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RESUMO 

 

  Nosso foco principal é a relação das performances musicais com a 

tecnologia. Pretende-se destacar aqui a importância do posicionamento 

estético do  performer frente à mediação tecnológica para que se torne possível 

o surgimento de novas audibilidades, tendo em vista que a tecnologia influencia 

diretamente o fazer artístico. Isso tem permitido a criação de gêneros musicais, 

novos modos de produção musical e, em especial, de sonoridades diversas e 

expressões artísticas; além de possibilidades de difusão e acesso do público a 

partir de bases tecnológicas igualmente novas.  

 Para tanto, percorremos exemplos que vão do analógico ao digital 

contrapondo propriedades determinantes da atuação e recepção musical 

analógica com os fazeres musicais atuais – digitais – que se encontram 

difundidos, basicamente, na internet. Não se trata mais de registrar e reproduzir 

o que é apresentado, mas da construção de obras já na forma de sua difusão. 

A performance é tanto cênica, tal como se coloca frente ao público, quanto 

musical, no que diz respeito aos instrumentos que são utilizados como 

extensões do performer, tendo em vista que a percepção deste se altera na 

medida em que outras tecnologias e, portanto, novas extensões são 

implantadas. O mesmo ocorre com o público. 

 Este trabalho busca em autores tais como Marshall McLuhan, Raymond 

Murray Schafer, Paul Zumthor, que analisaram diferentes momentos e 

questões do fazer musical – com uma atenção especial para a MPB – desde a 

música realizada na era analógica até a música da era digital, levando em 

consideração as transformações na cultura, determinantes para o resultado da 

obra.  

 

Palavras-chave: Meio e mensagem, paisagem sonora, performance, música e 

tecnologia analógica, música e tecnologia digital. 
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ABSTRACT 

 

Our primary focus is the relationship among musical performances and 

technology. We try to highlight the importance of performer’s aesthetical 

position towards technologic mediation so it becomes possible to appear new 

audibilities, knowing that technology influences directly the artistic doing. It has 

allowed the creation of musical genres, new methods of musical production 

and, specially, of diverse sounds and artistic expressions; as well as 

possibilities of dissemination and public access from also new technological 

basis. 

 To get there, we go through examples from analogic to digital contrasting 

determining proprieties of analogical musical action and reception with current 

musical doings – digitals – that are spread primarily on the internet. It is not 

about register and reproduce what is made anymore, but to construct the work 

in its form of dissemination. The performance is as scenic, as it is placed to the 

audience, as musical, regarding what concerns instruments used as performer 

extensions, given that the performer’s perception is altered according as other 

technologies and, therefore, new extensions are implanted. The same occurs to 

the public.  

 This work will look at some authors such as Marshall McLuhan, 

Raymond Murray Schafer, Paul Zumthor, that had analyzed different moments 

and issues of musical doing – with special attention to MPB – since the music 

made in analogical times until the digital era music, leading into consideration 

changes in culture, determinant to the work outcome. 

  

 

Key-words: Mean and message, sound landscape, performance, music and 

analogical technology, music and digital technology.  
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INTRODUÇÃO 

 O que levou à concepção desta pesquisa foi a busca pela compreensão 

do papel do artista musical na sociedade atual e como o contexto em que este 

se encontra influencia em sua arte. O que buscamos compreender um pouco 

mais a fundo é como seu posicionamento contribui com a cultura – e consigo 

mesmo enquanto artista – redirecionando-a, levando em consideração que tal 

redirecionamento é fruto da mensagem que este pretende passar, em 

comunhão com o meio ao qual ele encontra-se inserido.  

 Para tanto, alguns momentos de quebra de paradigma que se 

relacionam diretamente com a tecnologia serão levados em consideração por 

deixarem uma herança determinante no panorama atual. Outros fatores 

decisivos serão também indicados, como por exemplo, o fato de toda a 

construção musical ser permeada não só pela mediação tecnológica, mas 

também pela indústria cultural e pelo mercado fonográfico, que interferem tanto 

no posicionamento ideológico do performer, quanto na produção, reprodução e 

difusão da música. 

 Todos esses aspectos são constitutivos dos caminhos da arte musical, 

na medida em que modificam o conceito de performance, e influenciam 

diretamente na estrutura das obras. Portanto, este trabalho visa entender em 

que aspectos a cultura de massa e a cultura digital impactam a performance 

cênica e musical dos artistas da área da música popular em geral e na 

brasileira em particular e, como estes, em contrapartida, se colocam – de 

maneira política, ideológica e estética – enquanto artistas, apropriando-se das 
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tecnologias e lidando com o aspecto mercadológico de uma forma que 

possibilite construir assim, novas caminhos de escuta e de criação. 

 A presente pesquisa, busca nas fontes da sociologia e da história da 

música, autores que tenham se voltado para movimentos musicais e sociais 

que acabaram por construir novas formas de performar e de fazer música 

durante esta passagem da tecnologia analógica para a tecnologia digital, com o 

objetivo já referido acima de compreender como o posicionamento do artista é 

determinante neste processo. 

 Tendo em vista estes objetos e objetivos, o trabalho se divide em dois 

grandes blocos, sendo o primeiro bloco teórico (Capítulos I e II), e o segundo, 

analítico (Capítulos III e IV). 

 No Capítulo I, partimos de duas teses desenvolvidas por Marshall 

McLuhan que serão retomadas durante toda a dissertação (“o meio é a 

mensagem” e “a tecnologia como extensão de nós mesmos”), para melhor 

compreendemos como a sociedade e a cultura em que o performer musical se 

encontra inserido é determinante para que sua arte possa se desenvolver no 

caminho entre o analógico e o digital, já que são estes parâmetros que 

constroem a percepção do artista. O Capítulo encontra-se dividido em três 

partes. Na primeira parte, apresentaremos três distintas abordagens dos 

autores Lúcia Santaella, Fernando Iazzetta e Sérgio Basbaum, que se 

relacionam diretamente com a primeira tese de McLuhan aqui trabalhada. Na 

segunda parte são apresentados três exemplos de performers (Michael 

Jackson, Beatles e Jimi Hendrix) que construíram sua obra em comunhão com 

a mediação tecnológica e com a segunda tese de Marshall McLuhan. E a 
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terceira parte do Capítulo relaciona as teses de McLuhan com indicações de 

teses de Vilém Flusser e Maurice Merleau-Ponty sobre a percepção, a fim de 

melhor compreender a influência da percepção (do meio) no fazer artístico 

musical.  

 O segundo Capítulo mantém-se na linha de McLuhan e também 

encontra-se dividido em três partes. Na primeira parte, o trabalho se volta para 

as particularidades do som em si e das sonoridades tecnológicas (ou não) e 

suas relações com artista e público, a partir do trabalho desenvolvido por 

Murray Schafer. Na segunda parte do Capítulo, pretende-se esboçar uma 

análise da performance baseada em Paul Zumthor buscando compreender as 

mudanças ocorridas no período entre 1960 e atualmente. Por fim, ambos os 

autores, Schafer e Zumthor, serão colocados em diálogo para que possamos 

entender melhor o conceito de audibilidade, que se faz com estes dois 

elementos: sonoridade e performance, em comunhão com a mensagem – ou o 

posicionamento, a postura política ou ideológica – do artista. A questão de uma 

audibilidade e de uma arte permeada pela mídia é também abordada aqui. 

 Dando início ao bloco analítico da pesquisa, o Capítulo III se volta para a 

música realizada no Brasil, mais especificamente entre as décadas de 1960 e 

1980, quando ocorreu o processo de institucionalização da MPB, gerando 

novos gêneros musicais e audibilidades, fruto de posturas ideológicas dos 

artistas da época que usavam a mediação tecnológica para transformar música 

em ferramenta política e estratégia de ação. O Capítulo encontra-se dividido 

em duas partes. Na primeira parte, é traçado um panorama do contexto 

sociocultural da época colocando em confronto a Bossa Nova com o 

Tropicalismo, no que diz respeito ao modo oposto como tais movimentos se 
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colocavam tanto na performance cênica quanto na musical. A era dos Festivais 

também será aqui ressaltada por tornar-se arena política e de criação artística, 

e trazer a tona a ideia de performance midiatizada através do meio televisivo e 

da indústria fonográfica que obriga os artistas da época a lidarem com 

aspectos mercadológicos que muitas vezes se contrapunham às suas 

ideologias. Na segunda parte do capítulo, analisaremos mais detidamente 

performers exemplares de tal contexto como Nara Leão (como representante 

da estética do movimento da Bossa Nova) em oposição aos Mutantes (como 

representantes do Tropicalismo) tendo em vista o debate a respeito da guitarra 

elétrica versus o “banquinho e o violão”. Algumas obras de Elis Regina também 

serão analisadas pois, tal artista, atravessa ambos os movimentos com um tipo 

de performance que a coloca no centro de diversos debates.   

 O quarto Capítulo também se encontra dividido em duas partes e traz a 

tona discussões sobre o que a hibridização dos meios digitais e as 

potencialidades da cibercultura trazem de modificação para o conceito de 

performance e de posicionamento artístico. Na primeira parte do capítulo, 

procuramos nos situar dentro deste panorama digital atual, buscando entender 

de que forma este contexto sociocultural modificou a percepção artística, a 

relação do artista com o mercado e com o público, as aplicações sonoras e a 

relação com a tecnologia. Aqui, destacamos o trabalho realizado por Walter 

Benjamin a respeito dos questionamentos que o advento do cinema trouxera 

no início do século passado, que se tornam relevantes por vivermos agora, 

com a recente tecnologia digital e de rede, questionamentos de mesma ordem. 

Na segunda parte do Capítulo, analisaremos mais a fundo alguns exemplos 

retirados da internet focados em músicos que utilizam essas novas 
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possibilidades da cibercultura de forma a criar novas estéticas que dialogam 

diretamente com a tecnologia que temos atualmente. Questionamentos a 

respeito de como o músico atual se coloca ideológica e mercadologicamente 

também serão discutidos.  

 Nas considerações finais, além de um brevíssimo resumo, nos 

perguntamos sobre o que se pode esperar acerca do desenvolvimento da 

performance atual (e o que seria interessante estudar daqui para frente...).  
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CAPÍTULO I 

Música, cultura e mediação tecnológica 

 
Os efeitos da tecnologia não ocorrem aos níveis das opiniões e 
dos conceitos: eles se manifestam nas relações entre os 
sentidos e nas estruturas da percepção, num passo firme e 
sem qualquer resistência. O artista sério é a única pessoa 
capaz de enfrentar, impune, a tecnologia, justamente por que 
ele é um perito nas mudanças da percepção (MCLUHAN, 1964: 
33). 

 Das salas de concerto até a atual era digital, a relação entre música e 

tecnologia se deu de diversas formas. Neste capítulo, pretendemos analisar tal 

relação em seus diferentes contextos e as estéticas daí emergentes. 

 É difícil definir um só tipo de classificação para a mediação tecnológica 

na história recente da música. Para além da generalização analógico, 

eletrônico e digital, são muitas as abordagens possíveis, já que os contextos 

socioculturais e a percepção em si também fazem parte desta relação e se 

tornam, por vezes, determinantes da mídia resultante.  

 Partindo desta premissa, iniciaremos nossa pesquisa sobre o tema  com 

duas teses desenvolvidas por Marshall McLuhan (“o meio é a mensagem” e “a 

tecnologia como extensão de nós mesmos”), para melhor entendermos como 

esta cadeia cultura/música/tecnologia/meio/mensagem se deu ao longo do 

século XX, de acordo com a visão deste pensador. Dentro dessas duas teses, 

apresentaremos três abordagens conceituais distintas e três exemplos de 

novas estéticas emergentes – através de performers que moldaram seus 

trabalhos em comunhão com a mediação tecnológica – que se relacionam com 

as abordagens apresentadas. O capítulo se encerra com o questionamento do 
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papel do performer frente a tal mediação e com questões atinentes à 

percepção, subjetividade e significação que são determinantes para o mesmo 

dentro do processo de criação da arte, através das teses desenvolvidas por 

Vilém Flusser e Maurice Merleau-Ponty. 

 

O meio é a mensagem segundo Santaella, Iazzetta e Basbaum (et al.) 

 A primeira tese de McLuhan aqui abordada será a de que “o meio é a 

mensagem”. Com tal colocação, McLuhan defende que as ações e 

associações humanas são moldadas pelo meio (social). Portanto, este controla 

e determina a organização das sociedades e culturas. Ele coloca também que 

“o conteúdo de qualquer meio ou veículo é também outro meio ou veículo (...) e 

a mensagem de qualquer meio ou tecnologia é a mudança de escala, cadência 

ou padrão que esse meio ou tecnologia introduz nas coisas humanas” 

(MCLUHAN, 1964: 21). Ainda discorrendo sobre o tema, o pensador nos alerta 

para a tendência de uniformização das sociedades e de homogeneização das 

culturas frente às mídias de massa, em contraponto ao poder de fragmentação 

que a velocidade elétrica produz, misturando culturas e criando novas e 

infindáveis estruturas informacionais que acabam por provocar uma mudança 

acelerada dos próprios meios (de comunicação).  

 Tendo a arte (contemporânea) como uma de suas características a 

quebra de paradigmas e a tentativa de permanência à margem de qualquer 

estrutura ou meio, cabe-nos analisar esta complexa rede de conceitos mais a 

fundo, para melhor entendermos como a arte e, mais especificamente, a 

música, posiciona-se ao se inserir no panorama desenvolvido aqui. 
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 Em seu livro “Culturas e artes do pós-humano: da cultura das mídias à 

cibercultura”, Lúcia Santaella propõe uma “divisão das eras culturais em seis 

tipos de formações” (SANTAELLA, 2010[2003]: 13). Essas eras culturais são: a 

cultura oral, a cultura escrita, a cultura impressa, a cultura de massas, a cultura 

das mídias e a cultura digital. Para ela, os meios de comunicação, de 

transmissão de informação, são determinantes na formação de cultura e 

acabam por moldar novos ambientes socioculturais – que vão se adaptando às 

mudanças ao longo do tempo e dos adventos de novas tecnologias e 

ferramentas –, principalmente porque se tornam geradores de signos e 

mensagens responsáveis por moldar os pensamentos e a sensibilidade dos 

seres humanos. 

 Dialogando com as ideias de McLuhan, Lúcia Santaella diz que é preciso 

que haja compromisso e preocupação com as complexidades semióticas que 

abrangem o conceito de mídia atual.  

 É importante ressaltar que, para a autora, essas seis eras – ou 

formações culturais – não se dispõem de forma linear, mas sim em 

um processo cumulativo de complexificação onde uma nova 
formação comunicativa e cultural vai se integrando na anterior, 
provocando nela reajustamentos e refuncionalizações. É certo 
que alguns elementos sempre desaparecem, por exemplo, um 
tipo de suporte que é substituído por outro, como no caso do 
papiro, ou um aparelho que é substituído por outro mais 
eficiente, o caso do telégrafo. É certo também que, em cada 
período histórico, a cultura fica sob o domínio da técnica ou da 
tecnologia de comunicação mais recente. Contudo, esse 
domínio não é suficiente para asfixiar os princípios semióticos 
que definem as formações culturais preexistentes. Afinal, a 
cultura comporta-se sempre como um organismo vivo e, 
sobretudo, inteligente, com poderes de adaptação imprevisíveis 
e surpreendentes (SANTAELLA, 2003: 25). 
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 A cultura oral é muito mais antiga que a cultura escrita mas, quando se 

fala em cultura escrita, estamos nos referindo a uma poderosa ferramenta 

promotora de experiências, que propicia o aprimoramento do conhecimento e a 

manutenção da memória. Com a cultura impressa, a industrialização do livro 

fez com que milhões de pessoas pudessem ter acesso 

a um mesmo texto, a um mesmo registro. Mas  é a partir do século XX que 

surgem a cultura de massa, a cultura das mídias e a cultura digital. Essas três 

últimas eras propostas por Santaella serão aqui analisadas mais a fundo por 

lidarem diretamente com a relação entre a arte e a sociedade como um todo e 

a tecnologia.  

 A autora coloca a cultura das mídias como sendo uma cultura 

intermediária situada entre a cultura de massas e a cultura digital (ou 

cibercultura). Segundo a autora: 

A cultura virtual não brotou diretamente da cultura de massas, 
mas foi sendo semeada por processos de produção, 
distribuição e consumo comunicacionais a que chamo de 
“cultura das mídias”. Esses processos são distintos da lógica 
massiva e vieram fertilizando gradativamente o terreno cultural 
virtual ora em curso (SANTAELLA, 2003: 24). 

 Aqui, ressalta-se que as mídias são meios e que estas, como meios – 

suportes materiais, canais físicos – portadores de mensagens e de linguagens, 

são inseparáveis das formas de socialização e cultura que são capazes de 

criar, tornando-se portanto conformadoras de novos ambientes sociais.  

 Com as mídias da cultura de massas como o rádio e a televisão 

analógicos, vemos um panorama em que o grande público é atingido porém as 

mensagens são impostas por uma programação pré-determinada. Enquanto 

que, a partir dos anos oitenta do século passado, com a invenção de 
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equipamentos e dispositivos portáteis e disponíveis como a fita cassete, o 

walkman e aparelhos caseiros de gravação (acompanhados da indústria dos 

videoclips e dos videogames), propicia-se um consumo e uma busca de 

informação individualizados, que já não mais depende de uma pré-

programação, em oposição ao consumo de massa. Portanto, segundo 

Santaella, foi “a proliferação midiática, provocada pelo surgimento de meios 

cujas mensagens tendem para a segmentação e diversificação e a hibridização 

das mensagens” (SANTAELLA, 2003: 27) que abriram caminho para os meios 

digitais atuais, cuja principal marca é justamente esta busca dispersa, 

fragmentada e individualizada da informação. Assim, Lúcia Santaella diz que: 

Hoje vivemos uma verdadeira confraternização geral de todas 
as formas de comunicação e de cultura, em um caldeamento 
denso e híbrido: a comunicação oral que ainda persiste com 
força, a escrita, no design, por exemplo, a cultura de massas 
que também tem seus pontos positivos, a cultura das mídias, 
que é uma cultura do disponível, e a cibercultura, a cultura do 
acesso. Mas é a convergência das mídias, na coexistência com 
a cultura de massas e a cultura das mídias, estas últimas em 
plena atividade, que tem sido responsável pelo nível de 
exacerbação que a produção e circulação da informação 
atingiu nos nossos dias e que é uma das marcas registradas da 
cultura digital (SANTAELLA, 2003: 27-28).  

 Uma outra abordagem baseada  na ideia de McLuhan de que “o meio é 

a mensagem” é a desenvolvida em “Reflexões sobre a música e o meio”, 

escrito por Fernando Iazzetta. Neste texto, o autor visa a analisar como a 

produção e difusão influenciam a linguagem musical. Para tanto, ele discute a 

linguagem musical na cultura oral (baseada no meio oral), na cultura de 

massas (baseada no meio analógico) e na cultura de redes (baseada no meio 

digital).     
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 A cultura oral, relacionada à cultura medieval e anterior, possui certas 

características próprias, tais como o fato de não haver uma separação definida 

entre aqueles que faziam música e aqueles que ouviam, já que a prática 

musical era parte de uma atividade comunitária1. Além disso, a transmissão da 

cultura se dava por meio da oralidade, o que a limitava ao alcance de nossos 

sentidos, tornando tal transmissão um processo lento e restrito.  

 Com o início do Renascimento e a organização urbana, surge também 

uma nova organização espaço-temporal. O surgimento da imprensa passa 

então a transmitir o conhecimento não mais pela tradição, mas sim, pela 

reprodução.  

Surge então uma projeção temporal no sentido de preservar o 
que veio antes e de projetar o que virá a seguir. De fato, 
passado e futuro passaram a determinar o presente. O 
armazenamento do conhecimento em diversas instâncias – o 
museu, a biblioteca, as paredes das catedrais, as enciclopédias 
e, mais tarde, as fotografias, os discos e finalmente os bits 
computacionais – levou ao surgimento da ideia de arte para ser 
adorada e preservada. É nesse contexto que ao valor estético 
da obra de arte se agrega outro atributo, o valor econômico. 
Arte passa a ter um valor que é proporcional à sua 
originalidade, à sua unicidade e a sua eventual possibilidade de 
permanência no futuro (IAZZETTA, 2001: 201). 

 Com o advento da cultura de massa, no século XX, iniciou-se um 

processo de materialização da música de modo unidirecional – que separa a 

produção da recepção e projeta a música para o ouvinte –, em que o fonógrafo 

permitiu o registro da música em um suporte físico, rompendo os limites dos 

sentidos e permitindo sua difusão para além de determinada comunidade. 

                                                
1 Wisnik (2007[1989/1999] define a música da cultura oral como “modal. Essa música é voltada 
para a pulsação rítmica; nela, as alturas melódicas estão quase sempre a serviço do ritmo, 
criando pulsações complexas e uma experiência do tempo vivido como descontinuidade 
contínua, como repetição permanente do diferente.(...) São basicamente músicas do pulso, do 
ritmo, da produção de uma outra ordem de duração, subordinada a prioridades rituais” (p. 40). 
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Enquanto na cultura oral o alcance da performance era determinado pelo 

alcance dos sentidos, a cultura de massa gera uma transformação radical à 

medida que o ato de se escutar música aos poucos vai se distanciando do 

fazer musical em si e vai se transformando em algo cotidiano. Segundo 

Iazzetta:   

Ao mesmo tempo, o alcance da música passou a se 
relacionar ao alcance de seus meios de representação e 
registro. A imprensa musical, a indústria fonográfica, os meios 
de telecomunicação vão projetar a cultura pelo espaço e pelo 
tempo, atenuando as barreiras entre o que é de dentro e o 
que é de fora, criando uma nova configuração que seria 
chamada por McLuhan de aldeia global e a disseminação do 
conhecimento encontraria suas vias mais eficazes na 
chamada cultura de massa (IAZZETTA, 2001: 203).  

 Nas últimas décadas do século XX, com o advento dos meios digitais e 

da internet, os modelos de comunicação e telecomunicação que sustentavam a 

cultura de massa passam a dar lugar a um paradigma não mais unidirecional 

que “estabelece uma teia de conexões em forma de rede, ampliando a conexão 

interpessoal e eliminando, em princípio, a necessidade de massificação da 

cultura” (IAZZETTA, 2001: 204). Estas novas tecnologias digitais se somam às 

culturas oral e de massa, ampliando o leque de possibilidades e implicando no 

surgimento de uma nova cultura de redes. Além disso, também reduz os custos 

da produção e reprodução musical, tornando-as não mais privilégio das 

grandes corporações, mas sim, acessíveis a qualquer indivíduo. Tal 

acessibilidade que vem com as tecnologias digitais propiciou a possibilidade de 

edição das músicas (remix e mashup, por exemplo), provocando um constante 

reprocessamento que acaba por eliminar a ideia de obra acabada. Assim, se 

por um lado as produções musicais tornaram-se cada vez mais específicas e 
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diversificadas, por outro, há uma homogeneização dos aspectos técnicos e 

tecnológicos dessas produções.  

 Para além do conceito de cultura, discorrendo sobre os meios, Fernando 

Iazzetta nos coloca ainda a seguinte questão: no meio analógico, é 

imprescindível a existência de um suporte físico para o armazenamento da 

informação; este, portanto, dependeu do desenvolvimento de processos de 

reprodução em série, enquanto que o meio digital baseia-se na existência de 

dispositivos de conversão analógico/digital e digital/analógico, já que nossos 

sentidos não têm acesso diretamente às representações digitais e precisam de 

algum tipo de mediação para que se possa interpretar as informações que 

flutuam sem um suporte físico.  

 Portanto, enquanto nas tradições orais, a representação implica em uma 

nova performance (o que elimina a possibilidade de uma possível separação 

entre original e cópia), nos processos analógicos, o que ocorre é uma 

degradação da informação que aumenta a cada nova geração de cópias; e, 

nas tecnologias digitais, há uma duplicação sem degradação, onde as cópias 

passam a assumir o mesmo papel dos originais e a noção de original então, se 

perde. 

 Portanto, sobre o meio e a mensagem, o autor diz que: 

Assim como a passagem da cultura oral para a cultura 
reprodutiva implicou no surgimento de tecnologias de natureza 
específica, o mesmo ocorreu em relação à cultura de redes. A 
cultura oral se manifestava pela emissão direta da informação: 
a música era aquilo que era experienciado com nosso ouvido, 
mas também com nosso corpo, nossa presença durante a 
performance. A chamada cultura de massa com seus 
processos de registro e reprodução, incorporou a “mediação” 
para ampliar o alcance da informação e do conhecimento. É 
através do meio, do suporte físico que registra a informação, 
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congelando-a no tempo e espaço, conferindo-lhe materialidade, 
que a cultura de massa se tornou possível. Na cultura de redes 
vai haver um outro tipo de mediação que, de certa forma, 
“desmaterializa” novamente a informação eliminando a 
necessidade de correspondência entre a mensagem e o meio e 
isso se dá através dos modos de representação digital 
(IAZZETTA, 2001: 204).  

 Uma terceira visão que dialoga com o conceito “o meio é a mensagem”, 

de McLuhan  é proposta no artigo escrito por Sérgio Basbaum, Ilana Goldstein, 

Lucas Meneguette e Dino de Lucca Vicente “TECNOMPB: taxonomia 

conceitual para uma abordagem tecnocêntrica das formas culturais”. Nesse 

artigo, os autores também defendem a importância decisiva da mediação 

tecnológica na emergência de novas formas expressivas na cultura e há 

também uma estrutura conceitual desenvolvida, porém distinta das duas 

propostas apresentadas anteriormente. O trabalho está baseado nos estudos 

de Giorgio Agamben sobre dispositivos e de Gilles Deleuze sobre sociedades 

disciplinares e sociedades de controle, a partir dos quais a taxonomia 

conceitual proposta é mais facilmente compreendida.  

 No texto “O que é um dispositivo?”, Agamben, baseado no pensamento 

de Foucault,  afirma que o dispositivo em si mesmo é a rede que se estabelece 

entre discursos, instituições, edifícios, leis, medidas de segurança, proposições 

filosóficas etc. Além disso, ele se encontra sempre em uma relação de poder e, 

nesta, possui sempre uma função estratégica concreta. O dispositivo também é 

algo geral que permite distinguir o que é aceito como um enunciado científico 

daquilo que não o é, a partir de seu caráter de rede. Portanto, segundo 

Agamben, Foucault usa o termo dispositivo para tomar posição quanto ao 

problema da “relação entre as indivíduos como seres viventes e o elemento 

histórico, entendendo com este termo o conjunto das instituições, dos 
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processos de subjetivação e das regras em que se concretizam as relações de 

poder” (AGAMBEN, 2005[1995]: 11). Assim sendo, em seu texto, Agamben 

propõe: 

Uma geral e maciça divisão do existente em dois grandes 
grupos ou classes: de um lado os seres viventes (ou as 
substâncias) e de outro os dispositivos nos quais estes estão 
incessantemente capturados. De um lado, ou seja, para 
retomar a terminologia dos teólogos, a ontologia das criaturas 
e, de outro, a oikonomia dos dispositivos que tratam de 
governá-Ias e guiá-Ias para o bem. Generalizando 
posteriormente a já amplíssima classe dos dispositivos 
foucaultianos, chamarei literalmente de dispositivo qualquer 
coisa que tenha de algum modo a capacidade de capturar, 
orientar, determinar, controlar e assegurar os gestos, as 
condutas, as opiniões e os discursos dos seres viventes. Não 
somente, portanto, as prisões, os manicômios, o panóptico, as 
escolas, as confissões, as fábricas, as disciplinas, as medidas 
jurídicas etc., cuja conexão com o poder é em um certo sentido 
evidente, mas também a caneta, a escritura, a literatura, a 
filosofia, a agricultura, o cigarro, a navegação, os 
computadores, os telefones celulares e – porque não – a 
linguagem mesma, que é talvez o mais antigo dos dispositivos, 
em que há milhares e milhares de anos um primata – 
provavelmente sem dar-se conta das consequências que se 
seguiriam – teve a inconsciência de se deixar capturar 
(AGAMBEN, 2005[1995]: 13). 

E o autor continua nos dizendo que, entre os seres vivos – as substâncias – e 

os dispositivos, encontra-se um terceiro elemento: os sujeitos. Ou seja, aquilo 

que resulta da relação entre os viventes e os dispositivos.  

 Atualmente, em meio ao capitalismo avançado, há uma ilimitada 

proliferação de dispositivos que se confronta com uma também ilimitada 

proliferação de processos de subjetivação, o que acrescenta um aspecto de 

mascaramento da identidade pessoal. Assim, nos tempos atuais, todos os 

instantes da vida dos indivíduos se encontram modelados e controlados por 

dispositivos, o que acaba por separar o vivente de si mesmo e da relação 

imediata com seu ambiente. Isto ocorre por que, segundo Agamben, na raiz de 
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cada dispositivo se encontra um desejo humano de felicidade que acaba por 

constituir sua maior potência enquanto dispositivo, tornando-o, desta forma, 

gerador de subjetivação. 

 No texto “Post-Scriptum: Sobre as sociedades de controle”, Deleuze –  

assim como Agamben também baseado nas ideias de Foucault – nos fala das 

instituições que fazem parte dos dispositivos, porém sob outra perspectiva. 

 Ele inicia o texto nos situando sobre as sociedades disciplinares, que 

atingem o seu apogeu no início do século XX e que têm como características a 

organização do que ele chama de “grandes meios de confinamento”, tais como 

a família, a escola, a caserna, a fábrica, o hospital, a prisão. O objetivo dessas 

instituições nesse contexto, é “compor no espaço-tempo uma força produtiva 

cujo efeito deve ser superior à soma das forças elementares” (DELEUZE, 

1992[1990]: 219). Gradativamente, as sociedades disciplinares passaram por 

uma crise generalizada dos meios de confinamento e mudanças se tornaram 

necessárias. Aos poucos, as sociedades de controle passaram a substituir as 

sociedades disciplinares. Neste ponto, Deleuze cria uma analogia entre as 

sociedades disciplinares como sendo analógicas e as sociedades de controle, 

digitais e faz uma interessante análise da crucial diferença entre uma e outra: 

Os diferentes internatos ou meios de confinamento pelos quais 
passa o indivíduo são variáveis independentes: supõe-se que a 
cada vez ele recomece do zero, e a linguagem comum a todos 
esses meios existe, mas é analógica. Ao passo que os 
diferentes modos de controle, os controlatos, são variações 
inseparáveis, formando um sistema de geometria variável cuja 
linguagem é numérica (o que não quer dizer necessariamente 
binária). Os confinamentos são moldes, distintas moldagens, 
mas os controles são uma modulação, como uma moldagem 
auto-deformante que mudasse continuamente, a cada instante, 
ou como uma peneira cujas malhas mudassem de um ponto a 
outro (DELEUZE, 1992[1990]: 220). 
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 Na verdade, há mais distinções entre os dois modelos de sociedade, 

como, por exemplo, a diferença entre as fábricas das sociedades disciplinares 

e as empresas das sociedades de controle: enquanto a fábrica tornava seus 

indivíduos um só corpo, formando um elemento de massa  e gerando rivalidade 

entre patronato e sindicatos, a empresa coloca os indivíduos em competição, 

impondo uma modulação para cada um e buscando perpetuar, assim, uma 

metaestabilidade. As sociedades disciplinares possuem uma assinatura 

(indivíduo) e um “número de matrícula” (massa), gerando um poder ao mesmo 

tempo massificante e individualizante e uma palavra de ordem, já as 

sociedades de controle trabalham com cifras e senhas que determinam se 

haverá ou não acesso à informação, transformando as massas em dados. 

 Sobre a evolução técnica e tecnológica em ambos os modelos de 

sociedade, Deleuze discorre:  

As antigas sociedades de soberania manejavam máquinas 
simples, alavancas, roldanas, relógios; mas as sociedades 
disciplinares recentes tinham por equipamento máquinas 
energéticas, com o perigo passivo da entropia e o perigo ativo 
da sabotagem; as sociedades de controle operam por 
máquinas de uma terceira espécie, máquinas de informática e 
computadores, cujo perigo passivo é a interferência e, o ativo, 
a pirataria e a introdução de vírus (DELEUZE, 1992[1990]: 
223). 

 É claro que, em meio a uma sociedade disciplinar capitalista, a fábrica 

como meio de confinamento, gera proprietários de meios de produção e outros 

espaços (família etc.) e um mercado conquistado por especialização, 

colonização ou redução dos custos de produção. Já numa sociedade de 

controle, a fábrica cede lugar à empresa e o capitalismo dirige-se não mais 

para a produção e às instituições e espaços analógicos, mas sim para “figuras 

cifradas, deformáveis e transformáveis, de uma mesma empresa que só tem 
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gerentes. Até a arte abandonou os espaços fechados para entrar nos circuitos 

abertos do banco” (DELEUZE, 1992[1990]: 224).   

 Nas sociedades de controle, o marketing ganha força e se torna 

instrumento de controle; a modulação feita pelos computadores que agora têm 

a posição de cada um, se torna também um mecanismo de controle gerando 

uma modulação universal. Segundo Deleuze, aos poucos um novo regime de 

dominação vai sendo imposto, o que gera uma crise das instituições das 

sociedades disciplinares e uma nova visão dos “sindicatos” frente  a estes 

novos mecanismos de controle.    

 Feito este preâmbulo, voltamos ao artigo “TECNOMPB: taxonomia 

conceitual para uma abordagem tecnocêntrica das formas culturais”. Neste, os 

autores sugerem a seguinte categorização (ou taxonomia): Dispositivos 

(disciplinares; de massa; de controle; rizoma) > Aparelhagem > Aparelhos 

(grandes e pequenos) > Aparatos. Esta taxonomia se encontra ligada às 

matrizes tecnológicas que se relacionam de forma interdisciplinar. São elas: 

manufaturada (ou prototecnológica); mecânica; eletro-mecânica; eletro-

eletrônica; digital. A ideia de um “tecnocentrismo horizontal”, proposta por 

Basbaum e seus coautores, está ligada ao impacto dos aparatos na forma de 

se ressignificar o mundo, ou seja, 

um tal tecnocentrismo horizontal busca relacionar ideias, 
máquinas, tempo, espaço, cultura, sociedade e formas 
expressivas buscando linhas de significação intensificadas pela 
presença deste ou daquele aparato tecnológico nos diversos 
circuitos, seja o do cidadão comum, ou o das corporações por 
exemplo. Essas instâncias se atravessam cotidianamente na 
constituição do mundo, potencializadas de diferentes modos 
(BASBAUM et al., 2010: 3). 
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 Os autores chamam de dispositivos os “modos de ‘gerir’ a vida social ou 

de ‘existir’, a partir de uma certa ‘visão de mundo’ e dos ‘saberes’ próprios a um 

determinado momento histórico” (BASBAUM et al., 2010: 6) e os dividem em 

quatro grandes grupos. O dispositivo disciplinar está relacionado à 

racionalidade iluminista do século XIX e se caracteriza por uma tecnologia 

mecânica (é nesse dispositivo que se encontra, por exemplo, o nascimento do 

fonograma e, consequentemente, da indústria fonográfica). O dispositivo de 

massa se refere à difusão da informação dentro de uma indústria cultural em 

que rádio, televisão e cinema transformam elementos culturais, tais como a 

música, em mercadoria multiplicável na forma de fonograma. É nesse 

dispositivo que surge a tecnologia informacional e é esse dispositivo também 

que gera o dispositivo de controle, característicos das sociedades de controle 

em que o real é, aos poucos e de forma camuflada, controlado por meio de 

“modulações”. E, por fim, o dispositivo rizoma se refere a sociedades em rede 

que interagem de forma híbrida e colaborativa e em que arquivos 

informacionais substituem o suporte material. Sobre esse último dispositivo, 

que é o atual, os autores colocam que: 

O rizoma, instalado e consumado por meio da internet, sorri ao 
operar o incontível desmanche das estruturas do século XX, 
enquanto os cidadãos do mundo, homens e mulheres de vários 
gêneros, se igualam não exatamente pelos seus direitos, mas 
pelo acoplamento compulsório às interfaces (BASBAUM et al., 
2010: 9). 

 Seguindo a taxonomia proposta no artigo, dentro dos dispositivos 

encontra-se a aparelhagem (a tecnologia material que o dispositivo dispõe) e 

nesta, os aparelhos grandes (como o rádio, a indústria fonográfica, a indústria 

televisiva, a internet) e pequenos (como o estúdio de gravação ou o sistema de 
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som caseiro); e dentro destes, ainda, os aparatos (as ferramentas, 

instrumentos e utensílios tecnológicos propriamente ditos).2 Aqui, acaba por 

surgir uma interessante interrelação entre aparato e dispositivo. Sobre isso, os 

autores discorrem:  

Ao darem suporte material aos diferentes “dispositivos”, os 
aparatos criam as condições para a superação de um 
“dispositivo” e para o aparente salto conceitual que o sucede. 
Assim, o fonógrafo e o gramofone, bem como as câmeras 
fotográfica e cinematográfica, preparam as condições para a 
operação do Dispositivo de Massa; as cadeias de rádio e 
cinema aceleram, no Dispositivo de Massa, a superação da 
herança disciplinar em direção às “sociedades de controle”. Do 
mesmo modo, os computadores pessoais, aparatos que 
tipicamente expressam os valores da sociedade de controle, 
interligados em rede, criaram as condições para o “dispositivo” 
rizomático, onde os termos da sociedade de controle já não 
são mais facilmente aplicáveis (BASBAUM et al., 2010: 10). 

  

 

 

 

 

 

 

Figura 1: Taxonomia dos dispositivos (autoria própria). 
 

 Por fim, os autores especificam as funções desempenhadas por 

aparatos e aparelhos musicais no âmbito dos dispositivos, dividindo-as em 
                                                
2 Vide Figura 1. 
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criação (aparatos que dão início à cadeia de produção de um fonograma, ou 

seja, à composição em si), registro (a gravação dos sons fixados sobre algum 

suporte), manipulação (a edição do material registrado), reprodução (a 

execução de um fonograma registrado em determinado suporte), difusão (os 

aparelhos e aparatos que permitem a circulação dos fonogramas), recepção 

(os aparatos que colocam o público na posição de receptores) e suporte (os 

aparatos materiais nos quais os sinais ou informações se fixam). 

 Essa preocupação a respeito da forma de reprodução das obras de 

acordo com os adventos tecnológicos disponíveis determina também 

alterações para o conceito de performance e nos leva à segunda tese 

apresentada por Marshall McLuhan que queremos discutir no presente 

capítulo, que é a de que a tecnologia – portanto, também o meio – nada mais 

são do que extensões de nós mesmos. E o fato do meio ser uma extensão de 

nós mesmos é o que o faz, portanto, mensagem. 

 

A tecnologia como extensão de nós mesmos no trabalho de Michael 

Jackson, Beatles e Jimi Hendrix 

 Os seres humanos estão constantemente buscando extensões 

cognitivas como forma de alívio – mas não necessariamente de equilíbrio – 

para os diversos tipos de pressão exercidos sobre os seus sistemas nervosos. 

Tais extensões se aplicam à origem dos meios de comunicação, desde a voz e 

a fala até o computador, mas, com o advento da energia elétrica, os humanos 

acabaram por projetar para fora de si mesmos um modelo vivo do próprio 

sistema nervoso central. Em outras palavras, as extensões cognitivas possuem 
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influência direta sobre os sentidos. Assim, McLuhan defende que “qualquer 

invenção ou tecnologia é uma extensão ou auto-amputação do nosso corpo, e 

essa extensão exige novas relações e equilíbrios entre os demais órgãos e 

extensões do corpo. (...) Como extensão e acelerador da vida sensória, todo 

meio afeta de um golpe o campo total dos sentidos”. (MCLUHAN, 1964: 62). 

Portanto, para o pensador canadense, exercer atividades como ouvir rádio ou 

ler uma página impressa equivalem a aceitar essas extensões de nós mesmos, 

tendo em vista a interrelação que emerge das modificações que a tecnologia 

impõe aos homens enquanto estes vão modificando a tecnologia.  

 Assim, o que McLuhan está defendendo aqui é que os meios não são 

somente a mensagem, mas também as extensões de nós e de nossos órgãos 

dos sentidos. Sentidos esses, que são a única porta para nossa visão de 

mundo e formação de noção de realidade.  

 Ainda dentro deste conceito, McLuhan completa nos alertando para a 

força da energia liberada – por fissão ou fusão – pelo cruzamento ou 

hibridização dos meios e de como os artistas utilizam essa hibridização para 

tentar caminhar à margem dos meios e conseguir, assim, instaurar algum novo 

padrão ou gestalt de massa na mente do público, ou mesmo a quebra de 

paradigmas pela “simples adaptação de situações de uma cultura a outra, sob 

forma híbrida” (MCLUHAN, 1946: 74). Assim, para os artistas, o princípio da 

hibridização se torna técnica de descoberta criativa. 

 O que nos leva a questionar: até onde vai a influência destas extensões 

para os artistas? Quais são as novas estéticas ou padrões que nascem dessas 

hibridizações? Tal visão de que os meios são extensões cognitivas e 
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perceptivas de nós mesmos nos parece essencial para analisarmos como a 

performance se insere nessa realidade e, mais importante, qual o lugar da 

performance nessa complexa rede de conceitos que envolvem a arte, a cultura 

e as sociedades, bem como as técnicas e tecnologias nelas inseridas, sempre 

em diálogo com os sentidos. 

 Michael Jackson, por exemplo, tido como um dos artistas mais bem 

sucedidos da história, brincava o tempo todo com esta mistura dos meios, das 

mais variadas formas. Com uma versatilidade única, o artista inaugurou uma 

prática criativa em que há uma simbiose complexa entre a imagem 

performática e o conteúdo musical, já que este torna música, imagem, dança e 

outras linguagens igualmente significativas. Michael Jackson utilizou em seu 

trabalho diversas estéticas diferentes, bem como diversas mídias diferentes 

que dialogavam com o fazer musical, entre estas o videoclip, estética da qual o 

artista é considerado, se não o precursor, uma das mais fortes referências.3  

 Retomando a visão de Lúcia Santaella apresentada na primeira parte 

deste capítulo e dialogando com o exemplo citado acima, a autora coloca que, 

ao longo do século XX até a era digital,  

deu-se por iniciado um processo cada vez mais crescente de 
hibridização das artes e da convivência do múltiplo e do 
diverso, ampliando sobremaneira a semiodiversidade (a 
diversidade semiótica) das artes. Essa semiodiversidade foi 
acentuada pela tecnodiversidade, isto é, pelo enxame de novas 
tecnologias que iam se tornando, intermitentemente, 
disponíveis ao artista. De um lado, os meios de reprodução (...) 
multiplicavam as possibilidades para a arte experimental. De 
outro lado, propagava-se o uso de audiovisiuais e filmes super-
8 a 16 mm, por vezes registrando ações conceituais que 

                                                
3 Aqui, cabe como exemplo demonstrativo o videoclip oficial da música “Bad”, de Michael 
Jackson (1987). Disponível em: https://www.youtube.com/watch?v=dsUXAEzaC3Q.  
Acesso em: 14/04/2016. 
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promulgavam a imaterialidade da arte (SANTAELLA, 
2010[2003]: 162). 

 Porém, esse processo de adaptação aos meios e às possíveis formas de 

criação que podem surgir do diálogo com os mesmos não é um processo nada 

fácil.  

 Antes de Michael Jackson trabalhar com o videoclipe nos anos oitenta, 

encontramos por exemplo, nos anos sessenta, o trabalho dos Beatles, banda 

de rock britânica que, assim como Michael Jackson, também é reconhecida 

como um dos grupos musicais mais aclamados da história da música popular. 

Dentre seus muitos trabalhos, o disco “Sgt. Pepper's Lonely Hearts Club Band”, 

lançado em 1967, é considerado por público e crítica como um dos discos mais 

bem sucedidos do mercado fonográfico e o mais importante da carreira da 

banda. Foi gravado no estúdio número dois da Abbey Road, utilizando-se 

apenas de quatro canais de gravação. Para quem escuta o disco4, é 

perceptível o poder de criação do grupo frente a uma tecnologia ainda não 

muito desenvolvida se comparada com a disponível nos dias atuais. Porém, é 

perceptível também a extrema dificuldade que o grupo tinha para lidar com 

determinadas aparatos (no caso, o estúdio de gravação) que não condiziam, a 

princípio, com o processo de criação dos artistas. No livro “Paz, Amor e Sgt. 

Pepper”, George Martin (produtor do grupo) descreve como esse processo se 

deu e, aqui, cabe uma citação do próprio George Harrison (guitarrista da 

                                                
4 O disco “Sgt. Pepper's Lonely Hearts Club Band”, The Beatles (1967),  
encontra-se disponível para escuta em: 
https://www.youtube.com/playlist?list=PLvfNSuYLKI76nqBAYuCyn4w6sbkp4dtjf.  
Acesso em: 14/04/2016. 
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banda) presente no livro, sobre o ambiente em que este trabalho, tão subjetivo, 

se desenvolveu:5 

Foi tudo feito muito friamente, essa é que é a piada. Nós 
ficávamos naquele grande salão branco, que estava sempre 
muito sujo e não era pintado há anos, com todos aqueles 
velhos abafadores de som pendurados, encardidos e 
quebrados. Havia uma enorme luminária pendurada, nenhuma 
janela, nenhuma luz do dia. Era uma atmosfera muito 
insalubre, nada boa. Quando se pensa nas músicas que foram 
feitas naquele estúdio, é incrível, por que ali não havia clima. 
Passados alguns anos, perguntamos se poderíamos conseguir 
algumas lâmpadas coloridas, um dimmer ou algo assim. 
Depois de pedir por uns três anos, finalmente compraram 
aquele grande lustre de aço com duas lâmpadas de neon, 
vermelhas e azuis. Essa foi a iluminação mágica que nos 
deram (HARRISON apud MARTIN, 1995: 27). 

 Basbaum et al., ao discorrerem sobre o aparelho estúdio, colocam-nos 

algumas formas de extensão de nós mesmos, bem como uma questão que fez, 

de um jeito ou de outro, parte do processo de criação dos Beatles no exemplo 

citado acima:  

Sons são voláteis: uma vez emitidos, desaparecem. Aparatos, 
aparelhos ou processos executam a função de registro quando 
fixam os sons sobre algum suporte. Composta, a canção pode 
ser registrada de muitos modos, recursos de “extensão da 
memória”: o papel comum; o papel de escrita musical; um 
pequeno gravador – nos anos 1960, os de “rolinho”, depois, por 
quase 30 anos, os cassetes; em seguida, inúmeros aparatos 
digitais aparecem para essa função, hoje desempenhada até 
mesmo pelos telefones celulares. Com o aparelho estúdio, a 
canção ou mesmo a composição instrumental terão registro 
mais requintado, que toma forma pública ao converter-se em 
fonograma – produto que será difundido pelo rádio ou pelos 
suportes de distribuição. Mesmo nos casos de menor êxito 
comercial, o fonograma terá a importante função de registro do 
imaginário sonoro e da produção cultural (BASBAUM et al., 
2010: 11). 

                                                
5 Aqui cabe um vídeo explicativo chamado “Deconstructing Sgt. Pepper” que mostra como a 
música “Sgt. Pepper's Lonely Hearts Club Band” (primeira faixa do disco de mesmo nome) foi 
gravada e dividida entre os quatro canais disponíveis no estúdio. Tal vídeo nos dá uma noção 
mais clara do trabalho ali realizado.  
Disponível em: https://www.youtube.com/watch?v=c-wXZ5-Yxuc. Acesso em: 14/04/2016. 
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 Na verdade, são muitas as estéticas que nascem dessa complexa 

relação música/tecnologia/cultura/meio/mensagem. São tantas que nem temos 

como enumerá-las aqui. Porém, é possível citar alguns exemplos: alguns 

gêneros musicais emergentes do processo de mudança e melhoramento das 

tecnologias são facilmente identificáveis como a música eletrônica e suas 

diversas vertentes, a música eletroacústica experimental, entre outras,  o rock 

and roll, que aqui merece uma atenção especial.  

 Estilo musical importantíssimo e extremamente influente na história 

recente da música, nasceu em meados dos anos de 1950, com o advento da 

guitarra elétrica, seu principal símbolo – e aqui cabe citar que os instrumentos 

em si, como ferramentas do fazer musical, já são extensões, e portanto meios, 

e portanto mensagem, deste fazer.  

 Dentro deste estilo, diversos artistas brincaram com a já citada 

“hibridização dos meios” das mais variadas formas. Considerado o maior e 

melhor guitarrista da história do rock, um dos maiores representantes do 

gênero e da guitarra elétrica, foi Jimi Hendrix. Na verdade, tal artista 

transformou o significado e o conceito por trás da guitarra elétrica e dos pedais 

de efeito e acabou por criar uma inter-relação com estes aparatos, já que 

Hendrix não teria efetuado o trabalho que efetuou6 sem tais aparatos 

eletrônicos; por outro lado, tais aparatos não passariam de objetos inanimados 

sem a criatividade do artista. 

 Sobre isso, Fernando Iazzetta, no artigo aqui já comentado,  coloca que 

                                                
6 Aqui, cabe o exemplo de uma música experimental feita por Jimi Hendrix, chamada “And The 
Gods made Love” (1968). Disponível em: https://www.youtube.com/watch?v=OGJJiDSNx04. 
Acesso em: 14/04/2016. 
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a voz e o corpo são os dois elementos que caracterizam a 
atuação do indivíduo especialmente nos processos de criação 
e comunicação. (...) O caráter sensual da performance 
musical, em que corpos e instrumentos interagem de um 
modo extremamente forte, aos poucos, é substituído por um 
caráter mais sensorial em que a mediação do corpo se dá de 
modo mais contido por meio de teclas, mouses, joysticks. O 
que há de comum entre essas duas possibilidades é o 
resgate do caráter lúdico do fazer musical que, de certa 
forma, fora suplantado pelo processo de racionalização da 
música ocidental nos últimos três ou quatro séculos 
(IAZZETTA, 2001: 208)7. 

 Portanto, a questão que é levantada aqui é a de que sempre haverá 

alguém para apertar o botão, independente da qualidade do gesto, ou seja, o 

posicionamento do performer frente às diversas performances que a mediação 

tecnológica proporciona ao fazer musical. Dentro deste panorama, o músico, 

como tal, resta irredutível. 

 Ora, sendo o músico um ser humano, é que a questão se torna mais 

complexa, já que os seres humanos estão como reféns de seus ambientes, 

culturas e contextos, por conta de suas próprias percepções e sentidos. Então, 

como lidar com a inter-relação que estabelecem com a tecnologia? Como 

permanecer à margem dos meios e de suas extensões e diversas ferramentas 

disponíveis atualmente? Quais mensagens e novas estéticas podem emergir 

do gesto de se apertar um botão ou tocar um instrumento? O músico, enquanto 

performer,  resta mesmo irredutível? Estas serão algumas das questões sobre 

as quais este trabalho refletirá. 

                                                
7 Também Wisnik (2007[1989/1999]) aponta que “a música tonal moderna, especialmente a 
música consagrada como ‘clássica’, é uma música que evita também o ruído, que está nela 
recalcado ou sublimado. (...) A inviolabilidade da partitura escrita, o horror ao erro, o uso 
exclusivo de instrumentos melódicos afinados, o silêncio exigido à platéia, tudo faz ouvir a 
música erudita tradicional como representação do drama sonoro das alturas melódico-
harmônicas no interior de uma câmara de silêncio de onde o ruído estaria idealmente excluído 
(o teatro de concerto burguês veio a ser essa câmara de representação) (p. 42-43). 
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O posicionamento do performer frente ao meio, à mensagem e suas 

extensões, segundo a dialética texto/imagem e percepção/razão 

 Vilém Flusser, no ensaio “Texto/imagem enquanto dinâmica do 

Ocidente”, ao analisar a qualidade do gesto que produz imagens – imaginação 

– e a qualidade do gesto que produz textos – conceituação –, coloca-nos a 

questão da “interioridade” e de que esta é, na realidade, o “gesto visto de 

dentro”. Com tal premissa, ele propõe quatro eventos cruciais na história 

ocidental. São eles: as primeiras imagens (imaginação), os primeiros textos 

(conceituação), os primeiros impressos (domínio da conceituação sobre a 

imaginação) e as primeiras fotografias (surgimento de uma nova imaginação). 

Tais eventos se situam no que ele chama de “pré-história” (até os textos), 

“história” (período compreendido entre o surgimento do texto e o surgimento da 

fotografia) e “pós-história” (após a fotografia). 

 Para Flusser, a imagem permite que as sociedades se relacionem com 

os objetos – contextos relacionais –, o que gera uma “zona imaginária entre o 

homem e sua circunstância (o ‘universo das imagens’)” (FLUSSER, 

1996[1986]: 66) que vai se adensando de tal forma que a imagem passa a 

encobrir a circunstância e é manipulada na crença da consciência humana em 

relação ao gesto de modificar os objetos. O texto, por sua vez, tenta fugir de tal 

alucinação causada pelas imagens, ao explicar – com relações em cadeia – o 

conteúdo imagético através da transformação das ideias em conceitos. “São 

tais relações que permitem explicar, contar o conteúdo das imagens. Destarte 

vai surgir uma zona conceitual entre o homem e sua imaginação (o ‘universo 

dos textos’)” (FLUSSER, 1996[1986]: 66) que também vai se adensando de tal 

forma que tais cadeias ordenadoras dos conceitos projetam-se sobre a 
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circunstância, que passa a ser explicável segundo as regras da escrita 

alfanumérica, também em uma relação da consciência humana com o gesto. 

Sobre a relação do texto com a imagem, Flusser explica que  

não é verdade, no entanto, que com a invenção da escrita alfa-
numérica a consciência imaginística, mágica, tenha sido 
vencida (ou reprimida) pela nova consciência histórica, linear, 
progressiva. Não é verdade que a história ocidental seja, ela 
própria, processo linear que desenvolve imagens em textos, 
transcodifica ideias em conceitos. (...) Na medida em que os 
textos iam explicando as imagens, as imagens, por sua vez, 
iam ilustrando os textos. A história do ocidente passou a ser 
dialética entre texto e imagem, graças à qual ambas as 
consciências se iam fortalecendo mutuamente. A imaginação 
se tornava sempre mais conceitual, e a conceituação sempre 
mais imaginativa (FLUSSER, 1996[1986]: 66). 

 Com a invenção da imprensa, a consciência histórica então, assumiu 

uma nova dimensão e passou a dominar as sociedades. Os textos passaram a 

avançar não mais impedidos por imagens, tendo como consequência a ciência 

pura e aplicada e o domínio das ideologias, em que os textos obrigavam as 

circunstâncias a se adaptar ao que era escrito. Porém, conceitos inimagináveis 

passam a ser vazios. Segundo Flusser, é a fotografia que faz com que tais 

conceitos voltem a ser imagináveis: 

Trata-se de computar o universo calculado (contado, 
concebido), de integrar os intervalos (os diferenciais) entre os 
elementos, a fim de poder imaginar (dar sentido) ao abismo 
absurdo. A consciência histórica, linear, calculadora, deve 
ceder lugar à consciência bidimensional, imaginativa, 
computadora. Destarte vai surgir zona imaginária nova entre o 
homem e seus conceitos (o ‘universo das imagens técnicas’) 
(FLUSSER, 1996[1986]: 67).  

 

o que permite que o homem imagine seus conceitos e vai também se 

adensando até criar – através das imagens técnicas como fotos, filmes, vídeos 
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e imagens sintetizadas pelo computador – uma nova forma de imaginação, 

que, mais uma vez, altera a relação do gesto com a consciência. Assim,  

durante a produção das imagens tradicionais o homem recua 
da circunstância, a fim de abarcá-la com sua vista. Durante a 
produção das imagens técnicas o homem recua os seus 
conceitos para imaginá-los (FLUSSER, 1996[1986]: 67). 

 Tal inversão da dialética “texto-imagem” possui profundas e 

imprevisíveis consequências, já que, segundo Vilém Flusser, é o homem quem 

projeta significado sobre o mundo e esta reversão dos vetores de significado – 

onde não mais os textos e imagens são captadores de signos do mundo para a 

interpretação humana, mas sim as imagens técnicas que lançam os signos 

sobre o mundo a fim de dar-lhes sentido – gera uma nova antropologia em que 

as imagens técnicas é que passam a ser o significado do mundo. Sobre o 

gesto de apertar o botão, Flusser diz que  

o gesto das pontas dos dedos [é] que manipulam teclas de 
computador sintetizador de imagens. Tais pontas de dedos 
manipulam conceitos claros e distintos, a fim de que estes 
sejam transcodificados em imagens. O pensamento conceitual, 
o qual, na sua origem, era iconoclástico, passa a ser 
atualmente preparador para o pensamento imaginativo novo. 
Serve, não mais para explicar o mundo, mas para dar-lhe 
sentido. (...) A ciência, tal forma suprema do pensamento 
conceitual, deixará de ser disciplina que explica, e passará a 
ser disciplina que confere significado. O que a transformará em 
disciplina artística, já que a arte (o pensamento imaginativo) 
sempre procurava conferir significado. Ora, ciência enquanto 
uma entre as artes obrigará repensarmos os conceitos verdade 
e conhecimento (FLUSSER, 1996[1986]: 68). 

 Retomando a “Fenomenologia da percepção”, de Maurice Merleau-

Ponty, utilizaremos mais um artigo de Sérgio Basbaum, chamado “Do ponto de 

vista ao ponto de experiência”, em que este discorre sobre o papel da 

percepção na forma como o homem experiencia o  mundo em meio às 

sociedades tecnológicas.  
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 A ideia de que “só encontramos nos textos aquilo que nos é colocado ali” 

(MERLEAU-PONTY, 1994: 2) se refere à noção de que o mundo que 

chamamos de “real” se encontra inserido em um senso-comum definido pela 

singularidade de sua perspectiva e pela circunstância em que estamos 

inseridos (ambiente, cenário, objetos). Assim, os seres humanos definem-se a 

si mesmos através de suas percepções, sentidos, relações com a circunstância 

dada e com outros seres.  

Aquilo a que chamamos realidade não é mais, então, um 
mundo pré-existente e objetivo tal qual reivindicado pelo 
racionalismo e pela ciência, mas um acordo aberto e sempre 
inacabado entre as múltiplas subjetividades que partilham este 
mesmo real, gerando um "cosmos" senso-comum que 
assumimos como sendo o mundo real (BASBAUM, 2005: 2). 

 Sendo a percepção a fundadora da verdade de cada um, é importante 

ressaltar que o senso-comum citado acima se refere ao fato de que o ser 

humano só pode dispor do mundo o que ele percebe do mundo e, percebendo 

o outro, é preciso que a realidade de cada um, embora diferentes, estejam 

minimamente em comunhão. 

 Na esfera da percepção, uma ilusão pode ser tida como verdadeira até 

que outra forma de perceber o mundo prove que a primeira era falsa e, assim, 

sucessivamente.  Assim como Flusser divide a história ocidental segundo a 

dialética “texto-imagem”, Merleau-Ponty divide a experiência humana ocidental 

– que, dentre os cinco sentidos, é essencialmente visual – em percepção e 

razão, utilizando-se de uma linha de raciocínio parecida, onde a percepção 

oferece “coisas” como fonte inesgotável de significação – definidas pelo 

contexto e pela circunstância – e a razão toma tais coisas como seus “objetos” 
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constantes e calculáveis (como o texto para Flusser). Sobre esta questão, 

Basbaum diz que 

em síntese, enfim, a obra de Merleau-Ponty nos permite 
sugerir que os sentidos (percepção)  nos lançam no sentido 
(direção) do mundo, e são a fundação do sentido (significado) 
com o qual investimos nossa experiência. Essa associação 
entre sentidos, sentido e sentido acontece, de modo similar, 
em diversas línguas ocidentais. De fato, a linguagem comum 
está cheia de metáforas que testemunham a experiência 
perceptiva e a gênese da linguagem (BASBAUM, 2005: 3). 

 O questionamento que se segue nesse artigo é se tal regime perceptivo 

ocidental – em que a visão é o sentido predominante – é mesmo tão inevitável 

ou se outros arranjos dos sentidos poderiam nos libertar da prisão da 

percepção cotidiana. A arte busca uma contínua expansão da percepção 

humana, intervindo diretamente no sensível, no subjetivo e brincando com os 

sentidos o tempo todo para desafiar o meio, lidar com suas hibridizações, 

alterar a percepção e quebrar paradigmas. E sim, o performer no gesto de 

tocar um instrumento ou no gesto de apertar um botão se torna deflagrador de 

cadeias de sentido da mensagem a ser expressa, mas estando este inserido e 

dependente da tirania do regime perceptivo imposto pela cultura, mais uma vez 

nos cabe questionar: Como poderá desafiá-la? Como usar a mediação 

tecnológica para criar novas estéticas, se os artistas são parte de meio, do 

“real”, do senso-comum?  

 Se “as próteses tecnológicas moldam a nossa percepção, possuem um 

papel decisivo nos modos como nós pensamos e formalizamos o 

conhecimento. Assim, talvez devêssemos nos perguntar sobre o tipo de regime 

perceptivo que vem sendo imposto pela crescente onipresença dos aparelhos 

digitais” (BASBAUM, 2005: 8). O que aqui é chamado de prótese, McLuhan 
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chama de extensão e, voltando à questão da hibridização dos meios, 

deparamo-nos então, frente às tecnologias que hoje nos estão disponíveis, 

com  

um vasto número de poéticas artísticas e fenômenos culturais 
que lidam com diferentes tipos de sinestesias, ambientes 
imersivos, experiências que instalam um aqui-agora por meio 
da saturação das sensações, misturando nossa incontrolável 
compulsão à produção de imagens digitais a outras 
sensações, permitindo que falemos numa espécie de ponto 
de experiência sinestésico. Entretanto, do mesmo modo como 
as câmeras foto-cinemato-videográficas puderam impor uma 
experiência perceptiva obviamente relacionada ao tipo de 
conhecimento do qual emergem, o mesmo se aplica à 
tecnologia digital: as ideias de velocidade, produtividade, 
eficiência, precisão e calculabilidade universal de todas as 
coisas e processos com vistas ao controle em rede − ideias 
que governam, em nome da utopia de um perfeito fluxo 
informacional, a lógica dos computadores − estão mais e mais 
sendo impostas por sobre nossa percepção, nossa 
subjetividade, e consequentemente sobre o mundo que 
habitamos. Pode-se sugerir, então, que vivemos hoje no 
regime perceptivo de uma sinestesia tecnificada (BASBAUM, 
2005: 9). 

 Assim, parece-nos claro que, atualmente, novos desafios se impõem ao 

exercício da arte – como intervenção no campo perceptivo – e do 

posicionamento do artista e de sua própria significação de mundo, ao passo 

que a desestabilização dos sentidos se dá por todos os fatores citados no 

presente capítulo, sendo a cultura e o contexto características  determinantes 

para tal posicionamento8. Com isso, passamos ao segundo capítulo, em que 

uma abordagem mais detalhada sobre o conceito de performance e suas 

                                                
8 Ainda Wisnik (2007[1989/1999]), comentando um belíssimo manuscrito de Mário de Andrade, 
da década de 20, sobre Schoenberg, conclui que “o encurvamento do caminho da música 
tonal, que se ultrapassa em direção a uma música pós-tonal e antitonal (como será o 
dodecafonismo e o serialismo), ao mesmo tempo em que evoca de maneira diferida as 
músicas modais primitivas é o próprio nó e o núcleo das simultaneidades contemporâneas. A 
quase-música é essa área limiar que está aquém e além da música (tonal) e que oscila entre 
modos opostos de se organizar (...), uma música que não se decide ainda entre o pós-tonal (de 
uma linguagem feita de polifonias descontínuas de ruídos sem retorno) e o eterno retorno 
modal (que também nos parece inacessível). Essa dicotomia será encenada ao longo do 
século [XX] pela contraposição entre o serialismo (...) e o minimalismo” (pp. 45-46). 
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diversas aplicações no contexto analisado neste primeiro capítulo nos parece 

necessária e, portanto, será efetuada.  
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CAPÍTULO II 

Sonoridade, performance e artes midiáticas 

 

 Traçado este breve panorama da mediação tecnológica na cultura 

ocidental, parece-nos essencial uma abordagem um pouco mais detalhada 

sobre o conceito de performance, bem como as diferentes formas de recepção 

e escuta do público que dela emergem.  

 É importante ressaltar que a noção de performance trabalhada aqui será 

para detalhar modos de produção ao vivo e não de performances como a da 

música eletroacústica, por exemplo, em que não há presença física direta9. 

Para tanto, utilizaremos aqui o livro “Performance, recepção, leitura” de Paul 

Zumthor.  

 Antes, no entanto, focaremos por um momento a questão da sonoridade 

em si e os aspectos particulares do som – no que diz respeito tanto aos sons 

do ambiente como aos sons provenientes do advento das tecnologias, através 

dos conceitos desenvolvidos por Raymond Murray Schafer em seu livro “A 

Afinação do Mundo”. Ambos os autores apresentados neste capítulo 

concordam e se utilizam das teses de Marshall McLuhan apresentadas no 

primeiro capítulo desta dissertação e, partindo disso, desenvolvem suas visões. 

 Por fim, será efetuada uma análise da relação entre a paisagem sonora 

e a performance, colocando os dois autores (Schafer e Zumthor) em diálogo e 

                                                
9 O que será feito no Capítulo IV deste trabalho. 
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retomando a questão do posicionamento do performer frente à construção de 

uma nova audibilidade gerada pela mediação tecnológica.  

 

O mundo das sonoridades 

 Schafer situa os estudos da paisagem sonora como transitórios entre a 

ciência – por conta das propriedades físicas do som e da interpretação cerebral 

de quem o escuta –, as sociedades – no que se refere ao modo como as 

pessoas se comportam diante do som, já que nossa percepção é diretamente 

relacionada às convenções sociais – e as artes (particularmente a música) – na 

qual são criadas paisagens sonoras ideais para o âmbito da imaginação e 

reflexão psíquica. Portanto, são estudos interdisciplinares em que o principal 

objetivo é documentar diferentes aspectos dos sons (sonoridades), bem como 

sua influência no comportamento humano, em que a questão dos limites de 

nossa responsabilidade na construção de tais paisagens é diretamente 

confrontada. Surge aqui, a noção de orquestração da paisagem sonora mundial 

– onde alguns sons não são controláveis por nós e outros tentamos preservar, 

multiplicar ou eliminar – e em que as consequências da relação entre os 

homens e seu ambiente são diretamente afetadas pela modificação dos sons. 

 Dessa forma, a paisagem sonora – que é qualquer campo ou ambiente 

acústico – geral de uma sociedade se torna um indicador de suas 

características, tendências e evolução, assim como as músicas se tornam 

indicadores de épocas e de acontecimentos sociais e políticos. Porém, pelo 

fato de a audição ser um sentido mais difícil de lidar (audibilidade) – e de se 

formular uma impressão exata – do que o sentido da visão, por exemplo,  
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dar uma imagem totalmente convincente de uma paisagem 
sonora requer habilidade e paciência extraordinárias (...) Uma 
paisagem sonora consiste em eventos ouvidos e não em 
objetos vistos. Para além da percepção auditiva estão a 
notação e a fotografia dos sons, que, por serem silentes, 
apresentam certos problemas (SCHAFER, 1977: 23).  

Além disso, o sentido da audição não pode ser desligado. O que é desligado 

quando dormimos, por exemplo, é nossa percepção auditiva. Desta forma, 

todas as coisas afetam tudo, o tempo todo. “A única proteção para os ouvidos é 

um elaborado mecanismo psicológico que filtra os sons indesejáveis, para se 

concentrar no que é desejável” (SCHAFER, 1977: 29). 

 Outros aspectos significativos das paisagens sonoras, ou seja, sons que 

são importantes por sua  individualidade, quantidade ou preponderância, são: 

os sons fundamentais, que são sons básicos criados pela geografia e pelo 

clima, que nem sempre são ouvidos de forma consciente, mas que acabam por 

ter uma profunda influência em nosso comportamento; os sinais, que são sons 

destacados, como avisos sonoros, geralmente organizados dentro dos códigos 

sociais; e as marcas sonoras, que são sons únicos e particulares de 

determinada sociedade. Além, claro, do ruído e do silêncio.      

 Com a revolução elétrica, a percepção e o comportamento em relação 

ao som obviamente se modificaram drasticamente. Nunca antes o som tinha 

desaparecido do espaço para aparecer novamente, à distância; surgiram novas 

extensões sonoras como a multiplicação de produtores de som e a implantação 

da amplificação, criando um espaço acústico ampliado, o que afastou os sons 

de seus contextos originais e, através de mecanismos sonoros como o 

telefone, o fonógrafo e o rádio, permitiu que o som se desligasse de seu ponto 

de origem no espaço e no tempo, por vezes proporcionando até uma ruptura 
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entre um som original e sua transmissão ou reprodução eletroacústica. Passa a 

existir, dessa forma, uma espécie de paisagem sonora sintética. Sobre isso, 

Schafer afirma: 

No princípio todos os sons eram originais. Eles só ocorriam em 
determinado tempo e lugar. Os sons, então, estavam 
indissoluvelmente ligados aos mecanismos que os produziam. 
A voz humana somente chegava tão longe quanto fosse 
possível gritar. Cada som era individual, único. Os sons têm 
semelhanças entre si, a exemplo dos fonemas que se repetem 
numa palavra, mas não são idênticos. Testes mostraram que é 
fisicamente impossível para o ser mais racional e calculista da 
natureza reproduzir duas vezes exatamente da mesma 
maneira um só fonema em seu próprio nome. Desde a 
invenção do equipamento eletroacústico para a transmissão e 
estocagem do som, qualquer um deles, por minúsculo que 
seja, pode ser movimentado e transportado através do mundo 
ou estocado em fita ou disco para as gerações futuras 
(SCHAFER, 1977: 133). 10 

 O rádio acaba por se tornar a primeira parede sonora da história 

moderna, onde o indivíduo se fecha apenas naquilo que lhe é sonoramente 

familiar, abstraindo, assim, outros sons tidos como indesejáveis. O rádio 

introduz também uma paisagem sonora fragmentada – em que outros recursos 

eletroacústicos influenciam sua aceitação –, carregada de justaposições de 

comerciais com música popular e outras notícias, como principal material de 

montagem e difusão radiofônica. A radiodifusão é particular em cada 

sociedade, mas em geral, a velocidade e o tom das montagens têm aumentado 

com o passar dos anos.  

 Já a música em si, dentro da concepção de paisagem sonora de 

Schafer, é tida como um importante registro permanente de sons do passado, 
                                                
10Valente (1999) lembra que “com o advento do telefone e do rádio, teve início aquilo que M. 
Schafer denomina esquizofonia (squizo + phonos = som separado, fendido), neologismo que 
designa o som que tem sua origem num local e sua audição em outro, longínquo.” Afirma a 
autora que “a instauração da esquizofonia acarretou, no transcorrer deste século, diversas 
mudanças de ordem perceptiva, além de estabelecer mudanças substanciais e definitivas no 
modus vivendi do homem que habita os centros urbanos.” (p. 80) 
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tornando-se assim, um guia para o estudo das mudanças de hábito e 

percepção auditiva. Esta, ainda segundo Schafer, é dividida pelos estudiosos 

do som em dois grupos: absoluta (concebida para ser executada a portas 

fechadas, com o objetivo de isolar as pessoas da paisagem sonora externa, 

tendo como característica principal a tentativa de criação, pelos compositores, 

de uma paisagem sonora ideal da mente; um exemplo de música absoluta são 

as canções das salas de concerto, em que uma audição mais concentrada 

pode ser efetuada) e a programática (esta, é imitativa do ambiente e pode ser 

parafraseada verbalmente; nela, o compositor observa a natureza e interage 

com a mesma; os eventos naturais são, então, criados para sincronizar ou para 

competir ironicamente com os estados de espírito do artista). 

 É importante ressaltar aqui que, mais de uma vez, o autor se refere às 

orquestras do século XIX como refletores das mais espessas densidades da 

vida urbana da época: suas complexas e poderosas capacidades de produção 

sonora acabam por competir com os polirruídos das fábricas industriais. 

Também a divisão de trabalho dentro das orquestras é comparada no texto 

com a divisão de trabalho dentro das fábricas.  

Com o aumento do número de instrumentos, a divisão de 
trabalho dentro da orquestra correspondia à da fábrica. Na 
orquestra a eficiência coletiva, a harmonia coletiva, a divisão 
funcional do trabalho, a interação cooperativa legal entre os 
líderes e os liderados produziam um uníssono coletivo maior do 
que aquele que se conseguia, com toda probabilidade, dentro 
de qualquer fábrica. Por uma razão: o ritmo era mais sutil; e o 
tempo das sucessivas operações era aperfeiçoado, na 
orquestra sinfônica, muito antes do que qualquer coisa 
semelhante à mesma eficiente rotina chegasse à fábrica 
(SCHAFER, 1977: 158). 

 Na realidade, o que Schafer está querendo colocar com tal comparação, 

é uma importante constatação: a de que (retomando o conceito de Deleuze 
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apresentado no primeiro Capítulo, sobre sociedades disciplinares), no fim das 

contas, reencontrava-se na constituição das orquestras o dispositivo da nova 

sociedade burguesa e, ao mesmo tempo, tal dispositivo é absorvido pela arte, 

muito embora fosse moldado pelos novos processos industriais.  

 Com o advento dos amplificadores no século XX, as orquestras para 

serem ouvidas não mais necessitam de dezenas de violinos, por exemplo, e tal 

fato marca um ponto focal na história da percepção auditiva (audibilidade), já 

que ocorre então uma inversão de figura e fundo e passam a surgir novos 

experimentalismos. É a tomada de consciência sonora da influência das 

máquinas na música e as interações que podem surgir de tal relação. Um 

exemplo disso, são os instrumentos que foram se modificando ao longo do 

século para atingirem maiores tessituras sonoras (sonoridades): estes 

trouxeram para a audibilidade as frequências mais graves, gerando para o 

ouvinte uma sensação de imersão, mistura e difusão – ao invés de clareza e 

foco, como nas salas de concerto.  

 Assim, para efeitos deste trabalho, estaremos considerando sonoridade 

como as características sonoras, as propriedades do som – tais como, pulso, 

andamento, altura, timbre – determinadas pelos seus modos de produção, 

variáveis em diferentes tempos históricos e contextos culturais. Já a 

audibilidade são os modos de recepção pelo ouvinte das sonoridades, estes 

também determinados pela cultura e, decorrentemente, também pelos modos 

de produção e circulação das sonoridades. Por exemplo, 

Marshall McLuhan diz em algum lugar que o homem só 
descobriu a natureza depois de tê-la destruído (...) Do mesmo 
modo que o microscópio revelou uma nova paisagem, situada 
além do olho humano, o microfone também, num certo sentido, 
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revelou novos deleites, impossíveis de serem percebidos pela 
audição média (SCHAFER, 1977: 162).  

 

 Já a noção de “figura versus fundo” citada acima, refere-se à distinção 

introduzida pelos psicólogos da gestalt, segundo a qual, na percepção visual, a 

figura é o foco de interesse e o fundo, o cenário ou contexto. Há ainda um 

terceiro termo, acrescentado mais tarde, chamado campo, que seria o lugar 

onde ocorreu a observação. Na percepção auditiva, a figura corresponde ao 

sinal ou marca sonora, o fundo corresponde aos sons fundamentais e o campo 

às paisagens sonoras em si. Figura e fundo podem então se inverter mas não 

serem percebidos simultaneamente (tanto na audição como na visão), porém o 

que é determinante é o campo e as relações que o sujeito mantém com o 

mesmo. Ou seja, considerar o som como figura ou fundo está relacionado com 

o estado da mente do indivíduo e sua relação com o campo (audibilidade) e 

não com a dimensão física do som (sonoridade). Tal forma de estruturar e 

organizar a experiência é então “produto de um conjunto de hábitos culturais e 

perceptivos em que a experiência tende a se organizar ao longo de linhas 

perspectivas com frente, fundo e horizonte distante” (SCHAFER, 1977: 215) , o 

que nos abre a questão dos limites dessa percepção. Será ela particular de 

cada sociedade ou conseguirá transcender tais limites? 

 A percepção (audibilidade) explica o motivo pelo qual os mesmos sons 

são ouvidos e interpretados de diferentes maneiras em culturas distintas. 

Assim, o autor afirma que 

a impressão é apenas metade da percepção. A outra metade é 
a expressão. A uni-las está a inteligência – o conhecimento 
acurado das observações perceptuais. Pela impressão, 
conciliamos a informação que recebemos do ambiente. A 
impressão atrai e ordena; a expressão afasta e projeta. Juntas, 
essas atividades, e talvez algumas outras a respeito das quais 
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ainda não estamos tão seguros, fazem o que o Dr. Otto Laske 
chamou de “competência sonológica” (SCHAFER, 1977: 216). 

Laske, segundo Schafer, defende que a competência sonológica não resulta da 

mera recepção da informação sensorial, mas sim de um conhecimento das 

propriedades sonoras e da capacidade de projetá-las, aplicando-se aos mais 

rudimentares níveis da percepção. Dessa forma, certamente, é possível que 

algumas sociedades tenham maior competência sonológica que outras, porém, 

com o recurso da gravação, os sons passam a ser investigados e sintetizados, 

o que une impressão, imaginação e expressão, sintetizando sons impossíveis 

para a voz, como por exemplo, terremotos.  

 O autor afirma ainda que  

um evento sonoro é simbólico quando desperta em nós 
emoções ou pensamentos, além de suas sensações 
mecânicas ou funções sinalizadoras, quando possui uma 
numinosidade ou reverberação que ressoa nos mais profundos 
recessos da psique (SCHAFER, 1977: 239). 

 

 Naturalmente, todo simbolismo acústico (mesmo os derivados dos 

arquétipos) está a todo momento se modificando lenta e regularmente. Porém, 

desde a Revolução Industrial, o homem ocidental – enfeitiçado pela máquina e 

pela velocidade, eficiência e regularidade que esta proporciona, bem como pela 

extensão pessoal e corporal que a mesma faculta (retomando a teoria de 

McLuhan apresentada no Capítulo I) – tem modificado e moldado os 

simbolismos acústicos a seu gosto, muitas vezes de forma até inconsciente, 

adequando-os às paisagens sonoras predominantemente urbanas dos dias 

atuais.  

Assim, o trovão e o ruído sagrado migraram primeiramente 
para a catedral, depois para a fábrica e para a banda de rock. 
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E o canto dos pássaros tendo sido reduzido à unidade temática 
pelo jardim medieval, onde seu propósito era orquestrar o 
amor, acabou por se transformar no rádio transistorizado, pelo 
qual os Tristão e Isolda contemporâneos poderiam figurar entre 
os “cinquenta mais” nos pátios e parques dos subúrbios 
(SCHAFER, 1977: 252). 

 

Isso acaba por gerar nas sociedades atuais um efeito nostálgico com relação 

aos sons desaparecidos ou perdidos em um mundo em que, cada vez mais 

rapidamente, novos sons são lançados. 

 Tendo como principal característica da paisagem sonora urbana o 

movimento fortuito (como um murmúrio contínuo em baixa frequência), a vida 

social moderna torna-se então desprovida de definição rítmica, com exceção 

da radiodifusão – que é a única atividade que tenta ser especial durante o 

tempo – que acabou por se tornar sinal sonoro das comunidades, ajudando o 

ouvinte a obter orientação temporal.  

 Porém, não só as paisagens sonoras variam de cultura para cultura, de 

percepção para percepção, de pessoa para pessoa, mas também a acústica 

natural de diferentes áreas geográficas da Terra pode ter um efeito substancial 

na vida das pessoas, já que os sons externos são diferentes e influenciam 

diretamente nos sons internos. Assim, para o homem, o som perfeitamente 

puro e matematicamente definido existe apenas como conceito teórico. Schafer 

discorre sobre isso: 

Todos os sons que ouvimos são imperfeitos. Para um som ser 
completamente livre de distorções de ataque, ele teria de iniciar 
antes da nossa existência. Se ele continuasse também após a 
nossa morte sem que conhecêssemos nenhuma interrupção, 
então poderíamos apreendê-lo como perfeito. Mas um som 
iniciado antes do nosso nascimento, que continuasse sem 
diminuições e sem mudanças por toda a nossa vida e se 
estendesse após a nossa morte, seria percebido por nós 
como... silêncio (...) Assim, do mesmo modo que o homem 
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busca a perfeição, todo som aspira à condição de silêncio, à 
vida eterna da Música das Esferas (SCHAFER, 1977: 361). 

 

 

A vivência da performance 

 Dado este pano de fundo, voltemo-nos para Zumthor que, por sua vez, 

discorre sobre o alcance social dos textos que nos são transmitidos, bem como 

sobre a performance no exercício da oralidade, em relação ao sentido, na qual 

a poesia ocupa um papel de arte da linguagem humana. 

 Para o autor, antes que se possa analisar mais a fundo o conceito de 

performance, é necessário pensar no impacto dos meios sobre a vocalidade11 

em si e, para isso, ele coloca os meios eletrônicos, auditivos e audiovisuais ao 

lado da escrita e em confronto com a voz, pois estes abolem a presença de 

quem traz a voz, saem do presente cronológico ao transmitirem uma voz 

reiterável de modo idêntico e modificam as referências espaciais da voz viva, 

ao criar espaços artificialmente compostos por vozes midiatizadas em 

consequência das manipulações que os sistemas de registro permitem, 

transformando, assim, a voz (e a imagem) em algo abstrato – por serem 

reiteráveis – e fixado pela mediação tecnológica. Desta forma, a voz continua 

se fazendo ouvir, mas de tal forma abstrata, como uma voz fabricada, acaba 

por evidenciar a diferença biológica entre o homem e a máquina. Porém, a 

grande consequência que tal mediação acarreta é que a corporeidade – da 

                                                
11 Segundo Salles (2007, s/p), “o texto fixado pela escrita impressa sempre será o mesmo, 
mas, enquanto voz e atualização, ele sofre mutações. Elemento fundamental para 
compreender como colher os índices de vocalidade numa escritura poética é a performance, 
pois a captura da voz não está no significado semântico do texto, mas na ação materializadora 
do discurso poético, na maneira como ele é transformado em voz.”(Disponível em: 
http://www.webartigos.com/artigos/paul-zumthor-uma-fronteira-tenue-entre-a-voz-e-a-
letra/3108/; acesso em 14/04/2016). 
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qual a voz é extensão – acaba por se perder. Sendo o corpo um elemento 

irredutível da noção de performance12, recorrer a esta implica então a 

necessidade de reintroduzir a consideração do corpo no estudo da obra. Sobre 

o corpo, o autor afirma: 

É ele que eu sinto reagir, ao contato saboroso dos textos que 
amo; ele que vive em mim, uma presença que chega à 
opressão. O corpo é peso sentido na experiência que faço dos 
textos. Meu corpo é a materialização daquilo que me é próprio, 
realidade vivida e que determina minha relação com o mundo. 
Dotado de uma significação incomparável, ele existe à imagem 
de meu ser: é ele que eu vivo, possuo e sou, para o melhor e 
para o pior. Conjunto de tecidos e de órgãos, suporte da vida 
psíquica, sofrendo também as pressões do social, do 
institucional, do jurídico, os quais, sem dúvida, pervertem nele 
seu impulso primeiro. Eu me esforço, menos para apreendê-lo 
do que para escutá-lo, no nível do texto, da percepção 
cotidiana, ao som dos seus apetites, de suas penas e alegrias: 
contração e descontração dos músculos; tensões e 
relaxamentos internos, sensações de vazio, de pleno, de 
turgescência, mas também um ardor ou sua queda, o 
sentimento de uma ameaça ou, ao contrário, de segurança 
íntima, abertura ou dobra afetiva, opacidade ou transparência, 
alegria ou pena provindas de uma difusa representação de si 
próprio (ZUMTHOR, 2014[2007]: 27). 

 

 Ao serem transmitidas pela voz, as formas poéticas – mesmo que 

provenientes de um texto escrito – diminuem a sua autonomia textual em 

relação à obra, pois os elementos da performance como o intérprete, o palco, 

as circunstâncias, a cultura e as relações intersubjetivas entre o que é 

representação e o que de fato vivemos, são predominantes. Por isso, Zumthor 

vê a ideia de performance como algo amplamente estendido, que engloba 

recepção e percepção sensorial. 

 Da mesma forma que um texto só existe verdadeiramente quando há 

leitores (e só se tornará poético se o leitor o receber e interpretar como tal), 

                                                
12 Embora o corpo seja o material da performance (o performer e seus gestos), ele também 
pode estabelecer limites à mesma, como veremos na análise. 
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uma performance só existe verdadeiramente quando há interpretante (porém, o 

que na performance é realidade experimentada, na leitura é da ordem do 

desejo); já que se estabelece uma relação direta entre a iniciativa interpretativa 

do receptor e a função informativa do texto em questão (a mensagem). Para 

que esta relação de fato se estabeleça, uma série de fatores encontram-se 

envolvidos. A melhor forma de mostrar o que Zumthor chama de performance é 

através de seu próprio relato pessoal: 

Entro nessa matéria pela evocação de uma lembrança que não 
apenas me é cara, mas que está profundamente inscrita em 
mim, e permaneceu subjacente a tudo que eu ensinei nos 
últimos quinze anos. Isto tem a ver com minha infância 
parisiense, as idas e vindas entre o subúrbio onde habitavam 
meus pais e o colégio do nono distrito no qual, no começo dos 
anos 1930, eu fazia meus estudos secundários. Nessa época, 
as ruas de Paris eram animadas por numerosos cantores de 
rua. Eu adorava ouvi-los: tinha meus cantos preferidos, como a 
rua do Faubourg Montmartre, a rua Saint-Denis, meu bairro de 
estudante pobre. Ora, o que percebíamos dessas canções? 
Éramos quinze ou vinte troca-pernas em trupe ao redor de um 
cantor. Ouvia-se uma ária, melodia muito simples, para que na 
última copla pudéssemos retomá-la em coro. Havia um texto, 
em geral muito fácil, que se podia comprar por alguns trocados, 
impresso grosseiramente em folhas volantes. Além disso, havia 
o jogo. O que nos havia atraído era o espetáculo. Um 
espetáculo que me prendia, apesar da hora de meu trem que 
avançava e me fazia correr em seguida até a Estação do Norte. 

Havia o homem, o camelô, sua parlapatice, porque ele vendia 
as canções, apregoava e passava o chapéu; as folhas volantes 
em bagunça num guarda-chuva emborcado na beira da 
calçada. Havia o grupo, o riso das meninas, sobretudo no fim 
de tarde, na hora em que as vendedoras saíam de suas lojas, o 
a rua em volta, os barulhos do mundo e, por cima, o céu de 
Paris que, no começo do inverno, sob as nuvens de neve, se 
tornava violeta. Mais ou menos tudo isto fazia parte da canção. 
Era a canção. Ocorreu-me comprar o texto, lê-lo não 
ressuscitava nada. Aconteceu-me cantar de memória a 
melodia. A ilusão era um pouco mais forte mas não bastava, 
verdadeiramente. O que eu tinha então percebido sem ter a 
possibilidade intelectual de analisar era, no sentido pleno da 
palavra, uma “forma”: não fixa nem estável, uma forma-força, 
um dinamismo formalizado; uma forma finalizadora se assim eu 
puder traduzir a expressão alemã de Max Luthi, quando ele 
fala, a propósito de contos, de Zielform: não um esquema que 
se dobrasse ao assunto, porque a forma não é regida pela 
regra, ela é a regra. Uma regra a todo instante recriada, 
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existindo apenas na paixão do homem que, a todo instante, 
adere a ela num encontro luminoso.  

Passados sessenta anos, pude compreender que, desde 
então, inconscientemente, não cessei de buscar o que ficou, 
em minha vida, daquele prazer que então senti: o que me 
restou no consumo (em certos momentos bulímicos) que fiz, ao 
longo dos anos, daquilo que chamamos “literatura”. A forma da 
canção de meu camelô de outrora pode se decompor, analisar, 
segundo as frases ou a versificação, a melodia ou a mímica do 
intérprete. Essa redução constitui um trabalho pedagógico útil e 
talvez necessário, mas, de fato (no nível em que o discurso é 
vivido), ele nega a existência da forma. Essa, com efeito, só 
existe na “performance” (ZUMTHOR, 2014[2007]: 31). 

 

Note-se que Zumthor não tenta, o que talvez seja impossível para nós, uma 

definição de performance13. Deve valer-se, como vimos, da descrição 

impressionista de uma vivência.  

 Ao mesmo tempo, a performance aparece como sempre constitutiva da 

forma. Suas regras regem tempo, espaço, mensagem, interlocução e recepção, 

gerando um contexto real determinante para o alcance da obra. Dentro de tais 

regras performanciais, existem quatro aspectos a serem destacados: a 

performance é reconhecimento (pois faz passar algo que eu reconheço da 

virtualidade à atualidade); ela é situada em um contexto simultaneamente 

cultural e situacional que, de alguma forma, ultrapassa o curso comum dos 

acontecimentos;  ela possui uma repetitividade, uma “reiterabilidade” que não 

cai em redundância; e, por fim, a performance afeta e modifica o conhecimento, 

deixando de ser, assim, apenas mais um meio de comunicação.  

 Aliás, para muito além, a performance, na realidade, segundo Zumthor, é 

o único modo vivo de comunicação poética, por isso é impossível dar-lhe uma 

definição geral simples. “Performance implica competência. Ela é o saber-ser. 
                                                
13 Salter (2010), perpassando pela performance em várias artes como o teatro, a música, a 
dança, as artes visuais, arquitetura e outros campos, ressalta o impacto das mudanças 
tecnológicas  na relação entre cena, corpo e espectador característica da performance. 
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Comportando coordenadas espaço-temporais e fisiopsíquicas concretas, uma 

ordem de valores encarnada em um corpo vivo” (ZUMTHOR, 2014[2007]: 34). 

 Fazendo um paralelo com a tese de McLuhan de que a cultura é 

determinada pela evolução dos meios e modos de comunicação e de que a 

semiótica identifica o que é meio e comunicação (para Zumthor, esta é a 

encruzilhada central das ciências do homem), o autor sugere que tal tese seja 

ampliada e que leve em conta as modalidades internas do meio, onde a função 

do meio é assumida pela consciência dos indivíduos, pois a natureza dos 

meios é múltipla e não feita de oposições simples e é esta multiplicidade que 

as torna coportadoras de sentido. A energia poética que emerge da relação 

singular de um ser com o contexto, a situação dada e o instante único que se 

faz em torno da lembrança da presença encontram-se na performance e não 

se ligam apenas ao corpo e aos sentidos, mas também à percepção, à 

cognição, ao espaço e ao tempo; ao meio e à mensagem (às diferenças de 

cada indivíduo dentro dos meios dados e ao modo como o indivíduo recebe e 

interpreta as mensagens, que é individual, mesmo se houverem muitos 

indivíduos em contato com a mensagem). 

 Assim, é importante ressaltar que a performance não é uma soma de 

propriedades, mas sim algo que só pode ser apreendido por intermédio de 

suas manifestações específicas.  

 A performance tem o poder de “controlar” o tempo, através de sua 

existência fora da duração e, sendo um momento também de recepção, 

modifica-se drasticamente com a introdução de novos meios e a mediação 
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tecnológica. Porém, sua natureza não se perde. Assim, a performance passa a 

ser a única que realiza o que os autores alemães chamam de concretização: 

O que produz a concretização de um texto dotado de uma 
carga poética são, indissoluvelmente ligadas aos efeitos 
semânticos, as transformações do próprio leitor, 
transformações percebidas em geral como emoção pura mas 
que manifestam uma vibração fisiológica. Realizando o não dito 
do texto lido, o leitor empenha sua própria palavra às energias 
vitais que a mantêm (...) O texto vibra; o leitor o estabiliza 
integrando-o àquilo que é ele próprio. Então é ele que vibra, de 
corpo e alma. Não há algo que a linguagem tenha criado nem 
estrutura nem sistema completamente fechados; e as lacunas 
e os brancos que aí necessariamente subsistem constituem um 
espaço de liberdade: ilusório pelo fato de que só pode ser 
ocupado por um instante, por mim, por você, leitores nômades 
por vocação. Também assim, a ilusão é própria da arte. A 
fixação, o preenchimento, o gozo da liberdade se produzem na 
nudez de um face a face. Diante desse texto, no qual o sujeito 
está presente, mesmo quando indiscernível: nele ressoa uma 
palavra impronunciada, imprecisa, obscurecida talvez pela 
dúvida que carrega em si, nós, perturbados, procuramos lhe 
encontrar um sentido. Mas esse sentido só terá uma existência 
transitória, ficcional. Amanhã, retomando o mesmo texto, eu o 
acharei um outro (ZUMTHOR, 2014[2007]: 54). 

  

 A ideia apresentada aqui é a de que, mesmo nos encontrando em uma 

civilização tecnológica onde um modelo social de consumo nos é, cada vez 

mais imposto, o que resiste em todos os âmbitos da vida social é justamente a 

expressão corporal dinamizada pela voz que, na sua qualidade de 

emancipação do corpo, passa a ser um motor essencial para a energia 

coletiva, gerando assim uma nova era da oralidade. Desse modo, a 

performance, como ato de presença no mundo e em si mesma, possui 

diferentes graus, ou modalidades. Da performance à leitura, o que muda é a 

estrutura do sentido, pois a performance recusa-se a funcionar como signo – 

mesmo fazendo sentido – ou objeto semiótico, porém exige interpretação dos 

elementos situacionais (tempo, lugar, cenário), ou mesmo dos elementos que 

transbordam da linguagem (gesto, entonação). Assim, uma análise mais 
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pormenorizada da performance é o que revela seus graus de semanticidade, 

mesmo se tratando de um processo global de significação. 

 Em uma semântica que abarca o mundo (como no caso da semântica 

poética), o corpo é ao mesmo tempo, ponto de partida, ponto de origem e o 

referente do discurso, já que ele que dá a medida e as dimensões de mundo.  

É por isso que o texto poético significa o mundo. É pelo corpo 
que o sentido é aí percebido. O mundo tal como existe fora de 
mim não é em si mesmo intocável, ele é sempre, de maneira 
primordial, da ordem do sensível: do visível, do audível, do 
tangível. O que me significa o texto poético é necessariamente 
dessa ordem; ele é muito mais do que o objeto de um discurso 
informativo. O texto desperta em mim essa consciência 
confusa de estar no mundo, consciência confusa, anterior a 
meus afetos, a meus julgamentos, que é como uma impureza 
sobrecarregando o pensamento puro... (ZUMTHOR, 
2014[2007]: 75). 

 

 Mais uma vez retomando a “Fenomenologia da percepção”, de Merleau-

Ponty, desta vez nas palavras de Zumthor, o conhecimento não somente se faz 

pelo corpo, mas é também o conhecimento do corpo e a acumulação dos 

diversos tipos de conhecimento que surgem é que é a geradora do contexto 

que, por sua vez, constitui um fundo de saber sobre o qual o resto se constrói. 

Esta é a base da experiência poética. Existe uma lembrança orgânica das 

sensações, por isso o sentido do texto poético não se resume a signos 

analisáveis. É preciso compreender aqui, que nossos sentidos (visão, audição) 

“não são somente ferramentas de registro, são órgãos de conhecimento” 

(ZUMTHOR, 2014[2007]: 79). Conhecimento este que se torna quase virtual. 

A percepção é profundamente presença. Perceber lendo 
poesia é suscitar uma presença em mim, leitor. Mas nenhuma 
presença é plena, não há nunca uma coincidência entre ela e 
eu. Toda presença é precária, ameaçada. Minha própria 
presença é para mim é tão ameaçada como a presença do 
mundo em mim, e minha presença no mundo. A presença se 
move em um espaço ordenado para o corpo, e, no corpo, rumo 
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a esses elementos misteriosos aos quais nos dirigem as 
flechas que tento aqui esboçar, sem que seja possível 
determinar, de maneira precisa, o lugar para onde elas 
convergem. Toda poesia atravessa, e integra mais ou menos 
perfeitamente, a cadeia epistemológica sensação-percepção-
conhecimento-domínio do mundo: a sensorialidade se 
conquista no sensível para permitir, em última estância, a 
busca do objeto (ZUMTHOR, 2014[2007]: 78). 

 

 Assim, para Zumthor, a vocalidade passa então a ser percebida como 

presença, por seus vínculos com a linguagem. Sobre isso, podemos destacar 

seis aspectos: a voz é inobjetivável, por ser um lugar simbólico por excelência; 

esta estabelece uma relação de autoridade que funda a palavra do sujeito; todo 

objeto adquire então uma dimensão simbólica quando é vocalizado; a voz 

atravessa o limite do corpo sem rompê-lo, ela desaloja o homem de seu corpo 

para fazê-lo habitar a linguagem; ela também não é especular, mas sim a 

própria realidade; e, por fim, o escutar ao outro torna-se então quase que a sua 

voz que vem de outra parte. Portanto, a voz é uma coisa, ela possui 

materialidade, repousa no silêncio humano mas está diretamente ligada à 

linguagem. Ao dizer qualquer coisa, a voz se diz, e ao mesmo tempo, implica o 

ouvido. 

 O presente então, se torna lugar de um saber, já que é através dele que 

as memórias do passado podem ser vivenciadas; mas, inversamente, a 

presença do passado atenua e empobrece a percepção do presente, gerando 

assim uma dupla existência (do passado em nosso presente) o que torna o 

objeto uma presença perdida. 

No entanto, a apreensão que, às vezes, apaixonadamente 
tentamos, implica o corpo: comprometido pelos poderes 
psíquicos que ele possui e condiciona, mas também pela 
operação concreta (mesmo simplificada por nossas técnicas) 
da mão e do olho; pelo bem-estar ou pela fadiga, por tudo que, 
no que somos, favorece a espontaneidade do intelecto, a 
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intuição, a percepção das analogias formais ou, ao contrário, 
as obstaculiza. Estão aí dimensões de um espaço subjetivo, 
interiorizável, no seio do qual se constitui a imagem do objeto. 
Admitamos, para simplificar, que este provenha da “natureza”: 
nós nos vemos através das lentes que nos oferece a nossa 
cultura; mas essa percepção permanece tão virtual que graças 
a uma intervenção pessoal que nos reclama por inteiro, não 
nos deixou ainda fazer a nossa obra (ZUMTHOR, 2014[2007]: 
94). 

 

 Sendo a poesia uma modalidade eminente do saber (que é uma 

experiência) e, sendo a imaginação uma faculdade poética, esta age segundo 

suas regras: parte de uma apreensão concreta, do real particular, que 

recompõe os elementos percebidos – em virtude de diversas analogias – 

exigindo o instante presente, a veracidade. Quando esta “imagem” utiliza a 

linguagem, passa a criar formas, trazendo para o espaço lúdico o objeto 

capturado. A imaginação, portanto, se aproxima muito mais do mundo do 

desejo do que do mundo de “verdade”, mas, ao nos apropriarmos dela, ao vivê-

la, passamos a dar-lhe um sentido particular onde o homem procura sua 

singularidade no objeto e faz com que este, então, adquira também uma 

singularidade própria. 

 Porém, a grande questão de Zumthor aqui é “por que e como, isto é, em 

razão de quais energias e graças a quais meios a poesia (no sentido amplo e 

radical pela qual tomo esse termo, que compreende a nossa literatura) contribui 

para criar, confirmar (ou rejeitar?) o estatuto do homem como tal” (ZUMTHOR, 

2014[2007]: 20). 
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As artes e as mídias 

 Por sua condição situacional, é claro que a performance, assim como a 

vida cotidiana, está diretamente ligada às paisagens sonoras do ambiente e 

também a outros fatores formadores do contexto que se ligam aos nossos 

outros sentidos corporais e, portanto, perceptivos. Zumthor faz um paralelo 

entre performance e sonoridade em outro trabalho seu, denominado Introdução 

à poesia oral: 

Situada num espaço particular, a que se liga numa relação de 
ordem genética e mimética, a performance projeta a obra 
poética num cenário. Nada, do que faz a especificidade da 
poesia oral, é concebível de outro modo, a não ser como parte 
sonora de um conjunto significante, em que entram cores, 
odores, formas móveis e imóveis, animadas e inertes; e, de 
modo complementar, como parte auditiva de um conjunto 
sensorial em que a visão, o olfato, o tato, são igualmente 
componentes. Esse conjunto se recorta, sem dele se dissociar 
(apesar de certos truques), no continuum da existência social: 
o lugar da performance é destacado no “território” do grupo. De 
todo modo, a ele se apega e é assim que é recebido 
(ZUMTHOR, 2010: 174). 

 

 Se, tanto as sonoridades presentes em nosso ambiente, como as 

corporeidades – e a atividade poética que estas podem gerar – são 

diretamente influenciadas pela percepção – tanto individual como social, 

coletiva – e condicionadas pelo meio – mais especificamente o meio 

tecnológico presente desde a revolução industrial, cabe-nos agora, retomar a 

questão aberta no final do primeiro capítulo desta dissertação para, com base 

nas noções apresentadas no presente capítulo, tentar desvendar melhor como 

o performer pode se posicionar de forma criativa em tais contextos e 

circunstâncias. Para fazê-lo, vamos estabelecer neste trabalho uma distinção 

analítica entre performance cênica e performance musical.  Como não 

estaremos enfocando as condições de recepção, mas as de “expressão”, 
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consideraremos essas duas facetas da performance dos protagonistas: na 

performance musical, enfocaremos os aspectos da interpretação vocal e dos 

usos de instrumentos mecânicos, eletrônicos e digitais e b) na performance 

cênica, analisaremos aspectos ligados ao corpo em cena, tais como figurino, 

encenação, gestos, aparatos, cenário, luz, cores. 

 Para iniciar essa distinção, cabe ressaltar que o termo sonoridade tem 

um significado completamente diferente para um músico profissional e para um 

indivíduo que não se encontra ligado à música. O mesmo ocorre com a 

performance. Ou seja, o artista tem uma percepção, o público outra. Sempre. 

Depois do advento da tecnologia, os sons passaram a possuir outros valores – 

como por exemplo, um novo limite de amplitude – e a maneira como o som 

passa a ser captado tem uma dimensão semântica fortíssima, tanto para o 

artista como para o público; e a performance passa a se ligar diretamente a 

uma nova qualidade de recepção geradora de encantamento onde, para além 

do corpo, temos o corpo passado pela tecnologia, em que as tecnologias vão 

superando os limites e distorcendo a voz e o corpo, gerando assim um corpo 

midiatizado.  

Citaria como significativa a esse respeito a invasão de nosso 
universo cultural, há uns trinta anos, por formas de arte das 
quais o rock me parece o emblema (...) O que testemunhamos 
aqui, é uma irresistível corporização do prazer poético, exigindo 
(depois de séculos de escrita) o uso de um meio menos duro, 
mais manifestamente biológico. Desse contexto, formas novas 
de leitura vão necessariamente se desprender (ZUMTHOR, 
2014[2007]: 69). 

 

 É possível visualizar uma linha bastante clara entre a tecnologia 

analógica e a tecnologia digital, bem como posturas e estéticas diversas, 

possibilidades distintas e percepções variadas, no meio artístico e poético, ao 
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longo dos séculos XX e XXI. O que chamamos de artes midiáticas nada mais é 

do que o diálogo da arte com as mídias de nosso tempo. Voltando a nossa 

atenção mais para a era da tecnologia analógica; retomando aqui o exemplo 

abordado anteriormente sobre o trabalho de Michael Jackson, Beatles e Jimi 

Hendrix, fica claro que os artistas da era da tecnologia analógica e, mais 

especificamente, os músicos das décadas entre 1960 e 1980, encontravam-se 

ainda buscando uma forma de lidar com os aparatos tecnológicos – às vezes 

precários – e explorar a tecnologia analógica em suas performances, gerando 

novas estéticas e obras poéticas.   

 Além de artistas como Jimi Hendrix, que trabalhava em cima do que a 

tecnologia da época poderia lhe oferecer, em diálogo e comunhão com a 

mesma; tínhamos artistas híbridos, como Michael Jackson, que circulavam em 

diversos meios; e outros, como os Beatles, cujas posturas políticas muitas 

vezes vinham debruçadas nessa relação da arte com a mídia. Brincar com a 

situação se tornava mais importante no que diz respeito à demanda do 

conjunto da audiência. Portanto, guitarras eram quebradas e a ideia de 

virtuosismo não mais fazia sentido para os artistas contemplados por essa 

leitura – que é a grande estética do rock and roll – pois as diferentes formas do 

fazer (inclusive o apertar de botões) e o experimentalismo que esta nova forma 

de mediação gerava, acabavam por construir uma nova sensibilidade auditiva e 

uma nova paisagem sonora, em que a performance sonora e cênica, em 

termos de construção, junção de várias partes, ambiente etc., ganham 

relevância, constituindo um conjunto de recursos que formam esta paisagem 

sonora e que são acionados pelo performer.  
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 Portanto, não tem a ver tanto com a competência dos músicos, mas sim 

com a transformação da audibilidade. São muitos os exemplos possíveis de 

artistas que fizeram parte dessa construção – de um certo modo de ouvir 

também, que é diverso daquele construído anteriormente, gerando uma nova 

subjetividade musical – e que, através da mesma, construíram-se enquanto 

artistas da era da tecnologia analógica.  

 Juntamente aos três exemplos já apresentados, cabe aqui um quarto, 

referente à banda The Rolling Stones, banda esta que faz parte do grupo de 

grandes ícones do rock and roll e que teve, em 1968, o lançamento do 

documentário “Sympathy for the devil”, dirigido pelo cultuado diretor francês 

Jean-Luc Godard, que revela aspectos importantes ligados não só ao papel da 

mídia na criação musical do grupo e à exploração do som propriamente dito, 

mas também à contra-cultura, forças de linguagem e outros aspectos políticos 

e sociais vividos na época.14 

 Atualmente, embora tenhamos uma forte herança semântica da era 

analógica, na era da tecnologia digital em que estamos inseridos, a forma de se 

perceber o mundo é quase incomparável à daquela época, já que há múltiplas 

possibilidades de construção musical – inclusive de músicos amadores, através 

do computador, por exemplo – e novas questões entram agora em pauta: O 

que é ser músico hoje em dia? De que forma nos apropriamos hoje das 

múltiplas tecnologias que temos ao nosso alcance? Este assunto será 

abordado com mais atenção no Capítulo IV. 

                                                
14O trailer do filme “Symphaty for the devil” encontra-se disponível em: 
https://www.youtube.com/watch?v=D8K6SUFt9Vs. Acesso em: 14/04/2016. 
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 Portanto, a mediação tecnológica e midiática não eliminam a 

performance e a vivência sonora dessa nova audibilidade desafia os limites da 

percepção, trazendo à tona novos recortes perceptivos (tanto para o artista 

como para o público). O performer, portanto, é aquele que se mostra capaz de 

agenciar os meios em função de uma nova possibilidade expressiva, gerando  

novas apropriações da paisagem sonora, que se recorporificam através das 

mídias.  
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CAPÍTULO III 

A institucionalização da MPB na era da tecnologia analógica 

 

 Com o intuito de afunilar a pesquisa e explorar uma dimensão do 

trabalho um pouco mais próxima de nós, cabe agora um recorte e uma análise 

de momentos decisivos, quebras de paradigmas e surgimento de novas 

estéticas musicais no fazer artístico brasileiro, no enquadre da mediação 

tecnológica analógica, entre as décadas de 1960 e 198015, buscando entender 

melhor como o surgimento dessa nova audibilidade foi explorada pelos 

músicos performers de nosso país. Para tanto, será realizada, no presente 

capítulo, uma análise do panorama político, cultural e social em que os artistas 

brasileiros da época estavam inseridos, bem como uma exploração do que de 

fato significava a sigla MPB, em que alguns pontos cruciais serão destacados, 

pontos esses em que a tecnologia se torna determinante.  

 Sendo a Bossa Nova (1959) e o Tropicalismo (1968) duas importantes 

vertentes – de abertura e fechamento, respectivamente – de um ciclo de 

institucionalização do fazer musical brasileiro, cabe-nos analisar o movimento 

da Bossa Nova e colocá-lo em confronto com o movimento da Tropicália (com 

uma atenção especial à era dos Festivais), a fim de ressaltar as rupturas 

presentes em ambos e sua relação com a audibilidade que a tecnologia 

analógica, aliada à performance, criatividade e posicionamento político e 

ideológico do artista, proporcionaram.  

                                                
15 levando em consideração que, no Brasil dessa época, tínhamos algumas defasagens 
tecnológicas em relação a outros países 
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 Alguns performers exemplares também serão lembrados mais 

detidamente. Colocaremos em contraponto aqui o trabalho de Nara Leão com a 

Bossa Nova e o trabalho dos Mutantes como representantes do Tropicalismo, 

pois tais obras evidenciam alguns conflitos da época, como por exemplo, a 

estética do “banquinho e violão” versus a estética das guitarras elétricas. A 

cantora Elis Regina também será aqui referida, pois esta atravessa ambos os 

movimentos com sua arte, criando uma singularidade performática única que 

acaba por colocá-la no centro de debates relacionados à significação musical 

brasileira e ao surgimento de um novo tipo de performance e estética, 

permeadas pela modernização dos meios técnicos e tecnológicos. 

 Por fim, analisaremos, no presente capítulo, a influência do meio 

televisivo, bem como da indústria fonográfica, na construção dos critérios de  

fruição musical do século XX no Brasil e na formação dos artistas da época 

enquanto performers. 

 Nosso principal fio condutor para o desenvolvimento do capítulo será o 

livro “Seguindo a Canção”, de Marcos Napolitano.  

 

Construindo uma nova audibilidade: Bossa Nova, Festivais e Tropicália 

Justamente devido ao sentido “enigmático e polissêmico” dos 
signos musicais é que eles se abrem para um leque de usos 
culturais e interpretações políticas, marcados pela vontade de 
utilização da linguagem musical na transmissão de ideias, ou 
melhor, de ideologias (NAPOLITANO, 2010[2001]: 5). 
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 É em meados de 1965 que aquilo que se entendia por música popular 

brasileira16 passa por uma redefinição em que uma série de estilos e 

tendências musicais entram em comunhão em virtude da busca de uma nova 

forma de expressão musical, na qual elementos tradicionais e novas vertentes 

inspiradas na Bossa Nova acabam por se fundir e estratégias para trabalhar 

com a polissemia dos sons passam a imprimir-lhes um sentido ideológico. 

 Tal processo acabou por atribuir uma nova dimensão para a sigla MPB 

(Música Popular Brasileira), que passa a ser parcialmente determinada pelas 

intervenções culturais ligadas à cultura política do país. O ponto de apoio que 

deu início a tais mudanças era o nacional-popular17 e o objetivo era uma 

aliança de classes progressistas em que se fazia um constante intercâmbio 

entre a “língua popular” e as ditas “classes cultas”. Portanto, a MPB era uma 

linguagem artística fundada no nacional-popular (mas não restrita ao mesmo), 

em que a meta principal era a aliança de classes e a articulação da expressão 

de uma consciência nacional que a todo tempo se via tendo que dialogar com a 

indústria fonográfica, o que gerava uma série de atritos. 

Projeto inicial desenvolvido pelos artistas mais engajados, 
sobretudo aqueles que procuraram traduzir a estratégia de 
frentismo cultural e aliança de classes, consagrada pelo PCB a 
partir de 1958. A meta principal desta estratégia era articular a 

                                                
16 Para Naves (2006), “a concepção de MPB surgiu em meados da década de 1960 no meio de 
músicos populares, artistas de outras áreas (como a literatura, o teatro e o cinema) e 
intelectuais esquerdistas, alguns oriundos do Centro Popular de Cultura (CPC), criado em 1961 
pelos estudantes vinculados à União Nacional dos Estudantes (UNE) e fechado em 1964 com 
o golpe militar. A sigla MPB era reveladora da perspectiva que orientava os intelectuais da 
cultura, caracterizada pelo propósito de criar uma linguagem artística congruente com o ideal 
de brasilidade — frente ao que se considerava o avanço da interferência estrangeira, 
principalmente norte-americana, na nossa cultura — e ancorada nas manifestações culturais 
dos segmentos populares. Assim, os ingredientes usados para o desenvolvimento da MPB 
seriam elementos considerados populares e nacionais.” (pg. 63). 
17 A obra de referência sobre o tema é CHAUÍ, M., Seminários: O nacional e o popular na 
cultura brasileira. São Paulo, Brasiliense, 1983. 
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expressão de uma consciência nacional, politicamente 
orientada para a emancipação da Nação, cujo sujeito político 
difuso – o Povo – seria carente de expressão cultural e 
ideológica (e não de representação política, propriamente dita). 
Os artistas-intelectuais nacionalistas e de esquerda, mesmo 
aqueles não ligados organicamente ao Partido Comunista, 
incorporaram a tarefa de articular esta consciência. Nela, 
convergiram demandas nem sempre harmonizadas entre si, 
como por exemplo: a formulação poético/musical da identidade 
popular, a exortação de ações emancipatórias e a demanda 
por entretenimento. Todas estas demandas estavam inseridas 
no crescente mercado de bens simbólicos (NAPOLITANO, 
2010[2001]: 6). 

  O que chamamos aqui de “atritos”, na realidade é a ideia de que esse 

novo conceito de MPB – que é um produto dos anos 60 – encontra-se marcado 

pela articulação de dois opostos – porém concomitantes – vetores: “um 

movimento instituinte que configura autonomia e outro, de reordenamento da 

realização comercial da canção, que enseja heteronomia” (NAPOLITANO, 

2010[2001]: 8).  

 Este debate estético-ideológico que ocorreu nos anos sessenta acabou 

por colocar a MPB não mais no patamar de gênero musical ou movimento 

artístico, mas sim, de instituição cultural, ou seja, muito mais ligado ao âmbito 

social e ideológico do que à estética propriamente dita, legitimando, assim, 

uma espécie de hierarquia sociocultural brasileira18.  

 Em contrapartida, foi também nos anos sessenta que uma nova forma 

de organizar a indústria cultural brasileira e o surgimento de novas estratégias 

de produção se estabeleceu, reorganizando assim também a dinâmica do 

mercado de bens culturais como um todo, particularmente no que diz respeito à 

                                                
18 O trabalho mais influente sobre esta transformação é o de SCHWARZ, R. “Cultura e política, 
1964-1969” in O pai de família e outros estudos. Rio de Janeiro. Paz e Terra, 1978, 61-92. A 
tese central do autor é que, na época, “apesar da ditadura da direita, há relativa hegemonia 
cultural da esquerda no país”. 
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música e à televisão. Tal dinâmica mercantil escapa, naquele momento, ao 

criador e ao público (embora estes sejam pólos importantes e ativos de tal 

indústria). 

 Portanto, é importante salientar que   

os projetos que estão na origem da MPB renovada absorveram 
elementos ideológicos diversos, situados entre os estertores da 
cultura política nacional-popular e a emergência de uma nova 
cultura de consumo. Esta nova cultura de consumo se 
caracterizava pela “ênfase no indivíduo, estímulo à competição, 
renovação permanente de hábitos e bens de consumo, 
exaltação da tecnologia e da vida urbana”. A passagem de uma 
a outra ocorreu em meio a uma situação de crise da cultura 
política nacional-popular que era, em certa medida, a sua 
contraface: ênfase no coletivo, estímulo ao paternalismo social, 
perpetuação das tradições culturais, exaltação à natureza e à 
cultura tradicional. A MPB traz as marcas deste choque inicial 
de duas culturas, entrecruzadas num momento histórico 
marcado pelo autoritarismo político imposto em 64 e pela 
radicalização das ações da esquerda, que culminaram na luta 
armada e no acirramento da repressão do Estado, pós-68. 
Entre um e outro, floresceu uma fugaz esfera pública dentro da 
qual a cultura de esquerda tinha uma improvável hegemonia 
(NAPOLITANO, 2010[2001]: 8). 

 Assim, a MPB que surgia na década de 1960, moldada na tecnologia 

analógica, passou a se situar entre a indústria televisiva e a indústria 

fonográfica, gerando um novo tipo de mercado musical em que figuras como o 

produtor e o técnico de som, por exemplo, passam a adquirir um importante 

papel. 

 Esta reafirmação da MPB como instituição cultural vai desde o advento 

da Bossa Nova até o final do Tropicalismo, passando pelos Festivais e canções 

de protesto e, a partir daí, deslancha para uma série de subgêneros. Aqui, 

serão abordados alguns pontos de ruptura. 
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 O advento da Bossa Nova é tido hoje como um marco fundamental no 

processo de institucionalização da “moderna” MPB e, efetivamente, acabou por 

articular uma nova consciência musical e uma ruptura estética no Brasil do 

início dos anos 1960, adquirindo assim um papel redefinidor do panorama 

musical brasileiro (e não só musical). A Bossa Nova, acabou por se tornar uma 

interpelação artístico-cultural que se fez em meio ao processo de 

desenvolvimento capitalista da era JK (denominado presidente “bossa nova”), 

representando assim, uma espécie de atualização sociocultural. 

Era preciso conscientizar e integrar os setores sociais 
marginalizados pelo desenvolvimento capitalista e a cultura 
tinha um papel importante neste processo. O excessivo 
otimismo e subjetividade da Bossa Nova19 passaram a ser 
repensados. Setores do movimento estudantil, uma das 
maiores expressões da esquerda nacionalista, perceberam o 
potencial da Bossa Nova junto ao público estudantil. Tratava-
se, pois, de politizá-la (NAPOLITANO, 2010[2001]: 12). 

 Desde a Era do Rádio, em meados dos anos de 1930, a música 

adquirira uma popularidade considerável e, assim, com a Bossa Nova, passou 

a ser tida como algo que poderia transformar-se no grande veículo ideológico 

de mobilização de massa – com a ajuda do movimento estudantil – e, através 

da junção das novas técnicas que a Bossa Nova trazia com o folclore e a 

tradição, achar a adequação entre forma e conteúdo, a fim de transmitir uma 

mensagem ideológica adequada ao ideário reformista, passando assim a 

adquirir um papel ativo no processo de nacionalização dos produtos culturais 

como um todo. 

 Foi por conta deste desejo de modernidade que a Bossa Nova trazia – e 

que estava intimamente ligado ao contexto histórico –, bem como pelo 
                                                
19 Representado, por exemplo, em canções como “Lobo Bobo” (João Gilberto, 1959) e “O Pato” 
(João Gilberto, 1960). 
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posicionamento político dos artistas e intelectuais da época, que organizou-se 

uma complexa articulação entre três vetores: tradição, ruptura e mercado. 

 Com o surgimento da Bossa Nova, um novo ciclo de institucionalização 

da música brasileira se instaurou e é na conclusão deste ciclo que se 

encontram os Festivais da Canção (principalmente, entre 1966 e 1968), que 

desempenharam um papel fundamental neste processo, que de forma alguma 

foi linear ou direto. Pelo contrário, foi um processo bastante contraditório, 

permeado por diversos tipos de conflitos e tensões ideológicos, no qual a 

percepção do impasse estético-ideológico acabou por direcionar os possíveis 

caminhos de criação e o debate intelectual em torno da música dentro do 

ideário proposto pela esquerda nacionalista. 

Esse processo teve um profundo diálogo com outros campos 
da sociedade (intelectual, artístico, econômico, político, etc.), 
determinando a configuração de um espaço próprio, dotado de 
autonomia relativa e que passa a gerar sua própria identidade 
e reconhecimento, a partir de uma economia interna específica. 
Em outras palavras, o processo histórico de redefinição sócio-
cultural da MPB conduziu à sua institucionalização, oscilando 
entre a configuração de uma cultura de protesto e resistência e 
a consolidação de um produto altamente valorizado (do ponto 
de vista econômico e sócio-cultural). Como tal, foi parte 
fundamental para a formulação de uma identidade social como 
um todo, sobretudo para a nova classe média que emergia do 
processo de desenvolvimento capitalista. Por se consolidar 
como uma instituição cultural ao longo dos anos 60, a MPB 
desenvolveu meios de difusão próprios, critérios específicos de 
julgamento de valor, seus “gênios” criadores foram situados 
dentro de uma hierarquia social destacada e seu leque de 
materiais e técnicas musicais tornaram-se referência para os 
novos criadores que almejam reconhecimento dentro desta 
instituição (NAPOLITANO, 2010[2001]: 13). 

 Portanto, a partir de 1959, vemos uma clara ruptura proporcionada pela 

Bossa Nova, em que um novo extrato social passou a se articular no panorama 

musical, principalmente no que diz respeito à criação e ao consumo da MPB, 

pois a integração de classes se deu a partir do momento em que a classe 
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média passou a considerar a música popular como um campo respeitável de 

criação, expressão e comunicação, abrindo espaço para artistas 

representantes do folclore e da tradição. Este é, portanto, o legado que a 

Bossa Nova nos deixou.  

Os músicos da década de 60 herdaram formulações estéticas e 
ideológicas socialmente enraizadas na forma de mitos 
fundadores da musicalidade brasileira e no reconhecimento do 
Samba como música “nacional”, fazendo com que muitos deles 
se propusessem a renovar a expressão musical sem romper 
totalmente com a tradição (...) Não rejeitaram o Samba como 
gênero-matriz da música urbana brasileira (...) Por outro lado, o 
impacto da Bossa Nova, potencializou um conjunto de tensões 
culturais que lhe eram anteriores, mas que ganharam um novo 
alento devido à incorporação de novos segmentos sociais no 
panorama musical mais dinâmico, num momento em que o 
país rediscutia sua forma de inserção na modernidade 
(NAPOLITANO, 2010[2001]: 15). 

 Este diálogo entre as novas técnicas introduzidas pela Bossa Nova com 

a tradição musical que o samba já havia instaurado no país se deu de forma 

um tanto complexa e tornou-se um fator decisivo para a gênese histórica da 

MPB, em que estilos e paradigmas acabaram transformando-se ou 

atualizando-se, permitindo, assim, que antigos paradigmas de composição e 

interpretação fossem assimilados pelo mercado musical renovado dos anos 60. 

Nesta época, uma tensão interna no panorama musical entre tradição e 

modernidade fazia-se latente. Nomes do movimento da Bossa Nova, de 

compositores e intérpretes como João Gilberto, Tom Jobim, Vinicius de 

Moraes, Carlos Lyra (entre outros) estavam a todo momento em diálogo com 

artistas ligados ao “samba tradicional” como Cartola, Nélson Cavaquinho, 

Clementina de Jesus, Noel Rosa e companhia; ao mesmo tempo, o movimento 

da Bossa Nova trazia o trabalho (revisto) destes sambistas para os ouvidos do 

grande público. 
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 O que de fato consolidou a Bossa Nova como um gênero único e distinto 

do samba ou do bolero, por exemplo, foi a performance musical: uma nova 

batida do violão implantada por João Gilberto20 – que chegara ao público pela 

primeira vez através da música “Chega de Saudade”21 (Tom Jobim e Vinícius 

de Moraes) –, em que um novo tipo de performance (vocal) surge 

concomitantemente – performance geradora de toda uma estética, com fortes 

influências tanto do samba, como do bolero (sutileza vocal, condensação de 

efeitos, arranjos mais contidos etc.). Esses elementos, como o rompimento das 

narrativas, “letras que se abriam para comunicar as impressões dos 

sentimentos que se impregnavam em representações do mundo exterior ao 

artista” (NAPOLITANO, 2010[2001]: 17) e técnicas musicais em que as 

soluções melódico-harmônicas estavam longe de serem banais ou óbvias 

consolidaram tal gênero e acabaram por implantar um novo mercado para o 

músico – sobretudo para os compositores, que saíram do anonimato e 

passaram caminhar junto ao performer ou intérprete. 

 A partir de 1963, surge a primeira ruptura – ou vertente – dentro do 

movimento, marcada pelo polêmico show de Bossa Nova, no Carnegie Hall, em 

Nova York, que consolidou a presença da Bossa Nova no exterior e intensificou 

o impasse entre artistas “jazzísticos” e artistas “nacionalistas”. Os considerados 

“nacionalistas”, mais ligados ao samba tradicional e ao folclore,  acusaram os 

artistas de “vanguarda”, voltados ao estrangeiro, de uma tentativa de adaptar o 

gênero ao mercado internacional e, após o golpe militar de 1964, tal impasse 

                                                
20 Sobre a especificidade da “batida” de João Gilberto , cf. MAMMÍ, L., “João Gilberto e o 
projeto utópico da Bossa Nova”, Novos Estudos CEBRAP, N° 34, novembro 1992, 63-70. 
21 Música disponível em: https://www.youtube.com/watch?v=yUuJrpP0Mak.  
Acesso em: 14/04/2016. 



   75 
 

cada vez mais se acirrou, culminando no enfrentamento na arena dos Festivais 

e no surgimento das músicas de protesto e das canções nacionalistas 

engajadas. 

A tensão decorrente deste contraste entre as propostas 
ideológicas e o resultado musical marcou o início de um 
processo que vai se tornar mais complexo, na medida em que 
o mercado brasileiro da MPB vai se ampliando e as gravadoras 
começam a interferir ainda mais na disseminação de fórmulas 
e comportamentos musicais. A particularidade da canção 
engajada/nacionalista brasileira reside justamente neste 
processo, e traz em si as contradições da nossa modernização: 
a afirmação nacional, modernizante e desenvolvimentista, 
inserida no capitalismo internacional monopolista. A nostalgia 
folclorizante e a paranóia da diluição na cultura estrangeira 
eram os pólos opostos, mas também complementares, deste 
processo (NAPOLITANO, 2010[2001]: 36). 

 Com o golpe de 64 e o novo regime ditatorial implantado no Brasil, os 

artistas da esquerda nacionalista entraram em uma profunda crise de 

consciência política, a respeito da responsabilidade cultural que recaiu sobre 

seus ombros. Seu espaço de expressão e militância também passou a ser 

cada vez mais tragado pelo mercado e pela indústria cultural, na medida em 

que a comunicação dos intelectuais com o povo fora cortada e a censura, 

instaurada – o que fez com que todos os parâmetros e procedimentos de 

criação e recepção das obras tivessem que ser repensados. Tais artistas se 

deram conta de que “a dupla situação do artista, como criador cultural engajado 

e produtor de bens culturais para o mercado era administrável, na medida em 

que os destinatários principais da sua ‘mensagem’ – ‘povo’ e ‘juventude 

universitária’ – situavam-se às margens do mercado fonográfico” 

(NAPOLITANO, 2010[2001]: 41). A saída para eles passou a ser, então, a 

televisão, o que, consequentemente, gerou nesses artistas uma nova visão de 

mercado e de arte. 
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 Do ano de 1964 ao ano de 1966, os artistas se encontravam na busca 

de novas formas de ampliar seus públicos para além dos bares, boates e 

centros estudantis, com o intuito de convergir teatro, música e cinema em uma 

única forma de expressão comum que articulasse uma cultura engajada e 

nacionalista com o público receptor, em resposta ao golpe. Diversos grupos 

teatrais engajados acabaram se misturando à construção deste novo fazer 

musical e o profissionalismo encontrado nos shows realizados no Paramount, 

por exemplo, parecia já estar preparando os artistas da época para a grande 

explosão que aconteceria nos anos seguintes, com os Festivais, por intermédio 

da televisão. 

A tendência de fusão entre as artes performáticas de 
espetáculo (cinema, teatro, música) esboçava aquilo que a 
televisão pouco mais tarde, iria levar às últimas consequências, 
dentro de outro contexto cultural e mercantil: imagem, 
encenação gestual e interpretação musical iriam encontrar na 
TV um meio técnico propício, indo ao encontro de um público 
amplamente massivo, boa parte oriundo de espaços culturais 
pouco impactados pela Bossa Nova, pelo teatro engajado e 
pelo Cinema Novo (NAPOLITANO, 2010[2001]: 49). 

 O I Festival de Música Popular Brasileira, considerado pioneiro no Brasil 

baseou-se nos moldes do Festival de San Remo, na Itália, e foi realizado em 

1965 pela TV Excelsior (SP). A grande ganhadora foi a cantora Elis Regina – 

que começava a estruturar sua carreira –, com a música “Arrastão”22 (de Edu 

Lobo e Vinícius de Moraes). Assim como a já citada música “Chega de 

Saudade” é considerada uma espécie de marco do surgimento da Bossa Nova, 

a música “Arrastão” acabou por se transformar em um paradigma de criação 

para os futuros festivais e estipulou um molde em que as canções teriam que 

                                                
22 Música disponível em: https://www.youtube.com/watch?v=dSByZTfv3W4.  
Acesso em: 14/04/2016. 
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ser esteticamente criativas, mas também sintetizadoras dos impasses políticos 

e ideológicos do país.  

 No ano seguinte, ambas as emissoras, Excelsior e Record, realizaram 

festivais que lançaram para o grande público nomes de artistas até hoje 

extremamente aclamados no Brasil, como Gilberto Gil, Caetano Veloso e Milton 

Nascimento e, com isso, renovou-se o fôlego criativo e comercial da MPB 

frente à crescente rivalidade e disputa por mercado que esta mantinha com a 

Jovem Guarda e o iêiêiê, durante a segunda metade da década de 60. Porém, 

a fim de aumentar a sua audiência, a Record, além de campanha publicitária 

prévia e um time de grandes artistas, mantinha contratos de exclusividade com 

os mesmos em diversos programas relacionados à maior variedade de gêneros 

musicais possível (desde a Bossa Nova até o rock e a Jovem Guarda), levando 

consigo também a indústria fonográfica e radiofônica. Diante deste contexto de 

quase monopólio, a TV Excelsior acabou por perder seu espaço.  

 Importante salientar que 

mesmo com os instrumentos de produção, divulgação e 
promoção da indústria cultural em pleno processo de 
reorganização interna – em direção a uma maior racionalização 
e controle sobre seus produtos – o festival não deveria perder 
sua aura de evento “espontâneo” e “participativo”, justamente 
para garantir seu sucesso junto ao público. Este aparente 
paradoxo – o choque entre racionalização crescente do 
processo de produção musical e o elogio à espontaneidade e 
imprevisibilidade do seu maior evento – tem explicação: 
naquele contexto, o “sistema” ainda não tinha otimizado seu 
controle sobre o processo de criação, produção e circulação 
das canções e dos programas de TV. Além do mais, diferente 
da Jovem Guarda, na qual a música e os artistas eram tratados 
assumidamente como produto industrial, a MPB envolvia uma 
gama de grupos sociais e atitudes musicais mais complexas, 
ocupando um universo social marcado por outros espaços, tais 
como a boêmia musical e intelectual, as universidades, o teatro 
engajado (NAPOLITANO, 2010[2001]: 122). 
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 Assim, o II Festival da MPB da TV Record (que na realidade era o 

primeiro dessa emissora) estabeleceu um tipo de estrutura que permaneceu a 

mesma em seus outros festivais: o prêmio era o troféu “Viola de Ouro” e 20 

milhões de cruzeiros; havia três eliminatórias e uma finalíssima, todas 

realizadas em São Paulo; o pré-júri era escolhido entre maestros, profissionais 

da imprensa e da televisão; e os critérios de seleção eram a análise da letra e a 

análise da música. Claro que tais critérios acabavam por impor padrões de 

julgamento baseados no lirismo poético ou na vontade de participação política 

dos compositores. Dentre 2.200 músicas inscritas, apenas 36 chegavam a ser 

transmitidas para o público e, na escolha dessas, havia muitos interesses em 

jogo; para além da qualidade das músicas e do gosto do público, o que estava 

em jogo ali era a indústria fonográfica e a formação de uma indústria cultural 

como um todo. 

 A grande música vencedora do II Festival foi “Disparada” (de Geraldo 

Vandré e Théo de Barros), interpretada por Jair Rodrigues, e é um bom 

exemplo, assim como “Arrastão”, da presença da tradição dos CPCs e do 

nacional-popular nos primeiros Festivais: 



   79 
 

“Disparada” (Jair Rodrigues) 
Compositores: Geraldo Vandré e Théo de 
Barros  
 
Prepare o seu coração  
Pras coisas que eu vou contar 
Eu venho lá do sertão,  
Eu venho lá do sertão  
Eu venho lá do sertão  
E posso não lhe agradar  
Aprendi a dizer não,  
Ver a morte sem chorar  
E a morte, o destino, tudo,  
A morte e o destino, tudo  
Estava fora de lugar,  
Eu vivo pra consertar  
 
Na boiada já fui boi,  
Mas um dia me montei  
Não por um motivo meu,  
Ou de quem comigo houvesse  
Que qualquer querer tivesse,  
Porém por necessidade  
Do dono de uma boiada  
Cujo vaqueiro morreu  
 
Boiadeiro muito tempo,  
Laço firme e braço forte  
Muito gado, muita gente,  
Pela vida segurei  
Seguia como num sonho,  
E boiadeiro era um Rei  
Mas o mundo foi rodando  
Nas patas do meu cavalo  
E nos sonhos que fui sonhando,  
As visões se clareando  
As visões se clareando,  
Até que um dia acordei  
 
Então não pude seguir,  
Valente em lugar tenente  
E dono de gado e gente,  
Porque gado a gente marca  
Tange, ferra, engorda e mata,  
Mas com gente é diferente  
 
Se você não concordar,  
Não posso me desculpar  
Não canto pra enganar,  
Vou pegar minha viola  
Vou deixar você de lado,  
Vou cantar noutro lugar  
 
Na boiada já fui boi,  
Boiadeiro já fui rei 
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Não por mim nem por ninguém,  
Que junto comigo houvesse 
Que quisesse ou que pudesse,  
Por qualquer coisa de seu 
Por qualquer coisa de seu,  
Querer mais longe que eu  
 
Mas o mundo foi rodando  
Nas patas do meu cavalo  
E já que um dia montei  
Agora sou cavaleiro 
Laço firme e braço forte  
Num reino que não tem rei 
 
Na boiada já fui boi,  
Boiadeiro já fui rei 
Não por mim nem por ninguém,  
Que junto comigo houvesse 
Que quisesse ou que pudesse,  
Por qualquer coisa de seu, 
Por qualquer coisa de seu,  
Querer mais longe que eu  
 
Mas o mundo foi rodando  
Nas patas do meu cavalo  
E já que um dia montei  
Agora sou cavaleiro 
Laço firme e braço forte  
Num reino que não tem rei. 
 
Laiá laiá laiá laiá laiá lá laiá. 

 

 

 

 

 

 
Quadro 1: Letra e imagens da gravação do momento da performance de Jair Rodrigues 

interpretando “Disparada”, no II Festival da MPB da TV Record.  
Disponível em: https://www.youtube.com/watch?v=82dRs2z6iQs.  

Acesso em: 14/04/2016. 
 

 Como vemos no Quadro 1, inspirada no gênero moda de viola sertaneja 

– aliás, subtítulo da canção: “Moda para viola e laço” –, a letra de Disparada é 

uma metáfora para as metas da ideologia de esquerda do nacional-popular: um 

cidadão, das classes populares do sertão, que “um dia já foi boi”, mas que “se 

montou”, e que, a partir de então, não pode seguir “valente em lugar tenente de 

dono de gado e gente, porque gado a gente marca, tange, ferra, engorda e 

mata, mas com gente é diferente”. Ou seja, música de origem sertaneja-

popular e letra metafórica se unem para disseminar a ideologia de esquerda 
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dos CPC. E a plateia reage a isso de diferentes formas: plateia atenta e 

policiais cantando, na primeira parte; plateia ovacionando e policiais com 

olhares desconfiados, no refrão, que pôs a plateia de pé. Este é um bom 

exemplo da presença do nacional-popular na MPB do período. 

 Esta nossa análise vai ao encontro da descrição bastante interessante 

feita por Napolitano do momento da vitória da música: 

Num impressionante espetáculo de comunhão artista-platéia, 
que talvez não tenha nunca mais se repetido durante o ciclo 
histórico dos festivais de MPB (...) Disparada foi 
atenciosamente ouvida por um público que parecia hipnotizado, 
como se pode ver pelos frequentes closes da câmera. A 
performance de Jair Rodrigues, numa interpretação enfática e 
expressiva, quase solene, 23experimentou o maior momento de 
sua carreira. Quando ele cantou o trecho: “Então não pude 
seguir/valente lugar tenente/de dono de gado e gente/ porque 
gado a gente marca/tange, ferra, engorda e mata/ mas com 
gente é diferente...”, o público irrompeu em palmas e 
saudações. O Quarteto Novo, competente grupo instrumental, 
ostentando traje de gala como a ocasião exigia, forneceu uma 
base instrumental sólida, pungente e exortativa ao mesmo 
tempo. Disparada conseguiu, a um só tempo, emocionar e 
entusiasmar a platéia, não só devido à sua letra engajada, mas 
ao conjunto musical como um todo. O gestual de Jair 
Rodrigues, erguendo os braços para o alto, reforçando o 
caráter de comício sugerido pelas performances das canções 
engajadas, dava continuidade à tradição de gestual 
contundente, tal como Elis Regina em Arrastão. Ambos os 
cantores marcaram a performance televisual dos festivais, 
marcada por uma forte expressividade, que em alguns 
momentos beirava o histriônico (NAPOLITANO, 2010[2001]: 
125).24 

  

                                                
23 “O termo Tropicália nasce como nome da obra de Hélio Oiticica (1937 - 1980) exposta na 
mostra Nova Objetividade Brasileira, realizada no Museu de Arte Moderna do Rio de Janeiro - 
MAM/RJ, em abril de 1967. A obra pode ser descrita como um ambiente labiríntico composto 
de dois Penetráveis, PN2 (1966) - Pureza É um Mito, e PN3 (1966-1967) - Imagético, 
associados a plantas, areia, araras, poemas-objetos, capas de Parangolé e um aparelho de 
televisão.” (Disponível em: Enciclopédia Itaú Cultural, no link 
http://enciclopedia.itaucultural.org.br/termo3741/tropicália; acesso em: 14/04/2016.) 
24É interessante notar a semelhança na forma como Marcos Napolitano descreve a 
performance de Jair Rodrigues, se comparada com a descrição (pessoal) de performance 
apresentada por Paul Zumthor, no Capítulo II da presente dissertação. 
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 Mas, foi no ano de 1967 que o III Festival da MPB da TV Record25 atraiu 

não só o interesse dos criadores, como acabou lançando novos astros, 

acirrando a já presente disputa da MPB com a Jovem Guarda e configurando 

novas vertentes para o rumo da nossa música. Esse Festival foi realizado em 

meio a um clima de pressões e tensões que envolviam, não somente o avanço 

da Ditadura, mas a participação direta de gravadoras, intérpretes, 

patrocinadores e a própria emissora organizadora. Esta última, lidava com os 

artistas como quem lida com marionetes, estimulando as vaidades pessoais e 

manipulando as diferentes formas e estilos musicais a fim de criar exagerados 

climas de competição e polêmica para atrair a audiência. O papel da audiência, 

por sua vez, era traduzir o que passaria por esta grande peneira através de 

efusivos aplausos ou vaias generalizadas, nem sempre coerentes, em um jogo 

de opostos que criou uma espécie de público personagem ou “’povo-freguês’ 

que se fazia ouvir pela vaia, nem sempre politicamente motivada, nem sempre 

esteticamente coerente” (NAPOLITANO, 2010[2001]: 159).  

 Dentre competidores como Chico Buarque e a música “Roda Viva”26 (de 

sua autoria) e outros, os grandes vencedores foram Edu Lobo e Capinam com 

a música “Ponteio”27 (interpretação de Marília Medaglia). Apesar da enorme 

pressão em jogo, que chegou a fazer com que alguns artistas sucumbissem – 

como no caso de Sérgio Ricardo, ao quebrar o violão e abandonar o palco 

                                                
25O documentário “Uma Noite em 67” (lançado em 2010), de Renato Terra e Ricardo Calil, nos 
traz um interessante panorama do contexto em que este festival televisivo se desenvolveu. 
Disponível em: https://www.youtube.com/watch?v=FOsXaaW4Pkk. Acesso em: 14/04/2016.                  
26 Gravação do momento da performance de Chico Buarque e MPB4 interpretando “Roda Viva” 
no III Festival da MPB da TV Record disponível em: https://www.youtube.com/watch?v=4-
2G5Zxq0t0. Acesso em: 14/04/2016. 
27 Gravação do momento da performance de Edu Lobo e Marilia Medaglia interpretando 
“Ponteio” no III Festival da MPB da TV Record disponível em: 
https://www.youtube.com/watch?v=B9rLispdqio. Acesso em: 14/04/2016. 
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frente as vaias da plateia –, tal contexto competitivo acabou por lançar novos 

paradigmas ideológicos, musicais e performáticos no mercado.  

 Já neste Festival era visível o início do Tropicalismo se formando através 

de nomes como o de Caetano Veloso (com a música “Alegria, Alegria”28, do 

próprio Caetano, que realizou uma performance que começou debaixo de 

enormes vaias e acabou ovacionada por aplausos) e Gilberto Gil (com a 

música “Domingo no Parque”29, de Gil, com arranjo de Rogério Duprat e cujo 

acompanhamento era feito pela banda Os Mutantes, que trazia não só a 

guitarra elétrica junto ao violão, mas uma estética diferente das demais 

músicas do Festival). Estes, além de vestimentas caracterizadas e um maior 

despojamento no palco, apresentaram canções que traziam hibridismos e 

experimentações não mais restritos ao nacional-popular ou ao samba 

tradicional, nem tampouco à Bossa Nova. Assim, o “grupo baiano”, como eram 

chamados, propunha, de certa forma, uma dupla ruptura estética e ideológica 

em relação aos artistas provindos da Bossa Nova como Edu Lobo e Chico 

Buarque e as músicas que eles apresentaram ali simbolizavam esta dupla 

ruptura (além de serem também comerciais, por incorporarem material musical 

tradicional, de ampla aceitação popular). 

Além das novidades apresentadas nas canções, as próprias 
performances de Caetano e Gil foram inovadoras. Caetano, 
como mostramos, tinha claro o caráter performático daquele 
evento e se revestiu de uma aura de despojamento que se 
complementava com a modernidade blasé dos Beat Boys. 
Caetano, como se pode verificar no registro em vídeo-tape 

                                                
28 Gravação do momento da performance de Caetano Veloso e Beat Boys interpretando 
“Alegria, Alegria” no III Festival da MPB da TV Record disponível em: 
https://www.youtube.com/watch?v=eC4lwEvG3AE. Acesso em: 14/04/2016. 
29 Gravação do momento da performance de Gilberto Gil e Os Mutantes interpretando 
“Domingo no parque” no III Festival da MPB da TV Record disponível em: 
https://www.youtube.com/watch?v=nrstmBhpZts. Acesso em: 14/04/2016. 
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disponível, parece cantar com um sorriso nos lábios, adotando 
uma atitude que reforçava a leveza provocativa de Alegria, 
Alegria. Gilberto Gil e Os Mutantes (por si só performáticos) – 
também imprimiram um tom irreverente a Domingo no Parque, 
que termina apoteoticamente num gesto “festivalesco” de Gil, 
dando margem para várias interpretações. Naquele gestual, 
contrastando com o final melancólico da canção, que veicula 
uma ideia de povo autofágico e sem perspectiva (e não o povo 
épico da canção engajada tradicional), Gil parecia expressar 
um simulacro, quase uma paródia, do cantor engajado de 
festival, artificialmente exortativo. (...) Em outras palavras, 
Caetano e Gil assumiram a participação nos festivais enquanto 
performance televisual, intercurso novo e imprevisível entre 
artista e sociedade, anunciando a futura utopia tropicalista por 
excelência: Uma difícil tentativa de síntese entre o 
estranhamento estético/político e a integração consumista 
(NAPOLITANO, 2010[2001]: 155). 

 Este novo movimento chamado Tropicalismo que se iniciou em 1967, 

protagonizado pelos músicos Caetano Veloso e Gilberto Gil como sendo seus 

maiores porta-vozes, consolidou-se no ano de 1968, gerando uma revisão 

crítica do paradigma nacional-popular. “O Tropicalismo assumia uma fórmula 

de agressão das consciências vigentes para estimular um novo 

equacionamento das idéias (...) A impotência política de ambos – artistas e 

pu ́blico – frente aos desafios históricos estaria por trás da agressividade 

simbólica tropicalista, sobretudo nas experiências do Grupo Oficina” 

(NAPOLITANO, 2010[2001]: 183). Além de Caetano Veloso e Gilberto Gil, 

faziam parte do movimento também Tom Zé, Rogério Duprat, o grupo Os 

Mutantes, Jorge Benjor, Gal Costa, entre outros.  

 O termo Tropicalismo era tido como sinônimo de ruptura em diversos 

níveis: comportamental, político-ideológico, estético. Em seu processo de 

afirmação, o Tropicalismo realizava uma releitura da antropofagia modernista 

dos anos vinte, da poesia concreta dos anos 50 e dos procedimentos musicais 
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da Bossa Nova. Gerador de um grande debate acadêmico a respeito de seu 

papel e influência  na construção da memória cultural brasileira, o Tropicalismo  

foi mais do que o reflexo de uma crise específica do intelectual 
engajado ou de uma vontade de modernização cultural por si 
mesma. O movimento foi também o pólo ativo de uma nova 
inserção de artistas e intelectuais na sociedade, passagem de 
uma cultura política de matriz romântica (o nacional-popular) 
para uma cultura de consumo, que acompanhou o quadro geral 
do novo estágio de desenvolvimento capitalista do Brasil, 
alcançado na segunda metade dos anos 60. Este lado ativo do 
Tropicalismo não só agredia, mas procurava reordenar os 
materiais e as técnicas de criação cultural disponíveis, dentro 
das estruturas de mercado. Ao contrário de outras áreas da 
cultura (e, sobretudo, da vanguarda) que rejeitavam o gosto 
médio, o Tropicalismo acabou por assumi-lo como parte dos 
seus procedimentos criativos básicos. Em que pese toda sua 
intenção de chocar-se com o código vigente, as colagens 
tropicalistas tinham um efeito colateral indireto, que se revelaria 
à médio prazo: aparavam arestas ideológicas e carnavalizavam 
discursos, o que não era, em si, um procedimento estranho às 
tradições culturais brasileiras (NAPOLITANO, 2010[2001]: 187). 

 Quando o Tropicalismo se consolidou, a MPB já englobava quase todas 

as expressões da canção popular, portanto, fora o questionamento da 

hierarquia cultural-musical que transformou o movimento em um momento 

crucial da nossa música. Além disso, o Tropicalismo assumia a canção como 

produto, a partir do questionamento do seu processo de criação e de seu lugar 

social, inaugurando assim, uma fase capital no processo de redefinição da 

MPB nos anos sessenta. A trajetória do movimento foi marcada pela oscilação 

entre o experimentalismo e o desenvolvimento de novos produtos para o 

mercado, estabelecendo um novo paradigma de canção brasileira, assumindo 

influências estéticas diversas e nem sempre situadas dentro da mesma série 

cultural.  

 Ao enfrentar a MPB engajada e nacionalista defendida pelo nacional-

popular e pela Bossa Nova, o Tropicalismo acabou por romper barreiras que 
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dificultavam a plena realização comercial da canção brasileira. Passou também 

a abrir as possibilidades da MPB para a busca de uma identidade brasileira, 

que ocorria em paralelo à incorporação das tendências musicais e culturais 

vindas do exterior (hibridismos), encerrando assim o processo de 

institucionalização da música popular brasileira.  

 Cabe ressaltar aqui que o momento era de tamanha efervescência com 

relação ao embate sobre a preservação das tradições do país versus as 

influências das novas tendências vindas do exterior que, em 1967, chegou a 

ocorrer uma manifestação “contra a guitarra elétrica”, dividindo mais ainda os 

artistas nos debates sobre o tema.  Em seu livro “Verdade Tropical”, Caetano 

Veloso nos coloca sua opinião sobre essa questão:  

Para demonstrar que, enquanto a música popular brasileira, 
como que envergonhada do avanço que dera, voltava a 
recorrer a superados padrões e inspirações folclorísticos, a 
música estrangeira também popular, mas de um outro folclore 
não artificial nem rebuscado, o “folclore urbano”, de todas as 
cidades, trabalhado por todas as tecnologias modernas, e não 
envergonhado delas, conseguia atingir facilmente a 
popularidade que a música popular brasileira buscava, com 
tanto esforço e tamanha afetação populística (VELOSO, 1997: 
210). 

 Entre manifestos, contramanifestos, réplicas e tréplicas, o debate tomou 

conta da imprensa e dos meios artísticos e intelectuais, fazendo confluir um 

conjunto de inquietações estéticas e ideológicas, já que os artistas engajados 

estavam se voltando cada vez mais para espaços pré-determinados pela 

indústria cultural. O projeto Tropicalista queria atingir o público de massa, mas, 

para isso, precisava de espaços na mídia. 
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 A música “Tropicália”30 (de Caetano Veloso) é tida como marco musical 

inicial do movimento, em que os tropicalistas claramente explicitavam uma 

postura comportamental e musical que ia propositalmente de encontro à 

polêmica. Sobre esta música, Caetano discorre, apontando para o clima de 

brincadeira que já começava a se instaurar vinculado à criação e as gravações 

da época e que acabava para contribuir com os experimentalismos que tais 

artistas buscavam: 

A gravação que foi aproveitada contém o discurso que Dirceu 
improvisou de pura gozação, sem imaginar que já se estava 
gravando, e muito menos quão adequada era sua falação ao 
tema tratado na letra. “Quando Pero Vaz de Caminha 
descobriu que as terras brasileiras eram férteis e verdejantes, 
escreveu uma carta ao rei: tudo o que nada se planta, tudo 
cresce e floresce, e”, numa referência ao técnico de som 
Rogério Caos que comandava a mesa de gravação, “o Gaos 
da época gravou!”, ouve-se Dirceu dizer antes que eu entre 
com os primeiros versos instauradores do panorama em que se 
desenrolará a construção da visão algo cubista (VELOSO, 
1997: 186). 

Os versos finais da canção, em bom estilo antropofágico, claramente 

denunciavam a luta musical, cultural e ideológica que ali se desenrolava e para 

a qual o Tropicalismo se apresentava como momento de superação e de virada 

para o que se tinha convencionado chamar de MPB31: 

 
 
 
 
 
 
 
 
 
 

                                                
30 Música disponível em: https://www.youtube.com/watch?v=CkydG29xWUU.  
Acesso em: 14/04/2016. 
31 E que mais tarde foi replicado por outros movimentos inovadores, como, por exemplo, o 
Movimento Manguebeat. 
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Domingo é “O Fino-da-Bossa” 
Segunda-feira está na fossa 
Terça-feira vai à roça 
Porém... 
 
O monumento é bem moderno 
Não disse nada “do modelo do meu terno” 
“Que tudo mais vá pro inferno” 
Meu bem 
 
“Que tudo mais vá pro inferno” 
Meu bem 
 
Viva “A Banda”, da, da 
Carmem Miranda, da, da, da, da 
Viva “A Banda”, da, da 
Carmem Miranda, da, da, da, da 

 

Na mesma época em que a música “Tropicália” foi lançada, Caetano 

lançava também seu primeiro disco solo, em que, sem romper com os recursos 

da música comercial de sucesso, inovou nas letras e nos timbres, a fim de 

romper com os padrões de audiência vigentes. Sobre este disco, Napolitano 

discorre: 

Gêneros convencionais, como o baião (Tropicália, Anunciação) 
a marcha (Alegria, Alegria) e o samba assumiam uma feiça ̃o 
pop, trabalhadas a partir de uma sonoridade eletrificada, à 
base de teclados e guitarras. Os arranjadores envolvidos no LP 
(Júlio Medaglia e Sandino Hohagen) criaram uma coloração 
timbrística onde alguns elementos da música de vanguarda se 
misturaram às fórmulas de mercado. A poética rebuscada de 
Caetano, à base de frases longas e imagens fragmentadas, era 
construída sobre melodias simples e assimiláveis facilmente. 
Se as letras traziam a marca do choque e da ruptura com a 
tradição narrativa da MPB, as melodias mantinham o elo com a 
audiência e padrões de escuta populares, confirmado pela 
levada pop de Iêiêiê que predomina, sobretudo nos timbres e 
andamento das canções. A incorporação deste gênero 
desvalorizado na hierarquia cultural da época foi reforçada pela 
base instrumental de três grupos: os Beat-Boys argentinos, Os 
Mutantes e o RC-7 (NAPOLITANO, 2010[2001]: 187). 
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 Gilberto Gil, por sua vez, 

também lançava um disco solo no 

ano de 1968. Com arranjos de 

Rogério Duprat e também com a 

contribuição dos Mutantes, este 

era mais experimental e buscou 

explorar novidades musicais 

através de sons amplificados e 

distorcidos, obtendo um resultado 

musical mais próximo do rock 

inglês, de Jimi Hendrix, e das 

sonoridades dos estilos 

experimentais. Cabe dizer aqui que Gilberto Gil também era fortemente 

influenciado pelo trabalho dos Beatles e chegou a lançar (um pouco mais tarde) 

também uma versão da música “Sgt. Pepper’s Lonely Hearts Club Band” 

(citada no Capítulo I desta dissertação), em que a música original mescla-se 

com elementos nacionais como o ritmo Ijexá na qual ela foi trabalhada32. Em 

seu livro “A era dos festivais”, Zuza Homem de Mello – que foi engenheiro de 

som dos festivais da TV Record – nos conta aspectos da postura de Gilberto 

Gil na época:  

Gil estava decidido a seguir o caminho que o disco dos Beatles 
lhe descortinara, e, quando foi sua vez de comandar o quarto 
[programa televisivo] Frente Única, dia 24, dirigido por Goulart 
de Andrade, houve uma tentativa de abrir o jogo de vez, ao ler 
textos que elogiavam Roberto Carlos e ao colocar Bethânia 
com uma guitarra elétrica trajando botas e minissaia. Mas tais 
atitudes, insufladas por Caetano e Torquato Neto, foram 
aplacadas a começar pela reação de indignação de Geraldo 

                                                
32 Vide Figura 2. 

Figura 2: Capa do LP “Gilberto Gil” (1971) 
em que ele interpreta sua versão da música 
“Sgt. Pepper’s Lonely Hearts Club Band” 
(dos Beatles). Disponível em: 
https://www.youtube.com/watch?v=Y-
XtLm_VsPg. Acesso em: 14/04/2016.  
 



   90 
 

Vandré, extravasada numa entrevista que lhe custou o bilhete 
azul como contratado da TV Record (MELLO, 2003: 183). 

E Napolitano completa: 

É importante frisar que, apesar das intenções de ruptura e 
agressão, os dois [primeiros] discos carregam as marcas da 
formação musical de cada um, que de uma forma ou de outra 
sempre estiveram presentes nos seus trabalhos: a capacidade 
de Caetano de sustentar longas frases poéticas em inusitadas, 
porém suaves sequências melódicas, entoadas dentro dos 
padrões de volume e articulação silábica de João Gilberto; a 
habilidade de Gil em trabalhar com o pulso das canções, 
entoando palavras, versos e scats de grande eficácia rítmica, 
como os cantadores do sertão e os expoentes da música negra 
de língua inglesa (NAPOLITANO, 2010[2001]: 201). 

 Além do lançamento destes dois discos, os tropicalistas conseguiram 

viabilizar um programa televisivo onde, através da direção de José Celso 

Martinez Corrêa, a encenação e a obra em si eram concebidas para chocar a 

plateia, para ir de encontro à mesma, a fim de provocar um estranhamento 

crítico na plateia, ao invés do conformismo que o movimento buscava criticar. 

O desafio estava em transformar a estética da agressão, ou 
seja, as experiências estéticas e os delírios comportamentais 
do movimento, numa linguagem televisual, musical ou cênica, 
que pudesse ser incorporada pela indústria cultural, já que o 
Tropicalismo musical desejava ser uma vanguarda dentro do 
mercado (NAPOLITANO, 2010[2001]: 204). 

 O paradoxo aqui é que os tropicalistas precisavam de patrocínio para se 

firmarem no cenário da cultura de consumo, ainda que fosse para subvertê-la; 

mas esta subversão ia de encontro ao mercado jovem em expansão. Ou seja, 

as atitudes de ruptura comportamental acabavam por consolidar uma 

determinada estética de consumo. O apelo visual do movimento, aliado aos 

momentos revolucionários que ocorriam no exterior e à luta contra o regime 

militar brasileiro, “criavam um cenário propício à agressão, ao choque e às 
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experiências estéticas de toda ordem. O problema era que estas atitudes 

estavam sendo articuladas, desde sua origem, dentro de uma cultura de 

consumo” (NAPOLITANO, 2010[2001]: 202). Transformando, assim, a própria 

ideia de revolução em produto e revelando as contradições presentes no 

movimento Tropicalista e na indústria de consumo da época. Mas aqui se 

inverte o vetor: da música a serviço de uma revolução política para a política a 

favor de uma revolução estética. 

 E foi com o lançamento do LP “Tropicália ou Panis et Circenses”33, em 

agosto de 1968, que se selou por definitivo a força e influência do Tropicalismo 

na formação desta nova audibilidade brasileira. O disco-manifesto propunha 

uma revisão radical da MPB e trazia uma série de novas pesquisas musicais, a 

fim de ampliar o leque de possibilidades, o que acabou por consolidar a música 

brasileira como instituição sociocultural, dona de diversas tendências musicais 

e culturais, muitas vezes díspares34.   

 O grande impasse desse momento era, portanto, essa pressão entre a 

qualidade e a popularidade. Além de embates sobre as militâncias políticas 

ligadas ao regime militar, havia a disputa entre gêneros ou movimentos 

musicais do país e a questão das influências externas e as posturas 

antropofágicas face à arte criada pela esquerda nacionalista. Entremeada a 

tudo isso, a indústria fonográfica e televisiva inserida na música, de forma a 

                                                
33 O disco “Tropicália ou Panis et Circenses”, da Tropicália (1968), encontra-se disponível para 
escuta em: https://www.youtube.com/watch?v=KIiwbHqtb7w. Acesso em: 14/04/2016. 
34 A intensidade e a sintonia com a contemporaneidade internacional – a revolução pós-Beatles 
– fez com que o Tropicalismo trouxesse uma extraordinária renovação à cultura brasileira, ao 
passo que as formas musicais vinculadas à herança bossa-novista e ao projeto nacionalista 
evidenciaram subitamente seu caráter provinciano e local. 
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encará-la sob o signo de produto35. O clima reinante era de disputa e rivalidade 

diante da formação de uma nova audibilidade televisionada e de uma 

hierarquia cultural que se instaurava no panorama musical brasileiro, na qual 

diversos fatores implícitos se tornaram determinantes. Entre eles, a 

performance.  

 

A influência das tecnologias analógicas nas construções performáticas 

 Nesta parte do capítulo, passamos à análise dos impactos das 

tecnologias analógicas na performance de protagonistas da MPB nacional-

popular, da Bossa Nova e da Tropicália, tomando os exemplos de Nara Leão 

(Bossa Nova), Elis Regina (MPB) e Os Mutantes (Tropicália). 

 Inicialmente, gostaríamos de retomar uma das definições de Zumthor 

para performance. Para o autor, a performance seria um  

termo antropológico e não histórico, relativo, por um lado, às 
condições de expressão e da percepção; por outro, a 
performance designa um ato de comunicação como tal; refere-
se a um momento tomado como presente. A palavra significa a 
presença concreta de participantes implicados nesse ato de 
maneira imediata (ZUMTHOR, 2010: 59).  

 Como não estamos enfocando as condições de recepção, mas as de 

“expressão”, consideraremos duas facetas da performance dos protagonistas: 

a) a performance musical (vocal e instrumental) e b) a performance cênica 

(figurino, encenação, quando houver). 

                                                
35 O que, mais tarde, virá a se consolidar cada vez mais, por exemplo, com o “estilo MTV”, nas 
produções musicais da era digital.  



   93 
 

 Já no fim dos anos 50, a música “popular” brasileira incluía um grande 

número de artistas consagrados; era dotada de uma enorme abertura para a 

renovação, sem que parâmetros considerados tradicionais fossem excluídos e 

tinha forte presença no mercado de bens culturais, através de uma audiência 

popularizada e hegemonizada desde o advento do rádio. Nessa época, a MPB 

via-se também tendo que se adaptar ao meio, ou seja,  a uma série de 

mutações midiáticas às quais o panorama musical via-se condicionado, como, 

por exemplo,  

a consolidação do Long Playing de rotação 33-1/3, como 
suporte principal da canção, que alterou as bases criativas e os 
parâmetros expressivos da música popular brasileira, que se 
adequava às novas demandas e possibilidade técnicas. Estes 
novos veículos expressavam mais do que a ampliação do 
público/consumidor musical. Houve, em verdade, uma 
mudança estrutural na sua composição (NAPOLITANO, 
2010[2001]: 14). 

 Juntamente ao predomínio do LP como veículo fonográfico e conceitual, 

à autonomia do compositor em relação ao intérprete, à adesão do público 

jovem de classe média e à conceituação da música como veículo de reflexão, 

surgia uma nova forma de performar, influenciada pelos círculos privados e 

restritos e espaços íntimos e intimistas que originaram o movimento da Bossa 

Nova, que tinham como característica uma postura contida (performance 

cênica) e um vocal bastante suave (performance musical). Esta foi denominada 

performance de apartamento.  Vejamos um exemplo: 
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Figura 3: Nara Leão interpretando “A Estrada e o Violeiro”, no III Festival da MPB (TV 
Record). Disponível em: https://www.youtube.com/watch?v=gM4Fcj-ENfU#t=4m54s. Acesso 

em: 14/04/2016. 
 
 

 Nessa interpretação, Nara apresenta postura e voz contidas, meramente 

acompanhando a melodia (performance musical), assim como é contida e com 

poucos gestos sua postura corporal e conservador seu figurino (performance 

cênica). 

 Juntamente a este novo tipo de performance (minimalista), como vimos, 

outros espaços de experiência musical foram surgindo e despertando o 

interesse da indústria fonográfica, o que culminou na chegada da Bossa Nova 

ao rádio e aos Festivais da indústria televisiva. Porém, durante os Festivais 

televisivos, as performances de apartamento (quase amadoras) passaram a 

ser mal vistas pela sociedade se comparadas com as performances voltadas 

paras as multidões e para os telespectadores. 

 Importante ressaltar aqui que, mesmo para as músicas apresentadas 

nos Festivais, foi possível que a estética minimalista inicialmente proposta pela 

Bossa Nova de João Gilberto pudesse se manter, através de aparatos 
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tecnológicos como o microfone, criando um tipo específico de performance em 

que foi promovida a mescla entre performance “de apartamento” e performance 

televisiva; sua principal porta-voz: Nara Leão.  

 O debate não estava direcionado aos aparatos eletrônicos e às novas 

tendências e estéticas que estes poderiam gerar, mas sim à música dedicada 

exclusivamente às tradições culturais de nosso país ou à música que se abria 

para influências provindas do exterior, o que passa por novas abordagens 

tecnológicas. A Bossa Nova tinha esse pensamento utópico de tocar música 

diretamente ao “povo”, sem a utilização dos meios de divulgação modernos e 

através da escolha de uma poética engajada muito esquemática. Tal esquema, 

porém, apenas dificultava o acesso ao público amplo e, por isso mesmo, era 

considerado utópico. Existia, na realidade, um forte simbolismo no confronto do 

“banquinho e violão” versus a “guitarra elétrica”, no qual diversos interesses 

estavam envolvidos, sendo que a televisão foi o ponto de encontro do debate. 

  Após o advento da Bossa Nova, a febre do violão tomou conta dos 

setores mais jovens, cujas principais referências eram ora a batida mais 

expressionista apresentada por Baden Powell através dos “Afro-Sambas”36; ora  

a minimalista de João Gilberto; ora a técnica rebuscada de Edu Lobo.   

Mais do que simples performances artísticas, os solos e estilos 
instrumentais (sobretudo em relação ao violão) demarcavam 
um espaço de expressão e sociabilidade, no qual a música era 
o amálgama de uma identidade moderna, jovem e engajada. 
Neste sentido, tais expressões puramente musicais eram tão 
políticas, quanto as letras das canções de protesto mais 
explícitas. O violão, não por acaso, era o símbolo da nova 
musicalidade brasileira, e seria utilizado como logotipo dos 
lendários Festivais da Record (NAPOLITANO, 2010[2001]: 44). 

                                                
36 O disco “Os Afro-Sambas”, de Baden Powell (1966) se encontra disponível para escuta em: 
https://www.youtube.com/watch?v=IxM04Y4XSFs. Acesso em: 14/04/2016. 
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 O que a “Bossa Nova nacionalista” dos anos 1964 a 1967 buscava era 

uma consciência nacional-popular em forma de canção, bem como a 

resistência ao regime militar. Para tanto, esta se dividiu em diversas frentes, 

em que novos compositores, materiais sonoros, padrões de interpretação e 

performance iam surgindo a todo momento, na medida em que o mercado 

musical se tornava mais amplo e complexo. A tentativa predominante aqui era 

a de consolidar um repertório popular portador de ideologia. 

 Vemos claramente esta tentativa no 

LP “Opinião de Nara”37, lançado em 1964, 

em que Nara Leão mantém suas 

referências da Bossa Nova com sua 

interpretação de baixa intensidade vocal e 

arranjos harmônicos altamente elaborados 

– típica das chamadas performances de 

apartamento – mas se mostra também 

inserida neste paradigma da MPB engajada nacionalista, buscando um maior 

despojamento em sua performance na perspectiva de contrastar e conciliar, até 

onde fosse possível, o repertório “popular” e o repertório Bossa Nova da classe 

média intelectual. Neste LP, Nara mantém o tratamento “bossa-novista” nas 

interpretações (tanto nos timbres vocais, como nos instrumentais), mas constrói 

um repertório baseado no samba, nos batuques de capoeira e na marchinha 

tradicional. 

                                                
37 O disco “Opinião de Nara”, de Nara Leão (1964) se encontra disponível para escuta em: 
https://www.youtube.com/watch?v=osaps8g8ikk. Acesso em: 14/04/2016. 

Figura 4: Capa do LP “Opinião 
de Nara” 
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 Este padrão se constitui na base da MPB da época e é só a partir do 

Tropicalismo que ele passa por mudanças instrumentais e sonoras, 

modificando-se de forma radical.  

 É importante salientar aqui também o trabalho da cantora Elis Regina. 

Enquanto Nara Leão (Bossa Nova) e Os Mutantes (Tropicalismo) nos servem 

de exemplos perfeitos de performances opostas entre si, como veremos, que 

traduzem os dilemas musicais da época, Elis Regina parece atravessar ambos 

os movimentos considerados pólos da institucionalização da música brasileira 

com uma singularidade.  

 Desde sua primeira aparição para o grande público, no I Festival de 

MPB da TV Excelsior, em 1965 – em que ela conseguiu o primeiro lugar com a 

música “Arrastão” (já citada no presente capítulo) –, Elis Regina já conseguiu, 

logo de cara, uma grande popularidade que oscilava entre críticas e elogios ao 

seu modo peculiar de performar38. A princípio, mais vinculada ao nacional-

popular e caminhando em contraponto ao Tropicalismo antropofágico, é 

somente no final da década 1960 que Elis passou a promover significativas 

modificações em sua performance, bem como na escolha do repertório, 

impulsionando uma afirmação “moderna” frente às criticas recebidas. O que 

acabou por culminar na travessia da artista por ambos os movimentos, como já 

afirmado acima.    

 Elis representou uma ruptura nos padrões de performance musical da 

MPB, por não se utilizar somente da voz (performance musical), mas também 
                                                
38 Uma dessas críticas podemos conferir, por exemplo, na citação de Napolitano (2010[2001]) 
na p. 81 desta dissertação, em que consta, em referência às performances de Elis Regina e 
Jair Rodrigues, a seguinte observação negativa: “Ambos os cantores marcaram a performance 
televisual dos festivais, marcada por uma forte expressividade, que em alguns momentos 
beirava o histriônico” (NAPOLITANO, 2010[2001]: 125). 
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do espaço cênico, em vários sentidos, o que acarretou uma mudança de 

paradigma de interpretação em relação à Bossa Nova.  

 Vejamos um exemplo (mais recente) e bastante eloquente das 

performances de Elis, retirado do show  Saudades do Brasil, em que a cantora 

interpreta “Aquarela do Brasil” (de Ary Barroso, 1939): 

 

 

 

 

 

 

 

 

  
 

Figura 5: Elis Regina interpretando “Aquarela do Brasil” no show Saudades do Brasil.  
Disponível em: https://www.youtube.com/watch?v=g-hrIsUcdYw.  

Acesso em: 14/04/2016. 

  

 Como vemos no exemplo acima, a performance cênica abrange o 

próprio cenário – tenda de circo, com elementos tropicais (palmeiras, araras) 

ao fundo, com as cores da bandeira brasileira, assim como o figurino, que 

reproduz, no coro, o figurino do malandro. O traje de Elis remete, remotamente, 

a Carmen Miranda. 

A performance musical é basicamente interpretativa e vocal: no arranjo, 

exceto no início e no final, o instrumental indígena (pífano, chocalho) fica 

praticamente silenciado pelo coro e pela entonação vocal de Elis. O coro entoa 
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música de estilo indígena, que podemos aproximar dos arranjos de coro do 

Choro nº 10 “Rasga o Coração” (Villa-Lobos) 

 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 

 
Figura 6: Choro nº 10 “Rasga o Coração” de Heitor Villa-Lobos –  
execução no concerto de ano novo em 2008 na sala São Paulo.  

Disponível em: https://www.youtube.com/watch?v=7UnVmG-DDhY#t=2m19s.  
Acesso em: 14/04/2016. 

 

No início de sua carreira, assim como Nara, Elis buscava uma 

orientação estético-ideológica em que elementos do samba tradicional 

mesclavam-se à Bossa Nova. Porém, se compararmos ambas as artistas, 

podemos perceber nitidamente diferenças cruciais no modo de performar. 

Muitas das críticas relacionadas a Elis eram por conta de uma performance 

mais melodramática, gestual e com um canto alto e forte e, tal estilo, era 

considerado exagerado para os padrões da Bossa Nova, representados pelo 

estilo minimalista de Nara. Mais tarde, público e crítica concordaram que a 

força das releituras de Elis ia além dos padrões que a Bossa Nova tinha a 

pretensão de impor, já que as mesmas músicas interpretadas por ela ou por 

outro intérpretes assumiam diferentes significados para o público.  
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Assim, podemos perceber aqui os diversos caminhos e o cruzamento de 

séries históricas e culturais diferentes na reorganização do panorama musical 

brasileiro, do ponto de vista estético, ideológico e comercial, o que traduzia não 

só as divisões do mercado consumidor, como também “os complexos 

cruzamentos de parâmetros e padrões de escuta e interpretação do artista que 

buscava a popularização e a coerência com determinados valores ideológicos 

e culturais” (NAPOLITANO, 2010[2001]: 83). Em seu livro “Em busca do falso 

brilhante: performance e projeto autoral na trajetória da Elis Regina”, Rafaela 

Lunardi analisa a trajetória da cantora e nos coloca que  

a hipótese é que a carreira da artista no período analisado foi a 
expressão de um “projeto autoral” que, longe de ter o controle 
total sobre os resultados artísticos, dialogou com demandas da 
indústria fonográfica (LUNARDI, 2015: 33). 

 Tanto Elis Regina, como Nara Leão e Os Mutantes encontravam-se na 

realidade na raiz do surgimento da chamada Moderna Música Popular 

Brasileira (MMPB) ou “música de festival”. Ao lado destes, artistas como Chico 

Buarque, Gilberto Gil, Caetano Veloso e outros. Mas o que de fato colocava 

Elis no centro do debate era justamente sua performance diferenciada, sua 

postura dentro da performance televisiva e sua capacidade de, no fim da 

década de 1960, adaptar-se à chamada “modernidade” através da re-

estruturação de seu trabalho. Foi este caminho que acabou por consagrá-la por 

completo e colocá-la num lugar único e específico dentro da hierarquia musical 

que culminou na Moderna MPB.  

Percebemos o quanto sua carreira procurou se adequar aos 
novos padrões musicais gerados pela MPB, ao mesmo tempo 
em que procurava se manter ativa diante das tendências do 
mercado, como grande vendedora de discos que era. Na 
época, flertou com o samba de “raiz”, com o pop rock, com a 
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soul music, com a Bossa Nova, com a canção engajada 
hispano-americana, incorporando ao seu modo as tendências 
que marcaram a reorganização da indústria fonográfica 
brasileira do período. Ao mesmo tempo, este aparente 
ecletismo se atenuou a partir de 1973, quando a cantora se 
afirmou como intérprete da MPB que, do ponto de vista 
estritamente musical, também era um “gênero” um tanto 
eclético, embora não lhe faltassem critérios de delimitação e 
reconhecimento sócio-cultural. Neste sentido, foi 
particularmente importante o show Falso Brilhante39, cujo 
programa de canções fazia uma revisão de vários gêneros 
musicais, como se fizesse uma revisão da sua carreira e da 
memória musical brasileira (LUNARDI, 2015: 35-36). 

 No ano de 1965, Elis Regina tornou-se apresentadora do programa “Fino 

da Bossa” ao lado de Jair Rodrigues, onde pode afirmar sua performance 

televisual. Foi a partir desse programa também que se iniciou a ruptura para o 

grande público dos padrões impostos pela Bossa Nova.  

Cruzando linguagens típicas da fase semi-artesanal do produto 
televisivo com estratégias de promoção e performances 
altamente sofisticadas, o Fino da Bossa articulou um novo 
sentido para a idéia de MPB, no qual elementos da tradição do 
Samba e da vontade de ruptura bossa-novista mesclavam-se a 
um engajamento cultural e ideológico difuso. (NAPOLITANO, 
2010[2001]: 65) 

 Líder de audiência, o programa representou, de certa forma, o desejo da 

MPB de garantir seu espaço na mídia, a fim de conciliar a tradição musical com 

o desejo de modernização, implantado pelo Tropicalismo, em meio a um clima 

de afirmação da canção como veículo de crítica social e política.  

Oscilando entre performance do show televisivo e a vontade de 
vincular mensagens ideológicas, o Fino e outros programas 
derivados acabaram estimulando a reflexão sobre as 
contradições do meio televisivo com o espaço de afirmação 
sócio-cultural da MPB (NAPOLITANO, 2010[2001]: 67). 

                                                
39 Trecho do show “O Falso Brilhante” (1975), de Elis Regina disponível em: 
https://www.youtube.com/watch?v=SWEjrQk8XE4. Acesso em: 14/04/2016. 
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Já Os Mutantes (composto pelos irmãos Arnaldo e Sérgio Baptista e por 

Rita Lee), como principais representantes da estética da “guitarra elétrica” do 

Tropicalismo – em contraponto ao “banquinho e violão” da Bossa Nova – iam 

radicalmente de encontro ao nacional-popular e trabalharam, de início, única e 

exclusivamente com o rock que vinha do exterior (como Beatles e Rolling 

Stones, entre outros). Os Mutantes traziam para o movimento Tropicalista essa 

identidade que Gilberto Gil e Caetano Veloso também buscavam e mesclavam 

com o regional e tradicional da cultura brasileira. Por intermédio do compositor, 

arranjador, maestro, produtor, amigo e também tropicalista Rogério Duprat, a 

banda, com seu visual irreverente e atitude musical inovadora, incorporava em 

suas performances não só a guitarra elétrica, mas uma série de instrumentos 

inusitados e novos experimentalismos relacionados aos aparatos eletrônicos 

disponíveis na época. Aos poucos, junto aos tropicalistas, o grupo foi 

incorporando em seu trabalho musical e suas performances o repertório 

nacional junto ao internacional, dando vida, assim, a uma estética de rock 

brasileiro inovadora para o panorama musical vigente. Carlos Calado (em “A 

divina comédia dos Mutantes”) discorre: 

Muito simples: a idéia dos Mutantes era usar o ruído da bomba 
[de inseticida] para substituir o som do chimbau da bateria, 
durante a gravação. O maestro Rogério Duprat não só adorou 
a proposta, como sugeriu encher a bomba com água, em vez 
de usá-la vazia, por que dessa forma o som podia ficar mais 
encorpado. Acabaram descobrindo que a água também 
alterava a sonoridade do inusitado instrumento – o som ideal 
era mesmo produzido com a bomba cheia de inseticida. Difícil 
foi ficar no estúdio após a sessão de dedetização sonora. (...) A 
descontração no estúdio costumava ser total. Para a gravação 
de “Panis et Circensis”40 (a composição de Gilberto Gil e 
Caetano Veloso, que abre o disco e também foi incluída no 
álbum-manifesto Tropicália ou Panis et Circensis), todo o 
pessoal do estúdio foi convocado para simular a ambientação 

                                                
40Música disponível em: https://www.youtube.com/watch?v=BYibDbcb4yI.  
Acesso em: 14/04/2016. 
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do jantar que encerra a faixa. É a voz do próprio [Manoel] 
Barenbein [o produtor] que aparece pedindo pão e salada entre 
ruídos de talheres, pratos e copos, com a cafona valsa 
“Danúbio Azul” de fundo musical (CALADO, 2012[1995]: 115). 

  

 

 

 

 

 

Figura 7: Capa do álbum “Os Mutantes” (1968) em que, 
por primeira vez, “Panis et Circense”s foi gravada. 

Disponível em: 
https://www.youtube.com/watch?v=Utly4DHH37o  

(álbum completo). Acesso em: 14/04/2016. 

 

O que os Mutantes perceberam é que, quanto mais eles fossem ao 

encontro do choque e da polêmica, mais conseguiriam que a atenção do 

grande público se voltasse para seus trabalhos. Portanto, se gravar em um 

banheiro, por exemplo, trouxesse um resultado sonoro diferenciado para 

artistas e plateia, por que não fazê-lo? 

 Além disso, o irmão mais velho de Arnaldo e Sergio Baptista, Cláudio 

César – conhecido na época como “Professor Pardal” – era luthier, o que 

significava que ele que construía os instrumentos elétricos usados pelo grupo, 

dando a eles assim, uma sonoridade singular e própria. 
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Enquanto os irmãos evoluíam rapidamente na música, Cláudio 
César também progredia a olhos vistos em suas experiências 
de artesão sonoro. No final de 1965, ele já exibia, orgulhoso, a 
primeira de suas criações: um inovador baixo elétrico, feito a 
pedido do cantor Erasmo Carlos para um músico de sua 
banda, chamado Raul. (...) Cláudio construíra um baixo elétrico 
que, se fosse lançado no início dos anos 90, ainda superaria 
em recursos um Fender, ou outro instrumento similar de 
renome no mercado internacional (CALADO, 2012[1995]: 79-
80). 

 Esses elementos ficam bastante visíveis na apresentação do grupo no 

Festival Internacional da Canção de 1968 (FIC), onde interpretam a canção 

“2001” (de Rita Lee e Tom Zé), do segundo álbum de mesma data: “Mutantes”.  

 

 

 

Figura 8: Vídeo da apresentação de “2001” dOs Mutantes no Festival 
Internacional da Canção (FIC) de 1968.  

Disponível em: https://www.youtube.com/watch?v=2BKGMjYCPhc.  
Acesso em: 14/04/2016. 

 Nesta apresentação, a performance cênica do grupo incorpora figurinos 

espaciais, psicodélicos e metálicos, futurísticos (“2001”). A performance 

musical faz recurso a instrumentos elétricos (baixo, guitarra e, inclusive, um 

theremin), a ruídos performáticos e gritos no meio da canção, mas também, por 

outro lado, a elementos tradicionais e populares, como a viola e o falar caipira e 

o acordeon. Segundo Márcio Ribeiro e Raul Branco, em resenha sobre o 

referido álbum “Mutantes”, 
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“Dois Mil e Um” (Rita Lee/Tom Zé), nasce de um poema de 
outro monstro sagrado do Tropicalismo, Tom Zé, chamado 
“Astronautas da Liberdade”. Depois dessa letra passar pelas 
mãos de Gil e Caetano, nenhum dos dois conseguindo criar 
uma música que agradasse ao poeta, foi entregue 
secretamente para Rita Lee. Foi dela a idéia de pegar esse 
poema que fala da liberdade em uma viagem pelas galáxias e 
aplicar uma viola e sotaque caipira, contrastando com um 
refrão bem roqueiro com instrumentos elétricos. Ela também 
tomou a liberdade de rebatizá-la de “Dois Mil e Um”, em 
homenagem ao filme recém lançado “2001 - Uma Odisséia no 
Espaço”, de Stanley Kubrick. Para esta faixa, contrataram para 
gravar a primeira parte a dupla caipira Rancho & Mariazinha, 
respectivamente na viola e sanfona. A canção ainda iria estrear 
o uso de um instrumento praticamente desconhecido no Brasil, 
o theremin. Basicamente ele é uma caixa com dois osciladores 
de alta freqüência, cujas antenas reagem à aproximação da 
mão humana criando, de acordo com seu posicionamento, 
sons agudos ou graves e de volume variado. Os Mutantes 
levariam com sucesso esta música para disputar o IV Festival 
da Canção, da TV Record; como é de imaginar, o theremin 
oferecendo grande apelo cênico e deixando o público 
boquiaberto com a “mágica”. O instrumento já fora usado antes 
no rock pelos Beach Boys em “Good Vibrations”, de 1967, 
porém a maioria dos roqueiros só passaram a conhecer o 
instrumento com Jimmy Page e o Led Zeppelin no filme "Rock 
É Rock Mesmo" (RIBEIRO; BRANCO, 2002). 

 Logo, a já citada passeata “contra a guitarra elétrica” demarcou 

definitivamente o conflito, mas também anunciou o que estaria por vir. Parece-

nos evidente a disputa entre ideologias e propostas da época, que 

apresentavam uma série de questões que permeavam não só a política e a 

cultura de nosso país como um todo, mas também que diziam respeito à 

construção das performances e à mediação tecnológica eletrônica e analógica 

frente ao trabalho dos músicos, inseridos em diferentes movimentos estéticos, 

que vieram por consolidar essa nova audibilidade que hoje chamamos de 

música brasileira. 

Ora, se “o meio é a mensagem”, cabe aqui uma análise um pouco mais 

detalhada sobre a relação do meio televisivo com a mensagem musical que se 
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fez na época, bem como, com as questões políticas e ideológicas que os 

músicos queriam colocar para seu público.  

 Havia uma enorme tensão, que fora potencializada pelos Festivais, entre 

a música tida como um veículo ideológico e a música vista como um produto 

comercial. Ao mesmo tempo que os artistas queriam utilizar o poder da 

televisão para não só aumentar seu alcance de público, mas também usá-la 

como parte de uma estratégia reformista, os empresários da indústria televisiva 

viam a ideia de revolução como um produto vendável, capaz de direcionar os 

setores da sociedade. Portanto, a relação entre a música popular brasileira e a 

televisão acabou por consolidar a mudança social do lugar da canção, iniciada 

com a Bossa Nova, e “tornou fluidas as fronteiras entre as faixas de 

consumidores, ampliando a audiência no nível quantitativo e alterando sua 

composição qualitativa” (NAPOLITANO, 2010[2001]: 60). 

 A inserção em um circuito massivo trouxe uma série de consequências 

culturais ao panorama musical, como o cruzamento de diferentes estratos 

socioculturais, criando assim, novas experiências e expectativas musicais. Ou 

seja, a televisão, ao mesmo tempo que era o ponto de encontro de diversas 

demandas, abriu um novo leque de possibilidades artísticas e novas 

performances de palco, o que nos remete à ideia de uma recorporificação do 

artista através da mídia. 

 Por se tratar de uma busca incessante por audiência, a televisão exigia 

uma certa teatralização e uma maior passionalizacão por parte dos intérpretes, 

que, na época, resultaram em um caráter híbrido de uma linguagem cênica que 

trazia marcas de justaposições e ambiguidades, tanto no nível da linguagem 
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como da técnica. Portanto, a ideia de Moderna MPB, que surgiu com o Fino da 

Bossa, trouxe consigo este determinado código comunicativo e uma série de 

confrontos específicos do meio televisivo. A ambiguidade presente neste 

quadro era “disseminar uma determinada ideologia nacionalista que pudesse 

ser assimilada por diversas classes sociais e realizar-se como produto de 

mercado, utilizando-se dos meios técnicos e organizacionais do mercado à sua 

disposição” (NAPOLITANO, 2010[2001]: 71).  

 O jogo que redefiniu a instituição MPB envolveu não só público e 

artistas, como também empresários e patrocinadores, na medida em que, 

enquanto algumas emissoras viam-se presas nas mãos dos empresários, a 

indústria do disco se utilizava do meio televisivo para determinar seus próprios 

rumos e direcionar-se para a moderna indústria cultural. 

A discussão sobre o papel ideológico da canção no processo 
de modernização capitalista do país, teve seu corolário na 
busca da modernização das formas de produção e no consumo 
musicais. Até os anos 50, o disco/fonograma era uma espécie 
de subproduto da atividade dos músicos. A partir dos anos 70, 
o long playing de 12 polegadas, de 331/3 rotações por minuto, 
determinou o mercado (sendo substituído no final dos anos 80 
pelo compact disc). (...)  A crescente preferência do LP, que até 
1968 dividia a preferência do mercado com o compacto, 
representou a personalização da criação e performance 
musical, reforçada pela Bossa Nova, e ligada à necessidade de 
rotular as músicas na forma de “movimentos culturais” visando 
uma realização mais segura com o público consumidor. Já não 
era suficiente informar o gênero ao qual a canção era vinculada 
(como nos antigos 78 rpm). Era preciso relacioná-la a um 
compositor conhecido e a um movimento cultural determinado. 
Essa nova rotulação foi fundamental para reorganizar o 
mercado musical, na medida em que a própria criação musical 
se redimensionava (NAPOLITANO, 2010[2001]: 63). 

  A cadeia compositor/intérprete/televisão/disco apresentava uma feição 

integrada em que todos os elementos se apoiavam mutuamente, visando 

garantir a realização econômica do produto. Os movimentos musicais 
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funcionavam como uma espécie de laboratório da indústria fonográfica e o 

prestígio que os intérpretes/compositores possuíam coincidia com as 

necessidades das gravadoras terem um elenco fixo – o LP foi o suporte técnico 

que permitiu a consolidação desses elencos fixos; os programas musicais da 

TV e Festivais da Canção serviam como veículos apropriados para testar os 

novos artistas e obras. Foi apenas a partir de 1968/1969 que a indústria do 

disco – talvez a mais beneficiada com a divulgação musical na TV – passou a 

ter suficiente capital para determinar os rumos do consumo musical (o que 

culminou na decadência dos Festivais).  

Em outras palavras, a consagração da MPB na televisão gerou uma 

nova demanda de público e ampliou o mercado fonográfico e musical, o que 

culminou no surgimento de novos paradigmas de criação, performance e 

fruição musical. 
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CAPÍTULO IV 

A reestruturação musical na era da tecnologia digital 

 

É possível afirmar que hoje nos encontramos novamente em um 

momento de quebra de paradigmas que possibilita novas formas de 

performance, de arte sonora e musical e de audibilidades, a partir desse novo 

meio em que nos encontramos inseridos, onde a internet, a tecnologia digital e 

as infindáveis possibilidades que nos surgem com a cibercultura modificam e 

permeiam a sociedade como um todo. 

 No presente capítulo, tentaremos entender melhor o panorama em que 

estamos inseridos e as novas aplicações artísticas, sonoras e performáticas 

que surgem da mediação da tecnologia digital. Feita esta primeira abordagem 

do contexto em si, será efetuada aqui a análise de alguns exemplos de novas 

possibilidades musicais que se encontram espalhadas, literalmente, pela 

internet.  

 Alguns autores citados no primeiro capítulo desta dissertação serão 

retomados, assim como serão também colocados em pauta autores ainda não 

explorados na presente pesquisa, especialmente, o resgate de questões 

relevantes levantadas por Walter Benjamin logo após o surgimento do cinema 

e da televisão, em que surgem questionamentos parecidos com os que temos 

hoje com relação ao advento da internet e que, portanto, podem ser aqui 

retomadas. 
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“Tudo que é sólido se desmancha no ar”: As novas possibilidades da 
cibercultura 

 No início do século passado, Walter Benjamin já nos colocava a questão 

de que, por princípio, a obra de arte sempre foi reprodutível e que, com a  

reprodução técnica, há sempre algo novo que vai se impondo ao longo da 

história. Em outras palavras, o que ele queria dizer é que a reprodução técnica 

– voltada para a produção em massa – acaba por modificar a noção de arte, a 

partir do momento em que mexe com a performance, recorporificando-a, e com 

os sentidos, provedores da percepção, gerando assim novas formas de arte. 

 Porém, o problema que Walter Benjamin já levantava na época é que, 

mesmo a mais fiel ou perfeita reprodução de uma obra, não contém o momento 

presente do aqui e agora feito no ao vivo que se relaciona diretamente com a 

autenticidade da mesma, pois, a obra pode ser reprodutível, mas sua 

autenticidade não, e, portanto, passam a ser justamente os processos de 

reprodução técnica os construtores da noção de autenticidade. 

 Para o autor, as obras de arte se constituem dentro de três distintas 

linhas: a técnica, ou seja, a forma como a obra é executada pelo artista; as 

formas de arte tradicionais, que dão uma base de sustentação à obra; e as 

mudanças sociais, que alteram a percepção e despertam as novas formas do 

fazer artístico. Com a reprodutibilidade técnica, a arte – que até então tinha sua 

singularidade vinculada ao ritual e ao culto – emancipa-se, passando a adquirir 

uma função social e uma liberdade até então ausente em sua concepção. 

Poderia caracterizar-se a técnica de reprodução dizendo que 
liberta o objeto reproduzido do domínio da tradição. Ao 
multiplicar o reproduzido, coloca no lugar da ocorrência única a 
ocorrência em massa. Na medida em que permite à 
reprodução ir ao encontro do que apreende, atualiza o 
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reproduzido em cada uma das suas situações (BENJAMIN, 
1955: 4). 

 Portanto, se a singularidade da obra está vinculada à tradição, o desejo 

das massas supera o caráter único com a reprodutibilidade técnica a fim de 

aproximar as diferentes possíveis realidades que diferentes obras nos 

apresentam, sendo assim, possível de se detectar novas facetas da obra em 

cada nova reprodução da mesma.  

 Ao nos apontar que as obras de arte perdem sua autenticidade ao serem 

tecnicamente reproduzidas, Walter Benjamin nos coloca uma série de 

circunstâncias que tais reproduções, agora baseadas na exposição e não mais 

na autenticidade, trazem para a percepção humana na medida em que as 

obras são trabalhadas, montadas e modificadas para lidarem com os sentidos, 

de forma a aproximar o público da mensagem e da “realidade” que este busca 

enquanto receptor. Fazendo uma analogia com o ator de teatro versus o ator 

de cinema, o autor nos coloca aqui uma das facetas desse trabalho e dessa 

performance permeados pela tecnologia, em que o que chega ao público não é 

o aqui e o agora do ao vivo: 

Não há duvida de que no teatro o desempenho artístico do ator 
é apresentado ao público pela sua própria pessoa; pelo 
contrário, o desempenho artístico do ator de cinema é 
apresentado ao público por um equipamento, o que tem dois 
tipos de consequências. Não se espera do equipamento que 
transmite ao público a atuação do ator de cinema, que respeite 
essa ação na sua totalidade. Sob a direção do operador de 
câmara [e do técnico de som, nas performances musicais], 
esse equipamento toma constantemente posição perante essa 
mesma atuação. A sequência de cenas que o montador 
compõe, a partir do material que lhe é fornecido, é que constitui 
o filme acabado. Este engloba um determinado número de 
momentos de ação, reconhecidos como tal pela câmera, para 
não falar de planos especiais, de primeiros planos. Assim, a 
representação do ator é submetida a uma série de testes 
óticos. Esta é a primeira consequência do fato de a 
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representação do ator de cinema ser apresentada pelo 
equipamento. A segunda assenta no fato de que uma vez que 
o ator de cinema não representa perante o público, não pode 
adaptar, durante a atuação, o seu desempenho à reação do 
mesmo, possibilidade reservada apenas ao ator de teatro. Por 
essa razão, o público assume a atitude de um apreciador que 
não é perturbado pelo ator, uma vez que não tem qualquer 
contato pessoal com ele. A identificação do público com o ator 
só sucede na medida em que aquele se identifica com o 
equipamento. Assimila, pois, a sua atitude: testa (BENJAMIN, 
1955: 10).41 

 O que está sendo colocado aqui é que a mediação tecnológica pode 

tanto enfraquecer – na medida em que a câmera pega nuances de um todo 

que se perde – como aprimorar a obra – dando aos sentidos detalhes dotados 

de poesia que o olhar do aqui e do agora não consegue captar. A mediação 

tecnológica atua no intermédio entre a concepção da obra e a recepção do 

público, que constitui o mercado. De qualquer maneira, a obra já se encontra 

em um patamar em que a tecnologia a modifica e intervém diretamente na 

textura da “realidade” antes de chegar ao público, criando um novo extrato 

entre a obra e o contato com o público e transformando, de certa maneira, o 

equipamento tecnológico em matéria da obra de arte. Ou seja, a percepção da 

“realidade” imediata e a interação direta entre artista e público perdem-se no 

mundo da técnica. 

O rádio e o cinema alteraram não só a função do ator 
profissional, mas também, exatamente da mesma forma, a 
função daqueles que, como fazem os governantes, se 
apresentam perante aqueles meios de comunicação. (...) Há 
uma seleção perante o equipamento que faz com que a estrela 
ou o ditador sejam os vencedores (BENJAMIN, 1955: 12).
   

                                                
41 Essas reflexões de Benjamin apresentam relação com as reflexões de Lúcia Santaella sobre 
as eras culturais (SANTAELLA, Lúcia; NOTH, Winifried, Imagem: Cognição, Semiótica, Mídia, 
São Paulo: Iluminuras, 2014[1997]) – apresentadas no Capítulo I – e sobre os três paradigmas 
da imagem. 
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 Além da influência da tecnologia na obra em si, cabe aqui ressaltar a 

influência dos meios tecnológicos na sua difusão. É possível fazer um paralelo 

entre as ideias desenvolvidas (em meados de 1940) por Walter Benjamin sobre 

o advento do cinema, e as ideias de pensadores da atualidade a respeito da 

cibercultura, como Simone Pereira de Sá, Gisela Castro, Fernando Iazzetta e 

Lúcia Santaella. 

 Sá nos coloca que, embora haja atualmente uma série de rupturas 

estruturais no fazer musical, grande parte deste fazer é herança da audibilidade 

construída na era das tecnologias analógicas. Ela parte do trio microfone, 

amplificação elétrica e alto-falantes, centrais na experiência estética de escuta 

moderna; passando pelo avanço propiciado pela gravação magnética, que 

flexibiliza, facilita e barateia enormemente as gravações em estúdio e, ao 

mesmo tempo, permite uma maior qualidade; até chegar à introdução das  

tecnologias digitais de produção e distribuição de áudio que acabam por 

deslanchar um processo de individualização e customização42 crescente da 

escuta e a construção de uma narrativa musical que desafia ou dialoga com 

outros ruídos urbanos, como, por exemplo já pré-figurado em “Panis et 

Circensis” dos Mutantes, já citado à página 102 deste trabalho.  

 No que diz respeito à produção em si, são destacados por ela três eixos: 

o das tecnologias magnéticas e de gravação; o das tecnologias aplicadas ao 

desenvolvimento de instrumentos musicais e o dos artefatos de 

reprodutibilidade e armazenamento musical. O advento do estúdio de gravação 

                                                
42 Santaella (2003) mostra bem como a cultura das mídias vai favorecer a customização pelo 
consumidor individual das mercadorias musicais disponíveis em coleções próprias (GARCIA-
CANCLINI, 2008[1989]) e como, depois, a cibercultura vai intensificar esse processo, por meio 
de suas novas ferramentas de produção, circulação e distribuição de áudio e vídeo. 
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precisa ser aqui mais enfatizado, pois já não se trata de uma nova técnica de 

reprodução sonora, mas “de um processo que reconfigura as noções de 

performance e gravação, permitindo cortes, edições e experimentações 

diversas” (SÁ, 2006: 7). Outra questão que surge com o advento do estúdio e 

que torna-se cada vez mais evidente na medida em que mergulhamos na 

cibercultura é que, ao lidarem com sons pré-fabricados, os artistas deparam-se 

com uma certa tensão entre o músico/instrumentista e músico/produtor, já que 

alguns trabalhos musicais são concebidos de tal forma que acabam por abrir 

mão da mediação do instrumentista: um exemplo disso é o caso do DJ, que 

será retomado mais adiante. 

Fica claro que a gravação em estúdio não é somente o registro 
de uma sonoridade anterior e original (a da performance ao 
vivo); mas sim, um processo de criação musical per se, com 
sua própria estética, valores e referências. Processo que, ao 
mesmo tempo, ressignifica o papel do produtor – que ganha 
destaque e trabalha em colaboração estreita com o músico, 
que também adquire conhecimentos técnicos para dialogar e 
intervir. (...) Ao mesmo tempo, o domínio das tecnologias, 
rotinas e práticas de gravação torna-se parte das exigências do 
“tornar-se um músico pop”, tanto quanto saber afinar um 
instrumento (SÁ, 2006: 8).    

 Durante o último século, com a constituição de uma densa paisagem 

sonora trazida pela industrialização, o crescimento dos centros urbanos e a 

proliferação dos processos midiáticos, houve um crescimento de nossa 

exposição ao som e, especialmente, à música. O desenvolvimento de meios de 

gravação, produção, reprodução e difusão sonora iniciou-se, na realidade, com 

aparelhos como o telefone, o gramofone e o rádio e estende-se até os dias de 

hoje por meios descentralizados como a internet e a telefonia celular.  

 O processo de transformação da tecnologia analógica para a tecnologia 

digital trouxe uma série de mudanças paradigmáticas na sociedade e, claro, no 
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âmbito musical, tanto no que diz respeito à criação e fruição artísticas, como no 

que diz respeito à produção cultural em si. Cabe lembrar que “nenhuma 

tecnologia é totalmente nova, mas sim,  resultado de uma complexa teia de 

conhecimentos, experimentações e realizações que ocorrem de forma 

sincrônica e diacrônica” (IAZZETTA, 2009: 152). Portanto, cada aparelho 

tecnológico que é inventado é fruto de todo um contexto em que há a 

consolidação do conhecimento elaborado por uma determinada sociedade. É 

fruto do meio. 

 Tanto as situações de consumo, como os ambientes de escuta que 

foram criados durante o século XX,  tiveram a influência direta das diversas 

tecnologias de produção e reprodução musical. O desenvolvimento de tais 

tecnologias, por sua vez, encontra-se também estritamente ligado a aspectos 

socioeconômicos que acabam por construir a percepção do contexto musical 

atual e funcionam como agentes constituintes da linguagem musical 

contemporânea, gerando novas expectativas estéticas e convenções artísticas. 

Cada vez mais a compreensão da produção musical 
contemporânea passa pela compreensão dos meios que 
possibilitam essa produção. Não se trata de adotar uma 
postura voltada para um determinismo tecnológico, mas de 
reconhecer a nítida conexão entre o contexto tecnológico que 
sustenta a produção e recepção musical nos dias de hoje e a 
influência desse contexto na configuração da linguagem da 
música (IAZZETTA, 2009: 129). 

 Da mesma maneira que o advento da escrita se encarregou de organizar 

e registrar a informação, a expansão dos ambientes digitais instaurou na 

sociedade a formação de estratégias de seleção de informação, já que há uma 

grande diferença entre dados e informação significativa. 
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 Com a chegada da era digital, no que diz respeito ao fonograma em si, 

houve uma troca explicita entre a busca por qualidade de áudio pela busca por 

portabilidade e acessibilidade, pois as gravações sonoras passaram a ser 

passíveis de fácil armazenamento e de rápida distribuição. Ao mesmo tempo 

em que o público se encontra mais exigente com relação às performances ao 

vivo – que readquirem seu valor na era digital, justamente por não serem tão 

acessíveis quanto os registros em formato MP3 e MP4, por exemplo, e,  às 

vezes, beirarem o inumano– este mesmo público não busca mais uma 

qualidade de áudio perfeita – já que as tecnologias atuais podem oferecer 

muito mais do que um ouvinte médio necessita – mas sim, uma qualidade de 

escuta sujeita ao ambiente e aos contextos em que tal indivíduo se encontra 

inserido.   

Do mesmo modo que a indústria fonográfica durante o século 
XX transformou cada ouvinte num colecionador ansioso por 
possuir mais gravações do que era capaz de ouvir de fato, 
atualmente há uma verdadeira caçada musical na internet. 
Quanto mais músicas o ouvinte possui, melhor, 
independentemente de sua qualidade musical ou sonora 
(IAZZETTA, 2009: 128). 

 Tal discussão é sustentada por um fetiche tecnológico presente na 

sociedade atual que coloca a escuta em evidência, mas exclui o objeto dessa 

mesma escuta, a música. Paradoxalmente, a causa desse fetiche é que as 

tecnologias atuais, cada vez mais conceituais e menos maquínicas, possuem 

uma complexidade que acaba tornando-as interessantes por si mesmas e, tal 

complexidade encontra-se no plano do objeto artístico, atingindo uma estética 

própria, com variados caminhos de criação e performance.  
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 Assim, é possível notar o nascimento “da constituição de novos 

parâmetros cognitivos, que têm no suporte informacional e na conectividade da  

rede os meios de configuração de padrões coletivos de ações” (CASTRO, 

2008: 8-9). 

 A quantidade de informação musical que transita hoje na internet em 

gravações no padrão MP3 é incomensurável. A era digital, baseada em dados 

e informações que circulam livremente pela internet, por exemplo, já não traz 

consigo o suporte e não traz também toda a cultura de consumo que estava 

por traz deste suporte, abrindo assim um leque de questões que coloca em 

cheque o posicionamento dos artistas – tanto amadores como profissionais –   

e cria novas formas de recepção para o público, cada vez mais 

individualizadas. 

 Aqui, cabe ressaltar que, quando falamos de formas de recepção mais 

individualizadas, estamos nos referindo a uma audição que passa a ser isolada 

dos outros sentidos, com o intuito de estender-se e modificar-se através de sua 

ampliação e codificação. Com a invenção dos mais diversos artefatos 

destinados à produção e reprodução sonora – e tendo aqui como maior 

símbolo desta escuta individualizada, os fones de ouvido –, o espaço acústico 

se reconfigura como um espaço privado, pertencente apenas ao indivíduo que 

escuta pelos fones de ouvido a coleção musical que escolheu (suas playlists), 

privando-o de ruídos provindos do ambiente a sua volta, propiciando uma 

apreciação sonora individual, mesmo em espaços públicos.    

 Mas a mudança quase cataclísmica que veio junto com a era digital 

eliminou do jogo a indústria fonográfica, que desaparece enquanto indústria e 
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acaba completamente absorvida pela divulgação da música em um contexto 

em que qualquer um pode ter acesso às obras musicais a qualquer momento. 

Ao mesmo tempo em que tal mudança tem um aspecto democratizante da 

produção e recepção cultural, o que vemos aqui é a necessidade de uma 

reorganização do mercado, já que mudaram as formas de produção e 

circulação dos bens culturais libertados do suporte, o que dá lugar a novas 

formas de conceber tanto a performance transpassada pela mídia como a 

gravação, produção e difusão musical digital em si. 

Há uma desmaterialização da música a partir de sua 
digitalização, transformando-se em bits que podem ser 
acessados, lidos e traduzidos em suportes variáveis, 
virtualizando-se. E pode ainda ser reprocessada, sampleada e 
reconectada com outros sons através de softwares específicos, 
num processo aberto e potencialmente infindável. Processo 
que se completa a partir do desenvolvimento de suportes 
reprodutores tais como celulares, tocadores portáteis de MP3, 
podcasting – que, por sua vez, também remetem a um universo 
de utilizações flexíveis e de converge ̂ncias (SÁ, 2006: 15-16). 

 Do ponto de vista estritamente mercadológico, as gravações em 

estúdios de grande porte e gravadoras da indústria fonográfica que reinavam 

na segunda metade século XX, em meio à tecnologia analógica, deixaram de 

ser uma opção já que já não existe retorno financeiro para as mesmas. Ou 

seja, a partir do momento em que a música digital não necessita mais do 

suporte, ela passa a criar novos modos de funcionamento do mercado.  Tal 

mudança extraordinária e absolutamente imprevisível anula boa parte das 

normas implantadas até então pela indústria fonográfica na indústria cultural, 

no que diz respeito ao controle e à manejabilidade implantadas até então, 

trazendo a necessidade de uma nova forma de organização.  

A comunicação um-todos, típica do modelo implantado pela 
cultura de massa, deu lugar ao modelo todos-todos que resulta 
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da conexão generalizada em rede, onde emissores e 
receptores, ou no exemplo da produção artística, artista e 
público se confundem ou alternam papéis (SÁ, 2006: 3). 

 Porém, as inúmeras possibilidades artísticas que a era digital e a internet 

trazem consigo ainda não possuem uma forma de expressão definida e ainda 

não se configuraram de maneira consistente – exceto pela música experimental 

eletroacústica –, o que influencia diretamente na compra e venda da 

mercadoria musical e no panorama e contextos atuais como um todo. Ao 

contrário dos movimentos musicais da segunda metade do século passado, 

como o Tropicalismo, por exemplo (analisado mais detidamente no Capítulo II) 

em que o gênero musical que se institucionaliza a partir desses movimentos é 

gerado por um foco político e estético; as possibilidades musicais presentes 

atualmente, na era digital, não possuem um determinado foco, mas se 

espalham no formato de informação e interatividade, proporcionando uma 

difusão musical em que todos têm contato imediato com tudo, gerando uma 

extraordinária janela de oportunidades que ainda não encontrou sua forma de 

expressão. Isso acontece justamente por circular uma enorme quantidade de 

experiências musicais, sem elementos capazes de integrar tais experiências 

numa única forma de expressão significativa com um foco em comum. Claro 

que para que algo possa de fato ser classificado dentro da história, é preciso 

tempo para que seus efeitos na sociedade sejam de fato compreendidos. 

Nesse complexo ambiente de troca e colaboração entre grupos 
humanos hiperligados em escala planetária, propriedade 
intelectual e direito autoral parecem ser categorias sob 
suspeita. No entanto, este mundo imaterial está altamente 
ligado a valores materiais, já que os fluxos de informação e 
capital se intercruzam na lógica da globalização. Como forma 
de resistência a esta lógica que parece se impor como a única 
possível, processos alternativos de subjetivação podem ser 
criados na apropriação do potencial da rede para a constituição 
de novos jogos comunicativos, nos quais o modelo linear 
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unidirecional – típico dos meios de comunicação de massa – é 
substituído pelo modelo reticular multidirecional, que favorece a 
constituição de tribos ou grupos identitários, nomádicos e 
efêmeros, típicos da cibercultura (CASTRO, 2008: 9). 

 Outra consequência da configuração atual é que a diferença entre autor 

e público perdeu seu caráter fundamental, na medida em que, atualmente, 

qualquer um pode ser parte de uma obra de arte. Através do desejo humano de 

ser considerado, reproduzido e da possibilidade concreta de tal reprodução, 

mais e mais “obras” são lançadas na internet, o que levanta questões em torno 

da qualidade dos trabalhos e da posição que o músico profissional pode 

assumir perante este quadro. Do outro lado, os consumidores acabam 

revendo-se a si próprios, já que representam uma forma única de diálogo entre 

a relação do indivíduo com a técnica dos aparelhos. Retomando Benjamin, 

trata-se da velha queixa de que as massas procuram diversão 
mas que a arte exige recolhimento por parte do observador. 
(...) A diversão e o recolhimento formam um contraste que nos 
permite a seguinte formulação: aquele que se recolhe perante 
a obra de arte, mergulha nela, entra nessa obra, como esse 
lendário pintor chinês ao contemplar a sua obra acabada. Pelo 
contrário, as massas em distração absorvem em si a obra de 
arte (BENJAMIN, 1955: 18). 

Quanto à noção de propriedade intelectual e de direito autoral na era da 

informação, que aqui também se altera com o compartilhar instantâneo da 

mídia através da rede, existem, atualmente, divergências ainda não 

solucionadas por parte da indústria fonográfica em processo de falência em 

oposição à classe artística e a esta nova geração de ouvintes advindos da 

cibercultura. Enquanto as gravadoras atentam para o caráter ilegal do 

download gratuito, alertando para as desvantagens ligadas à qualidade do som 

e do material disponibilizado e para a quantidade de vírus que acabam por se 

espalhar na rede, a fim de atrair um número majoritário de usuários para sites  
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de downloads pagos; a classe artística encontra-se dividida entre o download 

gratuito que lhes gera uma nova fonte de renda ligada às apresentações ao 

vivo e o download pago fornecido pela indústria fonográfica. Já os usuários, 

defendem veemente o ciberativismo social, no qual a rede se torna um espaço 

livre, democrático e aberto – “segundo alegam, restringir o acesso à música 

seria uma forma inaceitável de controle, descaracterizando o caráter fluido, 

processual e libertário da rede” (CASTRO, 2008: 10). No entanto, tal 

posicionamento gera novos questionamentos, na medida em que só temos 

recepção do grande público quando a obra “viraliza” na web, atraindo um 

número maior de receptores. Um desses questionamentos é: se a obra é 

direcionada para todos, seria ela então direcionada a ninguém?  

A música eletroacústica acaba se colocando em um lugar específico 

dentro deste novo panorama, que precisa ser analisado mais detidamente, pois 

a síntese e o tratamento do som formam, até hoje, “os dois pilares de todo e 

qualquer trabalho eletroacústico” (MENEZES, 1996: 249). Uma de suas 

características é sua estrutura não linear, sem uma narrativa e sem uma 

resolução harmônica tradicional. Neste determinado tipo de música, há uma 

valorização do fluxo contínuo do som, gerando no ouvinte uma espécie de 

“escuta especializada” ou detida na qualidade do som enquanto som audível e 

não na estrutura – tradicional – da música em si. “Trata-se, neste caso, da 

utilização expressiva do som eletrônico como elemento constituinte da própria 

linguagem musical, numa constante exploração de seu potencial estético” 

(CASTRO, 2008: 6).  

 A música experimental eletroacústica, inicialmente restrita a um pequeno 

grupo, aos poucos foi se mesclando a gêneros como o jazz e o rock 
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propiciando, assim, novos estilos de sons híbridos presentes no rock 

progressivo e, principalmente na música tecnoeletrônica pop, por assim dizer, 

que possui uma série de ramificações próprias com um denominador comum: o 

investimento em sonoridades produzidas e processadas eletronicamente e a 

utilização maciça do suporte tecnológico para sua produção, difusão e 

distribuição. No artigo “A sintaxe como eixo na linguagem sonora”, Lúcia 

Santaella discorre sobre a música eletroacústica como partículas mínimas do 

som combinadas: 

De fato, o advento de novas máquinas, gravador, sintetizador, 
computador etc. para a produção musical, levando muito 
adiante a penetração, já iniciada pela música pós-tonal, na 
microscopia intra-atômica do som, veio tornar a onipresença da 
sintaxe sonora ainda mais flagrante. Sob esse aspecto, surge 
uma analogia também curiosa. O progresso em vários campos 
do conhecimento esteve relacionado com a busca das 
unidades básicas desses campos. (...) A música sempre teve 
na sintaxe sua chave mestra. Na música tradicional, a sintaxe 
estava prescrita pelas convenções dos seus sistemas de apoio. 
Entretanto, cada compositor fez uso diferencial e idiossincrático 
dessas convenções, sendo capaz de transgredi-las tendo em 
vista a liberdade criadora na exploração do potencial que os 
sistemas apresentavam. Nessas transgressões, foram 
deixadas as marcas que cada compositor imprimiu na sua 
própria sintaxe. Quando a música se libertou do suporte das 
escalas, das formas históricas, tonalidades, etc., a sintaxe 
emergiu com proeminência como o nó górdio da música 
contemporânea. Basta um breve levantamento das questões 
centrais em torno das quais o pensamento sonoro do nosso 
tempo tem estado engajado para que isso fique patente. Hoje, 
cada estúdio de música eletroacústica é um laboratório de 
sintaxe e cada composição que é nele produzido, um tubo de 
ensaio sintático (SANTAELLA, 2005: 4). 

 Agora, vejamos como os artistas atuais, nacionais e internacionais, se 

posicionam enquanto performers frente ao panorama aqui apresentado. 
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A hibridização dos meios digitais e o novo conceito de performance 

 Aqui, então, apresentam-se diversas vertentes e modos de midiatização: 

a filmagem de uma performance sendo executada ao vivo; a gravação de áudio 

de músicas feita de forma construída (diferente do ao vivo) e disseminada via 

internet em formato MP3; montagens de vídeo que fabricam novas formas de 

performar que unem o vídeo com a música, o uso de sintetizadores, programas 

de computador e instrumentos elétricos na construção da obra; enfim, inúmeras 

possibilidades que emergem dessa interação da arte musical com a tecnologia. 

Meios que vão, através da história, alterando as mensagens e a forma de 

disseminá-las. 

 Atualmente, o computador pessoal atingiu “um novo nível de 

interferência na prática musical que o distingue de tecnologias anteriores 

destinadas a produção musical” (IAZZETTA, 2009: 123), tornando-se uma 

ferramenta que cria outras ferramentas. Aliando-o às possibilidades oferecidas 

pela tecnologia digital, é fácil que se tenha um “estúdio” de gravação em casa 

(o chamado home studio) – quando não na mochila –, bastando estar 

conectado à uma interface. Com o computador é possível unir a possibilidade 

de reprodução já presente nas tecnologias analógicas com uma série de 

ferramentas oferecidas pela tecnologia digital, que passam a estimular a 

produção musical no ambiente doméstico, eliminando assim a barreira entre 

produção e consumo e, no caso da música, entre criação 

(composição/performance) e reprodução. Isso torna o dispositivo atrativo para 

indivíduos com diferentes interesses e habilidades e traz à tona, de forma 

concreta, o questionamento a respeito das barreiras entre músico profissional e 

músico amador.  
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Noção de desintermediação musical. Consequência direta das 
novas formas de produção, tais como o home studio; e das 
possibilidades de circulação da música na rede, tais como 
sites, listas, blogs e podcasts; torna-se cada dia mais comum a 
história de bandas ou artistas que divulgam seu trabalho sem a 
intermediação das gravadoras; ou de aficcionados que têm 
acesso direto ao trabalho dos músicos preferidos, discutindo, 
criticando e/ou demandando gravações de forma direta, 
driblando-se assim a centralização e as estratégias de 
marketing das gravadoras (SÁ, 2006: 16). 

Vejamos um leque de possibilidades consideradas bem sucedidas. 

 O primeiro exemplo a ser aqui apresentado é o do jovem músico 

Christopher Bill. Nascido em Nova York em 1992, possui formação musical 

desde pequeno, atuando atualmente como trombonista, compositor, arranjador 

e cantor. Christopher conseguiu atingir um grande número de pessoas com seu 

trabalho, desde que criou um canal na plataforma Youtube43, em 2011, onde 

passou a colocar vídeos feitos em sua própria casa, utilizando-se de arranjos 

que priorizavam a mescla entre seu principal instrumento, o trombone, e as 

ferramentas que seu computador pessoal lhe colocava à disposição,  aliados a 

uma proposta musical que passeia por diversos gêneros da música e 

utilizando-se também de técnicas de montagem de vídeo em diálogo com a 

música.  

 Analisaremos aqui especificamente o vídeo da interpretação de 

Christopher para a música “Happy” (composta por Pharrell Williams), que 

“viralizou” na internet em 2014, em que o músico se utiliza da técnica do 

looping para elaborar um interessante arranjo da canção.  

                                                
43 O canal no Youtube de Christopher Bill encontra-se disponível para acesso em: 
https://www.youtube.com/user/classicaltrombone. Acesso em: 14/04/2016. 
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Figura 9: Chistopher Bill performando a canção “Happy”. Disponível em: 
https://www.youtube.com/watch?v=2jxrKWyi3nY.  

Acesso em: 14/04/2016. 
 

 Após o lançamento deste vídeo, o canal do Youtube de Christopher 

atingiu um novo alcance de público, tendo atualmente mais de 90.000 inscritos 

e mais de 10 milhões de visualizações em todo o mundo. Portanto, o número 

de pessoas alcançadas é enorme. 

 É possível perceber no trabalho deste jovem músico que tal rede de 

mídia é concretamente uma oportunidade segura de difusão e remuneração de 

seu trabalho, em que, através da internet e do vídeo em si, o que se 

mercantiliza ali não é exatamente a música, mas a performance digital do 

artista sobre ela, em interatividade direta com a tecnologia, dando-lhe assim 

maiores possibilidades profissionais que valorizem suas apresentações ao vivo, 

na medida em que tem um alcance maior de público virtual. 

 Em entrevista ao trompetista Dan Gosling, Christopher discorre sobre a 

dificuldade em performar ao vivo, já que seu trabalho se desenvolve a partir da 

técnica computacional do looping. Segundo ele, o looping é uma ferramenta 

cruel, pois, uma vez cometido um erro na melodia, por exemplo, o mesmo se 

repetirá por toda a performance e, nesse determinado tipo de performance, é 
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nesta hora que o performer se sobrepõe ao músico44. Ou seja, aqui, o foco 

principal é na performance musical (em que o computador se torna um 

instrumento que dialoga com o trombone e com o indivíduo a fim de se obter 

ganho musical), porém, tal performance musical continua relacionando-se com 

a performance cênica de Christopher, caso seja necessário em uma 

apresentação ao vivo, por exemplo.  

 É importante ressaltar aqui que esta ferramenta de loop utilizada por 

Christopher em seu trabalho foi o primeiro recurso eletrônico a estender a 

duração do som de uma forma inumana – para muito além das possibilidades 

de qualquer instrumentista – e sem limites de duração. Sobre os sons 

inumanos implantados por recursos como o loop e o sintetizador, Castro afirma 

que 

o sintetizador ampliou os limites dos parâmetros do som 
considerado musical, que até aquela época [de seu advento] se 
restringiam às possibilidades técnicas dos instrumentistas, 
estendendo esses limites até o humanamente inaudível e 
exequível. Notas graves e agudas que são fisicamente 
impossíveis de ser emitidas pelos instrumentos tradicionais, a 
velocidade vertiginosa das articulações das notas aliada à 
precisão técnica e à produção de diferentes combinações 
tímbricas, tornaram o sintetizador emblemático dessa radical 
mudança de paradigma que foi a inserção de sons inumanos 
no vasto cabedal sonoro da música ocidental (CASTRO, 2008: 
5).3 

 Ainda dentro desta relação performance/tecnologia e ao 

vivo/reprodução, encontramos um segundo exemplo que é o do trabalho da 

cantora, compositora e instrumentista neozelandeza Kimbra Lee Johnson, 

nascida em 1990 e tendo atingido a fama em seu país com o lançamento de 

seu primeiro disco, em 2011. No presente exemplo, falaremos de um vídeo em 
                                                
44 A entrevista completa encontra-se disponível em: http://www.chopsaver.com/blog/interview-
christopher-bill/. Acesso em: 14/04/2016. 
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particular em que Kimbra realiza uma performance da música “Settle Down” 

(composta por ela) totalmente sozinha, para um público real, que assistia à 

performance ao vivo, e também virtual – já que a performance estava sendo 

filmada com o intuito de atingir também o público via web.  

                    

Figura 10: Kimbra Lee Johnson performando a canção “Settle Down”. Disponível em: 
https://www.youtube.com/watch?v=sd7GLvMYSHI. 

Acesso em: 14/04/2016. 
 

Nessa performance – ao contrário do primeiro exemplo em que, como 

vimos, a princípio, o foco maior é a performance musical digital e não a 

performance cênica ou de palco do músico –,  a artista se preocupa com o 

corpo de forma a querer passar uma mensagem visual e uma performance 

cênica, embora não haja figurino ou cenário e, interagindo com um sampler 

(em um tablet), vai construindo a performance musical e adicionando novos 

elementos  que se completam entre si.  

 Indo para além dessa performance específica, é curioso ressaltar aqui 

que, ambos estes dois exemplos citados acima são de músicos profissionais 

nascidos na mesma época; porém, a cantora Kimbra, por já se encontrar 

consagrada na macro mídia, pode passear de forma híbrida entre as diversas 
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formas de se utilizar a tecnologia na sua música, trabalhando com vídeo e  

plataformas de internet como meio de difusão, montagens sonoras utilizando-

se da voz, dos instrumentos e também de sintetizadores, samplers e interfaces 

digitais, entre outras possibilidades, sempre com a proposta de um diálogo 

constante com o corpo presente e performático, mesmo que intermediado pela 

tecnologia. Em 2010, Kimbra filmou um vídeo-clipe oficial da mesma música 

(“Settle Down”)45, neste a performance musical continua se baseando em 

instrumentos digitais em uma elaborada montagem que envolve também 

instrumentos eletrônicos e mecânicos, mas há aqui uma série de elementos 

cênicos incorporados que nos traz uma leitura bastante diferenciada de sua 

performance ao vivo: há uma evidente teatralização, bem como uma forte 

expressão corporal que chega a incorporar a dança em alguns momentos. 

Percebemos também a presença de uma narrativa no vídeo, envolvida em um 

cenário “retrô” que se comunica diretamente com esta e, portanto, com a 

mensagem que o vídeo-clipe visa passar.    

  

 
 

Figura 11: Videoclip 
oficial da canção “Settle 
Down”, de Kimbra Lee 
Johnson (2010). 
Disponível em: 
https://www.youtube.co
m/watch?v=yHV04eS
GzAA. 
Acesso em: 14/04/2016. 
 

                                                
45 Cabe lembrar que a técnica do videoclip foi muito difundida nos anos 80 por Michael 
Jackson, como já referido no Capítulo I desta dissertação. Porém, atualmente a tecnologia 
digital nos traz um formato de gravação do videoclip muito mais moderno e de uma qualidade 
bem melhor, basta compararmos o exemplo acima com o exemplo da música “Bad” (de 
Michael Jackson) apresentado no primeiro Capítulo. 
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 No terceiro exemplo apresentado aqui, abordaremos outro tipo de 

performance midiatizada que é fruto da cibercultura (e tem como público 

principal o virtual), com dois vídeos encontrados na internet de montagens 

musicais na qual a estética é a mesma, porém um é nacional e o outro 

internacional. O primeiro é o do cantor brasileiro Renan Pitanga (efetuando um 

medley de músicas de Lulu Santos) e o segundo, do americano Lawrence 

Young (efetuando justamente um medley de músicas de Michael Jackson, 

artista considerado um dos mais híbridos na questão da relação entre arte e 

tecnologia, como já citado no Capítulo I da presente dissertação).  

 

 

 

 

 

 Ambos se utilizam da mesma técnica que é a de montagem não mais 

cênica, mas sim, visual – ao utilizarem-se de vídeos sobrepostos uns aos 

outros – e musical – com técnicas como abertura de voz e percussão corporal, 

na qual o que prevalece sonoramente é o corpo. Mesmo assim, permanece 

uma forte preocupação com a performance cênica dos intérpretes, mas já com 

um tipo de performance montada e não linear, completamente manipulada 

Figura 12: Vídeo-montagem de 
Renan Pitanga. Medley de Lulu 

Santos (2013).  
Disponível em: 

https://www.youtube.com/watch?v
=3YVTExLxAHk.  

Acesso em: 14/04/2016. 
 

 

Figura 13: Vídeo-montagem de Lawrence Young. 
Medley de Michael Jackson (2015). Disponível em: 
https://www.youtube.com/watch?v=eGtLGzZWitQ.  

Acesso em: 14/04/2016. 
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antes de entrar em contato com o público receptor. No caso de Renan Pitanga, 

há uma preocupação com elementos cenográficos como figurino e cenário, 

mas no caso de Lawrence Young, não. De qualquer forma, em ambos a 

preocupação é majoritariamente com o jogo que se estabelece entre a música 

(que provém do corpo) e a montagem do vídeo. Outro ponto que podemos 

destacar aqui é que a mensagem que ambos os artistas buscam passar nestes 

trabalhos não se relaciona com uma narrativa propriamente dita (como no caso 

do videoclip de Kimbra, analisado acima), mas sim com a performance musical 

e visual.  

  O quarto exemplo selecionado também compara dois projetos 

parecidos, sendo um internacional e outro nacional. Trata-se de músicos que 

desenvolvem seu trabalho de forma totalmente digital, assumindo a postura de 

DJ’s e utilizando-se apenas de instrumentos eletrônicos ao invés de 

instrumentos acústicos, mas que recuperam elementos da tradição musical e 

os colocam em diálogo com este fazer musical eletrônico, ou pelo menos 

questionam os caminhos que este fazer podem nos levar, de forma estética,  

adquirindo assim um ganho musical na medida em que elaboram de modo 

novo a tradição, mas abrindo mão do corpo performático.  

 A dupla que forma a banda Daft Punk (Guy-Manuel de Homem-Christo e 

Thomas Bangalter) vem desenvolvendo seu trabalho com a música eletrônica 

desde 1990 e, atualmente possui bastante reconhecimento por parte de público 

e crítica por lidar com questões relacionadas à cibercultura, em seus trabalhos, 

de forma peculiar. Em 2005, Daft Punk lançou a música que utilizaremos neste 

exemplo, não a toa, chamada “Technologic” (de autoria da dupla), não a toa, 

parte do disco chamado “Human After All”.  
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Figura 14: Vídeo-clipe da canção “Technologic”, de Daft Punk (2005).  
Disponível em: https://www.youtube.com/watch?v=YtdWHFwmd2o 

Acesso em: 14/04/2016. 
 

 No presente exemplo, a dupla também se utiliza da técnica do vídeo-

clipe para divulgar a mensagem do trabalho de forma bem clara. O que vemos 

no vídeo-clipe é uma performance cênica que envolve um cenário futurista e 

inóspito, na qual uma figura totalmente andrógina, que parece ser remontada, 

permanece o tempo todo repetindo as seguintes palavras: “Compre, use, 

quebre, conserte, jogue no lixo, mude, envie, melhore, carregue, aponte, 

aumente, pressione, agarre, trabalhe, apague rapidamente, escreva, codifique, 

cole, salve, carregue, verifique, regrave rapidamente, plugue, toque, queime, 

rasgue, arraste e deixe cair, compacte, descompacte, trave, encha, alinhe, 

encontre, veja, codifique, pule, destrave, surfe, aparafuse, interrompa, clique, 

cruze, rache, troque, atualize, nomeie, leia, ajuste, imprima, scaneie, envie, fax, 

renomeie, toque, dispare, pague, assista, gire, deixe, pare, formate” até o 

refrão que diz “tecnologia”.  

 A figura andrógina remontada aparece-nos primeiramente em frente a 

uma televisão (veículo da cultura de massa) como se aquilo fosse passado ou 
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imposto para ele e, mais tarde, assume uma postura de ditador enquanto os 

dois integrantes da banda, paramentados como robôs, tocam instrumentos 

elétricos de forma mecânica, desanimada e fictícia, já que a performance 

musical é inteiramente feita de forma digital. 

 Há uma série de metáforas que tornam bem clara a mensagem aqui 

apresentada. O que a dupla questiona é justamente essa onipresença da 

tecnologia em todas as esferas de nossas vida como modo de manipular ou 

permear de forma direta o fazer artístico, quase invertendo o jogo de quem 

manda em quem. Além disso, a própria figura andrógena remontada 

tecnologicamente nos remete a ideia de montagens e colagens que geram algo 

de outra ordem, nem sempre favorável a nós. Este é um bom exemplo por que 

é uma música e uma performance inteiramente digital que critica justamente o 

contexto da era digital. 

 Cabe lembrar que, nas apresentações ao vivo da dupla, Daft Punk não 

abre mão dos diversos elementos e efeitos visuais que são incorporados em 

sincronia com as produções musicais. Há uma preocupação cenográfica 

portanto, musical também, mas não há performance cênica propriamente.  

 No âmbito nacional, selecionamos para este quarto exemplo, um artista 

que também assume a postura de DJ, mas que, ao invés de confrontar a 

cibercultura, se utiliza da mesma para reconfigurar elementos tradicionais e 

folclóricos de nosso país de forma digital. No trabalho de Márcio Gueler, que 

leva o nome artístico de Margul, através de experimentalismos e mesclas, 

novas configurações vão se formando a fim de formar a mensagem a ser 

passada. Aqui, selecionamos um trabalho feito pelo artista, chamado “O mundo 
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onde eu nasci”, onde, por mais de uma hora, ele efetua o remix de gravações 

já existentes que contém elementos da música caipira, do candomblé, da 

capoeira, do samba, do forró, entre outros; com performances musicais 

regionais que fazem uso de rabecas, sanfonas, violas e variados instrumentos 

ressignificando, através da tecnologia, a tradição (um momento onde tais 

mesclas são bastante evidentes é do minuto 26:48 ao minuto 27:45 do set aqui 

selecionado). Há portanto, um ganho em performance musical enorme, porém 

não existe performance cênica, na medida em que não há corpo no trabalho 

usado aqui como exemplo. Há corpo no ao vivo sim (assim como Daft Punk 

também), que até se coloca de forma cênica, mas não performática. 

 
Figura 15: Figura ilustrativa do set concebido por Margul (2015) e compartilhado via web. 

Disponível em: https://www.mixcloud.com/margul/margul-o-mundo-onde-eu-nasci/. 
Acesso em: 14/04/2016. 

  

 O que podemos perceber com estes trabalhos apresentados no quarto 

exemplo aqui selecionado é que, nestas propostas, temos um enorme ganho 

musical na medida que as ferramentas são, de certa forma, subvertidas, em 

prol da mensagem. Porém, quanto à performance cênica, tais trabalhos quando 

executados ao vivo, possuem um corpo que interage com a tecnologia, mas 

que não possui a preocupação de performar diante do público. Embora haja 

elementos cênicos e de efeito visual nas apresentações ao vivo, a ausência do 

corpo e da performance em si é quase total, resumindo-se ao “apertar de 



   134 
 

botões” (questão melhor trabalhada no Capítulo I) e há um diálogo direto com 

os aparelhos e não mais com o público, seguindo a linha das performances dos 

DJ’s.  

Cruzando fronteiras físicas e geográficas, este hibridismo 
tecnomusical vai fundindo diferentes códigos culturais, que são 
reconectados de forma pontual, processual e inclusiva. Assim 
sendo, sons étnicos são frequentemente sampleados e 
misturados a batidas eletrônicas, trechos de obras 
selecionadas são reutilizados em colagens feitas por outras 
bandas ou DJ’s. A percepção é de que atuais DJ’s se servem 
do vasto acervo musical existente para atualizá-lo e recriá-lo. 
Isto evidencia uma outra característica que vale ressaltar aqui. 
Trata-se do caráter fragmentário, efêmero e coletivo próprio 
desse contexto cultural (CASTRO, 2008: 7). 

 Os DJ’s, em seus trabalhos, buscam mais uma troca do cenário com a 

tecnologia do que ambos com o corpo que  

reconfigura-se a partir dos aparatos técnicos – microfones, 
amplificação, sistemas de som cada vez mais potentes, 
grandes sistemas de telas para visibilidade nos shows em 
espaços gigantescos – alcançando proporções jamais 
imaginadas (SÁ, 2006: 14). 

Note-se que os DJ’s acabam por tornar o aparelho toca-discos em um 

instrumento (ou em uma extensão) para o desenvolvimento da música 

eletrônica que quase tira o corpo performático do jogo, se atendo às misturas 

de ritmo e estilos que seus mashup produzem. 

Junto com o trio formado por samplers, sintetizadores e 
sequenciadores (respectivamente, o sampler é o aparelho que 
permite a gravação e reprodução de timbres extraídos de 
qualquer fonte; o sequenciador é um processador de texto 
musical, que permite ao músico a manipulação de parâmetros 
sonoros a partir de códigos digitais; e o sintetizador possibilita a 
programação e controle de variáveis tais como timbre, altura, 
intensidade e duração dos sons), estas ferramentas alteram a 
estrutura e a lógica das práticas musicais – enfatizando ainda 
mais o aspecto de produção em detrimento do domínio de um 
instrumento – e os conceitos sobre o que é música. Ao mesmo 
tempo, colocam a música numa nova relação com pra ́ticas de 
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consumo, uma vez que o próprio músico é, cada vez mais, um 
consumidor de sons pré-gravados (SÁ, 2006: 11). 

 Além disso, no trabalho exercido pelos DJ’s há uma mudança na 

concepção do produto final ao passo que a música já não é mais executada 

exatamente como o compositor a concebeu. Ou seja, o DJ subverte a tradição 

e a produção da música passa a se dar como uma parceria entre músicos, 

técnicos e máquinas e a assinatura da trilha sonora do evento é creditada ao 

DJ que se torna uma 

interface fundamental deste maquinismo tecnomúsico-
experiencial que será tão mais marcante quanto maior for sua 
habilidade de improvisação e sua sintonia com o público, 
enfatizando o caráter interativo e presenteísta da cibercultura 
(CASTRO, 2008: 7). 

 Esta configuração em que hoje nos encontramos inseridos é uma 

configuração que está dada. Não se trata de dizermos aqui se ela é boa ou má, 

mas sim de tentar entender melhor quais são suas vantagens e desvantagens, 

bem como suas potencialidades enquanto paradigma estabelecido. A 

cibercultura nos trouxe uma série de ganhos estéticos, performáticos e 

musicais – cada um a sua maneira – além de uma reapropriação da tradição 

em um novo patamar. Dentro do panorama atual, as questões que 

permanecem mais obscuras, se relacionam estritamente com a recepção e 

difusão musical em tempos de tecnologia digital e em rede.  

 O que os quatro exemplos apresentados acima possuem em comum é 

que, em primeiro lugar, nenhum destes trabalhos poderia ter se concebido e se 

desenvolvido sem a mediação da tecnologia digital em comunhão com a 

analógica. Além disso, o leque de instrumentação para a concretização de tais 

trabalhos se amplia de forma extensa e vai se adaptando, em maior ou menor 
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grau, à tradição que serve de base para a instauração da novidade, 

modificando assim a percepção do artista sobre o que McLuhan chama de 

extensões.  

 O conceito de performance também se altera na medida em que se 

encontra intrinsecamente ligada à composição dos trabalhos. Quando estes 

trabalhos são, já de início, sobreposições, colagens, montagens e algo que é 

elaborado antes do contato direto com público; obra e performance 

praticamente se identificam e a natureza da performance deixa de ser aquela 

ligada ao momento presente para ser a própria obra na sua materialidade 

digital difusa.  

 Outra vertente que podemos notar com os exemplos aqui apresentados, 

é que as obras de arte atuais são cada vez mais intermediadas e as novas 

extensões que encontramos a nossa disposição hoje, muitas vezes se 

traduzem como barreiras entre o artista enquanto performer e o público que 

também passa a adquirir uma escuta mais individualizada. Há, de certa forma, 

uma mudança no modo de interagir, seja com outros músicos, seja com o 

público receptor, seja entre o público consigo mesmo. Ao mesmo tempo, esse 

instrumento de maciça difusão se dilui na inacreditável capacidade de oferta 

propiciada pelos novos meios. Dá a impressão de que “tudo que é sólido se 

desmancha no ar”. 
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CONSIDERAÇÕES FINAIS 

 No trajeto da tecnologia analógica para a tecnologia digital o 

posicionamento do músico mudou muito diante do diálogo que este 

estabeleceu com o meio, tanto no modo de performar, como no modo de 

produzir e difundir a música. 

 Nos Capítulos analíticos aqui apresentados vimos como o 

posicionamento do músico performer é determinante nos processos culturais. 

Em meio à tecnologia analógica dos anos 1960 até os anos 1980 no Brasil, 

havia, acima de tudo um debate estético estritamente ligado às tecnologias da 

época em que a performance majoritariamente musical de Nara Leão ia de 

encontro direto com a performance tecnicamente inovadora dos Mutantes, 

enquanto alguns intérpretes conseguiam se colocar de forma mais hibrida 

nesse contexto, como no caso de Elis Regina; mas todos eles tinham a música 

como uma ferramenta política que se traduzia em movimentos e gêneros 

musicais.  

 Os artistas inseridos na tecnologia digital analisados aqui (Christopher 

Bill, Kimbra Lee Johnson, Renan Pitanga, Lawrence Young, Daft Punk e 

Margul), por outro lado, possuem um certo ganho musical e outra configuração 

na difusão de seus trabalhos, já que trilham novos caminhos abrindo portas 

para a criação artística híbrida e interativa, mas modificam o conceito de 

performance e – por ainda estarmos entendendo essa mudança de paradigma 

que foi a chegada da era digital – não possuem ainda essa postura de encarar 

a música como ferramenta política propriamente dita, mas sim, como uma 

ferramenta cultural.  
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 De qualquer forma, em ambos os casos (muito no analógico e ainda no 

digital), claro que em diferentes contextos, os músicos viram-se tendo que lidar 

com o aspecto mercadológico que sempre permeou e de certa forma controlou 

a realização de seus trabalhos. 

 Posto isso, vemos que de fato o valor dado à performance por Zumthor é 

significativo já que as performances se modificam de acordo com a era cultural 

em que estão inseridas. Assim como as sonoridades, como afirmado por 

Schafer. Portanto, as três visões aqui apresentadas (de Santaella, Iazzetta e 

Basbaum) de fato se sustentam e são boas ferramentas de análise. Assim 

como, embora a contrapelo da opinião de muitos, a ideia de cultura de massa 

de Marshall McLuhan pode ser retomada e relida de uma maneira bastante 

interessante quando o enfoque recai sobre as tecnologias.  

 Na realidade, nosso objeto ainda não tem, por certo, a maturidade das 

referências do século passado de que nos valemos. Não há, ainda, nenhuma 

Elis Regina (ou Nina Simone) dos tempos atuais. Ou, se há, não ganhou ainda 

a projeção necessária para que possamos identificá-las. Talvez não seja 

simples falta de maturidade, mas um efeito do meio (“que é a mensagem”): a 

internet, veículo por excelência da atual produção e fruição musical, no que tem 

de mais novo.  

 Que a comunicação em rede tenha um papel altamente democratizante 

é quase fora de discussão. Mas tão pouco se pode esquecer que nossas 

“buscas” não se dão sem a determinação de algoritmos que são estritamente 

privados e comerciais. Nem todo mundo “encontra” tudo. Nossas opções 
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anteriores, nosso círculo de relações, o histórico de nossa “navegação” filtram 

acessos. Filtram, portanto, a difusão da obra de arte. 

 Não há, como houve anteriormente, nada capaz de unificar o acesso: 

nem meios universalizantes como o televisivo, nem algo como a indústria 

fonográfica. A performance e produção musical atuais são, como vimos, 

altamente individualizadas e, mais ainda, a recepção se fragmenta quase que 

na solidão da relação imediata com a tela. 

 Resta esperar para ver se esse novo modo mais individualizante do que 

individualista de praticar o fazer musical e da fruição artística são capazes de 

liberar potenciais tão amplos e criativos como os do passado. Nossos 

exemplos fazem pensar que sim, embora de forma totalmente diferente da 

tradição.  

 

 

 

 

 

 

 

 

 



   140 
 

REFERÊNCIAS BIBLIOGRÁFICAS 

AGAMBEN, Giorgio. O que é um dispositivo? (Che cos'è un dispositivo?). Tradução de 
Nilcéia Valdati, Santa Maria: Palloti, 2005[1995]. 

BASBAUM, Sérgio Roclaw. Do ponto de vista ao ponto de experiência. São Paulo: Depto 
de Ciências da Computação. Pontifícia Universidade Católica (PUC-SP), 2005. 

BASBAUM, Sérgio Roclaw. Tecnompb: Taxonomia conceitual para uma abordagem 
tecnocêntrica das formas culturais. In: Basbaum et al., Cibertextualidades, Porto: 
Universidade Fernando Pessoa, 2010. 

BENJAMIN, Walter. “A obra de arte na era de sua reprodutibilidade técnica” (Das 
Kunstwerk im Zeitalter seiner technischen Reproduzierbarkeit). In: Obras Escolhidas, 
Vol. 1. Tradução de Sérgio Paulo Rouanet. São Paulo: Brasiliense, 1955. 

CALADO, Carlos. A divina comédia dos Mutantes. São Paulo: Editora 34, 2012[1995]. 

CASTRO, Gisela. “Web music: produção e consumo de música na cibercultura”. 
Comunicação, Mídia e Consumo, Brasil, v.1, n.2, 2008. Disponivel em: 
http://revistas.univerciencia.org/index.php/comunicacaomidiaeconsumo/article/view/5
212/4841. Acesso em: 14/04/2016.  

CHAUÍ, Marilena. Seminários: O nacional e o popular na cultura brasileira. São Paulo: 
Brasiliense, 1983. 

DELEUZE, Gilles. Post-Scriptum: Sobre as sociedades de controle (Sur les sociétés de 
contrôle). In : L ́Autre Journal, nº 1, maio de 1990, e publicado em Conversações, 
1972 – 1990. Tradução de Peter Pal Pelbart. Rio de Janeiro: 34, 1992[1990].  

FLUSSER, Vilém. “Texto/Imagem enquanto dinâmica do Ocidente”. In: Cadernos Rioarte, 
Rio de Janeiro, ano II, n.5, jan., 1996[1986]. 

GARCÍA-CANCLINI, Néstor. Culturas híbridas – Estratégias para entrar e sair da 
modernidade. SP: EDUSP, 2008[1989]. 

IAZZETTA, Fernando. Música e mediação tecnológica. São Paulo: Perspectiva: Fapesp, 
2009. 

IAZZETTA, Fernando. “Reflexões sobre a música e o meio”. In: Anais do XIII encontro 
anual da associação nacional de pesquisa e pós-graduação em música (ANPPOM), 
23 a 27 de abril de 2001, UFMG, Belo Horizonte-MG, Vol. 1, pp. 200-210. 

LUNARDI, Rafaela. Em busca do falso brilhante: performance e projeto autoral na 
trajetória da Elis Regina (Brasil, 1965-1976). São Paulo: Intermeios, 2015. 

MAMMÍ, Lorenzo. “João Gilberto e o projeto utópico da Bossa Nova”. In: Novos Estudos 
CEBRAP, N° 34, novembro 1992, 63-70. 

MARTIN, George. Paz, Amor e Sgt. Pepper (Summer of Love – Making of Sgt. Pepper). 
Tradução de Marcelo Fróes, São Paulo: Relume Dumará, 1995. 

MCLUHAN, Marshall. Os meios de comunicação como extensões do homem 
(Understanding media). Tradução de Décio Pignatari. São Paulo: Cultrix, 1964. 

MELLO, Zuza homem de. A era dos festivais: uma parábola. São Paulo: Editora 34, 2003.  



   141 
 

MENEZES, Flo (org.). Música eletroacústica: história e estéticas. São Paulo: Edusp, 1996.  

MERLEAU-PONTY, Maurice. Fenomenologia da percepção (Phénoménologie de Ia 
perception). Tradução de Carlos Alberto Ribeiro de Moura. São Paulo: Martins-
Fontes, 1994.  

NAPOLITANO, Marcos. Seguindo a canção: engajamento político e indústria cultural na 
MPB (1959-1969). São Paulo: Annablume, 2010[2001].  

NAVES, Santuza Cambraia. Rumos da MPB. Revista CULT, n. 105, ano 9. Agosto de 
2006. p. 63-65. Disponível em: http://revistacult.uol.com.br/home/2010/03/rumos-da-
mpb/. Acesso em: 14/04/2016.  

RIBEIRO, Márcio; BRANCO, Raul. Resenha – Mutantes – Mutantes. Disponível em: 
http://whiplash.net/materias/cds/003263-mutantes.html. Acesso em: 14/04/1016. 

SÁ, Simone Pereira de. “A música na era de suas tecnologias de reprodução”. E Compós 
– Revista da Associação Nacional dos Programas de Pós-Graduação em 
Comunicação, 08/2006. Disponível em: http://www.compos.com.br/e-compos. 
Acesso em: 14/04/2016.   

SALLES, Lilian Silva. Paul Zumthor: Uma fronteira tênue entre a voz e a letra”. Disponível 
em: http://www.webartigos.com/artigos/paul-zumthor-uma-fronteira-tenue-entre-a-
voz-e-a-letra/3108/. Acesso em: 14/04/2016. 

SALTER, Chris. Entangled: technology and the transformation of performance. Cambridge; 
Mass.: MIT Press, 2010. 

SANTAELLA, Lúcia. “A sintaxe como eixo da linguagem sonora”. Universidade do Estado 
de Santa Catarina – Udesc Centro de Artes – Ceart 
Departamento de Música, 2005. Disponível em: 
http://www.pucsp.br/pos/cos/clm/forum/sumario.htm. Acesso em: 14/04/2016. 

SANTAELLA, Lúcia. Culturas e artes do pós-humano: Da cultura das mídias à cibercultura. 
São Paulo: Paulus, 2010[2003].  

SANTAELLA, Lúcia. “Das culturas das mídias à cibercultura: o advento do pós-humano”. 
In: Tecnologias do imaginário. Revista FAMECOS, Porto Alegre, nº 22,  dezembro 
2003. 

SANTAELLA, Lúcia; NOTH, Winifried. Imagem: Cognição, Semiótica, Mídia, São Paulo: 
Iluminuras, 2014[1997]. 

SCHAFER, Raymond Murray. A afinação do mundo (The tuning of the world). Tradução de 
Marisa Trench Fonterrada. São Paulo: Fundação editora da UNESP (FEU), 1977. 

SCHWARZ, Roberto. “Cultura e política, 1964-1969”. In: O pai de família e outros estudos. 
Rio de Janeiro. Paz e Terra, 1978. 

VALENTE, Heloísa de Araújo Duarte. Os cantos da voz: Entre o ruído e o silêncio. SP: 
Annablume, 1999. 

VELOSO, Caetano. Verdade Tropical. São Paulo: Companhia das letras, 1997. 

WISNIK, José Miguel. O som e o sentido – Uma outra história das músicas. SP: 
Companhia das Letras, 2007[1989/1999]. 

ZUMTHOR, Paul. Introdução a poesia oral (Introduction à la poésie orale). Tradução de 



   142 
 

Jerusa Pires Ferreira, Maria Lúcia Diniz Pochat e Maria Inês de Almeida. Belo 
Horizonte: Editora UFMG, 2010. 

ZUMTHOR, Paul. Performance, recepção, leitura (Performance, réception, lecture). 
Tradução de Jerusa Pires Ferreira e Suely Fenerich. São Paulo: Cosac Naify, 
2014[2007].  

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 



   143 
 

WEBGRAFIA 

“An Interview with Christopher Bill”. Referente a entrevista completa com Christopher Bill. 
Disponível em: http://www.chopsaver.com/blog/interview-christopher-bill/.  
Acesso em: 14/04/2016. 

“Caetano Veloso - Alegria, Alegria 1967 (Festival Record)”. Referente a performance de 
“Alegria, Alegria” no III Festival da MPB da TV Record. Caetano Veloso (1967).  
Disponível em: https://www.youtube.com/watch?v=eC4lwEvG3AE.  
Acesso em: 14/04/2016.  

“Caetano Veloso- Tropicália”. Referente a música “Tropicália”. Caetano Veloso (1968). 
Disponível em: https://www.youtube.com/watch?v=CkydG29xWUU.  
Acesso em: 14/04/2016. 

“Chega de saudade João Gilberto”. Referente a música “Chega de saudade”. João Gilberto 
(1959). Disponível em: https://www.youtube.com/watch?v=yUuJrpP0Mak.  
Acesso em: 14/04/2016. 

 “Christopher Bill” . Referente ao canal no youtube de Christopher Bill.  
Disponível em: https://www.youtube.com/user/classicaltrombone.  
Acesso em: 14/04/2016. 

“Daft Punk – Technologic”. Referente ao vídeo-clipe de  “Technology”. Daft Punk (2005). 
Disponível em: https://www.youtube.com/watch?v=YtdWHFwmd2o.  
Acesso em: 14/04/2016. 

 “Deconstructing Sgt. Pepper”.  Referente a faixa “Sgt. Pepper's lonely hearts club band” 
(primeira faixa do disco de mesmo nome) gravada e dividida entre os quatro canais disponíveis 
no estúdio. The Beatles (1967).  
Disponível em: https://www.youtube.com/watch?v=c-wXZ5-Yxuc.  
Acesso em: 14/04/2016. 

“DiSpArAdA jAiR rOdRiGuEs”. Referente a performance de “Disparada” no II Festival da MPB 
da TV Record. Geraldo Vandré e Théo de Barros, interpr: Jair Rodrigues (1966).  
Disponível em: https://www.youtube.com/watch?v=82dRs2z6iQs.  
Acesso em: 14/04/2016. 

“Elis Aquarela do Brasil”. Referente a performance de “Aquarela do Brasil” no show Saudades 
do Brasil. Ary, Barroso, interpr: Elis Regina (1939).  
Disponível em: https://www.youtube.com/watch?v=g-hrIsUcdYw.  
Acesso em: 14/04/2016. 
 
“Elis Regina & Jair Rodrigues - 05 Arrastão”. Referente a música “Arrastão”. Edu Lobo, interpr: 
Elis Regina (1965). Disponível em: https://www.youtube.com/watch?v=dSByZTfv3W4.  
Acesso em: 14/04/2016. 

“Elis Regina - Falso Brilhante”. Referente a um trecho do show “O Falso Brilhante”. Elis Regina 
(1975). Disponível em: https://www.youtube.com/watch?v=SWEjrQk8XE4.  
Acesso em: 14/04/2016. 

“Gilberto Gil Sgt Pepper's Lonely Hearts Club Band”. Referente a música “Sgt. Pepper's lonely 
hearts club band”. The Beatles, interpr: Gilberto Gil (1971).  
Disponível em: https://www.youtube.com/watch?v=Y-XtLm_VsPg.  
Acesso em: 14/04/2016.   

“Jimi Hendrix And the Gods Made Love”. Referente a música experimental “And the Gods 
made love”. Jimi Hendrix (1968). Disponível em: 
https://www.youtube.com/watch?v=OGJJiDSNx04. Acesso em: 14/04/2016. 

“Kimbra - Settle Down (live SXSW 2012 - Spotify Sessions)”. Referente a performance de 
“Settle Down”. Kimbra Lee Johnson (2012).  
Disponível em: https://www.youtube.com/watch?v=sd7GLvMYSHI.  
Acesso em: 14/04/2016. 



   144 
 

“Kimbra - Settle Down". Referente ao videoclipe oficial da música “Settle Down”. Kimbra Lee 
Johnson (2010). Disponível em: https://www.youtube.com/watch?v=yHV04eSGzAA.  
Acesso em: 14/04/2016. 

“L. Young sings Michael Jackson (A Cappella Cover)”. Referente a vídeo-montagem medley de 
Michael Jackson. Lawrence Young (2015).  
Disponível em: https://www.youtube.com/watch?v=eGtLGzZWitQ.  
Acesso em: 14/04/2016. 

“Margul - O mundo onde eu nasci”. Referente set list “Margul, o mundo onde eu nasci”. 
Margul (2015). Disponível em: https://www.mixcloud.com/margul/margul-o-mundo-onde-eu-
nasci/. Acesso em: 14/04/2016. 

“Medley Lulu Santos - Renan Pitanga”. Referente a vídeo-montagem medley de Lulu Santos. 
Renan Pitanga (2013). Disponível em: https://www.youtube.com/watch?v=3YVTExLxAHk. 
Acesso em: 14/04/2016. 

“Michael Jackson – Bad”. Referente ao videoclipe oficial da música “Bad”. Michael Jackson 
(1987). Disponível em: https://www.youtube.com/watch?v=dsUXAEzaC3Q.  
Acesso em: 14/04/2016. 

“Nara Leão-Elis Regina_ Festival da Record 1967_parte 1”. Referente a performance de “A 
Estrada e o Violeiro” no III Festival da MPB da TV Record. Sidney Miller, interpr: Nara Leão 
(1967). Disponível em: https://www.youtube.com/watch?v=gM4Fcj-ENfU#t=4m54s.  
Acesso em: 14/04/2016. 

“Nara Leão - Opinião de Nara”. Referente ao disco “Opinião de Nara”. Nara Leão (1964). 
Disponível em: https://www.youtube.com/watch?v=osaps8g8ikk.  
Acesso em: 14/04/2016. 

“Os Afro-Sambas (Full Album) - Baden Powell”. Referente ao disco “Os Afro-Sambas”. Baden 
Powell (1966). Disponível para escuta em: https://www.youtube.com/watch?v=IxM04Y4XSFs. 
Acesso em: 14/04/2016. 

“Os Mutantes "Dois Mil E Um" ("2001") - FIC 1968”. Referente a performance de “2001” no 
Festival Internacional da Canção (FIC). Os Mutantes (1968).  
Disponível em: https://www.youtube.com/watch?v=2BKGMjYCPhc.  
Acesso em: 14/04/16.  
 
“Os Mutantes (1968)- 01 Panis Et Circenses”. Referente a música “Panis et Circenses”. Os 
Mutantes (1968). Disponível em: https://www.youtube.com/watch?v=BYibDbcb4yI.  
Acesso em: 14/04/2016. 

“Pharrell Williams Happy Trombone Loop”. Referente a performance de “Happy”. Pharrell 
Williams, interpr: Christopher Bill (2014).  
Disponível em: https://www.youtube.com/watch?v=2jxrKWyi3nY.  
Acesso em: 14/04/2016.  

“Roda Viva - Chico Buarque Legendado”. Referente a performance de “Roda Viva” no III 
Festival da MPB da TV Record. Chico Buarque, interpr: Chico Buarque, MPB4 (1967). 
Disponível em: https://www.youtube.com/watch?v=4-2G5Zxq0t0.  
Acesso em: 14/04/2016. 

“The Beatles - Sgt. Pepper's Lonely Hearts Club Band (1967) Full Album Stereo”. Referente ao 
disco “Sgt. Pepper's lonely hearts club band”. The Beatles (1967). Disponível em: 
https://www.youtube.com/playlist?list=PLvfNSuYLKI76nqBAYuCyn4w6sbkp4dtjf.  
Acesso em: 14/04/2015. 

“Trailer Godard-Stones Sympathy For The Devil”. Referente ao trailer do filme “Symphaty for 
the devil”. The Rolling Stones, Jean-Luc Godard (1968).   
Disponível em: https://www.youtube.com/watch?v=D8K6SUFt9Vs.  
Acesso em: 14/04/2016. 

“TROPICÁLIA OU PANIS ET CIRCENCIS”. Referente ao disco “Tropicália ou Panis et 
Circenses”. Tropicália (1968). Disponível em: https://www.youtube.com/watch?v=KIiwbHqtb7w. 
Acesso em: 14/04/2016. 



   145 
 

“Uma noite em 67 – Completo”. Referente ao documentário “Uma noite em 67”. Renato Terra e 
Ricardo Calil (2010). Disponível em: https://www.youtube.com/watch?v=FOsXaaW4Pkk. 
Acesso em: 14/04/2016. 

“Villa Lobos - Choros nº 10 "Rasga o Coração".wmv”. Referente ao Choro nº 10 “Rasga o 
Coração”. Heitor Villa-Lobos (concerto de 2008, sala São Paulo).  
Disponível em: https://www.youtube.com/watch?v=7UnVmG-DDhY#t=2m19s.  
Acesso em: 14/04/2016. 

“1967 - Marilia Medalha e Edu Lobo – Ponteio”. Referente a performance de “Ponteio” no III 
Festival da MPB da TV Record. Edu Lobo e Capinam, interpr: Edu Lobo, Marilia Medaglia 
(1967). Disponível em: https://www.youtube.com/watch?v=B9rLispdqio.  
Acesso em: 14/04/2016. 

“1967 - Gilberto Gil - Domingo no Parque”. Referente a performance de “Domingo no parque” 
no III Festival da MPB da TV Record. Gilberto Gil, interpr: Gilberto Gil, Os Mutantes (1967). 
Disponível em: https://www.youtube.com/watch?v=nrstmBhpZts.  
Acesso em: 14/04/2016. 

 


