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RESUMO

‘S6 _Onda Boa” é um documentario musical e experimental sobre como se construiu o
estudio de producido musical e de que maneira o audiovisual é responsavel pela memoria
coletiva de um espago publico de uma cidade- Brazlandia-DF.. O filme aborda o Hip Hop
como emancipagao e construgdo de autoestima. A narrativa tem como foco a amizade de
Vinicius Almeida e Vitor Dias da Silva. E mostra de uma forma humorada e idealizada o
processo de desenvolvimento artistico. A proposta inclui também o uso experimental da
linguagem do cinema documentario.

Palavras Chave

Cinema, Documentario, Meméria Coletiva, Hip Hop, Produgéo Musical
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ABSTRACT

“S6 Onda Boa” is a musical and experimental documentary about how the music production
studio was built and how the audiovisual is responsible for the collective memory of a public
space in a city - Brazlandia-DF.. The film addresses Hip Hop such as emancipation and
building self-esteem. The narrative focuses on the friendship of Vinicius Almeida and Vitor
Dias da Silva. And it shows the process of artistic development in a humorous and idealized
way. The proposal also includes the experimental use of the language of documentary
cinema.

Key words

Cinema, Documentary, Collective Memory, Hip Hop, Music Production
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1- Introducao.

Link para assistir o Documetario: https://youtu.be/OX6L7gdfggE
1.1 Surgimento da ideia.

Brazlandia € uma das cidades mais antigas do Distrito Federal, com uma
forte caracteristica agraria e um dos principais distribuidores de agua, no
abastecimento de hortalicas e frutas para toda regidao do DF. Embora seja uma
cidade extremamente produtora, essas caracterizagbes rurais da cidade como
fornecedora do Distrito Federal ndo refletem todo o carater cultural de seus
cidadaos. A cidade também interage com a cultura urbana e possui uma variedade
de artistas fora do sertanejo. Existe um movimento organizado de expressao pela
cidade que pode ser visto, por exemplo: na “Batalha do Cinzeiro” e no Estudio
“Onda Boa PROD™.

Esse TCC visa trazer luz com um documentario sobre o processo de vivéncia
durante 2 anos de um dos MC's® do estudio, especificamente a caminhada do MC
Vitim da Capital e suas respectivas interacbes ao longo do processo com o

audiovisual, a cidade, o espaco publico e os consumidores de suas produgdes.

A pesquisa inicia pelo reconhecimento de nossa matéria prima na producéo
musical que sdo os elementos sonoros, passando por um pequeno histérico da
produgao musical independente do pais, a cultura Hip Hop e sua interagédo com a
memoria e o espacgo publico da cidade de Brazlandia. A fim de mostrar o processo

de produgéo da Batalha de Cinzeiro que acontece na Orla do Lago da cidade.

O produto final desta pesquisa visa apresentar um documentario sobre o
processo de producdo audiovisual e musical do estudio “Onda Boa PROD” e suas
interagdes com a cidade de Brazlandia, a Batalha do Cinzeiro e o MC Vitim da

Capital.

! Batalha de rima entre MC 's realizada ha 9 anos na cidade de Brazlandia.

2 Onda Boa PROD ¢é um estudio de audiovisual, producdo sonora, mixagem e masterizacdo liderado por
Vinicius Almeida e Mc Vitim da Capital.

3 MC ¢ um acronimo de Mestre de Ceriménias, que se pronuncia "eme ci". Um MC pode ser um
artista que atua no ambito musical ou pode ser o apresentador de um determinado evento que nao
esta necessariamente ligado a uma manifestagdo musical.


https://youtu.be/OX6L7qdfgqE

1.2 Problema de Pesquisa

Como registrar e dar visibilidade ao trabalho de produgcdo musical e
audiovisual produzido pelo estudio “Onda Boa PROD” ao contar a historia do
desenvolvimento artistico do MC Vitim da Capital em Brazlandia, através de um

Documentario.

1.3 Estado da questao - objeto de estudo

O som desempenha um papel fundamental em nossas vidas, permitindo-nos
comunicar, produzir musica, perceber o ambiente ao nosso redor com a nossa
escuta. E uma parte essencial da experiéncia humana e tem aplicagées em diversas
areas, como musica, tecnologia de audio, pesquisa cientifica e a industria

fonogréafica.

Compreender os elementos sonoros e suas interagdes podem nos oferecer
um escopo de percepg¢ado mais agugado a fim de melhorar a nossa visao e audi¢céo
dentro de um estudio caseiro. Os modos de produgao musical evoluiram ao longo
do tempo bem como suas tecnologias e afetaram toda uma cadeia produtiva e uma

industria fonografica.

Essa pesquisa busca compreender a relagdo de um estudio de produgao
musical com seus colaboradores: MC Vitim da Capital, Batalha do Cinzeiro e os
consumidores de seus produtos audiovisuais em Brazlandia-DF. A marca se chama
“‘Onda Boa PROD” e estabelece conexbes emocionais € mentais também com o
espago publico da cidade e a cultura Hip Hop. De acordo com Veloso (2000, p. 1)4,
“o0 espaco publico € compreendido como possibilidade de comunicagao entre grupos
diferenciados.” E na Orla do Lago ocorrem manifestagdes artisticas, culturais e

religiosas.

O estudio “Onda Boa PROD” tem participado junto da “Associagido Molec™ da
uniao de diferentes manifestagdes culturais, como o Choro, por exemplo, em um
evento de Hip Hop que € a Batalha do Cinzeiro e tem se tornado espago de abrigo

para culturas fora do sertanejo e meio agrario. Nesse sentido a Batalha do Cinzeiro,

4 VELOSO, Mariza Motta Santos;VELOSO, MARIZA. Espago Publico, Estética. Politica e
Memoéria, In: 272 Reunido da Associacao Brasileira de Antropologia, Brasilia, 2000.
5 Realizadora da Batalha do Cinzeiro.
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seguindo a ideia de Veloso (2000), como espaco publico permite uma “convergéncia
de sentido”, mesmo que momentanea, e esses diferentes grupos -culturais
constroem referéncias identitarias e coletivas, quase que se apega para resistir,
afinal sdo culturas fora do eixo de investimento da administracdo da cidade que da
atencado maior ao sertanejo ou o gospel. E ndo podemos classificar a cidade como
rural e esquecer as outras manifestagdes culturais urbanas existentes nesse espaco
pois compdem, por sua vez, o que se denomina de tessitura da memoaria coletiva da

cidade.

De que maneira a marca “Onda Boa PROD” ao fazer o audiovisual da
Batalha do Cinzeiro, se relaciona com a memoria coletiva dessa cidade e seus
consumidores locais, visto que a Batalha de rima é do movimento Hip Hop porém
tem interagido com outras manifestagcées culturais “esquecidas” pela gestdo da

cidade e tem abragado em suas edigdes.

1.4 Justificativa

Essa pesquisa tem como premissa a contribuicdo de ordem sociocultural. Se
torna relevante pois revela a importancia do Hip Hop para jovens da cidade de
Brazlandia-DF, a pertinéncia do estudo vem da curiosidade de como um marca de
servicos audiovisuais, Onda Boa PROD, participa do desenvolvimento artistico e
humano de um MC e da Batalha do Cinzeiro, de que maneira o produto dessa
parceria tem se relacionado com o0 espago publico da cidade e sua memoria
coletiva. Os pilares sdo apresentar o contexto de som, elementos sonoros, produgao
musical, a relevancia do audiovisual na construcéo de imagem e memoaria da cultura
Hip hop. E de como o Rap é ferramenta para os jovens que buscam a
ressocializacdo, educacao e transbordar a vida como é o caso do MC Vitim da

Capital, assistido e sdcio do estudio Onda Boa PROD.

1.5 Objetivos

Objetivo Geral:

° Registrar e dar visibilidade ao trabalho de comunicagdo realizado pelo

estudio Onda Boa, em Brazlandia, através de um documentario.
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Objetivos Especificos:

° Apresentar discussido dos elementos sonoros, processo de produg¢ao musical
e da industria fonografica.

) Decupar imagens de arquivo para retratar conceitos de memdria coletiva e
espaco publico.

° Retratar como o estudio Onda Boa executou um processo de producdo e

gravagao do MC Vitim da Capital.

2- Referencial Teorico.

Para dar ciéncia ao projeto, foram desenvolvidos e levados como referéncia
conceitos de som e seus elementos sonoros, produciao musical e desenvolvimento
da tecnologia de gravacgao e reprodugdo, documentario, espago publico e memdria
coletiva. O inicio da nossa discussdo busca pelo conceito de som e suas
complexidades, depois, os modos da produgdo musical na industria fonografica
brasileira, o surgimento do Hip Hop no final dos anos 70’, a pratica documentarista
local, que servem de apoio para a construcdo de uma memodria coletiva de um
espaco publico. Por fim, a realizagcdo de um documentario de um estudio de

produgao musical, localizado em Brazlandia-DF, o “S6 Onda Boa Prod.”

2.1 O Som e suas complexidades.

Ha de comecar a reflexao tedrica por meio da busca pela conceituagao de

som. O som é uma forma de energia que é produzida quando objetos vibram, a

depender da vibragéao, diferentes formas de onda sao propagadas pelo ar na medida

que interagem com a matéria. Quando esses pulsos de vibragdo sonoros atingem

Nnossos ouvidos, captam o sinal e convertemos em sinais elétricos que com a nossa
escuta e cérebro representamos como som.

A especulagdo de que o som é um fendbmeno ondulatério surgiu a partir de

observagdes de ondas na agua. A nogéo rudimentar de onda é uma perturbacéo

oscilatéria que se afasta de alguma fonte e ndo transporta nenhuma quantidade
discernivel de matéria por grandes distancias de propagacao. (Pierce, 2019, pg 03.)

Segundo Wisnik (1989, 18.), o som é produto de uma sequéncia rapida de

impulsdes e repouso, de impulsos (que se representam pela ascensao da onda) e
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de quedas (que se representam pelo decaimento da onda) de maneira ciclicas
seguidos de sua repeticdo. A forma ciclica também €& devido suas reflexdes no
espaco e interacbes com o0s corpos no ambiente. Esse pequeno lapso de
movimento faz o som ter uma duragao, o que permite comecar e ficar ininterrupto se
por assim for o pulso, ou iniciar uma pulsagao e logo se encerrar. Nao existe som
sem pausa, siléncio e auséncia de pulso. Essas ondas quando repetidas de forma
cadenciada, sdo convertidas em espectro de frequéncias que originam um timbre

especifico que o caracteriza.

Os sons sao emissdes pulsantes, que sdo por sua vez interpretadas segundo os
pulsos corporais, somaticos e psiquicos. As musicas se fazem nesse ligamento em
que diferentes frequéncias se combinam e se interpretam por que se
interpenetram.( Wisnik, 1989, 20.)

Segundo Wisnik (1989, 21), nosso corpo admite ritmos, que operam em
diferentes faixas de onda, as frequéncias sonoras possuem duas grandes
extensdes: a duragdo® da onda e a altura. O bater de um agog6 é curto, rapido, com
recortes de tempo; E uma duragao ritmica. Quando somos capazes de prolongar um
pulso mudamos o seu carater e estado. A frequéncia de uma onda sonora
determina a altura do som. Sons com frequéncias mais altas sao percebidos como
agudos, enquanto sons com frequéncias mais baixas sao percebidos como graves.
A unidade de medida da frequéncia € o hertz (Hz) e a audicdo humana percebe

esses sinais sonoros em torno de 15 ciclos por segundos até a faixa de 15 mil hertz.

Para fins didaticos e de visualizagdo usaremos um VST’ de analise
(analisador de espectro®) dentro de um equalizador® da FabFilter'® para enxergar

essas caracteristicas sonoras em uma DAW" de um baixo e de um violdo.

Figura 01- Equalizador FabFilter Pro Q 3 em um Baixo.

® A duragéo é medida em milissegundos ou segundos.

7 VST s3o os instrumentos virtuais que integram sintetizadores e efeitos de audio com editores e
dispositivos de gravacédo de som digitais.

8 Analisador de espectro ¢ uma ferramenta capaz de explorar o espectro de frequéncia de um
determinado sinal, sendo muito util para fornecer varias informagbes deste sinal, tais como:
amplitude, poténcia, harmonicos, ruidos, distorgdes.

° Equalizagao: procedimento de ajustar o volume das bandas de frequéncias em um sinal digital de
som.

1° Fabfilter: empresa de instrumentos virtuais.

" DAW ¢ uma "estacéo de trabalho de audio digital"
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FabFilter Pro-Q 3/3-dhh2_arrival_bass_loop_100_Fm

A

MIDI Learn Z cy Pre+Pos! o 100% 0.0d8 *

Figura 01- equalizador para visualizagdo do comportamento de um baixo em suas bandas de frequéncia sonora.

Figura 02- Equalizador FabFilter Pro Q 3 em uma Guitarra.

FabFilter Pro-Q 3/3-dhh2_arrival_bass_loop_100_Fm
|

-C#G +02
:

MIDI Learn Z 1Y Pre+Post 0.0d6 °

Figura 02- equalizador para visualizagdo do comportamento de uma guitarra em suas bandas de frequéncia sonora.

Percebe-se a diferenga nas frequéncias e no comportamento da onda de
fontes sonoras distintas. Dessa forma, seria improvavel conceber a quantidade de
sons que somos capazes de reproduzir, gravar e escutar. Mas considerando o
debate que nos inicia da tentativa de conceituar e compreender as possibilidades
por ele possivel na natureza, nos instrumentos e de como podemos utilizar em uma

estacdo de 4audio digital (DAW) no processo de produgdo musical. Wisnik
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desenvolve em sequéncia as complexidades do som e apresenta como €

fundamental para ritmos, melodias/ harmonias.

Destacamos muito que a musica €é composta de ritmos e
melodias/harmonias. Pouco se fala nessa correspondéncia de dimensao vibratoria,
porque a principio s&o sons. Nessa passagem do som ritmico para
melddico-harmbnico, nos esquecemos que a melodia-harmonia é outra ordem de
manifestacdo de relagdes ritmicas. O preco de colocarmos como objetos diferentes,
os distanciam da conex&o essencial do pulso de som. A ideia cristalizada de pensar
no ritmo e melodia-harmonia como pares distintos, faz perdemos a dindmica de que
sdo da mesma constituicdo e fundamento, quando dizemos simplesmente que sao
ondas, quer sejam rapidas e agudas, quer sejam lentas e graves, € uma abstragao
para representarmos a sua complexidade e sobreposicdo. O fendmeno nao é
unidimensional, como visualizado nas representagées no analisador de espectro,
que mostra o fendmeno ondulatério como purista e simples. Sao diversos feixes de
ondas, uma imbricagdo de pulsos desiguais, em atrito relativo, de acordo com
Wisnik (1989, 18.)

Os sons reais sao compostos de mais densidade ou mais esparsos, mais
graves ou agudos a depender de sua fonte sonora e da complexidade de relagdes,
admite uma singularidade, uma coloragdo de frequéncias especificas que
chamaremos de timbre, que é o que permite distinguir entre diferentes fontes
sonoras, mesmo que elas tenham a mesma frequéncia. E o que nos permite
reconhecer a diferengca entre o som de um piano e o0 som de um trompete, por
exemplo. Que podem estar em notas iguais (possuirem a mesma altura) e
ressoarem de maneira diferente por seus diferentes comprimentos de ondas. Uma

onda mais grave é mais lenta diferentemente da onda aguda que é mais rapida.
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Figura 03- Spectrum VST do Ableton Live'?

3 || L

imagem 03 spectrum analisador - visualizando um piano tocando em Dé maior em 261Hz

Figura 04- Spectrum VST do Ableton Live.

.

\, J

im

imagem 04 spectrum visualizando um trompete tocando em Dé maior em 261Hz

Assim como o timbre colore os sons, existe ainda uma variavel que

contribui para matiza-los e diferencia-los de outro modo: é a intensidade

dada pela maior ou menor amplitude da onda sonora. (Wisnik, 1989, 25.)

A intensidade é a informagao sobre a energia da fonte sonora. Quanto de

forca e pressdo foram utilizados. A amplitude de uma onda sonora determina a
intensidade ou volume do som. Sons com amplitudes maiores sdo mais altos,
enquanto sons com amplitudes menores sdo mais silenciosos, fracos ou sutil. A
unidade de medida da amplitude é o decibel (dB). Um som constante, com altura
definida, se opde a barulhos provocados pelo choque de objetos. No nivel ritmico,

as batidas do coragdo tendem a consisténcia regular - continuidade do pulso: um

2 Ableton Live é uma estag&o de audio digital (DAW) baseado em loops é um dos softwares
sequenciadores mais utilizados do mundo para produc¢ao, criacao e arranjo de musicas.
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espirro ou queda de copo - descontinuidade ruidosa, um ruido que comega e logo

Se encerra.

As intensidades de uma fonte sonora tecem a gradac¢ao dos crescimentos e
diminuigdes das pontuagdes, sdo elementares no auxilio das duragdes do som,
configurando swing, balangco e levada. Portanto, as duragbdes produzem as figuras
ritmicas, as alturas, os movimentos melédicos-harménicos e as curvas de forca e
intensidade na sua emissdo. E nessa teia de interagdes entre esses parametros,
desses diferentes agentes, que sao complexos e interdependentes que se origina a

musica.

Nesse campo de relagdes entre ritmos e melodias/harmonias(Hz),
duracbes(tempo) e alturas(dB), som e siléncio. O som desempenha um papel
fundamental em nossas vidas, permitindo-nos comunicar, produzir musica, perceber
o ambiente ao nosso redor com a nossa escuta. E uma parte essencial da
experiéncia humana e tem aplicagdes em diversas areas, como musica, tecnologia

de audio, pesquisa cientifica e a industria fonografica.

2.2 Constituicao do campo sonoro, os elementos sonoros: voz,
siléncio, paisagem sonora, ruido e a musica.

Ao discorrer acerca dos elementos sonoros, faz-se essencial apontar as
complexas relagdes entre eles, com o intuito de experimentar as possibilidades de
criacao e desenvolvimento, seja na gravagao ou reprodugao durante o processo de

producao musical ou trilha cinematografica.

2.2.1 O siléncio.

O som metaforicamente possui as formas de ondas e sdo movimentos que
oscilam com o siléncio. Porém, outra relacdo € a incerteza entre mudanca e
permanéncia. O siléncio € um momento de flego, da escuta a significagdo - para
que o sentido faga sentido e o siléncio atravessa as palavras, a poesia e a producao

musical como um danga harmoniosa: ndo como uma censura e obrigatoriedade de
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se fazer siléncio em voz e musica para ser notado, mas também um siléncio que
“fala” e se faz impregnar de sentidos.
O ato de falar é o de separar, distinguir e, paradoxalmente, vislumbrar o siléncio e evita-lo.
Esse gesto disciplina o significar,pois ja € um projeto de sedentarizagdo dos sentidos. No
siléncio, ao contrario, sentido e sujeito se movem largamente. Quando o homem individualizou

o siléncio como algo significativamente discernivel, ele estabeleceu o espago da linguagem
(ORLANDI, 2007, pg. 26)

O siléncio foi relegado a uma posi¢ao secundaria, como o “resto” da
linguagem. E partindo dessa primeira reflexao a partir da leitura de “As formas do
siléncio: no movimento dos sentidos” - de Eni Puccinelli Orlandi (2007) que nos
convida introdutoriamente a compreender um modo de estar em siléncio e
corresponde a um modo de estar no sentido. Ha siléncio no som como ¢é analisado
por Wisnik, também ha siléncio na voz e siléncio nas palavras. Outro caminho é o
estudo do silenciamento, colocar-se em siléncio, que mostra existir um processo de
producdo de sentidos que sao silenciados. Como em um refrdo de uma musica
onde o siléncio o precede, gerando tensbes e espago para a representagao no

ouvinte que completara a informagéo com a sua escuta e interpretagao.

Em face de sua dimensao politica, o siléncio pode ser considerado tanto parte da retérica da
dominagdo (a da opressdo) como de sua contrapartida, a retérica do oprimido (a da
resisténcia). E em todo um campo fértil para ser observado: na relagédo entre indios e brancos,
na fala sobre a reforma agraria, nos discursos sobre a mulher. (ORLANDI, 2007, pg. 29)

O siléncio é fundamental em sua dimensao politica e afeta a industria
fonografica, como por exemplo, a relagdo entre um estilo musical dominante e outro
resisténcia, do Sertanejo Universitario em relagao ao Hip Hop e o Funk, mesmo com
a audiéncia das midias digitais € o estilo musical com maior fomento da Industria e
do Estado. Um adendo aos estilos musicais de resisténcia é que sao vocalizacbes
sécio-politicas, verdadeiros gritos da comunidade periférica. Para que o mercado,
governo e demais agentes politicos-econémicos prestem a devida assisténcia para

um povo marcado pelo silenciamento histérico-cultural.

Mas o silenciamento néo significa apenas mudez. Quando nao falamos,
estamos em siléncio e ha o pensamento, a introspec¢ao, a contemplagao. O homem
nao se da ao labor de discernir o falar do significar. Para o nosso contexto ocidental,
um homem em siléncio € um homem sem sentido, marcado pela ansia das

sociedades atuais, abre mao do processo de significagcado e se preenche com a fala.
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Segundo Schafer (2001, pg. 355) ” Na sociedade ocidental, o siléncio € uma
coisa negativa, um vacuo. O siléncio para o homem ocidental, equivale a

interrupcado da comunicagao. Se alguém nao tem nada para dizer, o outro falara.”

Portanto, se pensarmos o siléncio como a falta, podemos pensar a linguagem
como excesso. Quando ndo ha sonoridade, a audicao fica mais alerta. O homem
ocidental precisa fazer as pazes com o siléncio e deliberar consigo como um estado
positivo. Silenciar o barulho da mente e flertar com a quietude para que menos sons
possam ser introduzidos na simbolizagao, contemplacao e concentragao.

Em virtude do aumento das incursdes sonoras, estamos comegando a perder a compreensao
da palavra concentragcdo. As palavras sobrevivem, com certeza, isto €, seu esqueleto
permanece nos diciondarios, mas sdo poucos os que sabem insuflar vida nelas. A reconquista

da contemplagdo nos ensinaria a ver o siléncio como um estado positivo e feliz em si mesmo
(SCHAFER, 2001, pg. 357)

Ainda sobre Schafer e seu livro “ A afinagcdo do mundo” - no capitulo 19 sobre
“Siléncio”, o autor nos convida a observar o siléncio em sua completude. E
acrescenta que nenhuma filosofia ou religido é capaz de captar a felicidade positiva
do siléncio melhor que o Taoismo. Eis a mensagem de Lao-tsé: Abandone toda
pressa e atividade. Fecha a boca. S6 entdo compreendera o espirito do Tao”. Ainda
segundo o Schafer (2001, pg. 351) “ no passado havia santuarios emudecidos onde
qualquer pessoas que sofrem de fadiga sonora poderia refugiar-se para recompor

sua psique.

A importancia do siléncio ndo apenas na construcdo de uma linguagem, na
politica e sociedades. Mas como artificio de cura de nosso instrumento de trabalho
que € a escuta e o cérebro, afinal, muito tempo passado em estudio causa
determinada degradagdo do canal auditivo. Essa fadiga sonora recuperada em
momentos de contemplacdo do sublime, como florestas, cachoeiras, beira do mar,
estrelas do céu... Ou pelo menos os poucos santuarios naturais para retiros de
siléncio a fim de uma recuperagcao e descanso do “exercicio da audicdo’- se torna

uma pratica fundamental para produtores musicais.
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2.2.2 - Paisagem sonora (soundscape)’® - Ruidos.

“ O homem sabio deleita-se com a agua”, diz Lao Tsé. Todos os caminhos do homem levam a
agua. Ela é o fundamento da paisagem sonora original e o som que, acima de todos os outros,
nos da o maior prazer, em suas incontaveis transformacdes “ (SCHAFER, 2001)

O conceito de ruido é referente aos sons que nao sao claramente musicais
nem linguisticos. Podemos ouvir ruidos ambientais, aqueles sons inerentes a uma
paisagem sonora. De acordo com ALVES (2012, pg.92, apud SCHAFER, 2001) -
“sons fundamentais” s&o criados pela geografia ou clima e que raramente sao
ouvidos conscientemente pelas pessoas; Também podemos ouvir ruidos de sons de
objetos e fontes especificas. Por exemplo: sons de motos, helicopteros e tiros; E por
fim os ruidos de uma sala ou espacgo fisico: passos, socos, digitar em um

computador, arrastar cadeira.

Segundo Truax (1984, 1996, 2000) A composi¢cao da paisagem sonora € uma
forma de musica eletroacustica’™, desenvolvida na Simon Fraser University'® e em
outros lugares, caracterizada pela presengca de sons e contextos ambientais
reconheciveis, com o objetivo de invocar as associagdes, memodrias e imaginagao

do ouvinte relacionadas a paisagem sonora.

Na Simon Fraser University € voltado a composi¢cdo das paisagens como
objeto principal, para nés na produgdo musical, a paisagem sonora de uma
producao normalmente é localizada ao fundo do som para ambientar e causar uma
profundidade sonora. Associagdes simbdlicas sdo geradas no ouvinte a depender
do tipo da fonte sonora: um som fortemente processado (como lasers de nave
espacial no filme Star Wars) seja sons naturais como sons do mar, florestas e

passaros.

¥ Segundo R.Schafer a palavra soundscape foi um neologismo introduzido por ele, que pretendia
criar uma analogia com a palavra landscape (paisagem).
* As obras eletroacusticas sdo compostas a partir de sons gravados e/ou sintetizados. Apds serem

gravados, os sons sdo transformados no computador e combinados musicalmente para constituir a
obra. Diferente da musica instrumental (composta para instrumentos) - em que o compositor escreve
uma partitura que é posteriormente interpretada pelos musicos no palco - a musica eletroacustica é
composta em estudio (normalmente, com o auxilio do computador) e gravada em algum tipo de
suporte (CD, DVD-Audio, ou mesmo no HD do computador). http://www.numut.iarte.ufu.br/node/73,
acessado em 28 de outubro de 2023.

5Simon Fraser University: E uma universidade publica canadense localizada na provincia da
Columbia Britanica, com campus em Burnaby, Vancouver e Surrey.
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Os sons, o siléncio e os ruidos sdo distribuidos dentro de uma paisagem sonora.

O campo sonoro é composto por uma variedade de elementos que influenciam a

maneira como percebemos e interagimos com o som e incluem : as fontes sonoras,

meio de propagacgdo'®, os tipos de ondas sonoras, as reflexdes e refragdes pelo

espaco, a recepgao e os tipos de escuta, o processamento auditivo no cérebro, a
acustica do ambiente e as tecnologias de audio.

A maior parte dos sons que ouvimos nas cidades, hoje em dia, pertence a alguém e é utilizada

retoricamente para atrair nossa atengdo ou para nos vender alguma coisa. A medida que a

guerra pela posse de nossos ouvidos aumenta, o mundo fica cada vez mais superpovoado de

sons, mas, ao mesmo tempo, a variedade de alguns deles decresce. Sons manufaturados sédo

uniformes e, quanto mais eles dominam a paisagem sonora, mais homogénea ela se torna
(SCHAFER, 2001, p. 12).

Para compreendermos a utilizagcdo e o campo dos estudos de paisagem
sonora, situado a meio caminhos entre a ciéncia, a sociedade e as artes. Com a
acustica e psicoacustica ' aprendemos a respeito das propriedades do som e do
modo pelo qual é interpretado pelo cérebro humano. Com a sociedade vemos como
o homem se comporta com os sons € de que maneira estes afetam e modificam o
seu comportamento. Com as artes, e particularmente com a musica, aprendemos de
que modo o produtor musical cria paisagens sonoras ideais para ambientar a

musica e representar na imaginagao do ouvinte.

Na producdo de uma musica, por exemplo, € muito caracteristico uma total
apreciacdo da paisagem sonora durante o processo de producdo, e pode nos dar
recursos para aperfeicoar a profundidade de nossas musicas construindo assim
diferentes corpus musical. No estudio Onda Boa Prod. é utilizado barulho de mar,
praia e gaivotas para assinar as pecas de produgdo sonora como pratica de
marketing auditivo'® e caracterizagdo de marca, a intengdo é sempre revelar um
nivel mais profundo de significagdo inerente ao som e invocar as associagdes

semanticas do ouvinte sem obliterar a capacidade de reconhecimento do som.

6 Meios de propagacio: ar, agua, metal, madeira.

7 A psicoacustica é uma subdisciplina da psicofisica que estuda a relag&o entre estimulos sonoros
e as sensacgoes auditivas decorrentes destes estimulos.

'8 Music Branding ¢ tipico da identidade de marca e pode ser observado em algumas marcas como a
Netflix ao iniciar o aplicativo.
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2.2.3 -Voz

“A voz jaz no siléncio do corpo como o corpo em sua matriz. Mas, ao contrario do corpo, ela
retorna a cada instante, abolindo-se como palavra e como som. Ao falar, ressoa em sua
concha o eco deste deserto antes da ruptura, onde, em surdina, estao a vida e a paz, a morte
e a loucura.O sopro da voz é criador. Seu nome ¢ espirito: o hebraico ruah’o grego pneuma,
mas também psiché, o latim animus, mas também certo temos bantos.” (ZUMTHOR, 1997, p.
12)

Discorrer e refletir sobre a voz que € um elemento chave para o cinema e a
musica. Podemos partir da voz, como representada pela palavra falada, o texto
verbal, estd presente nos dialogos, na voice over ?° em filmes documentarios e
eventualmente também nas pecas teatrais. Como também representamos a voz
como agao de canto, em ritmos, melodias/harmonias. Seguindo o padréo classico
do cinema e da musica, a voz € o principal, ou 0 mais importante dos elementos
sonoros da trilha. E no que diz respeito a produgdao musical devemos levar em
consideragao a fluidez da voz nas frequéncias sonoras, suas categorias de acordo

com desempenho e performances (conhecido também como registros.)

“qualificamos as vozes femininas como sopranos?', mezzo-sopranos? e contraltos®, e as
masculinas como tenores?, baritonos?® e baixos, categorias estas que, por sua vez, envolvem
subclassificagdes. [...] identificamos ainda como registros as categorias que definem a voz
infantil, a adulta, a voz feminina e a masculina.” (MATOS, 2008, p. 307).

Segundo Johan Sundberg (1987) que recorre de modo sistémico a fisica
acustica e da engenharia eletrbnica, apresenta-nos as diferengas fisioldgicas
quando a voz é produzida, e por ele denominada: de érgao vocal. E funciona de
modo bem semelhante a uma estagdo de audio digital por possuirem suas
ferramentas de edicdo e mistura: o sistema respiratério, pelo autor proclamado

“compressor?®”; as pregas vocais, identificado como “osciladores”, e as cavidades

'® Ruah é uma palavra hebraica que significa vento, espirito, alento, halito divino, sopro de vida. Com
este sopro Deus deu a vida ao primeiro homem, feito a sua imagem e semelhanga.

% Voice Over- a voz de Deus em filmes narrados.
21 A soprano ¢ uma das classificagbes vocais exclusivamente feminina, por ser mais aguda ela é

muito apreciada no teatro e na épera

22 Mezzo é a voz feminina "do meio" entre a mais aguda. e a mais grave.

2 Contraltos ¢ a voz feminina de timbre mais grave ficando abaixo do registro de meio-soprano

% Tenores no canto, é a voz de homem adulto mais alta

% Baritono: tom de voz masculina de registro médio, entre o tenor e o baixo

% Compressio ¢ um efeito usado para restringir a faixa dindmica (a diferenga de volume entre alto e
suave) comprimindo o som

7.0 oscilador é basicamente um circuito eletrdbnico que cria uma onda sonora repetitiva. Existem
quatro formas de onda basicas que um oscilador pode produzir, sdo elas: Sine (senoide), Triangle
(triangular), Square (quadrada) e Sawtooth (dente de serra)
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Osseas, como “ressonadores”®. Basicamente nesse contexto, Sundberg define voz

como.

Os sons gerados pelo 6rgdo vocal, incluindo as pregas vocais vibratérias; ou, mais
precisamente, por uma coluna de ar originada nos pulmdes, modificada em primeiro lugar
pelas pregas vocais vibratérias e, depois, pelo resto da laringe, faringe, boca e, as vezes,
também, cavidades nasais. O timbre vocal (0o som caracteristico da voz) é determinado em
parte pela forma como o 6rgdo vocal estd sendo usado e, em parte, pela morfologia do érgao
vocal. (Sundberg, 1987:3)

Interessante salientar o simbolismo do exercicio fénico quando se tangencia
com a linguagem e se manifesta no formato de poesia. Diferente da vocalizagdo?,
que pode ser manifestada com um grito, por exemplo, ndo deixa de ser menos
complexo por se relacionar com a forca do desejo que a causa animus. Podemos
associar os dois exercicios fonicos a uma légica de criagao e producao musical que
contenha melodia poética e vocalizagbes, no estilo musical do Trap*®, conhecemos
as firulas e os ad-libs®' e sdo aspectos estéticos e texturais importantes para a
produgdo da musica. Assim como a paisagem sonora, sd0 sons que servem de
camadas e profundidade para a cancdo, agindo assim como um instrumento
musical.

A voz é uma coisa: descrevem-se suas qualidades materiais, o tom, o timbre, o alcance, altura,
o registro®? ... e a cada uma delas o costume liga um valor simbdlico. No melodrama europeu,

cabe ao tenor o papel do justo perseguido, a soprano, a feminilidade idealizadora, ao baixo, a
sabedoria ou a loucura. (Zumthor, 1997, pg. 11)

A produgao de um som pelo érgao vocal € determinante na hora de definir o
registro e o timbre de uma voz. Alguns fatores significativos s&o a pronuncia, habitos
de fala, sua geografia e ordem social, assim como caracteristicas mecanicas e
morfolégicas de cada sujeito. Ainda a discorrer sobre os pensamentos de Sundberg
(1987), o autor “ considera a voz como sinal acustico e a fala como cédigo
comunicativo, reforcando a ideia de voz como um instrumento para comunicar
cédigos de fala.” Portanto, o ator de teatro vai utilizar o instrumento da voz para para

uma vocalizagao e fala, enquanto um cantor utiliza como instrumento musical.

2 O ressonador ¢ configurado para ressonar em uma frequéncia em particular (ou em uma banda
de frequéncia), de modo a amplificar os sinais de radio em tal frequéncia, e ignorar os demais sinais.
2 Vocalizagao, como a linguagem vocalizada, s&o as palavras realizadas foneticamente na emissao
da voz.

% Trap é um subgénero do Hip Hop.

3 Ad-Libs - sdo vocalizagbes gravadas a fim de criar camadas sonoras ritmicas,de texturas e
harménicas.

%2 Registros sao classificagdes da voz de acordo com a performance e desenvolvimento, chamamos
de registros as regides graves , médias e agudas.
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Porém essa visdo instrumental da voz apresenta certos limites, ja que as
emogdes afetam os instrumentistas, ndo aos instrumentos. As emogdes podem
alterar a forma como se toca um instrumento, mas jamais o aparelho em si. Dizer
que a voz é um instrumento € a fim de analise para facilitar o entendimento dos
objetos que produzem som, jamais uma definicao, visto que acaba por restringir o

seu universo criacional para além da visado instrumentista.

A voz ultrapassa a palavra que se esgota em algum momento. A voz como
elemento sonoro ndo traz a linguagem, mas por ela tangencia. E importante
refletirmos que em processos de producdo musical as emogdes intensas séo
despertadas com o som da voz e raramente com a linguagem. Um grito pode se
relacionar com diversos contextos: grito de medo a um assalto, grito de criangas em
parque de diversdes, grito de torcida organizada no estadio, um grito de alegria a
um determinado momento. Portanto, como visto em Zumthor (1997) na voz a
palavra se enuncia como lembranga, memoria em contato inicial de algum ato, na
manha de cada dia que permanece a marca sonora representada na figura sénica
em nossa mente.

“E 0 que os primeiros tedlogos da linguagem, no séc. XVI, chamaram de verbo... a “voz
fenomenoldgica” de Husserl, aquém do “corpo da voz”’; a voz que é consciéncia; que sera
habitada pelas palavras, mas que verdadeiramente ndo fala nem pensa; que simplesmente

trabalha “por nada dizer”, petrificando fonemas, e para quem o discurso pronunciado tem lugar
quando lhe toca a razdo de ser. (Zumthor, 1997, pg. 14)

As possibilidades de gravar e reproduzir a voz em sua complexidade e
dinamismo concreto somado a suas relagdes com o corpo, danga e o gesto durante
o ato de performance musical € imprescindivel para texturas e estéticas sonoras,
alguns artistas criam melodias a partir do cantarolar de sonoridades inteligiveis e
fonemas. Também € importante levar em consideragao a influéncia da literatura no
processo de producdo musical, outros optam por escrever a poesia/discurso e,
posteriormente, musicalizar, performar e administrar a memdéria sonora/corporal
profunda e subjetiva em seu canto. Seja para exprimir uma ideia ou descarga

sonora, tudo provém da voz, com a saida pela boca.

No cinema, como afirma CHION (2011), o som vococéntrico favorece,
evidencia e destaca a voz dos outros elementos, é a expressao verbal que se fala

numa lingua que |Ihe seja acessivel, e o receptor procurara os sentidos das palavras
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que foram proclamadas. Ja o verbocentrismo provém da necessidade das palavras
serem inteligiveis para garantir a assimilagcdo de um codigo. Vale destacar que os
seres humanos em seu cotidiano, também agregam essas caracteristicas.
Se o ser humano ouvir vozes no meio de outros sons que o rodeiam (sopro do vento, musica,
veiculos), sdo essas vozes que captam e concentram logo a sua atengédo. Depois, em rigor, se
as conhecer e souber quem esta a falar e o que dizem, podera entdo interessar-se pelo resto.
Se essas vozes falarem numa lingua que lhe seja acessivel, vai comegar por procurar o

sentido das palavras, e s6 passara a interpretacdo dos outros elementos quando o seu
interesse sobre o sentido esta saturado. (CHION, 2011:13)

Segundo CHION (2011:134), essa estrutura do cinema que posiciona a fala
das personagens essencialmente em primeiro plano sonoro provém do teatro,
agregando a voz uma fungado dramatica, psicoldgica, normativa e afetiva. E a voz
devido ao aspecto da linguagem caracteristica de nossa espécie tende a nos

chamar a atencéo e busca de significados durante o ato da escuta.

Portanto, a discussdo da voz, desse inestimavel elemento sonoro para a
producdo musical, produgdo cinematografica e teatral ndo se esgota. Contendo
diversas relagbes de ordem bioldgica, fisica, quimica e social. E para nos a
relevancia de se compreender a voz como além de um instrumento da linguagem e
da musica, € entender suas nuances, existéncias e complexas possibilidades de

utilizagdo em alguma obra audiovisual, por exemplo.

2.2.4 A musica.

Desde os tempos imemoriais a musica foi um elemento inseparavel das
cerimoénias religiosas. Na Grécia antiga havia o culto de Apolo, onde a lira era o
instrumento caracteristico, um objeto de cinco e sete cordas, enquanto no de
Dioniso era o aulo, um instrumento de sopro com uma palheta simples ou dupla

(ndo era uma flauta).

No mito dionisiaco, a musica é concebida como um som interno, que irrompe do peito do
homem; no mito apolineo, ela é compreendida como som externo, enviado por deus para nos
lembrar a harmonia do universo. A musica € irracional e subjetiva. Emprega recursos
expressivos: flutuagbes temporais, obscurecimento da dindmica, coloragéo tonal. -E sobretudo
a expressao musical do artista romantico, tendo prevalecido durante todo o séculos XIX e no
expressionismo do século XX. Ainda hoje é ela que preside a formac¢do dos musicos. Na visdo
apolinea, a musica é exata, serena, matematica, associada as visdes transcendentais da
Utopia e da Harmonia das Esferas. E também a anébata dos tedricos hindus. E a base da

especulagdo de Pitagoras e dos tedricos medievais ( época que musica era ensinada como
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disciplina do quadrivium , ao lado da aritmética, da geometria e da astronomia) bem como
técnica de composicdo sobre doze notas de Schoenberg, que é o método de composicdo

dodecafbnica.

"Dizer que a musica da igreja primitiva tinha em comum com a grega o fato
de ser monofbnica, improvisada e inseparavel de um texto ndo é postular uma
continuidade histérica entre ambas. Foi a teoria, e ndo a pratica, dos Gregos que
afetou a musica da Europa ocidental na Idade Média." (GROUST, PG19)

Se torna fundamental refletir em como o aspecto improvisado e metodoldgico
de se fazer musica pode ser administrado na sessao de producdo musical, como
também modificou a maneira em que sociedades inteiras faziam suas cangdes, os
métodos de producdo desse campo com os estudos tedricos marcaram
posteriormente as formas de compreender a cangdo do som, nao deixando de
enaltecer a célebre contribuicdo dos artistas que surfam belas ondas sonoras
improvisadas melddico-harménicas em seus violdes e guitarras. O objetivo dessa
reflexdo ndo é estudar e aprofundar em cada aspecto da teoria grega antiga, mas
compreender e refletir um pouco do impacto na histéria da musica ocidental,
contexto que estamos inserido nas perspectiva dos dois mundos: oriental e
ocidental. De que maneira podemos, através de uma escuta e sensibilidade de
deixar o siléncio representar e simbolizar o0 som e a musica , equilibrar métodos
tedricos de produgcdo com maneiras improvisada de se traduzir a alma com os sons,
as vozes, os ritmos, as melodias/harmonias, de que maneira equilibrar Apolo e
Dionisio em um ritmo quase que sublime, sdo inUmeras as formas de se produzir

uma musica.

Apolo é o som que faz emocionar, de coragdo para coragdo, quem nunca
chorou ao ouvir uma cangdo com sua sublime melodia/harmonia perante aquele
momento de troca, de ondas sonoras, entre som e siléncio. A voz que proclama
gritos, canta narrativas homéricas em forma de can¢des e em um estudio de
producdo musical se torna linha de frente de construgdo dentro da paisagem

sonora.

A musica grega assemelhava-se a da igreja primitiva em muitos aspectos

fundamentais. Era, em primeiro lugar, monofénica, ou seja, uma melodia sem
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harmonia e contraponto. Muitas vezes, porém, varios instrumentos embelezavam a
melodia em simultdneo com a sua interpretagcdo por um conjunto de cantores, assim
criando uma heterofonia. Mas nem a heterofonia nem o inevitavel canto em oitavas,
quando homens e rapazes cantam em conjunto, constituem uma verdadeira
polifonia. A musica grega, além disso, era quase inteiramente improvisada. Mais
ainda: na sua forma mais perfeita (teleion meios), estava sempre associada a
palavra, a danga ou a ambas; a sua melodia e o seu ritmo ligavam-se intimamente a
melodia e ao ritmo da poesia, e a musica dos cultos religiosos, do teatro e dos
grandes concursos publicos era interpretada por cantores que acompanhavam a

melodia com movimentos de danga predeterminados.

O declinio e a queda de Roma marcaram tao profundamente a histéria
europeia que ainda hoje temos dificuldade em nos apercebermos de que,
paralelamente ao processo de destruicdo, se iniciava entdo, paulatinamente, um
processo inverso de criagdo, centrado na igreja crista. Até ao século X foi esta
instituicdo a principal — e muitas vezes o unico — lago unificador e canal de cultura

da Europa.

Os musicos da Idade Média ndo conheciam um exemplo sequer da musica
grega ou romana, embora alguns hinos tenham vindo a ser identificados no
Renascimento. Embora ndo haja vestigios auténticos da musica da antiga Roma,
sabemos, por relatos verbais, baixos-relevos, mosaicos, afrescos e esculturas, que
a musica desempenhava um papel importante na vida militar, no teatro, na religido e
nos rituais de Roma. Houve uma razdo importante para o desaparecimento das
tradicbes da pratica musical romana no inicio da Idade Média: a maior parte desta
musica estava associada a praticas sociais que a igreja primitiva via com horror ou a
rituais pagaos que julgava dever ser eliminados. Por conseguinte, foram feitos todos
os esforcos ndo apenas para afastar da Igreja essa musica, que traria tais
abominagbes ao espirito dos fiéis, como, se possivel, para apagar por completo a
memodria dela.

Aquilo que hoje chamamos de musica popular, em seu sentido amplo, e, particularmente, o
que chamamos “cangao” € um produto do século XX. Ao menos sua forma “fonografica”, com
seu padrao de 32 compassos, adaptada a um mercado urbano e intimamente ligada a busca
de excitagdo corporal (musica para dangar) e emocional (musica para chorar, de dor ou
alegria...). A musica popular urbana reuniu uma série de elementos musicais, poéticos e

performaticos da musica erudita (o lied, a chanson, arias de 6pera, bel canto, corais etc.), da
musica “folclérica” (dangas dramaticas camponesas, narrativas orais, cantos de trabalho, jogos
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de linguagem e quadrinhas cognitivas e morais e do cancioneiro “interessado” do século XVIII
e XIX (musicas religiosas ou revolucionarias por exemplo). Sua génese, no final do século XIX
e inicio do século XX, esta intimamente ligada a urbanizagdo e ao surgimento das classes
populares e médias urbanas. Esta nova estrutura socioecondmica, produto do capitalismo
monopolista, fez com que o interesse por um tipo de musica, intimamente ligada a vida cultural
e ao lazer urbanos, aumentasse. A musica popular se consolidou na forma de uma pega
instrumental ou cantada, disseminada por um suporte escrito-gravado (partitura/fonograma) ou
como parte de espetaculo de apelo popular, como a opereta e o music-hall (e suas variaveis).
A estas duas formas de consumo de musica popular,que se firmaram entre 1890 e 1910
(NAPOLITANO, 2007 apud CLARKE, 1995)

2.2.5 - A construgdo de um negoécio de comunicagao e cultura
1900-1950 - o inicio da Produgao Musical.

Um mercado comercial significativo para musica pré-gravada comegou a
crescer no final da década de 1880. O processo de gravagéo durante os primeiros
quarenta e oito anos desde a invengao do fonégrafo por Edison, até 1925, envolveu
musicos tocando em uma trompa acustica ou em uma série delas. Todo o caminho
do sinal era acustico e mecanico. Os gravadores, produtores musicais da época, so
podiam controlar os niveis relativos pedindo aos intérpretes que tocassem ou

cantassem mais alto e mais baixo ou alterando sua proximidade com a(s) trompa(s).

A industria de produgcdo musical se organizou a partir da inovagao
tecnoldégica, passando de um setor tipicamente de servigos para um com
caracteristicas de manufatura, gragas ao desenvolvimento das técnicas de gravagao
de som. O desenvolvimento tecnoldgico possibilitou o surgimento da industria de
producgédo musical, como a invencgao do fondgrafo®®. Durante as primeiras décadas
do século XX, diversas empresas comecaram a produzir e comercializar
equipamentos de reproducgao, popularizando marcas como Gramophone e Victrola,
que se tornaram praticamente sinbnimos de aparelhos de reproducdo de sons
gravados em suportes circulares (os “discos”).

Com a ajuda do fondgrafo, podemos gravar em alguns minutos a melodia mais elaborada, em

toda sua plenitude e seu estado natural, e € uma tarefa facil depois transcrever a melodia a
partir do fonograma. (BARTOK, 1976. p. 239)

Segundo Roland Gelatt (1954, pg 44 ) relata que “ Edison ndo poderia ou ndo

iria aceitar as potencialidades do fondégrafo como meio de entretenimento “. [...]

33 porém foi Thomas Edison (1877), o inventor do primeiro dispositivo capaz de gravar e reproduzir som mecanicamente.
Edison foi um pesquisador assiduo de patentes e ideias anteriores. Ele foi descrito como um inventor empreendedor,
transformando dispositivos anteriores, talvez impraticaveis, em dispositivos com aplicagdes comerciais. Ele usava um cilindro
de cera para gravar o som e uma agulha para reproduzi-lo, chamou sua maquina de fonégrafo, do grego “escritor de som”, e a
imaginou como um dispositivo de ditado.
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‘concebeu a ideia de gravar e reproduzir mensagens telefénicas”. [...] pensou que

poderia “armazenar e reproduzir automaticamente em qualquer momento futuro a

voz humana perfeitamente.
Esses primeiros anos da fonografia foram marcados pelo uso estratégico de patentes.
Através delas,regulava-se o acesso a tecnologia e se criavam monopdlios de mercados
ao redor do mundo. De um lado, nos paises industrializados,havia empresas fonograficas que
desenvolviam e controlavam a tecnologia de reprodugéo sonora através de patentes e que
detinham plantas industriais para producdo em larga escala de discos. De outro, estavam
aventureiros que saiam pelas areas coloniais em busca de localidades onde pudessem
estabelecer gravadoras. Uma vez gravadas as matrizes, o material era enviado a fabricas nos

paises industrializados para a produgdo em larga escala, sendo comprado o produto
manufaturado para revenda. (VICENTE, E.; DE MARCHI, L, 2014, pg 10 )

Segundo BURGESS (2014, pg 12 apud Moore, 1976, pg 04) Frederick
William Gaisberg (1873-1951) foi um dos primeiros produtores musicais, embora
nao tenha usado o termo. Quando menino, em Washington, DC, conheceu John
Phillip Sousa, cantou em seu coral e tocou a musica de Sousa em seus concertos
de sabado a tarde no gramado da Casa Branca. Aos dezesseis anos, ainda na
escola, e apenas seis meses apos o inicio da The Columbia Phonograph Company,
Gaisberg comegou a acompanhar John York Atlee em gravacdes para a empresa.
Ele conta: “Na sala havia um velho piano vertical e uma fileira de trés fotégrafos
emprestados a ele pela Columbia Phonograph Company. Juntos produziremos, em
grupos de trés, incontaveis registros de performances.”

No Brasil, essa figura do empreendedor aventureiro foi personalizada em Frederico Figner
(1866-1946). Como era responsavel pela selegdo de A & R, Figner ndo hesitou em contratar
distintos musicos locais que ja eram notérios na cena musical dos teatros, cinemas,
cafés, gafieiras e chopes-berrantes da cidade. Assim, gravou a Banda do Corpo de
Bombeiros, conduzida pelo maestro Anacleto de Medeiros, o virtuoso flautista Patapio
Silva, Chiquinha Gonzaga e Ernesto Nazaré, entre outros. Também gravou diversos
tipos de géneros musicais entdo em voga: arias de Opera, valsas, polcas, marchas,
dobrados, maxixes, lundus e xotes.Isso significa dizer que, desde logo, a industria

fonografica percebia no repertério local um produto relevante para seu éxito comercial.
(VICENTE, E.; DE MARCHI, L, 2014, pg 10)

2.2.6 - Como eram as fungoes dos produtores desses primeiros
anos ?

Em um relatério inicial e detalhado sobre técnicas de gravagado acustica,
intitulado “The Experiences of a Recorder” no Talking Machine News, T. J. Theobald
Noble explicou como posicionou o cantor mais proximo da trompa com musicos

agrupados ao redor do artista e focado na trompa. Ele mencionou que os
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instrumentos de sopro eram mais préximos da trompa de gravagao do que dos
metais e que o artista precisava se afastar da trompa nas passagens instrumentais -
para permitir que as partes dos acompanhantes falassem mais claramente na
gravagao. Movimentos fisicos aproximando-se e afastando-se da buzina também

foram usados para controle dindmico individual. Ele disse que as ondas sonoras.

Noble explicou o controle dinamico: “O gravador tem que levemente...colocar
a mao no ombro do cantor—viajou: “descendo pela buzina, através do acessério de
borracha especial, através do munhao que sustenta o diafragma, até o proéprio
diafragma, vibrando assim o vidro de gravacao, que por sua vez vibra a safira,
cortando os recortes das ondas sonoras no rapido disco ou cilindro
giratorio.”durante o canto, pois em uma nota alta as vezes & necessario levar o
artista alguns centimetros para tras da trompa, e em uma nota suave ou baixa, mais

perto dela.”

Ele passou a falar sobre a importancia de utilizar os melhores e mais
experientes musicos, um dos primeiros exemplos do conceito de musicos de estudio
ou de sessdo. Ele disse: “Musicos comuns sdo de pouca utilidade... Conheco
musicos que tocam por trés horas consecutivas [para conseguir uma tomada
satisfatéria]”. Da mesma forma, competéncias especializadas em engenharia
comegaram a tornar-se uma necessidade. Noble alude a experiéncia necessaria na
operagao da maquina de gravagao e na escolha e posicionamento da trompa para
obter um “tom redondo e fino”. Diferentes trompas e diafragmas introduziram suas
préprias qualidades na gravacdo e essas escolhas confiaram na experiéncia do
“gravador”. Comentou ainda que a selegcédo de “artistas” € critica: “para proteger o
que pode ser chamado de gravagcao de voz. Nem todas as vozes s&o adequadas;
alguns dos nossos artistas mais populares ndo conseguem fazer um disco comercial
satisfatorio... Uma voz pode ser demasiado fraca ou demasiado anasalada e noutra

a enunciagao pode ser demasiado ma, e assim por diante.”

Aqui, Noble faz uma distingao clara entre os requisitos para um artista ao vivo
de sucesso e os de um artista musical. Se houvesse um diretor musical, ele
encontraria a tonalidade mais adequada para o artista e orquestrava a peca para os

musicos. Escolher trompas de gravagdo com as qualidades acusticas mais



30

favoraveis e posicionar os musicos néo é conceitualmente diferente de escolher e
posicionar microfones como qualquer engenheiro ou produtor fara hoje. Parece
claro que, embora fosse necessaria uma grande quantidade de conhecimento
técnico para ser um gravador de sucesso, havia também varios graus de
habilidades criativas, musicais, de A&R, organizacionais, empreendedoras e

pessoais envolvidas. Tudo isso equivale ao que hoje consideramos produgéo.

A gravacdo, nessa época, acontecia em uma sala utilitaria, sem palco ou
publico, apenas a(s) grande(s) buzina(s) de gravacdo semelhante a um megafone.

O processo e o ambiente podem ser assustadores para os artistas.

A bateria e a percussdo podiam sobrecarregar o sistema e eram excluidas
das sessbes, mantidas no fundo do estudio, ou os musicos eram obrigados a
modificar as partes ou seus estilos de tocar. Assim, as limitacbes da tecnologia
afetaram a natureza do que foi gravado e a nossa documentagdo sobre como a
musica do final do século XIX e inicio do século XX realmente soava no seu

ambiente natural.

Os gravadores organizaram os vocalistas e acompanhantes de forma que
a(s) trompa(s) de gravagao capturassem todos os sons enquanto colocavam em
primeiro plano as partes mais importantes. O posicionamento fisico dos musicos e
cantores era muitas vezes desconfortavel, com pouco ou nenhum contato visual

entre eles.

2.2.7 Producgao Musical e Independente.

Cultura e arte, além de manifestagbes de talento e criatividade, sdo hoje importantes
atividades econdmicas, que produzem qualificagdes, criam e exploram novos espagos sociais,
promovem reurbanizagdo e induzem o desenvolvimento de outras atividades. O conjunto das
atividades culturais recebe diversas denominagdes: considerando-se, por exemplo, a origem
da atividade artistica e cultural, o talento humano, fala-se na industria da criatividade (CAVES,
2000 apud. NAKANO, 2010, pg 628). A produgdo musical é considerada por alguns como o
mais fundamental entre os negdcios das industrias da criatividade (VOGEL, 2004 apud.
NAKANO, 2010, pg 628)

A produgao musical € o processo de criagao, organizagao e coordenagao de
elementos sonoros para criar uma gravagao de audio. Ela abrange uma série de
atividades, incluindo composicdo, arranjo musical, gravacao de instrumentos e

vocais, mixagem de audio, masterizagao e produgao executiva. A produgao musical
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€ uma parte essencial da industria fonografica, envolvendo produtores musicais,
engenheiros de audio e musicos, todos trabalhando juntos para criar musicas.
Na fase pioneira, as receitas eram provenientes de apresentagdes ao vivo e, somente na
década de 1940, a venda de musica gravada (aquela registrada em suportes fisicos), embora

fosse disponivel desde o inicio daquele século, passou a ser a maior fonte de receita das
empresas do setor (ANAND; PETERSON, 2000 apud. NAKANO 2010, pg 628)

Desde o surgimento de uma industria fonografica, ha uma dominacgao
oligopolista. Os aparelhos de gravagédo tinham registros de patentes, o que nao
viabilizou seu uso por terceiros. Quem detinha os meios de produgéo largou na
frente e sdo eles os majors, lideres do segmento, porém desde a década de 1950,
tém convivido com pequenas e meédias gravadoras independentes, também

conhecidas por indies.

Embora o produto fonografico seja muitas vezes visto como uma unidade
indivisivel, ele tem, na realidade, dois processos produtivos bastante distintos: a
producao do conteudo e a do suporte. Morelli (2009) comenta que a distingao é tao
acentuada que pode ser dita como acontecendo em dois “mundos”™: o do estudio
(produgao de conteudo) e o da fabrica (producédo do suporte), caracterizados por

relagdes de trabalho e Iégicas de produgao proprias.

A produgéo de conteudo tem sido estudada a partir de duas perspectivas: uma mais vinculada
a Sociologia, que estuda a producdo de conteiudo como forma de expressao cultural (e.g.
PETERSON, 1990; ALEXANDER, 1994), enraizada na sociologia da cultura e outra, mais
eclética, que discute a estratégia das empresas e seus modelos de negécio (PAPAGIANNIDIS;
BERRY; PETCHEY, 2005) , a organizag¢éo do trabalho das empresas de produgao de conteddo
(TOWNLEY; BEECH; MCcKINLAY, 2009), e o impacto tecnolégico no setor e em suas
operagdes (ALKMIN et al., 2005; LEYSHON et al., GRAHAM et al., 2004) que entende a
industria como um processo Unico, integrado, no qual produgdo de conteddo e do suporte faz
parte de um fluxo continuo. (NAKANO, 2010 com adaptagdes)

A partir de 1927, a tecnologia elétrica de gravagédo sonora passaria a
ser utilizada no pais, permitindo aumentar a quantidade e a qualidade da
producao de discos. Ao mesmo tempo, com o fim da vigéncia das patentes,
grandes gravadoras internacionais comegaram a competir por mercados
periféricos através de investimentos diretos. Assim, entre 1928 e 1930, gravadoras
europeias € americanas abriram filiais no pais,como a Columbia, a RCA-Victor e a

Brunswick, contando com o apoio de empresarios locais. (VICENTE, 2014)
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Radio.

Um dos difusores da fonografia € o radio comercial que transformou o
mercado brasileiro de musica, apesar de seu contexto politico e econdmico
pertubado. O ano era 1929 e aquecia no pais as disputas entre as elites politicas,
somado a uma crise mundial. Discordias resultaram em um golpe de Estado,
Getulio Vargas presidente do Brasil e, pouco tempo depois, seu ditador, a partir da
instauracdo do Estado Novo (1937-1945) (FAUSTO, 1982). Defensor de um
nacionalismo exacerbado e centralizado, com referéncias do patriotismo, Vargas
busca uma construgdo nacional. Sem que haja duvidas, com ideias inspiradas na
Alemanha e Italia, com ideais americanos a respeito do radio como espago de
criacdo de coesdo da sociedade brasileira, uma arena de disputa ideoldgica na
formacéao de opiniao publica.

Nesse sentido, os novos meios de comunicagdo de massa eram considerados um estratégico
instrumento politico, em particular oradio. Afinal, este era um veiculo que poderia ligar
diretamente o lider as massas, ignorando intermediarios (Poder Legislativo e a opinido
publica burguesa), além de prescindir da capacidade de leitura da populagdo, um aspecto
importante em um pais com altos niveis de analfabetismo.Essa preocupagdo levou o
governo de Vargas a estatizar uma estacdo, a Radio Nacional. Esta seria particularmente
importante para o mercado de musica da época. Ainda que fosse uma empresa estatal,

sua programacgdo notabilizou-se pela énfase no entretenimento e no jornalismo
(SAROLDI e MOREIRA, 2005).

Iniciava-se, assim,um circulo virtuoso que, tendo o radio como elemento
central de produgao e divulgagdo da musica popular, nutria uma incipiente industria
de cultura sediada na capital federal. Contando com o apoio pessoal e
institucional de Vargas, essa produgdo cultural feita no Rio de Janeiro
passaria a assumir um status oficial de cultura popular “brasileira” (ou seja,
‘nacional”; nao apenas “carioca”), hierarquizando outras produgbes culturais
(VIANNA, 1990). E nessa época que surgiram os primeiros “astros” (stars) da
musica popular brasileira, como a ja citada Carmen Miranda, Francisco Alves, Aracy

de Almeida, Marlene, Emilinha, Cauby Peixoto, entre outros.

Além das publicagbes periodicas, o emergente cinema brasileiro da
década de 1930 apostou em musicais e, com isso, contratou diversos
cantores para estrelarem as chamadas “chanchadas”, um género filmico
caracterizado pelo humor burlesco (CIOCCI e CARRASCO, 2013). Com a crescente

familiaridade do som e com a imagem dos cantores e o conseguinte interesse
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da populagdo pela vida dos cantores, as emissoras de radio buscaram

competir através de contratos de exclusividade para seu cast com eles.

A década de 1950 marcou a decolagem da industria de produgdo musical
(PETERSON; BERGER, 1975; ALEXANDER, 1994; STROLB; TUCKER, 2000). A
utilizacdo de novas matérias-primas sintéticas para os suportes fisicos, mais
abundantes, baratas e resistentes, permitiram menores custos, maior distribuicdo e
melhor qualidade sonora. Desenvolveu-se também a gravagao em fitas magnéticas,
que, ao permitir regravacgao, edigdo e montagem** reduziu drasticamente os custos
de produgédo (ALEXANDER, 1994).

A partir da década de 1950, a maior parcela das receitas da industria passou a provir da
musica gravada, por meio da venda de discos e dos direitos cobrados pela execugdo nas
radios, nas maquinas automaticas (jukeboxes) e no cinema, superando a receita das vendas
de partituras e das apresentagdes ao vivo (ANAND; PETERSON, 2000).

A expansao da industria fonografica nas décadas de 1960 e 1970

Com a producao de suportes fisicos duraveis, baixos custos de producéo, a
expansao do numero de reprodutores e o continuo crescimento da demanda, a

industria se fortaleceu e experimentou trés décadas de crescimento continuo.

A Philips instalou-se em 1960, a partir da aquisicado da CBD
(Companhia Brasileira do Disco),a WEA, brago fonografico do grupo Warner, iniciou
suas atividades em 1976. Ao mesmo tempo, percebendo as oportunidades nesse
crescente mercado de musica, grupos de comunicagdo nacionais passaram a
investir também na area fonografica. Assim, a Rede Globo de Televisao foi criada,
em 1969, a gravadora Som Livre.

O periodo também é marcado pelo crescimento da televisdo que comega a assumir um
papel central no cenario midiatico brasileiro. Na medida em que essa nova midia
comegava a receber mais dinheiro de patrocinadores,tirando-os do radio, houve a migracédo de

muitos dos programas e quadros técnicos e artisticos que anteriormente pertenciam ao radio
(ORTRIWANO, 1984).

E isso viria a ter um grande impacto sobre o consumo musical do pais.
Sera através da televisdo que toda uma nova geragdo de artistas surgira

alcancaria a consagragao. Programas televisivos como O Fino da Bossa, Jovem

3 Montagem aqui como o recorte de trechos mal executados e sua substituigdo sem a necessidade de reexecugdo da pega
inteira),
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Guarda, e notadamente, os Festivais de Musica Popular, todos surgidos em
meados da década de 1960, seriam responsaveis pela renovagao e ampliagao tanto
dos produtores de musica quanto de seus consumidores, passando a integrar a
juventude do péds-guerra e,com isso,alterando de maneira fundamental a
composi¢cdo social do mercado de musica popular gravada (NAPOLITANO,
2001). Nao por acaso, surgem e se consagram via televisdo e, depois, através de
discos, nomes como Elis Regina, Jair Rodrigues, Edu Lobo, Roberto e
Erasmo Carlos, Chico Buarque, Caetano Veloso e Gilberto Gil, entre outros.

Muitos desses artistas estiveram presentes, ao longo das décadas seguintes, também nas

triihas das telenovelas da Rede Globo. Essas trilhas, formadas normalmente por

coletdneas de musicas nacionais e internacionais, transformardo a gravadora Som Livre
numa das maiores vendedoras de discos do pais (MORELLI, 1991, p. 70).

Insergcao do termo - “Independente” ao final dos anos 70.

No entanto, o que poderiamos denominar de “movimento musical independente”surgiria
apenas ao final dos anos 1970, com o langamento de discos como Racional, de Tim Maia, em
1975, Feito em Casa, de Antonio Adolfo, em 1977, Boca Livre, do grupo Boca Livre em
1979, com o surgimento do Teatro Lira Paulistana, em S&do Paulo, em 1978 (VICENTE,
2014, p.126).

Foi a partir de Antonio Adolfo que a expressao “independente” passou a
fazer parte dos discursos de artistas e das manchetes jornais, com o termo
sendo utilizado como sinbnimo de “qualidade artistica’e “autonomia criativa”,em
oposicdo a alguma producdo musical mais “massificada”e “alienada” estética e
politicamente falando falando. (DE MARCHI, 2007).

Cenas musicais de outros estados também tiveram importante
repercussao no pais,embora sempre incluidas dentro do género integrador da
MPB e a partir do deslocamento dos artistas para Sao Paulo e, principalmente, Rio
de Janeiro. Como exemplos,podemos citar o chamado boom nordestino, ainda na
década de 1970 (BAHIANA, 1980), que envolveu artistas de diferentes estados
daquela regido do pais e o “Clube de Esquina”, grupo de artistas do Estado de
Minas Gerais que teve como sua figura mais importante o cantor e compositor

Milton Nascimento.

A retragdo das vendas na década de 1980 foi superada pela industria

fonografica, ndo s6 devido ao final da recessdao mundial, mas também pela
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introducao da tecnologia digital e do novo padrao de suporte fisico a ela associada,
o Compact Disk (CD), mais resistente, duravel e, em determinados aspectos, de
melhor qualidade Quando os reprodutores de CDs se popularizaram, incorporados
a aparelhos domésticos, aos automotivos, e aos portateis individuais (HANSMAN et

al., 1999), a industria experimentou nova fase de crescimento das vendas.

Os anos 1980 foram marcados, no Brasil, pelo fim do ciclo de crescimento
acelerado da economia, o chamado“milagre brasileiro”, e a consequente
estagnacdo da economia acompanhada de alta da inflagdo, contexto que lhes
valeu o titulo de “década perdida’.Também para a industria fonografica, esse
periodo foi de adaptagdo a esse cenario negativo. Apos anos experimentando um
crescimento ininterrupto-todo seu mercado consumidor, a ponto de se tornar um dos
grandes arrecadadores da industria fonografica internacional(BAHIANA, 1980), as
gravadoras em operag¢ao no Brasil tiveram de se adequar a falta de previsibilidade

da economia.

Mesmo as grandes gravadoras tiveram de repensar seu negdcio.
Assim,para otimizar seus investimentos em artistas e repertorio, passaram a apostar
em nichos de mercado pouco explorados até entdo. Um Exemplo Notavel disso
foi o segmento de musica infantil. Tanto que a maior vendedora de discos do
periodo foi Xuxa, uma apresentadora de um programa televisivo infantil da Rede
Globo. Outro nicho que alcangou importancia econémica para a industria fonografica
na época foi a geracdo de artistas conhecida como “rock brasileiro dos anos
1980” ou Brock (DAPIEVE, 1995). Ainda que tivessem referéncias estéticas
bastante diversas entre si, pode-se dizer que essas bandas foram uma das
consequéncias da articulagdo da cena underground que se articularam no final da
década anterior. Ao longo dos anos 1980, bandas como Blitz, Legido Urbana,
Paralamas do Sucesso, Bardo Vermelho, RPM e Titds, entre outras, passaram
a ter grande espago nas gravadoras e desempenharam um papel importante na
relativa recuperagdo do mercado de discos, sobremaneira na segunda parte da
década. Deve-se admitir,porém, que esse nicho dava continuidade a composi¢ao
social do mercado consumidor de discos no Brasil, fortemente baseado no poder
de consumo das classes média e alta, uma vez que era produzida nas

regides mais desenvolvidas do pais (Brasilia, Rio de Janeiro, Sao Paulo e
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Porto Alegre) por artistas que eram, de um modo geral, brancos, oriundos de classe

meédia e possuiam formacéao universitaria

Além do eixo Rio-Sdo Paulo, um fenbmeno inovador que comecgou a
ganhar for¢ca na década de 1980 foi o desenvolvimento de um mercado consumidor
no interior do pais e nas periferias do eixo Rio-Sdo Paulo. Com o crescente
éxito do chamado agrobusiness, as economias do interior de estados como
Sao Paulo, Goias, Mato Grosso e Mato Grosso do Sul ganhavam félego e a
composi¢cao social de sua populagdo também se alterava significativamente.
Isso |lhes permitiu criar uma demanda por expressdes culturais proprias, 0 que no
caso da musica esteve particularmente relacionado a transformacao estética e

social da tradicional musica sertaneja.

Ao mesmo tempo, o crescimento dos suburbios e periferias em grandes
cidades, como Rio de Janeiro e Sao Paulo, fazia com que o0 mercado
consumidor de discos ndo mais pudesse ser agregado baixo a um denominador
comum. Enquanto os remanescentes da MPB e do Brock se atenham ao
publico das classes média e alta das capitais, outras expressdes musicais
tomavam espago entre as classes mais baixas, notadamente a black music
brasileira (da qual derivariam o funk carioca e o RAP paulista) e a musica
romantica ou brega. Se é verdade que esse processo de segmentagcdo do
mercado havia se iniciado desde o final da década de 1960 (MORELLI, 2008), é a
partir dos anos 1980 que ele ganha outra dindmica(VICENTE, 2008)

Percebendo esse movimento, as grandes gravadoras do eixo passaram a se
interessar mais por géneros musicais ligados a esse publico emergente. Assim,
comegaram a contratar artistas ligados a musica sertaneja,a musica romantica
tradicional ou musica brega, ao estilo de samba conhecido como pagode e a
musica baiana de carnaval, rotulada de axé. Esse fendmeno iria se intensificar
no inicio dos anos 1990, gerando uma série de artistas que alcangaram
notavel éxito comercial,como Chitdozinho e Xorordé, Leandro e Leonardo, Zezé
de Camargo e Luciano, Daniela Mercury, Banda Eva, o Tchan, S6 pra Contrariar,

entre outros, cujas marcas de venda de CD (novo formato que era colocado no
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mercado pela industria fonografica no lugar dos tradicionais LP e fitas magnéticas)

alcangaram cifras expressivas.

Tecnologia Digital.

Uma das mais importantes foi a adogdo da tecnologia digital como
paradigma tecnolégico da industria fonografica local. Apesar de serem
comercializados nos paises de economia desenvolvida desde a década anterior,no
Brasil,a popularizagdo do Compact Disc (CD)sé ocorreria na década de 1990,
gragas a uma agressiva campanha das gravadoras para a substituicao de discos
em vinil (LP e compactos) e das fitas magnéticas, tipo Cassete, pelos novos discos
digitais.Como estes eram relativamente mais caros do que seus pares
analdgicos, a industria fonografica pdde recuperar seus ganhos ndo apenas em
unidades vendidas (os discos eram menores e mais faceis de se estocar) como
também em termos de arrecadagao, como se discutira a seguir. A Tecnologia digital
também seria decisiva para a terceirizacdo de suas etapas produtivas de gravagao
de discos,uma vez que o equipamento para producao e reproducdo de discos se
padroniza por completo. Isso permitiu as grandes gravadoras delegar as
fungdes de gravacao e producao industrial de discos a terceiros, controlando o
mercado atraveés da distribuicdo dos produtos fisicos e da divulgacao dos artistas na

midia nacional.

A tecnologia digital ndo modificou somente o suporte fisico e os reprodutores
de musica. Ela derrubou investimentos e os custos de gravagcdo de matrizes, ao
possibilitar o uso de computadores pessoais para estas tarefas. Até aquele
momento, a gravagao de matrizes em fita magnética significava investimentos em
equipamentos especializados e sofisticados, cujo acesso, embora possivel, era

restrito a poucos.

O uso dos computadores pessoais determinou expressiva queda nos
investimentos, que passaram a ser acessiveis ndo s0 a empresas, como também
para individuos, permitindo, por exemplo, que os préprios artistas e produtores

montaram pequenos estudios de gravagdo, os chamados bedroom studios
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(ALEXANDER, 1994; HESMONDHALGH, 1998), e passassem a gravar com

qualidade aceitavel para o mercado.

A consequéncia foi uma nova onda de surgimento de estudios e gravadoras
independentes e 0 consumo de musica popular também passava por importantes
mudancas. Cada vez mais, a musica que era gravada passava a ter uma
maior vinculagdo identitaria regional. Isso podia ser notado na cena de rock
underground. Como se observou anteriormente, essa cena havia surgido nos anos
1970 e alcangado o mainstream musical,no decénio seguinte, com uma musica
fortemente ligada a um publico de classe média,de importantes centros urbanos
do Sul e Sudeste do pais. Nos anos 1990, no entanto, deu-se uma renovagao
estética e social a partir do sucesso de bandas relacionadas a identidades negras,
oriundas das periferias desses grandes centros urbanos e influenciadas pelo funk e
por outros géneros da black music. Esse foi o caso de bandas como O Rappa,

Planet Hemp e Cidade Negra, entre muitas outras.

Além disso, regides distantes do eixo Rio-Sao Paulo tornaram-se importantes
centros de producdo musical. Caso notério € Recife, onde surgiu o Movimento
Mangue beat, um movimento musical da periferia da cidade que deu
visibilidade a dezenas de bandas, com destaque para Chico Science & Nacéao
Zumbi e Mundo Livre S/A, que misturavam influéncias da black music, do rock e do
pop internacionais, com referéncias da MPB e da musica regional, como o0 maracatu

e o0 cavalo-marinho.

Também no cenario da black music nacional tivemos importantes
modificagdes. Se nos anos 1970 e 1980 os primeiros artistas vinculados a
uma black music brasileira, fortemente inspirada pelo soul e pelo funk
norte-americano, como Tim Maia, Hyldon, Sandra S& e Cassiano,foram, de
certa forma, “acomodados” sob o guarda-chuva da MPB, a partir dos anos 1990,a
cena adquire maior autonomia, diversidade e se tornaria mais regionalizada. O funk
carioca ganhou projecao nacional tanto através do Funk Melddico quanto do “Funk
Batiddo” (Miami Bass), de forte apelo sexual. O hip hop de S&o Paulo se
destacou a partir de grupos como o Racionais MC 's, chegando a ser o grande
vencedor do Video Music Brasil (VMB) da MTV brasileira de 1998. Na Bahia,
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grupos musicais vinculados a projetos sociais como Olodum e Timbalada,
entre outros, marcavam o que foi definido por alguns autores como a
“‘reafricanizacdo da Bahia”. S&o Luis do Maranh&o tornou-se conhecida, por sua
vez,como a capital brasileira do reggae e celebrava a sua proximidade com o
Caribe.

Ao final da década de 1990, portanto, a industria fonografica brasileira vivia
seu apice econdmico e, talvez, seu momento de maior diversidade cultural entre
seus produtos. Porém, essa diversidade da producdo ainda se encontrava
fortemente dependente das decisbes das grandes gravadoras instaladas no eixo
Rio-Sao Paulo. Afinal, eram elas que controlavam os principais sistemas de
distribuicdo de discos fisicos para as diferentes regides do pais e mantinham um
estreito lago com os meios de comunicagdo de massa de alcance nacional. Nao
obstante, as condi¢gdes estavam postas para uma nova fase de reestruturacéo

desse negdcio, a qual viria com o advento das redes digitais de comunicagao.

Se entre as décadas de 1980 e 1990 as tecnologias digitais tiveram impacto
principalmente sobre os processos de producido, seja de matrizes como dos
suportes, o uso da internet vem modificando as atividades de distribuigcdo na cadeia

produtiva da musica.

O desenvolvimento de técnicas de compactagao de arquivos sonoros digitais
(formatos como o MP3, OGG, WMA entre outros) e a oferta e popularizagédo dos
acessos a internet de alta velocidade tornaram possivel a distribuicdo de musica por
meio da rede mundial; A troca de arquivos por meio da rede mundial dispensa a
utilizacao dos suportes fisicos, cuja comercializacao foi a principal fonte de receitas

da industria nos ultimos 50 anos

O panorama atual é o de queda das vendas de suportes fisicos, atribuida por
muitos, entre eles os representantes da prépria industria, a pirataria, tanto fisica,
devido a venda de codpias nao autorizadas, quanto virtual, na internet; A questao no
entanto é controversa: a industria credita a queda de vendas a pirataria, enquanto

outros atribuem a retragdo na demanda a outros fatores, como a mudanga no perfil
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de consumo dos jovens, sendo a pirataria um sintoma, e ndo causa do problema
(e.g. LEYSHON et al., 2005).

A partir do ano de 1999, inicia-se uma diminuicdo da venda de discos assim
como da arrecadagdo das principais gravadoras do pais que se mostraria
persistente nos anos seguintes.Sem compreender o que ocorria, uma vez que
em outras oportunidades em que suas vendas haviam diminuido se estava em
meio a alguma “crise’da economia nacional, os principais agentes da industria
fonografica acusaram o que rotulavam de “pirataria” como a causa de sua propria
“crise”. Esta categoria nativa se dividia entre “pirataria fisica” (contrafagdo de CD e
DVD) e “pirataria digital” (compartilhamento gratuito de arquivos digitais pela

internet).

1-A radicalizacdo da produgdo fonografica descentralizada: se ao longo
dos anos 1990, as tecnologias digitais permitiram o surgimento de uma rede de
prestadores de servicos e de pequenas e médias gravadoras nacionais, 0
desenvolvimento da industria de microinformatica facilitou o acesso de individuos a
equipamento eletrénicos de gravacdo e reprodugdo sonoras (home studios,
samplers digitais, sintetizadores digitais etc.), permitindo que os préprios
musicos comegassem a gravar suas obras, prescindindo de qualquer auxilio de

gravadoras.

Isso foi decisivo para remodelar a industria da musica no pais. Desde logo,
facilitou que os proprios artistas conduzissem suas carreiras de forma autbnoma,
criando verdadeiras bandas-empresas, ou seja, bandas que se tornaram
pessoas juridicas a fim de que pudessem realizar concertos e vender seus produtos
sem a necessidade de intermediarios (gravadoras ou empresas de
concertos ao vivo)(DE MARCHI, 2012). Passando as margens do mainstream
musical, alguns desses empreendimentos conseguiram obter notoriedade em todo o
pais e relativo éxito comercial. Exemplos notdérios sao:0 Teatro Magico (Sao
Paulo), Moveis Coloniais de Acaju (Brasilia-DF), Forfun (Rio de Janeiro), Calcinha

Preta (Aracaju) e os Avides do Forré (Fortaleza).



41

2- Sistemas alternativos de distribuicdo de fonogramas: a enorme
producao resultante dessa descentralizacao radicalizada teria necessariamente de
ser escoada por vias alternativas aquelas dominadas pelas grandes gravadoras
do eixo Rio-Sao Paulo. Estas se materializaram em inusitados pontos de
venda de discos, como concertos ao vivo, templos religiosos, bancas de jornal,
entre outros lugares em que os artistas e seu publico frequentavam em comum,
prescindindo de grandes mediadores (HERSCHMANN, 2010).

3- O mercado de fonogramas digitais:entre tais vias alternativas de
distribuicdo estdo, é claro, as redes digitais de comunicag&do. Assim, bandas
como o Teatro Magico ou o Méveis Coloniais de Acaju desenvolveram todo um
sistema de comunicacéo virtual com seus fas, oferecendo de maneira gratuita seus
fonogramas a fim de ampliar sua base de consumidores. Essa acao visava dois
objetivos,basicamente. Por um lado, fazia com que os proprios fas que se
cadastraram em seus blogs, websites e perfis de redes sociais na internet
(notadamente o Orkut e o Facebook) se tornassem os principais divulgadores de
suas obras(que nao tocavam nas radios tradicionais).Por outro, eram oferecidos a
esses fas diversos outros produtos (camisetas, ingressos para concertos e até
mesmo edi¢cdes especiais de seus CD e DVD), que buscavam compensar a doagéo

dos fonogramas digitais.

Entre a inoperancia das gravadoras e a experimentagdo dos artistas
autdbnomos, empreendedores locais da industria de Tecnologias da Informacao (TI)
ofereceram as primeiras empresas eletronicas de musica. Prometendo gerir o fluxo
de fonogramas pelas redes digitais, essas empresas buscaram se tornar os novos
intermediarios da industria fonografica na era digital (DE MARCHI,
ALBORNOZ, HERSCHMANN, 2011).

Essa entrada de importantes empresas eletrobnicas de musica no cenario
internacional se da a partir de dois eventos: a assinatura do acordo entre
Youtube e o Escritério Nacional de Arrecadagdo e Distribuicdo de direitos
autorais (ECAD) e o inicio da iTunes Store Brasil. Ainda que funcionasse no
pais desde 2007, apenas em 2010 o Youtube entrou em acordo com o

ECAD, estabelecendo uma féormula para que o site pudesse realizar o pagamento
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pelos videos protegidos por direitos autorais no Brasil. Em 2011, foi a vez da
Apple negociar com as editoras e gravadoras para poder abrir uma versédo de
sua loja virtual no pais. Esses acordos permitiram estabelecer, em primeiro
lugar,uma forma simplificada de pagamento dos direitos autorais sobre o conteudo
de musica digital no pais, facilitando o dialogo entre os detentores desses direitos
(artistas, editoras e gravadoras) e empresas eletrénicas.Em segundo, atrairam para
o Brasil outras empresas estrangeiras, criando uma rede propria de
prestadores de servicos para o mercado digital. Nao por acaso, em seguida,
passaram a operar no pais servicos de streaming,como a francesa Deezer, a
americana Rdio e a anglo-sueca Spotify, além de agregadores de conteudos
digitais como a americana The Orchard e a inglesa Believe Digital, as duas

principais empresas no ramo.

A Entrada dessas empresas confirma que,também no Brasil,as redes digitais
de comunicagdo se tornaram o principal mercado para a industria fonografica no
século XXI. Ha muitos aspectos ainda a serem resolvidos, é verdade, como a
questao dos direitos autorais,ou ainda, a velocidade e a qualidade da internet
no pais Nao obstante, ndo ha duvidas de que existe toda uma nova constelacédo de
agentes que se interpbe as relagbes comerciais mantidas entre os tradicionais
agentes (musicos, empresarios culturais, gravadoras, meios de comunicagdo de
massa, editoras, consumidores), criando assim outro negdcio finalmente,pode-se
afirmar que a transigao da fonografia de um negdcio industrial de discos fisicos
para um de venda de servicos de conteudos digitais ja esta em andamento no

pais.
2.3 Hip Hop

De acordo com Contador e Ferreira (1997, pg 57) alguns anos antes do “nascimento
do Hip Hop” observamos um EUA marcado pelo movimento por direitos civis de Martin
Luther King, dos Black Panthers, de Malcohn X, da Guerra do Vietna, a situacdo do negro
arnericeno aparenta uma clara melhoria para a juventude negra. Mas em 1981, Ronald
Reagan foi eleito o 40° Presidente dos EUA, e com ele se inaugura uma época de retorno a
valores tradicionais e neo-puritanos onde a droga, o sexo, a desordem, o ateismo, e o crime

nao tem lugar nem razao de existir.
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“O surgimento do hip-hop esta diretamente vinculado a histéria da mdusica negra
norte-americana e a luta por espago e visibilidade por parte desse segmento. Os
guetos de Nova York - habitados majoritariamente por uma populagéo negra e pobre -
foram o local onde surgiram as primeiras experiéncias da cultura. De 13, o hip hop se
disseminou para outras areas, obtendo forga principalmente nos centros urbanos que

apresentam uma deficiente infra estrutura socio urbana.” (Souza,2004, p.69)
Paralelamente nos anos 70, South Bronxs®*® pegava fogo na decadéncia urbana de
Nova York. Uma regido marcada pela violéncia das gangues, disputas de trafico de drogas e
a falta de intervengdo do Estado. Se o governo nao promovia educacao e lazer para os
jovens periféricos, segundo (Rose, 1997, p.202) a comunidade local se organizou para
enfrentar seus problemas. A cultura Hip Hop é sintetizada como uma resposta a todo caos
de seu contexto, com fungdo cultural, educacional e emancipatoria da juventude

marginalizada.

O termo hip-hop na verdade designa um conjunto cultural vasto que deriva dai seus
quatro elementos artisticos: MC, master of ceremony, mestre de cerimbnia ou rapper, a
pessoa que leva a mensagem poética-lirica a multiddo, que acresce as técnicas do
freestyling ou livre improviso, e o beat-box, que sdo sons reproduzidos pelas proprias
cordas vocais dos rappers cuja caracteristica de percussdo guarda semelhanga de
efeito com um toca-discos ao acompanhar o MC; o DJ, disc-joquei, aquele que coloca
a musica para dangar; o break, para aqueles que se expressam por meio de
movimentos da danca; o grafite, a arte visual. (MARTINS, 2006)

Jovens periféricos que sofrem de segregacdo formal e informal, linchamento
socio-cultural, violéncia policial, auséncia de direitos politicos para driblar essa condicéo
passaram a organizar bailes de rua e em escolas, com o objetivo de diversdo, denuncia e
protesto Criaram disputas de danca com o proposito de conter brigas de gangues e
promoverem momentos de divertimento. Assim surgia o breakdance®* como forma de
disputas entre grupos de danga através do movimento corporal, como também o graffiti*’

como movimento para demarcar territérios com tinta e arte.

Além do breakdance e o graffiti como estratégia de atragao para os jovens e conter
disputas de violéncia e promover cultura, educacao e lazer. A musica também funciona
como elemento de manifestacdo da cultura Hip Hop, e € comumentemente conhecida por
RAP, sigla do termo rhythm and poetry®®, é uma forma de expressdo musical baseada em
batidas eletrbnicas sequenciadas e uma melodia que enquadra versos mais falados que

cantados marcados pela rima, segundo (Patrocinio, 2010, pg. 91)

3% South Bronx ¢ uma area no municipio do Bronx da cidade de Nova lorque.

36 Breakdance: expressao corporal baseada na produgdo de movimentos ritmicos que acompanham a batida da musica, é
uma danca de origem porto-riquenha.

37 Graffiti: fundamentada na utilizagdo dos muros, trens e quadras da cidade como suporte de um discurso de contestagao
através da manifestagdo de imagens.

38 ritmo e poesia.
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Conforme afirma Pimentel (1998, p.15) em uma das reportagens da edi¢do especial
da Caros Amigos:

“é dessa maneira que a conscientizagdo do hip hop acontece. A arte e suas
possibilidades s&do uma espécie de doce, ganho quando certas ligbes sao aprendidas.
No rap. Por exemplo, ganha prestigio quem tem uma poesia mais elaborada. Como
para fazer uma boa letra é preciso estudar histéria, compreender a situagéo, a
realidade e, mais importante, inventar maneiras de expressar tudo isso com as
palavras, o processo de educagdo ndo acontece mais como uma obrigagéo vazia,
passa a ter sentido.”

Nesse contexto de luta e resisténcia, uma maneira de se fazer ter voz perante a
sociedade, surge o Hip Hop e suas manifestacdes artisticas e culturais, de uma juventude
massacrada e esquecida pelo Estado, cujo contexto no Brasil ndo difere tanto do contexto
americano, nas periferias de Sdo Paulo com Racionais MC’s*, no Rio de Janeiro com MV

Bill*° e em Brasilia com GOG*'.

Significativamente, a identificagcdo da juventude dos bairros periféricos com as musicas
tem sido imediata porque narram situagdes reais por eles vividas. Esses movimentos
se constituem ao mesmo tempo a partir da experiéncia cotidiana, do desencontro entre
demandas sociais e instituicbes politicas, e da defesa de identidades coletivas, na
busca de formas proprias de comunicagdo. De qualquer forma, mobilizando
identidades, subjetividades e imaginarios coletivos em formacgdo, ultrapassando
dicotomias superadas pelas dinamicas de ftransnacionalizagdo econdémica e
desterritorializagdo cultural, esses novos movimentos estdo superando o politico no
sentido tradicional e re-ordenando em termos culturais. (MARTINS, 2006)

Rap e Funk como socializagao.
Rap e educacao.

Mesmo com uma longa histéria de siléncio imposto, vozes torturadas, linguas
cortadas, idioma imposto, discurso interrompido. O Hip Hop é sobre resisténcia mas
também o resgate da auto-estima dos afro-brasileiros, uma fome coletiva de se ter voz e a
escrita como forma de escrever a propria histéria.

Rap na Sala de Aula, de Lair Aparecida Delphino Neves, nos mostra de que maneira
utilizou a musica Rap como forma de aprendizado e alternativa as maneiras tradicionais,

como as atividades do livro didatico, que n&o atraiam alunos.

A aprendizagem consiste numa conquista do aluno, que lhe da a posse de algum
conhecimento novo, bem como o modifique, que o faga questionar seu comportamento
e seus critérios.(NEVES, 2000, p. 54)

Portanto, o rap como ferramenta de poesia, rimas mas também questionamento e

pensamento critico. O ato da escrita como exercicio ortografico para que alunos entre em

3’9 Racionais MC 's é um grupo brasileiro de rap fundado em 1988. E formado por Mano Brown, Ice Blue, Edi Rock e KL Jay.
E o maior grupo de rap do Brasil, e esta entre os grupos musicais mais influentes do pais e da musica brasileira.
40 mv Bill, € um rapper, escritor, ator, cineasta e ativista brasileiro

1 GOG é um rapper, cantor e escritor brasileiro. E considerado um dos pioneiros do Hip Hop Brasiliense. Desde o inicio da
carreira, ganhou a alcunha de Poeta.
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contato com a grafia das palavras mas também suas pronuncias, vocalizagcbes e

sonoridades. E a saber que a compreensao de realidade musical de cada aluno sera

diferente devido seu conhecimento de mundo, personalidade.

A escola tem, pois, o compromisso de reduzir a distancia entre o conhecimento
cientifico e o reconhecimento da cultura de base produzida no cotidiano, e a provida
pela escolarizagdo. Junto a isso tem, também, o compromisso de ajudar os alunos a
tornarem-se sujeitos criticos, capazes de construir elementos para a compreensao e
apropriacdo da realidade. (NEVES, 2000, p. 56)

Quando a Batalha do Cinzeiro adentra o espago de uma escola com as rimas é

possivel ver os alunos que se identificam primeiramente com o exercicio proposto:

normalmente criangas pretas e periféricas. As Batalhas de Conhecimento na escola séo

diferentes da Batalha de Sangue na rua, a primeira normalmente sao definidas as

tematicas(palavras) a serem discutidas e a segunda modalidade permite o ataque verbal, a

piada e confronto do adversario com palavras mais baixas. Na de conhecimento o objetivo

€ despertar o0 senso critico e a curiosidade em relagdo a palavras desconhecidas, os

diferentes tipos de rimas e conotagdes de palavras e isso tudo enquanto o beat toca ao

fundo.

O rap fornece material para um rico trabalho com temas transversais, como pluralidade
cultural, ética, saude, drogas, violéncia, discriminagdo. A linguagem marcada por
vocabulario e simbolos que buscam o resgate de uma memodria negra transmitem o
modo "negro” de ver e sentir o mundo [...] Buscando refugio na identidade local,
colocam nomes dos bairros, amigos. Mesclam palavrées, girias, palavras de ordem do
movimento negro organizado, leituras de sociologia e histérias nas cangdes que mais
parecem manifestos. Extraidos do vivido, as cangbes falam da necessidade de luta por
dias melhores, da consciéncia das desigualdades, resgatando dramas de grupos e
individuos [...] Chamam as relagdes de dominagéo do sistema, a Africa de mae e os
jovens de "manos e manas" [...] Os rappers chamam suas praticas de cultura de rua,
uma vez que a rua aqui ndo é mera metafora. A rua é o espago aberto no qual podem
exercer o dominio. Eles tém consciéncia de que sdo agentes sociais e sua linguagem

quer tornar sua "voz ativa" na sociedade. (NEVES, 2000, p. 58 a 62 adaptado)

2.4 Memodria Coletiva e Espaco Publico.

O espago urbano abriga complexos processos de fluxos de informagdes, mercadorias
e formas diferenciadas de sociabilidade, o que enseja a existéncia de multiplas
territorialidades. Essas territorialidades por sua vez demarcam a existéncia de lugares
e n&o lugares no espago urbano indiferenciado e funcionalizado. Nesse universo, o
que se pretende é saber de que maneira tais lugares transformam-se em espaco
publico, aqui compreendido como possibilidade de comunicagcdo entre grupos
diferenciados. (VELOSO, 2010)
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A cultura Hip Hop e seus elementos constroem no sujeito uma identidade, um senso
de pertencimento a um determinado grupo. A Batalha do Cinzeiro da cidade de Brazlandia,
a cada 15 dias, nas sextas-feiras, passa ser ponto de encontro de jovens, na Orla do Lago
da cidade. A juventude tem um ponto em comum - a necessidade de consumo cultural e

direito a lazer. Como ponto de encontro coletivo, compdem a memoaria coletiva local.

Sabe-se que um tema classico na sociologia, desde Max Weber (1864-1920) e Simmel
(1858-1918), é o estudo sobre as formas de sociabilidade no contexto urbano. O que
se deseja conhecer é como as manifestagdes estéticas podem contribuir para a
emergéncia do espago publico como espago de troca entre os sujeitos sociais, os
quais, ao compartilharem uma experiéncia comum, podem enriquecer e dinamizar
suas formas de insergdo social. Tal fato, ganha especial interesse na atualidade,
especialmente a partir da crescente predominancia do comportamento virtual e
excessiva exacerbagao do individualismo. (VELOSO, 2010)

Dado o contexto de surgimento da cultura Hip Hop e seus elementos na rua. As suas
varias manifestagdes contribuem para que os sujeitos dentro desse grupo, possam trocar
vivéncias em comum - o que é fundamental para a construcdo de lembrangas, ndo apenas
desse grupo mas em relagao ao espaco de realizagdo das Batalhas de Rimas. Um individuo

que lembra, habita grupos de referéncia; a memdéria € sempre construida em grupo, como

também um trabalho do sujeito.

Pensa-se o espago publico e suas formas de constituigho na vida urbana
contemporanea enquanto espago de comunicabilidade social, de enunciagao dialégica
entre diferentes grupos. Contudo, ndo se podera esquecer a dimens&o politica do
espaco publico, e as formas de sociabilidade em geral, pois aprendemos com Weber
(1991) que a vida social pauta-se pela escassez de bens materiais e simbdlicos, o que
gera permanente luta entre individuos e grupos sociais. E nesse sentido que a
dimensédo e a negociagao coletiva, tornam-se importantes vetores na constituicdo do
espago publico. (VELOSO, 2010)

O Hip Hop é um movimento politico que desde o seu principio € voz para a
comunidade. A Batalha do Cinzeiro tem o aspecto de possuir um microfone aberto ao
publico durante uma celebragao de Batalha, como proclamacido de poesias e cangdes
autorais a fim de divulgar suas artes, como também permite a comunicacido de projetos
politicos e econbémicos de qualquer sujeito. Deixando de ser apenas um evento de
entretenimento para criagdo de dialogo entre a propria comunidade. A constituicdo do
espaco publico é caracterizado como espacgo entre grupos diferenciados, sendo que na
batalha tem frequentado moradores fora do grupo social do Hip Hop, simpatizantes a

procura de um evento social.

O grupo de referéncia € um grupo do qual o individuo ja fez parte e com o qual
estabeleceu uma comunidade de pensamentos, identificou-se e co-fundiu seu
passado. O grupo esta presente para o individuo ndo necessariamente, ou mesmo
fundamentalmente, pela sua presenca fisica, mas pela possibilidade que o individuo
tem de retomar os modos de pensamento e a experiéncia comum préprios do grupo. A
vitalidade das relagdes sociais do grupo da vitalidade as imagens, que constituem a
lembranga. Portanto, a lembranga é sempre fruto de um processo coletivo e esta
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sempre inserida num contexto social preciso. (MLS SCHMIDT.M, M MAHFOUD, 1993,
pag 288)

A Batalha do Cinzeiro com a recorréncia dos eventos nas sextas feiras constréi na
juventude de Brazlandia, uma consciéncia social, um apego afetivo com o espacgo da Orla
do Lago e a comunidade do Hip Hop, ndo apenas pelo evento fisico, mas a possibilidade
dos individuos que frequentam retomar mentamelmente momentos de rimas, musicas e
experiéncias ao longo do evento. As lembrancas sdo o reconhecimento e a reconstrucao e

sdo construidas a partir de fundamentos comuns de dados e nogbdes compartilhadas.

Afinal, o Rap Nacional ndo apenas fala da dura realidade das ruas, mas fala na
linguagem da periferia, de uma coletividade que se apresenta discursiva e
argumentativamente num espacgo publico de forma aberta e racional, que ganha sua
expressdo no ambito da vida social na composigdo de seus interesses, vontades e
pretensdes. Portanto, a importancia de uma comunidade imaginada segue dai: ela
evidencia um “nds” necessario para a constituicdo de cada ser individual, processo
que da testemunho ao fato de que vidas individuais ndo se formam apenas de dentro
das estruturas burocraticas institucionais, mas principalmente de fora, ou seja, das
arenas interacionais, dos espacos publicos de argumentagao. (MARTINS, 2006)
Portanto, a lembranga é fruto de um processo coletivo, o apego afetivo a uma
determinada comunidade da consisténcia as lembrangas. Diferentemente € o desapego,
onde ndo ha mais reconhecimento. "Esquecer um periodo de sua vida" - dis Halbwachs

(1990) - "é perder contato com aqueles que entdo nos rodeadaram" (p.32).

2.5 Produgcao de Documentario. (ecoa um interesse revigorado
pela pratica documental)

Iniciar um documentario com uma proposta € uma maneira de captar recursos
humanos e financeiros para a produgdo do mesmo. Apesar dos documentarios mostrarem
aspectos ou representagdes auditivas e visuais de uma parte do mundo histérico. Eles
significam ou representam os pontos de vista de individuos, grupos e instituigdes. Também
fazem representagdes, elaboram argumentos ou formulam suas proprias estratégias
persuasivas, visando convencer-nos a aceitar suas opinides, segundo (NICHOLS , 2005 pg.
30)

Para Barry Hampe, autor de um desses guias de produgdo de documentarios: ‘A
proposta € uma pega de venda. Documentarios sdo produgdes caras. Os investidores
tém de estar convencidos que os beneficios trazidos pelo filme justificardo seu custo
de produgéo’ (Hampe, 1997, p. 126).
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Hampe recomenda ao realizador algumas questdes iniciais a serem refletidas antes

do inicio da pré-producédo do documentario.

1. que ele deixe claro sua justificativa para a realizagdo do documentario (quais as
boas razdes para se fazer o filme),

2. que ele demonstra saber qual tipo ideal de documentario para a abordagem do
assunto em questéao,

3. que ele convenga que sua equipe de producao é a unica capaz de realizar o filme

proposto (Hampe, 1997, p. 126).

Segundo Nichols (2005), “Todo filme é um documentario. Mesmo a mais extravagante

das ficgdes evidencia a cultura que a produziu e reproduz a aparéncia das pessoas que
fazem parte dela. Na verdade, poderiamos dizer que existem dois tipos de filme: (1)

documentarios de satisfacdo de desejos e (2) documentarios de representagao social.”

Os documentarios de satisfacdo de desejos sdo o que normalmente chamamos de
ficcdo. Esses filmes expressam de forma tangivel nossos desejos e sonhos, nossos
pesadelos e terrores. Tornam concretos - visiveis e audiveis - os frutos da imaginagao.
Os documentarios de representagéo social sdo o que normalmente chamamos de néo
ficcdo. Esses filmes representam de forma tangivel aspectos de um mundo que ja
ocupamos e compartilhamos. Tornam visivel e audivel, de maneira distinta, a matéria
de que é feita a realidade social, de acordo com a selegéo e a organizagao realizadas
pelo cineasta.Os documentarios de representagéo social proporcionam novas visdes
de um mundo comum, para que as exploremos e compreendamos. (Nichols,2005, 27)

S6 por si documentario € um termo que arrasta consigo um peso: a obrigagao de
“representar a realidade”. Portanto, propor o termo de Documentarismo para designar uma
perspectiva que coloca em destaque diferentes modos de ver o mundo através do cinema.
Neste sentido, o Documentarismo pressupdée uma continuidade entre o filme documentario
e o filme de ficcdo, apresenta-se como uma consequéncia da dificuldade em distinguir o
registo documental do registo ficcional. O conceito de fronteira é entdo convocado para
designar os filmes -ou eventualmente todos os filmes - que nao cabem pacificamente na

classificacdo de documentario ou na classificacido de ficgao.

O Documentarismo ndo é ja e apenas uma praxis de caracter estritamente
documental, mas passa a dizer respeito a uma ligagdo ao mundo através do cinema.
Neste sentido, aquela que consideramos ser uma das principais tarefas do
Documentarismo € trabalhar ndo apenas os modos de “representacdo da realidade”
presentes no documentario, mas interessar-se pelos modos de “representagdo da
realidade” antes, durante e depois da institucionalizagdo do documentario enquanto
género [...] (PENAFRIA, 2006, p.6)
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Seja de ficgdo ou documentario, o filme inicialmente tem uma proposta, que se
desdobrard& em um argumento, nele temos algumas estruturas reconheciveis como:
personagens principais, marca¢des dramaticas, temporalidade e local de acbes e eventos
que sdo a coluna dorsal desse fendbmeno cinematografico. No entender de (Comparato,

1992), “o argumento muitas vezes equivale a sinopse.” Com inicio, desenvolvimento e fim.

Em continuidade temos o Tratamento, importante etapa para organizagao do fluxo

de ideias do Argumento. Para Alan Rosenthal, a fungao do tratamento € mostrar ou ilustrar:

Como a histéria do documentario ira desenvolver sua tese e conflito

As seqliéncias principais

Quais sdo seus personagens principais

As situagbes em que eles estdo envolvidos

As agdes que eles empreendem e os resultados dessas para eles

ou para a sociedade

O foco de interesse no inicio e no final

Os principais momentos de agdes, confrontagdes e resolugdes

Uma nocgao de toda a construgéo dramatica e ritmo (Rosenthal, 1996, p. 98).

No caso de nosso filme documentario, utilizaremos imagens de arquivo para trazer a
nostalgia e as memoarias do personagem na narrativa. Como o documentario traca uma
trajetéria. O roteiro das cenas de devaneios sdo descritas como lembrangas, mas ndo com
um nivel detalhado de acdo dramatica, pois a gravacgao ja existe em nosso universo. “No
caso de sequéncias de imagens de arquivo ndo podem ser descritas no roteiro, da mesma
maneira que se descreve uma cena pois se trata de material ja pertencente ao universo

bidimensional das imagens.” (PUCCINI, ARTIGO, 186)

Ainda segundo Puccini, uma sequéncia de imagens de arquivo, como tomadas de
fotografias ou de documentos de época, pode ter tanta importancia para o tratamento visual
do filme como um evento previamente encenado que sirva para ilustrar fatos da vida de

determinado personagem.

Vale lembrar que um montador de documentario frequentemente é obrigado a
encarar uma grande quantidade de material bruto com propor¢des que podem facilmente
passar de 50 para 1, o que faz com que a montagem se prolongue por periodos
consideravelmente longos. Entdo a nossa pré-producéo foi em parte os registros desse
processo de produgao musical do estudio, com o album do MC Vitim da Capital e possiveis
participacdes, e categorizar-separar o material bruto das nostalgia dos personagens para
assim elaborar o roteiro dos acontecimentos e partir para a narragéo e cenas dirigidas para

compor o escopo do documentario.
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3. Metodologia.

3.1 Pesquisa.

Meu envolvimento com o Som e a Musica € desde a infancia quando
observava minha familia sempre muito musical nas confraternizagdes. Me interessei
inicialmente pela parte eletrbnica e nao acustica, gostava de festas e me tornei DJ,
antes de me integrar ao movimento Hip Hop. Entdo me joguei nos bailes de House
Music, e logo depois conheci a cena do Trance e as raves. Mas me sentia
incompleto, como se faltasse algo. Eu sentia que a cena era muito solitaria: Nos
palcos era eu e um fone de ouvido, a produgao musical era e eu.

A vida conscientemente me levou para novos caminhos e lugares. Logo
depois conheci o Virgulas na Unb, meu primo Dsilva comegou a cantar Rap na
Samambaia e por fim comprei os equipamentos de estudio do Marx para abrir meu
estudio e me jogar nessa nova cena cultural, eu nem imaginava as surpresas e
béncaos que seriam concedidas a mim. Durante essas idas e vindas eu conheci o
MC Vitim da Capital e logo tudo se transformou.

Se jogamos juntos nessa empreitada de gerenciar um estudio de produgéo
musical sem qualquer auxilio ou estudo da parte business. Apenas um sonho e
muita vontade fazer acontecer. E ao longo desse processo veio a ideia de registrar
as vivéncias desse estudio para fazermos um documentario.

Desde entdo, nesse processo de quase 2 anos com o Vitim da Capital,
vivemos varias aventuras musicais, audiovisuais e existenciais. Como queremos
demonstrar nesse documentario nossas memarias e nostalgias que um estudio, a

musica e o Hip Hop nos proporcionou.

3.2 Pré-Producao

Um documentario baseado em memoarias e vivéncias desses dois artistas que
abriram seu estudio com um sonho: Ficar rico com a nossa arte. Inicialmente
sabemos que a proposta e argumento desse filme é baseada nas vivéncias desses
2 anos e estdo contidas nas imagens de arquivo.

Portanto, € necessario assistir ao material bruto e acerca dele, estruturar os

fatos importantes dessa caminhada para que possamos elaborar um roteiro em
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audio e possamos fazer a narracao e as cenas dirigidas para completar as imagens
de arquivo e assim contar a nossa histéria e do estudio.

Para isso é de extrema importdncia a gravagdo dos nossos dialogos
enquanto assiste as imagens para que captamos as memorias e lembrangas

ativadas a partir da imagem e assim escolher quais fatos vamos narrar.

3.3 Personagens.

Apesar de chegarmos ao fim do documentario com um coletivo: Associagéo
Molec e Batalha do Cinzeiro. Os dois personagens principais sao: O Produtor
Vinicius Almeida e o MC Vitim da Capital.

Interessante notar como histérias tado diferentes se cruzaram e de como
transformacgdes de vidas aconteceram em ambos os personagens. Como para o
Vinicius foi se aventurar na rua e para o Vitim o contato com a Universidade. Esses
dois tipos de saberes que se tangenciam é fruto de uma forga criativa muito
potente.

Vitim para além de suas tatuagens e sua postura “maloqueira” se demonstra
como uma figura de referéncia para as criangas da cidade de Brazléndia, sendo
motivo de inspiragdo e motivacdo. E correria e gosta da rua, sempre que pode ta
fazendo algo pois nao fica parado.

Vinicius é apenas um catalisador que auxilia a transformacéo do artista e o
impulsiona a algar voos mais altos, amante de livros, apaixonado pela musica e
cinema, encontrou dentro do estudio a sorte de criar e se expressar.

A equipe de projeto s&o os dois personagens que desejam escrever e narrar
suas proéprias historias. O que se iniciou com o lema de Glauber Rocha “Camera na
mao e ideia na mente”. Mesmo compreendo que a arte cinematografica envolve
diversos profissionais na Dire¢do, Produgéo, Assisténcia de Fotografia, Som Direto,

Edicao, Coloracgao.

3.4 Producao de roteiro, narragao e cenas pela cidade baseado nas memoérias.

Como o Vitim é MC de freestyle, a memdria e a lembranca da vivéncia vem

no formato de rima de improviso, e assim vitim compés direto na gravagao com o
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microfone a sua voiceover no documentario, sua narracdo para criar o dialogo

comigo ao contar essa historia.

3.5 Equipamentos e Parcerias.

Inicialmente ganhamos emprestado uma Nikon D3200 de uma amiga
chamada Lorena. A nossa proposta inicial sempre foi registrar as vivéncias
pensando em um documentario futuro até a oportunidade do Projeto Onda Boa para
o TCC.

Em um segundo momento ao perder a primeira gravadora, um segundo
amigo Dieckson, empresta uma Canon T7i, na fase em que estamos fazendo
cobertura de evento: a rave Music On, o Choro Fingido na Asa Norte, show do
Aborto Elétrico no Teatro dos Bancarios, Teen Club no Centro de Convendes

Ulysses Guimaraes.

O Buteco do Gusttavo Lima, no Estadio Mané Garrincha, foi um convite da
Nice Midias que é a produtora do meu amigo icaro Aquino, Tiffany, Vassora e Ygor.
La utilizamos cameras Sonys e Black Magics, assim como drones FPV mas que n&o

sdo operamos pela inexperiéncia mas usamos cybershots para o documentario.

3.6 Po6s-Producao.

Chegamos ao fim da edigdo do documentario: S6 Onda Boa, com 27 minutos
das vivéncias de 1 ano e meio, o objetivo inicial era o registro da produgdo do album
e discutir os meios de produgdo da musica. Mas o dispositivo de tempo e espacgo
modificou a caminhada e nos levou a escolas e a ocupacao do espago publico, bem

como a memoria coletiva de uma cidade.

O documentario vai ganhar outras versdes para circular em diferentes
espacos, cada uma com sua linguagem: infantil, musical, audiovisual e o Hip Hop. E
agora que vivemos o Hip Hop podemos comecar a fazer um disco de Hip Hop a

partir do documentario.



53

3.7 Consideragoes Finais.

Chegada ao fim dessa aventura para escrever mais uma pagina de nossas
vivéncias, o documentario com dispositivo de tempo, nos da um ponto de partida e
ndao um de chegada, assim como nossos personagens que partem da ideia de
produzir um filme para um album e esse caminho os levam para outros espaco para
além da musica: eventos, escolas e ocupacgao do espaco publico.

Unir a musica com o documentario € uma fusdao que emociona e cativa.
Nessa radiografia da minha personalidade e consequentemente do Vitim que
conviveu esse ano comigo, conseguimos extrair um “cinema verdade” de nossa
historia: imersao na vivéncia com os artistas, os palcos, o esporte, estudio com
muita descontragdo e compromisso com aquilo que amamos que € 0 som.

Revelamos com o documentario a importancia do Hip Hop para jovens da
cidade de Brazlandia-DF, e de como a marca de servicos audiovisuais, Onda Boa
PROD, participa do desenvolvimento artistico e humano do Mc Vitim da Capital, e
de que maneira o produto cinematografico dessa parceria tem se relacionado com
0 espacgo publico da cidade na construcdo da sua memoria coletiva, e no fim

realmente estamos ricos: riqueza cultural, social.
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