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RESUMO

A presente pesquisa possui como objetivo identificar as principais caracteristicas da
linguagem do videoclipe e quais foram, historicamente, as influéncias para a sua formacao.
Um panorama das producdes audiovisuais através dos anos sera tracado para ajudar a
compreender o importante papel que a MTV teve na popularizacdo desses videos musicais,
nos anos 80, e como 0 advento da Internet incentivou a adocdo de novas estratégias de
divulgacéo do artista nos dias atuais.

ABSTRACT

The current research aims to identify the main features of the music video language and
what historically influenced on its formation. An overview of the audiovisual production
through the years will help comprehending the important role that MTV had in the
popularization of these musical videos, in the 80's, and how the coming of the Internet

incentivized the adoption of new strategies for artistic divulgation nowadays.
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INTRODUCAO

Durante o inicio da década de 80, surgia nos Estados Unidos um marco na histéria do
entretenimento: o primeiro canal inteiramente dedicado a transmissao de clipes musicais. A
Music Television - MTV, como foi batizada, foi a maior responsavel por consolidar esse tipo
de video como parte da estratégia do marketing musical, além de ter sido uma eximia

geradora de tendéncias.

J& na sua primeira transmissdo, em agosto de 1981, a emissora musical assume uma
identidade peculiar, provinda da mistura entre a cultura popular e as vanguardas estéticas.
Embora fosse um pouco incomum para os padrbes televisivos da época (cuja maior
referéncia ainda era o cinema tradicional), a sua linguagem € recebida com grande
aceitacdo pelas pessoas, principalmente pelos jovens. O abandono da linearidade, os
planos exéticos e os seus cortes descompassados®, geralmente vistos com desconforto pelo
publico despreparado, deixam de ser tabu e passam a fazer parte do cotidiano imagético

comum.

No contexto atual, o videoclipe se configura como um espaco préprio para o
desenvolvimento de experiéncias estéticas contemporaneas. A sua habilidade de incorporar
constituintes linguisticos de diversos meios permite a constante remodelacdo do género, de
acordo com as necessidades vigentes. Também com essa hibridizacdo de referéncias, o
clipe consegue manter um certo nivel criativo, imprescindivel para conquistar a atencéo de
seu publico-alvo. Nesse sentido, 0 seu estudo se faz importante para compreender como 0s
videos musicais conseguiram se reinventar através dos anos, sem perder a sua

caracteristica de produto publicitario criativo.

Apesar da notavel relevancia historica e cultural dos clipes musicais, o que ainda se nota é
uma certa dificuldade de acesso aos estudos dedicados a eles. H& alguns anos, a prépria
MTV, com sede também no Brasil, se configurava como um 6timo objeto de analise, por
sintetizar em sua programacao tudo o que o clipe representava. Alids, consciente de seu
papel, a emissora chegou até a tomar a iniciativa de exibir documentarios sobre a sua
evolucéo e a de seu estilo. Com a completa transformacdo da Music Television para um

canal quase sem videoclipes, no inicio do século XXI, o que resta aos curiosos sobre

! Notar que os cortes sdo descompassados em relagdo aos planos, mas compassados em relagéo a trilha
sonora.



assunto é basicamente uma bibliografia repleta de trabalhos que nem sempre sédo faceis de

se encontrar no Brasil.

Infelizmente, a maior parte das pesquisas ainda é realizada por estrangeiros e nao
consegue ser traduzida e publicada em nosso pais, talvez por falta de interesse das editoras
ou dos préprios autores. Dos textos encontrados integralmente na Internet, apenas alguns
possuem traducdo para o portugués, o que limita ainda mais os brasileiros interessados
neste género audiovisual. Em ambito nacional, temos vérias boas publicacdes escritas,
como as analises televisivas de Arlindo Machado, mas muitas ndo sdo especificas sobre

clipes e tratam o assunto apenas como topicos.

Tendo em vista contribuir para a bibliografia sobre o tema em portugués, este trabalho se
prop8e a tracar um paralelo histérico das manifesta¢cdes audiovisuais até os dias atuais, de
modo com que se possa detectar quais foram as principais influéncias para a formacéo da
linguagem do videoclipe. Apdés devidamente assinaladas, identificar-se-a como o surgimento
da Music Television ajudou a disseminar essa linguagem e como ela se configura nos dias
atuais, com o advento da Internet. Através dessa observacao, pretende-se revelar quais séo
as caracteristicas béasicas para que uma producdo mididtica seja considerada um clipe
musical e o porqué deste género audiovisual ter se tornado tdo popular, a partir dos anos
80.



1. O GENERO E A LINGUAGEM
1.1 DEFINICAO

O termo videoclipe, utilizado para descrever um género de linguagem audiovisual, possui
aproximadamente trinta anos de existéncia. Pouco; se comparado aos documentérios, a
animacado e aos outros diversos produtos de comunicacdo. No entanto, o seu numero de
variacOes ja é tdo alto que é praticamente impossivel criar categorias na quais se encaixem

todas as producdes do género. A esse respeito, Michelle Trevisan considera

"Classificar ou categorizar o videoclipe € um trabalho de resultados insuficientes,
porque este género audiovisual emerge das seguintes condi¢8es: 1) da hibridagao,
das trocas, das fusdes e dos intercAmbios culturais em geral; 2) da contaminagao
em que se expressa o rompimento de barreiras técnicas e opcdes estéticas de um
género audiovisual para outro (cinema, propaganda e videoclipe) e de uma obra de
arte para outra; e 3) da experimentacdo em que se sinaliza o campo da poténcia de
criacdo, de argumentos inventivos no roteiro e execucéo do videoclipe". (CORREA,
2009, p. 3)

O que geralmente é observado na bibliografia sobre o assunto é que h& muita discordancia
entre os autores no que diz respeito a sua definicdo, as suas referéncias linguisticas,
principalmente, a sua classificagcao. Ainda assim, todos parecem concordar em um aspecto:
€ um terreno sem regras definidas, onde todos os tipos de misturas visuais sédo incentivadas

e bem-vindas.

A palavra em si foi criada através de uma derivagao de clipping, tirada do vocabulario inglés.
Sua traducéo seria algo como recorte (geralmente de jornais e de revistas) e seu significado
também pode estar associado a velocidade. O nome ainda remete a técnica artistica de
colagem, na qual pedacos de varias obras diferentes sao reutilizados e alterados por um
artista para formar uma Unica obra, original. Nada mais apropriado, tendo em vista que o
videoclipe foi criado em cima de diversos constituintes linguisticos — da publicidade, da
televisdo, do cinema, da videoarte... Ndo é por acaso que existe tanta variedade de

trabalhos: as possibilidades de criagdo sdo numerosas.

Se fosse para generalizar, esse tipo de video poderia ser definido mais ou menos desta
maneira: obra audiovisual, de curta duragdo e montagem sincronizada a trilha musical,
capaz de estimular multiplas sensac¢des simultdneas em quem a assiste e utilizada com o

intuito de promover os artistas e o0 seu trabalho. Para a melhor compreensdo da
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proveniéncia de cada alegacdo apontada pela frase acima, analisemos o0 seu texto por

partes.

1.2 AS QUALIDADES E SEUS ARTIFICIOS

Na definicdo apresentada, a parte em que o estimulo das sensacdes é apontado tem suas
razdes. Ao conceber um videoclipe, o seu idealizador toma cuidado para que todo um
trabalho seja executado em cima da trilha musical de modo que esta se sobressaia e, para
isso, alguns artificios séo utilizados. Podemos citar como exemplos o corte preciso das
filmagens para acompanharem o tempo da musica, a oscilagdo da luminosidade em horas
especificas e até mesmo a escolha da paleta de cores. A conjugacdo de todas esses
aspectos, além de manter a unidade do clipe (dudio mais video), é expressiva o suficiente
para direcionar a forma como o receptor receberd a mensagem. Ao aprofundar a
significancia da trilha, o video consegue atrair pessoas que talvez nem se interessassem por
aquele musico ou aquela banda, mas que, afinal, acabaram se identificando com a

sensacgdo evocada pela interdependéncia entre as formas audiovisuais e 0 conteudo.

A identificacdo do publico € algo primordial para o éxito de um clipe. Diferente do que se
pode imaginar, uma obra desse género néo pretende apenas registrar uma performance de
determinado artista. O videoclipe é, antes de tudo, uma peca publicitaria - geralmente
financiada pela industria fonogréfica; e, como tal, um de seus objetivos principais é estimular
0 consumo. Consumo ndo apenas de um estilo de muasica ou um disco, mas uma estética

completa - o que compreende artistas similares, produtos derivados, entre outras coisas.

E muito comum vermos um musico usando as roupas da moda, utilizando os eletrénicos
recém-chegados ao mercado, tomando as bebidas mais populares... Tais produtos ndo sédo
dispostos na tela por acaso. Os grandes empresarios efetivamente pagam por esta forma de
divulgacao, pois sabem o grande poder que esse tipo de audiovisual possui sobre os jovens,
0s grande consumidores das Ultimas décadas. O video funciona como um meio de

merchandising.

Mas, porque se dar ao trabalho de inserir discretamente seus produtos em uma obra
audiovisual super complexa, se eles simplesmente poderiam investir o seu dinheiro na
publicidade tradicional, que divulgaria seus produtos de forma muito mais direta (com
propagandas na televisdo e no radio)? Os videoclipes usam a estratégia de conquistar
identificacdo através de sua carga emocional, o que é possivel de ser feito em propagandas

também, mas nem sempre é praticado. Além disso, os clipes contém mdasica, algo que por si
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s6 ja causa uma imensa conexdo com as pessoas; e o efeito se multiplica quando o seu
video é trabalhado de maneira criativa, como uma obra que consegue caminhar na mesma
direcdo da trilha e a enaltecer. A conjugacdo dos dois possui grandes probabilidades de

gerar afabilidade e a boa recepcao pelo seu publico-alvo.

Um clipe bem concebido consegue conquistar a identificacdo dos espectadores mesmo com
o curto periodo de tempo que possuem para se desenrolar, que geralmente é de trés a cinco
minutos, dependendo da duracdo da cancdo. A seu favor, os diretores possuem varias
opc¢Oes que podem ser incorporadas de praticamente qualquer referéncia cultural, seja ela
mais intelectual ou mais acessivel. E claro que essas referéncias devem estar adequadas

aos conceitos definidos pelo artista ou pela gravadora. Ainda assim, as op¢fes sdo muitas.

A mistura da vanguarda com o popular torna o maquinario da venda bem mais atrativo e
consegue conquistar multidées de maneira incrivelmente facil. N&o é a toa que esse tipo de
video ja foi chamado muitas vezes de "caldeirdo de cultura pop". Essa expressao faz
referéncia ao fato de que o videoclipe €, acima de tudo, o fruto da hibridacdo de diversas
linguagens, e, como tal, consegue transitar por entre as limiares de outros géneros do
audiovisual sem perder a sua prépria esséncia. Para comprovar a veracidade desses

dizeres, ndo é preciso ir muito longe: basta uma investigacao de seu historico.

2. AHISTORIA DO VIDEOCLIPE
2.1 OS PRIMORDIOS E AS PRIMEIRAS EXPERIMENTACOES

A conjugacdo entre imagens e muasica comecgou a ser explorada desde muito cedo pelos
entusiastas dos avancgos tecnologicos trazidos pelo final do século XIX — segundo Ney
Carrasco (CARRASCO, 2003), h& relatos de experiéncias contemporédneas ao préprio

nascimento do cinema.

De acordo com o pesquisador inglés John Wyver (WYVER, 1989), com a popularizagéo das
exibicdes cinematograficas no inicio século XX, estas comegaram a ser pensadas de modo
que se tornassem verdadeiros espetaculos, com direito a um acompanhamento musical

escolhido?. O inventor Thomas Edison, por exemplo, chegou a utilizar de um de seus

% Inicialmente, as musicas para cada filme ndo eram previamente definidas, sendo que cabia ao musico (ou
orquestra) de cada projecdo escolher que cancdo executaria. Aos poucos, as exibigcdes dos filmes ganham uma
nova perspectiva e, a partir de 1909, com a distribuicdo das primeiras partituras musicais para o cinema, as
trilhas musicais passam a ser deliberadamente articuladas ao contetdo imagético concebido pelos estudios ou
pelos diretores. (CARRASCO, 2003)
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antigos inventos para proporcionar tal experiéncia aos espectadores. Com o auxilio do
fonografo, um aparelho capaz de captar e reproduzir sons, Edison reproduzia as trilhas
previamente gravadas em cilindros fonograficos e tomava os cuidados para que estas
ficassem devidamente sincronizadas com o filme (apesar disto nem sempre acontecer,

devido aos desgastes mecanicos do aparelho).

Foram dificuldades técnicas como esta que acabaram incentivando um maior
desenvolvimento da linguagem visual sobre o 4udio nos primeiros anos do cinema: ficava
mais barato e rapido resolver problemas narrativos com artificios como a montagem, 0s
movimentos de camera e a atuacdo exagerada. Esse periodo de tempo ficou conhecido
como a “era dos filmes mudos”. Apesar da alcunha, as produc¢des da época continham trilha
sonora, sim (as cancdes era executadas ao vivo toda vez que um filme era projetado). O
grande problema é que sua apresentacdo pouco havia evoluido em relacéo aquilo que podia
ser apreciado na época de Edison, alguns anos atrds. Foram necessérias quase trés
décadas para que o som voltasse a receber a atencdo que era necessaria para o seu

desenvolvimento, e 0 jazz teve grande importancia no processo.

2.2 A INSERCAO DA INDUSTRIA FONOGRAFICA

Durante toda a década de 20 e no inicio da década de 30, os Estados Unidos proibiram a
venda de bebidas alcoodlicas em seu territério. Tal politica foi adotada com a intengdo de
minimizar os problemas sociais enfrentados pelo pais e ficou conhecida como a Proibicao.
No entanto, nem todos os estabelecimentos obedeceram as ordens do governo e
continuaram a vender estes produtos de maneira ilicita: os jazz clubs, ou em bom portugués,
clubes de jazz. Com o passar dos anos, este género musical, muito associado as periferias
e aos afro-descendentes, foi ganhando uma reputacdo cada vez pior, ja que era ele o que
embalava as noites de bebedeira e de luxuria cidades afora. Apesar de possuirem uma
imagem um tanto quanto denegrida, grandes nomes comegaram a surgir nesta cena
musical. Artistas como os New Orleans Rhythm Kings ganharam popularidade e acabaram
interessando as grandes gravadoras e a midia em geral, que se uniram para tentar resgatar

a integridade do jazz diante da sociedade.

Com o sucesso do longa-metragem O cantor de Jazz (Estados Unidos, 1927), considerado
o primeiro filme falado (e cantado) da histéria, a industria cinematogréafica passou a enxergar
os filmes musicais como uma 6tima fonte de lucro. Diversos titulos foram filmados nos anos

que se seguiram e, nao por coincidéncia, 0 jazz se encontrava presente em muitos deles.


http://en.wikipedia.org/wiki/New_Orleans_Rhythm_Kings
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A interferéncia da industria fonogréafica ajudou a inserir musicos ja conhecidos do ramo
musical, como Duke Ellington e Louis Armstrong, nas telonas. Inicialmente, suas apari¢cdes
eram breves, ocorrendo em pequenos segmentos de performances filmadas, exibidas antes
das sessbes de outros filmes. A medida que a aceitacdo do publico aumentou, filmes
inteiros envolvendo a tematica do jazz comecaram a aparecer, como O Rei do Jazz
(Estados Unidos, 1930).

A disseminacdo deste ritmo (principalmente de sua vertente chamada swing) conseguida
através do cinema, estimulou a criacdo da maquinas Panoram, ja nos anos de 1940.
Presentes em restaurantes, clubes noturnos e outros estabelecimentos do género, as
Panorams eram capazes de reproduzir os filmes das performances mais populares da
época, mediante o deposito de uma moeda. De acordo com Samanta Losben (LOSBEN,
2009), no auge de sua popularidade, cada maquina chegava a arrecadar de cinquenta a
duzentos ddlares por semana - valor que era, no minimo, cinquenta vezes mais do que o
arrecadado pelas jukebox comuns (maquinas que apenas reproduziam cancdes, sem
imagens). O retorno financeiro ajudava a movimentar a industria fonografica e incentiva a

producao de um namero cada vez maior de produtos audiovisuais sonoros.

Embora diferissem bastante do que hoje conhecemos como videoclipe, os filmes feitos sob
encomenda para as Panorams, conhecidos como Soundies, provavelmente foram os
primeiros indicios do que estava por vir com a criagdo da Music Television, nos anos 80. A
utilizacdo do audiovisual para promover a imagem de um artista e incentivar a venda de sua
musica acontecia pela primeira vez, afinal, em todo o material produzido anteriormente, o
audio possuia a simples funcdo de acompanhar a imagem (e vice-versa), para fins de

entretenimento.

O fator comercial podia ja marcar presen¢a nestes trabalhos audiovisuais, porém ainda
faltava Ihes algumas coisas importantes para que fossem classificados como “videoclipe”. A
estrutura elaborada, diferente da mera documentacdo da performance dos musicos,
organizada em funcdo das sensacdes que o produto musical poderia estimular era uma

delas.

2.3 PERCEPCAO SIMULTANEA
Grosseiramente falando, este tipo de percep¢do ocorre quando uma mescla dos planos
sensoriais humanos acabam por confundir o cérebro e geram impressdes como “ouvir uma

imagem” ou “sentir o cheiro de um som”. Nao se sabe ao certo o porqué ela acontece ou o
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qué exatamente a estimula, mas segundo David Robson, da revista inglesa New Scientist,
acredita-se que ela ocorre quando algumas conexdes cerebrais extras “cruzam as regides
responsaveis por diferentes sentidos®’. A assimilagéo simultanea dos estimulos dificulta &
consciéncia compreender a natureza das sensagfes, fazendo com que ocorra uma sintese

perceptiva.

Muitos artistas ja exploraram estes tipos de sensag8es em suas obras, inclusive no contexto
audiovisual, no qual sdo geralmente obtidos através da sincrese. Uma das experiéncias
mais famosas ocorreu em 1940. O estudio de animacao Walt Disney Productions acabara
de lancar Fantasia, um longa-metragem constituido por oito filmes animados conduzidos por
sua trilha sonora, pecas populares da musica classica. Logo na primeira sequéncia, o
espectador era introduzido a execucdo da pec¢a Toccata and Fugue in D Minor, de Sebastian
Bach, cuja parte visual foi dividida em dois segmentos bem demarcados, montados para

seguirem as minimas nuances da cangao.

O primeiro deles, que dura aproximadamente trés minutos e quarenta segundos, é
composto inteiramente pelas cenas de uma orquestra, cujos musicos ndo sdo exatamente o
foco da narrativa. De fato, na maioria das vezes, s6 consegue ver suas silhuetas contra a luz
ou suas sombras. Tal presenca de personagens sombrios pode soar um tanto quanto
estranha a principio - ainda mais para Walt Disney, que estava acostumado a ganhar a
simpatia do publico através do carisma de seus personagens. No entanto, ela se justifica no
decorrer da peca de Bach: a ideia era que o condutor da orquestra “regesse” as luzes
coloridas que aparecem durante todo este fragmento do filme, e ndo diretamente os
musicos. Tal concepc¢do se torna bastante clara naqueles planos em que s6 se vé 0 maestro
no enquadramento, realizando o seu trabalho enquanto a iluminacdo € mudada de acordo

com 0s seus movimentos e com o andamento da musica.

Ainda havia os planos em que as imagens dos musicos eram sobrepostas, encaixadas no
mesmo engquadramento, ou sofriam outros tipos de transforma¢do de modo a compor uma
correspondéncia visual a trilha sonora. Mesmo nestes, o0 jogo com a quantidade de
luminosidade em cena, a direcdo das luzes e suas cores estd presente. Os pontos
cintilantes se insinuam para ir se impondo aos poucos e assim demonstrar que, agora, eles
sdo os verdadeiros protagonistas da histéria. A sua movimentacdo, em conjuncdo com a

musica, ajuda a estimular a percepcéo simultanea dos sentidos.

® Matéria publicada em 05 de fevereiro de 2009, no site http://www.newscientist.com/.
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Ja 0 segundo segmento consegue atingir um grau ainda maior de complexidade: apenas
algumas linhas e figuras geométricas sao as responsaveis por passar, a quem assiste, essa
mistura de sensacfes de que tanto se fala. A constru¢do narrativa é bastante semelhante a
do segmento anterior, sé que, ao em vez de luzes, tém-se figuras animadas que
movimentam pela tela de acordo com a intensidade sonora e a duracdo das notas da
Toccata. Na verdade, a animacdo deste curta é bastante simples®, se comparada ao
restante do longa-metragem de Walt Disney, porém, talvez seja a que mais evoca
sensacgles. A sua abstracdo da abertura a um nimero maior de interpretacdes e, por isso,

esta mais suscetivel a sensibilizar as pessoas de maneiras diferentes.

Fantasia, além desta capacidade de direcionamento perceptivo, ainda possuia outra
similitude com os videoclipes que o levou a ser usado de exemplo aqui: a “corrup¢ao da alta
cultura”, a massificacdo da arte — muitas vezes tida como inalcancavel pelo grande publico e

como sendo exclusiva de uma esfera mais intelectual da sociedade.

“There are things in that music that the general public will not understand until they
see things on the screen representing that music,” said Disney. “Then they will feel
the depth in the music. Our object is to reach the very people who have walked on
this Toccata and Fugue because they didn’t understand it. | am one of those people;
but when | understand it, | like it". (CULHANE, 1983, p. 34-44)

Como se pode perceber, o objetivo de Walt Disney ao produzir um filme do porte de
Fantasia ndo era apenas promover experimentos com a musica classica, mas ajudar a
populariza-la® através de seu cinema j& prestigiado. Uma estratégia bem parecida com esta
passaria a ser adotada oficialmente pela industria fonografica tempos depois. A diferenca
seria que, com ajuda extra da TV, a divulgacdo chegaria a atingir niveis inimaginaveis e
artistas como Elvis Presley, Chuck Berry e, mais tarde, os The Beatles, se tornariam lendas

mundiais.

4 Simples em termos de animacdo: ndo havia muitos objetos e personagens em cena (além das figuras
principais) e os cenarios eram bem concisos.

5 Populariza-la, ndo necessariamente estimular o seu consumo. O foco de Walt ndo era alavancar a venda dos
discos de musica classica, em suporte a industria fonogréafica. Se existiram inten¢cdes mercadolégicas, elas se
deram a favor de seu préprio estudio de animacao. N&o ha relatos de que os detentores dos direitos musicais de
Bach tenham encomendado aos Estudios Disney um filme que possuisse a Toccata como trilha sonora. Até
porque, se o tivessem feito, o investimento teria sido indtil, jA que Fantasia ndo foi exatamente um sucesso
imediato - ele s6 conseguiu se popularizar a partir dos anos 60, quando a psicodelia emergiu na cultura popular.
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O videoclipe comeca a tomar formas cada vez mais definidas. Entretanto, ndo o ha que falar
dele sem antes falar do desenvolvimento da televisdo e da invencdo de outros aparatos

tecnoldgicos, na segunda metade do século XX.

2.4 O ADVENTO DAS VELHAS NOVAS TECNOLOGIAS ELETRONICAS

Apesar de s6 ter surgido, oficialmente, anos depois do cinema, a televisdo comecou a ser
desenvolvida aproximadamente na mesma época deste. O primeiro protétipo de um sistema
de televisdo que comprovadamente funcionava, por exemplo, surge em 1884° - apenas sete

anos antes dos aparelhos de Thomas Edison.

O fascinio pela possibilidade de representacéo visual de maneira rapida e realista impeliu a
realizacdo de diversos experimentos e invengfes, no entanto, havia uma diferenca
fundamental entre as motivacdes: enquanto os entusiastas do cinema direcionavam todos
0s seus esforcos para a captura e reproducdo imagens em movimento, os da televisao

possuiam maiores preocupacdes em conseguir transmitir essas imagens a distancia.

No final do século XIX, diversas invencbes, como 0 quinetoscopio de Edison e o
cinematografo dos irmdos Lumiére, comecaram a ser patenteadas e o cinema se deu por
oficialmente criado. Simultaneamente a estes inventores, os pioneiros da televisdo (Paul
Nipkow, Julius Elster, Hans Getiel, Karl Ferdinand Braun, Arbwehnelt e Boris Rosing)
também trabalhavam. Mas devido a um pequeno retardamento na construgdo do
mecanismo de transmissédo, por conta de dificuldades técnicas, 0 nascimento da TV ainda
seria adiado por um tempo. Vale lembrar que, assim como no cinema, as tentativas de

criacdo se deram em diversas partes do mundo, por pessoas diferentes.

Na década de 1920, apés alguns aprimoramentos do disco de Nipkow’ (idealizado décadas
antes pelo técnico alemdo de mesmo nome), o engenheiro escocés John Logie Baird
finalmente conseguiu criar um aparato que funcionava exatamente da maneira almejada.

Baseado em um sistema de transmissdo por condutor elétrico, a TV de Baird possuia

°E gquando, segundo Julio Ross (ROSS, 2007, p.9), o inventor Paul Nipkow concebe um dispositivo (disco de
Nipkow) capaz de captar e reagrupar os pontos luminosos de uma imagem transmitida em fragmentos.

" Literalmente um disco, gue possuia vinte e quatro perfuracdes dispostas em espiral nas periferias de sua
circunferéncia. Ficava dentro de uma camera e, a medida que girava, era atravessado (através dos pequenos
furos) pela imagem do objeto a sua frente. Tal processo resultava na criacdo de sinais luminosos, que eram
transformados em eletricidade com a ajuda de uma propriedade do selénio. A transmissdo entdo se tornava
vidvel através de um condutor elétrico. A invencgdo, apesar de funcionar, ndo chegou a sair do papel em um
primeiro momento.
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apenas trinta linhas de resolugdo, mas era mais do que qualquer outro experimento até
entdo. Seu maior problema se dava na emissdo dos sons, que era dificultada pelos ruidos
produzidos pelo proprio aparelho. Mesmo com essas pendéncias performaticas, néo
demorou muito para que as primeiras transmissfes comecassem a ser realizadas como

teste pelo canal inglés BBC, em 1928.

Outro sistema, desenvolvido com base no uso de tubos de raios catddicos, surgiu na mesma
época. Uma empresa de telecomunica¢cdes norte-americana se interessou por essa
invencdo e passou a financia-la com pretensdes comerciais de larga escala. A empresa em
questdo, chamada RCA®, mais tarde faria um papel importantissimo na histéria do
videoclipe ao produzir material de divulgacdo dos artistas de seu selo fonografico (que

possuia nomes como Elvis Presley) para diversos meios, incluindo a televiséo.

Mesmo com todos investimentos, a televisdo acabou se popularizando mais lentamente do
gue o esperado e muito disso se deu devido ao pre¢co dos aparelhos e a monopolizagéo
midiatica do radio. Durante a década seguinte, 1930, apenas 2 mil aparelhos de televisao
conseguiram se espalhar pelo mundo, o que foi considerado um grande fracasso para uma
tecnologia que prometia a qualidade do cinema em tempo mais agil e no conforto das casas
dos consumidores. A sua aceitacdo mesmo sO ocorreu apos o final da Segunda Guerra
Mundial, quando a TV conseguiu desbancar o radio, o cinema e praticamente todos o0s

outros meios de comunicagao - o acontecimento ficou conhecido com o "boom da televisao".

De fato, o seu alcance chegou a ser tdo grande (aproximadamente 6 milhdes® de aparelhos
na década de 50, apenas nos Estados Unidos) que despertou a atencdo dos grandes
empresarios da musica, que enxergaram neste meio uma forma muito mais rapida e eficaz
de levar o seu produto aos potenciais compradores. O que viria a seguir seria uma imensa
guantidade de performances musicais filmadas para a televisdo e a sedimentagdo do

rock'n'roll na cultura popular.

2.4.1 Let's rock, everybody, let's rock.°

8 Atualmente, a RCA é uma das empresas que constituem o grupo Sony. Ela passou a ser parte do selo BMG
em 1987, quando foi vendida por seus proprietarios. Em 2004, a BMG se fundiu com a gravadora japonesa Sony
Music e, desde entédo, a RCA passou a pertencer também a Sony.

® De acordo com Television: The world book encyclopedia. Chicago: World Book Inc., 2003. p.119

' Trecho de Jailhouse Rock (1957), cancdo de Elvis Presley que conquistou grande popularidade através do
filme de mesmo nome.
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O periodo de tempo que compreende as décadas de 1950 a 1970 foi marcado por uma
revolugdo cultural e comportamental, conhecida como anos dourados e anos rebeldes,
respectivamente. Apo0s o término da Segunda Guerra Mundial, os Estados Unidos
mostravam uma economia fortalecida. Além disso, sua influéncia sobre o mundo havia
aumentado consideravelmente, jA que a maioria do paises europeus, até entdo os grandes
formadores de opinido, estavam arrasados por terem sido palco dos conflitos com os

nazistas.

Nesse contexto surge a expressao "american way of life" ou "estilo de vida americano", que
se referia a um modelo cultural (comportamental e estético) no qual qualquer pessoa,
independente de seu histérico financeiro, poderia alcancar um certo padrdo de vida ao
trabalhar bastante e ser persistente. Este ideal passaria a ser disseminado pela midia da

época e perseguido por cidaddos de diversos paises.

Em termos culturais, os anos 50 ficariam marcados pela popularizacdo da televisdo, pelo
consumismo exacerbado, pela rebeldia juvenil (iconizada pelo cinema de James Dean) e por

um género musical mais ousado, carregado de teor sexual.

Criado a partir de uma mistura de musica gospel, country, jazz, blues e outros ritmos
considerados essencialmente afro-descendentes, o rock foi inicialmente marginalizado pela
populacéo, majoritariamente caucasiana e tradicionalmente racista. Era exatamente isso
gue os jovens da época procuravam. Adotado como uma forma de rebelido pelas geragtes
mais novas, o rock'n'roll acabou conseguindo atravessar as barreiras raciais e sociais e se

tornou um sucesso colossal'! da noite para o dia.

A partir de entdo, artistas de diversos paises comecaram a surgir, inclusive brancos. Na
Franca, por exemplo, a demanda pelas can¢fes era tanta, que os donos de casas noturnas,
bares e restaurantes procuraram um jeito de se beneficiar financeiramente com a nova
tendéncia. Os primeiros Scopitones sdo construidos neste contexto, com restos de
equipamentos militares abandonados. Eles eram aparelhos que funcionavam basicamente
como um jukebox visual: a pessoa escolhia a performance de determinado artista e
colocava uma moeda na maquina. Em seguida, o filme e o seu audio correspondente eram

imediatamente reproduzidos. Era um sistema bastante parecido com as maquinas Panoram,

HE importante notar, no entanto, que este ndo era o Unico estilo de musica popular. O periodo de que se fala foi
muito rico musicalmente, destacando artistas de diversas cenas musicais, como o folk (Pete Seeger), o country
(Johnny Cash) e até mesmo a musica romantica (Frank Sinatra).
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populares nos anos 40 gracas ao jazz, porém com algumas vantagens: as producfes eram
coloridas e havia a liberdade de escolha (antes, as maquinas seguiam uma programacao

prévia).

Muitos estudiosos do audiovisual consideram os filmes do Scopitone como o0s primeiros
antecessores diretos do videoclipe e alguns aspectos facilmente notados dao credibilidade a
essa convicgdo. Um exemplo € que, assim como nas producdes atuais, os filmes do aparato
francés possuiam uma linguagem visual bem colorida e desenvolvida da forma mais atrativa
0 possivel. Nos Estados Unidos, eram muito comuns filmes com um grau de erotismo
elevado, repletos de garotas portando trajes minimos e dancando, muitas vezes, como se
estivessem fazendo pequenos stripteases. A Franca era um pouco mais conservadora

nesse ponto, mas ainda assim se utilizava da figura feminina de maneira sexualizada.

Mesmo com todo o0 apelo sexual, os Scopitones ndo chegaram a prosperar muito, entretanto
isso ndo se configurava como motivo para preocupacdes para a industria fonografica, ja que
a TV e o cinema estavam suprindo a necessidade de divulgacdo suficientemente bem. Ao
passo que a televisdo ficava mais e mais popular, os recém surgidos canais investiam em
melhorias na sua grade de programacgdo. Nesta época pdde-se acompanhar o surgimento
de diversos programas de variedades, que eram apresentados ao vivo para acalentar um

publico fervoroso que agora ndo precisava pagar por seu entretenimento.

Muitos desses programas possuiam um quadro dedicado a musica ou eram inteiramente
musicais, como o inglés 6’5 Special e o americano Ed Sullivan Show (o qual teve o privilégio
de exibir performances de artistas como os Beatles, em comeco de carreira). Expor um
cantor ou banda em cadeia nacional era um negécio lucrativo e por isso foi muito explorado.
Trazia beneficios tanto para os artistas (e, consequentemente, seus empresarios e selos),
quanto para as redes televisivas, que estavam constantemente em busca de elevar os
indices de audiéncia. N&o foi a toa que tais apari¢des, depois de um tempo, comecaram a
ser usadas como estratégia de marketing pelos musicos que queriam alavancar o seu

Sucesso.

Vérias apresentacdes da época acabaram ficando bem conhecidas até hoje, como em uma
das primeiras vezes em que Elvis foi ao show de Milton Berle, em 56, para cantar Hound
Dog e chocou a parcela mais conservadora da populacdo com seus movimentos pélvicos.
De fato, a sua danca ousada repercutiu tanto que um grande numero de suas

apresentacOes posteriores tiveram que ser censuradas, ou seja, filmadas apenas em
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primeirissimo plano, para que o seu rebolado ndo aparecesse em quadro. Depois desse dia

ele ganharia o apelido de Elvis the Pelvis.

Outros artistas que ndo se cansaram de aparecer neste tipo de programa durante os anos
60 (e comeco dos 70) ainda podem ser citados: The Animals, The Who, The Beatles, The
Doors, The Rolling Stones e outras centenas de "The"s (e de ndo-"The"s). O rock'n'roll havia

chegado para ficar.

A relacdo dessas apresentacdes com os videoclipes € inegavel, porém ndo se pode afirmar
que um tenha sido determinante para a existéncia do outro. Mesmo com todo o apelo
comercial, o arranjo visual dos programas ainda era bem simples (se comparado a dos
clipes), com pouquissimos elementos em tela além dos musicos e cortes e planos bem
contidos. Ja o cinema musical do mesmo periodo compensava bastante a aparente "falta de

criatividade" das telinhas...

Com a popularidade (e gratuidade) dos programas de TV, o cinema entrou em crise e
precisou encontrar meios de reconquistar o seu antigo publico. A solucdo encontrada foi
investir pesado em filmes menos tradicionais, focados mais na estética e em experiéncias
abstratas do que na narrativa em si. E a chamada Nova Hollywood - que gracas & maior
liberdade artistica (em comparac¢do com a Hollywood classica) e a valorizacdo do conceito
de "autor" e "autoria" acabou atraindo diversas caras novas para o0s estldios

cinematograficos.

"Todo mundo queria entrar na onda. Norman Mailer preferia fazer cinema a escrever
livros; Andy Warhol preferia fazer cinema a reproduzir latas de sopa Campbell.
Astros de rock como Bob Dylan, Mick Jagger e os Beatles mal podiam esperar para
estar na frente e, no caso de Dylan, atrds das cameras". (BISKIND, 2009, p.13)

"Mal podiam esperar". E ndo esperaram. Inspirados por Elvis, que além de tudo era ator (e
daqueles que aproveitava seus filmes para fazer publicidade da propria musica), os Beatles
lancam o seu primeiro longa metragem ja em 64, enquanto a Nova Hollywood ainda
comecava a se estruturar. A hard day's night se tratava de um falso documentario sobre eles
mesmos, recheados de nimeros musicais bem elaborados, em termos técnicos. Entretanto,
o filme ainda ndo apresentava um apelo visual muito aprimorado, se assemelhando bastante
ao cinema tradicional (a que as pessoas ja estavam acostumadas) e as simples
performances televisas. Nada que os atrapalhou muito, até porque o seu objetivo era
mesmo s6 chamar a atengéo do fas para o entdo novo album do grupo que estava para ser

lancado. De fato, o trailer do longa ndo permitia que o publico se esquecesse em nenhum
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momento das mausicas novas, a ponto de colocar letreiros ocupando o enquadramento
inteiro com dizeres como "Ouca 0s Beatles no primeiro, no Unico, no original 4lbum com a
trilha sonora da United Artist Records!" e de oferecer uma pequena prévia sonora de quase

todas as "6 musicas novinhas em folha".

O sucesso do filme foi estrondoso e incentivou uma grande quantidade de artistas, incluindo
0s préprios Beatles, a adotar de vez a pelicula como estratégia publicitaria. O grupo de
Liverpool passou entdo a lancar praticamente uma producdo por ano, cada uma mais
arrojada do que a outra. Em 1967 surgiu o Magical Mystery Tour. Considerado um fracasso
pelos criticos, as pessoas nao entenderam muito bem qual era a sua proposta porque era
"experimental demais". No entanto, a sua composi¢do cenografica elaborada conjugada a
uma montagem repleta de efeitos visuais o fez entrar para a histéria como um dos primeiros
indicios do surgimento da moderna linguagem visual do videoclipe. Tal reconhecimento se
deu porque o filme, apesar de ter sido produzido para a televisdo, era bem diferente dos
trabalhos prévios da banda na telinha. As locacdes eram bem pensadas (haviam comecado
a ser no filme anterior, Help!), os figurinos eram extravagantes e coloridos, a montagem era
draméatica e ndo necessariamente seguia uma linha de narrativa. Até figurantes fantasiados

eles tinham.

A obra cinematografica em si pode nao ter rendido muito retorno financeiro, porém os seus
nameros performaticos, sem duavida, foram pioneiros na criacdo de uma estética
diferenciada que seria muito adotada nos musicais seguintes. Sem contar que preanunciou
a chegada de outro filme igualmente importante: o Yellow Submarine (1968), o filme de

animacao dos Beatles.

A exemplo de Magical Mystery Tour, 0 argumento de Yellow Submarine também foi bem
abstrato. No entanto, havia uma transformacao béasica: pela primeira vez em um filme deles,
a imagem estava sendo tratada conscientemente como um elemento suscetivel a causar
(assim como a trilha naturalmente faz) sensacgfes diferenciadas no espectador. Ela nédo
estava mais sendo utilizada apenas para fazer uma ponte entre uma musica e outra ou para
contar uma historinha; ela fazia parte da experiéncia. Diversos layers sobrepostos como em
uma colagem, cores que vibravam ao ritmo da mdusica, cenas que verdadeiramente
lembravam o Fantasia de Disney e todo tipo de apelo visual agora, oficialmente, estava
sendo usado para aumentar as vendas de discos. A diferenca em relacdo aos filmes

anteriores podia ser notada mesmo no trailer. A chamada, desta vez, nado fica
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insistentemente lembrando o publico de comprar o &lbum com a trilha sonora®?, ela optou
pelos dizeres: "Trabalhos artisticos, fotografia, paisagens pintadas com canc¢bes dos
Beatles". Em razdo de sua consciéncia estratégica - a de obra audiovisual que estimula o
consumo com ajuda do apelo visual, acredita-se que o filme Yellow Submarine tenha sido o

primeiro videoclipe da historia.

2.4.2 O futuro é agora.™®

A eficdcia da interdependéncia entre muasica e imagem estava sendo extremamente
explorada, e nao terminaria facilmente. Dando continuidade a tendéncia, a década de 1970
foi repleta de musicais, como Phantom of the Paradise (Estados Unidos, 1974) e The Rocky
Horror Picture Show (Estados Unidos, 1975), cujas narrativas alucinadas e montagens
cinematogréficas nao-tradicionais, os destacavam. Esse método de trabalho mais voltado
para o processo de construgdo do filme em si do que para a evolugdo de uma trama
coerente, foi ainda melhor trabalhado pelas correntes vanguardistas, que |4 nos anos 60
comecaram a ganhar um grande numero de adeptos pelo mundo, estimulados pela
popularizacdo da videotape. Atraidos pela grande facilidade de manejo e de portabilidade
desta tecnologia, muitos artistas do cinema experimental optaram por ndo trabalhar mais
com os filmes de oito e dezesseis milimetros. As vantagens do video sobre a pelicula eram
varias, incluindo a dinamicidade da captura de imagens, que ndo precisavam passar por um
estludio para serem reveladas, e a simplicidade das formas de edicdo e modificagdo do

material bruto.

Este contexto propiciou o desenvolvimento da videoarte, género que pode ser considerado o
“irmao intelectual” do videoclipe, tendo em vista que este Gltimo se apropriou de muitas de
suas propriedades estéticas para chamar a atencao do publico durante um curto periodo de
tempo.

As producdes audiovisuais dos anos 60 ficaram marcadas pela ruptura com a relacdo
som/imagem disseminada durante décadas pelo cinema. Até entdo, a grande maioria dos
trabalhos eram amostras de como as escolhas, em termos de trilha sonora, eram bastante
homogéneas: eram preferidas trilhas de ruidos realistas, que acentuassem as acgdes
observadas na tela e trilha musicais que transmitissem ao espectador a atmosfera do

momento vivenciado na narrativa. Os vanguardistas do video comecaram a explorar novas

12 Apenas um letreiro aparecia, bem ao final do filme, comentando a existéncia de trés novas cancoes.

3 Frase célebre de Paik, um dos pioneiros da videoarte.
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formas de expressdo da linguagem audiovisual em geral e consequentemente, da
linguagem sonora. Um nome que se destacou neste meio foi o0 de Nam June Paik, artista

coreano considerado o pai da videoarte.

Desde crianca, Paik desenvolve uma grande ligacdo com as artes. Aprende a tocar piano
ainda na infancia e acaba decidindo se graduar em Mdsica, a qual seria uma das maiores
influéncias de seu trabalho alguns anos mais tarde. Ao se formar, muda-se para a Alemanha
para dar continuidade aos estudos e acaba conhecendo o trabalho de outros artistas, como
o do musico eletrébnico/experimental John Cage. Assim comecava o interesse do coreano

pelas proposi¢cdes da musica contemporanea.

Em 64, ele finalmente muda para Nova York, onde passa a fazer experimentacfes cada vez
mais frequentes com a ajuda da violoncelista Charlotte Moorman. Tais empreendimentos,
tidos como radicalmente inovadores, combinavam elementos de musica, video e

performance e o levaram a se tornar um dos artistas mais importantes do século XX.

Apesar do carater contestador de suas obras, o seu trabalho deixava transparecer, ja nessa
época, algumas das preocupacdes apresentadas atualmente pelos diretores de clipes. Um
exemplo disso pode ser notado em sua instalacdo na Exposicdo de musica/Televisao
eletrénica (1963). Tratava-se, entre outras coisas, de pouco mais de uma dezena
aparelhos de televisdo modificados (ou preparados®®, como ele mesmo gostava de chamar)
- cada qual conectado a uma fonte especifica, que Ihes fornecia sinais eletrbnicos. Os
aparelhos emissores variavam dos mais convencionais, como radios e toca-fitas, até a
dispositivos estranhos, desconstruidos® pelo préprio artista para possibilitar uma maior

interagcéo do espectador.

A mecanica da instalacdo era a seguinte: inicialmente, cada TV exibia uma sequéncia de
video especifica; em alguns casos eram aproveitados até mesmo trechos de programas
televisivos reais. Com o0 passar do tempo as imagens iniciais iam se tornando

irreconheciveis, jA que seus parametros iam sendo alterados a medida em que esses

%A quantidade de televisdes é incerta. Relatos de pessoas que visitaram a Exposicdo mencionam onze, doze e
até mesmo treze aparelhos, mas a divulgacao de um nimero oficial ndo foi encontrada.

5 Uma referéncia ao "piano preparado", de John Cage.

% Desconstruidos no sentido de gue, muitas vezes, simples objetos existentes no dia-a-dia ganhavam utilidades
diferentes das convencionais, através das modificacdes realizadas pelo coreano.
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televisores recebiam novos estimulos eletrdnicos dos aparelhos conectados a eles. Os
estimulos podiam tanto vir de aparelhos ja programados (ou seja, ndo sofriam intervencfes
externas) quanto da influéncia de terceiros (alimentados através dos "dispositivos" de Paik).
Independente do seu ponto de origem, todos esses impulsos era eram convertidos em
correntes elétricas e a sua configuracéo final sempre era a mesma: um produto visual - uma
profusdo de ondas eletromagnéticas sendo exibidas na telinha com as suas devidas

variac6es de parametros, é claro.

Essa ideia surgiu da vontade de explorar a capacidade tradutora das midias e as sensacgdes
incitadas pela ocorréncia desta traducdo. Segundo Marcella Lista (LISTA, 2004, p.74 apud
SANTOS, 2009, p.75), para o espectador, a experiéncia da obra consistia "[...] em viver pela
experiéncia tactil o processo de leitura analdgica do suporte registrado, o que Paik radicaliza

em sua performance Escutando musica pela boca®’ [...]".

Ao programar televisores para converter em imagens os impulsos sonoros emitidos por seus
aparelhos, Paik procurava, entre outras coisas, provocar nas pessoas uma fusdo de seus
sentidos, que seria 0 equivalente ao que foi chamado neste trabalho de percepcao sensorial
simultanea. Para atingir este objetivo em especifico, o videoartista também pensou em como
a composicdo espacial da Exposicdo poderia contribuir para a experiéncia do espectador.
Ainda citando Lista®, a disposicédo descentralizada das televisdes no lugar foi intencional,
pois, segundo Paik, ela trabalhava "[...] em proveito de uma inclinacdo a apreensao tactil do

espaco ambiente, implicando o corpo inteiro de maneira simultdnea e multidirecional".

Vale frisar, no entanto, que a visualizacdo de sons que Paik propunha era aquela na qual a
fisicalidade dos elétrons podia ser observada - uma visualizagdo analdgica das ondas
sonoras. Apesar dos videoclipes também possuirem uma proposta de experiéncia sensorial,
as emoc0Oes sdo suscitadas de maneira um pouco diferente: pela sincronia video/som e por

técnicas de montagem.

Dentre outros aspectos, que mais tarde virariam influéncias, presentes em suas criacdes e
nas de videoartistas contemporaneos seus, podiam ainda ser notados a manipulacéo digital

de cores e formas, a fragmentacdo narrativa, a ndo linearidade dos acontecimentos, a

" performance também apresentada em sua Exposi¢éo de musica/Televisdo eletronica (1963).

18 LISTA, 2004, p.74 apud SANTOS, 2009, p.75
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sobreposicdo de varios elementos diferentes e uma artificialidade da imagem em geral®™.

Tudo bem arranjado para favorecer a intensidade da obra.

Outros nomes importantes da videoarte ainda engrossam a lista de influéncias para o
desenvolvimento do clipe com as suas proprias peculiaridades, como por exemplo Chris
Cunningham. Apesar de ser mais contemporaneo ao videoclipe e inclusive chegar a dirigir
alguns, ele construiu uma estética tdo rigorosa que acabou influenciando os diretores de
clipes mais atuais. Imagens desfocadas e com ranhuras, camera na mao, saltos de
fotogramas e ambientes mal iluminados séo os tipos de atributos com os quais ele gosta de

trabalhar.

As técnicas e a linguagem da videoarte faz com que ela se assemelhe bastante a um clipe
musical, visualmente falando. No entanto ha diferencas fundamentais que os mantém
separados. A primeira ndo direciona toda a sua atencdo para a musica e isso é
demonstrado ja na escolha da trilha sonora (geralmente € um material sonoro com
caracteristicas da musica contemporanea, ndo muito populares). E claro que a trilha possui
um papel importante, mas todo o processo de feitura da obra geralmente ndo acontece em
funcdo dela, em funcdo de destaca-la. E quando acontece, a intencdo primordial ndo é
vender a cancdo e sim a criacdo artistica em si, sem se preocupar com o mercado. Em
outras palavras, no contexto da videoarte, a obra € mais importante. Isso nao que dizer que
os diretores de videoclipe também ndo podem criar arte, mas € certo que eles ndo possuem
tanta liberdade criativa assim, jA& que ndo podem se dar o luxo de ndo serem

compreendidos, ou a funcédo de comunicacéo de sua obra ndo serd cumprida.

E importante ainda comentar que, apesar da qualidade menos compromissada com o
retorno financeiro, a videoarte teve grande influéncia na criacdo da linguagem publicitaria
comum, aquela que é veiculada normalmente na TV. O seu impacto visual é tdo forte que foi
adotado comercialmente em varias areas da comunicacdo com o objetivo de causar
estranhamento e reter instantaneamente a atengédo dos consumidores (que é o mecanismo

igualmente aproveitado pelos clipes musicais).

2.4.3 A nova onda européia

Enquanto o cinema estadunidense passava por transformacfes (se consolidando como a

Nova Hollywood) e a videoarte dava 0s seus primeiros passos, O cinema europeu

¥ SANCHEZ, 2010, p. 111-128



26

desenvolvia um estilo: a chamada Nouvelle Vague. Aproveitando o surgimento de
equipamentos de filmagem mais leves e portateis, os cineastas franceses passaram a sair
as ruas e experimentar uma nova forma de fazer filmes, com bem menos planejamento
prévio e mais influéncia do cinema documental. A montagem também era tida como sendo
"mais artistica" do que o usual: tomadas mais longas, o uso descomedido de jump cuts
(cortes que sao feitos no meio de uma acao) e quebras de eixo da camera, que causavam
estranhamento na continuidade. A intencdo era justamente romper com a convengao

cinema classico de esconder 0s processos téchicos através dos quais um filme se constroi.

Um dos filmes mais importantes que surgiram nesse contexto foi sem ddvida Acossado
(1960), dirigido por Jean-Luc Gordard. A primeira grande producdo do cineasta francés era
repleta de sequéncias excéntricas e, mesmo assim, conseguiu captar o interesse do grande
publico logo de inicio. O longa-metragem foi um precedente no uso de planos truncados,
personagens se dirigindo ao espectador e varias das outras caracteristicas da Nouvelle
Vague listadas acima, sendo por isso considerado como um dos filmes fundadores do

movimento vanguardista.

Embora fosse um cineasta assumidamente mais intelectual, Godard gostava de flertar com
o mundo pop de vez em quando. Em 1968, por exemplo, seu engajamento social® o
incentivou a realizar uma parceria inédita com os Rolling Stones, O resultado foi 0 One plus
One, um filme que ndo deixava de manifestar a linguagem vanguardista do diretor mesmo
com a constante presenca de um icone cultural do porte da banda de Mick Jagger. De fato,
sua marca ficou tdo bem inscrita no longa que uma esmagadora maioria de criticos o
classificaram como "entediante”, "confuso" e "desconexo" antes mesmo da sua estréia

oficial. Era "uma verdadeira tortura" para quem assistia.

Nesse ponto se tem mais uma demonstracdo do quanto a viabilidade comercial era, e ainda
é, fundamental para o bom funcionamento do universo fonogréafico. Prevendo o fracasso da
obra de Godard, os produtores Michael Pearson e lain Quarrier se juntaram e remontaram o
filme de maneira que houvesse propriamente uma narrativa (e daquelas bem apelativas) e
que focasse mais na performance dos Stones do que nos preceitos ideoldgicos do diretor
francés. O novo filme passou a se chamar Sympathy for the Devil, em referéncia a cancéo
executada pela banda em segmentos paralelos a narrativa, e foi o suficiente para criar um

conflito com Godard. O seu cinema contestatorio, que buscava exatamente criticar a

% Aideia inicial era fazer um filme a favor da legalizacédo do aborto.
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maquina industrial (entre outras coisas), havia sido transformado em mais um simples

artefato de propaganda.

E entdo pode ser que surja a questdo: se toda essa estética diferenciada é utilizada e até
incentivada na producdo dos videoclipes atuais, por que ela ndo funcionou com esse
experimento de Godard? Diferente do esperado pela producéo, o francés ndo fez um filme
para enaltecer o rock'n'roll e seu status de contracultura. A musica da banda britanica foi
apenas mais um artificio empregado para ajudar a construir 0 seu ponto de vista, que
possuia dimensfGes bem mais profundas - iam de aversdo ao capitalismo as lutas raciais.
Por n&o se preocupar especificamente em vender algo, ele ndo restringiu a sua criatividade
e experimentou o quanto pode, o qual € um método de trabalho semelhante ao dos
videoartistas, e acabou se afastando daquilo que seria considerado ideal, no ponto de vista
comercial. Como ja foi dito, os diretores de clipes trabalham com essa restricdo do mercado
e, portanto, podem até experimentar, mas acima de tudo tém que agradar o seu publico-

alvo.

Nas décadas em que se seguem, verificar-se-4 que os artistas do audiovisual finalmente
conseguem atingir esse equilibrio e a industria fonogréfica atinge indices de vendas nunca

testemunhados antes.

2.5 VENDAS, VENDAS, VENDAS

A popularizacdo dos "novos" aparatos tecnolégicos (televiséo, videotape, equipamentos de
gravacdo de audio e de filmagem mais leves e portateis) foi um fator decisivo para a
renovacdo da linguagem midiadtica e de seu conteldo. As manifestacbes de conjugacao
entre audio e imagem evoluem com o passar dos anos (em termos técnicos e ideoldgicos) e
culminam nos videos promocionais. Um, em especifico, criado exclusivamente para

acompanhar o lancamento de uma musica de trabalho do grupo Queen, chama atencéo.

O ano ja era 1975 e a banda de Freddie Mercury estava prestes a lancar algumas da
cancdes compostas para o aloum A Night at the Opera. Esse novo trabalho continha um
conteudo diferente de seus trabalhos anteriores - Bohemian Rhapsody, por exemplo, era
dividida em varias sec6es completamente diferentes (incluindo uma 6pera), ndo apresentava
um refrdo definido e tinha quase seis minutos de duracdo. A gravadora temia que fosse
elaborada demais para o gosto popular, mas ainda assim concordou em torna-la o primeiro
single desde que o grupo encontrasse um jeito de recuperar, no minimo, a enorme quantia

de dinheiro investida em sua produc&o.
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O habito de criar videos promocionais (promos) para a exibicdo na TV j4 havia se
consolidado ha um bom tempo e era comum os artistas serem filmados executando uma
cancao. Isso os possibilitava de percorrer o0 mundo (ndo fisicamente, mas pelas telas),

divulgando as suas obras.

O video de Bohemian Rhapsody (Inglaterra, 1975) foi filmado em apenas quatro horas e
editado em cinco, ja que estrearia em menos de uma semana no conceituado programa
musical Top of the Pops. Mesmo com tanta correria, a inovacao trazida pela montagem e
pelos efeitos era clara. Com o orcamento relativamente baixo, o diretor Bruce Gowers
conseguiu montar todo um trabalho com uma proposta artistica bem delineada. Os trechos
da musica que possuiam coro foram todos reproduzidos visualmente, com a sobreposi¢ao
dos rostos cantantes dos integrantes do Queen; 0 uso de luzes e sombras em direcbes e
momentos especificos transmitiam exatamente as nuances cancdo e tudo havia sido
milimetricamente planejado para ajudar a compor a cena. Os efeitos gréaficos, conseguidos
através de uma lente especial ou da simples percepcao do diretor de apontar a cAmera para
0 monitor e conseguir um feedback das imagens em tempo real, e a montagem em si

também contribuiram para a construcdo desse universo de aparéncia sedutora, etérea.

Bruce sabia o que estava fazendo. Mesmo as partes "tradicionais", em que a banda aparece
apenas tocando instrumentos como em uma apresentacdo comum, foram planejadas. Elas
foram dispostas |4 para ndo dispersar a atencdo da audiéncia, jA que Bohemian era "longa
demais" para ir ao ar apenas com trugues visuais que mal deixavam os musicos serem
contemplados. Outra curiosidade: foi o primeiro promo da histéria a ter um video mais longo
do que a sua trilha sonora. As imagens apareciam em tela, porém a canc¢éo levava ainda
alguns segundos para comecar a ser tocada. O mesmo acontecia no final, quando a musica

terminava e o video continuava visivel por um tempo.

O sucesso foi extraordinario. Fez com que o single da banda ficasse meses e meses no
topo das paradas e ainda apresentou oficialmente ao publico uma linguagem audiovisual
diferenciada e com bastante potencial para se tornar um dispositivo influente. Comecava

assim a "Era MTV".
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2.5.1 | want my MTV.#

Durantes os anos finais da década de 1970, o mundo testemunhou um aumento
consideravel no nimero de obras promocionais, que agora nao tém mais motivos para nao
serem chamados de videoclipes?, tendo em vista que ja possuiam todas as caracteristicas

necessarias para esta classificacao.

Obras classicas como o Dancing Queen, do grupo ABBA (Suécia, 1976), o Night Fever, dos
Bee Gees (Estados Unidos, 1978) e o Macho Man, do Village People (Estados Unidos,
1978) surgiram neste periodo, além de centenas de outras - a tentativa era saciar uma
audiéncia cada vez mais avida por lancamentos videograficos. Mesmo que a industria
fonografica ainda acreditasse ser uma moda passageira, era inegavel que os videoclipes ja
haviam se incorporado ao cotidiano das pessoas e necessitavam de um espaco maior na
Midia.

Tendo notado isso, alguns empreséarios da TV a cabo, orientados por Bob Pittman,
idealizaram o primeiro canal inteiramente dedicado a exibicdo desses videos musicais, vinte
e quatro horas por dia. A pretenséo inicial era na realidade bastante modesta: se tornar um
espécie de radio televisiva para as geracdes mais jovens, onde os artistas novos pudessem
ser apresentados para o mundo e 0s antigos pudessem suprir as necessidades de seus fas.
Essa empreitada recebeu o nome de Music Television (ou MTV) e em menos de uma
década conseguiu atingir o status de ser uma das maiores influéncias do comportamento

adolescente.

Ironicamente, o primeiro clipe a ser exibido pela emissora, em 1981, proclamava que o
video havia matado as estrelas de radio®®. Verdade ou nao, o fato é que a MTV se espalhou
pelo mundo, construindo filiais em mais de cento e sessenta paises, como Japao, Africa do

Sul, Russia e Brasil.

2 Slogan oficial da Music Television nos primeiros anos de sua existéncia. A frase, que em portugués significa
"Eu quero minha MTV", mais tarde foi incorporada na letra da can¢do Money for Nothing, do Dire Straits
(Inglaterra, 1985), o que ajudou a emissora a se tornar um marco na histéria da comunicagado mundial.

22 Até agora, o termo havia sido evitado pelo fato de nem todas as produc¢fes anteriores ao promo possuirem
todas as caracteristicas de um clipe musical. A algumas faltava a capacidade de provocar sensacodes
simulténeas, a outras, a intencdo comercial; e etc. O uso da palavra "videoclipe" antes do momento certo, criaria
equivocos desnecessérios. Incluimos, em Apéndice, uma tabela que apresenta as caracteristicas do videoclipe
gue ja apareciam nos precursores.

3 Video killed the radio star, da dupla The Buggles (Inglaterra, 1979).
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2.5.2 Em terras tupiniquins

Com excecdo dos pequenos nimeros musicais veiculados durante o Fantastico (da Rede
Globo), que, na maioria das vezes, eram produzidos pelo préprio programa, o brasileiro ndo
possuia muito o costume de assistir a videoclipes®* antes da década de 80. O surgimento da
MTV americana acabou, sem querer, contribuindo enormemente para uma mudanca de

habitos.

O sucesso da emissora recém-lancada incentivou diversas produtoras brasileiras
independentes a fugirem do padrdes criados pela Globo e a filmarem os seus proprios
videoclipes. Para aumentar o estimulo, eles se viram cercados de diversos novos programas
de outras emissoras, como o0 FMTV (da Rede Manchete) e o Super Special (da Rede
Bandeirantes)®, querendo exibir esses videos. Apesar do entusiasmo repentino, as
producdes brasileiras ainda continuaram um tanto quanto escassas por um tempo,
principalmente se comparadas com a enxurrada de producgdes estrangeiras. Sendo assim, a
maioria da programacdo musical brasileira dos anos de 1980 era povoada por can¢cdes em
inglés e havia pouco espago para os artistas locais. Isso sO seria amenizado com a chegada
da MTV ao Brasil, em 1990.

A proposta da filial brasileira era construir uma identidade nacional, porém mantendo o
padrdo de qualidade minimo exigido pela matriz. Primeiramente, como a logomarca da
emissora ndo poderia ser mudada, fizeram uma pequena adaptacdo no simbolo ja
conhecido pelo mundo: foi criada uma versdo na qual a letra "m" de "MTV" vinha estampada
em verde e amarelo, como a bandeira nacional. Mesmo ndo sendo a logomarca adotada
oficialmente (isso s6 viria a acontecer em 1995), era ela que sempre aparecia nas vinhetas
quando se tratava de Brasil. Outra investida se deu no comprometimento de levar musicos
nacionais ao ar, nem que fosse apenas para rapidas entrevistas. Através dessas pequenas
aparicdes os artistas iam ganhando cada vez mais a afeigcdo do publico e a valorizacao da

cena musical nacional s6 crescia.

#E importante citar que a televisdo brasileira havia se acostumado a exibir festivais de musica, nas décadas
anteriores. Eles eram verdadeiramente populares em todo territério nacional e foram os responsaveis por revelar
artistas como Milton Nascimento, Chico Buarque e varios outros nomes de peso da musica popular brasileira. No
entanto, o seu formato ndo era muito "videocliptico", se assemelhando muito mais as performances ao vivo que
Elvis costumava a fazer na televisdo nos anos 50, por exemplo.

25 A MTV ainda ndo havia aberto uma filial no Brasil.
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Esforgos para nacionalizagdo do canal ndo faltaram. Entretanto, a matriz ainda exigia que a
maioria dos videos exibidos fossem aqueles que também estavam fazendo sucesso nas
filiais de outros paises ou que haviam tido a sua presenca na grade da emissora negociada
pelas gravadoras. De uma maneira ou de outra, isso queria dizer uma coisa: videoclipes
estrangeiros. A saida, entdo, foi apostar em uma nova estratégia: o Video Music Brasil, ou

simplesmente VMB.

Inspirada nas premiagBes do exterior, a versdo brasileira do canal de musica passa a
promover, cinco anos apos ao seu desembarque em terras nativas, um encontro anual para
premiar os melhores musicos do ano e seus respectivos clipes. O resultado foi um
progresso significativo na qualidade das produg¢8es nacionais, que agora estavam ganhando
0 seu devido reconhecimento. Nessa época surgiram verdadeiros tesouros do género como
Segue o seco, de Marisa Monte (Brasil, 1995) e a sua fotografia bem cuidada e o Diario de

um detento, dos rappers Racionais MC's (Brasil, 1997) e a sua chocante crueza.

Infelizmente, os momentos de gldria da MTV Brasil ndo duraram muito. A grade da emissora
acabou passando por transformacdes colossais no decorrer dos anos, em uma tentativa de
acompanhar a mudangca comportamental da prépria audiéncia. O que antes era ocupado
noventa por cento do tempo por videoclipes ou outros programas especificamente sobre
musica, agora era gerenciado de maneira a permitir a coexisténcia de diversos géneros
televisivos, incluindo novelas e reality shows. Os saudosistas de plantdo detestaram a
modificacdo e passaram a defender o boicote do canal, cujos donos ainda tentaram
encontrar um meio termo em momentos isolados (como em 2013, por exemplo, quando o
Top 20 Brasil - tradicional programa de parada musical, volta ao ar ap0s sete anos de
paralisacdo). As tentativas de manter a audiéncia ndo deram muito certo e o nimero de
espectadores se manteve baixo, ocasionando um colapso no seu sistema financeiro e

conduzindo a emissora a faléncia, em 2013.

Enquanto isso, a MTV americana passava por um processo semelhante, que foi agravado
com a chegada da Internet. Mas antes disso, ela estabeleceu uma estética que extrapolou
as fronteiras de sua prépria existéncia e contaminou as producBes audiovisuais

contemporaneas.

2.5.3 Altar pop

O que antes era para ser um projeto de radio com imagens acabou adquirindo dimensdes

muito mais profundas do que o idealizador Bob Pittman poderia imaginar. A MTV
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rapidamente deixou de ser apenas um canal para se tornar uma marca, que difundia atitude
acima de tudo. Os VJs, como eram chamados os apresentadores, se transformaram em
formadores de opinido e o seu trabalho foi expandido para algo além de introduzir o préximo
video para a audiéncia. Véarias destas personalidades ganharam programas particulares nos
quais podiam discutir, além dos tépicos usuais relacionados ao universo da mdasica,
assuntos considerados tabus pelas outras emissoras (sexo, preconceito, religido...). E eles

nao foram os Unicos a se beneficiarem:

"Estrelas como Michael Jackson, Bruce Springsteen, Madonna, U2 estdo entre os
primeiros a compreender a natureza do novo meio e direcionar seu poder em
beneficio préprio. Os que ndo conseguiram se adaptar cairam no esquecimento. A
eminéncia da videomusica foi 0 ponto chave na mudanca da histéria da musica pop
e na fabricacdo de mitos, a partir do momento em que colocou imagem como algo
fundamental para o mercado musical. A percep¢do da centralidade da imagem foi
como uma déadiva dos deuses para artistas como Madonna, que buscava vender sua
imagem tanto quanto sua musica." (TREVISAN, 2011, p.127)

Pela primeira vez os cantores e bandas tinham tanto espago para se mostrar e, aqueles com
senso empresarial agucado, logo compreenderam que 0 sucesso nao se tratava apenas de
talento. Muitos destes artistas "visionarios" passaram a assumir personas extremamente
arquitetadas em aparicdes publicas, no esforco de gerar tendéncias, escandalos ou
qualquer outra circunstancia que captasse a atencdo das pessoas. Retomando a citacdo de
Michele Trevisan, a Madonna, por exemplo, ndo conquistou o seu titulo de "rainha do pop"
com suas letras poéticas e a sua voz de ouro. A Material Girl sempre foi uma das maiores
adeptas do tipo de publicidade que a Music Television tinha a oferecer e, assim sendo,

todos os minimos detalhes de sua carreira foram planejados em func¢éo disso.

Em 1984, com apenas dois anos de carreira, ela causou a sua primeira grande comocéao,
justamente no Video Music Awards (VMA). Era a primeira edicdo da premiagcdo de
videoclipes (responsavel por inspirar a verséo verde e amarela VMB) e a cantora havia sido
convidada para apresentar o seu single Like a Virgin. A cancéo ja ndo era muito bem vista
pelos conservadores e grupos religiosos, 0os quais repudiavam o conteudo de sua letra;
porém isso ndo era nada, se comparado com 0 que viria a acontecer nos palcos aquela
noite. Vestida de noiva, Madonna surgiu em cima de um bolo gigante como uma verdadeira
dama, em primeiro momento. A medida que descia os andares do bolo, no entanto, ela

comecou a se desgrenhar e emitir gemidos até que finalmente se deitou no chdo e simulou
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movimentos sexuais. O resultado foi uma tonelada de pedidos de censura e milhares de

garotas que queriam se parecer com ela...

As polémicas continuaram através dos anos, mas a loira ndo se deu por satisfeita e voltou a
premiacdo em 2003, agora acompanhada de Britney Spears e Christina Aguilera. O cenario
era 0 mesmo de dezenove anos atras: um bolo gigante, uma noiva e Like a Virgin. Outra
noiva surgiu logo depois, mas nenhuma das duas era a Madonna. Foi entdo que apareceu o
noivo. Usando um terno completo, com direito a cartola, a rainha do pop surgiu cantando
Hollywood e fechou a apresentacdo com outra cena tumultuosa, na qual ela beijou as bocas
de suas noivas Britney e Christina. A controversa atitude ndo foi em vao: a sua turné de

divulgacao do album foi a que mais faturou em 2004.

Entretanto, nem s6é de performances ostensivas vivia Madonna - ela também tinha uma
pequena atracdo por clipes ostensivos. Em 1989, por exemplo, ela se torna vitima de
boicote em razdo de seu video Like a prayer (Estados Unidos, 1989), o qual a Igreja
Catodlica considerou ser uma blasfémia contra os simbolos cristdos. A escolha de um ator
afro-descendente para o papel de Jesus Cristo (por quem a cantora ainda € beijada no clipe)
e as cruzes em chamas que compunham o cenério foram apenas alguns dos motivos que a
fizeram ser excomungada da Igreja. Apesar do atrito com os religiosos, sdo exatamente
essas imagens controversas que fazem de Like a prayer um dos clipes mais comentados da
histéria. Ainda hoje, é comum vermos a sua presenca nas listas dos "maiores clipes de
todos os tempos" da imprensa especializada em musica, como as revistas NME e a Rolling
Stones. E como se ndo bastasse, € possivel encontrar referéncias ao clipe de Madonna nos
trabalhos de cantoras pop mais atuais, como a Lady Gaga, que resgatou a polémica com os
catélicos ao retratar o mesmo romance "condenavel" (com um Jesus também negro) em seu
clipe Judas (Estados Unidos), de 2011.

Like a prayer ndo foi o Unico clipe icénico da cantora - ainda € possivel citar Justify my love
(Estados Unidos, 1990), Erotica (Estados Unidos, 1992), Die Another Day (Estados Unidos,
2002) e, mais recentemente, Girl gone wild (Estados Unidos, 2012). A cada novo album,
uma nova faceta é construida e popularizada por intermédio de seus videos. Estes podem
nem sempre agradar a todos, mas sem duvida detém uma grande importancia cultural e ndo
€ s6 por suas provocacdes. Muitos deles surgiram na época em que o chamado "estilo MTV"
comecava a tomar forma e, portanto, também ajudaram a estabelecer algumas de suas

caracteristicas.
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2.5.4 Estética promissora

O "estilo MTV" é a expressao utilizada para denominar a linguagem audiovisual comumente
disposta em tela pela Music Television, através de seus videoclipes. Seu nome, escolhido
em referéncia a emissora musical, se deu pelo motivo de que ela era tdo distinta
visualmente que virou sinbnimo para o formato televisivo que exibia, ainda que nédo fosse a
inventora dele. De fato, alguns estudiosos (como Teixeira Coelho®®) chegam inclusive a
apontar o quanto essa estética diferenciada, por vezes, se deixava extravasar para o resto
da programacdo, tornando quase impossivel discernir o que era e o que ndo era um clipe
musical verdadeiro. Levando em considera¢do o material midiatico fornecido pela emissora,
Ken Dancyger (DANCYGER, 2003) tragou as principais caracteristicas do videoclipe
"MTViano".

Segundo o tedrico, embora uma de suas origens se encontrasse no cinema musical, linear
por exceléncia, o estilo narrativo da MTV passava um pouco longe de ser assim direto.
Como o intuito principal era destacar o personagem/artista e isso ndo poderia ser atingido se
0s espectadores estivessem subordinados a um enredo, os diretores desse género pararam
de se preocupar tanto em assumir o0 compromisso de tempo/espaco. Pelo contrario, quanto
menos o faziam, mais a figura do musico era individualizada, iconizada. As propostas
experimentais das correntes vanguardistas do cinema serviram de grande influéncia para o
conteudo visual da emissora, cuja montagem era repleta de cortes inusitados e planos mais
fechados, fora de contexto e cujas premissas nem sempre se conectavam ou faziam

sentido. Resumindo, um dos grandes atributos do "estilo MTV" era o declinio da trama.

Essa ruptura com a narratividade, no entanto, ocasionava a supressao da dimensao afetiva
da obra. O argumento com personagens definidos detém a capacidade de provocar
automaticamente a identificacao (ou rejeicdo) por parte do publico. J& um grupo de planos
justapostos somente nao é o suficiente para alterar o estado emocional de quem assiste, a
nao ser que sejam arranjados planejadamente para isso. A ritmicidade da montagem, em
consonancia com o andamento da trilha musical, conseguia substituir muito bem a falta de
apelo sentimental resultante da fragmentacdo narrativa e, por isso, acabou se tornando

outra caracteristica marcante da Music Television.

O caréater menos tradicional de suas producdes primava pela imersdo espectatorial através
da evocagédo dos sentidos e sentimentos. Enquanto o cinema narrativo tendia a mascarar 0s

processos técnicos de sua fabricacdo para fazer com que a audiéncia se conectasse melhor

6 COELHO, 1995, p.167
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com 0s acontecimentos nele retratados, os videos da MTV propunham justamente uma
auto-reflexdo. Ao adotar a montagem descontinua e expor 0 mecanismo do audiovisual, o
videoclipe ndo apenas rompia com o pacto de iludir o espectador mas também fazia com
gue este mesmo espectador se recordasse constantemente de que estava assistindo a uma
peca ficticia. A consciéncia do espetaculo fazia com que as alteracdes repentinas de formas
e conteudos dispostos em tela fossem aceitaveis e que a segmentacao da histéria ndo fosse

mais tao incomoda.

Para Dancyger, a auto-reflexdo cabe ainda fazer citacdes dos outros meios de
comunicacdo. O uso de referéncias pop neutralizava as divergéncias geograficas e
culturais que poderiam existir em uma audiéncia de nivel mundial, criando um parametro
basico de captacdo da mensagem. Tal globalizacdo do argumento permitia a sobrevivéncia

do produto e alimentava o maquinario consumista.

Para finalizar, € importante comentar que essas quatro propriedades foram propostas para
facilitar os estudos sobre os videoclipes e nem todas as produgbes da emissora as
apresentavam religiosamente. A Unica caracteristica dos videoclipes da Music Television da
gual ndo se pode dizer 0 mesmo seria uma outra - a quinta, pela nossa contagem: musica é
a sua unidade elementar. Esse atributo era, de fato, tdo marcante que funcionava também
para o restante do contetdo midiatico exibido pela emissora musical, pelo menos
inicialmente. Toda a programacao contida entre os anos de 85 e 94, eram formatados de
modo a sempre compreender 0 universo da musica, fosse com segmentos recheados de
videoclipes ou com rapidas menc¢des aos cantores e bandas. Mesmo 0s programas de
cunho jornalistico (MTV News) e os de variedade (Remote Control, Club MTV)
apresentavam certa musicalidade. O game show Remote Control, por exemplo, tratava-se
de um jogo de perguntas e respostas que possuia uma categoria inteira dedicada aos clipes
e aos assuntos relacionados a eles. Além disso, 0 programa sempre apresentava
performances de cancdes e, as vezes, até recebia visitas de artistas conhecidos - como o0s
Red Hot Chilli Peppers, em 1990.

Infelizmente, com o passar dos anos, o préprio canal foi obrigado a abandonar a estética
gue o consagrou para se adequar aos padrdes consumistas do século XXI. Os programas
sobre mausica tiveram o seu espago tomado por novelas e seriados e 0 videoclipes
raramente eram vistos perambulando pela grade da emissora. A MTV atual em quase nada
se assemelha aquela de seus tempos aureos, contudo o seu "estilo" consagrado, dos anos
80, continua sendo uma grande referéncia para o meio audiovisual, podendo ser ainda

detectado na TV, no cinema e na Internet.
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2.6 MUNDO CONECTADO

Assim como a década de 1950 fica marcada pelo alastramento mundial da televisédo, a
década de 1990 também testemunhou o boom de uma "nova" tecnologia. Em testes desde
0s anos 60, somente trinta anos mais tarde é que a Internet se tornou apta a prover servigcos
a populacdo em geral. A adesdo repentina desta pratica comunicativa ocorreu
principalmente apos a criagdo de uma rede mundial de computadores interligados, a WWW
(world wide web) - utilizada até hoje para se acessar o0 grande banco de dados que € a
Internet. Logo com o surgimento do primeiro navegador e das primeiras paginas online, ou
sites, ja era possivel perceber que, a partir daquele momento, o processo comunicativo

assumiria uma dinamica diferenciada.

Baseada em uma mecanica hipermidiatica, na qual os diversos tipos de midia coexistem no
mesmo espaco e se conectam uns com outros através de hyperlinks®’, a linguagem da web
em muito se assemelhava a estética de fragmentos narrativos da MTV. A auséncia de um
roteiro pré-definido e a possibilidade de interacdo permitiam a personalizacao da experiéncia
midiatica: cada pessoa escolhia os sites por onde desejavam navegar, a ordem em que eles
seriam acessados e por quanto tempo suas janelas permaneceriam abertas. O resultado

geralmente era a construcdo de uma narrativa ndo-linear.

Além da interacdo dispositivo/usuario, a grande quantidade de informacdes disponiveis e a
velocidade com que elas podiam ser descartadas afetaram ainda a relacdo
produto/consumidor. As "mercadorias”, fossem elas filmes, seriados, cancdes, sites ou
aplicativos passaram a ter um prazo de validade menor, ou seja, eram rapidamente
esquecidas e substituidas por novos produtos mais atualizados. E isso também refletiu na

forma de se consumir videoclipes e a musica.

2.6.1 Vevo killed the video star.?®

%" Conexdes entre referéncias contidas em documentos ndo necessariamente lineares ou correlacionados. Por
exemplo, os botbes de uma apresentacdo de slides que, quando clicados, redirecionam o usuario
automaticamente para uma outra pagina, por exemplo, sobre 0 mesmo assunto abordado de outro ponto de
vista.

8 Comentario postado no Youtube, no video dos Buggles da cancdo de nome derivado. A frase faz referéncia ao
canal musical online Vevo que supostamente teria "matado” a MTV.
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Na era digital, qualquer um pode possuir o poder da informagdo. A democratizacdo dos
meios de comunicacdo facilitou a propagacdo de opinides pessoais e muitos cidadaos

comuns comecgaram a se expressar online através de blogs, chats e redes sociais.

Y

Como mencionado anteriormente, a Music Television se empenhou em atender a nova
dindmica midiatica fazendo algumas alteracdes em sua grade de programac¢éo. Na tentativa
de preservar o seu publico, que comecou a migrar cada vez mais para a Internet com o
advento de sites como o Youtube.com e o MySpace.com, a emissora musical passou a
integrar alguns aspectos da web em seus programas. Para comecar, eles ganharam maior
interatividade, sendo que as votacdes para as tradicionais paradas musicais (antes feitas
somente pelo telefone) passaram a ser possiveis também online. Os shows e as
premiacbes mais importantes comecaram a ser exibidas ao vivo, através do site MTV.com,
simultaneamente a sua transmisséo televisiva. As redes sociais que levavam o nome do
canal eram atualizadas frequentemente, muitas vezes pelos préprios VJs, na esfor¢co de
fazer uma conexdo maior com o seu publico. Jogos com as tematicas de seus programas

televisivos foram disponibilizados na rede.

Provavelmente, a atitude mais extrema se deu em 2009, durante a 262 edicdo do VMA.
Neste ano foi anunciado a criacdo do Twitter Tracker, um aplicativo que permitiria aos
espectadores contar, por meio da rede social Twitter.com, o que estavam achando dos
acontecimentos da premiacdo. O VMA, que estava sendo apresentado ao vivo, ia entdo
sendo remodelado em tempo real, de acordo com os feedbacks, para se adaptar ao gosto
do publico. O resultado foi uma das maiores audiéncias que a MTV ja havia tido desde sua
criacdo, com 12,4 milhdes de pessoas assistindo. Apds o0 sucesso comprovado, o poder
do Twitter foi adotado pela emissora: a programacdo comum passou a incluir diariamente
um intervalo para a leitura dos tweets (opinides escritas em 140 caracteres) e a criacdo de
hashtags (espécies de palavras-chaves) envolvendo o nome do canal, do tipo #MTVhottest,

se converteram em estratégias publicitarias.

As novos empreendimentos funcionaram brevemente, porém ndo foram o bastante para
derrotar a concorréncia dos sites de videos, que ganharam uma assombrosa popularidade
durante o mesmo periodo (final da década de 2000). Sites como o0 Vevo.com e 0
Pitchfork.com, exclusivamente voltados para shows, videos e noticias musicais, comecaram

a conquistar um publico-alvo antes exclusivamente voltado a Music Television e a outros

%9 Dados recolhidos pela Nielsen Media Research, que seria o equivalente americano para o nosso IBOPE.
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canais televisivos de musica, como a VH1, por exemplo. E o pior: esses sites eram
sustentados pelas proprias gravadoras. Apesar de todo o seu histérico, a MTV ndo aguentou
a concorréncia e interrompeu as suas exibi¢cdes de videoclipes, que a fizeram destacar, para

se tornar apenas mais um canal de entretenimento geneérico.

A prética de utilizar os clipes musicais como divulgagdo, no entanto, ndo cessaram com a
mutacdo do canal: ela se transformou, se conjugou e se impds nas outras plataformas
midiaticas. Esses videos ainda possuem grande relevancia para a carreira musical de
muitos artistas, o que mudou foram as suas formas de veiculagdo. Atualmente o langamento
de clipes é realizado basicamente através da Internet, e € por meio dela também que eles
sdo disseminados. Nao é incomum encontrar, em sites especializados em noticias musicais

ou da cultura pop, manchetes do tipo: "Artista tal lanca o clipe de seu novo single".

Além disso, praticamente todos os musicos, incluindo os desconhecidos, possuem um canal
particular no Youtube e paginas em redes sociais. Com a democratizacdo da midia, diversos
artistas amadores enxergaram na rede uma oportunidade para se lancar. Bandas, como a
OK Go e o seu famoso video das esteiras elétricas de Here it goes again (Estados Unidos,
2006), sO6 conseguiram conquistar a fama mundial depois de terem seus clipes

popularizados online.

Os numeros comprovam a eficacia da web como parte da estratégia de publicidade: de
acordo com as estatisticas do Youtube®, dentre os trinta videos do site com mais
visualizacdes, vinte nove eram videoclipes. Apenas o primeiro da lista, Gangnam Style

(Coreia do Sul, 2012), do rapper PSY, possuia incriveis 2.004.481.246 de acessos.

7

A Internet ndo é a Unica plataforma de divulgacdo em uso nos dias atuais, entretanto.
Apesar da pirataria, alimentada pela web, a venda de DVDs e Blu-rays musicais (contendo
tanto videoclipes quanto apresentacfes ao vivo) também ajuda a movimentar o mercado
fonografico. Dados da Associagdo Brasileira dos Produtores de Discos®, a ABPD, revelam
que, em 2011, o nimero de unidades consumidas no pais atingiu a marca de mais de seis
milhdes. Muitas dessas producdes, chegam inclusive a ser lancadas primeiramente no
cinema, como foi o caso de Justin Bieber: Never say never (Estados Unidos, 2011) e Katy
Perry: Part of me (Estados Unidos, 2012).

% Dados atualizados em tempo real. Os nimero aqui presentes foram obtidos em 03/06/2014.

%1 Disponivel em: <http://www.abpd.org.br/downloads/Fina2011.pdf>
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E interessante notar que, embora as producées videoclipticas atuais tenham migrado para
fora da televisdo, elas continuam possuindo as caracteristicas propagadas pela Music
Television, durante os anos 80 e 90. No clipe Never say never (Estados Unidos, 2011),
extraido do filme homo6nimo do cantor canadense Justin Bieber, por exemplo, € visivel a
presenca do "estilo MTV". Embora tenha sido concebido inicialmente para o cinema, o video
se utiliza de recursos como falsas imagens de arquivo, efeito obtido com filtros de pelicula
desgastada - herdado da videoarte; efeitos graficos, como o split screen - técnica
cinematografica na qual dois ou mais enquadramentos sdo mostrados simultaneamente; e a
montagem sincronizada com a musica. Confirmacdes de que a linguagem do videoclipe

sobrevive no repertdrio imagético contemporaneo.
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CONCLUSAO

Embora o aspecto que consagrou a linguagem do videoclipe tenha sido a sua estética
imagética, pode-se dizer que o maior feito desses videos foi, na verdade, ter ajudado a
reavivar, no final do século XX, a problematica do audio como elemento de verdadeira
importancia na composicdo de obras audiovisuais. Por mais que o0 préprio termo
"audiovisual" (= audio + visual) sugira uma consonancia entre o som e a imagem, em varios
momentos da historia, isso ndo foi realizado. Dificuldades técnicas fizeram com que trilha
sonora ndo conseguisse acompanhar a evolugdo das imagens e tal problema era
contornado, muitas vezes, com uma forma generalizada de produgédo sonora - a qual ndo

contemplava todo o potencial do audio.

A necessidade de alimentar o consumismo musical acabou tendo um papel pertinente nos
avancos da composi¢do sonora no audiovisual. Como o proposito era justamente divulgar o
trabalho de um artista, a sua musica se torna objeto de énfase, articulando as imagens ao
seu contexto, e ndo o contrario. Para atingir a eficacia desse procedimento inverso de
trabalho, onde a musica conduz a imagem, foi imprescindivel a realizacdo de inUmeros
experimentos técnicos e artisticos com a linguagem de outros géneros audiovisuais, até que

se encontrasse o equilibrio entre o popular/acessivel e o erudito/inovador.

A Music Televison foi uma das grandes responsaveis por desenvolver o arranjo lapidado de
um videoclipe e acaba se tornando um sinbnimo seu. Contudo, isso ndo quer dizer que as
tentativas de aperfeicoamento cessaram. Mesmo com a decadéncia da emissora, a
linguagem videocliptica encontra meios de se adaptar fora da televisdo - a sua casa por
exceléncia - e sobreviver na Internet, no Cinema e na cultura popular em geral. Um dos
maiores exemplos da sua adequagdo as novas plataformas midiaticas sdo os ndmeros de
acessos diarios aos clipes em paginas como o Youtube.com, que ultrapassam a casa dos
bilhbes, de acordo com os responséaveis pelo site. Esse tipo publicidade ainda é, sem

davida, essencial para sustentar a existéncia da industria fonogréfica.

Se o0 videoclipe fundou sua estruturacdo no hibridismo de diversas linguagens, hoje
podemos dizer que ele também alcancou o status de "fonte inspiradora”, chegando ter suas
caracteristicas usurpadas para outros fins que ndo necessariamente incluem a exaltacdo
musica com fins comerciais. Sua mecéanica se consolidou como uma forma legitima de
expressdo, apesar ndo ter sido desenvolvida com intengdes tdo despretensiosas. Essa
recognicdo se deve principalmente pelo clipe musical ser uma peca que comprova toda a
capacidade do produto audiovisual de cativar as pessoas. Dependendo da maneira como €&
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empregada, a conjugacao de som e imagem, além de servir como entretenimento
temporario, pode gerar identificagdo, evocar sentimentos e até transformar um individuo
(como a pintura, a masica, a escultura, a danca, a literatura)... Para isso, basta que se saiba

explorar o que os seus meios podem oferecer.
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APENDICE - Tabela comparativa da progressao das caracteristicas do videoclipe
(desenvolvida a partir da apresentacéo feita para a Banca de TCC).

Décadas de 1800 -

Década de 1930

Década de 1940

Década de 1950

1930
Primeiros ) ) Soundies da ) Apresentacdes na Filmes da
_ Cinema musical Fantasia o _
experimentos Panoram televiséo Scopitone

Declinio da trama

Ritmicidade da

montagem

Auto-reflexdo

Uso de
referéncias pop

Mdsica - unidade

elementar

Concebido para TV

Curta duracéo

Financiado pela
Inddstria

Fonografica

Visualmente

elaborado

Legenda: [ 1 Possuia a caracteristica.

[ ] NAO possufa a caracteristica.
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APENDICE - Tabela comparativa da progressao das caracteristicas do videoclipe
(desenvolvida a partir da apresentacéo feita para a Banca de TCC).

Décadas de 1980 - | Décadas de 2000 -
Década de 1960 Década de 1970
1990 2010
Vanguardas ) _
) o Yellow Submarine Bohemian Rhapsody MTV Internet
cinematogréficas

Declinio da trama

Ritmicidade da

montagem

Auto-reflexdo

Uso de
referéncias pop

Mdsica - unidade
elementar

Concebido para TV

Curta duragéo

Financiado pela

IndUstria

Fonografica

Visualmente
Elaborado

Legenda: [ 1 Possuia a caracteristica.
[ ] NAO possufa a caracteristica.
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