimento do fondgrafo (Anexo 01 — Figura 06) gerou
transformacdes culturais de carater midiatico no mundo da musica. A forma de apreciar esta
obra de arte requer o objeto de resguardo, o instrumento de acesso, a coisa que reduza o
conteddo ao menor denominador comum daqueles que constituem o publico (LEVY,
2011:52).

Com efeito, a gravagdo musical intensificou o potencial de registro do conteudo
sonoro ja efetivado com a abstracdo escrita. Ocorre que, além disso, passou também a ser
captada a efemeridade da interpretacdo e descontextualizad-la do instante em que foi
sonorizada. Agora, tanto intérprete quanto compositor sdo figuras relevantes, posto que a

universalidade de estilo passa a estar monumentalizada.

A midia, técnica de registro e de difusdo, contém igualmente potencialidades
generativas que pdem em questdo toda relacdo simples entre uma mensagem
somatica “original” e sua midiatizacdo. Desde o fim dos anos 1960, certos discos
produzidos em estddio dependem de tal modo das técnicas de amplificagdo e de
mixagem que é impossivel reproduzir seus fragmentos em performances “ao vivo”.
A midia arquetipica que é a escrita sempre esteve ligada a praticas de montagem, de
mixagem e de arranjos espaciais. A escrita fornece o ponto de apoio semiético de
modos de expressdo de comunicacao sui generis, que ndo se limitam de modo algum
a meras reproducdes de fala (LEVY, 2011:52-53, grifamos).

A musica gravada é o produto de técnicas midiaticas, cujas disposicdes precipuas
sdo a garantia de alcance e difusdo no tempo e no espaco. Inaugurada com o surgimento da
prensa, a era da midia, segundo Lévy, alcanca seu climax no periodo histérico entremeado
pela segunda metade do século X1X e a segunda metade do século XX.

Desde a invencdo do aparelho de Edison até a aparente crise do final da década de
1990, a histéria da indastria fonografica € a aventura da técnica midiatica no mundo da
musica estabelecendo de maneira exdgena a formacdo de mercados e cenas musicais. Isto foi
possibilitado pelas funcbes de fixacdo, reproducdo, descontextualizacdo e difusdo dos
contelidos sonoros, as quais executadas pelos sistemas midiaticos entdo desenvolvidos.

Ademais, o impulso de otimizacdo dessas fun¢Ges mididticas ampliou mesmo as

possibilidades estéticas da musica. O fonografo e 0s outros instrumentos de reprodugdo
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ampliaram o universo de sonoridades, cujos espacos amostrais passaram a ser vivenciados

pelos masicos da época.

Quase no final dos anos 1960, o estidio de gravacdo tornou-se o grande integrador,
0 instrumento principal da criacio musical. A partir dessa época, para um
numero cada vez maior de pecas, a referéncia original tornou-se o disco gravado em
estudio, que a performance ao vivo nem sempre consegue reproduzir. Dentre os
primeiros exemplos dessa situacdo paradoxal na qual o original torna-se a gravagao,
citemos algumas musicas do album Sargente Pepper’s Lonely Hearts Club Band dos
Beatles, cuja complexidade tornou necessarias técnicas de mixagem impossiveis de
serem realizadas ao vivo (LEVY, 2008:140).

Vale destacar que o desenvolvimento das formas de gravacdo do inicio do século
XX suscitaram o experimentalismo musical. Por volta dos anos de 1950, nomes como Cage,
Varese e Schaeffer provocaram discussdes sobre a estética sonora cujas ressonancias vieram a
ser ouvidas pelo mundo em The Dark Side of the Moon, do Pink Floyd, na década de 1970 —
sucesso do mercado fonogréfico.

Em meados de 1990 ocorre a mundializacdo das transformacdes técnicas no
ambito musical. Este processo, entretanto, da-se segundo estruturas ontoldgicas diversas da
civilizacdo escrita. Lévy assinala que a informatica instituiu um espaco antropologico diverso
daquele estabelecido pela civilizacdo escrita. A cibercultura é vivida, portanto, no espaco do

saber.

Mas o que é o saber? (...) O saber, no sentido em que o entendemos aqui, € um
savoir-vivre ou um vivre-savoir, um saber co-extensivo a vida. Tem a ver com um
espago cosmopolita e sem fronteiras de relacfes e qualidades; um espaco da
metamorfose das relaces e do surgimento das maneiras de ser; um espago em que
se unem 0s processos de subjetivagdo individuais e coletivos. O pensamento nédo se
reduz aos chamados discursos racionais. Existem pensamentos-corpo, pensamentos-
afeto, pensamentos-percepgao, pensamentos-signo,  pensamentos-conceito,
pensamentos-gesto, pensamentos-maquina e pensamentos-mundo. O Espago do
Saber é habitado, animado, por intelectuais coletivos — imaginantes coletivos — em
permanente reconfiguracio dinamica (LEVY, 2011:121, grifamos).

Nesta dimensdo a técnica da digitalizacdo € um ponto de inflexdo entre o espago
das mercadorias e 0 espago do saber. No caso da musica, é este fendmeno técnico que
desterritorializa os modos de venda e frui¢do instituidos pelo que se consolidou com o nome

de industria fonografica.

2.1.1 O fondgrafo e a midiatizacdo do contetido musical

Houve séculos na historia da mdsica em que, para apreciarmos um conjunto de
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melodias que apreciassemos era necessdria a presenca de alguém que 0S executasse.
Precisdvamos dos instrumentos e do artista. A materializacdo desta arte tdo volatil — que nos
vem de sUbito a memoria e as vezes nos falta a lembranca racional — era vivificada no
movimento visivel dos homens diante de nés. Findo o evento da execucéo, restava o apanagio

sensivel da reminiscéncia até que houvesse nova execucao.

A influéncia dos meios técnicos na comunicacdo musical foi intensificada pela
gravacgao e transmissdo. A midia eletrénica abriu novos canais para a transmissao
de informacdo musical. Enquanto na era da musica pré-eletrénica a matéria
musical so podia ser comunicada por performance ao vivo ou entdo por meio de
gréficos, na era das tecnologias eletronicas houve a utilizagdo de dispositivos
fonograficos e a difusdo de mdusica gravada por transmissdes (BLAUKOPF,
1994:340, grifos nossos)

Observa-se, em Blaukopf, que, em nosso afa de materializar, de tornar fisico este
produto magico do pensamento, aprendemos a cantar, aprendemos a executar 0s instrumentos
para nos aproximarmos ainda mais deste prazer estético. Entdo resolvemos comprar sua
objetivacdo simbolica. Os artistas comegaram, entdo, a nos vender suas partituras.

Excertos dos paragrafos anteriores poderiam ser parte da fala de um puablico que
viveu a experiéncia estética da musica até que Thomas Alva Edison, em 1877, iniciasse a
idéia de objetivar em matéria um apetrecho que permitisse ao ouvinte-espectador a apreciagdo

da masica sem a necessidade da presenca fisica do artista (Anexo 04).

“Ald!”, gritou Edison no bocal do telefone. O diafragma vibrante punha em marcha
uma caneta que escrevia em uma faixa movel de papel parafinado. Em julho de
1877, 81 anos antes da faixa mdvel de papel de Turing, a gravacdo ainda era
analdgica. Apos a reproducdo da faixa e suas vibracgfes, que por sua vez colocou em
movimento o diafragma, um fracamente audivel “Ald!” pdde ser ouvido. Edison
entendeu. Um més depois ele cunhou um novo termo para sua novidade ao telefone:
fonografo. Com base neste experimento, 0 mecénico Kruesi recebeu a atribuicdo de
construir um aparato que pudesse provocar vibragdes aclsticas em um cilindro
rotativo coberto com papel aluminio. Enquanto ele ou Kruesi giravam a manivela,
Edison gritou mais uma vez no bocal — desta vez a rima de ninar “Mary tinha um
cordeirinho”. Entdo, eles moveram a agulha de volta, deixaram o cilindro girar uma
segunda vez — e o primeiro fondgrafo reproduziu os gritos (KITTLER, 2007:299,
traduc&o nossa).

Deste objeto podiam-se ouvir ndo apenas as cangbes da época, mas 0s reporteres
também podiam gravar registros importantes de matérias com maior agilidade na transmissao
da informacdo. Mas foi o entretenimento que provocou mesmo a euforia nos homens do
século XIX tardio.

Esta invengédo, imitada e aperfeicoada por diversos outros cientistas, provocou

uma metamorfose dos meios de comunica¢do musical com conseqliéncias irreversiveis para o
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mundo da musica. Foram diversos o0s artistas e intelectuais que se sentiram afetados pelo
instrumento de apreciagdo musical.

Deste apetrecho (Anexo 01 — Figura 07) podiam-se ouvir ndo apenas as cangdes
da época, mas os repdrteres também podiam gravar registros importantes de matérias com
maior agilidade na transmissdo da informacdo. Mas foi o0 entretenimento que provocou

mesmo a euforia nos homens do século XIX tardio.

Ha de ser assinalado que, ao tempo desses poetas e escritores, o fonografo era uma
invencdo surpreendente e provocadora, ja que conseguia guardar consigo falas de
uma pessoa que ja ndo mais existisse — ndo é de se estranhar, portanto, a temética do
fonografo, assim como nédo € de se estranhar o fato de, naquele tempo, lembrar-se,
ao OU\l/;I’ a voz de alguém ja morto, que este alguém é um defunto (TRUBILHANO,
2010)™.

Enquanto primeira experiéncia de gravacdo e reproducdo sonora, o fonografo
transformou a forma de se ouvir muasica, até entdo uma experiéncia estética completamente
dependente da performance. Para o compositor, surgiu a possibilidade de criar sem a
necessidade de assistentes; para 0 ouvinte, tornava-se possivel possuir o registro musical
conforme a propria disponibilidade. A sonoridade passou a ser reproduzida e, com isso, outras
formas sonoras vieram ao mundo. A midia restou elevada a condicdo de instrumento musical.

O poder da representacéo efetivou-se na reprodutibilidade do previsivel e na
exposicdo ao mundo do imprevisivel. Em versos de Camilo Pessanha pode-se observar a
instauracdo de um imaginario proporcionado pela multiplicacdo fonogréafica dos espagos
estéticos (Anexo 02).

Com suas sinestesias, Pessanha nos convida a sentir seu encanto com a
experiéncia musical promovida por esta midia. E a materializacgdo do abstrato, do
fantasmagodrico da muasica que evoca 0 anacrdnico ido. O registro sonoro desperta uma
diversidade de percepcGes sensoriais, as quais também vinculadas com a musica subjacente ao
que ocorre audivel pela maquina. “O fonografo ndo ouve como fazem ouvidos que foram
treinados imediatamente para vozes filtro, palavras e sons fora de ruido; registra eventos
acusticos, como tal” (KITTLER, 2007:300, traducdo nossa). As primeiras gravacdes de
Edison foram Enrico Caruso, Johannes Brahms e Alfred Tennyson.

Na década de 1880 Graham Bell e Chichester Bell criaram o Graphophone,
semelhante ao fondgrafo de Edison, com o suporte de gravacdo de estanho. Neste periodo

Empresas como Victor, Columbia e HMV (sigla de “His Master’s Voice) iniciaram

> TRUBILHANO, Fabio. Analise do poema Phonographo, de Camilo Pessanha. Disponivel em
http://www.trubilhano.com.br/artigos/Artigo. Acesso em 29.10.2010.
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investimentos de aperfeicoamento do fondgrafo Edison, cujas tecnologias também foram

utilizadas pelo inventor no melhoramento do protétipo.

As trés companhias iniciaram suas atividades por volta de 1890, quando o fondgrafo
ainda era uma invencéo recente. O aparelho inventado por Thomas Edison em 1877
foi seguido por vérias imitagBes, mais notadamente pelo “grafofone”, que se tornou
a base para a Columbia. Ambas invencfes utilizavam um cilindro gravado que
reproduzia sons pela leitura de sulcos em sua superficie. Assim como o grafofone de
1887 utilizou varias idéias de Edison, o oposto ocorreu com o “fonégrafo
melhorado” de Edison, criado em 1888, que se apropriou de idéias langadas pelo
grafofone (LANNES, 2009:27)".

O custo na fabricacdo dos aparelhos dificultou a venda dos fondgrafos (e
grafofones) nos anos iniciais, selecionando primeiramente um publico financeiramente mais
abastado. Era uma elite que comecava a experimentar as possibilidades do invento e constituir
um mercado consumidor seleto. Portanto, com a dificuldade de popularizagdo, a incipiente
industria fonografica sofria o risco de ndo prosperar.

Ocorre, contudo, que em 1899, um empresario chamado Louis Glass acrescentou
um receptor de niquel e quatro tubos de ouvido ao fondgrafo de Edison. Nascia o precursor da
jukebox. Esta criacdo popularizaria 0 mercado fonografico, permitindo que este crescesse ao

longo do século XX.

O “coin-op phonograph” surgiu em 1889 no Palace Royal, uma taberna localizada
na Califérnia, provavelmente em San Francisco. Um homem de negdcios, chamado
Louis Glass, colocou 4 tubos de ouvido e receptor de niquel na maquina de Edison.
Glass a denominou “nickel in the slot”. O conceito e o termo de jukebox foram
criados em 1920. Assim, o primeiro apogeu da musica operada por moeda foi um
periodo de 10 anos, de 1889 a 1899

No mesmo ano da invencédo do fondgrafo de moedas, Emile Berliner, transformou
em Handver a midia cilindrica de Edison para discos planos de 33 cm de diametro e 6,4 cm de
espessura. Dez anos depois, o dinamarqués Vagner Poulsen patenteou o Telegraphone,
primeiro sistema de gravacdo magnética que perdurou até a década de 1940, obsolescido pela

fita de plastico.

A concorréncia entre os Cilindros e os Discos atingiu 0 auge na viragem do seculo
XIX para o século XX, acabando o Cilindro por ser totalmente derrotado em 1905,
quando os Irmdos Pathé adoptaram o disco. Nestes primeiros tempos as gravacoes

® LANNES, Wilson. A crise e as novas fronteiras para a indUstria fonogréafica. Dissertacio de Mestrado. Rio
de Janeiro: Fundacdo Getulio Vargas, 2009. Disponivel em http://virtualbib.fgv.br/dspace/handle/10438/4051
Acesso em 12.12.2010.

'" Disponivel em http://mww.gamesnews.com.br/noticias/noticia_88a.htm. Acesso em 04.01.2011
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eram muito demoradas pois cada cilindro ou disco era gravado individualmente, ou
seja, para gravar dez discos, o artista tinha de cantar dez vezes. Esta situacdo
terminou em 1892 quando Emile Berliner passou a usar um disco original para se
fazer outros. Aqui o artista sO precisava cantar uma vez para fazer varios discos.
Com esta nova técnica os discos passaram a ser prensados com 0 recurso a matrizes,
obtidas por galvanoplastia num composto a base de goma-laca, e que se manteria em
uso até ao aparecimento da microgravacio em 1943 (COURAS, 2009:11-12)".

No Brasil, a noticia do fondgrafo chegou um ano depois da patente de Edison
pelos jornais da corte. Coube ao comendador Carlos Monteiro de Souza a autorizagdo do
préprio Thomas Edison, seu amigo, para comercializar o invento. O desenvolvimento do
mercado fonogréfico teve na figura do empresario tcheco Frederico Figner e sua Casa Edison
a personalizacéo do principio.

O sucesso empresarial de Figner lancou a Casa Edison como empresa pioneira no
mercado recém-chegado ao pais. Ja em 1902 surgiu 0 primeiro suplemento de discos, com o

mercado paralelo das primeiras gravacoes realizadas em territério nacional.

O pioneirismo da Casa Edison pode ser visto como a fundacdo do incipiente mercado
fonografico brasileiro, tendo sido a primeira loja de discos do pais, a0 mesmo tempo
em que também atuava no ramo das gravacbes. Este seu suplemento de estréia
destacam-se as gravacBes da Banda do Corpo de Bombeiros do Rio de Janeiro,
formada por Anacleto de Meeiros, e que mais tarde seria chamada também de
Banda da Casa Edison (SILVA, 2001: 03).

A musica brasileira do inicio do século XX mantém os géneros dominantes no
século anterior. O publico brasileiro ouve valsas, modinhas, canconetas, chotis e polca,
mantendo “as mesmas maneiras de cantar e tocar, as mesmas formacdes instrumentais, a
mesma predilecdo pela musica de piano” (SEVERIANO, 2006:17). A influéncia européia,
principalmente a francesa, predominante desde o século XIX permanece. S80 musicas de
sucesso da época: “Frou-frou”(1901), de Henri Chateau, Monreal e Blondeau, “Amoureuse”
(1902), de Adolphe Berger.

Uma importante novidade, (...), aconteceria na area tecnol6gica: o advento do disco
brasileiro em agosto de 1902. E sera o repertdrio registrado nesses discos que, em
complementacdo as partituras, ensejard uma melhor avaliagdo da producdo musical
da época. Entre os compositores do periodo, destacam-se trés das maiores figuras da
musica popular brasileira: Ernesto Nazareth, Chiquinha Gonzaga e Anacleto de
Medeiros. (...) Embora tenham se tornado conhecidos no século XIX, os trés viveram
0 auge da carreira no inicio dos 1900 (SEVERIANO, 2006:17).

No ano de sucesso da “Serenata”, de Gaetano Braga (1904), o Brasil assistiu a

8 COURAS, Pedro. Fonografo, 2009. Disponivel em http:/mww.slideshare.net/riscas/pedro-couras- fonografo
Acesso em 03.01.2010
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chegada do gramofone (Anexo 01 — Figura 08). Figner adquire neste mesmo ano a patente que
confere o direito de fabricacdo do disco. Nascia, portanto, em nosso pais, uma nova midia
musical que se popularizaria em 1908, com o anuncio da Sociedade Phonographica Brasileira
da venda de “gramophones” de precos mais acessiveis. Pioneiro no emergente mercado
fonogréfico brasileiro, Figner associou-se a empresa alemd@ Odeon em 1913, fundando, em
seguida, a primeira a prensar discos no Brasil, Fabrica Odeon.

Com o desenvolvimento da indUstria fonogréfica garantido, o mercado continuou
crescendo, de maneira que as empresas que fabricavam fondgrafos buscaram reelabora-lo
com o intuito de reduzir os custos da producdo. Com a reducdo dos custos, buscava-se a
manutenc¢do do mercado do aparelho na forma audio home.

Em 1919, a Victor Talking Machine Corporation, lider mundial no mercado norte-
americano, expandiu-se tdo profundamente que chegou a implantar uma filial no Brasil.
Surgia, assim, em 1926, a Victrola Ortofonica Auditorium. Neste periodo, ocorria neste
mercado uma evolucdo da midia de musica gravada. A fabricacdo mecénica cuja patente
Figner havia obtido da associacdo Odeon foi progressivamente cedendo espacgo as gravacoes
elétricas. A década de trinta iniciava, assim, com uma concorréncia de trés grandes empresas:

a prépria matriz da Odeon, a Victor e a Columbia.

As gravacoes elétricas e a evolucdo do radio, aliadas a outras novidades, mudaram a
musica popular brasileira, apesar da demora de alguns meses da gravadora Odeon
para perceber que o fim do processo mecénico de gravacdo atingia também o modo
de cantar a nossa musica. O novo processo teve inicio em julho de 1927 e somente
em agosto de 1928 a Odeon langou o primeiro disco de Mério Reis (1907-1981), o
cantor que seria simbolo do novo jeito de interpretar o samba e outros géneros
musicais brasileiros. (...) Era algo muito novo para um puablico que se acostumara a
ouvir a nossa musica geralmente mais gritada do que propriamente cantada. Agora,
dispondo de um sistema de som capaz de registrar qualquer tipo de voz, por meio de
microfones, amplificadores e agulhas eletromagnéticas de leitura, ninguém precisava
berrar mais. (...) Pouco depois da estréia do cantor, seriam instalados no Rio os
estudios e as fabricas de mais quatro multinacionais do disco, a Parlophon, a
Columbia, a Brunswick e a Victor, todas dotadas do equipamento de gravacdo
elétrica. Pretendiam recuperar no Brasil o prejuizo que enfrentavam nos Estados
Unidos e na Europa em decorréncia da catastrofe que se abateu sobre o sistema
capitalista internacional depois da queda da Bolsa de Nova York. (...) A Odeon € a
Victor nunca mais deixariam o pais, demonstrando que os investimentos feitos
valeram a pena. O mesmo n&o ocorreu com a Brunswick e a Parlophon, que, poucos
anos depois de aqui chegarem, fecharam suas instalagbes no Rio de Janeiro.
(CABRAL, 1996:18-19 apud SILVA, 2001:05).

A partir dessas referéncias historicas podemos perceber o efeito
desterritorializante que a invencdo do fondgrafo produziu no mundo. O que é
desterritorializado € a matéria sonora a partir da qual é desenvolvido o produto estético.

A este conteudo virtual foi conferida a materialidade da midia, que permitiu a portabilidade e
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autonomia em relacdo ao corpo performatico. Ademais, a desterritorializacdo promoveu
também certa afasia a experiéncia estética musical, posto que a midia — o cilindro ou o disco —
poderia ser guardado para fins de registro além do préprio tempo em que foi produzida a
musica.

Vimos, assim, que o fondgrafo promoveu um processo de des-re-territorializacao
na experiéncia estética musical. Com isto, provocou a construcdo de outra natureza, um outro
mundo. O nascimento da indGstria fonografica a partir de entdo, consagra
fenomenologicamente a cultura humana como uma des-re-territorializacdo da natureza. A
técnica, uma vez criada, institui redes simbdlicas que estruturam representacdes de novas
formas de trabalho, mercado e sociabilidade.

Isto pode ser observado na discussao sobre direitos autorais e a regulamentacdo de
profissdes relacionadas ao mercado fonografico. Este mercado comecou a ser regulamentado
a partir de 1917, com o recolhimento de direitos autorais sobre as composi¢ées musicais. Este
recolhimento é consequéncia da fundacdo da Sociedade Brasileira de Autores Teatrais
(SBAT). “Em 1938 surge a Associagédo Brasileira de Compositores e Editores, e em 1942 ¢
criada a Unido Brasileira de Compositores (UBC), reunindo membros da ABCA e o0s que
ainda estavam afiliados a SBAT” (SILVA, 2001, p 05).

Assim, a masica, que em territorio anterior reunia pessoas em torno da experiéncia
estética com o imaterial agora é percebida e apreciada através de objetos. O novo territério
aberto ¢ o da objetivacdo da matéria sonora na midia. O cilindro e o disco abrem
industrias, mercados, profissdes, legislacbes, conflitos, relacdes entre homens. Abre-se uma

cultura e uma sociedade que a vivencia e produz.

2.1.2 Desterritorializacdes eletromagnéticas: o mercado musical nas ondas do radio

Se, para Blaukopf, a gravacdo e a transmissdo intensificaram a percepcdo das
transformacdes na comunicacdo musical pelos meios técnicos, observa-se que estas mudancas

efetivaram-se tanto em termos quantitativos quanto qualitativos.

A grande quantidade de musica comunicada desta nova maneira resultou em
uma mutacdo na vida musical, fendbmeno este que, por algum tempo, passou
despercebido. A mudsica popular do tipo ocidental, por exemplo, ¢
predominantemente repassada aos ouvintes através de meios eletrbnicos ao
invés de performances ao vivo. Artistas em potencial deste tipo de musica popular
foram se tornando cada vez mais familiarizados com essa expressao e ndo coma
musica anotada em partituras. Assim, transmitem suas informagdes a partir de
gravacles para que tenham acesso diretamente ou através de emissdes.
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(BLAUKOPF, 1994:340, grifos nossos).

No quantum € evidente a multiplicacdo progressiva de estilos e artistas diversos,
havendo um nimero cada vez maior de musicas lancadas no mercado proporcionalmente a
ampliacdo dos raios de transmissdo. Em termos qualitativos, houve no mundo uma
proliferacdo de trocas culturais, posto que o contetdo local era apresentado a outros
territorios, suscitando novas experiéncias sonoras entre grupos diferentes e, simultaneamente,
a intensificacdo do gosto local.

Com efeito, a masica popular se desterritorializou pelo mundo via transmissao
remota. Quando a cancdo “Cantoras do radio” (Anexo 03), de Jodo de Barro, Lamartine Babo
e Alberto Ribeiro, gravada em 1933, o que estava registrado era muito mais que as vozes de
Carmem Miranda e Aurora Miranda (Anexo 01 — Figura 09). O que esta resguardado nessa
masica € a monumentalidade tanto do potencial técnico daquele invento — que levava
cancdes a longas distancias — quanto sua influéncia na vida das pessoas das primeiras décadas
do século XX.

Surgia com isto uma experiéncia de sociabilidade estética e de acessibilidade além
das fronteiras geograficas. O mercado musical, forca politico-econdmica determinante desse
territorio se desenvolveu muito com o surgimento da radiodifuséo.

As inovacgdes tecnologicas do século anterior colocaram os homens em novas
dindmicas de vivéncia com a estetica musical, posto que, alem da gravacdo sonora, outra
experiéncia do século XIX que foi decisiva para o mercado da musica foi o surgimento da
radiodifusdo.

O radio surgiu da evolucdo das pesquisas de Faraday sobre campos magnéticos
em 1830 (Anexo 01 — Figura 10). Maxwell, por volta de 1960, comprovou matematicamente a
propagacdo da energia eletromagnética na velocidade da luz (Anexo 01 — Figura 11).
Hertz, em 1880, publicou seu trabalho tedrico sobre a transmissdo de sinais telegraficos
pelo ar. Dez anos depois, Marconi (Anexo 01 — Figura 12) comprovou a teoria, transmitindo

sinais sonoros inicialmente a uma distancia de nove metros e, em 1901, de 3.200 metros.

Naquele momento, o radio era apenas uma extensdo do telégrafo, usado para se
comunicar com navios em alto-mar. Em 1906, operadores de radio, também
chamados de radiotelegrafistas, comegaram a ouvir, em seus receptores, operas,
leituras da Biblia e de poemas. Além de interferir na comunicagdo com 0s navios, o
fendbmeno era assustador para quem s6 conhecia a mensagem em cddigo Morse e, de
um momento para o outro, passou a ouvir a voz humana. S6 mais tarde, em 1915, a

19 Esta cancdo foi eternizada no musical “Al, ald, Carnaval”, comédia musical brasileira, que foi dirigida por
Adhemar Gonzaga, lan¢ada nos cinemas do pais em 1933.
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Companhia de Telégrafos e Telefone dos Estados Unidos, com o aprimoramento dos
microfones e dos receptores, conseguiu transmitir 0 som da voz humana de
Arlington, na Virginia, até Paris (GONTIJO, 2004:351).

Gontijo assinala que inicialmente o radio era de uso restrito aos meios militares,
sendo o afundamento do Titanic a primeira noticia de interesse geral transmitida ao vivo. As
possibilidades comerciais de contetdo musical foram efetivadas em 1920, coma Estacédo
KDKA, em Pittsburgh. Empresas que deram inicio a este processo foram a RCA (Radio
Corporation of America) — fusdo da General Eletric com a Marconi dos Estados Unidos — e a
Westinghouse Eletric and Manufacturing Company.

No Brasil a Westinghouse e outra empresa estadunidense, a Western Electric
Company trouxeram demonstracdo da radiodifusdo para a Feira-Exposicdo Mundial do
Centenario da Independéncia, em 07 de setembro de 1922.

Um ano depois, 0 pais entrava definitivamente nesta era de comunicacao.
Surgiram a Radio Sociedade do Rio de Janeiro, a Sociedade Radio Educadora Paulista, o
Radio Clube de Pernambuco.

Houve a expansdo das estacdes em rede e o surgimento dos programas — entre 0s
quais, 0s programas musicais. Isto socializou 0s ouvintes distantes e estranhos entre si atraves
da mesma musica ao mesmo tempo. Esta sociabilidade suscitou a compreensao do radio como

negécio. E entdo que a radiodifusdo passa a integrar o mercado fonografico.

O despertar para a possibilidade de obtencdo de lucro da-se no Rédio Clube do
Brasil, fundado em 1° de junho de 1924 por Elba Dias. (...) a entidade foi a primeira
do pais a obter autorizacdo do governo para transmitir anuncios, além de abrir
espagos crescentes para artistas que comecavam a se destacar na industria
fonografica (FERRARETTO, 2010:27, grifamos).

O periodo entre 1929 e 1945 é conhecido como Epoca de Ouro da misica
brasileira, ja que, simultaneamente as inovacdes tecnologicas houve uma proliferacdo musical
intensa. Sdo destaques dessa época Ari Barroso, Noel Rosa, Lamartine Babo, Jodo de Barro,
Carmen e Aurora Miranda, Mério Reis, Benedito Lacerda, Américo Jacomino (Canhoto) e
outros.

As empresas fonograficas neste periodo investiram bastante na musica americana,
sendo comum as chamadas jazz-bands — sendo essa época por causa disso também chamada
de Big Band . Com efeito, a popularidade do jazz ofuscou outros géneros em grande parte dos
Estados Unidos e do mundo. Sdo destaques dessa época Coleman Hawkins, Jack Jenney,

Tommy Dorsey, Count Basie entre outros.
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O rédio como negocio era dotado de uma ambivaléncia comercial: ora se portava
como produto, ora como elemento de publicidade. No primeiro caso, tinha como mercadoria
sua programacao; no segundo, atuava como suporte publicitario, divulgando anincios de

diversos setores econdmicos.

(...) na Casa Edison gravam a Jazz Band do Batalhdo Naval, a Orquestra Ideal Jazz
Band, a American Jazz Band Silvio de Souza e, sobretudo, a Jazz Band Sul
Americana de Romeu Silva. Em compensacédo, fazem sucesso fora do Brasil (Franca
e Argentina) os Oito Batutas, conjunto organizado e dirigido por Pixinguinha, que
assim inicia sua carreira de arranjador e chefe-de-orquestra, paralelamente a de
instrumentista, que ja exercia desde adolescente. (...) Prenunciando uma fase de
culto a voz, que atingiria 0 auge em todo o pais nos anos trinta, aumenta a partir de
1927 a producdo de discos cantados, que passam a superar por longa margem 0s
instrumentais (SEVERIANO, 2006:50).

Enquanto industria cultural, o radio desterritorializou estilos, os quais passaram a
sair de seus horizontes originarios. Este fendmeno, juntamente com as inovagdes tecnologicas
do sistema eletromagnético de gravagdo, contribuiu para aumentar o namero de ouvintes de
disco, ja que a ambivaléncia funcional do radio levava sonoridades diversas a grandes
distancias.

Considerando, de acordo com Deleuze e Guattari, que cada desterritorializagdo
reterritorializa em outra parte, os estilos que se lancam em outros territorios ampliam as
ramificacGes do rizoma originario. Abrem-se horizontes criativos, multiplicam-se sonoridades
que a cada reterritorializacao se ressignificam e metamorfoseiam limites. O radio inicia uma
descontextualizacdo da matéria sonora produzida em um territério. Pela sua ambivaléncia de
mercado (ora produto, ora servico) passa a demarcar as linhas fronteiricas de novas

dimensdes.

Ora, 0s componentes vocais, sonoros, sio muito importantes: um muro do som, em
todo caso um muro do qual alguns tijolos s@o sonoros. Uma crianga cantarola para
arregimentar em si as forcas do trabalho escolar a ser feito. Uma dona de casa
cantarola, ou liga o radio, ao mesmo tempo que erige as forcas anticaos de seus
afazeres. Os aparelhos de radio ou de tevé sdo como um muro sonoro para cada
lar, e marcam territérios (o vizinho protesta quando estd muito alto) (DELEUZE,
GUATTARI, 1997:101, grifamos).

O desenvolvimento técnico da radiodifusdo, uma vez em paralelo com o mercado
musical, produziu resultados quantitativos e qualitativos compativeis entre si. Se, no inicio, as
transmissdes eram apenas de pecas tocadas ao vivo, portanto, ainda sob a égide da
performance, o que se vé, em meados dos anos 1960 e 1970 € uma ampliacdo dos lucros da

industria fonografica.
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Esta multiplicacdo progressiva e rizomética se evidencia, do ponto de vista do
radio, no desenvolvimento das estacfes de frequéncia modulada — a partir da Segunda Guerra
Mundial — e, do ponto de vista estético, pelo surgimento do rock e do pop nessas duas
décadas. Eis 0s novos territdrios e limites abertos dos brotos do rizoma desta midia.

Observa-se, assim, a importancia do fenbmeno do réadio para o processo de
globalizacdo da musica e, com ele, a diversificacdo estética — pluralidade de géneros, criacao
de novos estilos. “Se a escrita descontextualiza a musica, sua gravacao e reproducdo criam
progressivamente um contexto sonoro mundial... e os ouvidos Ihe correspondem” (LEVY,
201:138).

2.1.3 A sonoridade no ecra®: musica, cinema e TV

Blaukopf(1994) afirma que a mediamorphosis das técnicas de gravacdo e
divulgacdo da musica abriu novas possibilidades para a transmissdo de conteudo musical,
sendo 0 cinema um primeiro salto neste sentido. O cinema levou a musica para o ecrd e a

tornou visual (Anexo 01 — Figura 13).

A musica de cinema ndo apenas preservou a musica tradicional e tornou-a mais
evidente ao apresenta-la em novas formas, como também deu origem a vérias novas
composicdes, estilos musicais, musicos e diretores de musica, bem como a
compositores que desbravaram novos caminhos com suas criatividades e
experiéncias. Por exemplo, a musica de fundo instrumental e a musica orquestral sao,
em grande parte, contribui¢Bes do cinema e sdo o resultado de sua busca permanente
por novas dimensOes para utilizar a riqueza da mdsica indiana em suas varias formas,
misturando ocasionalmente 0 novo e moderno (OJHA apud BLAUKOPF, 1994:339).

Ademais, os filmes intensificaram a evidéncia de estilos consagrados e abriram
possibilidades para o lancamento de novos estilos musicais. O cinema constitui um ecrd, uma
tela de imagens moveis que se comunicam entre si e com o publico, fazendo a mdsica ressoar
da fluidez dessa relacdo estética. Com isso, a cultura se amplia rizomaticamente,
expandindo—se por territorios cada vez mais repletos de devires e, com eles, de possibilidades.

Lipovetsky e Serroy iniciam a obra O ecra global (2010) destacando a
importancia do dispositivo de imagem para 0 mundo da cultura. “Seja arte ou industria do
entretenimento, o cinema construiu-se desde logo a partir de um dispositivo de imagem

radicalmente moderno: o ecrd. Ja ndo € o palco de teatro ou a tela de pintura, mas é o ecra

2 Mantivemos a palavra ecrd, do portugués de Portugal, para manter a tonalidade estética do discurso. A
referéncia é o ecrd da arte digital: o monitor que se faz tela dindmica da experiéncia da arte.
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luminoso, o grande ecrd, o ecrd onde se mostra a vida no seu proprio movimento”
(LIPOVETSKY, SERROY, 2010:09).

O advento do cinema trouxe a imagem como requisito estético de apreensdo do
mundo. Durante a segunda metade do século XX, um ecrd doméstico veio juntar-se ao
cinema: a televisdo. A partir de entdo, a imagem se tornard indispensavel aos fendémenos
contemporaneos, inclusive, 0 mundo da musica.

Emum primeiro momento, o cinema primitivo, como denomina Lipovetsky, ainda
nao tem som. A expressividade dos atores, figurinos e maquiagem, somados a escrita sdo a
tentativa inicial de uma fusdo com o som.

Na modernidade classica do cinema, momento entre as décadas de 30 e 50, surge
0 cinema sonoro e, com ele, os grandes estudios cinematograficos. Contemporaneo ao auge
do jazz o filme “O cantor de jazz” é o primeiro a trazer a cangdo para o ecra (Anexo 01 —
Figura 14).

No dia 6 de Outubro de 1927, a Warner Bros, na altura a enfrentar graves problemas
financeiros, estreia em Nova lorque The Jazz Singer, realizado por Alan Crosland.
No filme, apesar de ainda subsistirem algumas passagens mudas, era possivel ver e
ouvir o actor russo Al Jolson, pintado de negro, a cantar acompanhado por uma
banda jazz. Em 1966, o realizador D.A. Pennbaker filma um documentério
intitulado Don’s Look Back sobre a primeira digressdo de Bob Dylan em Inglaterra.
Um dos segmentos do documentario, filmado no dia 8 de Maio, consistia num plano
fixo no exterior do Hotel Savoy em Londres em que Bob Dylan, virado para a
cdmara, mostrava sucessivamente 64 cartazes ao som de «Subterranean Homesick
Blues» (em segundo plano, do lado esquerdo, é possivel vislumbrar o poeta beatnik
Allen Ginsberg). Estes dois momentos entraram para a Histéria por razdes diferentes:
0 primeiro marca o inicio do cinema sonoro e o segundo inaugura a era moderna do
videoclip. No entanto, facilmente se perceberd que ambos consistem no mesmo
esforco: o da articulagdo, num Unico objecto, de uma sequéncia de imagens com
uma trilha sonora (e, curiosamente, musical em ambos os casos) (COSTA, 2006,
grifamos)?.

Costa destaca que ambos 0s acontecimentos sdo um marco na busca pela fusdo de
imagem e masica (Anexo 01 — Figura 15). Historicamente, esta fusdo ja era almejada desde

as vanguardas artisticas dos anos 1920.

Em 1940, uma empresa de Chicago inventou, para mostras as can¢des, 0s Soundies,
curtas-metragens musicais a preto e branco de dois a trés minutos, visiveis numa
méaquina de madeira. E nos anos 1960 comegou a época do Scopitone, pequeno
filme também de dois a trés minutos, a cores, que se pode visto através da sua
selecdo, entre outros, numa espécie de jukebox sonora, e do qual Claude Lelouch se
tornou especialista (LIPOVETSKY, 2010:269).

2l COSTA, Jodo Pedro da. Uma breve (e modesta) histéria do videoclip. 2006. Disponivel em
http://aspirinab.com/visitas-antigas/joao-pedro-da-costa/uma-breve-e-modesta-historia-do-videoclip/ Acesso em
04.07.2011


http://aspirinab.com/visitas-antigas/joao-pedro-da-costa/uma-breve-e-modesta-historia-do-videoclip/
http://aspirinab.com/visitas-antigas/joao-pedro-da-costa/uma-breve-e-modesta-historia-do-videoclip/
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Em seguida surge o estilo dos musicais que, na década de 1940 comecam a
despertar o interesse da industria fonografica. Os musicais podiam ser assistidos tanto no
cinema como a televisdo. Na década de 1950 os musicais ja rendiam muito ao mercado
musical. Elvis Presley é um destaque da época com as obras Love Me Tender e Loving You,
ambas de 1956; Jailhouse Rock, de 1957 e King Creole, de 1958.

A rentabilidade dos musicais decorre da fruicdo da imagem e da experiéncia com
o0 artista. O mercado musical passou a compreender essa linguagem como um mecanismo
interessante de promoc¢do das musicas, além da possibilidade de leva-las a maiores distancias
através da televisao.

O surgimento dos telediscos em meados da década de 1960 passa a ser, assim, um
desdobramento funcional e rentavel do mercado musical. Os Beatles, em 1966, investiram
nestas midias com o carater promocional (Anexo 01 — Figura 16). Além disso, 0s videos
eram utilizados em circunstancias em que a banda ndo poderia comparecer a programas de

televiséo.

Quando, em meados da década de 1960, os Beatles renunciam a histeria dos
concertos e as performances televisivas, uma das solucBes encontradas pelo quarteto
de Liverpool para preencher esse aparente «vazio» seria a producdo de telediscos.
No dia 6 de Junho de 1966, perante a impossibilidade de a banda estar presente no
Ed Sullivan Show, sdo estreados no programa, com um fito meramente comercial,
dois videos onde a banda surge a tocar em playback as cancbes Rain e Paperback
Writer. No entanto, seria apenas em Janeiro de 1967 que os Beatles libertariam o
teledisco da sua fungdo meramente promocional, dando-lhe uma manifesta
qualidade estética e transformando-o num verdadeiro objecto artistico, ao
idealizarem um dos mais influentes videos conceptuais de todos os tempos para
«Strawberry Fields Forever», nos qual eram utilizadas elaboradas técnicas
cinematograficas como a montagem ritmica e animagdes stop-motion (COSTA,
2006).

Na década de 1970, o videoclipe ja estava incorporado as estratégias de
mercado da industria fonografica. Estava consagrado o potencial multiplicador que a unido de
som e imagem causava no lancamento de uma obra musical. Destaque desta década é
Bohemian Rhapsody, da banda inglesa Queen, em 1975: a exibicdo frequente do video na
televisdo contribuiu para inserir a obra no topo das listas de sucesso.

A partir de 1980 o videoclipe amplia suas potencialidades comerciais. Isto porque
passa a constituir um conceito também estético. N&do se trata apenas de promover a musica, é
necessario constituir também no video um hipertexto relativo ao tema, mas que possua

elementos préprios. O videoclipe passa a ter caracteristicas cinematogréaficas propriamente


http://www.youtube.com/watch?v=WJxnSHbaees
http://www.youtube.com/watch?v=xyyREr0Kp9Y
http://www.youtube.com/watch?v=xyyREr0Kp9Y
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ditas, indo esteticamente além da mera transposicdo de imagem e musica. Cria-se uma forma
de expressdo estética por exceléncia. Um exemplo disso € Thriller, de Michael Jackson,
langado em 1984 (Anexo 01 — Figura 17).

O sétimo single do album Thriller, lancado no inicio de 1984, foi a faixa-titulo do
album. "Thriller" traz a sonoridade assustadora de portas rangendo e a tensdo dos
filmes de terror de Vincent Price. "Thriller" estreou na Billboard Hot 100 no nimero
vinte, tornando-se um dos singles de maior estréia de todos os tempos. A musica
entrou no top 10 das paradas de sucesso na segunda semana de langamento e atingiu
0 pico de nimero quatro. Alcangou o nimero trés nas paradas de black singles. Para
0 sétimo e Ultimo single do album Michael investiu no que havia de melhor para
criar o video melhor elaborado de sua carreira. Custando 1 milhdo de délares para
ser produzido, foi o video mais caro até entdo. Foi também o mais longo, perfazendo
13 minutos, sempre sendo transmitido com abertura e créditos finais. Apds assistir o
filme Um lobisomem americano em Londres, Michael decidiu que queria que o
diretor do filme, John Landis, dirigisse o videoclipe de Thriller. O maquiador do
filme, Rick Baker, também foi escolhido para este trabalho, transformando Michael
em um lobisomem diretamente na cAmera. Ola Ray co-estrelou o clipe com o cantor
(CAMPBELL, 1993:61-62, traducéo nossa).

by

Outro aspecto a ser apontado quanto a intensificacdo do poder de venda do
videoclipe é a agregacdo de outras mercadorias alem da musica ao video promocional. Na
imagem sdo lancados produtos secundarios que sdo decisivos para implementar a marca
instituida com o nome da banda ou artista. Ha roupas, maquiagens, penteados, carros,
telefones, enfim, produtos ou servicos ligados a figura do artista que ampliam sua marca
pessoal e agrega valor a venda do produto musical.

A musica, de maneira mais visivel, passa a lancar tendéncias determinantes de
microespacos antropolégicos. O videoclipe contribui, neste sentido, para, por meio do
marketing, instaurar e desenvolver cenas musicais. Os comportamentos sdo imitados,
ressignificados pelo publico a partir da fusdo estética de som-imagem. Uma vez “assistida”, a

musica possibilita a construcao de identidades culturais em larga escala.

Tal como a publicidade new look, ja ndo se contenta em apresentar simplesmente os
seus produtos, também a publicidade musical requer um estilo criativo de
<<tendéncia>>. Pelo que o videoclip j& ndo é sendo uma criagdo ecrénica estruturada
pela moda. Ponto dltimo do filme-moda, o videoclip aparece como elemento
obrigatério do lancamento de um &lbum e instrumento privilegiado para a promogao
da musica do momento. A sua importancia na economia do disco tornou-se de tal
ordem que hoje se coloca a questdo de saber se a musica pode sobreviver sem ser
filmada. Seja como for, a sociedade do hiperconsumo é contemporénea do
surgimento de um mini-ecrd global que associa estilo e marketing, imagem e som,
palavra e moda, musica e cinema (LIPOVETSKY, 2010:270-271, grifamos).

Consagrada esta expressao estético-publicitaria, o canal MTV (Music Television)

passa, a partir de 1981, a investir na proposta de exibi¢do continua de videoclipes — 24 horas
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no ar. Criou-se assim, também um outro conceito de canal: o canal de musica. Hoje, além da
MTV, h& diversos outros canais nesse segmento —VH1, RTP Mdsica, TVZ ETC (Anexo 01 —
Figura 18).
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2.2 Interladio econdmico: as grandes gravadoras e o cenario independente no século XX

Entre o fim da terceira década e o inicio dos anos quarenta, apds a diversificacdo
do mercado, houve uma implementacdo e ampliacdo de outros segmentos da entdo instalada
industria fonogréafica. Este setor compreendia pessoas indiretamente ligadas a producéo de
discos. Buscavam, com esta mobilizagdo, regulamentar suas atuacbes profissionais neste
mercado, dado o evidente dominio das empresas multinacionais.

O modus operandi das majors, como ficaram conhecidas as gravadoras de atuagao
globalizada vinculadas aos grandes conglomerados de comunicagcdo existentes no pais,
consistia na difusdo de determinadas obras de maneira maci¢ca no mercado. Todos os lucros
do processo de producéo e divulgacdo musical ficava restrito a estas empresas.

A partir da segunda metade do século XX, as majors se depararam com O
surgimento das gravacoes independentes (indies). Com a criacdo da Associacdo Brasileira dos
Produtores de Discos, em 1965 e a promulgacdo do Decreto-Lei n® 288, de 28 de fevereiro de
1967, que dispunha sobre a capacitacdo e competitividade do setor de tecnologia da
informacdo, incentivos fiscais propiciaram as gravadoras a aplicacdo do ICM devido pelos
discos internacionais em gravagoes nacionais (SILVA, 2001:06).

Esta possibilidade de recursos determinou no alvorecer da década de 1970 o

movimento das gravadoras de busca por novos talentos.

(...), a indistria era fortemente favorecida pela lei de incentivos fiscais Disco é
Cultura, que permitia as empresas “abater do montante do Imposto de Circulagdo de
Mercadorias os direitos comprovadamente pagos a autores e artistas domiciliados no
pais” (Idart, 1980: 118). Isso ampliava tanto a sua margem de lucro como o seu
folego para investir em artistas nacionais (VICENTE, 2006:04)%.

As indies atuavam de maneira predominantemente local, ligando-se normalmente
a segmentos musicais especificos. Em regra, buscavam mesmo formar novos artistas, o que
corresponde a criar novos produtos. Com isto, intentava-se o advento de diferentes setores no
mercado, de maneira a conquistar diversos publicos.

Nesta mesma década, a televisdo surge como mais uma midia de difusdo do
produto fonografico. Surgem aqui os albuns de trilhas sonoras de obras nacionais. A
implementacdo do mercado independente promoveu uma diversificacdo de géneros musicais

possibilitando a outros artistas um langamento no mercado.

22 \/ICENTE, Eduardo. A vez dos independentes(?): um olhar sobre a producédo musical independente do pais. In:
eCompds - Revista da Associacdo Nacional dos Programas de Pds-Graduagdo em Comunicagdo. Disponivel em
http://mww.compos.org.br Acesso em 20.03.2010
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Em 1973, temos o Decreto-Lei n® 5.998/1973, que cria o Conselho Nacional de
Direito Autoral (CNDA), 6rgdo consultivo e de fiscalizacdo do setor autoral, vinculado ao
Ministério da Cultura. Subsequentemente consolida-se no Brasil a industria fonografica
estrangeira. Gravadoras como RCA, Emi-Odeon, WEA e Capitol Records dominam o

mercado.

O predominio de empresas estrangeiras neste setor chega a um nivel tal de
notoriedade que a prdpria Associacdo Brasileira dos Produtores de Discos admite
uma “proporcdo ilegal de lancamentos estrangeiros”: 53% em abril daquele ano.
Mas isso acaba por representar um desenvolvimento do mercado como um todo, e
em 1979 sdo vendidos 39 milhdes de discos, 8 milhdes de fitas cassete e mais de 18
milhdes de compactos simples e duplos (SILVA, 2001:07).

Em meados da decada de oitenta, com o Plano Cruzado (1989), vemos um surto
de retorno as vendas nacionais. Isto possibilitou na década de noventa um crescimento na
producédo de gravadoras nacionais como Eldorado e Velas. Os anos noventa ja apresentam um
quadro de transicdo entre uma industria fonografica consolidada e uma face decadente
desta mesma industria. A primeira metade desta década registra aumento nas vendas e a
segunda metade, um desaquecimento desta economia face as novas tecnologias de

informacéo, com destaque para a internet.

Em 1996, o nosso mercado fonografico cresceu 32% em relagdo ao ano anterior: 94
milhoes de discos vendidos no pais, com um faturamento de US$ 874,25 milhdes. O
Brasil voltou & posicdo de sexto lugar no ranking mundial das vendas de discos.
Apesar de manter esta posicao, o faturamento da industria fonogréfica registra queda
de vendas pelo segundo ano consecutivo, como informou a ABPD (Associacdo
Brasileira dos Produtores de Disco) (SILVA, 2001:07-08).

O século XX encerra, assim, com o advento da globalizagdo atingindo as majors
no sentido da fusdo de conglomerados do mercado musical e com transformacdes técnicas de

efeitos ontoldgicos. A digitalizacdo reordenara espacos, atores e formas de poder.

2.3 Posludio historico a guisa de ritornelo: a digitalizacdo des-re-territorializante

A digitalizacdo da musica opera uma transformacdo que ndo pode ser considerada
de maneira reducionista a partir de sua funcionalidade técnica. Ora, “a técnica ndo é a mesma
coisa que a esséncia da técnica. (...) Assim, pois, a esséncia da técnica também néo é de
modo algum algo técnico”. (HEIDEGGER, 2007:375-376) A qualidade sonora e a

portabilidade universal do formato MP3 sdo aspectos de superficie, cuja questdo de fundo
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reside na quebra da universalidade totalizante do mundo moderno.

Como vimos acima, o fondgrafo surgiu em meados do século XIX, portanto, no
ocaso do periodo moderno do mundo ocidental. A escrita neste periodo era a tecnologia da
inteligéncia dominante, cuja pretensdo era o resguardo da verdade pelo seu potencial de
armazenamento (FIDLER, 1997). Aqui a verdade é a universalidade do sentido que totaliza e

unifica as diversidades.

No universal fundamentado pela escrita, 0 que deve manter-se inalterado pelas
interpretacBes, tradugBes, translagBes, difusGes, conservacGes, € o sentido. O
significado da mensagem deve ser o mesmo aqui e acold, hoje e outrora. Esse
universal € indissociavel de um alcance de fechamento semantico. Seu esforco de
totalizacdo luta contra a pluralidade aberta dos contextos atravessados pelas
mensagens, contra a diversidade das comunidades que os fazem circular. Da
invencdo da escrita decorrem as exigéncias muito especiais da descontextualizacdo
dos discursos. Desde esse evento, o dominio englobante do significado, a pretensdo
do "tudo", a tentativa de instaurar o0 mesmo sentido (ou, para a ciéncia, a mesma
exatiddo) em cada lugar esté, para nos, associado ao universal (LEVY, 2008).

Neste sentido, a forma de comunicacdo das midias de massa inauguradas neste
periodo e no século XX (fonografo, radio, cinema e televisdo) se manteve estruturalmente,
posto que ai ocorre uma fixacdo pontual de um emissor de onde divergem radialmente
infinitas linhas rumo aos receptores.

Ora, a portabilidade do arquivo digital de musica iniciou tecnicamente uma quebra
na estrutura comunicativa estabelecida. Esta possibilidade técnica transformou a geometria
linear divergente em uma estrutura espacial de micropontos de emisséo e resposta. O que se
transforma, em esséncia, € o acréscimo de novas linhas comunicativas propiciadas pela
desobjetivacéo do produto musical. O que se desobjetiva cada vez mais € o substrato técnico

da musical cuja virtualizacéo € iniciada pela desterritorializacdo digital.

As midias de massa: imprensa, radio, cinema, televisdo, a0 menos em sua
configuracdo classica, ddo continuidade a linhagem cultural do universal totalizante
iniciado pela escrita. Uma vez que a mensagem midiatica sera lida, ouvida, vista
por milhares ou milhdes de pessoas dispersas, ela é composta de forma a
encontrar o “denominador comum” mental de seus destinatarios. Ela visa 0s
receptores no minimo de sua capacidade interpretativa. (LEVY, 2008:116, grifos
N0sso).

Assim, temos que a industria fonografica estruturou sua estratégia de mercado
segundo a forma comunicativa linear da tecnologia da escrita. Conforme as midias de massa,
as majors — e, em menor escala, também as indies — procederam na perspectiva da linha de

montagem que se segue a linha de consumo. As gravadoras musicais operavam



68

funcionalmente como produtoras de uma cadeia que se direcionava ao consumidor.

Veremos em seguida, que mesmo a pirataria via fitas cassetes ndo exercia um
impacto téo profundo no mercado da musica quanto a pirataria digital, que se iniciou com o0s
CDs e DVDs e culminou nos programas de compartilhamento. Nessa esteira, podemos dizer
que se instaurou uma crise no mercado de percepcdo dessas transformacdes ontolégicas.

O conceito de pirataria pressupe um mercado paralelo e ilicito. No caso da
musica, o mercado licito é aquele que garante os direitos autorais, enquanto propriedade
privada. Ora, 0 que se verifica é que “os efeitos da mediamorphosis se tornam evidentes na
necessidade de reexame do conceito de propriedade sobre os direitos autorais”
(BLAUKOPF, 1992:1X).

Com efeito, o que veremos é que as transformacdes operadas pela tecnologia
digital no mercado da musica sdo téo decisivas que as reserva de direitos é revisada e
rediscutida. O problema da propriedade, em funcéo do capital levantado ao longo do século
XX tornou-se recorrente e 0s impactos financeiros caracterizaram-se como expressoes
materializadas do devir instaurado na ordem comunicativa unilateral das gravadoras.

O universal sem totalidade, esséncia da cibercultura (LEVY, 2008), vem sendo o
ritornelo deste devir e, com isso, o impulso do movimento circular em que entraram as
gravadoras quando do surgimento do Napster. Em Deleuze e Guattari, como na musica em si,
o ritornelo mantém a dindmica pela propriedade de retorno ao mote do sentido. O retorno ao
mote € 0 mesmo, a constancia da repeticdo do igual, a pontualidade central de movimentos

concéntricos.

Diriamos que o ritornelo é o conteldo propriamente musical, o bloco de contetdo
proprio da mdsica. (...) O motivo do ritornelo pode ser a anguUstia, o medo, a
alegria, o amor, o trabalho, a marcha, o territério..., mas quanto ao ritornelo,
ele é o conteldo da musica. Nao dizemos absolutamente que o ritornelo seja a
origem da mdsica, ou que a musica comece com ele. N&o se sabe muito bem quando
comega a musica. O ritornelo seria antes um meio de impedir, de conjurar a
musica ou de poder ficar sem ela. Mas a musica existe porque o ritornelo existe
também, porque a musica toma, apodera-se do ritornelo como contelido numa
forma de expressdo, porque faz bloco com ele para arrasta-lo para outro lugar
(DELEUZE, GUATTARI, 1997:87-88, grifamos).

Até que reconheca que somente quebrando o movimento circular da va tentativa
de materializar o virtual e fixar o mével, o mercado fonografico do século XX vai repetir o
ritornelo da crise. Os jornais, como veremos, irdo repetir manchetes sobre a crise da
industria fonografica, crise das gravadoras, crise do direito autoral, crise da musica.

Geometricamente, no ocaso dos anos de 1990 faltou as gravadoras uma
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compreensdo transversal de retirada do circulo da “crise”. O transverso ndo € apenas 0 0posto.
O movimento circular da crise do mercado fonografico manteve-se em razdo de as empresas
buscarem respostas opostas ao espaco diverso que se impunha a sua ordem linear de reducédo
interpretativa do ouvinte e do compositor.

O oposto, neste sentido, seria a pressdo pela propriedade resguardada nos
contratos estabelecidos entre artistas e gravadoras. Diversamente, uma saida transversal ou
diagonal seria algo fora da linha diametralmente oposta desse discurso. O ritornelo da crise

teve de ceder ao devir essencial da musica.

A musica submete o ritornelo a esse tratamento muito especial da diagonal ou
da transversal, ela o arranca de sua territorialidade. A musica é a operagao
ativa, criadora, que consiste em desterritorializar o ritornelo. Enquanto que o
ritornelo é essencialmente territorial, territorializante ou reterritorializante, a
musica faz dele um contelido desterritorializado para uma forma de expresséo
desterritorializante (DELEUZE, GUATTARI, 1997:88, grifos nossos).

Quando as gravadoras compreenderam isto, tanto o mundo da técnica quanto o
mercado lhe corresponderam (Anexo 15). “Elas ndo conseguiram negociar com o Napster,
perderam sua chance de transformar o compartilhamento de arquivos em um negécio
legitimo, e foram salvas pela iTunes Store da Apple, quando Steve Jobs as arrastou, chutando
e gritando, para a era digital” (LEVINE, 2011:36-37).

Isto se evidencia nos computadores, smartphones, tablets, I-pods entre outras
tecnologias compativeis com servicos de streaming e computacdo em nuvem. Em termos
econbmicos, a internet na forma release 2.0 reconfigurou transversalmente as formas de
venda de conteddo intelectual. O contrato de prestacdo de servicos, pelo seu carater imaterial,
tornou-se mais compativel com o produto virtual (ou virtualizavel) da misica. “E virtual toda
entidade ‘desterritorializada’, capaz de gerar manifestacdes concretas em diferentes
momentos e locais determinados, sem, contudo estar ela mesma presa a um lugar ou tempo
em particular’ (LEVY, 2008:47).

Veremos a seguir o fendmeno da digitalizacdo ndo exatamente como uma crise,
como uma “acdo destrutiva da pirataria” contra 0 mercado, mas como um processo de
transicdo consequente da mediamorphosis digital. Desta forma, abrem-se possibilidades
para 0 problema da criacdo e interpretacdo, personalizados nas figuras do compositor e do
ouvinte.

E importante informar que a partir daqui nossa metodologia também se abre ao

devir. Algumas fontes de referéncia, em parte pela caréncia de bibliografia sobre os
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fenbmenos mais recentes, em parte pelo intuito fenomenolégico de apresentar a forma como o
mundo da comunicacdo percebeu este fendmeno de transicdo, passam a incluir noticias de
jornal e sites. Assim como nas Passagens de Walter Benjamin, acima mencionadas, busca-se
uma integragdo hermenéutica com o horizonte de compreenséo da cibercultura.

Além das razBes apresentadas, 0 objetivo desta abertura metodoldgica inclui,
ainda, a necessidade de demonstrar que os problemas do mundo virtual requerem solucgdes
virtuais e, para percebé-los, impde-se que adentremos o ciberespaco e nos aproximemos da

cibercultura segundo o movimento préprio da rede: fluido, multiplo e diverso.

2.3.1 “Pirataria musical ’: sintoma de uma crise?

No episodio de n° 6 da série de webcomics I can’t stop thinking”?, Scott
McCloud discute o problema da pirataria musical (Anexo 01 — Figuras 19 a 22). A historia, de
2001, e contemporanea aos efeitos que o Napster (Anexo 01 — Figuras 23 e 24) e outros
programas peer to peer (ponto a ponto) provocaram no mercado fonografico. Nos quadrinhos,
McCloud explica que o compartilhamento de arquivos foi a alternativa dos consumidores

diante do alto custo pela compra de discos.

Em 2000, o Napster ndo teve nenhum problema apresentando-se do lado do
oprimido. Ao longo da década anterior, 0 negécio da musica gravada tinha crescido e
consolidado em cinco gigantes corporativos — Universal Music Group, Warner
Music Group, Sony Music Entertainment, Bertelsmann Music Group, and EMI
Music — que controlavam mais de trés quartos do mercado dos EUA. Todos
geravam dinheiro suficiente para atuar como feudos independentes dentro de
conglomerados que pareciam mal compreender como operavam. Uma chave para seu
sucesso foi o surgimento do CD, que estimulou os consumidores a substituir seus
velhos discos e cassetes. (...). Como o custo de fabricacdo de CDs caiu, e 0s selos
nédo tornou os precos mais baixos — uma decisdo que voltou para assombrar 0s como
consumidores que comecaram a ver pacotes inteiros de discos em branco & venda por
alguns dolares (LEVINE, 2011:37-38).

Conhecido como o “pai da pirataria on line”, com cerca de 60 milhdes de usuarios,
o Napster foi retirado do ar judicialmente por facilitar a infracdo de direitos autorais em
acOes movidas por gravadoras, pela banda Metallica e pelo rapper Dr. Dre. A uma multa
fixada em US$ 26 milhdes, levou a empresa a faléncia em 2001 (Anexo 01 — Figura 25).

Ainda que falido e retirado do ar, 0 Napster deixou “filnos” ainda mais eficazes no

compartilhamento de contetdos digitais e que mantém a pratica do “compartilhamento livre”.

2 McCloud, Scott. Coins of the realm. In: | can’t stop thinking! #6. June, 2011. Disponivel em
http://mwww.scottmccloud.com. Acesso em 09.01.2010.
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Programas como Kazza, eDonkey, Limewire, Mininova, iMesh, Audiogalaxy e outros
existentes — ou por existir — impdem a desmaterializagdo do produto musical e o contato

direto com a obra de arte (Anexo 01 — Figura 26).

Na manha de 3 de maio de 2000, em frente a um prédio simples de escritorios em
San Mateo, California, com um banco no piso térreo, a indistria da musica colidiu
de frente com o mundo da tecnologia. As 10h30min, abriu-se a porta de uma Chevy
Blazer que trazia o baterista do Metallica, Lars Ulrich, o advogado da banda,
Howard King, e dois homens para ajuda-los a entregar treze caixas de documentos
para a sede do Napster no quinto andar. As caixas traziam uma lista de 335.000
pessoas que haviam baixado musicas do Metallica a partir do primeiro servigo de
compartilhamento de arquivos que tornou a pirataria generalizada possivel. (...) Para
os usuarios do Napster, a estrela do rock de verdade naquele dia foi Shawn Fanning,
0 hacker de 19 anos de idade que havia escrito um programa de compartilhamento
de arquivos revolucionario em seu quarto do dormitério da Universidade
Northeastern. Ele havia formado uma empresa juntamente com seu tio John
Fanning que havia garantido financiamento inicial e mudou-se para a Califérnia em
setembro de 1999 (LEVINE, 2011:35).

Em matéria na Folha de Sdo Paulo (2011), Trasel aponta que 0s meios
juridicos ndo tém resolvido os deslocamentos de capital na industria fonogréafica realizados
por programas como o Napster. Tais programas ndo sdo os “piratas” propriamente ditos do
processo. Funcionam apenas como meio, media, para a pratica da pirataria, posto que a
esséncia do peer to peer € situar 0 usuario tanto na condicao de servidor, quanto de cliente.

O programa despersonaliza o agente, “virtualizando o pirata”. Potencializa a
conexao em banda larga, posto que a velocidade de upload (disponibilizacdo de arquivos) é
menor do que a de download (recepcdo de arquivos) descentralizando o procedimento de um
anico servidor para todos os pontos de conexdo da rede. No mesmo sentido de McCloud,
para 0 publico, ndo se trata de enriquecimento ilicito, mas de acesso ao conteddo musical. A
pirataria se alimentou da possibilidade imediata de realizacdo do desejo de fruicdo estética.
Seus impactos foram potencializados segundo 0 modus operandi esquizofrénico do sistema
capitalista (DELEUZE, 1976).

"A esquizofrenia como processo é a producdo desejante, mas tal como ela é no fim,
como limite da producéo social determinada nas condigdes do capitalismo. E nossa
'doenca’. Nés, homens modernos. Fim da histdria ndo tem outro sentido. Nela se
reinem os dois sentidos de processo, como movimento da producéo social que vai
até o fim de sua desterritorializacdo, e como movimento da produgdo metafisica que
leva e reproduz o desejo em uma nova Terra" (DELEUZE, GUATTARI,
1976:169).

Na mesma perspectiva, a jurista Ana Paula Ingham afirma que a convergéncia

tecnologica da internet € um processo extremamente livre e, como tal, pressupde um
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tratamento juridico compativel. Ingham considera que a intervencdo estatal ou regulacdo das
convergéncias tecnolégicas deve ser cada vez menor, dada a dinamica do mundo digital?*.
Deve-se acrescentar que é da esséncia do Direito atuar posteriormente aos
fenbmenos sociolégicos. Isto, por exemplo, explica a ineficacia de retirar o Napster do ar.
Outros programas semelhantes vao continuar surgindo seja porque a lei inibe, mas ndo impede
a delinqléncia, seja porque essas tecnologias impuseram uma relacdo instantanea musica-

publico.

Né&o é de estranhar que um dos pontos mais polémicos na Internet seja a questdo
legal. As leis atuais sdo muito antigas, produzidas em um passado em que a divisdo
entre as coisas era bastante clara, quase binaria. Contraditoriamente, quanto mais
digital o mundo fica, mais essas leis “binérias” perdem sua aderéncia. O modelo
atual de propriedade intelectual provido pelo copyright ndo é excecdo a esta regra.
Este modelo ndo privilegia 0 acesso a informacéo, barreira que a anarquia da Internet
ajudou a quebrar (CAVALINI, 2008:36).

Em oposicdo a este modelo de licenga, Cavalini exemplifica o caso do Creative
Commons, organizagdo sem fins lucrativos que trouxe, desde 2001, novas possibilidades de
licenciamento com relacdo ao compartilhamento de informacGes na rede. S&o licengas
flexiveis para a propriedade intelectual que opde ao discurso “todos os direitos reservados” do
Copyright a concesséo de “alguns direitos reservados” (Anexo 01 — Figura 27).
As licencas sdo baseadas no principio de Direito Civil da Declaracdo de Vontade.
Séo seis licencas de carater geral e outras para aplicacdes especificas. Entre as licencas de
carater geral temos® (Anexo 01 — Figura 28):
a) Atribuicdo — uso ndo comercial — ndo a obras derivadas (by-nc-nd): trata-se
da “propaganda-gratis”, permite o compartilhamento do conteddo, com
crédito ao autor, vedado o uso comercial e a modificacdo da obra. E a
mais restritiva entre as licencas do CC.
b) Atribuicdo — uso ndo comercial — compartilhamento pela mesma licenca (by-

nc-sa): permite a modificacdo e aproveitamento da obra para a criacao

* Ainda que haja esforcos legais, como, por exemplo, no Brasil, a promulgacéo da Lei 10.695/ 2003, que alterar
o0s Caodigos Penal e do Processo Penal, nos artigos que concernentes aos crimes de violagdo dos direitos autorais.
Entretanto, essa alteracdo apenas amplia as qualificagbes dos sujeitos de direito. Antes deste diploma, o artigo
184 do Cddigo Penal tipificava a conduta criminosa apenas em relacdo a violacdo ao direito de autor. A partir de
2003, também se tornaram sujeitos de direito os artistas intérpretes ou executantes, aos produtores fonograficos e
empresas de radiodifusdo. Houve também o agravamento das san¢des por violacdo ao referido dispositivo, cujas
penas minimas foram aumentadas de 1 para 2 anos, tendo sido mantida a pena méxima em 4 anos de recluséo e
multa.
2 Creative Commons BR. Conhega as licencas. 01.11.2005. Disponivel em
http://mww. creativecommons.org.br/index.php?option=com_content&task=view&id=26&Itemid=39. Acesso em
17.07.2011.
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de obras derivadas com fins ndo comerciais, desde que haja o licenciamento
das novas criagdes sob 0s mesmos pardmetros, com o devido crédito ao
autor. No caso de musicas, ocorre a possibilidade de criacdo por
remixagem das obras do compositor original.

c) Atribuicdo — uso ndo comercial (by-nc): permite a remixagem, adaptacao e
criagdo de obras derivadas sem fins comerciais com créditos ao autor.
As licencas das novas obras, contudo, ndo estdo regidas pela mesma licenga
do original.

d) Atribuicdo — ndo a obras derivadas (by-nd): permite a redistribuicdo para
fins comerciais e ndo comerciais da obra completa e sem quaisquer
modifica¢des, com créditos atribuidos ao autor.

e) Atribuicdo — compartilhamento pela mesma licenca (by-sa): permite a
criacdo de obras derivadas, bem como modificacdo da original, ainda que
com fins comeciais, licenciadas pelos mesmos termos, com atribuicdo de
créditos ao autor. Assemelha-se as licencas de softwares livres como o
sistema operacional Linux.

f) Atribuicdo (by): € a menos restritiva entre as licencas do CC. Permite a
modificacdo da obra, criacdo de obras derivadas, mesmo para fins
comerciais, desde que haja a atribuicdo de créditos ao autor.

Entre as licencas especificas, pode-se citas as licencas de compartilhamento de
masica, em que 0s musicos podem disponibiliza-las para seus fas ou as licencas de sampling,
gue permitem que pequenos trechos da obra sejam remixados e utilizados para novas criacoes.
No Brasil, o Creative Commons chegou em 2003, tendo o compositor Gilberto Gil contribuido
para licencas de sampling. O livro “O marketing depois de amanha”, de Ricardo Cavalini,
utilizado neste trabalho possui a licenca CC.

O Creative Commons é um exemplo juridico de adaptacdo das estruturas da era da
escrita a era da cibercultura. Insere a interatividade no universo criativo no ambito da
legalidade e da autoria. Confere ao autor a autonomia de como disponibilizar seu trabalho ao
publico. Em um video do site no Brasil, o0 CC explicita seu carater dinamico, inclusive no
ambito juridico, algo profundamente compativel com a necessidade de flexibilidade das
legislac6es afirmada por Ingham supra.

Lévy destaca a possibilidade estética da co-producdo da obra, algo ja sinalizado
pelas vanguardas do século XX. Isto desloca a questdo da autoria como possibilidade Unica da

criacdo e do mercado. A era da escrita, pela distancia estabelecida entre autor e receptor
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suscita essa necessidade da fixagdo da autoria como bem tutelado pelo direito em termos
universais.

Como estamos em um momento dinamico de absorcdo de tecnologias intelectuais
que caminham para o coletivo, conferir liberdade ao artista de escolher a forma de
licenciamento de sua obra é concretizar legalmente o ideal virtual e estético ja almejado no
século XX — mesmo antes do surgimento da ARPANet. Se, por um lado, a estética — como é
peculiar & experiéncia da arte — ja salta além da distincdo bem definida artista-espectador,
fen6menos como o Creative Commons abrangem, por outro, a transicdo democratica para

essa discussdo no ambito da legalidade e do mercado.

E portanto, a quest&o dos limites da obra ou de seu contexto que, apés as vanguardas
do século XX, é recolocada de outra forma, e com uma intensidade particular, pela
ciberarte. Todas as caracteristicas que acabo de enumerar: participagdo ativa dos
intérpretes, criacdo coletiva, obra-acontecimento, obra-processo, interconexao e
mistura dos limites, obra emergente — como uma Afrodite virtual — de um oceano de
signos digitais, todas essas caracteristicas convergem em direcdo ao declinio (mas
ndo ao desaparecimento puro e simples) das duas figuras que garantiram, até o
momento, a integridade, a substancialidade e a totalizacdo possivel das obras: o
autor e a gravacdo. Uma grande arte do virtual é possivel e desejavel, mesmo se
essas figuras passarem para o segundo plano (LEVY, 2008:136-137).

Destarte, temos que a interatividade e conhecimento por simulacdo proprios da
internet ndo precisam constituir uma negacdo da propriedade intelectual em termos
individuais. Ao contrario, a rede mantém esta modalidade tornando-a uma entre as diversas
formas de propriedade intelectual.

Ressalte-se que este discurso de liberacdo parcial de direitos integra-se ainda a
insercdo das empresas de tecnologia na partilha do capital envolvido no mercado da musica.
Um exemplo fenoménico que ilustra este argumento é o caso Viacom vs Youtube.

Levine (2011:79) informa que em marco de 2007 a Viacom processou 0 Youtube
por infracdo aos direitos autorais, alegando que a empresa se apropriava dos valores relativos
ao conteudo criativo distribuido em larga escala. Em defesa do Youtube, estudiosos da
faculdade de Direito de Stanford argumentaram que a Viacom pressionava um movimento
juridico de sufocamento da inovacdo. Segundo Levine, este discurso ndo informa que “o
Google, que, a época, acabara de comprar o Youtube, havia ofertado recentemente dois
milhdes de ddlares ao Centro de Estudos Juridicos sobre Internet e Sociedade” (LEVINE,
2011:79) daquela universidade.

Assim como no caso do Napster supra descrito, a discussao sobre acesso livre na

rede acirrou-se. Sobre este fato, o que Levine acrescenta é que, a defesa do discurso sobre
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liberacdo parcial de direitos tem origem nas empresas de tecnologia detentoras de contetdo
intelectual. Tais empresas exercem o mesmo poder sobre a propriedade intelectual que a
industria fonogréafica sobre a musica. No caso citado, Levine argumenta que o Google financia
instituicdes académicas que fundamentam esta perspectiva, com o intuito de aumentar seu

acervo potencializando lucros (Anexo 01 — Figura 29).

Nenhuma organizacdo deve mais ao Google do que a Creative Commons, (...).
A CC facilita aos criadores o compartilhamento do seu trabalho livremente na
Internet, renunciando alguns dos seus direitos. Em 2008, o Google ofertou a
organizacdo US$ 1,5 milhdo. (...) Em 2009, o co- fundador da empresa, Sergey Brin e
sua esposa, Anne Wojcicki doaram US $ 500.000 - mais de um quinto do dinheiro
contribuido naquele ano. Era uma espécie de presente da familia, uma vez que sua
méae, Esther Wojcicki, serviu entdo como presidente do conselho de administracdo
da organizacdo. Todas estas organizacdes para o trabalho legitimo, e algumas idéias
atuais favoraveis a reforma de direitos autorais, contribuem com pacotes de
idéias que equivaleriam a apostilas para ampliar a biblioteca do Google (LEVINE,
2011:80-81, grifos nossos).

Sobre essa liberdade de apropriacdo e reapropriacdo, Dyson coloca a importancia
do autor explicitar a forma com que deseja apresentar seu trabalho ao mundo, ja que a internet
Ihe confere autonomia para tanto. E preciso, contudo, que o autor parta de uma perspectiva
niilista de que a cdpia e a redistribuicdo sdo realidades propiciadas pela tecnologia e que
mesmo direito € vulneravel a técnica. A economista aponta para a necessidade de o autor
especificar, quando da publicacdo do trabalho, “quaisquer restri¢cbes que (...) deseje impor
para proteger sua privacidade ou seus direitos autorais” (DYSON, 1998:137).

Licencas mais flexiveis possibilitam mercados mais livres e, com isso, uma
adaptacdo maior a nova realidade socio-cultural imposta pelas tecnologias digitais e pela
interconexdo. Surge, assim, uma nova economia que integra tanto as formas tradicionais
quanto novas possibilidades de comércio. O cartunista McCloud fala, assim, em uma
necessidade de adequacdo do mercado a essas possibilidades técnicas, observando na pirataria
uma possibilidade de inseri-la no &mbito das vendas licitas pela quebra de sua conveniéncia.

No caso do Google, o mote “information wants to be free” (a informacdo quer ser
livre)?® (Anexo 01 — Figura 30) pressupde uma concessdo dos criadores que alimentam a
cadeia de conteudo com seu trabalho a empresa que a divulga ao mundo. O discurso do site
de pesquisa afirma a democratizacdo do saber, mas lucra com a maior parte de sua

transmissdo. Trata-se da mesma estratégia das gravadoras do século XX, s6 que multiplicada

% Esta frase memoravel, cunhada em um encontro de hackers em 1984 pelo influente pensador da
tecnologia Stewart Brand, evoluiu para a condicdo de mantra do mercado da midia que configurou o mundo
on line como o conhecemos (LEVINE, 2011:04).
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em rede. “(...) a ideia é a mesma: no Vale do Silicio, a informacdo que quer ser livre é
sempre e apenas a informacgdo que pertence aos outros” (LEVINE, 2011:06) (Anexo 01 —
Figura 31).

E evidente que as fitas cassete e 0s CDs ja operavam nas décadas de 80 e 90 esse
deslocamento de consumo. Entretanto, a pirataria musical na internet tornou-se ponto
culminante da questdo pela propriedade dos deslocamentos de autoria implementada pelo

ciberespaco.

Isso ficou claro quando, a partir de 1997, periodo em que o comércio de
microinformatica se consolidava no pais, os indices do mercado fonogréafico
passaram a registrar intensas mudancas. Um primeiro sintoma foi o subito
crescimento da economia informal ou pirataria. Ainda que essa pratica fosse corrente
nos anos 1980 com as fitas magnéticas, o advento da gravacdo digital
redimensionou o mercado informal no Brasil. Naquele periodo, o comércio de
cassetes falsificados, que tinha no Paraguai seu centro produtor, chegou a representar
em seu apice cerca de 35% do mercado brasileiro (PRESTES FILHO, 2005:48
apud DE MARCHI). Apesar de todo o alarde sobre a pirataria, as novas tecnologias
também vém afetando o proprio comércio fonografico formal. Tendo-se a maior
parte do acervo musical no Brasil digitalizado, desde a ado¢do do CD, nota- se a
rapida consolidacdo de formas inovadoras de comércio e de consumo de gravacgdes
sonoras (DE MARCHI, 2006:172; grifamos).

Desta feita, temos que a pirataria musical sinaliza um ponto de inflexdo na curva
de crescimento do modo de vender musica instaurado no século XX. Do surgimento do
fonografo ao disco de armazenamento digital, havia um modo de acesso a musica atraves do
instrumento que objetivava a arte virtual. A digitalizacdo devolveu a virtualidade ao conteudo
musical e, com isso, possibilitou que outros instrumentos tornassem possivel 0 acesso a esta
arte.

A diversidade das maneiras de se ouvir musica reordenou posturas e papéis na
linha de producdo do mercado, a qual estabelecida entre os pontos produtor-artista e
consumidor-ouvinte. O que ha de essencial nessa ordem linear € precisamente a concentracao
do processo produtivo no ponto divergente das gravadoras. Ao tratar-se de uma operacao
onde as tecnologias da inteligéncia orientam a comunicacao entre as pontualidades fixas de
emissor e receptor, a inclusdo de outras perspectivas acabou por gerar uma crise neste modo
de producéo.

Ndo € objetivo deste trabalho aprofundar-se no problema da pirataria.
Transversalmente, contudo, é indiscutivel que este fendmeno evidencia a faléncia do modo
unilateral com que se expressa a industria fonogréafica. Isto é tdo sintomatico que chega a

suscitar consideracdes de que o mercado musical esta a caminho de findar completamente, de
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maneira a desconstituir a mercadoria estéetica do som digitalizado. Ha quem afirme mesmo em
fim da inddstria fonografica, sucumbindo completamente as gravadoras ante o inevitavel

progresso tecnolégico.

Thom Yorke previu a morte da inddstria da masica. O guitarrista e vocalista do
Radiohead --que deixou a gravadora EMI em 2007 apds gravar seis albuns-- advertiu
aspirantes a musicos a fazer as coisas por conta propria em vez de assinar um
contrato com uma gravadora. Em uma entrevista, Thom alegou que a grande
indUstria musical estd morrendo e que "nédo sera uma grande perda para 0 mundo",
antes de dizer aos musicos para "ndo se amarrarem ao navio que esta afundando”.
Falando no "The Rax Active Citizenship Toolkit", ele adicionou: "sera apenas uma
questdo de tempo --meses, em vez de anos-- até que a indUstria musical desapareca
por completo”. Apos a amarga saida da EMI, o Radiohead langou seu sétimo album,
"In Rainbows", inicialmente via download em uma acdo na qual os fds puderam
pagar o quanto quiseram (grifamos)*’.

Esta afirmacdo, todavia, pode consistir em uma generalizacdo apressada. Ainda
que esteja evidente que 0 modo de producdo em larga escala na perspectiva em linha esteja
em decadéncia, dizer que grandes empresas como as majors desaparecam em plenitude é
desconsiderar que a dindmica das tecnologias que libertam os artistas das gravadoras € a
mesma dindmica que tem transformado os caminhos da economia. N&o se pode confundir o
método de acesso ao mercado com a propria empresa.

E importante desconstruir a idéia de que o mundo digital conectado operou “a”
metamorfose na economia mundial. Isto advém de uma compreensdo historiografica viciada
que compara épocas segundo uma perspectiva evolutiva. Vimos acima que, desde o
surgimento do fondgrafo até o advento da internet foram diversas as transformacdes no
mundo da musica. As midias foram se diversificando e, com isso, também o modo de acao
das empresas. O proprio surgimento do conceito de mediamorphosis ndo é contemporaneo ao
Napster. Blaukopf, inclusive, falava da relacdo entre as morfoses das midias e suas
consequéncias em todo o mundo da musica — ai inclusas perspectivas econé micas.

Quando se fala, portanto, em “crise da industria fonografica”, o que esta em jogo
nao sdo diretamente as gravadoras, mas 0 modo de operacdo dessas empresas no mundo da
masica. A instauracdo de uma cibercultura gerou um “ciberpublico” consumidor e possibilitou
artista ser o proprio responsavel pelo lancamento e producéo do seu trabalho. O imaginario é

um coletivo de ideias que se materializa segundo estas mesmas ideias.

2" Thom Yorke diz que a industria musical estd prestes a morrer. Da Bang Music, em Londres.
08.06.2010. 14h34. Disponivel em http://musica.uol.com.br/ultnot/2010/06/08/thom-yorke-diz-que-a- industria-
musical-esta-prestes-a-morrer.jhtm Acesso em 12.07.2011.
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As ideias que estdo em concorréncia no mercado. Os objetos sdo ideias. Os utensilios
sdo ideias. Os processos sdo ideias. Os servigos sdo ideias. Os textos sdo ideias. As
obras de arte sdo ideias. Tudo o que povoa 0 mundo humano sé existe porque foi
pensado primeiro. A Microsoft, que representa a programagao informética, engoliu a
IBM, que significa o material. A AOL, que absorveu a Netscape e, mais tarde, a
Time Warner, simboliza a navegacdo universal. A sua capitalizacdo bolsista ja
ultrapassou a dos antigos simbolos da grande indUstria americana. Ira ela comer a
Microsoft? E sempre a camada mais virtual, a mais universal, a que tem mais futuro,
que se desenvolve com maior vigor. Quanto mais <<virtual>> se é, mais dinheiro
se faz. Quanto mais se sobe para 0 mundo das ideias, mais recompensado se é
pelo mercado (LEVY, 2001:96).

Se, na segunda metade do século XX, os caminhos do mercado orientava as
empresas para a palavra de ordem da fusdo, a internet coloca a economia nos rumos na
visualizacdo da desmaterializacdo. N&o €é que as ideias passaram a ser a mercadoria; elas ja
sdo a propria mercadoria. As midias em matéria fisica apenas resguardam ideias ainda nao
plenamente virtuais. O mundo digital devolveu as mercadorias ao mundo de onde vieram: 0

espaco inteligivel!
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3 DESTERRITORIALIZACOES ECONOMICAS: a economia da atengéo

A pirataria musical no ciberespago sinaliza uma crise em um modo de pensar
especifico sobre a producdo no mercado musical. Isto, contudo, constitui um momento
em que as estruturas de mercado iniciam um processo de adequacdo aos novos rumos da
economia impostos pela ontologia que rege o comportamento econdmico decorrente das
novas tecnologias.

O primado da verdade l6gica, regente do mercado fonogréafico em crise —
adequatio intellectus ad rem — vem cedendo paulatinamente ao primado da verdade
ontoldgica — adequatio rei ad intellectum — a qual operada fenomenologicamente pela
cibercultura que instaurou o devir na dindmica socio-cultural. Problemas que envolvem
valores de cépias individuais, mercado potencial e 0 consumo sdo apenas a superficie de

transformacdes no modo de valorizacdo da propriedade intelectual.

3.1 Micropagamento: ferramentas e possibilidades genéricas

Comecemos pela técnica: os programas peer to peer ampliaram o
compartilhamento de arquivos tornando a pirataria digital um sintoma de incompatibilidade
entre a internet e as formas tradicionais de mercado e direito a propriedade intelectual. Isto
acarreta a constatacdo de que se instaurou também uma nova economia a partir dessas
transformacdes.

Seguindo a metodologia de Lévy, seria interessante buscarmos a logica de
funcionamento de programas como o Napster para que possamos pensar como se institui uma
nova forma de economia que, como aconselha McCloud nos quadrinhos, “torne a pirataria
um pouco menos conveniente”. Assim, parece importante compreender um pouco sobre este
tipo de compartilnamento de arquivos.

Considerando que a execucdo de tarefas em diversos computadores pode ocorrer
ao mesmo tempo ou ndo, a comunicacdo entre eles da-se segundo trocas de mensagens que
otimizem o desempenho dos processos dentro do menor tempo possivel de execucéo,
assegurando a integridade da tarefa. Suponhamos que, ao tentar baixar uma musica no E-
Donkey, o individuo possa adquiri-la segundo um determinado tempo estipulado, o que
ocorre neste instante € a conexdo de diversas maquinas gque possuam O mesmo arquivo

priorizando a transmiss@o de dados.
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E possivel que um computador localizado em Sio Luis, outro no Rio de Janeiro e
outro no Acre estejam funcionando segundo condigdes de conexdo diversas e estando ligados
ou desligados ao mesmo tempo. O individuo pode ter comecado a baixar o arquivo do
computador do Rio de Janeiro que, durante a transferéncia de dados, resolver desligar o PC. O
download continua ocorrendo, desde que um dos outros dois computadores permanegam
disponibilizando tais dados. A priorizacdo da selecdo entre ambos dependerd das regras de
transferéncia estabelecidas pelos usuérios das respectivas maquinas. Pode ser que o usuéario do
Acre tenha limitado mais a sua banda larga do que o usuario de Sdo Luis, de forma a evitar
que sua velocidade de upload seja reduzida drasticamente. Assim, € possivel que a misica
seja baixada preferivelmente pelo usuério ludovicense, com menor restricdo.

Este exemplo é uma entre as diversas possibilidades do que ocorre em programas
peer to peer. Trata-se de uma implementacdo dinamica do paradigma cliente-servidor, onde
uma maquina fornece contetdo a outra maquina que o tenha solicitado. No caso de programas
como o E-Donkey, o que ocorre é que quaisquer das maquinas colocadas em rede podem

atuar como clientes e servidoras ao mesmo tempo.

Quando escreviamos este livro (inicio de 2004), o compartilhamento de arquivos
P2P respondia por mais trafego na internet do que qualquer outra aplicagdo,
incluindo a Web. Assim, exclusivamente em termos de trafego, o compartilhamento
de arquivos P2P pode ser considerado a aplicagdo mais importante da Internet. (...)
O compartilhamento de arquivos P2P é um paradigma de distribuicdo atraente
porque todo o contetdo é transferido diretamente entre pares comuns, sem passar
por servidores de terceiros. Assim, essa aplicagdo tira proveito dos recursos (largura
de banda, armazenamento e CPU) de um grande conjunto de pares — as vezes
milhdes deles! (KUROSE: 2006, 106).

Nesta perspectiva, 0 que ocorre no compartilhamento P2P é que a execucdo da
mesma tarefa, por parte dos outros nés na rede estdo se comunicando por mensagens que
devem ser “entendidas” e validas a fim de garantir a estabilidade da rede, uma vez que todos
0s nds terminam por constituir um sistema unico. Tudo se da como se 0 conjunto de maquinas
interconectadas constituisse uma s6 maquina.

Esta unidade a partir de pontualidades é responsavel pelo comportamento em rede
e concretiza os principios abstratos proprios do hipertexto ja mencionados anteriormente:
metamorfose, heterogeneidade, exterioridade, topologia, mobilidade dos centros,
multiplicidade e encaixe de escalas. Tais principios reunidos efetivam o que Pierre Lévy
denomina essencial sem totalidade, para ele, a esséncia da cibercultura (LEVY, 2008:111).

Este impulso ao multiplo e diverso segundo a temporalidade do tempo real exige a

mesma temporalidade para as relagées e o consumo. E isto que subjaz a nova economia em
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propagacdo dindmica. “A Internet causou bagunca na cadeia de valor; qualquer um pode
vender para o consumidor, o proprio consumidor pode vender para o consumidor”
(CAVALINI, 2008:36).

Compreendida a ldgica da técnica, chegamos a economia. Quando o Radiohead
disponibilizou o &lbum In Rainbows para download em 2007 deixando o publico decidir o
valor que pagaria pela obra estava acompanhando a dindmica da técnica e contribuindo para a
elaboracdo de outras formas mercado.

De acordo com Oliveira (2010:59), no dia 1° outubro de 2007 a banda inglesa
anunciou em seu site oficial que havia langado um novo album que estaria disponivel para
download em 10 dias em sitio préprio (http://www.inrainbows.com). Ao publico foi dada a
opcdo de pagar o valor que desejasse entre zero e 99,99 libras pelo album no formato
eletronico MP3.

Dois meses depois houve ainda uma edicdo de luxo, que consistia em uma caixa
com dois CDs (um contendo os arquivos em MP3 e outro contendo faixas-bonus), um album
duplo em LP, um livro com as fotos, letras e programacao visual do colaborador Stanley
Donwood. O pacote custava 40 libras e era vendido eletronicamente na loja virtual da banda.

A proposta também tinha ares politicos ante 0 momento fonografico em que foi
produzido o album. A estratégia foi nomeada por um dos empresarios da banda como virtual
busking. O termo busking designa em inglés as doacdes em dinheiro que cantores de rua
esperam apo0s suas apresentacfes, passando o chapéu para a platéia transeunte. Oliveira
(2010:61) assinala que no inicio do ano seguinte foi lancada uma versdo tradicional do album
em CD e vinil com a parceria dos selos independentes TBD (EUA) e XL (Inglaterra). O
virtual busking foi retirado do ar no mesmo periodo (Anexo 01 — Figura 32).

E importante que se perceba que o Radiohead, quando da realizacio desta
proposta, ja perfazia 15 anos de carreira, seis albuns sucesso de critica e mercado e gozava de
um publico cativo — sem falar nas turnés internacionais. Com essas condicGes pode vir a ser
rentavel uma estratégia tdo flexivel, o que ndo se pode considerar com novas bandas.

O busking foi, contudo, um caso isolado que suscitou inferéncias universais acerca
da possibilidade de contato mercantil direto do artista com o publico, algo compativel com a
égide fluida e multipla da cibercultura. O Radiohead vivificou a ferida causada nas gravadoras
com o advento do mundo digital conectado. O que houve com as majors ante a dinamica da
internet foi um afastamento desse movimento. Para confirmar essa afirmacdo basta relembrar
o fato de que, antes da proliferagdo fractal do Napster, Fanning propds negociagdes com as

majors e ndo obteve sucesso.


http://www.inrainbows.com/

82

Se ha dez anos perguntassemos para algum big boss da indistria fonografica se ele
acreditaria que a evolugdo dos discos rigidos de computador mudaria 0 mercado
deles para sempre, eu duvido que ele seria capaz de imaginar a revolucdo que o iPod
causou gracas a miniaturizacdo e aumento de capacidade dos discos rigidos
(CAVALINI, 2008:20).

Apesar das formas comuns de pagamento: dinheiro, cheque e cartdo de crédito
atenderem a demanda do mercado hodierno, destaca-se que o desenvolvimento do dinheiro
eletronico tem sido um processo compativel com a diversidade do mercado no
ciberespaco. As modalidades se aprimoram a cada momento e a insercdo desses servigcos
no mercado digital se amplia na velocidade do tempo real.

O que o Radiohead fez com In Rainbowns foi uma estratégia de negdcio
semelhante ao micropagamento. Esta tecnologia comercial consiste em fazer compras com

valores baixos — em relacdo ao preco padréo de determinado produto.

O que define entdo uma minoria ndo é o nimero, sdo as relacdes interiores ao
ndmero. Uma minoria pode ser numerosa ou mesmo infinita; do mesmo modo
uma maioria. O que as distingue € que a relacdo interior ao nimero constitui
no caso de uma maioria um conjunto, finito ou infinito, mas sempre numeravel,
enquanto que a minoria se define como conjunto ndo numeravel, qualquer que
seja 0 numero de seus elementos (DELEUZE, GUATTARI, 1997:173, grifamos).

McCloud, por exemplo, sugere em seus quadrinhos, a dinamica do
micropagamento. Esta forma, contudo, tem algumas dificuldades, ja que se sustenta com a
manutencdo do baixo custo. Apesar disso, a arrecadacdo nesta modalidade move valores da
ordem de bilhGes e ainda se apresenta como forma de lancamento de producédo intelectual na
web.

Esta metodologia, conforme as caracteristicas préoprias e as intencdes de cada
artista podem vir a ser rentaveis tanto para veteranos quanto para novos talentos que desejem
ingressar no showbusiness de maneira autbnoma. Para 0os masicos independentes € uma forma
interessante de ingressar no mercado a partir das proprias obras — funciona como uma espécie
de pesquisa de mercado. Para carreiras ja consolidadas, como o Radiohead, é uma forma de

permanéncia atraves do publico cativo.

(...) o Gartner Group prevé que as oportunidades para novos produtos e servicos,
com valores abaixo de US$ 5, gerardo US$ 30 bilhGes em 2010. Vendendo musicas
por centavos, a iTunes Music Store da Apple mudou o modelo de CD com 13
mausicas e revigorou a industria ameacada pela pirataria. Em trés anos, vendeu 1
bilhdo de musicas e ganhou 85% do mercado de musicas digitais vendidas
legalmente. No Brasil, 0 mercado digital j& representa de 15% a 50% dos negdcios
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para grandes gravadoras como Sony BMG e EMI. Em 2008, a loja online
iTunes passou a ser o maior vendedor de musicas do mercado norte- americano,
deixando a Wal-Mart em segundo lugar, com sua loja online e mais de 3.800 lojas
fisicas no pais (CAVALINI, 2008:138).

Ademais, o micropagamento tem se diversificado em desdobramentos de sua
forma essencial. Em fevereiro de 2010, Peter Sunde, um dos criadores do Pirate Bay langou o
Flattr, um sistema de micropagamento em que as pessoas dedicam um valor fixo mensal para
contribuir com quem alimenta a rede de conteldo gratuito. Esse valor é automaticamente

dividido com cada uma das pessoas contribuintes.

Um blogueiro pode colocar um botdo do Flattr no seu site para que seus leitores
possam adiciona-lo facilmente a sua lista do Flattr, passando assim a ganhar uma
fatia do valor mensal que o leitor separou para contribuir entre todas as pessoas que
geram conteldo gratuitamente na internet. O mesmo pode ser feito para musicos,
cinegrafistas amadores, podcasters, ilustradores, etc®®.

Outra forma de pagamento que tem movimentado milhdes, principalmente na
industria fonogréafica é o pagamento mével. A PayPal, empresa de pagamentos do gigante da
internet eBay, por exemplo, investe desde produtos sofisticados para smartphones ao mais
simples SMS em um mercado de pagamentos via celular.

Essas ferramentas econdmicas sdo apenas possibilidades que a web pode oferecer
aos masicos no que concerne a proximidade direta com o publico. A exposicdo destes
servicos tem o objetivo de apresentar que sdo muitas as maneiras de publicar um trabalho
musical na rede e realizar negocios com ele.

Estas alternativas, entretanto, ndo destroem o mercado musical das gravadoras.
Se, por um lado, as tecnologias peer to peer sinalizaram que a industria fonografica havia se
distanciado da dindmica global da interconexdo gerando uma crise, 0 que se intenta
demonstrar é que este mercado s esta vivendo um processo de reinvencdo para, uma vez se
apropriando das novas tecnologias, permanecer sustentando uma significativa parte do
mercado da musica. Assim, é importante considerar alguns caminhos tracados por este
mercado na ultima década.

Veremos adiante que o micropagamento sinalizou genericamente o que se

especificou nos pacotes de servigcos streaming.

% Flattr, uma nova forma de micropagamento pela internet. 12.02.10. Disponivel em

http://www.inovatividade.com. Acesso em 10.08.2011.
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3.2 “i-Era”: novos rumos do mercado musical no inicio do século XXI

(...) Estamos criando uma nova
consciéncia como artistas... ou poetas...

E assim que devemos encarar... estamos
reescrevendo a histdria do pensamento
humano.

A epigrafe acima compreende a fala do personagem Steve Jobs no filme Pirates of
Silicon Valley (1999), de Martin Burke. No filme, “Jobs” se refere ao lancamento do
computador pessoal em 1970, revolucdo técnica que conferiu suporte a popularizagdo da
internet no creplsculo dos anos 1990 (Anexo 01 — Figuras 33 e 34). “A virada
fundamental data, talvez, dos anos 70. O desenvolvimento e a comercializacdo do
microprocessador (...) dispararam diversos processos econémicos e sociais de grande
amplitude” (LEVY, 2008:31).

Enquanto este trabalho esta sendo escrito a empresa de produtos de informatica
Apple discute seu futuro com a recente perda do seu inovador CEO. Afastado em 1985 desta
empresa que foi sua criagdo por onze anos, 0 visionario Jobs retornou em 1996 e, dois anos
depois, iniciou o fendmeno que Pierre Lévy (2010) denominou “era do computador
conectado”.

Em 1998, com o lancamento do iMac — primeiro computador disponivel
comercialmente a se basear principalmente no USB para a conexdo de periféricos, inclusive
com o abandono do disquete — a Apple deu inicio a todo um processo de inovagédo de produtos
que levassem a internet a qualquer lugar onde estivesse 0 usuério.

A concretizacdo do conceito de homem-maquina trabalhada por Lévy pode ser
pensada mais efetivamente pelo fendmeno da portabilidade em rede. Em 2001 a Apple lancou
o0 iTunes, um aplicativo reprodutor de audio que organizava arquivos de audio e video digitais
e possibilitava a compra de arquivos de midia digital. Pouco depois do iTunes, neste
mesmoano foi lancado o iPod, um MP3 (sigla de MPEG-1Layer 3) que realizava a mesma
funcdo portétil do antigo walkman da década de 1980. A inovacdo do aparelho foi a sua
conexdo com o iTunes.

A historia do i-Pod, contudo, inicia um pouco antes de 2001. Em 1999, Tony
Fadell, um inventor e designer teve a ideia de criar um MP3 de operacdo mais simples, mas

nao havia conseguido atrair investidores. A Apple investiu no projeto e em 2004 o aparelho
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alcancou “92% do mercado de players digitais e 65% do de todo tipo de midia™?°.

Uma curiosidade sobre o nome do aparelho, registrado pelo publicitario da Apple,
Vinnie Chieco: a expressao vem do filme 2001: uma odisséia no espaco. O termo vem da fala
do personagem "Open the pod bay door, Hal!" (abra a porta da nave, Hal). Hal9000 é o
famoso computador dotado de inteligéncia artificial que comanda a maioria das operacgdes da

nave Discovery One no filme de Stanley Kubrick.

Além de levar consigo até uma colecéo inteira de discos para onde quisesse, 0 dono
do iPod ndo precisava mais ripar as musicas de um CD: podia compra-las na loja,
via download. O software iTunes fazia 0 meio de campo, dando o acesso a loja e
fazendo o trabalho de baixar as musicas e transferi-las para o iPod. “A chave para o
sucesso do iPod é a integracdo de hardware, software e servicos”, diz Roger Kay, da
empresa Endpoint Technologies. Inspirados no sucesso da Apple, vérias outras
empresas montaram lojas de musica digital (MACHADO, 2011:34, grifamos).

A era do computador conectado constitui precisamente uma ‘reescrita do
pensamento humano”, como diz o personagem de Jobs. Trata-se da introducdo do
conhecimento por simulagdo via inteligéncia coletiva no imaginario contemporaneo. “A
internet nos permite hoje criar uma superinteligéncia coletiva, dar inicio a uma grande
revolucdo humana”. (LEVY, 2008)

O aparelho de MP3 conectado esboga uma reacao criativa da Apple a abertura do
devir tecnolégico (LEVY, 2008:200), fendmeno que coloca todos os elementos sdcio-
culturais (atores, instrumentos, instituicGes e técnicas) na condi¢do de variaveis em constante
conflito. Esta € a esséncia do movimento que rege a fluidez da cibercultura: a possibilidade do
diverso como regra. Isto reordena a nova égide do pensamento, o qual, parte da eventualidade
dos acontecimentos.

A indeterminacdo nos determina, posto que a técnica ndo se dispde totalmente
para n6s. Ao colocar-se como possibilidade, o devir tecnologico nos defronta com os limites

de cada variavel sdcio-cultural. E é dos limites de onde partimos.

De certa maneira, é preciso comecar pelo fim: todos os devires ja séo
moleculares. E que devir ndo é imitar algo ou alguém, identificar-se com ele.
Tampouco é proporcionar relagbes formais. Nenhuma dessas duas figuras de analogia
convém ao devir, nem a imitacdo de um sujeito, nem a proporcionalidade de uma
forma. Devir é, a partir das formas que se tem, do sujeito que se é, dos 6rgéos
gue se possui ou das fungfes que se preenche, extrair particulas, entre as quais
instauramos relacbes de movimento e repouso, de velocidade e lentiddo, as
mais proximas daquilo que estamos em vias de nos tornarmos, e através das
quais nos tornamos. E nesse sentido que o devir é o processo do desejo (DELEUZE,
GUATTARI, 1997:55).

% Historia do iPOD. Disponivel em http://www.historiadetudo.com Acesso em 15.01.2011.
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E foidos limites do devir de onde partiu a ideia da iTunes Apple Store. O conceito
de loja de masica digital que utilizamos hoje consiste na disponibilidade on line de catalogos
com géneros musicais, onde € possivel a compra de albuns ou muasicas individuais. O
principio é semelhante ao da assinatura de servigos: por um valor contratado em um
determinado prazo o cliente tem acesso aos bancos de dados onde estdo armazenados 0S
arquivos de musica e efetuar o download ou ouvir as musicas de sua preferéncia em tempo
real (Anexo 01 — Figuras 35 e 36).

Frise-se que este conceito de loja digital é contemporaneo ao processo de
legalizacdo do Napster ap6s a a¢do judicial iniciada pela Recording Industry Association of
America RIAA, em dezembro de 1999. O Napster entrou no ar pela primeira vez em
junho desse ano. Trés meses depois Fanning apresentou as gravadoras a proposta de distribu
icdo de musica on line e ndo obteve sucesso. Em novembro de 2002 o programa foi
comprado por uma empresa fabricante de softwares para gravacdo de CD e DVD, a
Roxio, e passou a vender arquivos digitais de masica™.

Inaugurada em abril de 2003, a iTunes Music Store foi a primeira loja de muasica
digital. Esta foi a verdadeira mudanca no mercado musical em termos de ideias novas - a
pirataria € uma pratica antiga. Esta afirmacdo assenta-se no fato de que o Napster e o0 i-POD

sdo contemporaneos até quanto as suas origens, como Visto acima.

(...) no business, como na verdadeira ciéncia, estamos constantemente em contacto
com a realidade tal como ela é, experimentamos. E deste contacto com um real
integral que nascem as ideias, todas as verdadeiras ideias. As ideias que estdo em
concorréncia no mercado. Os objectos sdo ideias. Os utensilios sdo ideias. Os
processos sdo ideias. Os servicos sdo ideias. (...) <<Ganhai dinheiro com ideias e
com ideias sobre as ideias, ndo com 0 nascimento, ou com o poder, ou com a
violéncia.>> E este 0 jogo que o mercado atual nos encoraja a jogar. Por vezes,
chama-se isso <<a economia da informacdo>>, ou <<a idade do conhecimento>>,
mas ao se compreendeu realmente do que se tratava (LEV'Y, 2001:96).

Se, como afirma Lévy, “sdo ideias que sdo vendidas”, foi a ideia do MP3
conectado, o iPod, que afetou o mercado musical no inicio do século XXI. Sites como o
Napster ndo copiaram musicas; permitiram o compartilhamento entre computadores e deram
acesso livre ao contetdo digital, que é a ideia do P2P. O que estd em jogo € a ideia de
plasticidade do contetdo digital concretizada licitamente na fusdo iPod-iTunes. Afinal, essa

morfose midiatica opera dentro dos padrdes de valorizacdo do direito autoral e do mercado

% Napster. Disponivel em http:/inweb20.pbworks.com Acesso em 15.01.2011.
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legal.

N&o foi a pirataria que enfraqueceu o mercado de discos; ela o intensificou. Este
enfraquecimento se deu no &mbito da licitude. Conforme ja constatado acima, sempre houve
pirataria. As fitas magnéticas, os compact disks ja eram midias que possibilitavam a gravagdo
doméstica.

Essas midias, entretanto, sdo objetos que integram o universo da civilizagdo
escrita. Pertencem a ordem antropoldgica das mercadorias, cujas técnicas molares executavam
as funcdes de fixacdo, descontextualizacdo, reproducédo e difusdo do contetdo. O espaco do
saber utiliza formas técnicas de cardter molecular, isto é, que estabelecem redes a partir de

pontos atdmicos. Essas técnicas foram possibilitadas pela digitalizacéo.

(...) o digital sempre pairou acima da midia. Pois ele é o absoluto da montagem,
incidindo esta sobre os mais infimos fragmentos da mensagem, uma disponibilidade
indefinida e incessantemente reaberta a combinacdo, a mixagem, ao reordenamento
dos signos. (...) A informética é uma técnica molecular, pois ndo se contenta em
reproduzir e difundir as mensagens (o que, alias, faz melhor que a midia classica),
ela permite sobretudo, engendra-las, modifica-las a vontade, conferir-lhes capacidade
de reacdo de grande sutileza, gracas a um controle total de sua microestrutura
(LEVY, 2011:53).

As possibilidades do hipertexto digital reGnem ao mesmo tempo a sensibilidade e
efemeridade das tecnologias somaticas e o potencial de gravacdo e difusdo das tecnologias
midiaticas. O CD, ainda que codificado digitalmente exercendo a funcdo mukimidia, ainda
constitui uma tecnologia da ordem da escrita. Para integrar a ordem digital falta-lhe a
plasticidade, dinamismo e interatividade de modificacbes que o comportamento em rede
proporciona.

Em razdo disso, a pirataria em CDs tem efeitos semelhantes a pirataria operada
por fitas magnéticas: sdo objetos que possuem um raio de alcance linear entre 0s pontos
original e copia. A pirataria em rede tem efeitos em escala ainda maior em razdo da
propriedade de interconexdo virtual em tempo real do tratamento molecular da informacéo
pelos circuitos digitais.

Os programas peer to peer apenas multiplicaram um fenémeno que foi iniciado
legalmente: a quebra no modo unitario e estatico de comércio da inddstria fonografica
tradicional. Mas isto s6 foi possivel porque foi criada uma nova forma de se ouvir musica;

mais do que isso, uma nova forma de comercializa-la.

Outra consequéncia imediata da mania instalada pelo iPod e seus clones foi a
mudanca na industria fonografica. Se empresas como a Apple obviamente
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respeitavam os direitos autorais associados as musicas, 0 mesmo ndo ocorria do lado
dos usuérios. Multiplicaram-se na internet os sites para baixar mlsica. A soma
desses fatores levou a uma redefinicdo dos rumos da industria fonogréafica. O
faturamento das gravadoras despencou de 35 bilhdes de ddlares em meados da
década de 1990 para menos da metade em 2009. Grandes redes que vendiam CDs,
como a Tower Records e a Virgin Megastore, fecharam suas lojas nos Estados
Unidos (MACHADO, 2011:34, grifamos).

Assim, uma das coisas que precisam ser desconstruidas em relacdo a “crise da
indastria fonogréfica” é que a pirataria foi apenas um fendmeno de superficie das
transformacdes operadas pela “i-Era”. Consistiu em uma perversao ilegal de uma ideia
compativel com o conceito de direitos autorais no epicentro das transformacgoes. E evidente
que os sites de download de musicas multiplicaram este processo de maneira a aparentar
serem a origem da questdo, ja que os fendmenos humanos s6 alcancam visibilidade quando
atingem um niimero expressivo em um pequeno espaco de tempo.

Vimos acima, contudo, que este conjunto de transformacgdes tém levado os grande
conglomerados musicais a repensar suas estratégias de mercado. E essa parece a maneira mais
licida de considerar as mudangas no mercado da musica. Afinal, podemos desconstruir a ideia
de uma crise culminante no fim das gravadoras pelas préprias metamorfoses da era da
conexao — também compreendida por muitos como a era Apple.

O casamento entre software e hardware e a venda de mdsica em arquivos digitais
em rede compreende o streaming (do inglés, fluxo, fluir). A esséncia do streaming é a
concretizacdo do principal objetivo do mercado musical: vender misicas. Esta afirmacéo é de
uma obviedade tdo extrema que quase chega a ser simploria. Entretanto, se pensarmos que a
industria fonogréafica, ao longo de sua histdria, como visto neste capitulo, deslocou essa
questdo primeira para o mercado da midia, vemos que a importancia do digital nesta economia
¢ uma devolucdo das coisas as suas esséncias: 0 lucro ao trabalho do artista, o trabalho
artistico ao consumo, 0 consumo ao publico, o publico a musica, a misica a virtualidade
(Anexo 01 — Figuras 37 a 40).

A referéncia mais recente € o Spotify. O servico europeu despontou nos sete paises
em que esta disponivel. Ultrapassou os 10 milhdes de usuérios e chegou nos 750 mil
assinantes pagos. Apesar de oferecer os downloads, a pagina ganhou destaque pela
venda de streaming. O formato permite ao usuario escutar de imediato a musica.
Né&o h& necessidade de arquivar o contetdo e as “playlists” podem ser acessadas de
qualquer computador ou celular. Os usuarios podem escolher entre o servico gratuito,
limitado e com publicidade entre as faixas, e a assinatura paga. O formato do
Spotifsyi pode remodelar a indUstria fonografica e combater a pirataria (COSTA,
2010y

81 COSTA, Fernando Nogueira. Download ou streaming? 26.12.2010. Disponivel em
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A distribuicdo de informagdo em rede de contetdo multimidia através de pacotes
previamente contratados é possibilitada pela tecnologia que permite a apreciagdo do contetdo
sem a necessidade de execucdo do download dos arquivos. Neste ultimo caso, é necessario
que 0 usuario aguarde a transferéncia dos arquivos, ao passo que no streaming o que se da é
um acesso direto ao banco de dados situado no servidor central (SOUZA, 2011:24). Com isso,
0 arquivo é visualizado em tempo real simultaneamente ao processo de envio.

Como esta tecnologia pode ser util ao mercado fonografico? E que o streaming
possibilita a fruicdo da mdsica, mas ndo permite o armazenamento do conteddo no
equipamento do usuério. Portanto, o consumidor paga pelo servico de acesso mas ndo pela
propriedade da copia, semelhante ao modus operandi das tecnologias de televisdo pay per

view.

Os servicos de musica digital no Brasil passam por onda de lancamentos. Os portais
estdo ampliando servicos em tentativa de acelerar o crescimento de receitas e jogar
contra as transacdes ilegais de musica na rede. A musica digital no pais movimentou
R$ 42 milhdes no ano passado. O nimero representa cerca de 12% do faturamento
da industria fonografica no pais. A timidez da cifra esconde o maior potencial do
negécio. Enquanto, as vendas de CDs, DVDs e Blu-Rays (R$ 316 milhdes)
avancaram pouco mais de 1%, o salto em arquivos digitais na internet foi de 159%
na comparacdo com o ano anterior (COSTA, 2010).

Este servico consiste, assim, em uma percepcdo do mercado acerca do fendmeno
da re-virtualizacdo da musica propiciada pelas tecnologias digitais em rede. Se, na era
midiatica da indastria fonogréafica pagava-se pela propriedade da copia, com a decadéncia do
CD, do DVD ou do blue-ray, esta possibilidade fisica é retirada do consumidor que, para
desfrutar da experiéncia estética tera de pagar pelo acesso ao conteido. Registre-se que este
servico obriga o consumidor a estar conectado — o que significa, o obriga a um triplo
consumo: da musica, da compra da midia conectada e da conexdo com a web. Essa
exigéncia de consumo é que possibilita a alguns sites permitirem pacotes de streaming
gratuito — sem contar no lucro com anincios. Destacam-se no segmento internacional os
sites Spotfy e Rhapsody. No Brasil podemos citar o UOL, controlado pelo Grupo Folha e o
Sonora, do provedor Terra.

Importante observar a entrada das gravadoras nesse processo. Fato peculiar
brasileiro € o caso da gravadora Som Livre. Em fevereiro deste ano a gravadora lancou o
Escute, sua proposta de streaming e o retirou do ar trés meses depois. A gravadora alegou que

a retirada do Escute por tempo indeterminado decorreu de problemas técnicos.
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O modelo ainda ndo emplacou totalmente no pais. Este ano, a Som Livre chegou a
lancar o site Escute com semelhante servico de streaming de musicas. Meses depois,
no entanto, o site saiu do ar sem alcancar os resultados esperados. Ja o Sonora,
site do Terra, ¢ um exemplo bem sucedido. Existe ha cinco anos e tem cerca de
400.000 assinantes no pais (JARDIM, 2011)*,

Eis um sinal da novidade deste modelo no pais e da dindmica envolvida neste
processo, que apresenta bons e maus resultados. O mercado seleciona os adaptados a dindmica
e flexibilidade da economia da atencdo; a tecnologia garante a manutencdo do
movimento.

Destarte, se o0 iPod foi uma reinvencdo do MP3 player pela adicdo da conexéo e
do servico de comércio musical, o iPhone, em 2007, foi a reinvengdo do smartphone pelo
acréscimo das possibilidades de servigos: os aplicativos da Apple App Store. Criada em 2008,
a loja virtual dispde de cerca de 500 mil aplicativos vendidos on line. Na mesma perspectiva
de comeércio musical do iPod, o iPhone manteve, nos Estados Unidos, desde que foi criado

uma perda de crescimento no mercado fonogréfico.

O fortalecimento desse canal é um importante aliado para elevar as cifras geradas
pelo formato digital, segmento que movimentou US$ 4,6 bilhdes no mundo no ano
passado e, em 2011, deve ultrapassar as vendas de CDs nos Estados Unidos. Mas
ainda ha muitos problemas pela frente. Isso porque os negécios virtuais ainda néo
tém volume suficiente para compensar as perdas causadas pelo declinio dos CDs. No
ano pggsado, por exemplo, o mercado fonografico americano caiu 6,8% (CAETANO,
2011)>.

No Brasil, contudo, o smartphone vem demonstrando um potencial de crescimento
importante no mercado da mdsica, tendo proporcionado as gravadoras aproximadamente R$
25 milhdes de faturamento em 2009, o que, segundo Caetano, “representa pouco menos da
metade das vendas obtidas com o formato digital no Pais”. As gravadoras, entretanto,
passaram a integrar esta forma de comércio. A proliferacdo dessa ideia tem levado as
fabricantes de celulares investirem no smartphone.

Outratecnologia recente que pode ser uma possibilidade de venda legal de misica
¢ a computacdo em nuvem (cloud computing). Este paradigma de compartilhamento de
informac6es pode ser utilizado como ferramenta de streaming de mdsica armazenando todos

0s arquivos em um computador remoto situado em uma rede indeterminada de interconexdes

%2 JARDIM, Lauro. Musica digital. In: Radar on-line — Revista Veja. 18.10.11. Disponivel em
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com outros computadores.

Esta rede é denominada nuvem em razao da propria indeterminacdo do local onde
se encontra o servidor que armazena os dados. Trata-se de uma abstracdo por parte do usuério
quanto a localizacdo do servidor. A nuvem possibilita 0 acesso ao streaming musical de

qualquer usuario através de qualquer dispositivo de acesso a internet.

(...) se eu adquiro uma musica, se eu a compro direto do meu i-Phone, eu quero té-la
nos meus outros dispositivos. Quando eu pego meu i-Pad, ele ndo tem aquela
musica. Entdo eu tenho que sincronizar meu i-Phone com o meu Mac, depois eu
tenho que sincronizar meus outros aparelhos com o Mac parar pegar aquela musica
(...) manter esses aparelhos estd nos deixando loucos! Entdo, nds pensamos em uma
grande solucdo para este problema. (...) N6s vamos denotar o PC e o Mac a serem
apenas um aparelho, como um i-Phone, um i-Pad ou um i-Pod Touch. (...) Agora o
i-Cloud armazena seu conteddo na nuvem e sem fio envia para todos os seus
aparelhos. (...) Simples assim. (...) Apenas funciona (JOBS, 2011)*.

No caso do i-Cloud, a tecnologia da nuvem estabelece uma sincronizagdo das
musicas contidas no disco rigido do usuario para a rede de servidores da Apple, a “i-Nuvem”,
Langado em junho de 2011, o i-Cloud consiste em um espelho da cole¢cdo de mdsicas
compradas pela i-Tunes Music Store que pode ser acessado de qualquer aparelho da empresa
(mac, i-Pad, i-Phone, i-Pod-Touch).

Apos baixar o contetdo da nuvem para o aparelho ndo € mais necessaria a
conexao com a rede para ouvir a musica. No caso de outras musicas que facam parte do
acervo do usuério, mas que ndo foram adquiridas pelo i-Tunes a Apple estabelece um
contrato de assinatura anual para sincronizar o contetdo (iTunes Match).

Vale destacar que este servi¢co ndo possibilita o compartilhamento de masica entre
usuarios, jA que 0s arquivos sao restritos a cada usuario com espaco préprio na nuvem.
Ademais, cada dispositivo da Apple possui uma interface de comunicacdo — periférico NIC
(Network Interface Comunicator ) — dotado de endereco Unico (Midia Acces Control — MAC).

O endereco MAC permite a Apple reconhecer o dispositivo que esta acessando o
conteudo da nuvem.

Para as grandes gravadoras o cloud streaming oferece ganhos reais e potenciais:
efetivamente propde o uso de muasica paga nos dispositivos, em poténcia inicia uma
reeducacdo dos usuarios para comprar mais musicas. Para o iTunes Match a Apple fechou
com as quatro grandes gravadoras do mercado musical: Warner Music, EMI Music, Sony

Music (maio de 2011) e Universal Records (junho de 2011). Nos Estados Unidos, o servico

% JOBS, Steve. Jobs apresenta o i-Cloud. In CTNET. Legendado por Felipe Zavam. Disponivel em
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foi langado em setembro de 2011. No Brasil chegou no dia 14 de novembro de 2011.

SAO PAULO — Cinco meses depois de ser anunciado, o iTunes Match esta
disponivel para download. O servigo permite que 0s usuarios subam mdsicas nao
baixadas via iTunes para os servidores da Apple e as oucam em qualquer aparelho
conectado ao iCloud (até dez aparelhos por usuario). O servigo é pago (US$ 24,99
por ano para subir 25 mil musicas) e pode ser acessado pela aba da iTunes Store
dentro da versdo mais recente (10.5.1) do programa da Apple. As musicas que foram
baixadas pelo iTunes podem ser sincronizadas via iCloud sem a necessidade de se
assinar o iTunes Match — todos os usuérios da Apple tém direito a 5 gigabytes de
armazenamento de graca. O iTunes Match foi anunciado por Steve Jobs em junho,
durante a conferéncia anual de desenvolvedores da Apple (WWDC, na sigla em
inglés), assim como o iCloud. Especulou-se que o servico teria funcdo de streaming
de musica, mas a Apple deixa claro que, assim como no iCloud, as misicas precisam
ser baixadas em cada aparelho para serem ouvidas. Na tarde desta segunda-feira, 14,
os servidores da Apple estdo enfrentando lentiddo por conta de excesso de demanda
pelo servico e a empresa pede que 0s USUArios que ndo conseguirem usar O Servico
esperem uma hora para tentar de novo (PERALVA, 2011)*.

O site Google também planeja investir no mercado de musica em nuvem. Lancado
em setembro de 2011 nos Estados Unidos, O Google Music Beta permanecera gratuito
enquanto estiver em fase de testes. A experiéncia é lancada no mercado pelo uso de apenas
algumas pessoas que acessam 0 servico. Estas pessoas socializam suas experiéncias com a
ferramenta e a difusdo do servigo é feita por convite.

Para difundir, inicialmente, os usuarios devem fazer a requisi¢cdo de um convite ao
Google Music Beta. O objetivo é oferecer concorréncia ao iTunes e ao Amazon, bem como
estabelecer uma loja virtual ligada ao servico Music Beta para venda de musicas e expansdes
de bibliotecas. Segundo Dias (2011), o que parece faltar para o langcamento da music store é a

formalizacéo de acordos com as gravadoras.

Ninguém comenta o assunto — nem o Google, nem as gravadoras. A ideia é que a
loja do Google apareca perto do lancamento do iTunes Match da Apple. As
dificuldades na negociacdo comegaram com a discussdo sobre um servico que
permitiria que os usuarios subissem suas musicas para um servidor central. Mas 0s
limites desse servigo e a pirataria ficaram nebulosos — as gravadoras temiam que o
servigo facilitasse a troca ilegal de arquivos. Foi essa dificuldade que fez o Google
lancar uma versdo “beta” do Google Music, em que 0s usuarios apenas sobem seus
prc')priscgs arquivos para a nuvem — e s6 o dono pode acessar os arquivos (DIAS,
2011)™.

Na China, o Baidu, site de buscas de maior nimero de acessos afirmou em julho

de 2011 a distribuicdo de contetudos da Universal Music, Warner Music e Sony Music. Os
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downloads séo restritos a computadores baseados na China. O site foi processado duas vezes
sob a acusacgdo de lucrar com copias ilegais de arquivos musicais pela associagdo com portais
piratas. “Essa alianga aumenta a rivalidade do Baidu com o Google, que deixou de operar na
China no ano passado, mas ainda possui um servico de downloads de musicas na China, pais

que tem 485 milhdes de usuarios na conectados (McDonald, 2011) .

3.3 GeneralizacGes econdmicas da atencao: a fusdo “produto-servigo”

Vimos, assim, que as transformacfes técnicas impuseram um problema de
adequacdo entre consumo e pensamento. A “crise” reside no fato de que o tempo de criacdo
de conteudo é maior que o tempo de consumo do contetido. O aumento da disponibilidade de
copias aliado ao consumo impd&e a queda nos pregos.

A economista-web Esther Dyson adverte, todavia, que o consumo consiste em
uma demanda estavel passivel de mensuragdo de acordo com a disponibilidade de tempo dos
consumidores. Isto compreende uma nova forma de mercado que integra 0 tempo como

unidade de referéncia mercadoldgica.

A Net ndo vai aumentar a disponibilidade de tempo das pessoas — 0 que eleva
sua demanda de conteddo — ndo importa o que todos os vendedores de
ferramenta de produtividade digam e o0 que os provedores de contelido esperem.
De fato, o tempo gasto pelos individuos para criar o conteldo concorre com 0
tempo que eles poderiam gastar “consumindo-0”. Na verdade, a melhor forma
de expressar a economia do contetdo é outra: O conteddo (e a cria¢do do
conteddo) consome a atengdo dos individuos (DYSON, 1998:140, grifos
N0Ss0S).

Neste sentido, a economista pondera a escassez no ambito do tempo e da
atencdo dos individuos, premissa que suscita uma espécie de superproducdo de conteudo.
Assim, ainda que o dispéndio de tempo para criacdo de conteudo seja grande, ainda havera
produtores dispostos a alimentar a cadeia produtiva.

O Google percebeu este processo. Dai a valorizacdo do discurso de liberacdo
parcial de direitos sobre a propriedade intelectual para aumentar o acervo do seu site de
pesquisa. “O Google tem tanto interesse em midia on line livre quanto a General Motors em
gasolina barata. Eis 0 porqué desta empresa gastar milhdes de dolares em lobby pelo
enfraquecimento dos direitos autorais” (LEVINE, 2011:09).
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No espaco antropoldgico das mercadorias, ambito herdeiro do capitalismo
monopolista, aludido por Lévy, observa-se que a producdo doméstica sucumbe a economia
em larga escala, convertendo o produto em bens de producdo em massa. No espaco do saber,
ambito da inteligéncia coletiva e da cibercultura, o mercado de conteddo desconstroi a
economia em larga escala, detentora da propriedade intelectual no espaco do comércio e traz a
producdo de volta ao ambiente domeéstico. Como exemplo disso, pode-se afirmar que a
musica independente ganha a possibilidade de autonomia e se impde como forte concorrente
no mercado atingindo o modo unilateral de mercado das majors.

A proliferagdo fractal de contetidos passa, assim, a disputar a atencdo das pessoas,
que ndo conseguem consumir toda a informacdo que alimenta a cadeia. E evidente que
economia da atengdo ndo se iniciou com o ciberespaco. Mas pode-se dizer que “cresceu em
rede”, coma dindmica do hipertexto que unificou o mundo.

Para Lévy, a economia também tem se encaminhado para uma inteligéncia
coletiva em rede pela semelhanca especulativa que ha entre ambas. A atencdo do publico
evidenciou-se como valor politico cultural de maneira mais expressiva entre as décadas de 30
e 40 do século XX.

Como vimos no capitulo anterior, o desenvolvimento dos meios de comunicagéo
de massa (impressos, radio e cinema) ampliaram os horizontes da consciéncia coletiva. Neste
contexto, vale acrescentar que a politica totalitarista da época institucionalizou este processo

promovendo uma dinamica ainda mais intensa no ambito da Segunda Grande Guerra.

Depois da guerra e da politica, o comércio conquistou este novo espaco através da
publicidade, que explodiu nos anos 1950. As <<industrias culturais>>,
nomeadamente as revistas, a cancdo, a musica, o cinema e a televisdo, apoderaram-
se progressivamente de uma fraccdo cada vez mais importante da consciéncia e da
atencdo colectiva. Como foi assinalado muito cedo — desde os anos 1940 — pela
escola de Francoforte (Adorno), depois analisado pelos situacionistas (Debord e
Vanheigem) nos anos 1960, as indUstrias culturais, o <<espetaculo>> ou 0s <<meios
de comunicac¢do>> concebem, fabricam e vendem directamente <<conteldos de
consciéncia>> (LEVY, 2001:120, grifamos).

Com efeito, assinala Lévy, o comércio conseguiu concretizar os anseios de
unificacdo planetaria subjacente a moral, a religido e ao direito. O comércio de ideias
cientificas que impulsionou o desenvolvimento das técnicas de producdo, transporte e
comunicacdo “planetarizou” o mundo do Renascimento até a primeira metade do século XX,

Cerca de cinquenta anos depois, a planetarizacdo dos mercados efetivou a atengédo
como mercadoria por meio da coexisténcia de produtos de todos os lugares do mundo. Isto

porque a competitividade roda de movimento do capitalismo, foi realocada para o ambito da



95

consciéncia. Isto unificou os paises: o ciberespaco tornou-se o campo de competicdo nos
mercados planetarios e o trafico da atencdo, a mercadoria por exceléncia.

E se 0 business do pensamento, como diz Lévy, expressa-se em espaco de ideias e
tem na fixacdo da consciéncia a esséncia do produto, torna-se possivel neste mercado que as
pessoas fisicas venham a se converter em pessoas juridicas — isto é, tornar-se empresas. Ora,
mas 0 que é uma pessoa juridica, se ndo uma abstracdo de mercado de uma pessoa ou um
grupo de pessoas que venham a oferecer bens e/ou servicos?

Curiosamente, a especulacdo que inventou as aglomeracdes que prendiam o0s
homens uns aos outros no mundo econdmico € agora a conditio sine qua non as pessoas se
convertam em empresas autbnomas. Foi esta percepcao que o empresario da banda Radiohead
teve quando propds o busking virtual; é esta a percepc¢do do streaming da i-Era.

Né&o é a toa que Steve Jobs ressignificou o prefixo “i” dos aparelhos da Apple (i-
phone, i-pad, i-pod touch) para além da abreviagdo “i” de internet: a referéncia passou a ser
também o pronome “I” (eu, em inglés), indicando a extensdo pessoal e a relacdo que o
proprietario tem com o dispositivo. Neste sentido, pode-se considerar que o i-Cloud seria a
topologizacdo da consciéncia. No mundo da musica, caberd aos muasicos perceberem as
possibilidades técnicas e politicas abertas pelo ciberespaco. O universal ndo totalizante do
ciberespaco aproxima o humano da esséncia dele mesmo (LEVY, 2008).

Afinal, a multiplicacdo das conexbes nos sites Web realizacdo tanto a fruicéo
quanto o mercado da masica. Explorar a atencdo e integrar a ferramenta cibernética as outras
tecnologias pode ser uma estratégia publicitaria de alcance planetario, como visto nas

diferentes versdes de venda do album In Rainbows.

O resultado da nova economia é que as pessoas muitas vezes sd30 pagas por sua
atencdo, implicita ou explicitamente. Elas podem assistir & televisdo de graca, mas
em troca tém de ver os comerciais. Suas revistas e jornais sdo subsidiados ou
fornecidos gratuitamente pelos anunciantes. (...) Vocé também é recompensado pelo
conteldo de acordo com a “qualidade” da atencdo que pode dar. Ou seja, 0s
anunciantes querem saber quem é vocé e qual a probabilidade de vocé comprar os
produtos ou servicos para os quais sua atencao estd sendo atraida. (...) E também se
vocé pode levar outras pessoas a comprar, ou se € um notério formador de opinido
em politica, vocé é também um provével alvo de tudo, desde revistas até amostras
grétis de produtos (DYSON, 1997:141-142, grifamos).

Vale ressaltar que a publicidade na cibercultura, ainda que integrada as midias
extranet é orientada pela escuta da atencdo do publico. Comercializar a atencdo € estar
atento. Se o significado de streaming é fluxo, ai se revela o proprio objetivo da economia da

atencdo: gerar fluxos entre hipertextos.
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A aplicacdo do busking virtual em In Rainbows partiu da certeza de um publico
del5 anos ja conquistado pelo Radiohead ainda na vigéncia do seu contrato com a EMI.
Mas isto foi uma escuta histérica. Na cibercultura, como a histGria é escrita e mantida em

tempo real, é necessario escutar o agora e o futuro da escuta.

(...) trata-se agora de redes semanticas, num espaco onde todos os lugares estdo
apenas a um clique uns dos outros e em que a facilidade com que as pessoas se
conectam aqui ou acola pode fazer diferencas de milhdes de délares. O principal
problema, mais uma vez, é atrair, canalizar, estabilizar a atenco. (...) E por isso
gue os motores de pesquisa, ou 0s <<portais>>, arbitros da distribuicdo da
atencdo, se tornaram as principais empresas da Web. Aqui, ja nenhum mercado
esta cativo e os internautas nao cairdo eternamente nas armadilhas colocadas
pelos publicitarios & moda antiga (LEVY, 2001:124-125, grifos nossos).

N&o por acaso, a Microsoft Research patrocina atualmente uma pesquisa de 100
mil délares anuais para o Pos-doutor em Ciéncia da Computacdo Jure Leskovec e sua equipe
analisar padrbes de predicdo de comportamento nas redes. Analisando terabytes de dados em
busca de gostos comuns entre os usuarios, Leskovec, através do paradigma de banco de dados
conhecido como data mining (mineracdo de dados), coleta e analisa comentarios em blogs,
agregacdes em comunidades, foruns de discussdo entre outros comportamentos web para
tentar compreender o0 modo como a informacao se propaga, bem como tomadas de decisdes
das pessoas na rede.

O algoritmo, inspirado na sequéncia genética, possibilita perceber em “mais de
meio bilhdo de mensagens do Twitter, 200 milhdes de comentarios no Facebook e 170
milhdes de artigos em sites de noticias” que existem internautas que sdo fontes a partir das
quais sdo disseminadas as noticias (OPPERMANN, 2011:44).

Estes internautas-fonte determinam curvas nos graficos de trajetoria da
informacdo, o que faz o cientista afirmar que ‘“existem internautas que sdo fontes de
disseminacdo de noticias”. Abaixo, trechos da entrevista com Leskovec publicada por

Oppermann nos extras online da revista Info-Exame de outubro de 2011%:

O senhor também descobriu que a informacdo que consumimos na web
sofre mutacGes. Como é isso? A noticia se transforma numa espécie mutante?
Examinamos 90 milh&es de artigos online, vindos de 1,6 milh&o de websites e blogs.
O que descobrimos € curioso. A medida que a informagéo passa de um canal para o
outro — de um website noticioso para um blog, e depois para outro blog, onde é
tuitada, e depois comentada num site social, de onde volta para outro blog — esse
pedago de informagdo vai mudando. Ganha um contorno aqui, recebe um enxerto
acold, é cortado e encurtado mais adiante.

% Disponivel em http://info.abril.com.br/noticias/extras/conheca-jure-leskovec-o-oraculo-do-facebook-29092011-
19.shl
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Isso lembra a brincadeira do telefone sem fio...
Sim! Temos a mesma brincadeira infantil na Eslovénia. Ela é universal. Um dos
nossos objetivos € desenhar algoritmos de identificagdo de padrdes que mostrem
exatamente quais os processos pelos quais a informacdo passa online. Como ela
muda gradualmente. Mas ainda ha um longo trajeto a percorrer.

A pesquisa de Leskovec suscita a conclusdo de que “ndo importa o que é dito, ou
seja, 0 conteldo, mas sim quem estéa dizendo” (OPPERMANN, 2011:44). A Microsoft intenta
com esta pesquisa compreender 0 usuario para tornar a rede mais adequada aos seus gostos.
Com isso, mantém sua atencao e a de seus seguidores. Os usuarios que apresentam qualidade
de atengéo séo aqueles que detém influéncia social por quaisquer valores.

Ademais, virtualiza-se 0 objeto de consumo e 0s processos para gerar lucro
também especulativamente. A consciéncia, em vias de assumir o controle da maquina
econémica, transvalora e subverte a relacdo estabelecida desde os primérdios do capitalismo.
Explica Lévy: “a consciéncia da economia que converge para uma economia da consciéncia”
(LEVY, 2001:119).

A economia no mundo contemporaneo envolve, assim, uma mercantilizacdo da
atencdo ao conteudo. Enquanto produto virtual, a masica € um conteddo que pode se lancar

em rede segundo uma égide de total interconexdo com outros mercados.

Agora, o comércio de ideias funde-se pouco a pouco no comercio em geral, até ja
ndo conseguir distinguir-se dele. Numa economia global onde o conhecimento
tornou-se o principal fator de concepcéo, de producdo, de venda e, finalmente, o
principal produto, todo o comércio € um comércio de ideias mais ou menos
objetivadas (LEVY, 2001:59).

Ora, a indastria fonografica, enquanto industria cultural efetiva-se pela
determinacdo de estados mentais a partir da experiéncia estética sonora e orienta a direcdo da
atencdo do publico. Trata-se de momentos de consciéncia previamente fabricados para serem
vivenciados virtualmente com milhGes de pessoas remotamente.

A inteligéncia coletiva é construida por deslocamentos identitarios organizados
segundo a atencdo comum orientada para determinado género musical. Ndo é mais o Estado-
nacdo que define os homens, mas suas preferéncias, seus gostos. O coletivo € instituido pela
fruicdo comum. O consumo concretiza este processo. “O fendmeno dos cantores planetarios —
Elvis Presley, os Beatles, as estrelas da pop doas anos 1970 até Celine Dion no final do
século XX — decorre igualmente deste apetite do publico pela ‘trip’ coletiva, pela viagem da
consciéncia comunitaria” (LEVY, 2001:120). Dai o laboratério de Leskovec situar-se nas

redes sociais do Twiter ou do Facebook.
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Neste contexto, o cibermarketing dissolve o circulo fechado estabelecido pelas
grandes gravadoras entre a musica e a publicidade. Esta area que, apesar de possibilitar o
alargamento da consciéncia pela fruicdo sonora, restringia, pelas necessidades primarias as
possibilidades de acesso. A dissolu¢do operada pelo mercado virtual estd na possibilidade
concedida ao artista que intenta se lancar e no publico, avido pelo consumo estético.

O ponto de juncdo entre a economia e a inteligéncia (...) é, provavelmente, a
capacidade de escuta e de manipulagdo da consciéncia coletiva que flutua em
milhdes de canais do ciberespago. O ponto essencial é que esta manipulacéo é,
por sua vez, comandada pelas erréncias da atengdo e da inteligéncia coletiva
fractal que a publicidade na Web e o marketing on line tentam captar e
compreender por todos os meios. Este novo marketing pode ser caracterizado
como o processo de criacdo de uma plataforma dinamica e circular através do
gual a consciéncia coletiva toma consciéncia de si mesma e se manipula a si
mesma (LEVY, 2001:65, grifos nossos).

Os quadrinhos de McCloud em anexo descrevem que a pirataria € a concretizagdo
do acesso pelo impeto de ouvir musica. Cabe a0 mercado adequar-se a essas possibilidades.
Neste sentido, Dyson aponta que 0s rendimentos na nova sociedade digital podem ser
alcancados também “em rede”. Considera, assim, “correntes e fluxos de servigcos baseados no
conteudo, e ndo por copias estaticas dele” (DYSON, 1997:143).

Esta perspectiva econdmica € perfeitamente compativel com a nova ordem do
mercado musical instituido pelas tecnologias digitais. O LP, ou 0 CD, séo copias estaticas que
apenas instrumentalizam e reificam o produto real que é o contetdo sonoro. Ora, a economia
da consciéncia opera sobre a propria musica, que € utilizada para atrair a atengdo como capital
intelectual no &mbito coletivo.

No mercado musical de hoje isto é perceptivel no streaming. Com o produto
musical re-virtualizado, o que ocorre € um contrato semelhante a assinatura estabelecido pela
fixacdo de um espaco amostral de musicas fixado pelo consumidor ante o universo proposto

no catalogo da loja virtual.

As assinaturas sdo um meio simples de gerar renda produzindo continuamente cdpias
de um contetido. Embora a distin¢do seja sutil, os consumidores ndo estdo pagando
pelo conteldo em si tanto quanto estdo pagando pela garantia de recebé-lo de uma
fonte confiavel. Uma assinatura, além disso, implica um contrato de continuidade,
embora impessoal entre o produtor e o recebedor. O recebedor deve comprometer-se
em fazer (ou ndo fazer) certas coisas com o contetdo. Enquanto isso, o produtor
(ou alguns intermediarios) sabe quem € o assinante (DYSON, 1997:145).

Portanto, em face da mercantilizacdo da atengdo ao conteudo, uma via

generalizadamente rentavel é a fusdo do produto em servigco. A economia da atencdo via
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release 2.0 é uma estratégia que virtualiza o conceito de propriedade privada. A propriedade
deixa de ser da coisa para recair sobre 0 acesso a coisa.

Isto é possivel porque a escassez gerada no imaginario do consumidor inclui
agora a disponibilidade imediata (o0 ouvinte quer ter acesso assim que deseja ouvir a masica),
o tempo real (a disponibilidade deve atender ao desejo imediato do ouvinte), a multiplicidade
de formatos (wave, avi, mp3, etc.) e 0 baixo custo (0s programas peer to peer despertaram
essa exigéncia). “(...) a i-Tunes Store da Apple a tornou a empresa de tecnologia mais
valiosa do pais, as acdes da Netflix subiram quase 219 por cento ao longo de 2010, e o
Youtube domina o video online” (LEVINE, 2011:04).

Enquanto contetdo, a musica estabelece um hipertexto que agrega diversas formas
de servicos como assinaturas, produtos secundarios, patrocinio, servigos eletrdnicos, vendas
de cdpias, performances etc. Alguns destes servicos ja compunham a economia musical
antes da web. Assim, parece interessante buscarmos elementos na prépria rede que

evidenciem tracos de uma nova economia.
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4 Ol E SOBRADO 112: musica, mercado e tecnologia

Este momento do trabalho busca atingir o objetivo geral de compreensdo do
mercado musical a partir dos aspectos socio-culturais da cibercultura e, mais detalhadamente
aos seguintes objetivos especificos:

0 Identificar o impacto da convergéncia de midias no lancamento e manutencdo de
artistas desconhecidos no mercado cultural.

0 Verificar as possibilidades econdémicas de lucro e financiamento da producéo cultural
em rede.

Para identificar a convergéncia de midias como um mecanismo de langcamento e
manutencdo de novos musicos no mercado fonogréafico, investigamos as desterritorializacdes
tecnicas do Projeto Oi Novo Som operadas na carreira do grupo musical Sobrado 112.
Iniciamos apresentando um resumo da historia da Oi no setor de telecomunicagdes,
culminando na expansdo de suas estratégias para o mercado cultural via convergéncia de
midias. Subsequentemente, passamos a uma breve biografia da banda Sobrado 112, buscando
explicitar sua inser¢cdo no mercado a partir do Projeto Oi Novo Som e os caminhos do grupo
desde o langamento até os dias de hoje.

Em termos de mercado, o estudo do caso Sobrado 112 é realizado pela
observacdo do website da banda®, criado para divulgagdo do trabalho na rede. A analise do
comportamento web do puablico em face da musica da banda estudada é feita a partir da
ferramenta de analise web do Google, Google Analytics. Com a discussdo dos dados
coletados pelos relatérios gerais do puablico-alvo do site busca-se atingir o objetivo desta
pesquisa que concerne as possibilidades de lucro da banda na conjuntura da economia da
atencéo.

Ademais, o topico final realiza o fechamento hermenéutico da investigacao
tedrica dos capitulos iniciais, onde se verificou historicamente as sendas técnicas e estéticas
da mediamorphosis, do surgimento do fondgrafo, passando pela consolidacdo da inddstria
fonogréafica pelo suporte dos meios de comunicacdo de massa (radio, televisdo e cinema) até
as desterritorializacdes radicais operadas pela digitalizacdo e a virtualizacdo em rede. Como
vimos, 0 streaming constituiu uma nova via de comeércio do contedo musical na ordem

virtual da economia da atencéo.

% Disponivel em http://www.sobrado112.com.br
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A convergéncia de midias inseriu as empresas de telecomunicacGes no mercado
da cultura, pela potencialidade ampla de rentabilidade diante dos custos. O Projeto Oi Novo
Som e o lancamento do Sobrado 112 ilustram este argumento em termos faticos. Por seu
turno, os dados do Google Analytics concernentes ao publico — alvo do site da banda
revelam a potencialidade de divulgacao, lucros (em relacdo aos servicos de streaming, shows

e albuns) e manutencdo da marca da banda no mercado musical.

4.1 O Projeto Oi Novo Som: desterritorializacGes técnicas

Em 1998, quando a agéncia reguladora de telecomunicacbes (ANATEL) foi
criada, consolidando a privatizagdo deste servico no Brasil, surgia a Telemar, que iniciou
atuando em 64% do territorio nacional®’, tornando-se Oi no ano de 2002. Dois anos depois, a
empresa se inseria no mercado de internet, cuja lideranca foi alcancada em 2004.

A partir de 2005, com o langamento do Oi Internet, a empresa consolidou a
estratégia de solugcbes integradas e convergentes, expandindo suas atividades para outros
negocios e mercados em segmentos adjacentes ao setor de telecomunicacdes. Nesse ano, a
Oi se aproximou da industria musical, lancando a radio Oi FM que, até 2011 atuava em
rede FM em 11 cidades do pais e a partir de 2012, com o fim do contrato com o Grupo
Bel passou a ser uma web radio que contempla em seu repertorio diversos géneros nacionais
e internacionais. Este contato com o mercado musical conferiu @ Oi um crescimento em
vendas de contetdos digitais ligados a musica, bem como o patrocinio de eventos musicais
nacionais e internacionais.

O desenvolvimento neste segmento possibilitou a criacdo, em 2008, do Projeto
Oi Novo Som, um portal multiplataformas que oferece oportunidades de lancamento de
novos musicos, com servicos de radio exclusiva, apresentacdes diarias na rede, programa na
TV Oi e divulgacdo dos trabalhos na radio Oi FM. O objetivo da proposta é, assim, divulgar
artistas independentes, os quais, geralmente desconhecidos do grande publico. O mdsico se
cadastra no portal, disponibilizando seu material de divulgacdo e o conteudo musical e fazer
uso das ferramentas. E possivel, inclusive, a venda de downloads remunerados das musicas
cadastradas.

Para além da divulgacdo dos novos artistas, a Oi compreendeu o processo de

trabalho das gravadoras e o absorveu trabalhando os novos talentos do Projeto segundo as

40 Histtricn Sohreaenmpresa. Digponivel em htipiti.cicomiroitebionieudo paspAidioma=0&0mia=288&1ipo=27832 Acessnem 06022012
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novas modalidades de neg6cio musical em ambiente web. Com isso, juntamente ao Oi
Novo Som foi criado o selo Oi Musica, cujos conteudos também podem ser licenciados em
lojas digitais ampliando o espago de venda e divulgacdo. Sobre isso, afirma o consultor de
Novos Negocios da Oi, Bruno Vieira: “Ter um selo comecou a fazer todo sentido, a partir do

momento que temos como divulgar os artistas descobertos no portal Oi Novo Som e

disponibilizar para eles uma nova forma de distribuicdo e contato com o pablico™.

Alcancando em setembro de 2011 o nimero de cadastros de 10 mil bandas e 20
mil usuarios, com 400 registros de shows e a disponibilizacdo de 100 mil faixas para ouvir e
baixar, o portal vem sendo, desde sua criacdo uma ferramenta Util aos novos artistas.
Ademais, entre 0s usuarios, a central conta também com a presenca de artista ja consagrados
que possuem trabalhos independentes e visam a divulgacéo desse contetdo no portal.

Em entrevista & revista Tribuna do Musico*, veiculo informativo da Ordem dos
Musicos do Brasil, Bruno Vieira e Liana Brauer avaliam o desenvolvimento do Projeto

guanto aos meios, alcance e possibilidades:

Como vocés avaliam o crescimento do Oi Novo Som desde o seu
lancamento?

Liana Brauer: Para um projeto que comecou do zero, partindo de
uma visdo da Oi sobre as possibilidades com musica independente,
e,um ano e meio depois, conta com 10 mil bandas e 20 mil usuarios
cadastrados (além de mais de 400 registros de shows e quase 100 mil
faixas disponiveis para ouvir e baixar), podemos dizer que o resultado
¢ 6timo. O Oi Novo Som ja é reconhecido como um importante
parceiro para novos artistas.

Bruno Vieira: Nesse pouco tempo de existéncia, jA& conseguimos
ver uma grande evolucdo do portal - desde as bandas cadastradas,
saindo do perfil de banda de garagem, como também artistas que ja
sdo consagrados pela midia e pelo publico, mas que atuam de forma
independente e identificam o portal como uma grande ferramenta de
divulgacdo de seus trabalhos. Tivemos também uma evolugdo da
qualidade dos servicos e oportunidades que oferecemos para as
bandas, como nas transmissfes ao vivo que passaram a ser em HD
(High Definition), a entrada do download remunerado, que abre a
janela para o independente também ter sua mdsica distribuida de
forma legal e nos mais diferentes formatos como ringtones,
ringbacktone e fulltracks.

*1 BRAGA, Polibio Figueiredo; CASTELO BRANCO, Adriana. Oi reforca posicionamento em masica e lanca
a banda Sobrado 112 pelo selo Oi Musica Operadora inova com o langamento de um novo formato de album
digital. Em 03.12.2009. Disponivel em http://www.consumidorrs.com.br Acesso em 06.07.2010.

2 0Oi Novo Som “realizando sonhos pelo Brasil”. 20.09.2011.  Disponivel  em
http://ftribunadomusico.blogspot.com/2011/09 Acesso em 03.10.2011
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Em fevereiro, o portal ganhou um novo formato. Quais foram
as principais mudancas implementadas e que resultados
obtiveram?

Liana Brauer: O novo formato implementado em fevereiro
contempla as bandas com entregas mais efetivas dentro de um ciclo de
quatro semanas de destaque, melhora a qualidade da captacdo de
audio e video (HD) no estudio e amplia a atuacdo nas redes sociais.
Atrelado a ele, alinhamos a equipe de redacdo para gerar colunas e
matérias ainda mais relevantes e disponibilizamos o download
remunerado para as bandas mais atuantes venderem sua musica nas
lojas Oi da web e mobile. Hoje ja temos 40 singles de bandas
independentes disponiveis para download. Pra acessar é so enviar a
palavra ONS para 939, escolher a mUsica e baixar.

O carater multiplataforma do Oi Novo Som evidencia-se nas vias web, mobile,
radio e TV. O endereco www.oinovosom.com.br é a central de musica independente cujo
contetdo pode ser vendido nas lojas virtuais da Oi. No servico mobile, sao
disponibilizadas para venda faixas de musicas dos artistas de maior destaque no portal. A
radio web, por seu turno, tem um programa de musica independente que vai ao ar aos
domingos, ao meio-dia. Finalmente, na televisdo ha programas com os artistas no Canal Oi,
naPlay TV eno iG TV.

Destaque-se que 0s objetivos do portal transcendem o ambiente web.
Compreendendo que os ganhos em masica na atual conjuntura fonografica decorrem,
também, em grande parte, de performances ao vivo, 0 Projeto abre espaco para essas
apresentacdes em casas da OSCIP Oi Futuro. Sobre isto, explica sua Diretora de Cultura,
Maria Arlete Gongalves (2010):

O Oi Futuro é uma Oscip — organizagdo social de interesse publico — que atua com
projetos préprios, sempre com esse DNA da tecnologia nos campos da cultura e
educacdo. E também apoia projetos de outras organizagdes no campo social, além de
fazer a gestdo dos patrocinios culturais incentivados pela Oi. Houve um
entendimento da empresa de que os patrocinios culturais, que utilizam as leis de
incentivo, sdo recursos publicos de rendncia fiscal, isto é, dinheiro dos cidaddos que
pagam impostos. A empresa entendeu que deveria ter um olhar responsavel sobre a
administracdo desses recursos e a producdo que surge a partir deles. Além dos
patrocinios culturais e dos projetos préprios, temos hoje trés centros culturais: dois
no Rio de Janeiro, voltados para arte e tecnologia [Oi Futuro Flamengo e Ipanemal],
e um em Belo Horizonte [Oi Futuro BH]. E ainda projetos sociais que tenham
esse viés, como a Oi Kabum!, uma escola de arte e de tecnologia para jovens de
comunidades [que oferece cursos audiovisuais e digitais para jovens de Recife, Rio,
Salvador e Belo Horizonte]. 1sso no campo da cultura. Em educacédo existem outros
projetos, como o Nave, que é uma escola de games [NUcleo Avangado em Educacao,
que formam jovens em cursos de programa¢do multimidia, jogos e contelidos para
web, TV digital e IPTV]. Quer dizer, é uma série de coisas sempre com cultura
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digital presente®,

Além das apresentaces nos centros de cultura da Oi, o projeto teve espaco em
eventos nacionais e internacionais como o Fashion Rio e o Festival SWU. Essa projecao
ampla define o espaco de acdo dos participantes do projeto Oi Novo Som. O artista ganha
visibilidade e possibilidade de acesso ao mercado por meio do contato direto com o
publico via rede. Em razéo disso, a autenticidade estética também é submetida a apreciacdo
desses ouvintes, o0 que faz com que, além de mecanismo de divulgacdo, esta relagdo funcione
como pesquisa de mercado para a Oi, que efetua o trabalho de apoio semelhante ao das
tradicionais gravadoras.

Com efeito, é importante pensar sobre os ganhos da Oi com um projeto como
esse. O Napster instaurou uma crise no mercado fonogréafico porque apresentou-se como outra
via de acesso ao produto da musica para o consumidor. Se o streaming, por outro lado, se
apresentou como uma alternativa rentavel tanto para gravadoras quanto para as empresas de
tecnologia é porque o proprio mercado foi colocado em rede.

O mercado da cultura divide-se, assim, entre empresas que detém o poder
contetdo cultural (musicas, filmes, livros etc.), como as tradicionais gravadoras musicais ou
sites de pesquisa ou streaming — Warner, EMI, Universal, Google, Spotify, Apple — e
empresas que controlam a fabricacdo e venda das midias de reproducdo e gravacdo (players
tradicionais, smartphones, MP4s, tablets, computadores etc.) que garantem o suporte da
informacéo fornecida — Samsumg, Sony, Motorola, Apple.

A Apple, como vimos, inovou em agregar as duas vertentes pelo servico fechado
vinculado aos seus proprios aparelhos. A Samsumg, por seu turno, associou-se ao Google e
empresas que defendem o acesso livre ao contetdo cultural. Em ambas as vertentes, contudo,
restou evidente que a esséncia do mercado da cultura pressupde a integracao de hardware e
software, unificando a venda de produtos e servicos.

Vale destacar que a Som Livre, gravadora brasileira, como dito acima, lancou
um servico de streaming que ndo se sustentou por ndao poder arcar com 0s custos do servico
de tecnologia de informacdo de maneira competitiva com outros sites. A Oi percebeu este
fenémeno. Desde o projeto da Oi FM, em 2004.

Além do ganho com incentivos fiscais, a Oi, enquanto empresa de
telecomunicacdes, busca conquistar todo o servico de streaming, em uma perspectiva que

a situa tanto na condicdo de fornecedora, quanto de gravadora e de suporte, seu Servico

** FERRON, Féabio Maleronka e COHN, Sérgio. Oi Futuro. Maria Arlete Goncalves. 28.05.2010. Disponivel em
http://mww.producaocultural.org.br Acesso em 03.10.2011
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essencial. E os limites sdo fixados em escala planetéria.

Portanto, mais do que uma campanha caga-talentos, o Projeto Oi Novo Som é
uma estratégia auto-sustentavel de insercdo da Oi no mercado de aplicativos. Novos artistas a
ela vinculados oferecem o conteddo que produzem. Para acessa-lo, o publico precisa se
conectar. Uma vez conectado, 0s sites por si mesmos j& se encarregam de manter a atencgao

do publico em rede. Trata-se de um projeto de sucesso na economia da atengéo.

4.2 Sobrado 112: atores sociais desterritorializados (e desterritorializantes)

Na informalidade doméstica de amigos que gostavam de tocar samba, funk, rock
e dub em um casardo da Gloria, no Rio de Janeiro, nasceu em 2007 a banda Sobrado
112. Claudio Fantinato, Victor Gottardi e Leandro Joaquim moravam juntos, no sobrado de
ndmero 112 da rua Benjamin Constant. A combinacdo dos ritmos preferidos inspirou o
primeiro disco, Desmanche, que contou com as participacdes especiais de Aldir Blanc e
Lucas Santana. Posteriormente, foram convocados a dividir o mesmo prazer musical 0s
amigos Mauricio Calmon, Pedro Dantas e Miguel Martins, tendo a banda elaborado em
conjunto um trabalho original premiado no Festival Bota Pra Fazer Musica, no Rio de
Janeiro em 2008. O festival carioca aproximou o Sobrado 112 do consultor de Novos
Negdcios da Oi, Bruno Vieira e dos integrantes do Conselho Artistico da radio Oi Fm, que
viram no ritmo skapolca do grupo a originalidade brasileira necessaria para efetivar o
primeiro momento do projeto (Anexo 01 — Figuras 41 a 43).

Dados do Google Analytics sobre 0 comportamento de visitas ao website da banda
nos permitem visualizar seu desenvolvimento apds a iniciativa do Projeto Oi Novo Som,
exibindo sua insercdo e manutencao na vitrine do mercado musical.

Observa-se dos dados de trafego no site da banda que, desde o seu lancamento até
a atual suspensdo de suas atividades houve uma otimizacdo da frequéncia a partir do
lancamento dos primeiros trabalhos e, apesar de uma queda apos o presente hiato, 0 acesso
se mantém. Disto pode-se inferir que a banda conseguiu conquistar um publico que,
inclusive, continua a visitar o site, a ouvir e comprar as musicas, mesmo com o fim da banda.
Isto sem contar no nimero interessante de novas visitas.

Além do lancamento e manutencdo, também parece importante perceber da
experiéncia do Sobrado 112 que o Projeto Oi Novo Som lida, inclusive, com a efemeridade
estética estabelecida pela prépria miriade artistica da rede. Ao contrario da tradicional

industria fonogréafica que, como vimos acima, decretou eras historicas de estilos musicais que
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duravam décadas e, com isso, ditava exigéncias de diversas ordens aos artistas para que se
mantivessem em voga. Fora que, nessa perspectiva, o publico estava sujeito a exposicdo
constante dos estilos dominantes por muito tempo.

Reconhecendo que essa estratégia de mercado musical de manutencdo de estilos
ainda ocorre, mas ja se apresenta como “uma” via de mercado, o0 movimento da Oi parece
estar muito mais interessado na diferenca do que na igualdade. Enquanto a inddstria
fonografica tradicional buscava uniformizar o publico, o projeto que lancou o Sobrado 112
tenciona, como dito acima, por Bruno Vieira, agregar um nimero cada vez maior de
tendéncias estéticas. Isto porque a empresa ganha menos pela manutencdo uniforme do
que pela quantidade e qualidade dos acessos — ndo se deve esquecer que se trata de uma
empresa cujo produto primordial € a comunicagdo remota, e ndo o mercado fonogréfico.

Sobre o Sobrado 112, vale ainda destacar que, apesar de o projeto da banda
encontrar-se menos incisivo por decisdo comum dos proprios integrantes, observa-se que
esta experiéncia divulgou cada muasico daqueles individualmente, o que contribuiu para outros

projetos individuais ora em andamento.

4.3 Sobrado 112 no Google Analytics: discussao dos resultados

De acordo com Kaushik, web analytics consiste em uma analise de dados
guantitativos e qualitativos de um website e de outros que fazem parte da sua concorréncia
com o intuito de melhorar continuamente a qualidade da visita dos clientes cativos e
potenciais (KAUSHIK apud CUTRONI, 2010). Assim, o objetivo deste tipo de analise é
melhorar continuamente o site, com 0 objetivo de estabelecer uma correspondéncia com a
estratégia do proprietario do contetdo publicado e a estratégia de negdcios vigente no

mercado.

Ferramentas como Google Analytics, Omniture, WebTrends e Yahoo! Web
Analytics geram dados quantitativos, ou seja, do clickstream. Esses dados
identificam de onde vem o trafego e o que este faz no site. Podemos dizer que
essas informagdes podem nos contar o que aconteceu em um website. Ainda
gue os dados do clickstream sejam criticos, é importante que vocé colete mais
do que dados quantitativos — também deve coletar dados qualitativos. Enquanto
dados quantitativos descrevem o0 que ocorre em seu website, dados
gualitativos descrevem por que isso ocorre. Dados qualitativos vém de
diferentes fontes, como entrevistas com usuérios e testes de usabilidade
(CUTRONI, 2010:186, grifos nossos).

O clickstream ¢é o rastreamento do fluxo da sequéncia de cliques operados pelo

usuario em uma pagina web ou um aplicativo. Os dados sdo rastreados por cookies e séo
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registrados em um cliente ou servidor web. Segundo Cutroni (2010), o Google Analytics
fornece um conjunto de ferramentas que permitem a monitoracdo da quantidade e qualidade
das visitas, das paginas com maior visualizacdo (pageviews) e das taxas de rejeicdo (bounce
rate) e abandono. Com estas medidas-padrdo, torna-se possivel ao administrador do website
estabelecer metas (goals) para os resultados obtidos.

Para a andlise do website do Sobrado 112 fixamos o periodo de observagdo entre
01 de junho de 2008 até 14 de marco de 2012. Ainda que nossa pesquisa tenha comecado dois
anos depois do que o primeiro marco, foi escolhida esta data por tratar- se de um momento
inicial da historia da banda vinculada ao projeto da Oi. O que se buscou assim observar foi 0
impacto do projeto na carreira do grupo no periodo fixado.

No Anexo 19 exibimos uma visdo geral do painel de controle do Google
Analytics com exibicdo dos relatérios de publico-alvo. Sabe-se que esta ferramenta de
analise pode oferecer informacdes ainda mais aprofundadas sobre o comportamento dos
usuarios no website. Entretanto, para 0s objetivos desta pesquisa, temos que tais relatorios
fornecem dados suficientes para a verificacdo das possibilidades econdmicas de lucro e

financiamento da producéo cultural em rede deste site.

Os Relatérios de publico-alvo foram desenvolvidos para fornecer informacdes sobre:
guem comp®e seu publico-alvo (local, idioma, variaveis personalizadas); como esse
publico-alvo chega a seu site e 0 consome (tecnologia, dispositivo mdvel); lealdade
e engajamento (comportamento); como sua resposta ao Site é expressa no centro
social da web (social)*.

Assim, no grafico que exibe dados sobre visitas didrias (Anexo 01 — Figura 45)
podem ser observadas, a partir do parametro de uma média estrategicamente estipulada,
0s picos e declinios de acesso ao site. A informacao sobre um pico alcancado pelo acesso de
uma determinada fonte em um dado dia permite ao analista web considerar que o tdpico
exposto nestas datas pode ser rentavel.

A economia da atencdo na rede especializa-se pela filtragem e refinamento dos
dados. Assim, o percentual de visitas é diferente do percentual de visualizacbes e de
visitantes Unicos (Anexo 01 — Figura 46). A visita é 0 é o registro do acesso do usuario no
website, no periodo compreendido entre o clique de entrada e o fechamento da ultima aba
aberta por ele. Neste periodo de acesso pode ser gerada uma ou mais visualizacdes. Estas, por
seu turno, compreendem o percentual de acesso a paginas ou postagens do website. Disto se

conclui que um mesmo usuario pode realizar mais de uma visita a0 mesmo site, 0 que é

* GOOGLE. Publico alvo. Disponivel em http://support.google.com/analytics Acesso em 12.03.2012.
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registrado pelo percentual de visitantes Unicos.

No caso em apre¢o, durante o periodo fixado para observacdo foram registradas
32.434 visitas, das quais 20.646 sdo de visitantes Unicos. Disto depreende-se que do total de
acessos, ha uma porcentagem de 63,66% de novas visitas. Este percentual compreende, assim,
um grupo de usuarios que acessaram novamente o site ap0s 0 primeiro contato.

Com isto, chega-se a seara da exegese qualitativa. O tempo médio no site (Anexo
01 — Figura 46) e a analise dos tipos de trafego (Anexo 01 - Figura 48)
permitem compreender a qualidade das visitas realizadas pelo usuario. Se, na economia web
a mercadoria € a atencdo, 0 tempo gasto por ele no site revela o interesse no topico

consultado.

Cada linha de dados mostra todos os valores para uma dimensdo. Uma dimenséo é
um atributo de um visitante do website ou das visitas que eles criam. Algumas
dimensfes comuns sdo country (pais), campaign name (nome da campanha) e
browser version (versdo do navegador). (...) Neste caso, a dimensdo é o pais. As
métricas para essa dimensdo sdo mostradas nas colunas do relatério. Perceba as abas
no topo do relatério. A aba Goal (meta) exibe as conversdes para a mesma dimenséo
de trafego. Assim, se vocé clicar a aba Goal Set 1, o Google Analytics exibira
conversdes para cada meta para cada um dos paises. E dessa forma que todos os
relatérios do Google Analytics funcionam. Cada linha de dados é um valor
diferente da dimensdo de trafego. Por exemplo, no relatério Traffic Sources
(origens de trafego), cada linha da tabela representa uma origem diferente de
trafego (busca organica, campanhas de marketing etc.) (CUTRONI, 2010:19-20).

A verificagdo do tempo medio no site revela, assim, se 0 usuario esta achando o
website interessante. Um indicador importante para isso é a taxa de rejeicéo (bounce rate).
Uma oscilacdo deste taxa registrada entre 40 e 60% exibe um gasto de tempo rentavel, ja que
demonstra que 0s usuarios se interessam pelos tépicos publicados. Por outro lado, um website
com taxa de rejeicdo superior a 75% caracteriza um contetdo pouco interessante, portanto,
pouco rentavel (Anexo 01 — Figura 45).

A taxa de rejeicdo no site do Sobrado 112, no periodo fixado, é de 57,83%, tendo
um maior nimero de trafegos de pesquisa (45,42%) e de referéncia (26,66%). Isto é
compativel com a condicdo de lancamento de uma banda desconhecida, que atrai novos
usuarios que buscam conhecer o site por referéncia de outros meios de comunicacdo fora da
web ou mesmo outros sites. Ha 7.984 visitas com palavras-chave de pesquisa geral (sobrado
112) e 83 para download. Esses dados revelam que o lancamento da banda gerou uma
procura tanto pelo processo de producdo — dado o fato de ser o primeiro grupo lancado pelo
Projeto Oi Novo Som — quanto pelo trabalho musical propriamente dito.

A data de inscricdo do grupo na plataforma Oi Novo Som 23/09/2009 e a do site
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oficial da banda é 29.10.2009. Em 25.11.2009 foi langado oficialmente o disco “Isso
nunca me aconteceu hoje”, pré-langado no formato digital neste mesmo ano pelo selo Oi
Mdusica. No blog da banda eles postaram nesta data: “(...) hoje é o dia do langamento
oficial do disco “Isso Nunca Me Aconteceu Hoje”. O show vai ser no espaco Oi Futuro

de Ipanema. Pra quem n&o estiver no Rio, é s acessar 0 Www.oinovosom.com.br que o show

seré transmitido ao vivo pela web”.

A transmissdo ao vivo pela web gerou, assim, uma divulgacéo do trabalho e, com
isso, uma busca pelo site oficial. Os picos de visitas ocorreram exatamente entre o final de
2009 e janeiro de 2010, portanto, préximo ao lancamento do primeiro disco com o selo da
Oi. 2009 foi um ano muito bom para o Sobrado. Caimos na estrada de verdade, gravamos
o disco “Isso Nunca Me Aconteceu Hoje” e 0 ”Sobrado 112 no Pais da Skapolca” , disco
instrumental que sera lancado em breve...”.* O pico maximo data de 04.01.2010, com 244
visitas.

Sobre o langamento, € importante perceber a forma imediata como os resultados
séo sentidos com a influéncia da tecnologia digital. Dois meses apds o langamento oficial

do album, o desconhecido Sobrado 112 chegou a vender 80 mil ringtones.

80 mil ringtones?? Yes ma friends!!! Dés do lancamento do ”Isso Nunca Me
Aconteceu Hoje” até a semana passada, 0 Sobrado vendeu 80 mil ringtones. Pra nés
foi uma surpresa, pg ndo somos uma banda famosa e nem imagindvamos que
atingiriamos esse numero tdo rapido. Os Ringtones sdo baixados pelo nosso site ou
pelo portal de vendas Mundo Oi. Estamos nos preparando para o lancamento do
nosso disco instrumental, o ”Skapolquinha”, que ser& lancado aqui pelo nosso site.
Entao, fiquem ligados, Sobrado nas cabegas!!!*°

Entre fevereiro e mar¢o de 2010 a banda trabalha muito, gravando, inclusive seu
primeiro videoclipe com producdo da Tribal Filmes e o Selo Oi Musica. Neste periodo ha
uma queda nos picos de visita que voltam a subir entre julho e agosto deste mesmo ano. A
divulgacdo potencializa lucros, inclusive, porque atrai novas marcas com produtos de suporte.
O primeiro videoclipe do Sobrado 112 atraiu, assim, a marca de roupas, Hermes Inocéncio.
“O Sobrado iniciou uma parceria com o estilista Hermes Inocéncio. Na Gravacao do clipe
de Eu N&@o Quero Ter Razdo, usamos roupas criadas pelo cara, e deu uma cara muito boa
pra banda. Agora tamo bem vestido!”.*’

De abril de 2010 a marco de 2011 o nimero de visitas diarias caiu e se manteve

** Disponivel em http://www.sobrado112.com. 05.12.2009. Acesso em 10.06.2010.
“¢ Disponivel em http://www.sobrado112.com. 09.02.2010. Acesso em 10.06.2010.
“" Disponivel em http://www.sobrado112.com. 22.04.2010. Acesso em 09.07.2010.
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oscilando entre 30 a 50 visitas diarias. Ocorre um novo pico em 29.03.2011, com 178
visitas. Este indice estd relacionado ao lancamento de um novo &lbum da banda em
formato digital em 24.03 deste mesmo ano. “O Sobradol12 langa em formato digital pelo
selo Oi Musica o album “Sobrado 112 no Pais da Skapolca”. O novo trabalho é fruto da
vitoria no festival “Bota pra fazer Musica” realizado em 2009 na cidade do Rio de Janeiro,
uma iniciativa do selo Oi misica em parceria com o grupo Matriz”.*® O album foi
disponibilizado no player do site e para compra por streaming.

Apos o langamento deste album, o Sobrado 112 vai reduzindo paulatinamente suas
atividades em 2011, o que se verifica proporcionalmente no nimero de visitas, cujas
oscilacbes caem para o intervalo em torno de 10 a 30 didrias. O grupo suspende suas
atividades em grupo no inicio de 2012, passando a trabalhar em projetos individuais.

O hiato do Sobrado 112, entretanto, ndo pode ser pensado como um fracasso da
banda. Ao contrario, uma entre as maiores vantagens do Projeto Oi Novo Som para artistas
como eles é necessariamente a producéo inicial, a divulgacao e o lancamento, algo que, como
vimos produziu resultados rapidos em dois anos. E, mesmo o0s projetos individuais, hoje
desenvolvidos pelos integrantes da banda, integram muito do portfolio construido com esta
experiéncia. Outros relatorios do Google Analytics fundamentam esta afirmacdo, posto que
exibem o alcance de publico e divulgagdo produzidos neste periodo.

Isto se verifica na divulgacdo do grupo internacionalmente. O analista web
aprofunda a compreensdo destes dados pelo processo da segmentacéo. “Um exemplo simples
de segmentacdo € a visualizacdo do trafego do website com base na localizacdo geogréafica
dos visitantes. O Google Analytics faz isso utilizando o relatério Map Overlay (Cobertura
Regional)”. A cobertura regional (Anexo 01 — Figura 50) pode ser feita pelo tempo no site
por pais (Anexo 01 - Figura 47), permitindo uma observacdo dos locais onde o
investimento no topico seja mais rentavel.

De acordo com o Google Analytics, o site do Sobrado 112 foi acessado, alem
do Brasil (31.468 visitas) nos seguintes paises: Estados Unidos (241 visitas), Portugal
(172 visitas), Franca (61 visitas), Italia (53 visitas), Espanha (46 visitas), Reino Unido (24
visitas), Canada (31 visitas) e Argentina (27 visitas).

Apesar de a quantidade de acessos ser maior no Brasil, a qualidade dos acessos
foi maior em outros paises. Na Franca, a relacdo péagina/visita é maior, com 4,46; sendo

seguida pela Argentina (2,96), Canada (2,58) e Reino Unido (2,56). Quanto a dura¢do média

“8 Disponivel em http://www.sobrado112.com. 24.03.2011. Acesso em 15.09.2011.
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das visitas, estas s&o maiores na Argentina (00:04:51), na Espanha (00:04:11) e na Franca
(00:02:50). Ou seja, pode-se dizer que o site foi visto mais detalhadamente fora do pais,
conferindo publicidade ao grupo musical outrora desconhecido.

Além disso, apesar da suspensdo das atividades, temos que a banda continua a
disposicdo do conhecimento do publico no website, que permanece ativo. Os percentuais de
novas visitas sdo grandes, com destaque para a Argentina (96,30%), Franca (88,52%) e
Estados Unidos (83,40%). Quanto as taxas de rejeicdo, temos uma maioria entre 0s paises
com valores que oscilam entre 40,74% (Argentina) e 58,06% (Canadd), que indica uma
permanéncia no site. Entretanto, hd casos como Itélia e Portugal que registram taxas altas de
rejeicdo (79,25% e 77,33%, respectivamente).

As visitas através de celulares (Anexo 01 — Figura 49) compreendem um
relatorio especifico da visdo geral, permitindo a visualizacdo de dados estatisticos dos
visitantes por dispositivo movel, detalhando marca, provedor de servicos, seletor de entrada
(por exemplo, touchscreen, joystick, stylus), sistema operacional e outras dimensdes como

resolucdo de tela. Estes dados também podem ser visualizados na guia cobertura regional.

Conhecer o trafego proveniente de celular em seu site pode indicar se é necessario
elaborar o design do site para atender a esse trafego e o de computador ou se esse
trafego justifica um site separado para celular. Por exemplo, embora as visitas
provenientes de celular possam representar apenas uma peguena porcentagem de
seu total de visitantes, talvez elas apresentem uma maior taxa de conversdo e o
valor médio das transacdes por celular seja maior. Nesse caso, um site exclusivo para
plataformas de celular (conteGdo otimizado, navegacdo mais simples) pode
estimular ainda mais as transages por meio de smartphones®.

Do total de visitas ao website, 216 foram realizadas por celular. A relacdo
paginas/visita (1,89) e o tempo médio no site (00:01:28) compreendem mais de 50% dos
valores totais, sendo que o percentual de novas visitas (85,65%) é maior que a média do
site (63,66%). Além de quantitativamente, o acesso mobile também apresenta uma taxa de
rejeicdo maior (60,65%) que a média do site (57,83%). O que se observa, entretanto, é que a
diferenca entre a taxa de novas visitas pelo celular e por outras vias é de 21,99%, ao passo
que ataxa de rejeicdo apresenta uma variacdo menor (2,82%).

Destes dados, se depreende que o usuario mobile é potencialmente mais rentavel,
0 que justifica um investimento do trabalho musical no mercado de aplicativos. O Oi Novo

Som ofereceu suporte a esta iniciativa.

** GOOGLE. Publico alvo. Celular. Disponivel em http:/support.google.com/analytics Acesso em 12.03.2012.
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Vocés sabiam que o Sobrado 112 também toca no seu Iphone? Mais do que um
simples aplicativo, ele é um album digital com uma réadio, streaming de todas as
musicas do novo CD, noticias atualizadas em tempo real, fotos, videos, agenda
de shows, links com as redes sociais e muito mais. E um album vivo,
interativo e gratuito. O download esta disponivel aqui no nosso site na guia
Musicas®.

No que concerne ao mercado fonogréfico, isto parece confirmar a importancia que

0 streaming vem conquistando em termos quantitativos e qualitativos.

4.4. Ultimo movimento: ode ao ritornelo rizomatico

A metéafora sinfénica da historia cultural do mercado da muasica termina em um
sem-fim que se contorce em projeto sobre si mesmo. Como um platd, o fendmeno aqui
estudado da-se segundo um grafico que multiplica diversas curvas ou dobras entre si.

A internet efetivou um solo epistemoldgico atépico e afasico, projetando-se no
espaco horizontal de uma modernidade tardia como os estolhos de um rizoma. A musica, por
seu turno, que até a digitalizacdo em rede era um caule que se projetava perpendicular ao solo
enquanto lhe havia a possibilidade da seiva capitalista, foi-se podando, aos poucos, no
horizonte do mercado material para se multiplicar incomensuravelmente nos subterraneos

riemanianos do rizoma econémico da atencao.

Num rizoma entra-se por qualquer lado, cada ponto se conecta com qualquer outro,
ndo ha um centro, nem uma unidade presumida — em suma, 0 rizoma é uma
multiplicidade (como se vé, todas essas caracteristicas prenunciavam a geografia
imaterial da Internet, para cuja assimilacdo filosdfica pareciamos tdo pouco
preparados). (PELBART in DELEUZE, 1997:02)

Na linha do mercado das gravadoras o Sobrado 112 seria um broto que enfrentaria
muitos limites para criar raizes fortes perpendiculares ao solo do mercado. Uma vez atraida
para o0 rizoma da rede, a banda virou um plat6: estabeleceu linhas de conexdo comuns e
proprias de cada ramo, projetou-se, difundiu-se.

Este € o mote vigente neste trabalho. Ao invés de pensar o mercado da masica no
ambito dos seu desafios, a proposta concerne as suas possibilidades, ja que na ordem
rizomética nada € definitivo e tudo se estabelece enquanto devir. A banda investigada, por
exemplo, com a dindmica que surgiu junto ao Projeto Oi Novo Som, retirou-se em suspenso;
ao fim desses escritos, tornou-se um planalto oco, ja que seus brotos (os artistas que a

compunham) estdo lancando novas projecdes e se vinculando a novos rizomas sem, contudo,

% Disponivel em www.sobrado112.com. 05.01.2010. Acesso em 11.11.2011.


http://www.sobrado112.com/

113

estarem definitivamente afastados da raiz comum inicial. Como vimos acima, as faixas de
“Isso nunca me aconteceu hoje” continuam a ser ouvidas e o sitio da banda continua a ser
visitado por usuarios de todo 0 mundo.

Esta microvisdo nos possibilita, assim, ampliar o raio de observacdo sobre o
rizoma do mercado musical pelo platd do Projeto Oi Novo Som. Alimentando-se do devir
estético imediato do mercado de contetudo e da efemeridade da experiéncia da arte em um
mundo onde h& sempre novas (re)producdes artisticas e de entretenimento acontecendo, a Oi
adentra a economia da atencdo em grande estilo. Sua plataforma de streaming Oi Rdio, além
de operar como fornecedora do contetido protegido pelas grandes gravadoras musicais, conta
com a biblioteca prépria gerada pela plataforma Oi Novo Som, hoje ainda maior que o projeto
que langou o Sobrado 112.

O que se observa da atuagdo da Oi, assim, é o0 estabelecimento de um platd que
integra tanto ramificagdes do mercado fonografico tradicional quanto da musica independente.
Enquanto empresa de telecomunicagdes, a Oi unifica na espacialidade atépica das suas
plataformas a querela vintage entre majors e indies. Ressalte-se que este platé nem se ramifica
com aquele estabelecido entre o mercado de aplicativos das empresas de tecnologia. Enquanto
Apple e Samsung no momento presente se enfrentam em um combate juridico por patentes de
softwares e hardwares, a Oi sequer adentra este tipo de seara, uma vez que sua via de acesso €
0 servico mobile de transmissdo — independente do hardware ou do sistema operacional.

Retornando ao conceito de mediamorphosis, pode-se inferir que a insercdo da Oi
no mercado da musica digital € um platdé produzido no rizoma da musica digital em rede. Se,
da fase performatica até a divulgacéo analdgica do contetdo musical podemos estabelecer um
gréfico linear, portanto uma ramificacdo cronoldgica, quando nos defrontamos com a
dindmica dos programas peer to peer surgem descontinuidades que integram tanto a re-
virtualizacdo do produto musical quanto a re-valorizacdo do long play.

E é no movimento descontinuo deste rizoma que Oi e Sobrado 112 se
encontraram, afirmaram pontos comuns e se estabeleceram na vitrine da atencdo, submetendo-

se aos seus limites e possibilidades. Eis o ritornelo rizomatico do mercado musical.

Criamos ao menos um conceito muito importante: o de ritornelo. Para mim, o
ritornelo é esse ponto comum. Em outros termos, para mim, o ritornelo esta
totalmente ligado ao problema do territorio, da saida ou entrada no territdrio, ou seja,
ao problema da desterritorializacdo. Volto para o meu territério, que eu conheco, ou
entdo me desterritorializo, ou seja, parto, saio do meu territorio? (DELEUZE: 1997).

O ritornelo estabelecido mantém os elementos em constante relacdo dindmica. O
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ritornelo do disco estd sempre em relagio com o ritornelo dos programas de
compartilhamento, com o ritornelo do mercado de aplicativos etc. O ritornelo s6 é pensado em
relacdo a outros ritornelos. Isto garante a consisténcia do rizoma.

O comportamento em rede da economia da atengdo impde uma remissao de uma
ordem fenoménica a outra. Isto se d& porque a ordem fonogréfica ndo é de substituicdo pela
obsolescéncia das midias, mas de acumulagio e concomitancia do novo com o obsoleto. E
neste sentido que a fusdo produto-servico unifica velhas e novas estratégias e oferece as
condi¢des de possibilidade de “retorno” das gravadoras ao mercado — ainda que ndo mais
como monopolistas, ja que o préprio capitalismo ndo se expressa mais desta maneira.

A estrutura atopica do mercado virtual é constituida internamente de elementos
topicos ou ndo que se encontram em zonas de vizinhanca. A fruicdo musical e as vias de
conexdo possibilitam o traco direcional do ritornelo que envolve arte, técnica e mercado. Eis
entdo a possibilidade de o ndo-lugar deste comeércio localizar-se. O rizoma especializa,
dimensiona novos territérios a partir dos agenciamentos e desagregaces dos primeiros. As
desterritorializagdes ressignificam e reassociam os territorios.

Entre novos e antigos territorios, nos espacos de agenciamento encontram-se
pontos de fuga que interligam essas dimensdes no devir. Um desses pontos de fuga é o Projeto
Oi Novo Som. Trata-se de uma instancia transitoria que definitivamente abriu uma via de
conexdo do Sobrado 112 e o integrou aos ritornelos da economia da atencéo. Isto se evidencia
na permanéncia de novas visitas ao site da ja desagregada banda. O ritornelo mantém vivo por

acumulacdo o vivido e 0 agencia ao que ha de vir do presente.
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CONSIDERACOES FINAIS

A reproducdo do som, inaugurada mecanicamente pelo surgimento do fondgrafo,
na segunda metade do século X1X, assinalou um marco transformador na experiéncia estética
musical. Criado inicialmente com a finalidade de comunicacdo posterior e remota, enquanto
dispositivo de gravacdo e armazenamento de conteudo sonoro, este aparelho instituiu uma
forma de apreciacdo da musica decisiva para toda a sua histdria.

Até o advento desta inovacdo, a misica estava atrelada a presenca do intérprete,
sendo o registro escrito em partitura a Unica possibilidade de acesso sem a performance.
Como vimos, Lévy (2008) alude, em sua antropologia filos6fica, que a escrita, enquanto
tecnologia da inteligéncia desloca a mensagem do receptor fixando a verdade a partir do
padrédo de referéncia de quem escreve.

Ora, 0 padrdo de escrita em partituras corrobora este juizo pela sua propria
constituicdo simbolica. Os sistemas de transposicdo advém do mesmo horizonte espago-
temporal das primeiras partituras — cujo parametro é estabelecido pela percep¢do musical de
quem os positivou. O fondgrafo trouxe a possibilidade de da escuta diversa dos padroes
estabelecidos, posto que ampliou a percepcdo de sons intermediarios que diversificaram aind
amais a experiéncia da arte.

Com o tempo, o aparelho foi aperfeicoado e, com a era do radio integrou a
consolidacdo de um mercado, outrora incipiente que, pelas proporcdes de crescimento na
metade do século XX e, em nome deste apetrecho primeiro, passou a ser chamado de
industria fonografica.

A estratégia econdmica da industria fonografica estruturou-se em trés momentos
basicos: producéo, divulgacdo e venda. Os artistas produziam, o radio, jornais e revistas (e
depois a televisdo e o cinema) divulgavam e 0s ouvintes esteticamente cativos compravam.
Este esquema gerou lucros tdo promissores que 0s grandes conglomerados do mercado
musical passaram a ditar quem e 0 qué seria ouvido conforme o potencial lucrativo de
determinado género ou artista. As majors, como ficaram conhecidas as grandes gravadoras,
imperavam no mundo da masica.

Esteticamente, houve criticas de todos os setores, principalmente de artistas que
defendiam o discurso da livre criacdo, independente das regras massivas do mercado. Com
isso, houve uma mobilizagdo proficua a partir do final dos anos sessenta para a criacdo de

gravadoras menores, de producdo independente que, juntas, passaram também a disputar o seu
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espaco no mercado musical.

Decerto que as indies foram promissoras em muitas carreiras de artistas
consagrados. Entretanto, ainda assim custava muito um alcance de publico compativel com o
dominio das majors. Afinal, as grandes gravadoras patrocinavam a maior parte dos meios de
comunicacdo de massa e lucravam em todas as frentes — desde a fabricacdo de discos até a
fama dos artistas. Com efeito, até as campanhas que promoviam albuns tornaram-se produtos
indiretos do sucesso musical. Camisas, bonés, broches, cartazes e videoclipes acabaram por
constituir segmentos especificos de vendas. Enfim, a euforia das majors era um sucesso téo
grande que mesmo a pirataria por meio de fitas cassete ou compact disks ndo chegava a afetar
de maneira decisiva os lucros desse mercado entre os anos 1980 e 1990.

O século XXI, entretanto, iniciou com um fendmeno draméatico para a inddstria
fonografica. Com o surgimento do Napster, programa de compartilhamento de arquivos
digitais, em 2001 a pirataria musical alcangou proporgdes destrutivas a venda de CDs. A crise
se instaurou nos primeiros cinco anos da primeira década, havendo o fechamento de grupos
menores e a queda vertiginosa dos precos de discos das empresas maiores. Alguns artistas
tomaram atitudes politicas como a venda de discos em bancas de jornais ou mesmo
disponibilizaram obras para download gratuito ou por valores irrisorios (busking). Com isso,
houve quem decretasse o fim da industria fonografica, ou mesmo do mercado musical.

Neste trabalho constatamos, contudo, que a pirataria peer to peer ndo foi “a crise
fatal da inddstria fonografica”. O fendmeno foi entendido como um sintoma da crise de um
modelo de mercado (e isto inclui todo e qualquer mercado que venda conteddo intelectual)
que tratava a propriedade intelectual em correspondéncia com a midia que a resguardava.

Quando a musica se libertou do disco e se tornou “arquivo de mp3” impds-se a
necessidade de se pensar um mercado em funcdo da virtualidade das ideias e ndo da
materialidade das midias. A ordem capitalista veio a se objetivar ainda mais volatil e
especulativa. Chegou-se ao que Lévy denominou espaco do saber. A mercadoria musical
passou a ser a musica, ndo a fita ou o disco. E, se 0 que se desagregou ndo foi a industria
fonografica, mas o mercado dos apetrechos de armazenamento da musica, ndo se tem mais
uma economia da mercadoria — 0 espaco das mercadorias de Lévy —, mas uma economia da
atencao.

A internet, enquanto espaco do saber, do conteudo, estabeleceu relagdes sécio-
econémico-culturais de proporcdes fluidas e pontualmente ilimitadas. As arvores de
possibilidades de negdcios, contatos, fruicbes e compartilhamentos sdo indmeras e isto

constituiu o desafio inicial do mercado da musica pos-Napster.
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A partir de 2005, empresas de tecnologia comegaram a implementar dispositivos
de reproducdo de contetdo musical que pudessem ser vinculados a lojas digitais. Nessas lojas,
arquivos e aplicativos de proporcoes semelhantes a sites como Napster e Megaupload sdo
oferecidos a pregos tdo acessiveis e podem ser reproduzidos em uma diversidade de midias
tdo ampla que Levine (2011) considerou tratar-se de um contra-ataque do mercado da cultura
ao que ele chamou de “parasitas digitais”. I1sto ndo acaba com a pirataria, mas a torna menos
conveniente. E bem mais facil comprar uma masica ou um album por menos de dez reais do
que esperar o download gratuito de determinados arquivos. E isto € um exemplo muito
simples.

O que esta em jogo nesta reacdo € o valor do tempo e da atencdo despendidos em
uma pagina web. Vimos, a partir do Google Analytics, como o analista web observa a
rentabilidade em funcdo da quantidade e da qualidade de cliques que o usuério efetua em uma
pagina da rede (click stream). O que ganham as empresas de tecnologia com o tempo e o
volume de trafego € bem mais rentavel e menos custoso do que a confeccdo de albuns e a
producdo de artistas desenvolvidos pela indastria fonogréafica. Isto ndo quer dizer que esta
decretada também a morte do disco e da forma tradicional de comércio musical. Ao contrario,
isto pode valoriza-la, dependendo da estratégia das gravadoras — um album especial pode ser
vendido, por exemplo, em edicdo limitada com extras e elementos antigos de propaganda para
um publico seleto que faz questdo do uso da midia (e ele existe).

Ademais, a reacdo das gravadoras ao advento do MP3 consiste no fato de que,
seus custos com a producdo também se reduzem quando passam a Se converter em
fornecedoras de conteddo. Por exemplo, as quatro grandes empresas atuais (EMI, Sony,
Universal e Warner) tém contratos tanto com a loja virtual da Apple quanto com a da
Samsung — entre outras. Se antes essas empresas vendiam seus produtos para 0S
consumidores, agora, vendendo para as empresas de tecnologia ora em concorréncia cada vez
mais acirrada podem potencializar seus lucros mantendo, inclusive, suas formas tradicionais
de venda. Resta evidente que isto se torna atrativo aos olhos do consumidor.

Quanto ao artista, esta reconfiguracdo do mercado a partir das tecnologias digitais
também o libertou da dependéncia da gravadora. A internet o coloca diretamente em contato
com o publico e ele pode decidir suas estratégias de acdo. Para novos artistas, € indiscutivel
que a rede possibilita sua insercdo no mercado por constituir meio de divulgacdo direto a
baixissimo custo.

Estudamos esta dindmica no Projeto Oi Novo Som que langou a banda Sobrado

112. O interesse da Oi de ingressar no mercado de aplicativos expandindo seu raio de a¢do no
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ambito das telecomunicagOes tem propiciado este projeto que projeta jovens artistas no
mercado musical liberando-os para a fruicdo estética do publico e para os olhos do mercado.
Uma vez lancados, fica agora ao seu proprio critério (e do publico) definir o que Ihe seja
possivel.

O mercado de aplicativos e a conquista do espaco digital pelo masico suscitam,
assim, questdes transversais possivelmente desenvolvidas em trabalhos futuros. A rede
deixard de ser gratuita? Com o tempo, o mercado da cultura ndo acabara se fechando em
proporcdes ainda mais inacessiveis do que na era de ouro da industria fonogréafica? Quanto
ganhardo realmente os artistas neste processo? Tais questionamentos acompanham o proprio
movimento — da ordem de milésimos de segundo — do mercado digital e nos acompanhardo na
contemporaneidade reticente deste trabalho. Aqui ficam registrados fatos e conceitos nascidos
desses fatos que demonstram que a efetivacdo do devir no mercado da musica esta apenas

comecando.
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ANEXO I - FIGURAS

FIGURA 02: Rede Rizoma. Fonte: http://migre.me/ahywY
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FIGURA 03: Mediamorphosis. Fonte: http://newmine.blogspot.com
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FIGURA 04: Partitura. Fonte: http://migre.me/ahA9r
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FIGURA 05: Um sarau musical. Fo'nte: http://miqre.he?aﬁAiO

FIGURA 06: Thomas Edson e o fondgrafo. Fonte: http://migre.me/ahAj3
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FIGURA 07: Fonografo portétil. Fonte: http://migre.me/ahAvU

FIGURA 08: Gramofone do fim do século XIX. Fonte: http://migre.me/ahAzc
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FIGURA 09: Al§, alé Carnaval. Fonte: http://migre.me/ahAH4
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FIGURA 10: O primeiro radio do mundo. Fonte: http://migre.me/ahAHv
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FIGURA 12: Marconi e o primeiro aparelho de radio, em 1895. Fonte:
http://migre.me/ahAXH

FIGURA 14 Cena de 0] Cantor de Jazz Fonte http: //mlqre 7me/ahBZZ
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MUSIC TELEVISION®
FIGURA 18: Primeiro logo da MTV.
Fonte: http://migre.me/ahBmX

FIGURA 17: Thriller, Michael Jackson,
com direcdo de John Landis, 1984. Fonte:
http://migre.me/ahBj7
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FIGURA 19: | can 't stop thinking — n® 06 — Coins of the realm — Scott Mc Cloud. Fonte:
http://scottmccloud.com
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FIGURA 20: Idem
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FIGURA 21: Idem

If micropayments were . Oni rtoonist Scott
to take hold. users could Price Matters. A Kerts reported how his
still amass huge collec- comic strip PVP Online.
tions of r?usic and art A market for :;-512 its ‘3\,0&0225(""%"‘:,‘3;
(imagine a fully-restored : : ISItors k\ L) S 2
Napster at fifteen cents __Oniine comics that e N LD P
a song. with the profit included the Option Of || S cacatod sorcer to
going to the artist -- how } h e ail th ST
often would you use it?) micmpayme.nts could TR o
be different in several
ways from the one we

have now.

SE X

If those same 30,000 readers had been paying ubtract a ten -- and our “dangerousi) ‘

him just 25 cents a month, those quarters wouldve || percent process- popular® friend would be
added up to a monthy gross of $7.500. ing fee, as well as making $73,000 a year
that $600 charge -- after expenses!

FIGURA 22: Idem



FIGURA 23: Shawn Fanning

A user sends
a request for
a Sﬂﬂg

No music is stored
on Napster's servers.
Mapster's role is to
facilitate file sharing
in what is known as
a peer-1o-paar
relationship among
Internaet users

Most music
files are in the
popular MP3
format.
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(a esquerda) e Sean Parker (a reita). Criadores do Napster.
Fonte: http://migre.me/ahBTk

How Napster Works

MNapster checks its
database of music
to see if the song is
on a PC of another
Mapster user
elsewhers on

the Internet

The song is sent
directly to the the
PC of the user who
requested it

FIGURA 24: Funcionamento do Napster. Fonte: http://migre.me/ahBY's
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FIGURA 25: Metallica vs Napster. Fonte: http://migre.me/ahCqL

&1 Filhotes do Napster

e H& dez anos surgia na internet o Napster, programa pionsire na popularizacio
do MP3. No seu formato original, ale durou até 2001, guando a RIAA (Associacan

Americana da Industria Fonografica) conseguiu dermuba-lo judicialments.

Veja programas, sites e plataformas que sio
ou ja foram usados pelos "6rfaos" do Napster:

audfagéi!écy %z%ﬂ @ @ o @ o

Audicgalaxy eMule Morpheus Lirnewire Kazaa
W
4 = \ (Asittorrent
[ . T Porate jHlay
Gnutella 4shared Shareaza The Pirate Bay BitTorrent
[ I
| & |
; i & skreemn
TEATIET TR
eDonkey AZUreus Discografias Skreemr

Figura 26: Herdeiros do Napster. Fonte: http://migre.me/ahCtc
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CREATIVE COMMONS WANTS TO HELFP DEFINE THE SPECTRLIM OF POSSIBILITIES
BETHWEEN FLULL COPYRIGHT —— ALL RIGHTS RESERVEL —— AND THE PLUEBLIC
LOAMAN —— NO RIGHTS RESERVED. CLIR LICENSES HELF YOU RETAIN YOLIR
COPYRIGHT WHILE ALLOWING CERTAIN LISES OF YOLIR WORK. THEY HELF YOLf
COFFER YOLIR CREATIVE WORK WITH SOME RIGHTS RESERVELD.

o © %2 5
© (51 > @D

FIGURA 27: Spectrumofrights. Apresentacdo do Creative Commons. Fonte:
http://migre.me/ahCzI

Can someons Can someone
use it create news
commercially? versions of it?

Attribution

>

Yup, &MD Ehewy musk
license the new work
under a Share Alike

license.

Yup, SMND Ehe new work
musk be non-commercial,
but it can be under any
non-commercial license.

®
@@

®O
OIS

Share Alike H:ED OO

Share alike license.
Mon-Conmmercial No

e D S

FIGURA 28: Atribuicdes do Creative Commons. In: Quem tem medo do Creative Commons?
Fonte: http://migre.me/ahCE6

Share Alike

No Derivatives

MNon-Commercial

Yup, &MD Ehewy musk
license the news work
under a Mon-Cormmercial

9|49 |<9 |7 €| &7
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@creatlve
commons

FIGURA 29: O autor na web. Transcricdo da entrevista com Robert Levine a Folha. Fonte:
http://migre.me/ahCJC

FIGURA 30: Robert Levine: a informacdo quer um preco justo. Fonte:
http://migre.me/ahCN1

Geesgle

IS WATCHING

YOU

‘Big Brr olhgr’ row over plans for personal (Ialabasc

FIGURA 31: O Google esta observando vocé”. O “Big Brother” desenvo Ive planos para
bancos de dados pessoais. Fonte: http://migre.me/ahCVD
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Figura 32: Tom Yorke, do Radiohead, fazenda campanha sobre o “novo mercado”.

Fonte: Revista Veja.
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THIS PICTURE HAS NOT BEEN RATED BY THE MPAAy
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B 22 Q

FIGURA 34: Steve Jobs e Bill Gates. Fonte: http//miqre.me/athC
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sobre a agresivdae do mercado de midias. Fonte:
http://migre.me/ahDs7

FIGURA 36: “Escolha seu Veeo”

FIGURA 37: Music streaming. Spotify. Rhapsody. Pandora. I-Tunes Music Store. Fonte:
http://migre.me/ahDw3
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FIGURA 39: iCloud Music. Fonte: http://migre.me/ahDEY

ano20I> #slacksery. jPhone palmpré [ 7 Mobile

- ) <_/ - .
FIGURA 40: Mobile Music. Fonte: http://migre.me/ahDGX
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MUSICA
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APRESENTA

riz!

‘ SOBRADO l

FIGURA 41: Abertura do video de langamento do Sobrado 112.
Fonte: http://www.sobrado112.com/_myspace/cd_sobrado.jpg

MOsICA
Coif’

BAIXE O DISCO

WWW.SOBRADOILIZ.COM.ER

FIGURA 42: Album do Sobrado 112 em formato digital para download. Selo da Oi. Fonte:
http://migre.me/ahDNM

FIGURA 43: Album do Sobrado 112 em formato digital para mobile streaming. Selo da Oi.
Fonte: http://www.sobrado112.com
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FIGURA 44: Painel de Controle do Google Analytics: informagfes gerais sobre o website do
Sobrado 112. Fonte: http://www.google.com/analytics/
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FIGURA 45: Visitas diarias. Fonte: http://www.google.convanalytics/
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FIGURA 46: tempo médio no site. Fonte: http://www.google.com/analytics/

147


http://www.google.com/analytics/

148

e 100,00 dototelvistas

Desempenho

Duracdda vista  Paginas por sesséo

Cimensdo princpal: Duragdo da visa

Duracao da vista

0-10 sequndos
11-30 segundos
3160 segundos
61180 sequndos
181600 sequndos
01-1300 sequndos

1801+ sequndos

Parcentzgem do feta! 100,00% 2,434

Visitas

19,746

1752

18%

129

124

119

30

Vistalzagies
e pagina

20768

14

i

1.458

16,926

1350

43

Visualzacdes de pagina

1a.116

Parcentzgem do fota! 100,00% 74.716)

Porcentzgem do fotl
I Vistes  Visualzapds de pigia

4%

i [

5Ty

5t .
3t

10164
{5134

5T -
b

BI6% .
173

1% |
i

FIGURA 47: Tempo médio no site por pais. Fonte: http://www.google.com/analytics/
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FIGURA 48: Tipos de trafego. Fonte: http://www.google.com/analytics/
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FIGURA 49: Visita de aparelhos celulares. Fonte: http://www.google.com/analytics/
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FIGURA 50: Cobertura Regional. Fonte: http://www.google.com/analytics/
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ANEXO 02

Phonographo®:

Vae declamando um comico
defuncto. Uma platea ri,
perdidamente,

Do bom jarreta... E ha um odor no
ambiente A crypta e a po, — do
anachronico assumpto Muda o
registo, eis uma barcarola:

Lirios, lirios, aguas do rio, a lua.
Ante 0 Seu corpo 0 sonho meu
fluctua Sobre um padl, —

extatica corolla. Muda outra

vez: gorgeios, estribilhos

D’um clarim de oiro — o cheiro de junquilhos,
Vivido e agro! —tocando a
alvorada... Cessou. E, amorosa, a
alma das cornetas Quebrou-se agora
orvalhada e velada. Primavera.

Manha. Que efluvio de violetas!

! PESSANHA, Camilo. Phonographo in: Clepsidra. Campinas: Unicamp, 1994.



ANEXO 03

Cantoras do Radio

Nés somos as cantoras do radio, levamos a vida a cantar
De noite embalamos teu

sono, de manha nés vamos

te acordar NOs somos as

cantoras do radio,

nossas cancdes cruzando o espaco azul

V&o reunindo num grande abraco coracdes de Norte a Sul.

Canto pelos espagos afora
Vou semeando cantigas, dando alegria a quem chora
(bum, bum, bum, bum, bum)

Canto, pois sei que a minha cancéo
vai dissipar a tristeza que mora no teu coragédo

Nds somos as cantoras do radio, levamos a vida a cantar
De noite embalamos teu

sono, de manha nds vamos

te acordar N6s somos as

cantoras do radio,

nossas cancdes cruzando o espaco azul

V&o reunindo num grande abraco coracfes de Norte a Sul.

Canto para te ver mais contente
pois a ventura dos outros € alegria da gente
(bum, bum, bum, bum, bum)

Canto e sou feliz s6 assim
Agora peco que cantes
um pouquinho para mim.
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