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Resumo

Revisitando a veiculagio de musica popular brasileira de alto padrio estético nas grades
de programacio da midia televisiva brasileira nas décadas de 1960 e 1970, este trabalho
intenta tracar um paralelo entre as espécies de cangio popular produzidas e consumidas
aquela época e nas primeiras décadas do século XXI, notadamente apds o fenémeno
aqui denominado “hipermidiatizacio da musica”, vale dizer, o surgimento e a
disseminagio dos dispositivos de armazenamento, compila¢io, compartilhamento e
audi¢io musical em movimento. Distintas no que tange 2 construgio melddica, 2
estruturagio harménica, a concepg¢io ritmica e 2 temdtica das letras, as produgdes
musicais das épocas aqui destacadas, em grande medida, revelam as diferentes relagoes
entre produtores de conteddo musical, canais de midia de massa e apropriagio estética
do publico-ouvinte de musica popular brasileira.
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Abstract

Revisiting the placement of high aesthetic standards Brazilian popular music in the
grids of the Brazilian television media programming at the 1960s and 1970s, this work
attempts to draw a parallel between the species of popular song produced and
consumed at that time and the first decades of twenty-first century, particularly after
the phenomenon named here as "music hipermidiatization", in other words, the
emergence and spread of storage devices, compiling, sharing and music listening on the
move. Distinct regarding the melodic construction, the harmonic structure, the
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rhythmic design and lyrics’s themes, the musical productions of times highlighted here,
largely reveal the different relationships between producers of musical content, mass
media channels and public-listener’s ownership aesthetics of Brazilian popular music.
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Introdugio

A Miusica Popular foi protagonista entre as diversas manifestacdes artisticas que
permearam a sociedade brasileira das décadas de 1960 e 1970, notadamente as porcdes
urbanas dessa sociedade. Os festivais de musica realizados entre os anos de 1965 e 1968, mais
do que permear, de certo modo pautaram os modos de ser, agir e pensar de uma geragio de
ouvintes de musica, que estava a meio caminho entre a surpresa e a indignagdo com os
processos de mudangas de rumos politicos, econdmicos, sociais e culturais impostos pelo golpe
militar de 1964; a mesma geragio, em dezembro de 1968, conheceria ainda o endurecimento
do regime de exce¢do com a publicacio do Ato Institucional No. 5, veria seus idolos musicais
serem cassados, banidos, exilados, e passaria a ouvir o repertério das musicas entio compostas
sob o crivo de uma censura que intervinha de modo bastante pronunciado na criagio musical
dos compositores de musica popular no Brasil.

A década seguinte herdou o procedimento do regime autoritdrio da década de 1960 e a
produgio de musica popular no Brasil dos anos setentas mesclava os interesses dos artistas, os
anseios da populagio, e a deliberada a¢io do governo militar no incentivo 4 composi¢io de
musicas que enalteciam feitos, fatos e idedrio oficiais. Desse modo, se por um lado parte das
musicas produzidas na década de 1970 ecoavam as insatisfagées com as arbitrariedades do
regime militar, por outro lado outra gama de musicas fazia odes a um pais que assistia ao
chamado “milagre brasileiro”.

No entanto, fosse pela musica que contestava o regime militar, fosse por aquela que
compactuava com o regime de exceg¢do, parte da sociedade urbana brasileira era influenciada
direta e fortemente pela musica popular, a manifestagio artistica que protagonizou a cena
cultural daquele momento histérico.

Herdeiros, entre diversas linguagens expressivas, da sofisticada linguagem
harménico-meldédica da Bossa Nova, parte considerdvel dos compositores que encamparam a
produgio da musica popular brasileira que contestava o regime militar primava nio apenas por
complexas construgdes literrias plenas em contetido e lirismo como, também, pelo sofisticado
uso dos recursos de linguagem musical de que dispunham; tais compositores produziam uma
musica popular de acuro poético, que proporcionava a constru¢io de um repertério musical de
elevado padrio estético, tanto no que tange a seus aspectos textuais, lirico-literrios, quanto
no que tange a seus aspectos musicais, harmonico-ritmico-melédicos. Os compositores
comprometidos com o acuro poético no uso dos recursos de linguagem na estruturagio
literdrio-musical de suas cangdes, tornaram-se as referéncias para os artistas da musica
brasileira que iniciavam suas trajetérias, para o ouvinte de musica no Brasil, e para parte do
mercado de consumidores de musica brasileira no exterior — a referéncia de uma espécie de
produgio musical definida pelo rigor discursivo composicional, tanto de letras quanto de
musicas: uma espécie de cangio popular cuja produgio musical era de alto padrio estético.

O cendrio mididtico-musical das décadas de 1960 e 1970

A programagio da midia televisiva brasileira (exclusivamente aberta a altura, pois nio
havia emissoras de TV fechadas) nas pouco mais de duas décadas dos anos sessentas e
setentas, ressaltava o protagonismo da musica popular produzida no Brasil. Os Festivais de
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Musica Popular Brasileira produzidos e exibidos em épocas especificas do ano pelas emissoras
de televisdo Excelsior (I Festival de Miisica Popular Brasileira, em 1965; Festival Nacional de
MPB, em 1966), Globo (Festival Internacional da Cangdo, entre 1966 e 1972; Festival
Abertura, em 1975), Record (Festival de Miisica Popular Brasileira, entre 1966 ¢ 1969; I Bienal
do Samba, em 1968) e Tupi (Festival de MPB, em 1979), na ji ndo mais insipiente fase de
implantagio do veiculo de comunicagio no Brasil, e a produgio e veiculagio de programas de
contetdo exclusivamente musicais exibidos nas grades fixas de programacio das emissoras de
televisio Excelsior (Em Bossa Nove, em 1960; Brasil 60, 61 e 62 entre 1960 e 1962), Globo
(Som livre exportagdo, em 1971; Sdbado Som, em 1974), Record (O Fino da Bossa, entre 1965 e
1967; Programa Bossaudade, entre 1965 e 1968; Programa Divino Maravilhoso, entre 1967 e
1968) e Tupi (4 grande chance, em 1966; Um instante, maestro!, em 1967) contemplavam
diversos repertérios, abriam espago de veiculagio para grandes compositores, intérpretes e
cangdes, e ocupavam faixas de hordrios de grande audiéncia televisiva.

Tais programas primavam por encontrar € manter a exposi¢io de artistas e a veiculagio de
suas obras e produc¢des musicais pautadas pelo que podemos chamar de “exceléncia discursiva
musical”; esses programas, fossem sazonais (como no caso dos Festivais de Musica Popular),
fossem pertencentes as grades fixas de programacio das emissoras de televisdo brasileiras,
trouxeram 2 tona artistas, obras e produ¢des musicais que marcaram e influenciaram a histéria
da musica popular brasileira.

Tomemos como referencial uma emissora de televisio jd extinta: fundada em julho de
1960, em Sio Paulo, a TV Excelsior exibia uma programacio relativamente variada, de
produgio criativa e barata, que visava a encontrar seu publico num 4mbito distinto das
produc¢des para a grande massa de espectadores, ji seduzidos pela telenovela. Em certa
medida, a emissora buscava um publico qualificado e fiel, como descreve o escritor Manoel
Carlos:

A Excelsior era um luxo de simplicidade e simpatia. E o publico gostava,
aprovava, incentivava. Lutdvamos contra empresas poderosas, em termos de
audiéncia, como a Tupi e a Record, mas nio faziamos feio. Tinhamos uma

parcela qualitativa de audiéncia bastante expressiva (CARLOS, 2010, p.
114).

José Bonificio de Oliveira Sobrinho, o “Boni”, que juntamente com Manoel Carlos
trabalhou na produgio dos primeiros programas da TV Excelsior, remete-se especificamente a
dificuldade de gerenciar os baixos or¢amentos, que impingiam a diretores e cenografistas a
necessidade de serem criativos ao extremo, e forjava aos ambientes cénicos uma concepgio
minimalista, aconchegante, em grande medida semelhantes as concep¢des musicais da Bossa
Nova:

A Excelsior foi a primeira emissora de televisio a assumir a conduta
minimalista vinda dos pocket-shows cariocas. E em Sio Paulo influenciou
os bares de bossa como o Bar Sem Nome e o Jodo Sebastidio Bar. Alvaro
[Moya] e Maneco [Manoel Carlos] identificaram com precisio essa
oportunidade que viria a ser mais uma marca da Excelsior (OLIVEIRA

SOBRINHO, 2010, p. 136).

Nio coincidentemente, o repertério da Bossa Nova encontrou seu espago de expressio na
programagcio da TV Excelsior. A estética banquinho-e-violio combinava perfeitamente com a
ambicio contida da emissora e trazia a esta o elemento qualitativo da audiéncia. Se a Bossa
Nova nio era a musica brasileira apreciada pela grande massa da populagio, também nio o
eram os programas musicais dos primérdios da TV Excelsior. Ambos, Bossa Nova e
programas musicais, eram direcionados a uma espécie de publico elitizado, dentro da ji
elitizada faixa populacional que 4 altura tinha acesso a programagio televisiva, como ressaltou
Mauricio Sherman.

A Excelsior foi a porta-voz da Bossa Nova em Sdo Paulo. Quando a bossa
nova comegava a se consolidar, Alvaro de Moya e Manoel Carlos abriram
todos os espagos possiveis para Tom, Vinicius, Jodo Gilberto, Baden, e
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outros. Os programas eram despojados, simples, e sem cendrio. A luz, quase

penumbra. (OLIVEIRA SOBRINHO, 2010, p. 136).

E preciso notar que havia uma intencionalidade estética na concepgio de cendrios,
figurinos e ambiéncias. Mais do que isso, é preciso ressaltar que a intencionalidade estética,
dominada por um conceito minimalista, tanto provinha de uma espécie de identificagio com a
concepgio banquinho-e-violio da Bossa Nova quanto das dificuldades or¢amentirias. Em
verdade, estas sobrepujavam aquelas.

Diferentemente do que propde José Ramos Tinhorio, que aponta para o distanciamento
de uma classe média carioca em relagio as camadas mais pobres da sociedade, de uma classe
média musical marcada pela “frustracio das ambi¢bes no campo da musica erudita”, de uma
classe média carioca que fazia musica para agradar a clientela dos bares de Copacabana, ou
seja, “os turistas estrangeiros” e “os representantes do café society brasileiro” (TINHORAO,
1997, p.38), no caso da programagio da TV Excelsior, a op¢io pela estética minimalista de
programas, cendrios, figurinos e, sobretudo, repertério, tinha dupla natureza: a adequagio
estética 4 espécie de repertério de programagio (a Forma) e o acuro qualitativo na concepgio
da espécie de repetério a ser exibido na programacio (o Conteudo).

Manoel Carlos faz questdo de enfatizar: “Abriamos espago para apresentagdes longas,
como a de um domingo em que Vinicius de Moraes ficou mais de meia hora no palco,
cantando e dizendo poemas. Abriamos espago para tudo que era bom” (CARLOS, 2010, p.
114).

A extensdo da apresentagio, o Ambito da Forma, e o repertério declamado e cantado, o
ambito do Conteudo, ambos estavam sob a égide da busca por um padrio estético de
exceléncia, da busca pelo “que era bom”.

A Bossa Nova, recém lancada 4 altura, significava parte do “que era bom” na produgio de
musica brasileira. No entanto, a programac¢io da emissora nio ateve-se exclusivamente ao
repertério e 4 apresentagio de artistas ligados 4 Bossa Nova. Em fato, o critério para habitar a
programagcio musical da emissora era menos a corrente estilistica do género ao qual o artista
era vinculado, mais a qualidade de sua produg¢io musical, o padrio estético da musica por ele
trazida 2 tela.

Foi na nossa Excelsior que juntamos no palco Orlando Silva, Silvio Caldas,
Carlos Galhardo, Dorival Caymmi, Nelson Gongalves, Gilberto Aves e
Cyro Monteiro. Foi 14 também que formamos duplas como Juca Chaves e
Lamartine Babo, Joio Gilberto e Orlando Silva, Aracy de Almeida e
Silvinha Telles, Elizete Cardoso e Alaide Costa, Marlene e Emilinha
Borba, Dalva de Oliveira e Ataulfo Alves, Dick Farney e Lucio Alves.
Numa outra ocasio formamos um trio simplesmente genial: Pixinguinha,

Jacob do Bandolin e Luperce Miranda (CARLOS, 2010, p. 113).

Podemos observar que, ainda que nio exclusivos nas grades de programacio, nas décadas

de 1960 e 1970 havia a produgio de programas televisivos dedicados a veiculagio de artistas e

obras musicais comprometidos com o aprimoramento da estruturagio do discurso da cangio

popular massiva brasileira. Por conseguinte, ficava estabelecida uma espécie de entrelagamento

midia televisiva — musica popular, que disponibilizava ao telespectador ouvinte de musica a

possibilidade da apreensio estética de obras cuja poética ocupava-se da busca por um

enriquecimento discursivo tanto literdrio quanto estritamente musical (nas instdncias da

harmonia, da melodia e do ritmo). Tal telespectador fazia parte de um publico-ouvinte

aculturado, em boa medida, pelo repertério musical pautado por um padrio estético de
exceléncia.

Havia a veleidade artistica de buscar a linguagem cinematogrifica e

sofisticada. Nisso éramos ajudados pelo espectador, que pertencia a classe

média (naquele tempo ela existia e s6 eles podiam comprar os aparelhos de

TV — o pobre era, no maximo, um televizinho). (SHERMAN, 2004, p. 60).
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O empobrecimento do discurso

A partir da segunda metade na década de 1980, é possivel notar um esvaziamento duplo
da programagio musical que primava pela veiculacio do repertério de musica popular
brasileira comprometido com o acuro poético, tanto nas grades fixas de programacio das
emissoras de televisdo quanto em programas especiais sazonais: por um lado, os programas de
contetido exclusivamente musical foram paulatinamente substituidos por outros géneros
(humoristicos, jornalisticos, talk shows, reality shows, entre outros); por outro, os momentos
musicais dos programas de entretenimento passaram a contar somente com artistas provindos
de determinados géneros musicais, de movimentos musicais especificos, a interpretarem
sucessos produzidos e gravados em discos lancados pelas gravadoras que compunham e
dominavam o mercado fonografico brasileiro.

Thais artistas, fendmenos de massa cuja producio musical era desprovida tanto de acuro
poético quanto de ocupagio com o padrio estético, em regra cantores-de-um-sucesso-apenas,
em exposicio mididtica constante, reverberavam cang¢des inseridas em géneros determinados e
pré-definidos por produtores musicais (nem sempre profissionais da musica suficientemente
preparados) que habitavam odmbito das gravadoras. A exposi¢do mididtica extensa fomentava
avenda de CDs e, apds o imediato e avassalador sucesso, os artistas e suas cangdes-de-sucesso
cafam no esquecimento e, por vezes, em definitivo ostracismo.

Essa espécie de esvaziamento da programagio musical do repertério de musica popular
comprometido com o acuro discursivo, a que chamamos de “desmusicaliza¢io da midia”,
revela um cardter duplo também quanto a sua natureza intrinseca, discursiva, em sua relagio
com o ouvinte de musica brasileira, suas mediag¢des sociais, suas apropriagdes estéticas. Por um
lado, a quase auséncia de ambi¢io quanto ao padrio estético da produgio musical dos ji
mencionados fendmenos de massa, os cantores-de-um-sucesso-apenas, que tomaram conta da
midia de massa da época, a televisio, empobreceu o discurso literdrio-musical da cangio
popular massiva brasileira; por outro, a aderéncia do repertério de tais fenémenos
mididticos-mercadoldgicos na sociedade revelou, de certa forma, um empobrecimento
estético-discursivo do ouvinte brasileiro.

Tal processo de empobrecimento duplo, tanto do discurso literdrio-musical da cangio
popular massiva brasileira veiculada extensivamente na midia televisiva brasileira, ocorrido no
polo da poética, quanto da capacidade de apreensio do ouvinte de musica em sua relagio com
a programacio da midia televisiva brasileira, no polo da estética, perpassou toda a década de
1990 e chegou as primeiras décadas do século XXI.

Tomaremos, como pardmetro de ilustragio do exposto, parte das situacdes envolvendo o
surgimento do Rock Nacional, género que tomou conta da cena mididtico-musical brasileira
na primeira metade da década de 1980. A industria fonografica encontrou um veio de altos
lucros e vendagens de discos em marcas gigantescas. As gravadoras encontravam um nicho
mercadolégico na juventude brasileira e se apoiavam nos veiculos de comunicagio para
veicularem seus produtos musicais.

No ano de 1983, o compacto duplo do cantor Ritchie, langado pela gravadora CBS, no
qual figurava a cangdo “Menina Veneno”, vendeu mais de 500 mil c6pias e o LP “Voo de
coragdo”, 700 mil cépias, segundo a ABPD?. O cantor vendeu mais cépias de discos do que
Roberto Carlos, o campedo de vendagens de discos no Brasil desde a década de 1960:
“Naquele 1983, o LP do Rei vendeu menos do que o de Ritchie que, de quebra, ganhou o
Troféu Imprensa, concedido por Silvio Santos, e quase privativo do rival” (DAPIEVE, 1995,
p. 40).

A trajetéria do cantor Ritchie ¢ emblematica do procedimento inaugurado pela industria
fonogrifica 4 época: o lancamento de um intérprete, cujo disco continha uma ou duas cangées
que se tornavam sucesso imediato e avassalador, a vendagem de discos que apresentava
numeros extraordindrios e, subitamente, o declinio daquele intérprete em favor do surgimento
de um novo nome.

Seu segundo LP [do cantor Ritchie], “E a vida continua”, langado em 1984,
vendeu 100 mil cépias [...] No ano seguinte vi o terceiro disco pela CBS, o
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fraco “Circular”. Vendo as vendagens estacionarem abaixo das 100 mil
c6pias, Ritchie pediu para sair mesmo tendo, por contrato, outro disco a
gravar. A CBS aceitou com tanta facilidade que alguma coisa cogou atrds da

orelha do cantor-compositor (DAPIEVE, 1995, pp. 40-41).

No ano seguinte, 1986, o cantor Ritchie assinou contrato com a gravadora PolyGram. No
entanto, o mercado fonogrifico passava a conhecer uma espécie bastante nitida do que se
chama comumente de “sistema de resposta social™. Ao procedimento criado pelo préprio
mercado fonogrifico em sua ligagio com as midias televisiva e radiofdnica, no qual um
intérprete-de-um-sucesso era substituido por outro, a sociedade respondia dando as costas a
tentativa de perpetuagio daquele mesmo intérprete no topo das paradas de sucesso: “O LP
que se seguiu, ‘Loucura & migica’, langado em julho de 1987, contudo, nio passou das 25 mil
copias” (DAPIEVE, 1995, p. 41).

A resposta social provocou a reagio imediata da gravadora, que rescindiu o contrato do
cantor Ritchie.

Abandonado pelo pilar mercadolégico do tripé gravadora-midia-musica, o
cantor, apostando na for¢a do sucesso da cangio “Menina Veneno”, de seu
primeiro LP, lancado apenas cinco anos antes, langou um LP produzido
sem uma gravadora, uma espécie de “LP independente”: “Ritchie caiu na
tentacio de fazer um disco sozinho. O resultado, Pra ficar contigo’, de
1988, foi gélido [...] o publico fugiu e o disco sé vendeu 13 mil cépias”
(DAPIEVE, 1995, p. 41).

Ritchie ficou dois anos sem gravar discos e conheceu dolorosamente os efeitos do novo
procedimento da industria fonogrifica brasileira e do sistema de resposta social que esta
engendrou.

Quando novamente pods seu bloco na rua, em maio de 1990, descobriu que
pior, muito pior do que ficar estigmatizado por um megassucesso era ficar
marcado por uma sucessio de pequenos fracassos. Seu sexto disco, “Sexto

sentido”, teve seis mil compradores (DAPIEVE, 1995, pp. 41-42).

Entretanto, é mister notar que, além do procedimento da industria fonogrifica, além do
sistema de resposta social, hd uma evidente questio musical a envolver a questio.

Apé6s o encanto-primeiro, a can¢io megassucesso (se desprovida de consisténcia
discursiva) apresenta seu cariter de aceitagio extrema, porém duragio imediata. O
megassucesso (que apresenta discurso musical-literdrio empobrecido), apreendido 4 primeira
audi¢do, consumido de modo voraz, exposto renitentemente em canais de veiculagio, mediado
socialmente por ouvintes nio-criticos apenas nos primeiros estdgios de seus processos de
apreensio estética, apresenta sua natureza pouco consistente e, desse modo, nio tem
longevidade.

O pianista Amilton Godoy* ressalta o empobrecimento do discurso musical representado
pelo Rock Brasileiro da década de 1980 e de sua procedéncia internacional, onde os recursos
de linguagem ji eram de natureza harmonico-meldédica restrita, constituida de elementos
muito simples e limitados.

O Rock feito no Brasil naquela época ji tinha uma procedéncia estrangeira,
com aquelas melodias simples deles, com aquelas harmonias deles, que sdo
muito limitadas. O musico, para tocar certos tipos de musica, nio precisa

nem estudar; ele aprende dois acordes e pronto (GODOY, 2013).

Do ponto de vista mididtico, a relagio entre gravadoras e emissoras de televisdo ganhava
novos agentes e se aprofundava no sentido de consolidar os lucros mais acentuados. Entrava
no circuito gravadora-emissora de televisio, a figura do apresentador do programa exibido
pela emissora. O caso do surgimento do cantor e compositor Lulu Santos é emblemitico:

Num periodo de seis meses de 1981, Lulu gravou trés bem-sucedidos
compactos: “T'esouros da juventude”, “Areais escaldantes” e “De leve”. Com
este vasto repertorio, ele excursionou como um louco pela periferia do Rio,
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fazendo até quatro shows em playback por dia, mercado conquistado gragas
a constantes apari¢des no programa de TV de Chacrinha, dentro do
esquema do Velho Guerreiro — uma espécie de permuta marota entre
apari¢des na TV e participagdes do apresentador nos lucros obtidos pelo

artista em shows Brasil afora (DAPIEVE, 1995, pp. 42-43).

Para além dos programas de contetido musical da emissora, a TV Globo representava a
possibilidade de uma musica conquistar a maior audiéncia mididtica da época caso figurasse a
trilha sonora de uma de suas novelas, notadamente aquela exibida as 20 horas, o horério
nobre.

O caso do cantor e compositor Lobdo, que provocou o litigio com a gravadora RCA,
evidencia o jogo de altos interesses que movimentava a relagio entre as gravadoras (o
elemento mercadolégico) e a emissora de televisdo (o elemento mididtico) no que se tratava da
produgio musical da cangio popular massiva brasileira, no caso especifico, do Rock Brasileiro.

O produtor Guto Graga Mello pediu uma cépia do disco [“Cena de
Cinema”] a Lobio, pois tencionava incluir uma de suas faixas na trilha de
alguma novela da Rede Globo — um passaporte visado para o sucesso
comercial. O agora cantor-guitarrista-baterista foi até a RCA pedir a tal
c6pia. Mas arrumou uma briga e ganhou nio uma cépia de “Cena de
Cinema”, e sim uma geladeira de quase um ano (DAPIEVE, 1995, p. 47 —

grifo do autor).

O cantor e compositor Raimundo Fagner®, que ocupou o cargo de produtor musical da
gravadora CBS entre os anos de 1981 e 1985, conhecedor das entranhas dos procedimentos
mercadolégicos e mididticos, além de dominar o 4mbito musical do tripé que se estabeleceu
na primeira metade da década de 1980 na musica brasileira, traca um panorama preciso do
empobrecimento do discurso musical da cancio popular massiva brasileira engendrado pelo
Rock Brasileiro.

Comegou o Rock Nacional na mesma época em que eu sai da gravadora
onde eu tinha todo um trabalho de lancar artistas e tudo. Ali eu acho que
comecou a cair a qualidade da musica. Nosso rock nio era legal. Tinha o
Cazuza, mas com toda a midia em cima. O Cazuza tinha uma qualidade,
mas sem a midia ele nio teria nem aparecido. A midia até hoje s6 fala no

Cazuza, como se s6 houvesse existido ele. (FAGNER, 2013).

A “perda da qualidade” a que se refere o compositor tem estreito lago com o fato de as
gravadoras passarem a criar seus proéprios produtos mididticos, a “fabricar” intérpretes e
cangdes de sucesso estrondoso porém sem consisténcia discursiva e, sobretudo, de estender a
tei as raias do veiculos de comunicagio.

O Rock entrou e comegou a entrar também muito esse negécio de radio, de
produgio, de gravadora. As gravadoras interferiram muito enquanto ainda
existia qualidade na musica. Se vocé pegar os artistas que eles fizeram, cadé?

Os artistas que eles fabricaram nio existem mais (FAGNER, 2013).

O parco uso dos recursos de linguagem: o “empobrecimento discursivo”

Do ponto de vista da estruturagio discursiva, tal empobrecimento no uso dos recursos de
linguagem ¢ definido por elementos estritamente musicais: harmonias que, em regra, nio
extrapolam a sequéncia de quatro acordes do Modo Maior, melodias de ficil absorgio
justamente porque pautadas por intervalos diaténicos das notas da tessitura méxima de uma
escala concernente a tonalidade, elemento ritmico restrito a repeti¢io de células que definem
a férmula de compasso e mantém a pulsagio da execugio; e é definido, também, pelo
elemento literdrio componente do género musical da can¢io popular: letras que apresentam
erros de construcio no dmbito da prosédia, cuja linguagem apresenta nio raras vezes pouco
comprometimento como o escorreito uso da lingua portuguesa, construidas em torno de
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temdticas rominticas ou que tendem a uma espécie de erotizagio implicita em jogo de
palavras e, por vezes, explicita nos movimentos das coreografias dos artistas que interpretam
tal repertério. Essa estrutura¢io discursiva empobrecida, presente na ampla maioria do
cancioneiro popular midiatizado, nio empresta 4 produgio da cangio popular massiva exposta
pela midia televisiva um padrio estético de exceléncia.

O cendrio mididtico-musical das primeiras décadas do século XXI

A partir da segunda metade da década de 1995, um fenémeno tecnoldgico transformaria
de modo contundente tanto o modo de se ouvir e se apropriar de musica quanto o modo de se
produzir musica no Brasil. Também este fendmeno apresenta uma caracteristica dupla: de um
lado, a proliferacio de meios de armazenamento, reprodugio e compartilhamento de grande
gama de musicas; de outro, permitem ao ouvinte a possibilidade de mobilidade e consequente
multiplicidade de atividades e execugio de tarefas no momento da audi¢io musical.

Essa espécie de “hipermidiatizagio da musica”, em certa medida, levou o mercado
musical brasileiro a uma fragmentagio, a uma dilui¢io, que engendrou um novo modo de
apropriacio da musica. Além disso, permitiu novos modos e meios de produgio e divulgagio
de produtos mididticos-musicais gerados a partir das facilidades trazidas aos produtores de
musica que nio mais necessitavam de um estidio profissional, de uma gravadora, de uma
complexa teia industrial e mercadolégica, mas apenas de um computador, um programa de
gravacio e um canal na internet para viabilizar a exposi¢io de sua produgio. A partir do
contexto da revolu¢do digital-tecnoldgica, compositores, intérpretes e musicos nio mais
precisavam de uma gravadora, necessitavam apenas de um gravador. Como afirmou Sérgio A.
Silveira:

Nunca foi tio ficil reproduzir uma musica. Em nenhum outro momento da
histéria, as pessoas tiveram tamanho acesso as gravagbes sonoras. A
distribui¢io da musica nas redes digitais permitiu que artistas
desconsiderados pela industria fonogrifica pudessem expor sua produgio
para milhares de pessoas, ultrapassando os limites impostos pelos
controladores do mercado de bens artistico-culturais e pela industria do

entretenimento (SILVEIRA, 2009, p.).

Somada a espécie de “desmusicalizagio da midia televisiva” aqui exposta, a
“hipermidiatizagio da musica” alterou o contexto no qual se inserem o polo da produgio de
musica e o polo da apreensio de musica, o sujeito-ouvinte brasileiro desse principio de século
XXI, e portanto interfere de modo contundente tanto no modo como a musica popular é
apropriada por esse ouvinte quanto na configuracio da prépria produgio da cangio massiva
brasileira, seu acuro poético e seu consequente padrio estético. E preciso notar que o
interregno de cerca de 30 anos de um contexto mididtico-musical definido pelo
empobrecimento discursivo da cangio massiva brasileira eventualmente tenha cerceado o
surgimento de geragbes de compositores brasileiros comprometidos com o padrio estético de
exceléncia que pautara parte da produgio da musica brasileira de cunho popular.

Produgio (o polo da poética), apropriagio (o polo da estética), midiatizagio (a instincia
dos meios de produgio e circulagio) e mediagdes(tomadas aqui como a instincia das
apropriagdes, ainda delimitadas pela égide das “media¢des culturais da comunicagio”, de Jesus
Martin-Barbero, antes de sua revisdo a identificagio levada as “media¢des comunicacionais da
cultura”) da musica brasileira transformaram-se de modo perceptivel nos mais recentes 50
anos.

A formagio de um publico-ouvinte distinto
Possivelmente o empobrecimento estético do discurso literdrio-musical brasileiro tenha

encontrado ressondncia na sociedade brasileira, caso contririo nio teria se configurado em
altos indices de audiéncia e de vendagem de discos. Se, por um lado, nas décadas de 1960 e
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1970 a exposicio mididtica de artistas e repertério comprometidos com o acuro discursivo
eram apreciados e apreendidos por parte do publico ouvinte de musica do Brasil que, em suas
mediagdes sociais e culturais reverberavam e propagavam na sociedade os ecos daquela espécie
de produg¢io musical, por outro lado os fenémenos de massa produzidos pelas gravadoras e
veiculados pela midia televisiva, “desmusicalizada” a partir da década de 1980 e ao longo da
década seguinte, encontraram um publico que, em suas mediagdes sociais e culturais
reverberavam e propagavam na sociedade os ecos daquela espécie de produgio musical, o que
pode revelar uma natural proximidade do ouvinte brasileiro com a linguagem musical
empobrecida tanto em seu aspecto musical (as melodias, harmonias e ritmos dos sucessos de
vendas de grande exposi¢do mididtica) e literdrio (as letras das cangbes componentes desse
repertério).

Entretanto, o piblico ouvinte de musica brasileira, a partir da segunda metade da década
de 1990, e sobretudo ao longo das duas primeiras décadas dos anos 2000, encontrou nos
dispositivos tecnolégicos que hipermidiatizaram a musica um “dispositivo titico” que permite
a ele burlar as estratégias® dos procedimentos mercadolégicos-mididticos de modo a permitir a
escolha, o acesso gratuito e o compartilhamento de um repertério que nio seja
necessariamente aquele sugerido pelo mercado fonogrifico em sintonia com a midia; o
consumidor de musica brasileira do século XXI tem, ainda, a possibilidade de levar consigo
em seus deslocamentos o repertério por ele definido. Desse modo, possivelmente a cangio
popular massiva brasileira cuja produgio é definida pela estrutura¢io de um discurso rico do
ponto de vista do uso dos recursos da linguagem literdrio-musical na busca por um padrio
estético de exceléncia ndo tenha desaparecido mas, sim, migrado da midia televisiva para
outros suportes mididticos de produgio e apreensio.

Tal migrac¢io encontra um ouvinte que escolhe seu préprio repertério. Ao mesmo tempo,
possivelmente, tal repertério forme um publico-ouvinte tanto independente quanto
responsdvel pela construgio de seu préprio repertério.

Consideragoes

Em comparagio ao cendrio mididtico-musical das décadas de 1960 e 1970, a cangio
popular massiva brasileira comprometida com o acuro poético na estrutura¢io de seu discurso
perdeu espaco nas grades de programagio das emissoras de TV aberta. Desse modo,
evidenciou-se uma espécie de empobrecimento discursivo da musica popular na programagio
televisiva brasileira.

Diferentemente do contexto histérico-sociocultural das décadas de 1960 e 1970, o
ouvinte de musica dos anos 2010 conhece a possiblidade de intervir de modo contundente no
processo comunicacional; neste caso especifico, na relagio entre midia e musica, que o atinge
sobremaneira.

Ao elencar seu repertério préprio, acessar tal repertério, armazend-lo, eventualmente
compartilhd-lo, o ouvinte de musica pode ainda se deslocar levando consigo tal set list,
realizar tarefas distintas e distantes enquanto realiza sua apreensio estética das musicas. O
ouvinte de musica nio mais encontra-se atrelado a um aparato mididtico que requer dele toda
e exclusiva atengdo e que, portanto, tem nele um receptor de caracteristica passiva; ao
contrédrio, as midias digitais méveis caracterizam um receptor ativo desde o momento da
construgio do repertério a ser apreendido até o momento da audigio em hora, local e situagio
por ele mesmo determinados.

Desse modo, o ouvinte de musica prescinde da midia televisiva, pois esta (justamente por
se caracterizar como uma midia massiva) nio o prové de um repertério individualizado, mas
nio prescinde das midias digitais (notadamente das midias digitais méveis), onde compée seu
repertério musical. O repertério, individualizado, nem sempre é composto da produgio
musical que prescinde do acuro poético na construgio de seu discurso; as midias digitais ndo
sdo definidoras de uma agdo cotidiana do ouvinte, que delimitaria um empobrecimento
estético na constru¢io do discurso musical.
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