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Sick and tired of hearin' all these people talk about...

What's the deal with this pop life and when is it gonna fade out?
The thing you've got to realize what we're doin' is not a trend

We got the gift of melody, we're gonna bring it till the end
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Dream on

And dream until your dream comes true



RESUMO

Partindo da perspectiva de que o videoclipe é um produto complexo, formado pela
apropriacéo e ressignificacdo de elementos das culturas audiovisual e da masica popular
massiva, 0 objetivo deste trabalho é entender o surgimento e a consolidacdo do
videoclipe como género cultural. Para tanto, a tese tem em vista trés eixos de analise: 1)
a formacdo do estado da arte do videoclipe, que o percebe apenas do ponto de vista
comercial - 0 videoclipe "venderia" musicas e a imagem de artistas - e do ponto de vista
da ruptura - o videoclipe representaria uma antitese audiovisual e seria um sintoma do
p6s-moderno; 2) a consolidacdo do videoclipe a partir da criagdo da MTV nos Estados
Unidos, em 1981, que surgiu no contexto da ascensdo da televisdo por assinatura e, em
funcdo disso, pdde concentrar-se em um publico segmentado - 0 jovem - e em um
conteddo especifico, que estava ainda em processo de consolidacdo; 3) o
desenvolvimento das convencdes estruturais do videoclipe, considerando que estas sé se
instauraram inseridas em contextos socioculturais determinados. Esses fendmenos sao
percebidos a luz de uma revisdo critica da bibliografia de referéncia existente sobre
videoclipe aliada a uma nova proposta de observacdo do objeto, pautada em um olhar
que considera simultaneamente as culturas musical e audiovisual. Para construcao desse
novo olhar foi feita uma pesquisa empirica centrada em trés objetos de estudo: todas as
matérias da revista Variety que tematizam o videoclipe publicadas entre 1981 e 1986; a
primeira programacao da histéria da MTV, veiculada na madrugada de 1° de agosto de
1981; e todas as edigdes do Video Music Awards, o VMA, realizadas desde que o
prémio foi criado, em 1984, até 2012, ano final de escrita desta tese. A pesquisa
concluiu que, longe de constituir um audiovisual de ruptura que visa exclusivamente a
venda, o videoclipe consolidou-se a partir de uma continuidade histérica marcada por
reconfiguracdes tecnoldgicas nos campos musical e audiovisual. Ele ndo apenas foi
resultado dessas mudancas como ajudou a solucionar diversos problemas enfrentados
por Vvarias instancias culturais nesse contexto, especialmente a industria fonografica, as
radios FM, as jukeboxes e 0 video doméstico.

Palavras-chave: videoclipe; MTV; género; musica popular massiva; audiovisual.



ABSTRACT

Considering that music video is a complex cultural product that appropriates and
reframes audiovisual and pop music elements, the aim of this thesis is to understand the
consolidation of the music video as a cultural genre. To do so, the thesis is
methodologically divided in three parts: 1) the music video state of the art
consolidation, which sees the music video as an audiovisual antithesis, as a post-modern
symptom and as a commercial object because its objective would be to sell songs and
artist images; 2) the birth of MTV in the United States, in 1981, which was created in
the context of the growth of the cable television and, because of that, was focused in a
very specific audience targeting - teenagers and young adults - with a specific and non-
consolidated kind of content; 3) the development of the music video conventions,
considering that they are brought about by determined sociocultural contexts. These
phenomena are analyzed from a critical review of the bibliography of music video with
a new observation proposal which considers the audiovisual and the pop music cultures
to understand the music video as a cultural genre. To do that, this thesis made a deep
empirical research based on the analysis of the Variety's articles about music video
published between 1981 and 1986; the analysis of the first MTV programming, which
was aired on August, 1%, 1981; and the analysis of the Video Music Awards (VMA)
until 2012, which is the music video event organized by MTV since 1984 to award the
"best” music videos in many categories. The research concluded that, despite of being
seen as an audiovisual antithesis and as a commercial product, the consolidation of the
music video has to be understood from a historical point of view marked by
technological reconfigurations in pop music and in audiovisual cultures in the 1980s.
The music video was a result of those changes and, at the same time, it helped to solve
many problems faced by other cultural institutions like the phonographic industry, the
FM radio, the jukeboxes and the home video.

Key-words: music video; MTV; genre; pop music; audioviual.
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INTRODUGAO: O QUE E VIDEOCLIPE?

E fascinante e sintomatico constatar que o videoclipe, hoje, esta em todo lugar.
Como produto, o videoclipe encontrou o seu lugar na internet — em sites como o
YouTube — e em canais televisivos de nicho, voltados para interesses especificos como
entretenimento (MIX TV), musica (BIS, Play TV) e cultura pop (MTV, VH1). Como
linguagem, o videoclipe vem expandindo sua influéncia e hoje pode ser reconhecido em
filmes (Corra Lola Corra, Dancando no Escuro, Electroma, Cidade de Deus...), em
abertura de telenovelas (Avenida Brasil, Rainha da Sucata, O Clone, Malhacéo...), em
seriados de televisdo (Glee, Nashville, Smash, Miami Vice...), em pecas publicitarias e
em um sem-numero de videos feitos por fas que surgem todos os dias na internet.

Mais fascinante do que constatar a onipresenca do videoclipe na cultura
contemporanea, entretanto, € perceber que a sua importancia foi consistentemente
ignorada pelas pesquisas académicas e, também, pela critica de maneira geral. Desde
gue se tornou um produto expressivo, na década de 1980, poucas sdo as pesquisas que
se dedicam a ele. E quanto o fazem, comumente apresentam um discurso bastante
negativo em torno do que o videoclipe significaria. A sua veia publicitaria — videoclipes
“vendem” a imagem de artistas — bem como a sua narrativa visual — tida como acelerada
e fragmentada - foram por muito tempo interpretadas como elementos que
desqualificariam o videoclipe enquanto objeto artistico. Foi bastante comum, nos anos
de 1980, discursos que afirmaram ser o videoclipe “um supermercado de estilos” (FRY

e FRY, 1986, p. 30) que serviria para “controlar as forcas do mercado bem como
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promover outras mercadorias” (MORSE, 1986, p. 17). Além disso, embora a sua
poténcia como articulador da experiéncia musical seja indiscutivel, muitos olhares
perceberam nele ndo um produto audio e visual, mas algo que oferece uma experiéncia
“predominantemente visual" tdo poderosa e repleta de componentes imagéticos cujo
ritmo acelerado, acredite, “pode estar relacionado ao aumento da cocaina como droga
dominante na cultura pop, no lugar do acido e da maconha” (KINDER, 1984, p. 5). Do
ponto de vista midiatico, foi bastante comum, também, o refor¢co desse discurso
negativo. Em 2010, o articulista do jornal Estado de S. Paulo, Arnaldo Jabor, afirmou
que 0s supostamente maus criticos de cinema foram “modificados geneticamente por
décadas de videoclipes” e perderam, com isso, a capacidade critica. Em principio, esses
discursos pejorativos ndo sdo problematicos em si. Ocorre que, além de serem
hegemonicos, quando colocados em conjunto, eles potencializam exclusivamente
fendmenos que de diversas maneiras séo conectados a nogOes culturalmente voltadas
para as distingdes que separam as artes “esclarecidas” das artes “menores”, como bem
pontua Bourdieu (1996), de forma que o videoclipe se conectaria sempre ao grupo de
produtos “menores” na cultura contemporanea. Visto desta maneira, ele jamais
alcancaria a natureza artistica. Essa desqualificacdo é, provavelmente, uma das
principais razdes que fazem do videoclipe um objeto cujas pesquisas ainda sejam
insipientes, impossibilitando a criacdo de um campo de estudos.

Embora seja um audiovisual que oficialmente tem quase 40 anos, ainda nédo se
conhecem caracteristicas basicas deste produto cultural, como é o caso do seu processo
de consolidacdo. O principal aporte tedrico construido em torno do videoclipe nos
ultimos 30 anos ndo tem exatamente o videoclipe como foco, mas antes a MTV. A
maior parte dos livros publicados desde os anos de 1980 sobre o tema desbrava o canal
musical e, tangencialmente, acaba referenciando o videoclipe, como é o caso de
Denissoff (1988), Kaplan (1987), McGrath (1996), Prato (2011) e Tannenbaum e Marks
(2011). O interesse pelo canal musical se justifica tendo em vista que ele surgiu, em
1981, constituindo a primeira experiéncia televisiva totalmente voltada para a masica
popular massiva, para o jovem e, finalmente, para o videoclipe. Contudo, em vez de
solidificar o videoclipe como um produto a ser seriamente observado, a predominancia
das pesquisas sobre a MTV fez com que ele fosse percebido como um produto apenas
complementar.

Pesquisas que tém o videoclipe como objeto principal sdo escassas até hoje e se
resumem, principalmente nos anos de 1980 e 1990, a alguns artigos académicos
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publicados em revistas cientificas que basicamente analisam a narrativa e o significado
de videoclipes especificos tendo em vista a semidtica, a bibliografia sobre cinema e o
contexto da pos-modernidade, para o qual o videoclipe parecia ser o principal sintoma.
Embora tenha relevancia para compreensdo de varios fendmenos, a andlise de
videoclipes isolados ndo consegue dar conta da dindmica de desenvolvimento de uma
cultura do videoclipe. Em 1992, quando o videoclipe ja era importante culturalmente ha
quase 20 anos, surgiu a primeira obra que se tornou referéncia no assunto. Dancing in
the Distraction Factory, originalmente a tese de doutorado de Mark Goodwin e, ainda
hoje, uma das principais referéncias sobre o tema, “reinou” isolada durante os anos de
1990, quando o videoclipe, contraditoriamente, se tornava cada vez mais presente no
consumo cultural do jovem urbano no mundo todo. A partir dos anos 2000, alguns
livros sobre videoclipe foram aparecendo, como os de Austerlitz (2008), Railton (2011),
Soares (2004) e Vernallis (2004). Em comum, estas obras demonstram uma tentativa de
observar o videoclipe como um audiovisual singular, além de perceberem a necessidade
de analisé-lo para além dos olhares consolidados pela bibliografia anterior. Vernallis,
particularmente, vem desenvolvendo um trabalho sistematico em torno das
particularidades estéticas do videoclipe bastante influenciado pela perspectiva dos
estudos do cinema. No Brasil, o interesse pelo videoclipe teve inicio apenas a partir dos
anos 2000 e s nos ultimos anos comecaram a aparecer, de forma mais sistematica, teses
e dissertacdes sobre o tema, como foi o caso dos trabalhos de Guilherme Bryan (2011),
cuja tese centrou-se na histéria do videoclipe brasileiro, e Thiago Soares (2009), cuja
tese propds uma metodologia de analise de videoclipes.

Embora esses trabalhos sejam relevantes para elucidar questdes variadas em
torno do videoclipe, nenhum deles da conta do elemento que efetivamente permitiu o
desenvolvimento de todas essas questdes: a historia de consolidacdo e popularizacdo do
videoclipe como um formato audiovisual particular. Assim, como é possivel
compreender o significado de um videoclipe especifico ou suas reapropriacdes estéticas
se ainda € desconhecida a maneira como a cultura do videoclipe se consolidou? A
versdo dominante sobre a historia do videoclipe apresenta importantes lacunas que
dificultam a compreensdo do papel que ele veio a desempenhar na cultura midiatica
contemporanea. Quando se pdem a narrar a historia do videoclipe, os autores costumam
seguir um roteiro comum. Primeiramente, apontam-se as principais tecnologias que

possibilitaram o surgimento do videoclipe (cinema, scopitone, televisdo, video, disco
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etc.) bem como seu contexto histérico de surgimento. Em seguida, analisam-se a
importancia do rock, surgido nos anos de 1950, e o surgimento de algumas experiéncias
estéticas que se aproximam do videoclipe, como alguns filmes dos Beatles.
Posteriormente, analisa-se o surgimento de novas experiéncias com video, a exemplo da
videoarte, responsavel por importantes doses de experimentacdo que o videoclipe
absorveu, bem como a crescente importancia da industria fonografica na industria
cultural. Nessa etapa, costumam-se analisar alguns videos, como Bohemian Rhapsody,
do Queen, para entdo descreverem o surgimento e consolidacdo da MTV a partir de
1981. Com o crescimento da MTV ao redor do mundo e o surgimento de videoclipes de
icones da inddstria cultural, como Michael Jackson e Madonna, considera-se que 0
videoclipe finalmente se tornou adulto e, portanto, um produto consolidado na cultura
do entretenimento.

Acreditamos que este tipo de relato descreve o surgimento e consolidacdo do
género de forma superficial, linear e com pouca ou nenhuma problematizacdo dos
conflitos naturalmente inerentes a qualquer produto cultural. Ela deixa pouca margem
para a discussdo sobre o modo como ele lidou com diversos conflitos que envolveram a
televisdo, a industria fonogréfica além, claro, os fds de musica do planeta inteiro. A
historia “oficial” de surgimento do videoclipe é retilinea e excessivamente cronoldgica
e, em funcéo disso, diversos elementos que complexificam questdes relacionadas ao seu
surgimento e desenvolvimento ficam de fora dessa narrativa. Por exemplo, uma das
caracteristicas sistematicamente reforcadas na historia do videoclipe diz respeito a sua
suposta narrativa singular. Costuma-se afirmar que o videoclipe é dotado de uma
narrativa fragmentada, desordenada e acelerada, de maneira tal que as imagens séo
editadas em qualquer ordem, ou ao menos segundo uma ordem que desafia os
pressupostos da chamada narrativa classica. A historia oficial do videoclipe ndo se
pergunta, todavia, por que a falta de sentido narrativo costuma ser relacionada a estética
do videoclipe e como é possivel existir uma infinidade de videoclipes que nao se
encaixam no esteredtipo da fragmentacdo imagética. Ademais, essa mesma histéria ndo
costuma levar em conta, ao fazer esta afirmacdo, um elemento importantissimo de
continuidade narrativa do videoclipe: a cangdo que ele ilustra a partir das imagens.
Assim, cria-se uma enorme lacuna nos estudos sobre o videoclipe que impede que se
compreenda como ele dialoga com os demais produtos culturais e como ele desenvolveu
suas caracteristicas a partir, em funcdo e em contrapartida ao dialogo criado com essas

instdncias. Goodwin (1992) ja havia percebido a existéncia de vérias lacunas nos
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estudos sobre videoclipe quando apontou, com propriedade, que os estudos do
videoclipe raramente levam em conta um de seus elementos mais importantes — a
cancdo — para se concentrar apenas nos aspectos imagéticos desse audiovisual. A
observacdo do autor chama atencdo para a necessidade de se conhecerem de fato as
apropriac0es e ressignificagdes que o videoclipe vem fazendo ha tanto tempo.

O desafio desta tese, portanto, € compreender o processo de consolidacdo do
videoclipe tendo em vista a complexidade que deriva da sua condicdo como produto
constituido na interface entre as culturas musical e audiovisual. Dito de outro modo,
esta tese pretende contar a historia de consolidacdo do videoclipe a partir de um olhar
que considere, simultaneamente, as culturas audiovisual e da musica popular massiva
nesse processo. Esta perspectiva exige que o videoclipe seja analisado a partir de um
complexo contexto que ndo priorize elementos isolados, mas que evidencie a
circularidade e a interconexdo necessariamente existentes entre os diferentes produtos
culturais. Para este desafio, uma das etapas mais dificeis € delimitar a temporalidade
relacionada ao que esta tese se propde. Quando, afinal, ocorreu o0 periodo de
consolidacdo do videoclipe? O ponto de partida escolhido ndo diz respeito ao
desenvolvimento da linguagem ou de elementos estéticos do videoclipe, mas ao
aparecimento dos discursos sobre ele e, sobretudo, a criacdo da MTV. Esta metodologia
é bastante influenciada pelo argumento de Jason Mittell (2004), segundo o qual ndo é
possivel compreender o desenvolvimento dos produtos audiovisuais prestando-se
atencdo exclusivamente & sua linguagem, mas principalmente aos variados e
conflituosos contextos que deram origem as linguagens particulares. Mittell analisa um
produto midiatico cujo processo de consolidacdo pode ser comparado ao que ocorreu
com o videoclipe. De acordo com o autor, os desenhos animados (cartoons) existiam
esparsamente desde o inicio do século XX, mas sé se tornaram um produto expressivo
e, principalmente, mais voltado para o publico infantil a partir do surgimento da
televisdo aberta e de uma grade de programacao que precisava dos desenhos dispostos
lado a lado, o que modificou a experiéncia de consumo desse contetdo. De forma um
tanto andloga, a tese vai mostrar que o videoclipe existia esparsamente na cultura
midiatica durante parte do século XX, mas ele se tornou um produto relevante para
diversas instancias a partir, apenas, da estreia da MTV em 1981. O surgimento do canal
musical, portanto, serd o principal marco temporal que explicitard o processo de

consolidacéo do videoclipe. Foi a partir de 1981, por exemplo, que o termo “videoclipe”
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(ou music video, em inglés) bem como algumas expressdes similares passaram a fazer
parte do vocabulario midiético.

Nesse sentido, a proposta deste trabalho é perceber o videoclipe tendo em vista a
sua consolidacdo como um modo de expressdo artistica constituido na interface da
televisdo e da musica popular massiva, apropriando-se e reformatando de modo original
elementos dessas duas instancias, e o papel que a MTV desempenhou a este respeito.
Por causa desta particularidade, a tese explora de uma forma necessariamente limitada
questdes relativas as culturas da televisdo e da musica, visto que 0 nosso objetivo €
discutir a natureza especifica do videoclipe como forma expressiva, € ndo como uma
mera funcdo de outros campos. O videoclipe ndo pode ser compreendido
exclusivamente com base nas suas caracteristicas como produto audiovisual ou
televisivo (a partir da logica dos géneros, da natureza da sua espectatorialidade) ou em
funcdo de desenvolvimentos no ambito da musica popular massiva (como a
consolidacdo do rock e a fluidez dos géneros musicais); ao invés disso, ele se constituiu
como um produto de convergéncia midiatica entre estes dois campos. A logica desta
convergéncia ndo pode ser adequadamente compreendida nos termos da constituicdo de
um ponto intermediario em um suposto eixo que ligaria as culturas da musica popular
massiva e do audiovisual, porém. E preciso levar em conta, também, que o esforco da
MTV para constituir o videoclipe como uma forma de expressdo autdnoma envolveu
necessariamente uma relacdo de conflito e competicdo com os dois campos que lhe
serviram de matrizes, num esforco de diferenciagdo que o permitisse ocupar um novo
espaco na cultura midiatica.

Dessa maneira, tendo a delimitacdo da temporalidade e a necessidade de
observar o videoclipe do ponto de vista das culturas musical e audiovisual como pano
de fundo, a tese partira de trés perguntas fundamentais que, quando respondidas,
iluminardo uma série de questdes relacionadas ao processo de consolidacdo do
videoclipe: 1) como se desenvolveram os discursos musical e audiovisual conectados a
ele durante o seu periodo de consolidacdo? 2) como ele, efetivamente, se relacionou
com as culturas musical e audiovisual? 3) como ele formatou, a partir dos dialogos que
criou com a masica e com o audiovisual, suas principais convengdes para ser legitimado
enquanto tal? Em funcdo da complexidade inerente a cada pergunta, a tese esta
metodologicamente divida em trés partes, cada uma dedicada a uma dessas questdes.

A primeira pergunta sera respondida na primeira parte da tese, dedicada aos
olhares construidos em torno do videoclipe. A anélise vai mostrar que o videoclipe foi
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percebido de diferentes maneiras, mas sempre a luz, isoladamente, ou da cultura
audiovisual ou da musica popular massiva, o que dificultou que se visse no videoclipe
um ressignificador de elementos dessas duas perspectivas conjuntamente. Esta parte,
portanto, reunird dois capitulos que aprofundardo, separadamente, os olhares
desenvolvidos em torno do videoclipe pela cultura da mdsica popular massiva e pela
cultura audiovisual. No capitulo 1, sera observado como a reflexdo que relaciona o
videoclipe a cultura musical apresenta uma forte tendéncia de olhar para ele tendo em
vista prioritariamente o seu aspecto comercial, ou seja, o0 seu potencial de divulgar a
imagem do artista e de sua musica. A maneira como esse discurso foi construido
posiciona o videoclipe em um lugar oposto as nog¢des que, historicamente, sdo
relacionadas as obras de arte, de forma que o videoclipe é constantemente visto como
um objeto comercial desprovido de valor artistico. No capitulo 2, sera feita uma
reflexdo em torno dos olhares que consideram o videoclipe do ponto de vista
audiovisual. Nesse sentido, os discursos apresentam dificuldades em perceber o
videoclipe como um objeto cultural legitimo em seus proprios termos porque tendem a
olhar para ele exclusivamente em comparacdo a audiovisuais considerados mais
consagrados, como € o0 caso principalmente do cinema e da videoarte. Para compreensdo
desse argumento, sera fundamental analisar a discussdao em torno dos conceitos sobre 0
pos-moderno, cuja consolidacdo se deu no periodo de ascensdo do videoclipe, ou seja,
principalmente nos anos de 1980. As reflexfes relacionadas a dimensdo audiovisual
apropriam-se de um discurso particular sobre o p6s-moderno que viu no videoclipe a
sintese desse fendmeno estético e social. O videoclipe aqui foi comumente percebido
como um grande transgressor da cultura audiovisual.

Como os discursos que moldaram o olhar hegemdnico sobre o videoclipe nédo
consideraram que ele deva ser percebido como resultado de uma continuidade historica
marcada pela ascensdo das culturas musical e audiovisual, a segunda parte da tese vai
propor uma nova forma de olhar para ele numa tentativa de responder a segunda
pergunta que a tese propde: como, efetivamente, o videoclipe se relacionou com as
culturas musical e audiovisual. No lugar de percebé-lo como um audiovisual
transgressor ou como um produto exclusivamente comercial, a proposta € inserir a sua
ascensdo no contexto de um grande processo de reconfigura¢Ges midiaticas que estavam
em curso na década de 1980 (e que foram, todavia, pouco percebidas pelas pesquisas
académicas doravante). Em vez de transgredir tecnologias e usos culturais das midias,

esta parte da tese vai mostrar que o videoclipe constituiu um dos mais significativos
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resultados dessa reconfiguracdo. A década de 1980 viu ser consolidado um potente
embate entre diferentes midias tanto do ponto de vista musical quanto audiovisual.
Novas tecnologias da comunica¢do como o videocassete, a televisdo por assinatura, o
videogame, 0 som estéreo e a transmissdo via satélite, por exemplo, além da
popularizacdo de midias mais antigas, como as radios FM, ocasionaram uma sensacao
de crise em torno de midias entdo consagradas como as radios AM, as gravadoras, a
televisdo broadcasting e as jukeboxes. Estas, por sua vez, foram obrigadas a se
atualizarem, apropriando-se de caracteristicas das novas midias e modificando parte de
sua dindmica de atuacdo social. O videoclipe, nesse contexto, representou a0 mesmo
tempo a atualizagédo da cultura televisiva — em fungédo sobretudo da popularizacao que a
MTV incentivou em relacdo ao videoclipe — e um impulso fundamental para “sanar”
diversos problemas enfrentados pelas gravadoras e pelas jukeboxes, por exemplo. Em
diversos aspectos, o contexto sociocultural de ascensdo do videoclipe, no inicio dos
anos de 1980, é semelhante ao que se vive, hoje, com a popularizacdo da chamada
cultural digital. A diferenca essencial € que, naquele momento, o olhar hegemonico
construido sobre as midias pouco percebeu as mudancas radicais que entdo estavam
sendo engendradas tanto do ponto de vista das materialidades midiaticas quanto do
ponto de vista do uso dessas tecnologias.

Tendo essas questdes em vista, a segunda parte da tese reunira trés capitulos
dedicados a entender o papel do videoclipe nesse contexto de reconfiguraces. O
capitulo 3, primeiramente, vai inserir 0 surgimento e a ascensao do videoclipe no
contexto das reconfiguracdes sofridas no &mbito da cultura da musica popular massiva
através da analise de um objeto empirico que evidencia diversas dessas questfes: a
revista Variety. Criada em 1905 e com sede em Nova York, a Variety segue uma linha
editorial exotica para o contexto jornalistico brasileiro, visto que tem como objetivo
tratar dos embates, conflitos e conquistas dos diferentes meios de comunicagédo. Tendo
isto em mente, o capitulo vai analisar todas as matérias relacionadas a videoclipe
publicadas na revista Variety, entre 1981, quando a MTV estreou, e 1986, quando o
videoclipe ndo foi mais visto pela revista como novidade, o que indica a sua
naturalizagdo na cultura midiatica. O surgimento da MTV foi escolhido como marco
ndo apenas devido a sua importancia inerente a popularizagao do videoclipe (como sera
analisado nos capitulos subsequentes), mas porque foi esse fato que primordialmente
chamou a atencdo da revista para a importancia do videoclipe no contexto midiatico

daquele periodo. A Variety vai mostrar que o videoclipe foi peca-chave na
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reconfiguracdo da cultura musical de entdo, ajudando a solucionar uma série de
problemas enfrentados por ela, especialmente pelas radios, pela industria fonografica e
pelas jukeboxes, além de ter sido importante na popularizacdo do video doméstico. Os
capitulos 4 e 5, por sua vez, vao inserir a consolidacdo do videoclipe no contexto de
reconfiguracdes entdo em curso na cultura audiovisual a partir, também, do nascimento
da MTV norte-americana. Aqui, o videoclipe sera percebido ndo como um
complemento, mas como um produto essencial para consolidacdo de um tipo singular de
televisdo, marcado pela segmentacdo de publico e de conteddo. O capitulo 4, nesse
sentido, vai contar a historia de surgimento e consolidacdo da MTV considerando que
ela foi possivel, sobretudo, em funcdo da popularizacdo da televisdo por assinatura que
estava em curso nos Estados Unidos. O capitulo 5, por sua vez, vai analisar a maneira
como a MTV inseriu o videoclipe em sua programacdo original a fim de evidenciar a
relacdo construida entre o canal musical e a popularizacdo do videoclipe na televiséo.
Para tanto, o capitulo fard& uma andlise empirica de um dos mais representativos
momentos da MTV original: as primeiras horas de sua programacdo. A proposta é
mostrar como, em seus primeiros momentos, a MTV se apropriou da dinamica das
rddios FM para montar sua programacéo e dar, com isso, protagonismo ao videoclipe.
Em outras palavras, o capitulo vai mostrar como a MTV, em seus primeiros momentos,
“remediou” (BOLTER e GRUSIN, 1999) as FMs e fez com o videoclipe algo bastante
analogo ao que as FMs fizeram com a mdsica popular massiva nos anos anteriores. De
variadas maneiras, o videoclipe € uma continuidade em relacdo a cultura desenvolvida
nas radios FMs.

A terceira parte da tese, finalmente, respondera a terceira questdo proposta para
dar conta da consolidacdo do videoclipe: como ele formatou, a partir dos dialogos que
criou com a masica e com o audiovisual, suas principais convengdes para ser legitimado
enquanto tal. Ou seja, como ele se transformou em um género audiovisual. Esta parte
levard em conta 1) o enorme poder de didlogo desenvolvido entre o videoclipe e as
culturas musical e audiovisual e 2) a necessidade de complexificar o conceito de género,
aqui entendido como um profundo e continuo processo cultural. Novamente
recorreremos ao argumento de Mittell (2004), segundo o qual para entendermos a ideia
de género ndo podemos nos prender exclusivamente a estrutura interna de seus
conteddos; o género deve ser entendido como um produto cultural amplo, formado tanto
pelo texto, ou seja, pelas suas convencgdes internas, quanto pelo contexto, formado pelos

fendmenos socioculturais que possibilitaram o desenvolvimento e a consolidagdo do
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texto. No que concerne ao videoclipe, essa tarefa ja estara sendo realizada desde o
capitulo 3, a partir do qual o videoclipe passou a ser percebido em relacdo a diversas
midias. Esta parte da tese, complementarmente, vai analisar um evento notadamente
voltado para o videoclipe que evidencia a conexdo feita entre a sua linguagem e o seu
contexto sociocultural de consolidagdo: o VMA, Video Music Awards, que constitui um
dos principais eventos da MTV e é até hoje a mais importante premiacdo mundial
voltada para o videoclipe. O VMA foi criado em 1984 pela MTV com intuito de chamar
atencdo simultaneamente para o videoclipe e para o proprio canal — ambos
encontravam-se, pois, em processo de consolidacdo. Para tanto, a MTV desenvolveu
uma série de estratégias visando a legitimacdo do videoclipe enquanto produto cultural
diferenciado — ou seja, que fosse percebido como um produto artistico — mas
condicionou essas estratégias a existéncia do préprio canal musical. Analisar os
vencedores do VMA, portanto, permite perceber a construgdo de muitas caracteristicas
do videoclipe que se tornaram hegemdnicas para a valoragdo do género. Para dar conta
desta complexa discussdo, a uUltima parte da tese se dividird em dois capitulos: um se
concentrard no “contexto” enquanto o outro dara conta do desenvolvimento do “texto”
do videoclipe. O capitulo 6, assim, se concentrara no VMA entendido como evento
(como o “contexto”) e na sua importancia para a consolidacdo do videoclipe. O capitulo
7, em seguida, analisara as categorias da premiac¢do no intuito de evidenciar os aspectos

estruturais do videoclipe (0 seu “texto”) explicitadas por essas categorias.
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PARTE I: PENSANDO O VIDEOCLIPE
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CAPITULO I: O VIDEOCLIPE COMO UM NAO-OBJETO

Rock videos ndo sdo uma forma de arte. Eles comercializam a arte.
(Jay Cocks, repérter da revista Time, 1983)*

A citacdo se refere a um dos primeiros textos publicados que tém o videoclipe
como protagonista. Trata-se de uma reportagem de capa publicada na edicdo de 26 de
dezembro de 1983 pela revista Time que tenta compreender o0 sucesso que 0s rock
videos estavam fazendo na televisdo norte-americana. A manchete da revista — "Video
rocks! A musical revolution” — oferece um panorama do enquadramento que a
publicacdo concedeu ao tema. Os rock videos séo percebidos como causa de uma
"revolucdo™ na cultura musical que valoriza a televisdo como espaco privilegiado de
desenvolvimento do que pareceria ser um novo e eficiente modelo de negdcios para a
mausica popular massiva. Essa valorizacdo do videoclipe no aspecto econémico, todavia,
ndo foi acompanhada de um olhar positivo no aspecto artistico. Ao tratar de um suposto
potencial artistico que o rock video poderia desenvolver, o repdrter faz a afirmacdo que
inicia este texto e que € sintomatica da maneira como o videoclipe foi tratado a partir de

entdo: longe de ser um objeto em si mesmo, o videoclipe tem sido visto como um

! Rock video isn't the art form. Rock video markets the art form.
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veiculo para outro objeto, o rock como mdsica. Este sim considerado pelo rep6rter como

produto cultural e, em Gltima instancia, como obra de arte.

O argumento central da reportagem afirma que como a mdsica a partir daquele
momento poderia ser consumida junto com imagens e 0 crescimento vertiginoso da
MTV comprovaria a eficacia da nova férmula, a tendéncia seria que essa se tornasse a
maneira hegemdnica de se “ouvir” musica, visto que a experiéncia se mostrava mais
completa. Cheia de cifras, porcentagens e numeros, a reportagem afirma que o
videoclipe ja& era tdo importante que o radio estava se tornando “antiquado” no
lancamento de mausicas e artistas. A discussao feita pelo autor do texto, Jay Cocks, ndo
trata da questdo estrutural ou cultural do videoclipe, mas exclusivamente do seu
potencial econdémico e comercial. O autor parte da premissa de que o videoclipe é, por
natureza, uma mercadoria para vender singles e que a industria da musica, que passava
por problemas econémicos no final dos anos de 1970, havia encontrado o impulso que
precisava para voltar a crescer. Os depoimentos que Cocks destaca no texto reforgcam
esse ponto de vista:

Qualquer um percebe que a essa altura, rock videos sdo um
grande hibrido de comerciais, cartoons, concertos e trechos curtos
de shows. [...] Rock videos ndo sdo uma forma de arte. Eles
comercializam a arte. [..] Os videomakers tendem, com
modificacfes adequadas para 0 ego, a seguir esse tipo de
avaliacdo profissional. Simon Fields, chefe da sucursal de Los
Angeles da London’s Limelight Productions, produziu mais de
300 videos e afirma: “nds temos que lembrar que estamos fazendo
uma ferramenta de vendas. Estes sdo pequenos comerciais. E
nosso trabalho fazer o artista parecer bom” (COCKS, 1983) 2.

A mensagem € clara: videoclipes sdo o oposto de arte porque antes de tudo séo
“ferramentas” que atuam na construcdo da imagem do artista para vendé-lo como um
produto ao consumidor, como fazem os comerciais. Mais a frente, a reportagem cita o

musico David Byrne, entdo lider da banda nova-iorquina Talking Heads, como exemplo

2 Any space case could see that at this tender point in their gestation, videos are a hyper hybrid of
commercials, cartoons, concerts and selected short subjects. [...]JRock video isn't the art form. Rock video
markets the art form. [..JThe videomakers tend, with suitable modifications for ego, to go along with this
sort of businesslike evaluation. Simon Fields, head of the Los Angeles branch of London's Limelight
Productions, has produced more than 300 videos, and says, "We have to remember we are making a sales
tool. These are little commercials. It is our job to make an artist look good."
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de videomaker de destaque por ser “um dos poucos” e “honoraveis” que dirigem seus
proprios videoclipes e afirma que embora o resultado nesse caso seja um produto de

“qualidade”, por ndo ser cliché,

[...] a maior parte dos clipes atualmente em circulacdo sdo
trabalhos efémeros com uma pesada associagdo imitativa,
completamente dignos do desprezo de um executivo, que 0s
comparou a “jaquetas de cetim do ano”. [Julian] Temple observa
que “muitos videos roubam imagens surreais de lugares como as
magazines Zoom e a francesa Vogue" (COCKS, 1983).2

A logica na qual a reportagem se desenvolve tem como premissa a ideia de que
como o videoclipe € uma mercadoria com fins exclusivos de venda, as estratégias que
utiliza para tal ndo se preocupam com as nogdes que caracterizariam a arte, como a
nocdo de originalidade. Nesse sentido, "roubar” imagens de outros produtos e "imita-
los" sdo atitudes "despreziveis" do ponto de vista artistico mas que, no entanto, fazem

sentido na ldgica do videoclipe, posto que ele ndo seja arte.

A MTV, que para a reportagem é a grande comandante dessa “revolucéo
musical”, € vista ndo apenas como um novo canal televisivo, mas como uma “nova
forca comercial”. O direcionamento do texto mostra como a MTV e um de seus
criadores, Robert Pittman, entdo com 29 anos, estariam modificando a relagdo do
publico e da industria fonografica com a musica, mas essencialmente no sentido
mercadologico. O autor analisa como os videoclipes de Michael Jackson (descrito como
um “Fred Astaire do video”) e da banda Duran Duran veiculados pela MTV
alavancaram ndo apenas o album dos mdsicos, mas a venda das fitas de videocassete
com os videoclipes e making ofs. O texto da crédito a MTV pelas vendas de mais de
600 mil copias que o album Thriller havia alcancado até entdo e afirma que a banda

Duran Duran, por sua vez, “deve a vidaa MTV”.

Como sera visto na proxima sessdo deste capitulo, atualmente esse olhar

mercadologico e negativista permanece vinculado ao videoclipe. Apesar de ser um

¥ (..) the majority of clips now in circulation are labored ephemera with heavily imitative associations,
fully worthy of one executive's dismissive characterization as "this year's satin jackets." Observes
Temple: "A lot of videos steal surreal images from places like Zoom magazine and the French Vogue".
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elemento cultural essencial para compreensdo de diversos fendmenos contemporaneos
relacionados & musica popular massiva, ao entretenimento, as novas tecnologias e ao
audiovisual, o videoclipe ainda ndo conseguiu se tornar um objeto digno de atencao por
si mesmo. Quando observado tanto pela academia quanto por profissionais da musica e
do audiovisual, ele ¢ tratado em referéncia a outros elementos culturais — a musica sobre
a qual se refere, a imagem do artista que ajuda a modelar, a publicidade, a outros
audiovisuais como o cinema e a videoarte — raramente como objeto singular. 1sso
acontece porque enquanto produto cultural, o videoclipe se desenvolveu em um espago
intermediario entre dois campos artisticos percebidos socialmente como singulares: o
audiovisual e a madsica popular massiva, sem, no entanto, encaixar-se plenamente em
nenhum desses dois campos. O videoclipe, assim, é visto como objeto incompleto cuja
funcdo social s6 se desenvolve de fato quando acoplado a outra expressdo artistica,

complementando-a.

Em funcédo disto, a primeira parte desta tese se propde a fazer um mapeamento
tedrico que congregue as principais reflexdes sobre o videoclipe realizadas desde que
ele passou a ser considerado objeto observavel, ou seja, por volta do inicio dos anos de
1980, no intuito de entender como esse discurso que confere ao videoclipe um papel
subalterno foi construido, bem como os principais efeitos que esse olhar causou no
discurso contemporaneo sobre ele. Este discurso apela para dois tipos de argumentos,
que serdo separadamente analisados neste trabalho. O primeiro argumento se refere a
relacdo entre o videoclipe e a musica. Deste ponto de vista, merece atencdo o fato de o
videoclipe ndo ser julgado como obra de arte, mas como mercadoria, um mero veiculo
para a divulgacdo da musica. A relagdo dicotdmica firmada entre o videoclipe e as
referéncias que definem a arte fazem desse audiovisual um produto desprovido de valor
externo, cujo Unico objetivo é fazer parte de um processo econdmico firmado no mundo
capitalista. O segundo argumento para entender por que o videoclipe é percebido como
um "ndo-objeto" defende que ele é comumente julgado em referéncia a formas
consagradas de expressao audiovisual, como a videoarte e, em especial, 0 cinema. A
eterna comparacdo que os estudos do audiovisual fazem entre o cinema e a videoarte,
considerados “superiores”, e o videoclipe, visto como incompleto, constroi um juizo de
valor absolutamente inferiorizante, que enxerga no videoclipe uma espécie de anti-
cinema e de videoarte "menos” experimental. Por uma questdo metodoldgica, este

capitulo vai analisar exclusivamente o primeiro argumento — que reflete sobre o
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videoclipe na sua dimensdo musical. O segundo capitulo, por sua vez, tratara do

videoclipe a partir dos discursos relacionados a sua dimensao audiovisual.

1.1.

Videoclipe, musica e mercadoria

Money for Nothing*
Composigéo: Mark Knopfler / Sting

| want my MTV...

Now look at that yo-yo's, that's the way you do it
You play the guitar on the MTV

That ain't workin', that's the way you do it
Money for nothin' and chicks for free

[...]

We gotta install microwave ovens
Custom kitchen deliveries

We gotta move these refrigerators
We gotta move these colour TV's

[-]

See the little faggot with the earring and the makeup?
Yeah buddy that's his own hair

That little faggot got his own jet airplane

That little faggot he's a millionaire

| shoulda learned to play the guitar

| shoulda learned to play them drums

Look at that mama, she got it stickin in the camera
Man we could have some fun!

And he's up there, what's that? Hawaiian noises?
Bangin' on the bongoes like a chimpanzee

That ain't workin' that's the way you do it

Get your money for nothin' get your chicks for free

* Videoclipe disponivel no pendrive que segue em anexo.
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Lancado pela banda britanica Dire Straits em 1985, a can¢do Money for Nothing
apresenta uma critica feroz a suposta banalizacdo da mdsica e do artista feita pela MTV
através de seus videoclipes. De forma debochada e irbnica, a cancdo comeca se
apropriando de um slogan altamente difundido pela emissora enquanto se instalava em
varios paises nos anos de 1980 — | want my MTV — e passa, entdo, a "ensinar" 0s jovens
a formula para se tornarem milionarios e terem mulheres de graca (chicks for free):
basta tocar guitarra ou bateria e saber se portar em um videoclipe na MTV. A letra
compara o canal musical a eletrodomésticos, como fornos de microondas que giram
repetidamente e ndo chegam a lugar algum, e proclama que o contetdo da emissora
"ndo vale nada" (money for nothing). Além disso, trata os artistas que aparecem no
canal musical como "otarios" (yo-yo's), "bichas" (faggot) e os compara a chimpanzés.
Ironicamente, o videoclipe referente a cancdo foi escolhido para ser o primeiro
veiculado na MTV Europa, quando ela estreou em 1° de agosto de 1987. Nele, aparece
intensificado o tom pejorativo e irbnico da letra ao mostrar, com técnicas de animacéo,
dois trabalhadores fazendo mudanca no interior de uma residéncia e assistindo a
televisao, a qual veicula imagens de videoclipes e vinhetas reais da MTV. Dirigido por
Steve Barron, o videoclipe fez um enorme sucesso na época e a MTV o utilizou para

reforgar a imagem descolada que a emissora cultiva.

Em 2007, a expressdo money for nothing voltou a agenda do videoclipe, s6 que
em um contexto diferente. O critico de musica e cinema Saul Austerlitz publicou um
livro no qual pretendeu contar a histéria do videoclipe intitulado Money for Nothing: a
history of the music video from the Beatles to the White Stripes, fazendo uma clara
referéncia ao videoclipe debochado de 1985. A despeito de contar uma histéria
detalhada do género, Austerlitz escolheu um titulo que remete a um importante evento
histérico, mas que é extremamente negativo do ponto de vista da valorizacdo do
videoclipe como obra de arte. Parte dos leitores ndo reconhecera a complexa relacao da
expressdo com a histéria do videoclipe e, mesmo que reconheca, a ideia de que o
videoclipe se relaciona a “dinheiro por nada” continuard patente. Ainda mais levando
em conta que Austerlitz em nenhum momento problematiza essa relacdo e, ao contrario,
tem uma posicdo que privilegia o aspecto mercadolégico do videoclipe em detrimento
de todos os seus outros elementos:

Videoclipes séo produtos de consumo. Eles séo simultaneamente
a caixa para a aglomeracdo de escolhas de estilos de vida
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consumistas e a mercadoria que eles mesmos anunciam. Tendo
atingido a maioridade no inicio dos anos de 1980, o videoclipe
internalizou o ethos da fetichizacdo da mercadoria — uma ansia
perpétua pelo préximo produto ao longo do horizonte, que
idealiza solucBes imaginarias para todos os problemas reais dos
seus consumidores (AUSTERLITZ, 2007, p. 3) °.

Esse discurso que relaciona o videoclipe a um conceito de mercadoria que
controla os gostos da audiéncia e visa unicamente ao lucro ndo é exclusiva desse autor,
mas povoou de forma hegeménica a maior parte dos discursos sobre videoclipe desde
que ele passou a ser percebido enquanto género televisivo, no inicio dos anos de 1980,
pouco depois que a MTV estreou nos Estados Unidos, em agosto de 1981. O
posicionamento de Austerlitz, por exemplo, € similar ao de Virginia e Donald Fry, que
em 1986 escreveram um artigo sobre a MTV intitulado “MTV: the 24 Hour
commercial”. Os autores constroem um argumento segundo o qual toda nova tecnologia
de comunicacao é dependente dos contextos sociais nos quais esta inserida, e a MTV é
utilizada para ilustrar a reflexdo. Logo no inicio do texto, contudo, afirmam que o canal
musical ¢ um fendmeno social que sé se tornou possivel em funcéo do desenvolvimento
da tecnologia do video e da industria do cabo, ignorando o papel da industria da muasica
e das necessidades da audiéncia nesse processo. Os autores citam e confirmam os
argumentos da reportagem da Time que iniciou este capitulo em relacdo ao videoclipe
visto como comercial e afirmam que uma das grandes caracteristicas do género é
oferecer da melhor maneira possivel o seu produto, que seria a masica e o artista. Além
disso, descrevem varias criticas que o videoclipe sofria na época — como, por exemplo,
ser um género preconceituoso por expor apenas mulheres com caracteristicas
caucasianas e exoticas orientais — contra-argumentando que, embora esse seja um
questionamento importante, deve ser visto a luz das regras de mercado, cujo objetivo é a
seducdo: “A MTV cria um supermercado de estilos a partir do qual os espectadores

mais exigentes podem escolher” ®

(FRY e FRY, 1986, p. 30). Essa mesma Vvisdo aparece
no trabalho de Margareth Morse (1986), para quem o0s rock videos ndo sdo apenas

vendedores de masica, mas vendedores de conceitos. Segundo a autora, um videoclipe

® Music videos are consumer products. They are simultaneously the casing for an agglomeration for
consumerists lifestyle choices, and themselves the commodity which they advertise. Having come of age
during the early 1980s, the music video internalized the ethos of commodity fetishization - a perpetual
hankering for the next product over the horizon, that idealized, imaginary solution to all of its consumers'
real problems.

® MTV creates a supermarket of styles from which discerning viewers can choose.
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ndo faz publicidade apenas da cancdo que ilustra, mas do estilo de vestir do musico,
seus gestos, performance e produtos relacionados a ele, como os albuns: “rock videos,
como a publicidade, servem para controlar as forcas do mercado bem como promover
outras mercadorias”’ (MORSE, 1986, p. 17).

Esse posicionamento da MTV e do videoclipe como “supermercados” de artistas
povoou boa parte da bibliografia sobre o tema por muitos anos. Em 1984, Joan Lynch
tentou situar o videoclipe na cultura musical daquele momento. Ele percebia que o
género ainda dava seus primeiros passos e que, portanto, certamente se descobririam
diversas de suas caracteristicas. O autor, em principio, tem uma visdo diferenciada ao se
referir a estética do género e afirma que o videoclipe “ndo tem valor comercial
intrinseco”, e que os usos que se fardo dele é que Ihe dardo essa caracteristica. Esse
olhar, entretanto, vai desaparecendo a medida que o argumento se desenvolve. Lynch
afirma categoricamente que “de varias maneiras, o videoclipe se assemelha aos
comerciais” por serem curtos, desejarem prender a atengédo rapidamente do espectador e
devido ao fato de que “sua principal razdo de ser é vender. Seu produto é a musica,
particularmente a gravacdo da musica. Desde o nascimento dos videoclipes, a industria
fonografica saiu da depresséo e é préspera novamente”® (LYNCH, 1984, p. 53). Como
fez a reportagem da Time, Lynch considera que o videoclipe ¢ um anexo da musica
popular massiva e que, como tal, complementa esse produto artistico de forma a
valoriza-lo em termos econdmicos, jamais artisticos. Desse ponto de vista, 0 videoclipe
existe apenas em funcdo da musica que anuncia. Além disso, para o autor, é a logica do
mercado a responsavel por transformar um videoclipe em objeto popular, ndo suas
caracteristicas estéticas. Um “bom” videoclipe se tornara popular se seu single tiver um

bom numero de vendas, independentemente de suas caracteristicas estéticas.

Essa supervalorizacdo do aspecto comercial do videoclipe aparece no trabalho
de Leslie Savan (1993), no artigo intitulado "Commercials Go Rock". Nele, a autora
analisa varios comerciais gque tiveram forte impacto na televisao norte-americana e que
foram feitos por artistas do universo da masica popular massiva, como Madonna e
Michael Jackson, e também da mdsica considerada experimental, como Laurie

Anderson. O argumento da autora € centrado na ideia de que quando a imagem do

’ Rock video, like advertising, serves to control market forces as well as to promote other commodities.

8 (...) their major "raision d'étre" is to sell. Their product is the music, particularly the record of the music.
Since the birth of music videos, the record industry has climbed out of the doldrums and is thriving once
again.
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artista aparece musicada na televisdo, um mundo de ambivaléncia e estilo de vida se
forma, modificando a experiéncia de consumo de ambos 0s tipos de musica, visto que a
televisdo potencializa a venda de um estilo de vida em detrimento da musica em si. A
autora afirma que essa supervalorizacdo de um estilo de vida atraves dos comerciais esta
relacionada a consolida¢cdo da MTV e da VH1, canal musical criado pela MTV em 1985
voltado para um publico mais adulto. A ambivaléncia reside no fato de que a madsica na
televisdo faz com que ambos — musica experimental e massiva — passem a trabalhar
expondo 0s mesmos elementos. Desse ponto de vista, quando a musica experimental vai
para a televisdo em forma de video ela se inferioriza, visto que perde a sua aura
diferenciada e se transforma em produto igual a musica popular massiva, que seria

naturalmente mais voltada ao aspecto econémico e, portanto, inferior.

Como pdde ser observado, o discurso sobre o videoclipe se construiu fortemente
em torno da dicotomia que opde arte a mercadoria, sendo visto como um produto
absolutamente inserido no extremo mercadolégico desse fenémeno. De variadas
maneiras, esse discurso pega carona no imaginario critico que entdo estava sendo
construido em torno da televisdo e da musica popular massiva como produtos culturais.
Isso porque a tradi¢do que julga o videoclipe como uma mercadoria em oposicdo a arte
tem raizes profundas no campo da comunicacao que vdo além desse género audiovisual.
Mais do que uma dicotomia relacionada ao videoclipe, a oposicdo entre arte e
mercadoria se transformou em referéncia tedrica a partir especialmente de meados do
século XX, quando o conceito de “industria cultural” foi desenvolvido por Theodor
Adorno e Max Horkheimer no livro “Dialética do Esclarecimento”, em 1947. A nocao
de industria cultural trouxe para o primeiro plano o aspecto econémico e 0 processo de
producdo das expressdes culturais e inseriu as midias popularizadas no século XX
(principalmente televisdo, radio, cinema) em um ambiente hostil de analise, visto que
seus produtos passaram a ser negativamente valorados em funcdo de seu processo de
producdo seriado e da importancia dada pelos produtores dessas midias ao aspecto
econémico das produc@es culturais. Esse olhar dicotdmico, que toma como referéncia
uma suposta obra de arte "séria" cujas origens estariam em épocas anteriores as midias
de massa, tornou-se hegemdnica no discurso sobre varios produtos das midias de massa,
como a televisédo e o radio, mas essa visdo tem sido bastante problematizada e posta em

xeque por diversos autores em diversas areas do conhecimento. No campo do
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videoclipe, entretanto, essa visdo "adorniana" ainda esta fortemente presente. E preciso,

entdo, entender por que.

Nas reflexdes relativas a industria cultural, Adorno e Horkheimer afirmam que a
partir da consolidacdo da economia capitalista e do surgimento dos meios de
comunicacdo de massa, 0 mundo comecou a vivenciar um novo fenbmeno social: a
cultura subordinada as regras do mercado capitalista. Essa ideia parte da percepcao de
que 0s meios de comunicacdo de massa seguem precisamente a logica da producédo
voltada para o lucro: seus produtos sdo pensados a partir de moldes pré-definidos, séo
produzidos em série e sdo consumidos em larga escala, da mesma maneira que qualquer
produto industrializado elaborado dentro das fabricas. Essa caracteristica traz como
consequéncia uma mudanca radical na natureza das obras de arte, visto que o principio
segundo o qual uma obra de arte se define enquanto objeto "auténtico”, "Unico" e
"original™ cede lugar a producdes homogéneas, baseadas em férmulas que, em ultima
instancia, esvaziariam o significado da obra de arte que geram. Com isso, 0s produtos
criados a partir desses meios de comunicacdo ndo poderiam ser considerados arte e se

transformariam, assim, em entretenimento.

O cinema e o radio, para 0s autores, sdo meios complementares que tendem a ter
seus proprios procedimentos técnicos uniformizados, num constante processo de
alienacdo do processo de producéo e, consequentemete, do processo de consumo desses
produtos. Quando Adorno e Horkheimer desenvolveram o conceito de industria
cultural, a televisdo ainda dava seus primeiros passos e se preparava para se solidificar
plenamente na maior parte do mundo, o que ocorreria apenas a partir da década de
1950. Entretanto, suas caracteristicas técnicas ndo deixavam davidas para Adorno e

Horkheimer: ela seria mais alienante que o radio e o cinema juntos:

A televisdo visa uma sintese do radio e do cinema que € retardada
enquanto os interessados ndo se pdem de acordo, mas cujas
possibilidades ilimitadas prometem aumentar 0 empobrecimento
dos materiais estéticos a tal ponto que a identidade mal disfarcada
dos produtos da industria cultural pode vir a triunfar abertamente
ja amanha — numa realizag@o escarninha do sonho wagneriano da
obra de arte total (ADORNO, HORKHEIMER, 1985, p. 116).
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O "empobrecimento" dos materiais estéticos diz respeito a maneira como o
conteddo televisivo se desenvolveu. Em reflexdo individual, Adorno (1973) aprofunda
os critérios que desqualificariam o conteddo da televisdo a partir do conceito ja mais
consolidado de induastria cultural. Para o autor, os "espetaculos" televisivos sdo
elaborados a partir da repeticdo de férmulas conhecidas e, consequentemente, da quebra
da expectativa, que para Adorno seria um elemento fundamental para incentivar a
reflexdo. A delimitacdo e o uso de formulas retiraria o potencial politico da obra e, ao
mesmo tempo, criaria um ambiente de envolvimento do telespectador, seduzindo-o, de
modo a extinguir qualquer possibilidade de comportamento ativo por parte da

audiéncia, que passa com isso a ser "manejada” pela televiséo.

Esse esquematismo no processo de producdo também é visto com maus olhos
por Adorno e Horkheimer quando observam o desenvolvimento da musica popular
massiva. Ambos tém uma referéncia de musica "de qualidade™ baseada nos ideais
iluministas, ou seja, consideram que a boa musica é aquela cuja técnica e virtuosismo
sdo extremamente agucados e cujo conteddo tenha como principal funcdo "iluminar" a
mente, ou seja, oferecer conhecimento critico. A musica popular massiva, para Adorno
e Horkheimer, ndo se enquadra nesse ideal e, portanto, é inferior e desqualificada. Sua
formula simplificada, “mecanica”, o uso de poucos instrumentos quando comparados as
grandes orquestras de musica erudita e, principalmente, sua popularidade nas radios a
transformam no oposto de um suposto ideal artistico, que teria a originalidade e a
autenticidade como aspectos iluministas e, portanto, imprescindiveis. Adorno (1975),
particularmente, constroi um argumento que op8e a musica "séria”, que tem na masica
erudita seu principal exemplar, a musica "ligeira", como 0 jazz e a musica popular
massiva de maneira geral. Nessa oposicdo, a musica ligeira seria inferior a masica seria
porgue coloca o entretenimento acima de todas as demais fun¢des que a masica deveria
ter, como o convite a reflexdo. Para Adorno, as pessoas estdo em um processo de
alienacdo tdo cruel por causa do excesso de trabalho no mundo capitalista que utilizam a
musica para esquecer o0 mundo, ndo para refletir sobre ele com vistas a modifica-lo para
melhor. A mdsica ligeira, por sua vez, aproveita-se dessa caracteristica social e
desenvolve cada vez mais essa estratégia de alienagdo, pois seus autores — as grandes
empresas, as grandes estrelas musicais — estdo em um espacgo de dominagéo e querem, a

qualquer custo, se manter nessa posicao de poder.
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Adorno e Horkheimer consideram que, como a televisdo e a mdsica popular
massiva tentam atingir o maior nimero de pessoas possivel, ndo s6 o conteudo dessas
midias € homogeneizado, mas também a recepcdo desse conteldo por parte da
audiéncia. Dessa forma, como os produtos advindos dessas midias s&o, por definicao,
desprovidos de sentido critico, a audiéncia manteria com eles uma relacdo submissa,
homogénea e acritica ao consumir esse material. Isso porque no lugar de incentivarem a
reflexdo e a formacdo de um publico intelectualizado, tendo a no¢do de intelectual
iluminista como referéncia, Adorno e Horkheimer afirmam que a televisdo e a musica
popular massiva constroem estratégias de dominagdo em relacdo ao seu publico, ja que
precisam vender uma grande quantidade de material para permanecerem no processo de
lucro capitalista. Uma das principais estratégias para tanto € elaborar produtos
esteticamente pautados na repeticdo e na efemeridade e com a Unica finalidade de

entreter em detrimento de incentivar a reflexdo do consumidor:

Mas o que é novo é que os elementos irreconciliaveis da cultura,
da arte e da distracdo se traduzem mediante sua subordinacao ao
fim a uma Unica férmula falsa: a totalidade da industria cultural.
Ela consiste na repeticdo. O fato de que suas inovacgoes
caracteristicas ndo passem de aperfeicoamentos da producdo em
massa nao é exterior ao sistema. [...] O poderio social que 0s
consumidores adoram é mais eficazmente afirmado na
omnipresenca do esteredtipo imposta pela técnica do que nas
ideologias rangosas pelas quais os contetdos efémeros devem
responder. Todavia, a industria cultural permanece a industria da
diversdo. Seu controle sobre os consumidores é mediado pela
diversdo (ADORNO, HORKHEIMER, 1985, p. 127-128) °.

O entretenimento apagaria o potencial reflexivo das obras de arte e a0 mesmo
tempo manteria a audiéncia controlada ao envolvé-la em um ambiente fascinante,
hipnotizante, mas sem contetdo edificante. A repeticdo, a efemeridade e o

entretenimento como prioridade s&o trés caracteristicas profundamente relacionadas ao

% Sabe-se que o discurso determinista elaborado por Adorno e Horkheimer foi intensamente revisto,
criticado e problematizado por diversos autores desde entdo, especialmente por autores ligados aos
Estudos Culturais. Pesquisadores como Néstor Garcia Canclini (1999), Jesis Martin-Barbero (1997),
Raymond Williams (1990) e Stuart Hall (2001), entre muitos outros, colocaram em xeque muitos
conceitos desenvolvidos pela dupla de autores, com destaque para o tratamento concedido a audiéncia no
circuito de producdo e consumo dos produtos culturais. Todavia, é fundamental observar que essa
problematizacdo pouco atingiu a teorizacdo sobre o videoclipe visto como género, como este capitulo
pretende mostrar.
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circuito de producdo, veiculagdo e consumo do videoclipe especialmente no seu periodo

de amadurecimento, quando era veiculado repetidamente na televis&o.

Nesse contexto, a palavra “mercadoria” é bastante comum e se refere ao produto
advindo da industria cultural. Trata-se dos objetos culturais transformados em
mercadoria tanto por quem os fabrica e vende quanto por quem os consome. AS
mercadorias s&o resultado direto de uma maior capitalizagdo do mundo e refletem uma
profunda transformacdo na natureza dos objetos culturais. Elementos como
autenticidade, reflexdo e originalidade, na visdo dessa teoria, sdo postos em segundo
plano em nome do lucro. Nos estudos sobre videoclipe, a palavra mercadoria se
transformou em elemento intrinseco a defini¢do do género, o que ajuda a explicar parte
do discurso negativista e ndo-artistico que é concebido sobre ele. Mais do que qualquer
outra caracteristica, o videoclipe é visto como uma mercadoria da mdsica e do artista
aos quais se refere em detrimento de uma nocéo individualizada e artistica. A formacéo
desse discurso se deve principalmente a dois fendmenos. De um lado, a televisdo
percebida como resultado da industria cultural e a MTV como o exemplo televisivo
mais forte dessa industria fazem do videoclipe um produto voltado para a busca pelo
lucro do artista e da propria televisdo. De outro lado, a musica popular massiva sendo
vista como objeto cultural que utiliza estratégias comerciais de produgdo mecanica para
atingir “a massa” fazem do videoclipe um alicerce importante dessa cadeia produtiva. A
unido feita pelo videoclipe desses dois elementos da industria cultural — a televisdo e a
musica popular massiva — faz com que o discurso hegeménico em torno dele o
considere uma das principais mercadorias da industria cultural. Com isso, caracteristicas
como “ser comercial” e “ser mercadoria” transformam-se em definidores da natureza do
videoclipe em oposicdo a uma ideia de arte, segundo o olhar hegemdnico que se formou
em torno dele. A maior parte dos discursos referentes ao género nos anos de 1980, como
pbde ser percebido, tem como ponto de partida o aspecto comercial do videoclipe,
jogando para escanteio seus aspectos estéticos, culturais e estruturais. Esse discurso se
consolidou nos anos de 1990 e vem sendo paulatinamente reforcado até hoje, como o

livro Money for Nothing, de Saul Austerlitz, anuncia.
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1.2. Musica popular massiva, videoclipe e mercadoria

E fundamental compreender que esse olhar que percebe o videoclipe
essencialmente como mercadoria € uma consequéncia ndo apenas do discurso sob
influéncia das reflexdes relacionadas a inddstria cultural, mas também do préprio estudo
da musica popular massiva. A dimensdo mercadoldgica é extremamente importante para
caracterizar o campo da musica a partir do século XX e, embora haja uma reflexdo
influenciada por Adorno e Horkheimer que trata a musica popular massiva como
desprovida de sentido critico, a bibliografia atual sobre o tema problematiza grande
parte dessas reflexGes depreciativas. O aspecto comercial da musica, embora jamais
negado, vem sendo discutido por diversos autores, que consideram essa caracteristica
fundamental sem, no entanto, fazer com que isso se transforme em elemento
inferiorizante dessa musica em detrimento das outras, como a erudita. Essa
problematizacdo da dimensdo mercadoldgica que vem sendo debatida no campo
musical, entretanto, pouco atingiu o olhar sobre o videoclipe, mesmo quando ele é
analisado por pesquisadores com tradicdo nos estudos musicais, como sera analisado a
seguir. Esses autores tratam da questdo mercadoldgica de forma menos radical quando
comparado aos discursos ja analisados, mas, de maneira geral, ainda transformam o
aspecto mercadoldgico em parte integrante da natureza estrutural do videoclipe,

tratando-o de forma depreciativa.

Nesse sentido, um dos autores de maior destaque na relativizacdo da relacéo
entre musica e mercadoria é Simon Frith (1996). O autor elabora uma complexa
reflexdo para explicar como as noc¢Ges que conferem a musica a nocao de qualidade (ou
falta dela) e que em varios contextos acabam sendo naturalizadas s&o, na verdade,
construgdes culturais que se baseiam na ideia de que essa musica € feita para vender e
ser consumida massivamente. O autor afirma que as referéncias que até hoje servem de
peca-chave para balizar boa parte dos estudos sobre musica foram paulatinamente sendo
impostas, chegando ao ponto de direcionar escolhas, conferindo um tom objetivo a
elementos culturais subjetivos, como 0 gosto musical. Existem, por exemplo, classicos
musicais inquestionaveis que seriam “de qualidade” por definicdo, como a musica
erudita que se desenvolveu principalmente na Europa, e isso vem permeando a cultura

musical através dos séculos. Com o surgimento da Escola de Frankfurt, do qual Adorno
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e Horkheimer sdo importantes expoentes, e o desenvolvimento dos conceitos sobre
industria cultural, essas referéncias foram se transformando em modos de distingdo no
que concerne aos elementos culturais relacionados explicitamente ao consumo em
massa. Dessa forma, algumas caracteristicas estruturais da musica popular massiva™
“comprovariam” que esta seria um género inferior de masica. A repeticdo de sons e de
construcdo poética, por exemplo, seria uma prova de que ela € feita para facilitar o
entendimento por parte do ouvinte a fim de ser consumida rapidamente e reproduzida
indefinidamente. Essa mecanicidade e simplificacdo estrutural extinguiriam a qualidade
da obra tanto porque a deixariam “pobre” em elementos quanto porque serviriam a
I6gica da inddstria cultural, ou seja, seriam altamente vendaveis e faceis de serem
consumidas. A reflexdo de Frith ajuda a compreender que longe de ser uma
caracteristica intrinseca a musica popular massiva, 0s usos sociais que foram feitos dela
aliados a forma de olhar para seus elementos é que construiram, no senso comum, a
nocdo de que essa musica, ou boa parte de seus estilos, ndo tem "qualidade". Essa
maneira relativizada de olhar para a musica fez com que, nos ultimos anos, varios
autores desenvolvessem trabalhos mostrando como esse tipo de musica é fundamental
na cultura do entretenimento contemporanea e como € preciso liberta-la dos estigmas de
ser simples “mercadoria”, “comercial” e “alienante” para que se possa compreender e

problematizar a maior parte de seus significados*.

Além de Simon Frith, outros autores apontam que a musica popular massiva
depende do aspecto mercadoldgico para sua construcdo de sentido. Jorge Cardoso Filho
e Jeder Janotti Junior (2006) lembram que essa musica ndo se define apenas por
caracteristicas sonoras ou de instrumentalizacdo, mas pela estratégia de producdo,
circulacdo e consumo que adota e pela proximidade que mantém com os artefatos

midiaticos. De acordo com o0s autores, a musica popular massiva reine a mdsica

19 Como a maior parte dos pesquisadores de musica dos Estados Unidos e da Europa, Simon Frith utiliza
a expressdo popular music, que em portugués seria “musica popular”, para se referir a misica
desenvolvida no século XX a partir do surgimento das tecnologias de reprodugdo sonora, como o
fonografo, o vinil etc. Mas como esta expressdo tem uma conotagdo diferente nos estudos sobre mdsica
no Brasil, ligada ao folclore e ndo ao consumo massivo e & mediacédo feita pelos meios de comunicacéo,
optou-se por traduzir o discurso de Frith, bem como o dos outros autores textos em inglés, usando a
expressdo mais frequentemente utilizada em portugués por tedricos da area: musica popular massiva ou,
simplesmente, misica massiva.

1 Seguindo uma tendéncia ocidental, o Brasil vem desenvolvendo diversas pesquisas que valorizam a
musica popular massiva enquanto tal e que analisam diversas de suas caracteristicas a partir de outros
critérios que nao o de musica comercial, a exemplo de Adriana Amaral (2010), Ariane Holzbach (2010),
Felipe Trotta e Marcio Monteiro (2008), Felipe Trotta (2009a, 2009b), Jéder Janotti Junior (2003a, 2008),
Simone S& (2007), Simone Sa e Ariane Holzbach (2010).
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desenvolvida principalmente a partir do século XX e que depende das tecnologias de
reproducdo sonora — fonografo, gramofone, vinil, toca-discos, CDs etc. — para ser
consumida e produzir sentido. Essas tecnologias possibilitaram que essa musica tivesse
um alcance de consumo amplo, o que fez com que ficasse conhecida como “massiva”.
A percepgdo de que a masica popular massiva se desenvolveu a luz da inddstria
fonogréafica e de outras midias, como a televisdo e 0 cinema, conecta essa musica as
estratégias mercadoldgicas e de reproducdo mecanica, fazendo dela um objeto cultural

gue visa acima de tudo explorar o seu aspecto comercial:

De uma forma geral é aqui que se inicia a configuracdo do que
viria a ser considerado pop, ou seja, a parte da cadeia musical
midiatica em que o0s aspectos comerciais sdo melhores
evidenciados, cujo ponto de partida é o esforco para atingir o
maior nimero possivel de ouvintes. A musica pop desenvolve-se
através da divulgacdo via cinema, radio, TV, computador etc.;
apoiando-se em modelos de divulgacdo em que até as divisbes
entre géneros musicais tendem a ser embotados. Nessa diregdo,
pode-se perceber como é possivel falar de musica pop tanto para
se referir ao consumo indiscriminado de qualquer mdsica, quanto
para aludir aos géneros musicais que colocam em relevo 0s
aspectos homogeneizantes da cadeia midiatica (CARDOSO
FILHO, JANOTTI JR, 2006, p. 6).

Os autores usam a expressdo “mdasica pop” no lugar de musica popular massiva
para reforcar que essa musica é formada por tensbes e embates dentro do seu proprio
universo, como as oposi¢des socialmente construidas entre pop e rock e entre popular e
underground. Simone S& potencializa esse argumento ao afirmar que “sem as
tecnologias eletrdnicas, a musica gravada no século XX é simplesmente impensavel”
(SA, 2006, p. 5). A autora sustenta, a partir de discussdes feitas por Frith e Paul
Thebergé, que desde que a musica massiva comecou a ganhar contornos, ela foi
passando por um processo de comodificacdo que se iniciou com a separacdo da
composicdo e da performance no processo de elaboragcdo musical. Essa caracteristica
trouxe consequéncias para a musica massiva que ainda atuam fortemente na experiéncia
musical: o estabelecimento de fronteiras entre uma suposta musica “comercial” e seu
oposto “ndo-comercial”, o estabelecimento de uma hierarquia que opfe 0 musico
virtuoso aos musicos amadores e a regulamentagio dos direitos autorais. E interessante
observar que as trés consequéncias descritas por Simone Sa se estruturam tendo a nogéo

de mercadoria no centro: as musicas que se aliam a nocdo de mercado sao “comerciais”,
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0s musicos amadores em principio ndo sao “vendaveis” e, por ultimo, a estruturacdo das
regras dos diretos autorais leva em conta a logica de exploracdo da mercadoria criada
pelos compositores e musicos. Percebe-se, a partir disso, que a conexdo entre musica
massiva e mercadoria ndo é tratada por esses autores de forma a depreciar essa musica,
ao contrario. Os aspectos mercadolégicos sdo considerados estratégias de legitimacéao
desse campo musical aliado a um processo historico de desenvolvimento das

tecnologias de reproducéo sonora.

E interessante e sintomético observar que os proprios pesquisadores de mdsica
massiva tém um olhar menos relativizado ao desenvolverem reflexGes sobre elementos
relacionados ao videoclipe. A maior parte das discussdes de Frith, como ja analisado,
estdo relacionadas ao papel da musica popular massiva e especificamente do rock na
cultura contemporénea. Sua reflexdo sobre musica na televisdo, contudo, trabalha a
partir de um argumento diferente. Em 1993, Frith publicou um artigo intitulado
"Youth/Music/Television”, no qual desenvolve uma reflexdo que tenta entender os
motivos que fizeram da televisdo britanica, a partir do final dos anos de 1980, um
ambiente carregado de programas musicais vindos especialmente dos Estados Unidos,
como foi 0 caso da MTV. O autor afirma que um dos grandes desafios da TV britanica
naquele momento era alcangar a audiéncia jovem, que estava se distanciando da cultura
televisiva. Esse cenario, afirma Frith, somente comecou a mudar quando a TV daquele
pais passou a dar atencdo aos programas musicais, tanto produzindo quanto importando
conteddo e inserindo-0s nos canais abertos e também na TV a cabo, que crescia
significativamente. Os canais e programas musicais, entdo, atingiram grande sucesso,
provando que a estratégia de unir televisdo e musica se mostrava eficiente. Contudo,
Frith credita esse sucesso exclusivamente as estratégias mercadoldgicas desenvolvidas
por essas emissoras, excluindo o papel fundamental da audiéncia e dos processos
culturais nessa mudanca. Ao interpretar o sucesso da MTV na Inglaterra, Frith mostra-
se categorico: "num certo sentido, o interesse da inddstria da madsica nos anos de 1980
na televisdo foi simplesmente um efeito de seguir novos investimentos e oportunidades

de promogéo" *?

(1993, p. 70). Mais a frente, afirma que a inclusdo da musica popular
massiva na televisdo britanica esta totalmente relacionada a estrutura comercial que o

pais desenvolvia:

12 In one respect, the music industry's 1980s interest in television was simply an effect of following new
investment and promotional opportunities (...)
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De uma perspectiva britanica, a razdo pela qual a industria da
musica comegou a ser tdo importante para o desenvolvimento dos
novos programas de TV foi que j& havia no local uma estrutura
comercial para embalar e distribuir  entretenimento
internacionalmente (FRITH, 1993, p. 71) *°.

Por fim, ao analisar os motivos que fizeram da MTV um sucesso no pais, Frith
argumenta que isso s foi possivel porque desde o inicio o canal musical tratou a
audiéncia jovem como uma "mercadoria valiosa", diferentemente do que fazia a BBC,
que tratava o jovem como um grupo social com necessidades e interesses derivados de
uma dada situacdo institucional. Além de se concentrar exclusivamente no aspecto
comercial ao analisar a masica na televiséo, Frith considera que existe uma televisao de
referéncia, que trata o jovem de uma maneira que implicitamente € considerada
"melhor”, como faz a BBC, e uma televisdo "pior", como é o caso da MTV. Embora
Frith tenha um olhar que relativiza a musica vista como mercadoria, 0 mesmo nao

acontece quando analisa a musica na televisdo, especialmente no caso da MTV.

Apesar de Simon Frith ndo focar suas reflexdes no videoclipe, é interessante
observar que o tipo de argumento desenvolvido por ele nas reflexdes sobre o papel da
televisdo na masica é semelhante ao que serd encontrado entre pesquisadores da musica
massiva que tratam especificamente de videoclipe. Nesse sentido, é importante analisar
0 argumento de Andrew Goodwin (1992), um dos principais estudiosos do videoclipe
nos anos de 1990 e um dos autores mais citados na década posterior. O autor faz uma
analise aprofundada do videoclipe enquanto objeto cultural tendo como premissa o
argumento de que, até aguele momento, os estudos do videoclipe analisam
exclusivamente o aspecto imagético desse audiovisual, esquecendo que, antes de tudo, o
videoclipe é um produto musical. O primeiro capitulo do livro é ironicamente intitulado
"Silence! Academics at Work" para mostrar que ao olhar para o videoclipe, 0s
estudiosos do campo parecem surdos por ndo reconhecerem o papel fundamental da
indUstria da masica no desenvolvimento e consolidacdo do videoclipe como produto

cultural. Esse posicionamento ocorre porque Goodwin esta criticando o olhar que os

13 From a British perspective the reason why the music industry became so important for the development
of new TV programmes was that it already had in place a commercial structure for packaging and
distributing entertainment internationally.
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estudos de cinema concedem ao género, ponto que serd analisado no préximo capitulo.
O que importa neste momento é a preocupacao que o autor demonstra em compreender
o0 videoclipe do ponto de vista musical, tentando perceber quais estratégias musicais
estdo por tras da estrutura e da narrativa dos videoclipes. Para balizar seu argumento,
Goodwin reforca constantemente a relacdo entre videoclipe e mercadoria, a comecar
pela maneira com a qual ele se refere ao género audiovisual. Como o autor percebe que
naquele momento o videoclipe ndo congrega mais apenas artistas ligados ao rock, mas
diversos outros géneros relacionados a musica massiva, como o hip hop e a musica
eletrénica, Goodwin ndo se refere ao videoclipe utilizando a expressdo rock videos,
como fazem varios autores da bibliografia anterior sobre o tema. No lugar disso, utiliza
como sindnimo de videoclipe trés expressdes: video clip, reforcando seu aspecto
audiovisual, music television, enfatizando a importancia da televisao na consolidacéo do
género, e, principalmente, promotional clip — clipe promocional — conectando o género
a ideia de audiovisual que serve para “promover”, fazer publicidade de outro objeto
cultural. Esta ultima expressdo curiosamente se refere a forma como o videoclipe foi
chamado logo que ele surgiu, em meados de 1970. Em nenhum momento Goodwin
problematiza o uso dessa expressao, ao contrario: afirma que é fundamental estar atento
aos aspectos econdmicos do desenvolvimento musical e da industria televisiva para

compreender o papel do videoclipe e da MTV como objetos culturais.

Goodwin € um enfatico defensor da relacéo entre videoclipe e mercadoria. Ele
afirma que o videoclipe surgiu e ganhou importancia a partir de sua “natureza
mercadologica” e que ele esta inserido em uma complexa teia de produtos ligados a
musica que Ihe deu origem — também vista por ele como uma mercadoria do mundo
contemporaneo. Para ele, o videoclipe “é um artefato cultural extremamente complexo e
incomum, pois parece exceder e conter a mercadoria que anuncia” ** (1992, p. 47, grifos
do autor). A partir dessa perspectiva, na medida em que o videoclipe elabora uma
releitura de diversos elementos da musica popular massiva, como a performance ao
vivo, o0 estilo dos musicos e a cancdo em si, 0 género passa a “exceder” a masica, ou
seja, a conter um maior numero de elementos que uma Unica can¢do. Ele chega a
afirmar que o videoclipe teria potencial para “substituir outras midias e ser a mercadoria

» 15

padrdo da masica pop” ~° (1992, p. 48), embora ndo consiga atingir esse patamar em

14(...) the music video text [is] an extremely complex and unusual cultural artifact, for it seems to both
exceed and contain the commodity it advertises.

13(...) video clips would have replaced other media as the commodity form of popular music.
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funcdo do que o autor considera que seja uma limitacdo do videoclipe na época. De
acordo com ele, o fato de o género ilustrar uma Unica cancdo e nao, por exemplo, o
album inteiro, e ser de dificil acesso quando comparado a CDs, fitas cassetes e de video,
ja que durante boa parte dos anos 1990 o videoclipe dependia dos canais musicais para
chegar ao publico, impossibilitam que ele seja um produto onipresente. Assim, como
ndo atua em todas as searas da musica massiva, 0 videoclipe ndo poderia ser

considerado a mercadoria padréo da cultura musical®.

1.3. Videoclipe e a relativizagao do aspecto mercadoldgico

Como analisado até aqui, o discurso que relaciona o videoclipe a mercadoria foi
construido a partir de referéncias ligadas principalmente a inddstria cultural e
secundariamente a relacdo existente entre mercadoria e musica popular massiva. Ha, no
entanto, um terceiro discurso que relativiza de maneira bastante expressiva a relagéo
mercadoldgica construida em torno do videoclipe. Esse discurso ainda considera o
videoclipe uma mercadoria, mas isso ndo é feito de modo a desqualificar o videoclipe
como produto cultural. Apesar de original, essa forma alternativa de olhar para o0 género
congrega poucos textos e ndo conseguiu ainda formar um campo expressivo de reflexao.
E fundamental analisar esse olhar marginal porque a partir dele é possivel perceber
como a ligacdo do videoclipe com a ideia de mercadoria, embora institucionalizada, é

socialmente construida e pode, portanto, ser problematizada.

Nesse sentido, John Fiske (1986a) trata o videoclipe como objeto de resisténcia
aos demais produtos veiculados pelos meios de comunicacdo de massa sem, todavia,
libera-lo do estigma “comercial”. A reflexdo que o autor faz em torno do videoclipe é
derivada de um pensamento mais amplo que ele desenvolve em torno da televisao e da
cultura popular. Bastante preocupado com o significado e com o poder dialégico dos
produtos midiaticos, Fiske segue em boa medida as reflexdes de Stuart Hall, um dos
principais expoentes dos Estudos Culturais, em relacdo ao poder de resisténcia da

audiéncia ao entrar em contato com os produtos de massa. Para Fiske, o mais

16 Essa reflexdo ndo dé conta, por exemplo, da analise de videoclipes contemporaneos, tendo em vista que
a internet tem sido responsavel por importantes reconfiguragdes na cultura do género.
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importante na analise desses produtos ndo reside no produto em si, mas na forma como
seu discurso ¢ apropriado e reutilizado pelos variados grupos sociais. A partir disso, ao
se referir ao videoclipe, Fiske constroi um argumento segundo o qual a “falta de
sentido” na narrativa do género — algo bastante debatido na teoria do videoclipe, como
sera analisado adiante — transforma-o em um espaco de resisténcia tanto televisiva
quanto por parte da audiéncia. A partir do momento em que o telespectador assiste a um
conteddo que ndo € regido pelas regras estruturais da comunicacdo de massa, esta
automaticamente indo de encontro a essa estrutura. Fiske afirma que essa resisténcia
ocorre porque o videoclipe esta inserido no mundo capitalista e na légica mecénica da
televisdo; o que lhe permite negar todas as suas regras. Como 0s videogames, 0S
videoclipes “mudam rapidamente de significado e exigem uma resposta fisica” !’
(FISKE, 19864, p. 76) por parte de quem os consome. Ambos seriam, portanto, objetos
de resisténcia. Ambos seriam, todavia, produtos do mundo capitalista que pretendem em
ultima instdncia “enganchar o consumidor”, envolvendo-o e fazendo,
contraditoriamente, justamente o que rege o mundo capitalista: vender produtos. O
argumento sofisticado de Fiske relaciona a natureza estrutural do videoclipe — ser “sem
sentido” e priorizar a busca pelo prazer — a sua funcdo comercial, reforcando a ideia de
que a estrutura do género esta por tras da sua funcdo mercadoldgica, mas ndo afirma que
isso transforma o videoclipe em produto inferior, ao contrario. O autor compara o prazer
proporcionado pelos videoclipes veiculados pela MTV ao prazer sexual: "MTV €
orgasmo quando os significados explodem em prazer no corpo num excesso do fisico.
Nenhuma ideologia, nenhum controle social pode organizar um orgasmo. So a liberdade

18n

pode™" (1986, p. 75), admitindo com isso que embora seja uma estratégia de vendas, o
videoclipe acaba sendo um produto diferenciado que, ao trabalhar intensamente o corpo

da audiéncia, abre possibilidades para a resisténcia a alienago.

Jody Berland, por sua vez, sustenta que o aspecto comercial do videoclipe é
"Obvio" e importante, mas lembra que "todas as coisas no mundo da mdsica pop sdo

mercadorias"®

(BERLAND, 1993, p. 25), ou seja, insere o0 videoclipe no amplo espaco
da cultura da muasica massiva sem hierarquizar valorativamente seus elementos. O

argumento do autor tenta dar conta da importancia da inser¢do da musica na televisao na

7Video games are like video clips. Rapidly changing signifiers demanding a physical response.

BMTV is orgasm - when signifiers explode in pleasure in the body in an excess of the physical. No
ideology, no social control can organize an orgasm. Only freedom can.

19 Everything in the world of pop music is a commodity (...)
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reconfiguracdo da cultura musical. Ele afirma que, nesse contexto, os videoclipes
potencializam o "poder de domesticacdo™ da televisdo e sdo o apice de um longo
processo histérico em cujo seio esta a forte relacdo entre musica massiva e cultura
televisiva. Embora o discurso de Berland ndo considere o poder de resisténcia da
audiéncia, sobre o qual Fiske reflete, e afirme que a televisdo se tornou mais importante
que a masica enquanto tal, simplificando um discurso bastante complexo, é importante
perceber o esfor¢o desse autor no sentido de tratar o videoclipe ndo somente como um

produto mercadoldgico, mas como resultado das culturas audiovisual e musical.

A partir de toda a discussdo formada, pode-se afirmar que, desde que comecou a
ser considerado objeto cultural significativo e até os anos 1990, o videoclipe vem sendo
considerado uma mercadoria ligada principalmente a televisdo e a musica popular
massiva, dois elementos tidos como fundamentais da industria cultural. De acordo com
esse olhar hegemdnico, que invade tanto a area académica quanto a midiatica, as
estratégias que o videoclipe utiliza para chamar atencéo para si, bem como a sua prépria
estrutura, sdo vistas essencialmente como estratégias para vender a imagem e a masica
do artista e enriquecer todos os envolvidos no processo de producéo e veiculagcdo desse
“produto”. Com isso, a mensagem que transmite, 0 impacto que causa, o alto nivel de
experimentacdo que muitas vezes adota, a estrutura narrativa diferenciada e a
identificacdo que causa no expectador, sO para citar algumas das caracteristicas do
videoclipe, sdo postos em segundo plano e muitas vezes desaparecem da reflexao,
limitando a compreensdo do videoclipe enguanto tal. N&o se esta afirmando,
evidentemente, que o videoclipe ndo esta inserido em uma cadeia mercadoldgica nem
que ndo é produto da industria cultural. O que se pretende é mostrar que a formacéo de
um discurso que prioriza 0 aspecto comercial em detrimento de uma série de outros
elementos relevantes para compreensdo desse audiovisual faz com que o olhar sobre ele
seja, em grande medida, unilateral e simplista. Além disso, ajuda a fomentar no senso
comum um preconceito segundo o qual o videoclipe € visto como um dos principais
objetos culturais feitos exclusivamente para vender um produto. E essa caracteristica

transforma o género em um objeto cultural sem valor intrinseco.

Contudo, é preciso compreender que considerar o videoclipe uma mercadoria é
fazer parte de uma construcdo social que vem sendo paulatinamente desenvolvida
através dos séculos: a dicotomia firmada entre uma suposta arte "pura” e seu oposto, a

arte "comercial”. A definigdo desses dois polos foi exaustivamente analisada por Pierre
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Bourdieu e, de acordo com ele, foi socialmente criada aglutinando-se uma série de
fendmenos complexos que comecaram a se consolidar no século XVII e que,
atualmente, direcionam o olhar que se constroi em torno dos objetos culturais. O
videoclipe, nesse contexto, € inserido socialmente no extremo do polo comercial, de
modo que compreender como essa dicotomia surgiu e se consolidou facilitard a
compreensdo do papel do videoclipe no campo artistico, bem como as tensdes sociais
existentes em torno dele que fomentam os discursos depreciativos, ja naturalizados em

vAarios contextos musicais e audiovisuais.

1.4. Videoclipe como arte comercial

Uma das caracteristicas mais marcantes quando se observam os objetos culturais
é a hierarquizacdo que se faz socialmente das expressdes artisticas e, nesse contexto, a
oposicao existente entre um certo conjunto de objetos, que séo considerados "obras de
arte”, e um outro conjunto de objetos, considerados "comerciais" e, portanto, menos
arte. Pierre Bourdieu, na obra As Regras da Arte (1996), faz uma analise sécio-historica
para compreender de que maneira 0 aspecto econémico se tornou fundamental na
percepcdo dos produtos culturais contemporaneos e como se formou a oposi¢édo social
ainda existente entre um conjunto de obras, vistas como comerciais, € outro conjunto de
obras que, ao contrario, sdo consideradas ndo-comerciais ou, nas palavras do autor
francés, sdo percebidas socialmente como "puras”. Trata-se de uma oposi¢édo entre arte e
mercadoria que aparece acoplada, em menor ou maior grau, aos produtos culturais
relacionados ao campo? artistico da atualidade. E fundamental compreender que, como
afirma Bourdieu, o que define uma obra de arte "pura™ ou "comercial” ndo sdo 0s
elementos técnicos que formam o objeto cultural, mas as referéncias sociais que balizam

o olhar que se tem desses objetos. E isso foi sendo socialmente construido nos Gltimos

20 A definicdo do conceito de “"campo” é importante na obra de Bourdieu. Como afirma Benson (2006), o
conceito esté relacionado as reflexdes advindas de Max Weber e Emile Durkheim e se refere a espacos
simbdlicos razoavelmente autbnomos que desenvolvem suas préprias regras de acdo. Os campos tém
certo grau de homogeneidade interna, sdo socialmente construidos e tém um significativo grau de
independéncia em relacdo aos demais campos, embora estejam sempre em alguma medida
interconectados. Alguns campos importantes no mundo contemporéaneo e na obra do autor francés séo os
campos politico, econémico, jornalistico e, por fim, o campo artistico.
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séculos. O videoclipe, como visto, costuma ser inserido no lado extremamente
comercial dessa dicotomia e isso ajuda a compreender os motivos pelos quais diversos
de seus analistas o considerem uma arte "menor”. A oposicao entre arte e mercadoria
ndo é estanque, ou seja, é formada por conflitos e tensdes no interior de cada género
artistico, mas compreender como essa oposicdo se formou e a maneira como ela é
definida atualmente auxilia na compreensao da atual conjuntura que organiza os objetos
artisticos bem como o juizo de valor que se faz deles. Em Gltima instancia, a partir de
uma analise que compreenda as referéncias que diferenciam obra de arte de mercadoria
é possivel entender por que o videoclipe é visto como sendo uma mercadoria que
meramente complementa a mdsica, além de abrir um caminho reflexivo para
compreensdo do préximo topico de analise deste capitulo: a comparacdo social feita
entre o videoclipe, considerado inferior, e outros audiovisuais, como 0 cinema e a

videoarte, considerados artisticamente superiores.

Bourdieu considera que a legitimacdo da obra de arte vinculada ao aspecto
econdmico comecgou a ganhar contornos na Europa ainda no século XVII, quando trés
expressoes artisticas aparecem hierarquizadas: a poesia, 0 romance e o teatro. Enquanto
este Gltimo era de longe o que atingia maior publico, a poesia era a expressao que
atingia um puablico mais restrito. Nessa época, era também o teatro que atingia 0 maior
lucro, seguido do romance e, por ultimo, da poesia. O prestigio dessas expressdes, no
entanto, era inversamente proporcional a quantidade de publico e de lucro que atingiam:
em primeiro lugar aparece a poesia, considerada a obra de arte de referéncia, em seguida
0 romance e, por ultimo, o teatro. O juizo de valor construido socialmente das obras de
arte, lembra Bourdieu, ja nessa época é condicionado a dois importantes fenbmenos
sociais: 0 julgamento dos pares e 0 sucesso comercial. A estratificacdo das classes
sociais estd no cerne dessa dicotomia, pois enquanto o grande nimero de analfabetos
inseridos nas camadas mais pobres da populagdo impedia que a poesia se tornasse uma
expressdo artistica massificada, o teatro podia ser apreciado e compreendido pela maior
parte das pessoas, mesmo gue elas ndo tivessem uma educacao formal. O romance, que
em geral oferecia narrativas mais lineares e simples que a poesia, embora exigisse certa
dose de letramento, aparecia socialmente no centro dessa triade: ndo gozava do prestigio
da poesia, mas era considerado uma arte "maior" que o teatro. A poesia, entdo,

estabeleceu-se como a obra de arte da elite e um importante elemento de diferenciacéo
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desta camada social em relacdo as mais populares, em contraposicdo ao teatro, tido

como "popular”.

No século XI1X, essas diferencia¢fes sofreram uma intensa metamorfose. Apesar
de a poesia ainda ser considerada a arte "por exceléncia™ (embora atinja um publico
cada vez mais reduzido e, assim, quase ndo produza autores nem obtenha lucro), o
teatro passa a ganhar mais prestigio social em detrimento do romance, que agora € visto
como arte mercantil, ligado ao jornalismo pelo folhetim. Percebe-se, assim, que mais
um importante elemento ligado ao aspecto econémico é responsavel por complexificar a
valoracdo social desses objetos culturais: o crescimento da burguesia, que sanciona o
teatro como a sua expressdo artistica de referéncia. As historias encenadas nos palcos
trabalham tematicas caras a burguesia da época e, assim, ela se sente representada.
Dessa maneira, embora o teatro continue dando enormes lucros e atraindo um grande
publico, ele torna-se balizado e institucionalizado pela burguesia. O teatro, assim, "vira"
obra de arte ao passo gue 0 romance, que agora atinge o grande publico dos jornais

através dos folhetins, transforma-se em obra de arte "menor".

E importante enfatizar que as obras que pertencem a cada género nio s&o
tratadas socialmente de forma homogénea, e, assim, no teatro, por exemplo, convivem
pecas com alto crédito social junto com pecas consideradas menores, e em muitos casos
um escritor de romance pode ser considerado "melhor" que autores de pecas de teatro
ou poesia. 1sso acontece porque outros elementos precisam ser considerados para
compreensdo dessas valoragdes, como a necessidade das obras se distinguirem das
demais, ou seja, a busca pela distin¢do, e o estabelecimento da autonomia artistica; dois
conceitos fundamentais da andlise de Bourdieu. A principal forma de transformar uma
obra de arte em algo distinto nessa época € criar estratégias para distanciar a obra do
grande puablico, formado pelas classes populares. As obras experimentais, de
"vanguarda”, que sdo mais dificeis de serem abstraidas principalmente porque séo
elaboradas tendo em vista a desconstrucdo dos padrdes daquele género, recebem
atencdo e crédito especial dos pares, ganhando assim maior legitimacéo artistica que as
obras "populares”. O estabelecimento da autonomia artistica, por sua vez, é um
fendmeno razoavelmente recente que ganhou forma no século X1X. Até o século XVIII,
o artista dependia financeiramente do Estado ou dos mecenas para criar e sobreviver e,
com isso, as obras objetivavam em grande medida o entretenimento ou a representagéo

(religiosa, por exemplo). No século XIX, muitos artistas ganharam independéncia, ou
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seja, passaram a viver em funcdo da venda de suas obras. Essa mudanca na funcéo da
obra de arte é essencial para compreensdo do que acontece com ela atualmente, pois se
trata do momento histdérico no qual a obra de arte necessariamente mantém um contrato
simbdlico com o aspecto econémico, com a venda. Para sobreviver, o artista precisa
vender a sua criagdo. Para ganhar autonomia, os artistas se utilizaram de uma
importante estratégia: fizeram de suas obras ndo apenas uma ferramenta para entreter ou
representar, mas também uma ferramenta politica, intelectual. Essa transformacéo foi
possivel porque o campo intelectual estava ganhando forca e porque 0s campos
artisticos estavam ganhando mais importancia social, possibilitando que o artista fosse

peca importante nas decisdes politicas.

Com isso, novas caracteristicas passaram a hierarquizar as expressdes artisticas:
0s objetos artisticos engajados, reflexivos, edificantes e missionarios passam a ser
"melhores™ que os objetos voltados prioritariamente para o entretenimento ou "apenas”
para a representacdo. Ficam excluidas, também, caracteristicas consideradas exteriores a
ordem politica e intelectual, como a énfase na emocdo, na impressdao e na
espontaneidade. A obra de arte "de qualidade”, portanto, precisa ser fruto de muita
reflexdo critica e dedicacdo. Nesse contexto, o aspecto econdémico, que continua sendo
fundamental no contexto das produgdes artisticas de maneira geral, vai sofrendo um

processo de ocultamento das obras de arte com maior prestigio social.

A partir desse cenéario, tem-se, no século XX, a consolidacdo de dois "polos
simbolicos™ no campo artistico. De um lado esté a "arte pura”, fruto de uma autonomia
artistica que supostamente ndo depende do aspecto econémico para se desenvolver e
que, portanto, ndo é regida pelas leis de mercado. De outro lado, estabelece-se o polo
"comercial”, no qual uma obra de arte é pensada para suprir uma expectativa pré-
existente. Uma das principais caracteristicas do polo comercial é que como ele precisa
suprir uma demanda, sua producdo precisa ser finalizada e exposta a tempo de essa
demanda ainda existir, ou seja, trata-se de um polo cujo periodo de elaboracéo,
publicagdo e consumo é curto. As artes inseridas no contexto do polo da "arte pura”, ao
contrario, em geral se desenvolvem a partir de um longo tempo de duracdo. Com isso,
os produtos artisticos mais reflexivos e criticos enquadram-se no polo da arte "pura”, ao
passo que as obras de arte que visam prioritariamente ao entretenimento e sdo
desenvolvidas com base em formulas bem definidas (para serem finalizadas e postas a

venda mais rapidamente), sdo enquadradas no polo comercial. De modo que:

54



Essa estrutura que se apresenta em todos os géneros artisticos, e
hd muito tempo, tende hoje a funcionar como uma estrutura
mental, organizando a producdo e a percepcdo dos produtos: a
oposicdo entre a arte e o dinheiro (o "comercial™) € o principio
gerador da maior parte dos julgamentos que, em matéria de teatro,
de cinema, de pintura, de literatura, pretendem estabelecer a
fronteira entre o0 que é arte e 0 que ndo é, entre a arte "burguesa” e
a arte "intelectual”, entre a arte “tradicional” e a arte de
"vanguarda" (BOURDIEU, 1996, p. 187).

Mais do que caracteristicas que servem de referéncia ao se observarem as
expressdes artisticas, a oposicdo estabelecida socialmente entre arte pura e arte
comercial se naturaliza, no decorrer do século XX, e passa a fazer parte da "percepcao”
dos produtos, ou seja, das suas mais variadas interpretacfes nos mais diferentes
contextos. No lugar de ser visto como a estrutura social no qual a obra de arte estd
inserida, o aspecto comercial se torna parte integrante de um determinando conjunto de

obras de arte, ou seja, passa a fazer parte da natureza desses objetos?".

A partir das reflexdes de Bourdieu, é possivel entender e problematizar o papel
do videoclipe enguanto obra de arte, visto que ele se construiu no extremo polo
comercial da dicotomia bourdieana. Desde seu cerne, no final da década de 1970, o
videoclipe se estabeleceu como uma expressao artistica vinculada explicitamente ao
aspecto econdmico, visto que ele surge primordialmente para vender dois elementos: a
imagem do artista e a musica a qual se refere. Um dos primeiros videoclipes que ganhou

destaque enquanto tal, e que em varios contextos é considerado o primeiro videoclipe da

2! Apesar de a analise de Bourdieu se mostrar competente para explicar os motivos sociais que levaram ao
surgimento da oposi¢do entre arte pura e arte comercial, Hesmondhalgh (2006) afirma que essa analise
socioldgica "surpreendentemente" ndo contempla diversas expressdes artisticas contemporaneas,
sobretudo as relacionados as midias de massa solidificadas no século XX, como a televisdo e o radio. O
videoclipe, seguindo essa logica, ndo poderia ser visto a luz da dualidade discutida pelo autor francés. De
acordo com Hesmondhalgh, essa “falha” na teoria de Bourdieu provavelmente ocorreu porque o autor
estava preocupado em dialogar com seus pares, € ele se encontrava inserido em um territério intelectual
de elite. Contudo, independentemente dos motivos que levaram Bourdieu a se concentrar principalmente
na literatura, no teatro, na poesia e na pintura, isso ndo impossibilita que suas reflexes sirvam como um
guia na analise das midias contemporaneas. Afinal, a oposi¢do entre uma suposta arte pura e uma arte
comercial € um tipo fundamental de analise sobre o campo artistico que ainda se observa nas expressoes
artisticas relacionadas as midias contemporaneas. A partir dessas considerac¢des, 0 que importa para este
trabalho é que a dicotomia que op®e a arte pura a arte comercial existe para além das expressdes artisticas
aos quais aparece acoplada, visto que se trata de uma caracteristica social tipica de um momento
historico. Ela, assim, ndo é exclusiva de determinados géneros artisticos, mas esta inserida no campo das
artes de maneira geral.
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historia, foi feito pela banda britanica Queen, em 1975, para a can¢cdo Bohemian
Rhapsody. A diferenca entre esse video e seus antecessores, nos quais se incluem
trechos de filmes dos Beatles bem como diversas apresentacfes gravadas que grupos
musicais ja vinham fazendo ha algum tempo, é que pela primeira vez um single foi
lancado nas radios praticamente a0 mesmo tempo que seu equivalente em video na
televisdo. O promotional video, como foi chamado, foi gravado e lancado em novembro
de 1975 — mesmo més de lancamento do single —, dirigido por Bruce Gowers, e foi
pensado como uma ferramenta publicitaria para promover a can¢do. O video atingiu um
sucesso tdo grande que a partir de entdo grupos musicais ligados a musica popular
massiva passaram a fazer o mesmo: lancar um video promocional para a televisdo ao
mesmo tempo em que trabalhavam o single nas radios. O video promocional, com isso,
se transformou em publicidade da musica e do artista e ndo aparece, nesse momento,
socialmente vinculado aos conceitos que definem, de acordo com Bourdieu, a arte
"pura". O videoclipe ndo € visto como uma expressdo artistica, mas como ferramenta de

venda de um produto pré-existente.

Além disso, o videoclipe aparece desvinculado de um imaginario politico,
engajado ou intelectual. Embora haja um grupo significativo de videoclipes que
tematizam questBes politicas e sociais, a sua funcdo primordial é vender outro produto.
Portanto, as estratégias encontradas para formatacdo de suas caracteristicas levam em
conta o que Bourdieu considera que seja 0 oposto desse imaginario: a linguagem do
videoclipe busca atrair seu consumidor primeiramente por meio do uso da emocao. Essa
caracteristica € uma das mais importantes na definicdo do género e é uma das
diferenciadoras do videoclipe em relagcdo aos demais audiovisuais. Nesse contexto, 0
videoclipe estd menos preocupado em contar uma histdria ou transmitir uma mensagem
de teor politico do que em fascinar, encantar, envolver as emoc¢des do consumidor.
Estruturalmente, o videoclipe precisou desenvolver essa estratégia porque em geral é
um produto de curta duracdo e que deve atrair a atencdo da audiéncia em poucos
segundos, diferentemente, por exemplo, de um filme, que tem um tempo bem maior
para captar a aten¢do de quem o assiste. E como a principal funcdo do videoclipe é
vender um produto, a sua elabora¢do costuma ser rapida para suprir uma demanda ja
existente. A maior parte dos videoclipes é feita em poucos dias para uma vida util que

combine com o langamento e a circulacdo do single ao qual se refere.

56



O aspecto comercial dos produtos culturais relacionados as midias de massa,
como o videoclipe, foi observado a partir de valoragdes por diversos tedricos dos meios
de comunicacdo durante o século XX, como Adorno e Horkheimer, como ja analisado.
Mas como todas as expressdes artisticas, o videoclipe sofre tensdes e conflitos dentro de
seu proprio campo. Nesse sentido, é interessante observar que a partir dos anos de 1980,
estabeleceram-se hierarquias que concedem a um determinando grupos de videoclipes a
qualidade de "melhores”, "mais arte" que outros. Essas tensdes S0 responsaveis,
inclusive, por uma mudanca no olhar que se tem do género. No lugar de serem
exclusivamente produtos para promover artistas e cancdes, alguns videoclipes passam a
ser vistos como obras de arte e ganham um status diferenciado. Incluem-se aqui 0s
videoclipes que de alguma maneira se aproximam das obras de artes consolidadas,
como a videoarte, e que tém no seu processo de producdo a participacdo de artistas,
diretores e musicos considerados “de vanguarda”, como é o caso de videoclipes de
artistas como a cantora islandesa Bjork e daqueles dirigidos por diretores com alto nivel
de experimentacdo, como € o caso do francés Michel Gondry. Esse conflito no interior
do videoclipe serve a dois propoésitos. Primeiramente ele intensifica a distingdo
construida entre o videoclipe "padrdo", considerado alienante, e as obras de artes
consideradas "puras”, no sentido bourdieano. Em segundo lugar, ele explicita um novo
aspecto que estd na raiz do discurso depreciativo em torno do género: a comparagdo
social feita entre o videoclipe e as referéncias consideradas consolidadas do audiovisual,
como a videoarte e, especialmente, o cinema. Esta questdo sera analisada no préximo

capitulo.
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CAPITULO II: O VIDEOCLIPE COMO UM ANTI-AUDIOVISUAL

O capitulo anterior se concentrou na analise dos discursos referentes ao
videoclipe construidos especialmente por pesquisas relacionadas a musica popular
massiva. Este capitulo, por sua vez, vai complementar essa discussao na medida em que
tomara como foco uma segunda discussdo que ainda desconsidera o videoclipe um
objeto com fins em si mesmo: o olhar relacionado a sua dimensdo audiovisual. Neste
caso, a maior parte dos discursos considera o videoclipe uma expressdo artistica,
diferentemente do que foi observado na reflexdo musical; no entanto, esse olhar
apresenta dificuldades em compreender o videoclipe enquanto expressdo artistica
diferenciada e com especificidades, visto que o género é percebido comumente em

referéncia a outros audiovisuais.

O desenvolvimento do argumento deste capitulo sera apresentado em trés partes.
Na primeira, o videoclipe é julgado essencialmente a partir de uma continuidade em
relacdo a formas audiovisuais consagradas, como o cinema e a videoarte. Nesse sentido,

ele normalmente é visto como expressao que, embora contenha diversas caracteristicas
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desses audiovisuais, transgride boa parte de suas normas, tornando-se, em funcéo disso,
um produto incompleto. Desse ponto de vista, o videoclipe € "menor"” que o cinema e
menos experimental que a videoarte. A segunda parte da conta dos trabalhos que julgam
o0 videoclipe a partir da sua ruptura em relacdo aos formatos audiovisuais estabelecidos.
Deste ponto de vista, 0 videoclipe € visto como expressao artistica fragmentada, cadtica,
superficial, esquizofrénica... O principal discurso inserido nessa categoria é o0 que Vvé no
videoclipe uma metafora da poés-modernidade. A terceira e Gltima parte do argumento
retne as reflexdes que contestam o olhar formado nos dois argumentos anteriores, ou
seja, que se posicionam criticamente em relagdo ao videoclipe percebido em referéncia
a outras formas audiovisuais e em oposi¢do aos demais audiovisuais. De maneira geral,
esse discurso oferece uma maneira diferenciada de perceber o videoclipe como
audiovisual, visto que expde a principal limitagcdo dos dois discursos anteriores: eles ndo
consideram que o0 videoclipe é, sobretudo, uma expressdao musical, antes que apenas
visual. A maior parte dos pesquisadores se preocupa exclusivamente com a estética
imagética dos videoclipes, ndo levando em conta que sdo expressdes artisticas
vinculadas a industria fonografica e a cultura musical. Assim, a experimentacéo, a nao-
linearidade narrativa e outros elementos estruturais caros ao videoclipe sé fazem sentido
quanto observados a partir da musica que Ihes deu origem, tanto a partir da sua estrutura

quanto do universo musical ao qual se vincula.

2.1. Videoclipe, cinema ou videoarte?

E preciso prestar mais atencdo aos videoclipes. Ja se foi o tempo
em que esse pequeno formato audiovisual era constituido apenas
de pecas promocionais, produzidas por estrategistas de marketing
para vender discos. A Ultima safra estd ai para mostrar que o
género mais genuinamente televisual cresceu em ambicdes,
explodiu os seus proprios limites e estad se impondo rapidamente
como uma das formas de expressdo artistica de maior vitalidade
em nosso tempo (MACHADO, 2001, p. 173).

A citacdo foi retirada do livro A Televisdo Levada a Sério, de Arlindo Machado,

uma das primeiras obras brasileiras a dedicar espacgo significativo a discussao sobre
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videoclipe. O autor chama atencdo para a televisdo como mediadora de expressoes
artisticas e trata dela ndo como um meio que, por principio, ndo teria qualidades
artisticas, mas como um espaco audiovisual no qual a arte pode se desenvolver.
Machado aponta diversos conteudos televisivos que até entdo tinham pouco espago nas
discussbes do audiovisual brasileiro, como era o caso das narrativas seriadas, das
transmissdes ao Vvivo e, principalmente, do videoclipe. Em relacéo a este objeto, o autor
dedica um capitulo inteiro dividido em trés topicos, partindo da ideia de que, depois de
anos se desenvolvendo, o videoclipe chegara a fase adulta e, portanto, parte de seus
produtos ganhara "vitalidade™ e poderia finalmente ser considerada arte.

Numa tentativa de valorizar a televisdo como mediadora artistica e compreender
0 papel do videoclipe nas artes audiovisuais, Machado classifica e hierarquiza os

diversos realizadores de videoclipes em trés grupos:

Esquematicamente, podemos considerar trés grandes grupos de
realizadores do videoclipe. O primeiro, 0 mais primitivo de todos,
é o que faz o clipe promocional mais ordinario, mera ilustracdo de
uma cancgado preexistente. Com esse grupo nao vale a pena perder
tempo. O segundo € aquele de que estivemos tratando até aqui:
compreende toda uma comunidade de realizadores oriunda do
cinema ou do video experimentais e que, aliada a compositores e
intérpretes mais ousados, logrou transformar esse formato de
televisdo num campo vasto e aberto para a reinvencdo do
audiovisual. Mas ha ainda um terceiro grupo, de que vamos tratar
agora: € aquele que encara o clipe como uma forma audiovisual
plena e auto-suficiente, capaz de dar uma resposta mais moderna
a busca secular de uma perfeita sintese da imagem e do som
(MACHADO, 2001, p. 182).

Apesar de o autor dividir os realizadores de videoclipes em trés categorias, é
possivel reuni-los em dois grandes grupos: um que congrega 0s que elaboram
videoclipes de qualidade e outro que reune os realizadores que fazem "o clipe
promocional mais ordinario”. No primeiro grupo estdo os videoclipes feitos por artistas
ligados ao cinema e ao video experimentais e aqueles que transformam o videoclipe em
audiovisual "auto-suficiente”, ou seja, congrega as bandas que fazem seus proprios
videoclipes. Nesse grande grupo, Machado cita videoclipes feitos por musicos que, na

visdo dele, "adotam uma postura independente ou desconfiada em relacdo aos ditames
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da industria fonografica e televisual” (2001, p. 178). Esse grupo constitui um universo
de realizadores bastante especifico, pois deve conter apenas produtos que apresentem
um alto nivel de experimentacdo, ou seja, que fujam dos padrdes tradicionais de
elaboracgédo do videoclipe. De outro lado, no segundo grande grupo, o autor considera
que a grande maioria dos videoclipes — aqueles que "meramente” ilustram uma cangéo
preexistente — sdo "primitivos”, ou seja, ndo tém valor artistico. "Com esse grupo ndo
vale a pena perder tempo"”, enfatiza o autor. Embora a divisao feita por Machado seja
frouxa do ponto de vista metodoldgico — afinal, em qual categoria estariam inseridos 0s
musicos que sdo também realizadores mas elaboram videoclipes com estética
“primitiva”? — elas permitem visualizar que o argumento de Arlindo Machado credita
aos diretores que nao costumam se dedicar exclusivamente ou com énfase ao videoclipe
0 mérito de serem “de qualidade”. O cinema e o video experimentais, desse modo, séo

as principais referéncias para os critérios valorativos definidos pelo autor.

Machado aprofunda essa ideia na medida em que, depois de montar o
argumento, seleciona hierarquicamente o que chama de os "dez videoclipes
arrasadores”, ou seja, os exemplares que verdadeiramente poderiam ser considerados de
qualidade®. E sintomatico constatar que, dos dez videoclipes enumerados pelo autor, ao
menos dois ndo sao videoclipe. O primeiro é Mondo Video, feito em 1986 por Kevin
Godley e Lol Creme. Como o préprio Machado afirma, "os realizadores preferem nédo
chamar esse tipo de trabalho de videoclipe” (2001, p. 189), visto que nédo existe um
album com a mdusica que integra o trabalho. Trata-se de um video experimental feito
pela dupla que une uma mdsica e varias imagens. O segundo é Kuroi Junin no Onna,
que Machado insere na sua lista de videoclipes mas que, na verdade, é um filme feito
em 1961 por Kin Ichikawa. Em 1998, o diretor Hiroshi Ito teria feito um trailer usando
imagens desse filme s6 que tendo uma masica da banda Pizzicato Five como base - este
seria 0 "videoclipe" citado por Machado. Tratar-se-ia, pois, de um trailer, ndo de um
videoclipe, embora fundisse, de acordo com o autor, a linguagem dos trailers com a do
videoclipe. A Pizzicato Five seria, ainda, uma banda a ser destadacada porque 0s seus
videoclipes, de acordo com Machado, "sempre fazem referéncia a histdria do cinema”
(2001, p. 195). Dos oito videoclipes restantes, podem-se separa-los em duas categorias:
uma parte € "de qualidade" por fazer referéncia a cineastas importantes para a histéria

22 Os videoclipes citados por Arlindo Machado e analisados aqui estdo disponiveis no pendrive que segue
em anexo. A Unica excecdo é Kuroi Junin no Onna, que ndo foi encontrado.
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do cinema, enquanto a outra parte se refere a artistas ligados a videoarte. Da primeira
parte, dois videoclipes sdo citados por lembrarem filmes de Sergei Eisenstein (Drive, do
R.EM. e People of the Sun, do Rage Against the Machine), enquanto outros dois
lembrariam filmes de David Cronenberg (Come to Daddy, de Aphex Twin) e Federico
Fellini (Ashes to Ashes, de David Bowie). Trés videoclipes restantes podem ser
encaixados na segunda categoria, ligada a videoarte. Um se destacaria por ser de Laurie
Anderson (O Superman), uma artista experimental com muitos trabalhos vinculados a
videoarte, enquanto outro (Fire on Babylon, de Sinéad O'Connor) lembraria o estilo do
escritor Jorge Luis Borges e de vanguardas artisticas, como o Surrealismo. Este Gltimo
também se destacaria por ter sido dirigido por Michel Gondry, diretor considerado de
vanguarda por Machado. O Unico videoclipe brasileiro da lista é O siléncio, de Arnaldo
Antunes e dirigido por Tadeu Jungle, artistas ligados as artes experimentais. Por fim,
sobra um anico videoclipe: C'est comme ¢a, da banda Les Rita Mitsouko; o Unico que
Machado ndo aproxima do cinema ou da videoarte, embora afirme que a genialidade
desse trabalho estaria no fato de fazer uma critica a televisdo e ao "espectador

convencional™ desse meio, que € tratado no videoclipe como se fosse um chimpanzé.

E possivel perceber que Machado se esforca para considerar o videoclipe um
produto artistico, mas seu olhar estd estritamente vinculado as referéncias de outros
géneros artisticos, ou seja, o videoclipe ndo é percebido como um produto em si. Os
critérios utilizados por esse autor fazem com que o videoclipe apareca subordinado as
regras do cinema e da videoarte, de modo que a maior parte de seus produtos nao se
encaixa nas nogdes que definiriam um bom videoclipe. Ademais, é fundamental
perceber que a anélise de Arlindo Machado nédo leva em conta um aspecto essencial da
natureza estrutural do videoclipe: a musica. O autor se concentra exclusivamente nos

aspectos visuais de cada videoclipe analisado.

Essa forma valorativa e excessivamente visual de olhar para o videoclipe ndo é
exclusiva do autor brasileiro. Trata-se de um discurso bastante comum que relne
diversos pesquisadores voltados principalmente para os estudos do audiovisual e que na
sua maioria segue a légica de pensamento desenvolvida por Machado: a videoarte e
principalmente o cinema sdo vistos como referéncias superiores a partir dos quais o
videoclipe ¢ julgado enquanto produto cultural. Em 2007, Maureen Turim, pesquisadora
de cinema de vanguarda, publicou o texto intitulado "Art/Music/Video.com”, no qual

discute os videoclipes que esteticamente se aproximam das diversas vanguardas
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artisticas consolidadas especialmente entre 1880 e 1930, como o Dadaismo e o
Surrealismo. A autora € enfatica ao lembrar que, independentemente das opcoes
estéticas selecionadas na elaboracdo dos videoclipes, as escolhas devem ser observadas
como estratégias publicitéarias. Desse ponto de vista, o olhar de Turim iguala todos os
videoclipes, sem categorizé-los. Entretanto, a medida que o argumento se desenvolve, a
percepcao democratica em torno dos diversos tipos de videoclipes vai dando lugar a
uma intensa hierarquizacao no qual os videoclipes vinculados as vanguardas acabam se
destacando em detrimento dos demais. Na sua anélise, prevalecem os videoclipes de
diretores e artistas considerados de vanguarda e vinculados as artes experimentais, de
modo que mais do que fazer uma discussdo sobre videoclipe e vanguardas artisticas
modernas, a autora acaba reproduzindo um discurso de hierarquizacao feita por outros
autores, assim como faz Machado. Na sua discusséo, sdo postos em evidéncia artistas e
diretores considerados experimentais, como 0s musicos Laurie Anderson, Bjork e

Aphex Twin, e diretores como Michel Gondry, Chris Cunningham e Spike Jonze.

Esse mesmo ponto de vista pode ser observado no trabalho do pesquisador
brasileiro de videoclipe, Rodrigo Barreto (2009). O autor faz uma discussdo em torno
dos conceitos relativos a autoria e de como ela aparece nos videoclipes. Admitindo que
0 género tem uma “continuada influéncia cultural” e j& estd consolidado enquanto
expressao artistica, Barreto estd interessado em fazer um mapeamento do universo de
producéo do videoclipe e identificar os realizadores com "maior destaque” no cenario
desse audiovisual para, a partir disso, definir os "padrbes de autoria” dos videoclipes.
Depois de fazer uma extensa reflex&o sobre a consolidagdo do videoclipe como género
autoral, Barreto cita os trés diretores da "nova geracdo" responsaveis por langar
coletaneas de DVDs com apanhado de suas obras, de modo a potencializar o videoclipe
como produto cultural: Chris Cunningham, Michel Gondry e Spike Jonze, 0s mesmos
diretores sublinhados por Maureen Turim. Em seguida, cita uma série de artistas e
diretores que considera de destaque do ponto de vista autoral, como os musicos David
Bowie, Bjork e Marilyn Manson, entre muitos outros. Apesar de o autor explorar
diversos estilos de videoclipes na sua reflexdo, é notéria a tendéncia em evidenciar
alguns musicos e diretores com influéncia da videoarte. O autor chega a fazer referéncia
a artistas considerados menos experimentais, como Christina Aguilera e Madonna, mas
esses artistas sO ganham destaque na medida em que se vinculam a diretores

considerados experimentais. No caso de Aguilera, ha um "entrelacamento™ criativo com
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Floria Sigismondi, "uma diretora conhecida pela sua intensidade e visdo sombria”, ao
passo que Madonna se junta a diretores considerados de vanguarda, como os ja citados

Chris Cunningham e Michel Gondry.

Essa tensdo entre videoclipe e videoarte ainda aparece em outros termos no
estudo de Barreto. Em trabalho anterior, de 2005, esse autor analisa varios videoclipes
de Madonna numa tentativa de compreender o que ele chama de "fabrica¢do do idolo
pop". Para tanto, analisa no inicio do trabalho a consolidacdo do videoclipe como
género, além de desenvolver uma reflexdo em torno da natureza estrutural desse
audiovisual. A referéncia do cinema e da videoarte € bastante presente. Logo no
primeiro capitulo, no qual ele se propde a analisar a natureza estrutural do videoclipe, o
autor primeiramente compara o videoclipe com a videoarte e com o cinema, para sO
entdo se deter em elementos intrinsecos ao género, como a televisdo e a musica popular
massiva. O primeiro tépico de discussdo proposto pelo autor intitula-se "Quanto de
video ha nos videoclipes?: uma comparacdo com a videoarte". Aqui, Barreto considera

"Obvia" a comparacao:

Focalizar a atencdo sobre eventuais correspondéncias e também
sobre as divergéncias entre videoarte e videoclipe é o caminho
obviamente a ser seguido para definir o que ha de video nos
videoclipes: convengdes ndo bem apropriadas a esta chancela
serdo entdo remetidas a outros meios ou formas artisticas fontes, o
que permitird uma compreensdo gradual e detalhada do formato
(BARRETO, 2005, p. 17).

A partir dessa constatacdo, o autor segue apontando os elementos de videoarte
apropriados pelo videoclipe. O género experimental, assim, é o ponto de partida para
elaboracdo da andlise sobre o videoclipe. Nesse sentido, por exemplo, Barreto afirma
que a videoarte levou as "uUltimas consequéncias” a utilizacdo dos efeitos
proporcionados pela tecnologia do video, como a visdo fragmentada, multipla e muitas
vezes abstrata. O videoclipe, contrariamente, € visto como um objeto que na grande
maioria dos casos mantém ou restitui a "integridade™ de pelo menos uma imagem, que
seria a do musico. 1sso acontece por razdes "obviamente comerciais”, na visdo do autor,
visto que é imagem dos musicos em geral é exigida pelo mercado fonogréafico e

televisivo, além de ser uma estratégia para que o videoclipe expanda seus publicos e
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abarque também a audiéncia mais voltada as artes experimentais. No tépico seguinte do
trabalho, intitulado "A conexdo video e cinema: liame fundamental no videoclipe”, o
ponto de partida € o cinema. Aqui, 0 autor toma bastante cuidado ao se referir a relacédo
entre cinema e videoclipe, tratando-a como um cross over, ou seja, uma troca de
influéncias ocorrida a partir dos anos de 1980. Diferentemente do que fez com a
videoarte, Barreto ndo se alonga em comparacfes estéticas entre cinema e videoclipe,
apenas afirma categoricamente que essa relacdo é "fundamental” para compreensdo da
estrutura do videoclipe. Indo mais além, no decorrer do trabalho o autor monta uma
proposta de andlise de videoclipe que congrega a narrativa do objeto e de seus
elementos sonoros, como a cangdo e a construcdo imageética de Madonna percebida
como idolo da musica popular massiva. E importante ressaltar, contudo, que a formac&o
do argumento e da proposta de analise levam para o primeiro plano os elementos
relacionados ao cinema — a necessidade em evidenciar a narrativa, 0s personagens e
outros elementos da "histéria" do videoclipe — e a videoarte — a quebra dos padrdes

audiovisuais — para entdo se deter nos aspectos musicais.

2.2. Pds-moderno e MTV: o videoclipe como ruptura

O ritmo acelerado da programacdo da MTV pode estar relacionado ao aumento
da cocaina como droga dominante na cultura pop, no lugar do 4cido e da maconha?.
(KINDER, 1984, p. 5)

Publicado trés anos depois do surgimento da MTV, o artigo de Marsha Kinder se
propde a analisar a relacdo do espectador com o videoclipe. Na pratica, contudo, seu
objeto de andlise é antes a emissora MTV do que os videoclipes, tomados em si
mesmos. Neste sentido, pode-se ver no seu argumento uma analogia entre 0 modo como
a MTV lida com a sua audiéncia e o trafico de drogas: tal como um traficante, a MTV
domina os desejos da audiéncia para vender seus produtos, e o videoclipe aparece nesse
contexto submisso ao seu canal veiculador e dotado de poderes alucindgenos. Assim, 0

canal musical ndo apenas induz a audiéncia ao consumo desenfreado, mas tem um efeito

2% The fast pace of MTV's programming might also be connected with the rise of cocaine as the dominant
drug in pop culture in place of acid and grass.
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hipnotico e hedonista especialmente sobre a audiéncia mais jovem. Como acontece com
os textos analisados na secdo anterior, a autora enfatiza o poder imagético que o
videoclipe aparenta ter em detrimento do seu aspecto musical: "a despeito de seu
seletivo componente sonoro, trata-se de uma experiéncia predominantemente
visual"® (KINDER, 1984, p.5). Diferentemente deles, contudo, neste artigo Kinder
considera o videoclipe como um tipo inteiramente novo de produto audiovisual, que se
caracteriza pela fragmentacdo, efemeridade e falta de narrativa, entre muitas outras. Tais
caracteristicas ndo seriam acidentais, mas corresponderiam de algum modo a mutagdes
mais amplas ocorridas no dmbito da sociedade, as quais foram sintetizadas atraves do

conceito de po6s-modernidade.

2.2.1. O pés-moderno como fendmeno social e estético

Entre os anos de 1970 e principalmente de 1980, uma série de tedricos das mais
diversas areas desenvolveram reflexGes sobre as transformacdes culturais que
percebiam no mundo de entdo, e muitos deles passaram a usar a expressdo "pos-
modernidade” para caracterizar tais transformacGes. Embora tenha surgido, como
pontua Perry Anderson (1998), ainda na década de 1930, a expressao serviu como um
guarda-chuva conceitual a partir dos anos de 1970 para definir diversos fenémenos
socio-culturais que se consolidaram no decorrer do século XX no Ocidente. De maneira
geral, o pds-moderno aparece caracterizado pelos autores como sendo um fendmeno
social e estético diretamente relacionado a dois elementos: as transformacGes do
capitalismo e a uma suposta crise da modernidade. Esses dois elementos provocam uma
intensa reconfiguracdo na maneira como as expressdes artisticas se desenvolvem e na
maneira como é encarada a vida social a partir de entdo. Sdo essas mudancas que 0s

autores que refletem sobre o pds-moderno véo tentar identificar e problematizar.

Para compreender a relacdo feita por muitos discursos entre o pds-moderno e o
videoclipe, convém analisar a reflexdo desenvolvida por trés autores sobre essa questao:

David Harvey, Jean-Francois Lyotard e Fredric Jameson. Esta anélise ndo pretende ser

24 (...) despite its selective audio component, is predominantly a visual experience.
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exaustiva; visa apenas a localizar em suas discussdes alguns elementos importantes que
ajudam a iluminar a relacdo construida entre videoclipe e p6s-modernidade que guiou
boa parte das discussdes sobre o tema. A analise da obra de Harvey tem por referéncia o
modo como o autor relaciona a nova etapa que o capitalismo estaria vivenciando — a
acumulacdo flexivel — e a ascensdo da pds-modernidade como fendmeno social. Esse
novo capitalismo, afirma o autor, foi um dos principais responsaveis pela crise da
modernidade que possibilitou o surgimento de novas caracteristicas sociais que rompem
com o periodo moderno. Lyotard, por sua vez, se deteve em um aspecto especifico da
crise da modernidade: o declinio das grandes narrativas. Com o advento da pods-
modernidade, a racionalidade e o protagonismo da ciéncia como centro do
conhecimento dardo lugar a subjetivacdo do mundo. As grandes narrativas lineares que
buscavam uma explicagdo totalizante do mundo perdem seu carater de verdade absoluta,
e seu processo de desconstrucdo ganha forca, fragmentando e desconstruindo essas
verdades. Por fim, Jameson da conta do surgimento do pés-moderno especialmente do
ponto de vista da estética das expressdes artisticas. Este autor sera mais detidamente
analisado porque diversos de seus conceitos que problematizam a estética pos-moderna
se transformaram em referéncia analitica do videoclipe por varios autores, a exemplo do
pastiche e do apagamento do passado os quais, segundo Jameson, varias obras de arte

pos-modernas evidenciam.

2.2.2. David Harvey: pds-modernidade e acumulagao flexivel

Via de regra, boa parte dos autores ligados ao pds-moderno considera que as
transformaces pelas quais passava o capitalismo no século XX aparecem com um dos
principais incentivadores da crise da modernidade e, consequentemente, da ascenséo do
fendbmeno poés-moderno. Dentre os autores do pdés-moderno, essa relacdo foi

especialmente problematizada por David Harvey.

Harvey (1989) considera que a ""condi¢do pés-moderna” é uma situacao historica
consolidada nos anos de 1970 na qual o capitalismo atinge o que ele chama de
"acumulacéo flexivel”, ou seja, uma fase do capitalismo apoiada "na flexibilidade dos

processos de trabalho, dos mercados de trabalho, dos produtos e padres de consumo™
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(1989, p. 140). Trata-se de um momento histérico marcado pelo surgimento de novas
estratégias de mercado, novas relacdes entre a producdo e o consumo dos produtos e
surgimento de novos mercados de trabalho, entre muitas outras caracteristicas, o que
causou uma enorme reestruturacdo na economia mundial. Como consequéncia social,
Harvey destaca a mudanca na relagdo mantida entre a sociedade e os padrbes que
definem o espaco e o tempo. Como o capitalismo € um modo de producgédo
extremamente adaptavel e afeito a mudancas, os significados e as qualidades do tempo e
do espaco tiveram de se adaptar as mudangas engendradas pelo capitalismo. Isso vem
acontecendo desde que esse modo de produgdo ascendeu como hegeménico (desde a
modernidade), mas na pos-modernidade ocorreu uma compressdo das relacdes espaco-
tempo nunca antes imaginada. A partir disso, a aceleracdo das relacbes de mercado foi
potencializada e se instituiram elementos fundamentais do contempordneo como a

instantaneidade, a volatilidade e a descartabilidade dos produtos.

A compressdo do espaco-tempo na pos-modernidade também traz como
consequéncia uma maior preocupagdo com a constru¢do e a manutencdo da imagem,
visto que a acumulacao flexivel pode fazer com que as instituicdes caiam em descrédito
e percam legitimidade com grande rapidez. A imagem, assim, torna-se um elemento
fundamental nas relagOes capitalistas: "dada a capacidade de produzir imagens como
mercadorias mais ou menos a vontade, é factivel que a acumulacdo se processe, ao
menos em parte, com base na pura producdo e venda de imagem™ (1989, p. 261). Nesse
sentido, os meios de comunicacdo, com destaque para 0S meios mMassivos, Sdo
ferramentas importantes nesse processo de potencializacdo do valor simbolico da
imagem. A televisdo em particular, afirma Harvey, quando associada a comunicagdo via
satélite, oferece duas importantes caracteristicas dessa nova fase do capitalismo: ela
expde as imagens a um sem-ndmero de pessoas de todas as partes do mundo e faz isso
de maneira instantanea, ou seja, “"encolhendo os espa¢os do mundo numa série de
imagens de uma tela de televisdo" (1989, p. 264). A televisdo alia a construcao
imagética ocasionada em ultima instancia pela acumulacdo flexivel e modifica a
experiéncia temporal de quem a consome. Desse ponto de vista, a televisdo € vista como
uma grande aliada do capitalismo contemporaneo e, consequentemente, do fenébmeno
p6s-moderno. Em particular, pode-se perceber na acumulacdo flexivel um elemento
importante do surgimento do videoclipe como um recurso a servi¢co da comercializacao

das expressdes artisticas, como analisado no capitulo anterior, do seu poder de
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descartabilidade (associado a ideia de que o videoclipe é um produto superficial e
efémero), além da compressdo do espaco-tempo (que explicaria o seu carater

estruturalmente acelerado).

Essas mudancas ocasionadas em grande medida pelas modificacBes no interior
do capitalismo sdo decorréncia, também, de uma mudanca histérica considerada radical
por diversos autores do pds-moderno: a crise da modernidade. De acordo com esses
autores, o po6s-moderno se caracteriza como uma profunda ruptura com os preceitos
estéticos e sociais que regeram a modernidade até meados do século XX. Nesse sentido,
a partir de reflexdes de Jirgen Habermas, Harvey afirma que as caracteristicas da
modernidade, as quais o pos-moderno se opde, comecaram a se consolidar no século
XVIII e tiveram forte influéncia das reflexdes desenvolvidas no iluminismo. O "projeto
da modernidade” se caracterizou como um esforgco intelectual feito por pensadores
iluministas de racionalizacdo dos fendmenos sociais. Um dos principais objetivos dos
iluministas era oferecer explicaces universais sobre os acontecimentos do mundo que
fossem objetivas, racionais e cientificas e que, portanto, "libertariam™ os individuos das
explicacbes consideradas irracionais, arbitrarias e mitoldgicas oferecidas, por exemplo,
pela religido. Uma das principais caracteristicas do pensamento iluminista era a busca
pelo progresso e pela valorizagdo do individuo: "abundavam doutrinas de igualdade,
liberdade, fé na inteligéncia humana (uma vez permitidos os beneficios da educagdo) e

razdo universal. [...] Essa visdo era incrivelmente otimista” (HARVEY, 1989, p. 23).

Diversos acontecimentos ocorridos principalmente no século XX - as duas
guerras mundiais, o desenvolvimento dos totalitarismos, a ameaca de guerras nucleares,
a crise na Bolsa de Valores de Nova York em 1929 etc. — fizeram com que a doutrina
excessivamente otimista dos iluministas passasse a ser posta em xeque por pensadores
como Max Weber e Friedrich Nietzshe. Autores como Adorno e Horkheimer, afirma
Harvey (1989, p. 24), "alegavam que a logica que se oculta por tras da racionalidade
iluminista € uma ldgica da dominacdo e da opressao”. A partir de entdo, o "projeto
modernista” sofreu uma profunda transformacdo, visto que jogou por terra a primazia
concedida a racionalidade como elemento fundamental da esséncia humana. As
vanguardas artisticas do inicio do século XX, nesse interim, foram importantes canais
de expressdo dessa caracteristica e utilizaram-na, simultaneamente, para elaborar
criticas sofisticadas ao projeto modernista ligado ao iluminismo. Além disso, elas

expuseram uma caracteristica fundamental dessa nova modernidade: o juizo estético ndo
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pode ser percebido tendo em vista a totalizacdo e a racionalidade cientificista, mas €
antes um dominio cognitivo distinto, dotado de regras proprias. Assim, define-se que "o
artista moderno bem-sucedido era alguém capaz de desvelar o universal e o eterno”
(HARVEY, 1989, p. 29) e que expusesse, atraves de linguagens criativas, o "caos"
reinante naquele periodo histérico. O inicio do século XX, com isso, viu ascender um

padréo estético bastante especifico na elaboracao das obras de arte:

A arte modernista sempre foi 0 que Benjamin denomina "arte
aurica", no sentido de que o artista tinha de assumir uma aura de
criatividade, de dedicagdo a arte pela arte, para produzir um
objeto cultural original, sem par e, portanto, eminentemente
mercadejavel a preco de monopdlio. O resultado era muitas vezes
uma perspectiva altamente individualista, aristocratica,
desdenhosa (particularmente da cultura popular) e até arrogante
da parte dos produtores culturais, mas também indicava como a
nossa realidade poderia ser construida e reconstruida através da
atividade informada pela estética. [...] O modernismo internalizou
seu proprio turbilhdo de ambiguidades, de contradicGes e de
mudancas estéticas pulsantes, ao mesmo tempo que buscava
afetar a estética da vida diaria (HARVEY, 1989, p. 31).

Com isso, embora parte dos padrdes sociais e estéticos instituidos na
modernidade tenha sido problematizada dentro de seu proprio seio, 0 pés-modernismo
potencializou essas criticas mas, sobretudo, fez florescer um novo conjunto de
problemas para os quais a propria modernidade parecia ndo dar conta. O poés-
modernismo, assim, expde uma insatisfacdo em relacdo aos padrfes sociais e estéticos
definidos na modernidade que paulatinamente se tornou latente ao longo do século XX
e que se tornou patente a partir do final da Il Guerra Mundial, quando o mundo sofreu
uma radical mudancga econémica e social, a qual teve como protagonista o deslocamento
do eixo econdmico da Europa, onde a maior parte das vanguardas modernas nasceram,
para os Estados Unidos, onde fendmenos considerados pds-modernos, como a pop art,

ganharam espaco.
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2.2.3. Jean-Francois Lyotard e o fim das grandes narrativas

Da mesma forma que Harvey, Lyotard considera que vérias mudangas no
interior do capitalismo criaram as possibilidades para o nascimento do p6s-moderno.
Particularmente, o filésofo francés afirma que o crescimento exponencial das regras de
mercado e a mudanca na economia, principalmente a Ocidental, provocaram uma
constante comodificacdo do mundo. Uma das principais consequéncias disso tem
relacdo direta com a crise da modernidade: para Lyotard, as mudancas ocorridas no
século XX causaram a faléncia de um importante elemento moderno: as grandes
narrativas. Este é o principal elemento que ajudara a melhor compreender a relagdo

construida por parte da teoria entre o videoclipe e 0 pds-moderno.

Em 1979, Lyotard ja afirmava que o mundo passava por importantes
transformag0es na economia que iriam influenciar diretamente os padrfes sociais
daquele momento historico. O autor afirma que a hegemonia norte-americana mostrava
sinais de declinio, e novos mercados, como o chinés, apresentavam-se com bom
potencial. A funcdo do Estado como controlador das financas também estava
decrescendo em nome de uma participagdo cada vez maior dos "autbmatos”. As
informacdes, com isso, estariam acessiveis a um numero cada vez mais crescente de
"experts de todos os tipos", o que acarretaria uma mudanca no desenvolvimento
cientifico e no préprio papel das ciéncias. A novidade, afirma Lyotard (1979, p. 27), "é
que, neste contexto, os antigos polos de atracdo formados pelos Estados-nacOes, 0s

partidos, os profissionais, as instituicdes e as tradi¢bes histdricas perdem seu atrativo™.

Essa perda de legitimidade de institui¢ces sociais fundamentais da modernidade
aponta para uma das mais importantes caracteristicas do pds-moderno, definidas pelo
filésofo francés como a faléncia das grandes narrativas. Por "grandes narrativas",
"metanarrativas” ou "grandes relatos”, Lyotard entende que sejam as visOes
universalizantes da histdria, consideradas pelo autor recorrentes na modernidade e que
prevaleceram até a Segunda Guerra Mundial. As grandes narrativas teriam se
consolidado no periodo iluminista e estariam relacionadas ao cientificismo e ao
racionalismo; elementos que, como ja analisado, foram importantes para a legitimacgéo

dessa corrente de pensamento. As grandes narrativas dao conta das explicagdes
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totalizantes sobre 0 mundo — tanto no que diz respeito as ciéncias quanto ao campo do
pensamento — e que foram construidas de modo a excluir/deslegitimar qualquer possivel
interpretacdo alternativa sobre os fatos. Essa maneira de perceber o mundo é uma
construcdo discursiva ideoldgica que valoriza a ciéncia como Unica fonte legitima de
interpretacdo e explicacdo dos acontecimentos mundanos. A critica ao cientificismo é

bastante clara no discurso de Lyotard:

O saber em geral ndo se reduz & ciéncia, nem mesmo ao
conhecimento. O conhecimento seria 0 conjunto dos enunciados
que denotam ou descrevem objetos, excluindo-se todos os outros
enunciados, e susceptiveis de serem declarados verdadeiros ou
falsos. A ciéncia seria um subconjunto do conhecimento
(LYOTARD, 1979, p. 35).

Nesse sentido, o pds-moderno se mostra "incrédulo™ com as grandes narrativas e
em funcdo disso passa a desestruturd-las. Os herois, considerados figuras centrais na
legitimacdo dessas narrativas, entram em declinio, e institui¢cfes consolidadas, como as
universidades, sofrem reconfiguracdes. Na pos-modernidade, os relatos totalizantes
cedem lugar a narrativas mais individualizadas, que valorizam 0s sujeitos em suas
particularidades, e as verdades absolutas sofrem um intenso processo de fragmentacao.
Ou seja, a linearidade na narrativa dos fatos da lugar a ndo-linearidade, a subjetividade,
as tensdes e as perspectivas discursivas. As verdades absolutas se transformam em

pontos de vistas e podem, entdo, ser relativizadas e problematizadas.

O discurso que conecta o videoclipe ao pds-moderno frequentemente trata o
género como fragmentado e formado por imagens ndo-linearizadas. Ademais, em
muitos casos constata que a narrativa do videoclipe é descontinua e que, por isso, ela
rompe com a narrativa mais linear que outros audiovisuais — como o cinema — teriam

consolidado.
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2.2.4. Fredric Jameson: o pds-moderno como experiéncia estética

Uma das mais recorrentes reflexdes relacionadas a pdés-modernidade diz respeito
aos seus valores estéticos. Diversos autores se dedicaram a entender como as mudancas
no seio do capitalismo e em relacdo a modernidade foram fundamentais na definicdo
dos padrdes artisticos definidos principalmente no Ocidente a partir de meados do
século XX. Um dos autores mais expressivos nesse sentido e que se tornou referéncia
no campo é Fredric Jameson. Na obra "Pds-modernismo, ou a ldgica cultural do
capitalismo tardio”, lancada em 1984, Jameson analisa minuciosamente as
caracteristicas estéticas que considera pds-modernas nas mais diversas expressdes
artisticas, com destaque para a arquitetura. Os padrdes estéticos definidos por Jameson,
como serd visto posteriormente, tornaram-se a base das analises do videoclipe que se

apoiam no p6s-moderno.

Da mesma forma que Lyotard e, principalmente, Harvey, Jameson considera que
0 pbs-modernismo se define como uma ruptura com os padrdes modernistas, e
considera que esse movimento comegou a se consolidar entre os anos de 1950 e 1960,
na fase denominada por ele, a partir de reflexdes de Ernest Mandel, de "capitalismo
tardio”. Este modo de producdo seria 0 mais "puro" estagio do capitalismo ja
experimentado e teria como importante caracteristica vincular a estética dos produtos a
producdo mercadoldgica, provocando um intenso esfacelamento na fronteira entre a
"alta cultura" e a cultura comercial ou de massa. A ideia de mercadoria esta bastante
presente nas andlises das obras consideradas pds-modernas por Jameson e essa
caracteristica € uma das mais importantes na comparacdo que ele elabora entre essa

nova estética e 0 seu oposto, 0 modernismo.

A partir de comparacdes entre obras de pintores considerados modernos, como
Van Gogh, e pdés-modernos, como Andy Warhol, Jameson analisa as principais
caracteristicas da estética pos-moderna. A arte moderna, de acordo o autor, expde
diversas facetas do capitalismo e apresenta uma tendéncia de representacdao utopica,
intensa do real, numa tentativa de se aproximar de um suposto ideal de verdade. A arte
p6s-moderna, por sua vez, apesar de absolutamente inserida na logica capitalista, ndo se

esforca para representar a realidade concreta ou a verdade por tras de sua materialidade.
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Citando Platdo, Jameson afirma que a realidade pds-moderna estd relacionada a
formacéao do simulacro — "a cépia idéntica de um original que jamais existiu®®" (1991, p.
66). A criacdo e valoracdo das imagens no pds-moderno potencializam a existéncia dos
simulacros, visto que a imagem em muitos casos se transforma em uma constru¢do sem
referencial concreto, ou seja, define-se como uma simulacéo de algo que jamais existiu.
Nesse contexto, a autoria, elemento fundamental no modernismo e que foi
potencializado nas vanguardas artisticas modernas, como Cubismo, Surrealismo e
Expressionismo, perde importancia no pos-modernismo, que passa a vivenciar o

questionamento da figura do “autor” como auto-suficiente.

A representacdo da temporalidade nas expressfes artisticas também sofre uma
profunda mudanca em relacdo ao modernismo. Enquanto este tem em vista uma
preocupacao com a construcdo do futuro e age no sentido de desconstruir o passado, a
arte pés-moderna apaga a historia e se preocupa com o presente, com 0 momento, com
0 agora. Esse processo de apagamento do passado, contudo, ndo aparece nas expressoes
p6s-modernas de forma neutra, linear ou indiferente. O passado se transforma em
referéncia e passa a ser utilizado como um elemento de nostalgia pelo pds-modernismo,
gue em muitas situacdes celebra o passado e se mostra fascinado por ele. Tanto o
desaparecimento do sujeito individual quanto a nostalgia foram fundamentais para o
desenvolvimento de uma das mais importantes caracteristicas do pds-moderno

desenvolvidas por Jameson, a consolidacdo do pastiche:

O pastiche €, como a parddia, a imitacdo de uma marca peculiar,
um discurso em uma lingua morta: mas é uma pratica neutra de
tal mimetismo, sem quaisquer segundas intencbes, amputada de
seu impulso satirico, desprovida de riso ou de qualquer conviccao
de que, ao lado de lingua anormal que vocé tenha
momentaneamente emprestado, alguma saudavel normalidade
linguistica ainda permanece. O pastiche, assim, é a parddia
branca, uma estatua com olhos cegos [...]. (JAMESON, 1991, p.
65)%.

% "the identical copy for which no original has ever existed".

26 "pastiche is, like parody, the imitation of a peculiar mask, speech in a dead language: but it is a neutral
practice of such mimicry, without any of parody’s ulterior motives, amputated of the satiric impulse,
devoid of laughter and of any conviction that alongside the abnormal tongue you have momentarily
borrowed, some healthy linguistic normality still exists. Pastiche is thus blank parody, a statue with blind
eyeballs".
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O pastiche retira o tom critico, pejorativo e eventualmente politico da parddia.
Para que o pastiche faca sentido no pos-modernismo, é necessaria a referéncia ao
passado e, também, a despreocupa¢do com a delimitacdo de um estilo concedido a um

autor em particular.

Outra caracteristica relacionada ao desaparecimento do sujeito individual, e
bastante importante na analise da estética pds-moderna definida por Jameson, diz
respeito a nocao de esquizofrenia. Partindo de concepgdes definidas por Jacques Lacan,
Jameson ndo se refere, evidentemente, a esquizofrenia como transtorno psiquico, mas
como uma condicdo pos-moderna. Lacan, descreve Jameson, define a esquizofrenia
como uma ruptura na cadeia de significantes, ou seja, na cadeia logica e sintagmatica
presente nas sentencgas discursivas. "Com a ruptura da cadeia de significado”, afirma
Jameson (1991, p. 72), "a esquizofrenia é reduzida a uma experiéncia de puro material
significante ou, em outras palavras, de uma série de presentes puros e ndo relacionados

"2’ E importante frisar que os discursos, dessa forma, sdo elaborados de

no tempo
maneira fragmentada, a-histérica, descontinua e com pouca ou nenhuma relacdo entre

si. As sensacgdes, com isso, se sobrepdem aos significados discursivos particulares.

As reflexBes de Jameson brevemente analisadas serviram de referéncia a partir
de entdo por diversos autores ligados ao pés-moderno durante toda a década de 1980 e
parte de 1990. Em 1985, Eagleton elaborou uma reflexdo que discutia alguns dos
conceitos definidos por Jameson, como a ideia de pastiche, e aprofundou a relacéo
demarcada entre pds-modernismo, capitalismo e a comodificacdo dos produtos
culturais. Eagleton formulou um juizo de valor negativo em relacdo a estética pos-
moderna e afirmou que a excessiva mercantilizagdo das expressdes artisticas deixou-as
"grotescamente caricaturadas” e elementos sociais fundamentais solidificados na
modernidade foram transgredidos: a busca da verdade, por exemplo, cede lugar a
performance e a razdo da lugar ao poder. O p6s-moderno, para 0 autor, se constitui

como uma “parédia macabra da utopia socialista” * (EAGLETON, 1986, p. 61).

No decorrer dos anos de 1980, varios autores se detiveram em algumas
caracteristicas do po6s-modernismo destacadas por Jameson para aprofunda-las ou
problematiza-las. Teixeira Coelho (1986), por exemplo, desenvolve uma reflexdo

2" With the breakdown of the signifying chain, therefore, the schizophrenic is reduced to an experience of
pure material Signifiers, or in other words of a series of pure and unrelated presents in time.
28 postmodernism is thus a grisly parody of socialist utopia.
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comparativa entre 0 moderno e o pdés-moderno e analisa principalmente a arquitetura e a
pintura pés-modernas. Sérgio Rouanet (1986) problematiza a ideia de ruptura, altamente
difundida entre os autores pdés-modernos. Silviano Santiago (1986), por sua vez,
desenvolve uma reflexdo sobre o papel do narrador no pds-moderno. Ja Subirats (1987)
percebe 0 pds-modernismo tendo em vista 0 modernismo e compartilna da visdo
negativa evidenciada no discurso de Eagleton. Ao definir a linguagem po6s-moderna,
Subirats afirma que as producdes artisticas das pinturas p6s-modernas, por exemplo, sdo
"insipidas" e apenas reproduzem revivescéncias de vanguardas artisticas passadas, como
0 Expressionismo. Além disso, "o Pds-moderno, como ja a peculiaridade semaéntica
desta palavra manifesta, € uma ndo-arte, uma nao arquitetura e um ndo-estilo”
(SUBIRATS, 1987, p. 100).

Além de servirem de referéncia na anélise da estética pds-moderna por varios de
seus contemporaneos, as caracterizac@es analisadas por Jameson apareceram em Varias
analises do videoclipe ligadas, sobretudo, aos estudos do audiovisual. Elementos como
pastiche, esquizofrenia, descontinuidade, fragmentacdo e apagamento da histdria se
transformaram em adjetivacdes do videoclipe de tal forma que, em alguns casos, o
videoclipe foi considerado a mais perfeita sintese do fenémeno pds-moderno. Além
disso, os autores tendem a perceber essas caracteristicas de maneira valorativamente
negativa, de modo que quando o videoclipe as utiliza, transforma-se automaticamente

em um audiovisual problematico que aliena a audiéncia.

2.2.5. Videoclipe e estética pos-moderna

O discurso pos-moderno sofreu um intenso processo de solidificacdo no decorrer
da decada de 1980, exatamente o periodo de consolidag¢do do videoclipe como género.
Muitos pesquisadores desse periodo perceberam no videoclipe caracteristicas distintas
dos audiovisuais de entdo, o que provocou um grande estranhamento por parte desses
pesquisadores e uma tendéncia a relacionar as caracteristicas do videoclipe aos novos
elementos estéticos e sociais que o0 mundo parecia estar vivenciando, ou seja, 0 pds-
moderno. Essa ligacédo foi feita mesmo por pesquisadores que ndo tinham como foco o

estudo do audiovisual. Néstor Garcia Canclini, por exemplo, em uma de suas obras mais
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famosas — “Consumidores e Cidad&os” —, ao refletir sobre a geografia e a situacéo social
da Cidade do Meéxico, com seus conflitos e crescimento desordenado, rapido,

heterogéneo e fragmentado, transfere as caracteristicas da megalépole para o videoclipe:

Agora a cidade é como um videoclipe: montagem efervescente de
imagens descontinuas. (...) Como nos videoclipes, andar pela
cidade é misturar masica e relatos diversos na intimidade do carro
com 0s ruidos externos. Seguir a alternancia de igrejas do século
XVII com edificios do XIX e de todas as décadas do XX,
interrompida por gigantescas placas de publicidade onde se
aglomeram os corpos esguios das modelos, 0s novos tipos de
carros e 0s computadores recém-importados. Tudo é denso e
fragmentério. Como nos videos, a cidade se fez de imagens
saqueadas de todas as partes, em qualquer ordem. Para ser um
bom leitor da vida urbana, h& que se dobrar ao ritmo e gozar as
visdes efémeras (CANCLINI, 1999, p. 155-156).

Nem o videoclipe nem o pds-moderno sao o foco da analise de Canclini. O autor
apenas cita o audiovisual e algumas caracteristicas do fendbmeno pds-moderno para
evidenciar elementos que considera importantes para compreensao do espago urbano
contemporaneo da Cidade do México. Para tanto, Canclini se apoiou em Varias
caracteristicas relacionadas ao p6s-moderno — a aceleracdo, o excesso de imagens, a
fragmentacdo, a descontinuidade — e as aproximou da definicdo de videoclipe para
refletir sobre a capital mexicana. A metéfora foi construida para mostrar que mais do
gue em qualquer momento histdrico anterior, a cidade agora se estrutura a partir do
excesso e da confuséo de informag&o — como o autor considera que seja um videoclipe.
Mais do que isso: o videoclipe, assim como a megalopole, "saqueia imagens e as coloca
em qualquer ordem™; uma construcdo discursiva que prioriza 0 aspecto imagético em

detrimento do musical e que é bastante negativista do ponto de vista do videoclipe.

As analises feitas por pesquisadores do audiovisual relacionam de forma ainda
mais intensa a relacdo entre videoclipe e a estética pds-moderna. Nesse contexto, é
importante analisar a reflexdo desenvolvida por Elizabeth Ann Kaplan, uma das autoras
mais citadas nos textos sobre videoclipe nos anos de 1980 e uma das primeiras a
escrever um livro tendo esse audiovisual como protagonista. Publicada em 1987, a obra
"Rocking Around The Clock: Music Television, Postmodernism and Consumer
Culture” ja tem inserida no titulo a maneira como ela trata o videoclipe: atrelado a

cultura do consumo, a cultura televisiva e, especialmente, a condicdo p6s-moderna.
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Logo no inicio do livro, a autora resume os aspectos que considera diferenciados no

género que comecava a se consolidar:

A estratégia da programacdo da MTV incorpora o que é inerente
ao aparato televisual. O canal hipnotiza mais do que outros
porque ele consiste em uma série de textos extremamente curtos
(quatro minutos ou menos) que nos mantém em um estado de
expectativa. O mecanismo do "que vem a seguir", que é a parte
mais importante de todos os programas seriados, € um aspecto
intrinseco da programacdo minuto-a-minuto da MTV. No6s nos
mantemos presos pela constante esperanca de que 0 préximo
video ira finalmente nos satisfazer e, atraidos pela promessa
sedutora de plenitude imediata, nos mantemos consumindo
indefinidamente esses textos curtos. A MTV realiza, assim, um
fendmeno extremo que caracteriza a maior parte da televisdo. A
experiéncia de "descentramento” produzida pela alternancia
constante de textos é exacerbada na MTV porque seu texto mais
longo € o video de quatro minutos (KAPLAN, 1987, p. 5-6, grifos
do autor)®.

Como o artigo de Marsha Kinder, que trata o videoclipe como dotado de poderes
alucindgenos, Kaplan se mostra primordialmente interessada em entender a MTV, ndo o
videoclipe em si. Para tanto, afirma que o videoclipe, por ser formatado como um texto
"curto”, de quatro minutos ou menos, tem poderes "hipnotizantes” que prendem o
telespectador. Além disso, a autora utiliza expressdes relacionadas ao p6s-moderno para
defender seu principal argumento, o de que a MTV evidencia com mais forca as
caracteristicas da televisdo de maneira geral e mantém o telespectador em um constante
estado de excitacdo, desejo e ansiedade que jamais é saciado. Tendo isso em vista, a
autora afirma que a MTV oferece uma experiéncia de "descentramento” e de
fragmentacdo na medida em que dispde, indefinidamente e sem nenhuma conexao

aparente, varios textos diferentes.

2 MTV's programming strategies embody the extremes of what is inherent in the televisual apparatus.
The channel hypnotizes more than others because it consists of a series of extremely short (four minutes
or less) texts that maintain us in a excited state of expectation. The "coming up next" mechanism that is
the staple of all serials is a intrinsic aspect of the minute-by-minute MTV watching. We are trapped by
the constant hope that the next video will finally satisfy and, lured by the seductive promise of immediate
plenitude, we keep endlessly consuming the short texts. MTV thus carries to an extreme a phenomenon
that characterizes most of television. The "decentering" experience of viewing produced by the constant
alternation of texts is exacerbated on MTV because its longest text is the four-minute video.
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Para chegar a essas conclusfes, a autora parte de uma referéncia audiovisual
cinematogréafica. O canal musical, de acordo com Kaplan, desestrutura e "desafia” a
maior parte dos padrdes do cinema hollywoodiano ao reforcar elementos p6s-modernos.
Sendo assim, os contetidos abrigados pela MTV descentram a experiéncia audiovisual e
a fragmentam — desconstruindo a ideia de linearidade —, transgridem a nocdo de
temporalidade na medida em que todos os acontecimentos se transformam em presente,
viola o ilusionismo cinematografico ao mostrar constantemente 0s masicos em cena e,
principalmente, desnorteiam o expectador. Em artigo anterior ao livro, publicado em
1986, Kaplan afirma que o "caos imagético" que estruturaria os videoclipes faz com que
a MTV apresente as informagfes de forma a-histérica. A comparagdo a partir das

referéncias cinematogréficas € clara:

A MTV também apaga a historia através de uma estética que
coloca, sem aviso, tudo junto empilhado, géneros de filmes e
movimentos artisticos de diferentes periodos historicos. Videos
artisticos sdo desenhados livremente sob o olhar gotico, noir,
faroeste, horror, ficcdo cientifica e thriller, além dos géneros
literarios, do expressionismo alemdo, surrealismo francés,
dadaismo, masica folk americana, pop art etc. Essa orientacdo dos
textos faz com que, mais uma vez, no dominio da estética, haja
um tempo continuo no qual tudo existe (KAPLAN, 1986, p. 6)*°.

A partir de um olhar que considera primordialmente o0s géneros
cinematogréaficos mais comuns, Kaplan conclui que a MTV e seu contetdo modificam o
cinema sem criar significado e "desenhando livremente", ou seja, sem padrdes e de
forma aleatéria, além de afirmar que a emissora incentiva 0 apagamento da histdria,
fazendo referéncia a algumas das principais caracteristicas da pds-modernidade. Mais a
frente, nesse mesmo texto, a autora afirma que a maneira "cadtica” com que 0s
videoclipes organizam as imagens faz com que o resultado seja "incoerente” e
"desconectado”. A referéncia ao cinema leva Kaplan a olhar para o videoclipe numa

tentativa de encontrar os parametros filmicos, como a presenca de uma narrativa em

% MTV also effaces history in the aesthetic sense of piling together, without acknowledgement, film
genres and art movements from different historical periods. Video artists draw freely on the gothic, noir,
Western, horror, Science Fiction and thriller film and literary genres, or German Expressionism, French
Surrealism, Dada, American Folk songs and pop art, etc. The stance of the texts is again that, in the realm
of aesthetics, there is one continuous time in which all exists.
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grande medida linear, a tentativa de representacdo da realidade (o ilusionismo) e a
necessidade de encaixar os videoclipes em varios estilos cinematograficos, como ficcdo
cientifica, faroeste, thriller etc. Como a autora ndo encontra esses parametros, afirma
que o videoclipe simplesmente desconstroi todos eles na medida em que se aproxima da
estética pds-moderna que, de acordo com ela, prioriza o ndo-linear, 0 caos e 0

apagamento historico.

No livro publicado em 1987, Kaplan aprofunda uma reflexdo que ja aparece no
artigo de 1986: ela analisa a narrativa visual dos videoclipes e elabora uma classificagdo
dividida em cinco categorias, cujo objetivo € perceber como homens e mulheres
aparecem representados nos videos. Nesse sentido, as categorias comportam 0s
videoclipes "romanticos"”, "socialmente conscientes”, "niilistas", "classicos" e "pds-
modernos"”. Em todos eles, os padrdes cinematograficos guiam a analise da autora. Os
videoclipes romanticos adotam a narrativa linear como referéncia, contam histérias
roméanticas que colocam homens e mulheres de forma estereotipada e apresentam alto
teor sexual. Os socialmente conscientes trabalham questdes sociais em sua narrativa
imagética e tem forte apelo ideologico. Os niilistas abordam questdes agressivas,
falicas, androginas, anarquicas. Os videoclipes com narrativa classica, por sua vez,
seriam 0s que seguem o0s padrdes estereotipados definidos pela narrativa classica,
particularmente a dos filmes hollywoodianos. Por fim, os videoclipes p6s-modernos
apresentariam uma narrativa imagética fragmentada e ndo-linearizada que desorienta,
seduz e hipnotiza o telespectador. O interesse de Kaplan ao fazer essa categorizacao é
observar os videoclipes do ponto de vista das pesquisas sobre o feminismo, tendo como
base reflexiva os estudos de Sigmund Freud e Jacques Lacan, por isso o interesse da
autora em observar como a relacdo entre homens e mulheres estd presente nos
videoclipes. Todavia, é fundamental ter em vista como a denominacdo do videoclipe
"classico” transforma o cinema em referéncia perceptiva. O "classico”, nesse sentido,
pode ser observado como o padréo, como o ponto de partida do olhar da autora. Todos
os demais quebrariam essa referéncia e seriam desviantes. Os videoclipes pos-
modernos, neste contexto, seriam diametralmente opostos aos classicos, visto que
desconstroem a narrativa linear e, por isso, oferecem uma experiéncia de ruptura, aos

moldes da estética pos-moderna™.

31 Andrew Goodwin (1992) analisa a obra de Kaplan e dedica pesadas criticas especialmente ao fato de a
autora se deter em aspectos visuais em detrimento dos musicais ao olhar para o videoclipe. De fato, as
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Em artigo escrito no mesmo periodo que os textos de Kaplan, os pesquisadores
Ellsworth, Larson e Selvin, que na época desenvolviam estudos relacionados as
pesquisas de género, partilham da mesma visdo da autora ao refletirem sobre o
videoclipe. Os trés autores escreveram um artigo conjunto intitulado "MV Presents:
Problematic Pleasures” no qual tentam compreender como se da a formacao do prazer
"problematico” proporcionado pelos rock videos do ponto de vista da recep¢do da
audiéncia. Para tanto, assistem a diferentes videoclipes e narram suas experiéncias. A
todo momento os trés se referem aos estudos do feminismo e do cinema para elaborar as
reflexdes, afirmando que estdo interessados em entender como ocorre a recepc¢ao desses
videoclipes porque a “critica feminista” de cinema e as teorias relacionadas ja ha algum
tempo se mostram interessadas em compreender como as mulheres constroem suas
subjetividades em torno de filmes nos quais o homem aparece como sujeito dominante.
O videoclipe, nesse contexto, é percebido como um tipo de filme, ndo como um género
audiovisual particular. Apesar de os autores ndo se referirem explicitamente a estética
pos-moderna para refletir sobre o género, € notoria a tendéncia em tratar do prazer
proporcionado pelo videoclipe em detrimento de seu aspecto reflexivo ou critico, numa
alusdo a mudanga de eixo reflexivo ocorrido no po6s-moderno em oposicdo ao

racionalismo e ao objetivismo iluministas.

Uma linha de pensamento semelhante aparece no trabalho de Dana Polan
(1986), entdo pesquisadora de narrativas e bastante influenciada pelos debates sobre o
pos-moderno, que a partir das referéncias dos estudos filmicos tenta compreender a
narrativa visual dos videoclipes. A autora aponta algumas caracteristicas que considera
singulares dos videoclipes, como a "falta de narrativa”, e chega a afirmar que o
videoclipe é uma importante "forca viva cultural” que traz novas interpretacGes da vida
social. Contudo, considera que "todos os clichés das artes de vanguarda sdo jogados

fora®"

nos videoclipes (POLAN, 1986, p. 50), aléem de afirmar que esse audiovisual
potencializa determinadas caracteristicas sociais de dominancia, como a constante
presenca da sexualidade masculina estereotipada. Embora faca referéncia ao videoclipe
enguanto audiovisual em si mesmo, Polan considera que as caracteristicas que o

aproximam da estética pds-moderna — a "falta" de narrativa e o uso do pastiche (na

categorias que a autora delineia e a adjetivacdo de "p6s-moderno™ que muitos videoclipes recebem séo
claramente resultado do peso que ela concede as imagens. Embora problematica em muitos aspectos, a
analise de Kaplan sobre o videoclipe se tornou referéncia por muitos anos e é necessario, portanto,
entender 0s motivos desse fenémeno.

32 All the cliches of avant-garde art are played out (...)
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medida em que o videoclipe se aproveitaria das vanguardas artisticas de forma a imita-
las desvirtuando, contudo, os seus valores criticos) — desqualificam-no, visto que

reforcam estere6tipos relacionados ao machismo, os quais a autora critica.

Como observado, os discursos que opdem o videoclipe ao cinema e o relacionam
ao poés-moderno costumam considerar que aquele audiovisual oferece uma experiéncia
visual transgressora. A audiéncia, consequentemente, aparece nesse cenario como uma
vitima em potencial da transgressao estrutural do videoclipe. Apesar de considerada
diferente de tudo que havia até entdo no que tange a linguagem audiovisual, a MTV €
vista como emissora que tolhe a liberdade do publico por se inserir em um contexto pds-
moderno de fragmentagdo de conteldo, de ruptura com a linearidade narrativa proposta
por outros audiovisuais, de pastiche, de apagamento histérico e de supervalorizacdo do
prazer em detrimento da reflexdo critica. Sua linguagem supostamente espetacular e
excessivamente visual faz com que a receptividade da audiéncia seja considerada

limitada:

Ao jogar uma barreira visual entre artista e publico, a MTV
distancia e controla a experiéncia musical. Como resultado, a
audiéncia é profundamente dirigida para a passividade e
submissédo. Desprovida de seus poderes criativos, ela é submetida
a musica a partir de uma experiéncia despersonalizada (HARDT,
1986, p. 64) *.

Hanno Hardt defende a ideia de que a MTV demonstra a vitdria da industria
cultural porque sua estrutura pds-moderna faz a técnica substituir o conteddo, num
processo de alienacdo da audiéncia. O canal musical seria 0 maior exemplo de que a
televisdo ndo deve ser entendida como algo que serve a democracia, ao contrario. Trata-
se do exemplo maior de que a televisdo “quebra a evolucdo da comunicagédo social”,

numa visdo extremamente evolucionista e negativista da televisao como um todo.

A ideia de que a MTV e por consequéncia o videoclipe sdo a sintese de uma
espécie de “anti-cinema pos-moderno” reverberou na propria MTV que, em 1988,

aceitou explicitamente a alcunha de emissora pds-moderna e estreou, na matriz norte-

%3 By throwing a visual barrier between performers and audiences, MTV distances and controls the
experience of the musical event. As a result, audiences are driven deeper into passivity and submission.
Robbed of their imaginative powers, they are subjected to music as a depersonalized experience.
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americana, um programa noturno chamado “PostModern MTV” (GOODWIN, 1993),
no qual eram veiculados videoclipes de artistas considerados alternativos, diferentes do
gue a emissora considerava como sendo seu padrdo. O importante é perceber, contudo,
como a referéncia de um olhar que parte do cinema e o crescimento dos estudos sobre o
pos-moderno foram fundamentais para que o videoclipe fosse considerado um
audiovisual transgressor e desgarrado, cuja estrutura causa uma ruptura com os demais
audiovisuais e transforma o telespectador em um personagem passivo e alienado, que

apenas contempla os videoclipes sem pensar sobre eles ou sobre 0 mundo que o cerca.

Em alguns casos, a alcunha pos-moderna ganhou espaco na conceituacdo do
videoclipe em detrimento dos estudos audiovisuais como um todo. Nesse sentido, é
significativa a quantidade de pesquisas que concedem ao videoclipe as qualidades de
fragmentado, ndo-linearizado, que apela para o visual e que contém imagens
desconexas. E isso mesmo quando o discurso pés-moderno comecava a perder forca,
por volta do inicio dos anos 2000. Angela Prysthon, no prefacio de um dos poucos
livros brasileiros sobre videoclipe — “Videoclipe, o elogio da desarmonia” —, escrito por

Thiago Soares, reforca esse aspecto:

As vérias estéticas do videoclipe seriam, pois, uma espécie de
versdo resumida e especifica do estilo pds-modernista,
compreendendo num universo mais circunscrito as linhas mestras
definidoras do pds-moderno (o hibridismo, o pastiche, a
hiperrealidade, o descentramento, a fragmentagdo, o desencaixe
entre seus varios elementos, a colecdo desordenada. Um certo
apelo da nostalgia, a constituicdo de uma histéria e uma tradicao
pop) (PRYSTHON, 2004, p. 8).

A “desarmonia” que Soares coloca no titulo de seu livro ganha contornos dos
estudos do cinema no prefacio de Prysthon, autora de varios estudos na area e, entao,
pesquisadora do p6s-moderno. Ela compara implicitamente o videoclipe com o cinema,
este visto como a referéncia harménica, centrada e mais proxima de uma representacéo
do real. O videoclipe, nesse contexto, é qualificado como objeto “desencaixado”,
“desordenado”, que congrega as “linhas mestras” do pds-moderno. Mais do que se
apropriar de caracteristicas da estética pds-moderna, essa visdo faz com que o
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videoclipe seja percebido simultaneamente como um sintoma e uma sintese desse

fendbmeno social e estético.

Soares, por sua vez, apresenta diversos olhares sobre o videoclipe no contexto da
musica pop, da industria televisiva e dos estudos do cinema e tenta formular uma
perspectiva de analise que aos poucos ganhou espaco entre os pesquisadores da area: ele
percebe o videoclipe como elemento cultural heterogéneo que congrega diversas
linguagens estéticas, afastando-se em varios momentos da perspectiva do pos-moderno
na leitura do videoclipe. Esse deslocamento teorico, entretanto, ndo liberou o videoclipe
das definicbes que o separam negativamente dos demais audiovisuais a partir dos
conceitos pdés-modernos, ao contrario. Os conceitos se tornaram parte integrante nao de
um olhar sobre o videoclipe, mas da sua esséncia. Em sua definicdo do género, Soares
argumenta que se trata de um objeto cultural conflituoso, irregular, descontinuo e veloz

que:

[...] proclama o agora, evidencia os desgastes da histdria do
audiovisual (...) aponta o desejo por uma estética, talvez, galgada
no éxtase da superficialidade, remontando-se a uma espécie de
cultura do escambo, da ruina e do desperdicio, propondo,
portanto, como ja advertiu Omar Calabrese, um prazer através da
série, da repeticdo, do gozo desta série e do mesmo. O mais do
mesmo. (...) Tudo que o videoclipe pode oferecer é o incompleto,
0 corte, o rasgo (SOARES, 2004, p. 39).

Apesar de em alguns momentos Soares considerar o0 videoclipe um produto pos-
moderno, a maior parte de suas reflexdes concedem caracteristicas a esse audiovisual
que ndo fazem parte do arcabouco tedrico dos pés-modernos, como a citagdo escolhida
procura ilustrar, embora tenha influéncias dessa corrente tedrica. Tratar o videoclipe
como objeto rasgado, cortado, ponto de convergéncia da ruina e do desperdicio é
afirmar que o género € fragmentado e em alguma medida desprovido de sentido
reflexivo sem, no entanto, se debrucar explicitamente sobre o pds-moderno. O
pesquisador citado por ele, Omar Calabrese, é semioticista e trata os objetos artisticos a
partir de expressdes que sdo reapropriadas por Soares, como a nogdo de neobarroco.
Trata-se, pois, de um olhar sobre o videoclipe que comeca a tomar novos contornos e a
utilizar novas teorias, mas que, no seu amago, continua considerando o videoclipe um
objeto fragmentado, superficial etc.
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2.3. Videoclipe como audiovisual legitimo em seus préprios

termos

O discurso que relaciona o videoclipe a estética p6s-moderna teve uma enorme
carga de importancia principalmente nos anos de 1980, quando o género se consolidava
socialmente e foi percebido como produto excepcional da cultura de entdo, embora
ainda hoje, como ja observado, seja possivel observar fragmentos desse discurso. Um
importante amenizador da relacdo entre o videoclipe e o p6s-moderno reside nas
pesquisas desenvolvidas por estudiosos mais vinculados aos estudos da musica a partir
principalmente dos anos de 1990. Esses pesquisadores trouxeram pontos fundamentais
para uma compreensdo mais ampla do videoclipe visto como expressao artistica e
conseguem complexificar o discurso consolidado na década anterior.

Dentre esses estudos, é importante voltar a um pesquisador cuja obra ja foi
analisada em parte no capitulo um, Andrew Goodwin. Como ja analisado, ele é autor de
um dos livros mais citados nas discussdes sobre videoclipe a partir dos anos de 1990 —
Dancing in the Distraction Factory: Music Television and Popular Music — publicado
em 1992. Além de se referir ao videoclipe na sua dimensdo mercadoldgica (elemento ja
problematizado no capitulo um), Goodwin foi um importante critico da relacdo firmada
pela teoria entre videoclipe e po6s-modernidade e entre o videoclipe e os demais
audiovisuais. Diferentemente do que fizeram a maior parte das pesquisas até aquele
momento, Goodwin observa o videoclipe a partir da mdsica, ndo a partir de outros
audiovisuais. Suas referéncias, com isso, partem da ideia de que o videoclipe é a
visualizagdo da musica, ou seja, € um complemento que amplia os usos musicais. O
género, assim, é tratado como uma expressdo artistica que potencializa a experiéncia de
consumo musical, principalmente da musica popular massiva.

O primeiro capitulo do livro — Silence! Academics at Work! — resume de forma
irdnica um dos principais argumentos da obra. Para Goodwin, a maior parte das
pesquisas ndo leva em conta que o videoclipe €, sobretudo, um produto sonoro e que a
importancia que se da as imagens estaria na mente dos pesquisadores, ndo na estrutura
do videoclipe. O autor faz criticas explicitas a exagerada importancia ao aspecto visual
gue pesquisadores, como Kaplan, concedem ao videoclipe e afirma que algumas
expressOes consolidadas na discusséo sobre a pés-modernidade, como “simulacro”, ndo
sdo adequadas para dar conta da compreensao do género. As imagens so fazem sentido
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no videoclipe, afirma o autor, se estiverem estruturalmente acompanhadas da musica. E
a musica ndo apenas no sentido estrutural (a combinacéo feita entre refrdo, ponte, solos
instrumentais, estrofes etc. e as imagens), mas no que diz respeito a musica como
cultura. Assim, para compreensdo de um videoclipe de heavy metal, por exemplo, as
analises ndo podem ficar restritas apenas & maneira como é construida a conexao entre a
musica e as imagens; é imprescindivel analisar o contexto relativo as expectativas de
género musical. Um videoclipe de heavy metal trata as imagens de uma maneira
diferente de um videoclipe que se aproxima do punk rock ou do hip hop. Além disso,
quando se modifica a referéncia de andlise — do audiovisual para a musica — percebe-se
como a performance dos musicos € um elemento fundamental da narrativa do
videoclipe, mesmo nos casos em que nao aparecem artistas explicitamente tocando ou
dancando em cena. A narrativa dos videoclipes, assim, estaria longe de ser néo-
linearizada, sem sentido ou, principalmente, desnuda de aspectos reflexivos. N&o estar
atento a essas questdes, afirma Goodwin, é assistir a um videoclipe com os ouvidos e
parte dos olhos fechados™.

Essa nova maneira de olhar para o videoclipe pode ser considerada um
paradigma nas andlises do género. Goodwin observa que o videoclipe deve ser visto
como uma forma cultural para além de suas combinacGes imagéticas e que, na verdade,
as imagens sdo submissas a masica que Ihes deu origem e a uma complexa cultura
musical que deve ser vista muito além da cancdo propriamente dita. Tendo essas
questBes em mente, o autor problematiza a relagdo feita entre videoclipe e varios
conceitos poés-modernos, como por exemplo a nocdo de simulacro. Para Goodwin, a
ideia de que as imagens do videoclipe simulam realidades que nunca existiram ndo faz

sentido justamente em funcdo da carga cultural musical que os videoclipes carregam.

% Para comprovar seu argumento, Goodwin analisa alguns videoclipes tendo como referéncia a cultura
musical na qual estdo inseridos, numa tentativa de mostrar como o contexto musical € importante na
compreensdo do papel cultural do videoclipe. O autor se restringe aos videoclipes do cantor George
Michael para mostrar como as imagens dispostas em seus varios videoclipes explicitam o direcionamento
que o cantor foi concedendo a sua carreira ao longo dos anos. Os primeiros videoclipes, no inicio dos
anos de 1980, quando o cantor formava a dupla pop Wham! ao lado de seu amigo Andrew Ridgeley,
constroem a figura de George Michael como um cantor charmoso, voltado para o publico feminino
adolescente. Quando o cantor comeca a seguir carreira solo, os videoclipes mostram George Michael
imageticamente mais adulto, num esforgo para se transformar em um simbolo sexual. Com o passar dos
anos, entretanto, & medida que o cantor divulga ser homossexual e se esforga para naturalizar na midia
essa informacdo, os videoclipes modificam a maneira como tratam o cantor. A partir de entdo, nenhum
videoclipe mostra George Michael como simbolo sexual das mulheres e, em muitos casos, eles passam a
refletir a opinido do cantor principalmente sobre homossexualismo. Alguns dos videoclipes mais famosos
do artista, como Freedom'90! e Outside, relacionam George Michael a imagens ligadas a liberdade
sexual.
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Além disso, o autor problematiza outros elementos pés-modernos, como a relacédo dita
"caodtica" entre a MTV e o videoclipe. Em trabalho publicado um ano depois do livro,
Goodwin (1993) percebe que boa parte dos discursos pds-modernos analisa
prioritariamente a MTV, ndo o videoclipe em si, e que em muitos casos a maneira cComo
a emissora organiza sua programacao leva os estudiosos a relacioné-la ao pds-moderno.
Para problematizar esses discursos, o autor faz uma andlise de conteudo da MTV e, para
ir de encontro aos discursos que afirmam que o videoclipe é "cadtico” e "desordenado”,
afirma que o canal é organizado a partir de uma programacdo em larga medida
tradicional, com horérios fixos e programas que nem sempre sdo sobre videoclipes, a
exemplo de talk shows, filmes, entrevistas etc. Ndo seria, com isso, um canal
esquizofrénico e desordenado. O autor, contudo, ndo faz uma discussdao em torno da
recepcdo aparentemente passiva dos expectadores de videoclipe definida por
pesquisadores como Kaplan e Hardt.

Além de Goodwin, Will Straw busca compreender o videoclipe por meio de um
didlogo com os estudiosos de veia pds-moderna, mas de forma a sofisticar esse discurso.
O que incomoda este pesquisador é principalmente a maneira homogénea com que a
maior parte das pesquisas trata o videoclipe e, como Goodwin, ele sugere que é
fundamental prestar atencdo a cultura musical para compreensdo do género. Straw
insere 0 videoclipe em um amplo contexto cultural no qual o género aparece como
sendo um elemento dentre uma série de mudancas que 0 pop mainstream vinha
sofrendo no inicio dos anos de 1980. Nesse periodo, afirma o autor, diversos fenémenos
ajudaram a extinguir parte dos problemas que a industria fonogréfica vinha sofrendo
desde o final dos anos de 1970. Dentre os fendmenos, ele destaca a importancia
concedida aos singles nas radios e o crescimento de diversificadas audiéncias musicais.
O videoclipe, de acordo com esse olhar, seria uma consequéncia direta das mudancas na
cultura musical. Em relacdo ao pos-moderno, Straw sugere uma sofisticacdo teorica:
“contra o sentimento do texto pés-moderno de fragmento e dispersdo, eu sugeriria que o
videoclipe e outras formas culturais contemporaneas assumam esse trauma [0 pOs-
moderno] como ponto de partida” (1993, p. 13)*. O autor aceita, por exemplo, a relagéo
entre videoclipe e pastiche, mas afirma que um numero “limitado” de videoclipes tem

essa caracteristica.

% | would suggest that music video, and other contemporary cultural forms, assume this trauma as their
point of departure.
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O olhar que percebe o videoclipe como sintoma do pds-moderno, mas tenta
libera-lo de estigmas homogeneizantes, continua presente em alguns discursos
contemporaneos. Nesse sentido, Roger Beebe (2007) desenvolve uma reflexdo que
insere no titulo de seu trabalho algumas caracteristicas relacionadas ao pds-moderno
que o autor discute: "Paradoxes of pastiche: Spike Jonze, Hype Williams, and the race
of the postmodern auteur”. Nele, Beebe problematiza dois conceitos vindos do pos-
moderno: o pastiche e o declinio da nocdo de autoria. Ele narra a importancia que o
autor dos videoclipes — o diretor — vai ganhando & medida que o género se consolida
numa tentativa de desconstruir a suposta crise da autoria. Além disso, afirma que muitos
diretores utilizam o pastiche como estética, aceitando e reforcando a relagdo entre esse
elemento e o videoclipe. Ele analisa varios videoclipes dos diretores citados no titulo do
artigo e afirma que, embora esses autores fagam uso do pastiche como opcdo esteética,
eles adicionam novos elementos, 0 que acabaria enriquecendo o pastiche em si. E isso

acarretaria uma valorizacdo ao menos simbodlica da ideia de autoria.

Além dos discursos que problematizam varios aspectos da relacdo estabelecida
entre o videoclipe e o pos-moderno, é importante destacar uma Ultima discusséo
contemporanea cujo ponto de partida ndo leva em conta os estudos p6s-modernos e se
concentra unicamente no videoclipe enquanto uma experiéncia audiovisual particular.
Neste sentido, Carol Vernallis (2004) esta interessada em compreender de que maneira
0 videoclipe constroi sentidos singulares em relacdo aos demais audiovisuais. Seu

esforco em tratar o videoclipe como expressdo em si mesma € enfética:

Eu trato o videoclipe como um género distinto, diferente de seus
predecessores — filme, televisdo, fotografia — uma midia com sua
maneira propria de organizar materiais, explorar temas e lidar
com o tempo, todos 0s quais s6 podem ser estudados através de
uma analise detalhada (VERNALLIS, 2004, p. X) *°.

Seu discurso representa um embate em relacdo a décadas de reflexdes que, como
ja observado, tendiam a perceber o videoclipe somente em referéncia a outras

expressdes audiovisuais e apresentavam um forte carater impressionista. Para ir de

% | treat music video as a distinct genre, one different from its predecessors - film, television,
photography - a medium with its own ways of organizing materials, exploring themes and dealing with
time, all of which can be studied through close analysis.
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encontro a isso, a autora faz uma reflexdo que entende o videoclipe por meio de seus
aspectos estruturais — edicdo, personagens, musica, letra, narrativa, conexdes entre
mausica, imagem e letra etc. — a fim de compreender que tipo de experiéncia audiovisual
0 videoclipe reproduz. Um de seus principais argumentos considera que o objetivo
maior do videoclipe visa ao prazer. Logo, sua estrutura é construida de modo a afetar
sensorialmente a audiéncia. Nesse sentido, a narrativa e a maneira como o videoclipe
conecta a musica e as imagens, por exemplo, objetivam menos transmitir uma
mensagem linear (embora isso possa ocorrer) e mais a cooptacdo dos sentidos da
audiéncia. Como Goodwin, Vernallis entende que o videoclipe s6 pode ser
compreendido considerando-se que as imagens devem ser vistas em relacdo a musica
que ilustram, e propde que as relacdes entre esses dois elementos podem acontecer
numa escala mais profunda que a simples edi¢do da imagem levando em conta o ritmo
da batida musical. Além disso, as possiveis conexdes que o videoclipe elenca entre
masica e imagem devem ser compreendidas levando-se em conta, por exemplo, as
associacOes culturais presentes no ambiente onde o circuito de producdo e consumo do

videoclipe se desenvolve.

A partir do exposto, é fundamental enfatizar que esse conjunto de autores
oferece novos pontos de vista em relagdo ao videoclipe tendo como ponto de partida
uma intengdo sistematica de construir um campo especifico de estudo sobre o género.
Esses estudos tendem a perceber que, embora o videoclipe mantenha proximidades com
outras expressdes artisticas — a musica popular massiva, os demais audiovisuais —, ele
compreende um novo objeto com caracteristicas singulares que se desenvolve a partir de
uma dindmica particular de producgéo e consumo. No entanto, essa tentativa por vezes
permanece presa a conceitos e modelos analiticos que esses mesmos autores criticam.
Assim, por exemplo, Goodwin, Straw e Beebe elaboram criticas em torno da conexao
entre videoclipe e pés-moderno, mas permanecem indo ao encontro dela, reforcando
alguns de seus aspectos. Goodwin, nesse sentido, ndo apenas concorda com a
conceituacdo de pastiche feita por autores como Jameson e Kaplan, como cita varios
videoclipes que, para ele, devem ser vistos a partir desse conceito e tendo como
referéncia o cinema. Dessa forma, videoclipes como Material Girl, de Madonna, e
Radio Gaga, do Queen, devem ser compreendidos como sendo pastiches dos filmes Os
homens preferem as loiras e Metropolis, respectivamente. Straw e Beebe, por sua vez,

apenas amenizam o discurso pos-moderno na medida em que buscam um ponto de

89



equilibrio que, para além de um discurso homegeneizador, perceba o videoclipe como
um género complexo e plural. Por fim, Vernallis mostra desprendimento em relacao as
pesquisas sobre o pds-moderno, mas para compreensao do videoclipe ela considera que
é essencial prestar atencdo "as técnicas derivadas dos filmes de Hollywood para
perceber como suas fungdes e significados mudam quando empregados nos videoclipes™
(VERNALLIS, 2004, p. X1)*". Esta aproximagc&o com o cinema nio invalida a reflex&o
de Vernallis, mas possibilita perceber como esta naturalizada a ideia de que o videoclipe

€ um "anti-cinema".

Dessa forma, percebe-se que apesar dos avancos tedricos elaborados por essas
pesquisas, ainda ha uma inseguranca no sentido de olhar para o videoclipe a partir de
um prisma diferente do que foi construido a partir dos anos de 1980. Isso porque esses
novos discursos continuam considerando que, para se consolidar culturalmente, o
videoclipe transgride outras expressdes, como € o caso do cinema. Ademais, olham para
o0 videoclipe do ponto de vista industrial, tentando entender a sua légica de circulacéo
tendo como foco uma separacdo radical entre videoclipe e publico, entre produto,
produtor e audiéncia. Ao perceberem no videoclipe um produto industrial televisivo,
esses autores ndo consideram que no lugar de se definir como um audiovisual
transgressor, o videoclipe se constitui como uma nova experiéncia musical galgada na
experiéncia audiovisual. O videoclipe, assim, oferece um novo tipo de fruicdo musical e

audiovisual.

Os capitulos seguintes desta tese, portanto, tentardo compreender, num primeiro
momento, de que maneira essa visdo que considera o videoclipe um produto industrial
advindo da televisdo foi construido, ou seja, como a noc¢do de videoclipe "padréo™ foi
instituida, bem como a importancia da MTV nesse processo. Entdo, num segundo
momento, esta tese vai tentar compreender de que maneira o videoclipe se consolidou
como género a partir de um olhar diferente, que considera esse novo género ndo um
produto transgressor, pos-moderno ou um “anti-audiovisual”, mas uma nova
experiéncia que agrega de maneira complexa e singular diversos elementos relacionados

a cultura da masica popular massiva e, também, a cultura do audiovisual.

37| pay close attention to techniques derived from Hollywood film in order to see how their functions and
meanings change when employed in music video.
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PARTE Il: O PROCESSO DE CONSOLIDAGAO DO VIDEOCLIPE
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A primeira parte desta tese mostrou que os discursos acerca do videoclipe de
maneira geral retratam este produto cultural de forma negativa — o videoclipe é definido
em oposicdo a outras formas estabelecidas de arte — a partir de um discurso
simplificado — o videoclipe é explicado a partir de principios unicos e isolados, como o
seu potencial mercadoldgico — e principalmente a partir de um olhar abstrato, antes que
historico. Em contraposicdo a este olhar, esta parte da tese se propde a considerar 0
videoclipe de uma perspectiva mais complexa, tendo em vista 0 modo como ele se
consolidou através de um longo processo de reconfiguragfes midiaticas que povoaram
aquele momento histdrico e que, embora fundamentais para compreensdo das midias
hoje, séo significativamente ignoradas ou tém sua relevancia reduzida. A proposta desta
parte da tese, nesse sentido, é compreender o processo de consolidacdo do videoclipe
levando em conta a maneira como a reconfiguracdo mididtica atingiu as instancias
audiovisual e musical e como o videoclipe representou ndo uma ruptura, mas uma
possibilidade de atualizacdo e repaginacdo dessas instancias. Para dar conta desta
discussdo, a proposta desta parte €, a partir de trés capitulos complementares, recuperar
os olhares construidos em torno do videoclipe nas duas instancias mais diretamente

relacionadas a sua consolidacgdo: as culturas musical e audiovisual.

No que tange a primeira instancia, o trabalho vai se concentrar especialmente na
consolidacdo do videoclipe no contexto das radios FM e da indUstria da masica, as quais
sofreram relevantes metamorfoses a partir da popularizacdo do videoclipe. Em relacéo a
cultura audiovisual, esta tese vai mostrar que a consolidacdo do videoclipe esta
intrinsecamente relacionada ao nascimento e & institucionalizacdo da MTV no contexto
do crescimento da televisdo segmentada norte-americana. Em fungdo da importancia
desse canal musical para a consolidacdo do videoclipe, um capitulo se dedicara a

compreender o contexto de surgimento e de crescimento da MTV e, posteriormente, um
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novo capitulo apontara as estratégias utilizadas pela MTV para fazer do videoclipe um

produto importante para a televisédo e, também, para a cultura musical.

A relacdo entre o videoclipe e a cultura musical sera analisada no capitulo
seguinte, o qual se dedicara a consolidacdo e a popularizagdo do género tendo como
referéncia a narrativa construida pela revista Variety entre 1981 e 1986. Criada em
1905, a Variety é uma importante midia norte-americana que objetiva cobrir
acontecimentos voltados para a prépria midia. O seu direcionamento editorial d& conta
dos embates e conflitos inflados entre os meios de comunicacdo, o que possibilita
perceber em que contexto o videoclipe ascendeu como um produto relevante para a
indUstria musical. No inicio dos anos de 1980, quando o videoclipe comegou a chamar
atencdo da midia e da teoria, como analisado nos capitulos anteriores, a Variety
elaborou centenas de matérias relacionadas aos primeiros dias de existéncia da MTV,
aos primeiros videoclipes a fazerem sucesso na emissora e, mais do que isto, ao impacto
positivo e negativo que isso gerou nas variadas instancias musicais, como a indudstria da
masica, as radios FM e as jukeboxes, entre outras. Esse rico material descortinara uma
série de conflitos e mudancas ocorridas entre o videoclipe e a cultura musical sobre a

qual a teoria, até agora, pouco se debrucou.

O capitulo 4, por sua vez, analisara a consolidacdo do videoclipe do ponto de
vista audiovisual tendo como referéncia o nascimento da MTV no contexto de uma
importantissima reconfiguragdo midiatica ocorrida na televisdo quando o videoclipe se
instituia culturalmente: a consolidacdo da televisdo por assinatura. Especificamente, o
capitulo vai mostrar que o olhar pds-moderno, que dominou a perspectiva de analise
audiovisual do videoclipe, revela-se pouco adequado para dar conta da
institucionalizacdo do videoclipe e do papel que a MTV desempenhou a este respeito.
Nesse sentido, o capitulo vai inserir o canal musical especificamente no contexto do
crescimento dos canais por assinatura, a exemplo de HBO, CNN e Discovery Channel,
entre outros, mostrando que a MTV tomou forma a partir ndo de uma quebra radical
com os padrdes televisivos, mas de uma continuidade formada por novas propostas na
televisdo que supriam demandas especificas. Complementarmente, o capitulo vai
compreender como um canal televisivo que originalmente se construiu com base em
audiéncias altamente especificas transformou-se no que atualmente consiste em um dos

maiores canais televisivos transnacionais.
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Finalmente, o capitulo 5 tratard da consolidacdo do videoclipe na MTV. De
forma a dialogar com os dois capitulos anteriores, a proposta desse capitulo é entender o
que o videoclipe representou quando tomou forma na MTV e de que maneira esse
fendmeno manteve relagdo com a cultura musical. Desde o final dos anos de 1970, tanto
a induastria fonogréafica quanto as radios AM e FM tentavam encontrar maneiras de
voltar a crescer, pois passavam por crises financeiras e reducdo sistematica de
audiéncia. Revistas e jornais da época, como a Billboard, afirmaram que 1979 foi um
ano paradigmatico para a masica, anunciando mudancas na cultura musical que foram
potencializadas a partir de 1980. Em 1981, quando a MTV estreou, a principal estratégia
de popularizacdo do videoclipe desenvolvida pelo canal musical diz respeito a esse
momento paradigmatico vivido pela cultura musical, pois o videoclipe ndo apenas foi
visto como a solucdo para parte dos problemas da industria fonografica; o videoclipe,
mais do que isso, apropriou-se de elementos da cultura musical para se instituir
enquanto produto cultural. Para mostrar como se deu esse processo, 0 capitulo vai
analisar as primeiras horas da programacao veiculada pela MTV, a que foi ao ar em 1°
de agosto de 1981, para entender de que maneira o canal musical “remediou” (BOLTER
e GRUSIN, 1999) a dinamica das radios FM para legitimar o videoclipe e, assim,

instaurar-se como um canal televisivo eminentemente musical.
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CAPITULO Ill: O VIDEOCLIPE COMO RESULTADO DA RECONFIGURAGCAO
MUSICAL

Adolescentes da geracdo do video abandonam o radio em massa;
NAB [National Association of Broadcasters] pondera o seu papel
no futuro

A quinta Conferéncia de Programacdo de Radio da Associacdo
Nacional de Emissoras contrastou em muitos aspectos com suas
predecessoras. Com uma participacdo recorde de 2.100 pessoas,
excedendo em 300 pessoas a conferéncia de Chicago do ano
passado, esse comparecimento refletiu em parte a preocupacdo da
inddstria de que o rédio pode nédo estar imune a erosdo de audiéncia
causada pelas novas tecnologias — tudo, desde a televisao a cabo até
0s videogames — como Se pensava.

O antes impensavel prospecto de que cada estacao teria sua propria
antena se tornando realidade e a chegada do estéreo nas AMs
significaram mais a aplicacdo de convencdes tecnoldgicas do que
de programacdo em si. A inddstria esta internamente procurando
um senso de direcdo nesse momento de mudanga, tentando
descobrir como aproveitar as novas tecnologias para dar um salto e
recuperar as audiéncias perdidas®.

% Teenage Video Generation Exiting Radio En Masse; NAB Mulls Future Role / The fifth Radio
Programming Conference of the National Asso. [sic.] of Broadcasters in many respects contrasted
markedly with its predecessors. With record attendance of 2,100 exceeding last year’s Chicago total by
300, that turnout in part reflected growing industry concern that radio may not be as immune to erosion of
its audience by competing new technologies - everything from cable TV to videogames - as had been
tough. With the once-distant prospect of every station equipped with its own dish closer to reality and the
arrival of AM stereo, this was as much a technology application convention as programming one. The
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Esta noticia foi publicada pela revista Variety em 1° de setembro de 1982. Como
varias outras matérias da época, ela se mostra preocupada com um novo cenario
midiatico que se descortinava e afetava a cultura musical, no caso, representada pelo
radio. Fitas cassetes, tocadores mdveis como o Walkman e até outras novas tecnologias
como 0s videogames colocavam em crise formas anteriores de lazer e de consumo
musical, obrigando a industria da musica a buscar solu¢Ges. Foi justamente nesse
momento de mudancas que o videoclipe comecou a se popularizar na grade televisiva
estadunidense. Mais do que um novo conteudo, todavia, o videoclipe atuou de diversas
maneiras como uma resposta eficiente para suprir lacunas geradas por essas mudangas,
tendo em vista que ofereceu uma nova experiéncia musical a partir de um novo tipo de
televisdo: a TV por assinatura. Nesse sentido, este capitulo se propde a compreender a
consolidacdo do videoclipe tendo em vista esse cenario de reconfiguracdo musical
considerando, para isso, trés etapas nesse processo de reconfiguragéo: a crise de vendas
ora sofrida pela industria da musica, a oportunidade que ela percebeu no videoclipe
como solucéo para seus problemas e, finalmente, o conflito criado entre essa industria e

a MTV, o qual teve o videoclipe como foco da disputa.

Para dar conta dessas questdes, o capitulo vai analisar o tratamento que a revista
Variety dispensou ao videoclipe no seu periodo de maturagdo. Criada em 1905 e com
sede em Nova York, a Variety segue uma linha editorial exdtica para o contexto
jornalistico brasileiro, visto que tem como objetivo tratar dos embates, conflitos e
conquistas dos diferentes meios de comunicacdo. Emissoras de televisdo broadcasting e
a cabo, industria cinematografica, radios e gravadoras sdo alguns de seus temas
recorrentes. Nas matérias, a Variety explora aspectos socioeconémicos voltados para as
diferentes midias, o que faz com que interprete os fatos buscando sobretudo as
novidades vistas como potencialmente relevantes para modificar situacdes vigentes. Ao
se referir ao videoclipe, por isso, a Variety conecta-o as diferentes midias, além de
privilegiar nos textos as reconfiguracdes incentivadas por esse novo produto cultural.
Tendo isto em mente, o capitulo vai analisar todas as matérias relacionadas a videoclipe
publicadas na revista Variety, entre 1981, quando a MTV estreou, e 1986, quando o
videoclipe ndo foi mais visto pela revista como novidade, 0 que sugere a sua

naturalizagdo na cultura midiatica. O surgimento da MTV foi escolhido como marco

industry is looking inwardly for a sense of direction in a time of change, trying to figure it out how to
harness the new technologies to make a buck and recapture lost audiences.
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ndo apenas devido a sua importancia inerente a popularizacdo do videoclipe (como sera
analisado nos capitulos subsequentes), mas porque foi esse fato que primordialmente
chamou atencdo da revista para a importancia do videoclipe no contexto midiatico
daquele periodo. O videoclipe passou a ser pauta de centenas de matérias apenas a partir
do surgimento do canal musical. A Variety vai mostrar que o videoclipe foi pega-chave
na reconfiguracdo da cultura musical de entdo, ajudando a solucionar uma serie de
problemas enfrentados por ela, especialmente pelas radios, pela industria fonografica e
pelas jukeboxes, além de ter sido importante na popularizagdo do video doméstico. A
anélise da Variety levara em conta todas as matérias publicadas sobre videoclipe e/ou
MTV entre agosto de 1981, quando a MTV estreou, e janeiro de 1986, quando o
videoclipe ndo mais foi tratado como novidade pela revista e quando os temas passaram

a se repetir, totalizando 340 textos.

O capitulo defende que a década de 1980 foi palco de uma profunda
reconfiguracdo midiatica suscitada pelo surgimento de uma série de tecnologias
midiaticas e pela necessidade de atualizacdo das midias entdo consolidadas. O
videoclipe, neste contexto, constituiu uma consequéncia direta dessa reconfiguracao,
tendo em vista que ele ndo apenas representou, em si, um novo produto midiatico, como
ajudou a repaginar instancias midiaticas anteriores, como a radio FM e a industria
fonogréfica. Essa reconfiguracdo potencializou um didlogo maior entre as midias, ou
seja, formatou um cenario de convergéncia tecnoldgica que, em ultima instancia,
reforcou mudancas de comportamento entdo em curso, como a adocdo de uma atitude
mais ativa por parte da audiéncia em relacdo as midias. Esse cenario de mudancas e
embates midiaticos, contudo, foi ocultado em funcdo da consolidacdo, anos mais tarde,
da cultura digital. Salvos estudos esporadicos que trataram alguns desses fenémenos
isoladamente, o atual momento tem recebido um volume imensuravelmente maior de
anélises. Assim, em funcdo da importancia dessa discussdo para 0 nascimento do
videoclipe, a primeira parte deste capitulo dara conta dos embates e conflitos entre
variadas midias que foram narradas pela Variety nesse periodo. Em seguida, o capitulo
apresentara as trés fases de consolidacéo do videoclipe narradas pela revista: a crise das
instancias musicais, a oportunidade que o videoclipe representou para essas instancias e,

finalmente, o conflito que o videoclipe suscitou nessas instancias ao se consolidar.

A Variety mostra como, por um lado, as gravadoras, que estavam em crise,

rapidamente perceberam nesse novo audiovisual uma chance (ndo muito barata) de
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oferecer novas visibilidades para seus artistas, criando uma relacdo de dependéncia com
o videoclipe. A MTV se constituiu como uma ponte fundamental entre a cultura
televisiva e a musical, incentivando uma relacdo entre ambas as instancias até entao
inédita, na qual as gravadoras tomaram para si a responsabilidade de elaborar o
contetdo televisivo — o videoclipe — e oferecé-lo gratuitamente ao canal musical. Por
outro lado, as radios mostraram um poder de reacdo para, de certa forma, combater a
popularizacdo da musica na televisdo. Essa relagdo extremamente vantajosa para o canal
musical em pouco tempo ocasionou a terceira e ultima etapa relacionada a consolidagdo
do videoclipe que sera analisada neste capitulo: um conflito entre a MTV e a indUstria
da mdasica, tendo o videoclipe como foco da disputa. A gigantesca aceitagdo do
videoclipe como produto fundamental para a musica aliada a popularizacdo da MTV —
provocadas justamente por impulsionarem a industria da muasica —, enraiveceram as
gravadoras, que passaram a criar alternativas para dificultar o dominio que a MTV

construiu em torno da veiculagdo do videoclipe.

3.1. A Variety e a "revolugao analoégica"

Desde meados de 1990, tem havido uma ampla discussdo em relacdo a
"revolucdo” digital, que atribui ao advento das midias digitais — e a internet, em especial
— a responsabilidade principal por uma ampla e revolucionéria reconfiguragdo do
cenario midiatico. Nao obstante este argumento descreva corretamente um conjunto de
transformacoes efetivamente importantes no panorama das midias, a énfase excessiva
dispensada a “revolucdo” digital levou a que se perdesse de vista a importéncia de
transformac0es anteriores, ndo menos significativas. A analise do material publicado na
revista Variety permite demonstrar que, antes do que se costuma destacar, as midias se
viram mergulhadas em um contexto de convergéncia tecnolégica que marcou, entre
outras instancias, a cultura musical. A diferenca em relacdo as mudancas engendradas
atualmente nas midias é que, no lugar de uma nova cultura digital, aquele periodo foi

marcado por uma grande reconfiguracdo das midias analdgicas.
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Particularmente no campo musical, o paradigma digital atualmente é posto em
primeiro plano na maior parte das discussdes, pois estaria provocando uma radical
transformacdo na cultura sonora/musical tanto em funcdo do surgimento de novas
tecnologias digitais — MP3, tocadores de MP3 e novas plataformas musicais, por
exemplo — quanto devido as novas experiéncias de producdo e consumo sonoros que
essas tecnologias suscitam®. O paradigma digital é fundamental, hoje, nos debates que
envolvem mdusica e materialidades sonoras, como € o caso das reflexdes em volta da
aparente “desmaterializacdo da musica” ocasionada pela popularizagdo do MP3
(BODKER, 2004; MAGAUDDA, 2011; SA, 2005; VICENTE, 2012) e do papel do
album musical nas experiéncias musicais da atualidade (CARVALHO e RIOS, 2009;
CASTRO, 2005; SA, 2009; SCHIMIDT, 2009). Além disso, a maior parte das
discussdes que envolvem a inddstria fonografica também se define em fungdo do
paradigma digital. Novas tecnologias como o0 MP3 e a troca de arquivos via sistema
peer to peer estariam ocasionando uma grave crise financeira e de legitimidade por
parte da indudstria fonografica em funcdo do aumento da “pirataria” digital (CONDRY,
2004; KISCHINHEVSKY e HERSCHMANN, 2011; THEBERGE, 2004). Diversos
livros tém sido publicados, inclusive no Brasil, tendo em vista estas transformacoes,
como O Futuro da Mdusica Depois da Morte do CD (PERPETUO e SILVEIRA, 2009),
Novos Rumos da Cultura da Mdsica (SA, 2010) e Dez Anos a Mil: Midia e Mdsica
Popular Massiva em Tempos de Internet (JANOTTI JUNIOR, LIMA e PIRES, 2011).
O MP3, nesse contexto, & comumente tratado como um dos grandes incentivadores
dessas transformagGes, como atestam Jonathan Sterne (2006; 2012), Guy Morrow
(2009), Michael Bull (2008) e Adriana Amaral (por exemplo, AMARAL, 2009a e
2009b).

% Encabecados pelos Sound Studies, diversos trabalhos tém enfatizado a importancia que as sonoridades
desempenham nas experiéncias e no circuito comunicativo dos produtos culturais. Nesse contexto, a
musica popular massiva tem ganhado atencéo especial. Uma das principais referéncias dos Sound Studies
é Jonathan Sterne, autor de The Audible Past (2006), obra que tenta compreender o desenvolvimento das
tecnologias sonoras e dos usos que o som vem desenvolvendo especialmente a partir da modernidade.
Sterne considera que as tecnologias sonoras séo resultado de complexas modifica¢fes no &mbito cultural
e que, tal como as tecnologias visuais e audiovisuais, incorporam essas mudancas e suprem necessidades
sociais particulares. No Brasil, 0s estudos do som vém ganhando destaque especialmente com trabalhos
de Simone S, cujas pesquisas ddo énfase a importancia das materialidades no desenvolvimento das
experiéncias de consumo sonoro (SA, 2006; 2009; SA, HOLZBACH, 2010; SA, 2011, entre outros). Ha
ainda outros trabalhos que tentam compreender a relacdo entre modernidade e sonoridade a partir de
espacos acusticos como palcos e teatros (THOMPSON, 2002) e a importancia do advento da energia
elétrica no desenvolvimento da cultura sonora contemporanea (SCHAFER, 2001), entre outros. No
campo audiovisual, alguns pesquisadores tém prestado atencdo no papel do som na experiéncia
cinematografica (por exemplo: ALTMAN, 1992; 2004; e GORBMAN, 1987; 2007) e, também, no
consumo do videoclipe, como é o caso de Andrew Goodwin (1992) e Carol Vernallis (2004), cujos
argumentos j& foram analisados no capitulo 1.
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Embora esses trabalhos encorajem importantes discussdes em torno da musica e
das midias musicais na contemporaneidade, é sintomatico constatar que, em sua
maioria, eles ndo se preocupam em compreender as singularidades da cultura musical
antes do advento da cultura digital, além de observarem a musica tendo como referéncia
onipresente o0 advento da internet. Se por um lado o paradigma digital fez voltar-se a
atencdo para a cultura musical e iluminou uma série de questbes até entdo pouco
discutidas em relacdo a mdasica, de outro lado ele provocou um apagamento das
transformacdes que estavam ocorrendo antes do advento das tecnologias digitais. Este
problema é particularmente explicito nos trabalhos que tentam compreender as
mudancas nos formatos e plataformas musicais ao longo do século XX. A este respeito,
a maior parte dos trabalhos que contam a historia das tecnologias de gravacdo musical
(CROWL, 2009; DE MARCHI, 2005; 2011; SA, 2006) segue um roteiro similar.
Primeiramente, ha discussdes em torno das primeiras tecnologias que possibilitaram a
gravacao sonora, como o fondgrafo e o gramofone. Em seguida, costuma-se dar atencao
ao surgimento do radio e de formatos que consolidaram novas experiéncias musicais,
como o disco de 78 rotacdes, 0 de 48 rotacdes e o long-play (LP), surgido em 1948, os
quais, por sua vez, popularizaram o single e, este Gltimo, o alboum de musica. Apds o
lancamento mercadoldgico do LP, os estudos citam rapidamente o surgimento da fita
cassete para, entdo, se deterem com mais acuidade no lancamento do CD, ja na década
de 1980. A partir disso, os estudos passam a fazer uma enorme discussdo em torno do
surgimento do MP3 e das novas experiéncias que vieram a reboque dele. Nessa
cronologia, o periodo compreendido entre o surgimento do LP (final dos anos de 1940)
e a criacdo do CD (inicio dos anos de 1980) — que totaliza mais ou menos quarenta anos

— € praticamente esquecido.

Tendo essas questdes em mente, é possivel afirmar que o paradigma digital ndo
permite perceber com a devida importancia as mudancgas ocorridas no periodo anterior a
popularizagdo da internet e ao surgimento das tecnologias digitais. Por um lado, isso
acontece devido a novidade que ainda representam os estudos sonoros e musicais, 0S
quais vém ganhando espaco apenas nos (ltimos anos. E natural, pois, que o interesse
recaia em compreender a situacdo atual da musica na sociedade. Todavia, para
compreensdo da contemporaneidade em toda a sua complexidade, € preciso fazer um
esforco de compreensédo dos fenémenos anteriores. Nesse sentido, a analise das matérias

publicadas na revista Variety no inicio dos anos de 1980 permite suprir parte dessa

100



lacuna. A historia contada pela revista mostra que a década de 1980 nasceu
acompanhada de uma grande movimentacdo no cenario midiatico, tanto no que diz
respeito ao surgimento de novas tecnologias de comunicacdo quanto a reconfiguracéo
dos conteldos que essas midias veiculavam. Entre as novas midias surgidas e/ou
popularizadas no periodo estavam, por exemplo, a televisdo por assinatura, a
transmisséo televisiva via satélite, a fita cassete, o videocassete, os formatos de fita
Betamax e VHS e o videogame. Em comum, essas tecnologias possibilitavam um maior
controle dos usuarios em relagdo aos conteudos veiculados pela midia e um maior leque
de escolhas de contetdos diferenciados. Em fungdo disso, essas novas tecnologias
tencionaram em varias medidas as tecnologias anteriores — e este embate foi
constantemente descrito pela Variety. Por exemplo, enquanto a televisdo por assinatura
exigia transformacdes na televisdo broadcasting, o videogame foi acusado de “roubar”
0s ouvintes mais jovens das radios FM, que por sua vez se viram obrigadas a mexer na
dindmica de programacao.

A imagem abaixo ilustra a excitacdo existente em torno de duas novas

tecnologias surgidas no inicio da década de 1980:
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Figura 1: Dois comerciais publicados em 1981 pela Variety dao conta de novas
tecnologias que prometiam movimentar o cenario midiatico.
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A esquerda, a Toshiba anuncia o “primeiro videocassete com controle remoto” (23 de
setembro de 1981, pagina 65). J& a publicidade a direita apresenta o “Video Duplication
Maintenance”, o VDM, um servic¢o de gravacao de contetdo filmico para fitas de video,

cuja producdo ja ultrapassava 800 mil fitas anuais (7 de outubro de 1981, pagina 137).

Tanto o controle remoto para videocassetes quanto a tecnologia de duplicacédo de
fitas de video evidenciaram um aspecto fundamental desse periodo: as novas midias
incentivaram continuamente um processo de convergéncia tecnoldgica, um conceito
normalmente vinculado ao nascimento da cultura digital e definido por uma unido —
nem sempre harménica — entre variadas midias (JENKINS, 2009). Para fazer sentido, o
videocassete, por exemplo, dependia de conteddos de outras midias e sé funcionava se
anexado a televisdo. Ao mesmo tempo, a popularizacdo do videocassete trouxe novos
elementos para a inddstria do cinema, que a partir de entdo poderia comercializar seus
filmes em ambitos privados, e para a televisdo, que passou a ter seus programas
gravados e viu nascer, com isso, um novo tipo de experiéncia televisiva*. Uma
dindmica semelhante aconteceu com a industria da masica, considerando, por exemplo,
que os consumidores passaram a optar entre variadas midias de consumo musical — o
vinil, a fita cassete, a fita de video, a jukebox e as radios — provocando grandes
mudancas na experiéncia musical pautadas em um empoderamento da audiéncia, que
poderia inclusive "piratear" a musica ao grava-la em fitas cassetes ou de video.

Em um paralelo bastante proximo ao que é feito hoje em relacdo a crise de vérias
instancias midiaticas em funcdo da cultural digital, a popularizacdo (e celebracdo) de
novas tecnologias nos anos de 1980 incentivou a criacdo de um imaginario de crise por
parte das tecnologias anteriores, que pareciam fadadas ao ostracismo em face da
eficiéncia representada pelas novas tecnologias. Como seré analisado no proximo item,
a Variety descreveu diversos problemas enfrentados pelo radio, pela industria
fonografica e pelas jukeboxes, entre outras midias, que pareciam ndo conseguir
competir com a “revolugdo analdgica” que tomava conta do inicio da década. Muitas
matérias se referem ao radio, por exemplo, como uma midia “em crise”, que ndo
conseguia competir com a televisao a cabo. Soma-se a esse imaginario a constatacao de

gue consequéncias reais afetavam as midias “tradicionais”, como uma queda expressiva

0 Uma das poucas obras que debatem a importancia desse periodo na cultura midiatica pertence a Lucas
Hilderbrand (2009), autor que fez um amplo estudo sobre a cultura do videotape no qual trabalha algumas
das questbes expostas aqui.
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de venda de discos ocorrida no final dos anos de 1970 (particularmente em 1979), a
queda no numero de vendas das jukeboxes e a estagnacao de conteudo das radios FM.
Uma das estratégias desenvolvidas pelas midias “tradicionais” para dar conta
dessas reconfiguracdes foi o estabelecimento de parcerias entre diferentes industrias de
midia. Este foi o caso da industria fonogréfica e da industria do cinema, que foram
protagonistas de alguns textos da Variety tendo em vista o0 sucesso que alguns filmes
atingiram, bem como a venda de suas trilhas sonoras. Em 18 de agosto de 1982, a
Variety publicou a seguinte manchete de capa: “Filmes de Verdo conquistam o grande

prémio da misica: misicas impactantes ajudam a vender imagens e discos” *

, a qual
narra o sucesso dos filmes e das trilhas sonoras de E.T., Rocky 1l e Star Trek Il, entre
outras producdes, que ajudavam a vender ingressos nas salas de cinema e, a0 mesmo
tempo, albuns nas lojas de discos. Outras estratégias desenvolvidas pelas midias
“tradicionais” nesse periodo dizem respeito ao crescimento de emissoras independentes
na televisdo broadcasting, ao advento do som estéreo nas AM's (que prometia “salvar”
essas emissoras) e a cada vez mais crescente exploracdo das possibilidades de
transmisséo via satélite.

Todo esse cenario narrado pela Variety mostra que o periodo compreendido
entre 1981 e 1986 foi marcado por uma intensa reconfiguracdo midiatica causada 1)
pelo surgimento de novas midias, 2) pela necessidade das “velhas” midias de se
adaptarem ao novo cenario, reestruturando parte de sua dindmica e 3) pela atuacdo cada
vez mais convergente das diferentes midias, que ndo mais poderiam ser consideradas
isoladamente, tendo em vista ndo apenas a unido consciente de diferentes midias, mas
também a relacdo travada entre midias que aparentemente ndo mantinham relagao entre
si, como foi 0 caso da televisdo por assinatura “roubando” audiéncia das radios FM. E
exatamente nesse contexto de intensa reconfiguracdo midiatica que a Variety inseriu o

nascimento do videoclipe e da MTV, como sera analisado a seguir.

1 Summer Films Hit Music Jackpot: Click Tunes Help Sell Pix and Records.

103



3.2. Videoclipe e a reconfiguracao da musica: a crise

Como ja apontado, o inicio dos anos de 1980 abrigou uma gama consideravel de
reconfiguracdes no campo midiatico. Além da consolidacéo de tecnologias relacionadas
ao audiovisual, como a televisdo por assinatura, o video doméstico e a transmissao via
satélite, esse momento agregou principalmente mutagdes relacionadas a cultura musical.
Isso comecou a ser evidenciado no final dos anos de 1970, quando tanto as gravadoras
quanto as radios — principalmente as FM's — comecaram a apresentar uma significativa
queda de popularidade. Por um lado, como ja apontaram autores como Banks (1996) e
Weingarten (2000), as gravadoras comegaram a sofrer uma queda significativa na venda
de discos. Banks lembra que, entre 1950 e 1975, as vendas de albuns aumentaram 20%
ao ano, nos Estados Unidos. Apds 1978, o cenario mudou: o montante arrecadado pelas
gravadoras passou de 4,31 bilhdes de dolares em 1978 para 3,59 bilhdes de délares em
1982, e isso mesmo com 0 aumento no preco dos discos. Apenas entre 1978 e 1979, as
vendas de vinis e fitas cassetes diminuiram 10% (WEINGARTEN, 2000). Banks lembra
que esse periodo de recesséo obrigou, por exemplo, a CBS Records, a maior gravadora
do periodo, a fechar a Columbia Records, que continha 15% de toda a sua equipe de
funcionarios. Por outro lado, as radios FM viviam um momento contraditorio, pois
embora tivessem pela primeira vez ultrapassado as AMs em audiéncia e nimero de
emissoras em 1979, as suas estagdes comecaram a ser percebidas pela critica e pelos
académicos como estagnadas e homogeneizadas (STERLING E KEITH, 2008) . A
relacdo entre o declinio das gravadoras e das radios é evidente, pois nesse momento de
crise, as gravadoras interromperam o investimento em novos artistas, o que fez com que
as radios ndo maios pudessem ser vistas como o lugar por exceléncia da novidade
musical. Ndo havia, afinal, grandes novidades musicais a serem trabalhadas pelas

estacdes de radio.

A revista Variety se mostrou interessada nesse momento dificil vivido pela
industria da musica, como ilustra o trecho da matéria que inicia esta parte da tese,
publicada em 1982, que versava sobre a quinta Conferéncia de Programacdo de Radio
da Associacdo Nacional de Emissoras, e destacou as duas instancias musicais mais

diretamente envolvidas nesse processo de crise: as gravadoras e as radios FM. Enquanto

*2. 0 processo de nascimento, ascenséo e crise das FMs sera mais detalhadamente discutido no capitulo 5.
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as radios viviam um momento de estagnacdo de contetdo, a industria fonografica
potencializava crises em outras esferas midiaticas, como no caso das jukeboxes,
consideradas midias que estavam morrendo "“inexoravelmente”. Constantemente citada
como uma das precursoras do videoclipe — pois algumas de suas maquinas veiculavam
videos também além de mdsica —, a jukebox mantinha estreitos lagos com as
gravadoras, pois eram estas que disponibilizavam as musicas — e recebiam dinheiro das
empresas de jukeboxes com a transacdo. Em 2 de dezembro de 1981, a Variety dedicou
a capa as jukeboxes, apontando de forma apocaliptica o futuro dessa midia e
explicitando a relacdo travada com as gravadoras:
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A Variety correlacionou a crise das gravadoras ao declinio das jukeboxes. De
acordo com o texto, as gravadoras, que antes ja haviam ganhado muito dinheiro com as
jukeboxes, naquele momento ndo estavam fazendo "nada” para amenizar a situacdao. Ao
contrario: 0 aumento do preco dos singles e a instauracdo de regras mais conservadoras
no lancamento dos albuns estariam tornando o cenario ainda pior. Como resultado,
enguanto no passado havia cerca de 400 a 500 mil jukeboxes e 7.500 operadores
espalhados pelos Estados Unidos, naquele momento haveria entre 250 e 388 mil, além

de 3 a 5 mil operadores.

Além de destacar a crise vivenciada pelas radios FM, pelas gravadoras e pelas
jukeboxes, a Variety também buscou entender as causas desse fendmeno. Nesse sentido,
a revista apontou principalmente a consolidagdo do videogame e do video doméstico
(que reunia especialmente os mercados do videocassete e das fitas de video) como
fatores de diminuicdo da audiéncia do radio e desestimulo a compra de albuns, uma vez
que ofereciam aos consumidores outras opc¢des de lazer. No dia 13 de janeiro de 1982,
por exemplo, a Variety publicou um artigo com chamada na capa intitulado "Novas

tecnologias mudam velhos habitos" *

no qual afirmou que o show business nunca mais
seria 0 mesmo especialmente em virtude da "revolucdo™ causada pelo video domeéstico,
que estaria mudando até a relagdo das pessoas com a sala de estar. Além do radio e da
televisdo broadcasting, a sala de estar abrigava a partir de entdo fitas de filmes
cinematogréaficos, videogames, gravacbes domesticas e, ainda, contetdos televisivos
gravados pelos telespectadores. A "revolucdo do video doméstico” teria acontecido
durante todo o ano de 1981 e a aposta era de que continuaria firme no decorrer do ano
seguinte. De fato, a década de 1980 foi acompanhada de um crescimento exponencial
do video doméstico — a proporcdo da populacdo norte-americana que possuia
videocassetes saltou de cinco para cinguenta por cento em apenas cinco anos, entre
1982 e 1987 (HILDERBRAND, 2009) —, e a relacdo construida pela Variety entre ele e
a crise da industria da masica mostra um contexto de convergéncia midiatica que entao
pairava. Nesse sentido, um aparente excesso de novas tecnologias midiaticas colocava
em xeque as midias ja consolidadas. O surgimento do videoclipe pode ser visto nesse
ambiente de convergéncia, tendo em vista que ele ndo apenas se consolidou a partir de
um novo tipo de experiéncia audiovisual — a televisdo por assinatura — como também foi

resultado da unido entre as midias musicais — encabecadas pela industria fonogréafica — e

*8 "New Technologies Change Old Ways".
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a midia televisiva. A partir disso, o surgimento do videoclipe causou uma intensa
movimentacdo em relacdo a industria da musica, fazendo com que a "crise" cedesse

lugar a esperanca de um novo crescimento, mais convergente.

3.3. Videoclipe e a reconfiguragao da musica: a oportunidade

Como visto até 0 momento, a Variety sustentou que a industria da masica viveu
um processo de aparente decadéncia no inicio da década de 1980. N&o por coincidéncia,
a MTV estreou justamente no momento mais extremo dessa crise. Como serd mais
detalhadamente analisado nos capitulos 4 e 5, a MTV captou os problemas enfrentados
principalmente pelas gravadoras e pelas radios FM e se aproveitou deles para se instituir
como um canal musical. Sinteticamente, a MTV levou para a televisdo 0 que as
gravadoras ndo levavam para as radios — novidades musicais — e a0 mesmo tempo se
baseou na dindmica das raddios FM para montar a sua programacdo. A MTV, com isso,
fez do videoclipe mais ou menos o que as radios FM fizeram com a masica, e isso foi

fundamental para a consolidacdo do videoclipe como género.

N&o é a toa que a Variety tratou de maneira quase andloga as matérias referentes
ao videoclipe e as referentes a MTV, principalmente nos primeiros anos do canal
musical. Logo que a MTV estreou, em 1° de agosto de 1981, as matérias sobre ela e
sobre o videoclipe eram timidas e em numero reduzido. A partir do final de 1981, esse
cenario rapidamente se inverteu e o videoclipe chegou a estampar a capa de algumas
edicdes. O tom de surpresa em relacdo ao potencial que o videoclipe parecia alcangar
foi nitido principalmente no primeiro ano de vida da MTV. Algumas matérias trataram
o0 videoclipe como "uma nova midia" que prometia "revolucionar" a industria da musica
sobretudo porque a partir de entdo seria possivel "assistir a masica". A caracteristica que
mais chamou atencao dos reporteres e das fontes consultadas foi a estrutura interna do
videoclipe, entendido como um audiovisual que concede uma dimensdo extra a masica.
Algumas matérias destacaram as caracteristicas do videoclipe lembrando que, a partir de

entdo, unir masica e imagem parecia ser "a coisa natural a ser feita".
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Figura 3: Paginas da Variety destacando o videoclipe publicadas, respectivamente, em
19 de maio e 14 de julho de 1982.

Essa empolgacdo com a MTV e com o videoclipe foi absorvida pelas

gravadoras, que por sua vez incentivaram uma sobrevida para as jukeboxes e um novo

impulso para as radios FM reformatarem a sua programagao.

3.3.1. O videoclipe como oportunidade para as gravadoras

A Variety leva a crer que, quando a MTV comecou a ser percebida como um

espaco relevante por causa do seu poder agregador da audiéncia entre 12 e 34 anos — em

funcdo primordialmente do videoclipe —, as gravadoras se aproximaram ao maximo do

canal musical, fazendo nascer uma relagio entre masica e televisdo até entdo inédita. E

verdade que desde o surgimento da televisdo broadcasting, programas com a

participacdo de artistas musicais sempre foram bastante comuns. Marc Weingarten
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(2000), por exemplo, ao analisar a historia do rock na televisdo, lembra que, por um
lado, a necessidade da televisdo aberta de preencher suas horas com contedos diversos
a levou a se apropriar de formatos e contetdos do radio — a mdsica foi um desses
elementos. Por outro lado, a popularizacdo da televisdo praticamente coincidiu com o
nascimento do rock, ocorrido por volta dos anos de 1950. A répida adesdo do publico
teen (expressdo que comecou a ser usada nos anos de 1940) ao rock e sua consolidacéo
na cultura do entretenimento incentivaram a televisdo a levar artistas e cangdes desse
género para seus programas™*. Desde entdo, a misica popular massiva tem lugar cativo
na grade televisiva. Todavia, a relacdo travada entre os canais televisivos e a industria
da mausica era basicamente feita a base do escambo: as gravadoras cediam seus artistas
para os programas televisivos e estes se encarregavam da producdo e da dindmica dos
programas. Ao final, ambas as institui¢cbes lucravam com a relagdo: enquanto a televiséo
preenchia seu tempo com cantores e bandas e, com isso, atraia audiéncia e
consequentemente publicidade, os artistas ganhavam visibilidade e, entdo, aumentavam

exponencialmente a chance de vender albuns e ingressos para shows.

A MTV inaugurou uma relacdo diferente com gravadoras e artistas. Como
diversas matérias da Variety apontam, nos primeiros anos de vida do canal musical, as
gravadoras produziam e ofereciam gratuitamente os videoclipes para fazerem parte da
programacao da MTV. Essa prética ja acontecia em alguns programas televisivos desde
o0s anos de 1960, quando grupos como The Beatles fizeram performances previamente
gravadas que substituiam apresentacfes ao vivo. Contudo, essas gravacBes preenchiam
apenas alguns momentos do conteudo televisivo, ao passo que, na MTV, as gravadoras
eram responsaveis por bancar praticamente o contetdo inteiro da emissora — ou seja,

elas pagavam para ter seus artistas veiculados pela MTV. Assim, embora houvesse

* Um exemplo sintomatico dessa situag&o é o The Ed Sullivan Show, um dos mais importantes programas
de variedades da época na TV norte-americana, transmitido pela CBS aos domingos a noite de 1948 a
1971 e comandado pelo apresentador homénimo. Sullivan era conhecido por ser conservador e vender
uma imagem de protetor da “familia” norte-americana. De acordo com autores como Charlie Gillett
(1996) e Norma Coates (2007), em 1956 ele foi obrigado a aceitar em seu programa Elvis Presley, um
dos primeiros icones da cultura rock, tendo em vista que estava perdendo audiéncia para programas
concorrentes de outras emissoras, como o0 The Steve Allen Show, transmitido pela NBC e depois pela
ABC, que aceitavam Elvis e outros artistas “transgressores” em seus programas. Mesmo assim,
Sullivan fez com que os cinegrafistas filmassem a performance desse artista apenas da cintura para cima,
no intuito de (tentar) esconder o rebolado tido como excessivamente sexual do Rei do Rock. Anos mais
tarde, The Ed Sullivan Show passou a dar espaco a diversos artistas de rock e outros géneros como R&B,
transformando-se no “mais importante veiculo da TV norte-americana para bandas de rock”
(WEINGARTEN, 2000, p. 168, traducdo livre).
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outros elementos na programacao inicial da MTV* — entrevistas, propagandas, vinhetas

e a atuacdo do VJ - os videoclipes eram de longe o atrativo principal.

Como a MTV aparentemente representava uma oportunidade sem precedentes
para as gravadoras aumentarem a venda de albuns, elas inicialmente ndo se importaram
em dedicar quantias consideraveis para a elaboracdo de videoclipes. No dia 12 de
janeiro de 1983, a Variety publicou uma matéria extensa com diversas vinculadas com o

titulo: “Inddstria da Musica Fervilha com Novos Talentos” 6

, na qual afirmou que
depois da crise, a industria da musica apostava em novos artistas e com isso voltava a
crescer. Uma das maiores vinculadas dessa matéria consiste em um artigo sobre a
importéncia do videoclipe nesse processo de ascensdo assinado por Seth M. Willenson,

entdo vice-presidente de programas e negdcios da RCA*":

Casado com a Musica, Video Pode Criar Muitos Descendentes

[..]

Novas oportunidades nas inddstrias do video e da musica devem
permitir ao video continuar crescendo e recuperar a forca da
musica, tendo em vista que 0s consumidores estdo “assistindo a
mausica”.

[..]

A estreia da MTV neste pais criou um significado novo para os
clipes promocionais num periodo no qual os executivos das
empresas estdo procurando os diques para tapar 0 vazamento de
vendas e tentando encontrar um ponto entre novas direcdes
artisticas e mudancas na demografia da audiéncia®.

Esta matéria evidencia um importante elemento de aproximacdo entre o

videoclipe e a MTV. Apesar de a revista considerar que os promo clips sdo anteriores ao

> A programacao original da MTV seré detalhadamente analisada no capitulo cinco.

% «“Record Biz [sic.] Bubbles With New Talent”.

" Fundada em 1919, a RCA - Radio Corporation of America - passou por varias vendas e aquisicdes.
Hoje, sua marca é utilizada pela Sony Music Entertainment, entre outras empresas.

8 Marriage of Music, Video Can Create Many Offspring / New business opportunities in the video and
music business should enable the former continued growth and the latter to regain momentum in the
1980s as consumers “watch music”. / The launch of MTV in this country created a significant new use for
promo clips at a time when industries exec were looking to the dikes to plug the sales leak, trying to
device a match between new artistic directions and changing audience demographics.
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surgimento do canal musical, ela entende que foi a MTV que fez dos videoclipes
formatos relevantes para a industria da musica. Além disso, ao tratar a relacdo entre
video e musica como um “casamento”, a matéria enfatiza que os videoclipes sdo a peca
que faltava para solucionar os problemas da industria fonografica. O tom positivo do
texto, implicitamente, entende que pagar pelos videoclipes veiculados pela MTV fazia
parte da relacdo. Esse momento de ascensdo do videoclipe no contexto da industria da
mausica incentivou também um sentimento vinculado ao renascimento das radios FM,
uma sobrevida para o mercado das jukeboxes e, ainda, a inser¢cdo dos videoclipes no
mercado do video doméstico.

3.3.2. 0 videoclipe como oportunidade para as radios FM

Em relacdo as FM's, a estagnacdo de contelido constatada pela midia no final dos
anos de 1970 cedeu lugar a inclusdo de novos artistas, novas programagdes e, com isso,
um novo impulso para as radios. Como o videoclipe ndo mantém proximidade direta
com as radios (analdgicas), a relacdo entre ambas foi construida pela Variety
implicitamente. A partir do surgimento e consolidacdo da MTV, a Variety explicitou
uma mudanc¢a no imaginario de crise enfrentando pelas radios até entdo: no lugar de
estarem em crise, elas estariam "renascendo” e desenvolvendo vérias estratégias para
isso. Embora essas matérias raramente apontem o videoclipe e a MTV como parte desse
processo, houve um grande impacto da programacdo do canal musical nas mudancas
engendradas nas FM's. Isso pbde ser percebido logo quando a MTV estava perto de
completar um ano. A situacdo das radios FM segundo a Variety ainda era complicada,
mas por motivos diferentes da época da estreia do canal musical. A matéria de capa da
edicdo de 16 de junho de 1982 é representativa nesse sentido. O texto afirma que
embora as radios ainda sofressem com diversos problemas, estes ndo se resumiam mais
a estagnacdo de programacdo, mas ao excesso de estagdes que haviam adotado formatos
de programacéo ligados ao rock nos Gltimos tempos:
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Redes de Radio Silenciam no Formato Jovem

[..]

Né&o ¢é que o formato [rock] tenha se esgotado, é que o mercado nao
consegue suportar 30 redes que saltaram para o vagao do rock
recentemente, programando centenas de horas de material.

Os "formatos” ligados ao rock era o tipo de programacdo que a MTV
abertamente valorizava, o que indica uma relacdo entre a popularizacdo do canal
musical e a tentativa das radios de voltar a crescer. Nos meses subsequentes, o
"renascimento” das radios FM foi constantemente destacado, geralmente tendo a
audiéncia jovem como objetivo final. Manchetes como "Gravadoras Tomam Nota do
Surgimento do Radio Top 40" *°, publicada em 28 de setembro de 1983, indicam que as
rddios FM estavam se esforcando para voltar a ser referéncia musical e um dos
principais elos da industria da musica. Dia 21 de julho de 1982, a capa da Variety deu

espaco a uma nova estratégia de diferenciacéo que as radios pareciam desenvolver:

‘Novos Sons' Dance nas Radios Pop
Estacdes Experimentam para Atrair a Audiéncia Jovem

Chame de "nova musica” ou "rock moderno” ou "techno-pop-
rock", dé o rétulo que quiser — mas h4 um novo som acontecendo
nas paradas e muito do seu sucesso tem sido estimulado pela
receptividade das radios Top 40.>°

A matéria se refere a presenca cada vez mais receptiva nas radios de musicas
consideradas mais experimentais e que nao faziam parte da programacao até entdo. Essa
novidade, de acordo com a matéria, agregava grupos que comecavam a ser conhecidos
no mercado norte-americano, como The Clash, A Flock of Seagulls, Haircut 100,
Squeeze e muitos outros. Todas essas bandas, todavia, eram britanicas e entraram no
mercado norte-americano muito por causa dos videoclipes da MTV. Como esta, a maior

parte das matérias que constatam o "renascimento” das FM's ndo citam a MTV ou o

*9 Labels Take Note of Top 40 Radio Surge.

*%'New Sounds' Dance on Pop Radio / Stations Experiment to Lure Youth Culture / Call it "new music"
or "modern music" or "techno pop rock"”, give it any label you like - but there’s a news sound happening
on the charts and much of its success has been spurred by the receptivity of top 40 radio.
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videoclipe como parte ou causa desse fendmeno. No entanto, dada a importancia da
MTV na valorizacdo dos artistas britanicos voltados para o rock desde os primeiros
momentos de vida do canal, como sera analisado no capitulo 5, a MTV pode ser vista
como uma das grandes responsaveis por incentivar as radios a apostarem nesse
mercado. Uma das poucas relagcbes entre o videoclipe e o crescimento da FM
explicitadas pela Variety foi o texto intitulado "Formato Muda para Album [Oriented]
Radio" **, de 15 de junho de 1983, a qual afirmou abertamente que a emergéncia da

MTYV seria uma das responsaveis pelas reformatagfes ora engendradas.

3.3.3. O videoclipe como oportunidade para as jukeboxes

Para a Variety, no momento em que a inddstria da musica percebeu que poderia
voltar a crescer por causa do videoclipe (aliado a MTV), ela passou a apostar nas
jukeboxes como mais um espaco de veiculagdo de videoclipes. Esse nicho representaria,
inclusive, uma tentativa das gravadoras de se desvencilharem do poder que a MTV
estava adquirindo. Criada no final do século XIX, a jukebox foi instrumento de uma
importante pratica musical durante algumas décadas do século XX. Amy Herzog (2007)
destaca que tecnologias diferenciadas se desenvolveram especialmente a partir dos anos
de 1940 com o intuito de disponibilizar musica e, posteriormente, videos musicais em
locais publicos — normalmente bares, boates e restaurantes — em troca de moedas. A
historia oficial das jukeboxes conta que elas experimentaram um periodo de razoavel
popularidade mas foram desaparecendo nos anos de 1970, quando novos modos de
consumo musical estavam em ascensdo. Todavia, a histéria das jukeboxes contada pela
Variety mostra que ela teve uma sobrevida nos anos de 1980, e o videoclipe foi um dos
importantes responsaveis por esse fendbmeno, como atesta a matéria abaixo, publicada
em 7 de julho de 1982:

> Format Change on Pop Radio.
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Video Jukebox Utiliza Clipes Promocionais, Especiais de TV e
Sequéncias de Concertos Antigos

A Video Music International de Los Angeles é a Gltima companhia
a tentar uma versdo viavel da chamada "video jukebox", com a qual
tem brincando, sem muito sucesso, desde muito antes da atual
fascinacdo pelas coisas do video.

A versdo da VMI, a Startime Video Muzzikboxx Communicators,
ja esté presente no Reino Unido e a empresa esta agora langando
um esforco maior de penetracdo doméstica™.

De acordo com a matéria, a Video Music International j& estaria em posse de
500 "song-pictures” no catdlogo, pertencentes a gravadoras como Columbia, EMI,
Warner Bros e Motown. Em 24 de agosto de 1983, a Variety retomou o assunto
afirmando que a VMI ja havia selado acordos com 15 gravadoras, as quais Ihe cederiam
material, além de "diversas" agéncias de publicidade, as quais se propunham a
disponibilizar seu catadlogo de comerciais a serem veiculados na programacdo das
jukeboxes. Aos poucos, uma relagdo mais direta entre a popularizag¢éo do videoclipe e 0
renascimento das jukeboxes comegou a aparecer, como mostra a matéria seguinte, de 11
de janeiro de 1984

Jukebox Video Abre Vistas a Novos Negdcios

Musica, um pobre segundo para 0 mundo falado na nova era do
audiovisual que comegou com a televisdo, esta finalmente
emergindo de seu longo periodo de atraso, atualizada por novos
sistemas de entrega e alimentada pelo casamento da imagem com o
som chamado videoclipe®.

A matéria trata as jukeboxes e 0s videoclipes como responsaveis pela

atualizacdo da até entdo “atrasada” cultura musical. O titulo aliado ao lead, inclusive,

52 Video Jukebox Uses Promo Clips, TV Specials, Old Concert Footage / Video Music International of
L.A. is the latest company to attempt a viable version of the so-called "video jukebox", a notion whish has
been toyed with, without much success, since long before the current fascination with things video. /
VMI’s version, the Startime Video Muzzikboxx Communicator, is already in the U.K., and the firm is
now launching a major domestic penetration effort.

>3 Jukebox Video Opens Up New Showbiz Vistas, Coins / Music, a poor second to the spoken word in the
new audiovisual age that began with television, is finally emerging into its long overdue down, upgraded
by new delivery systems and powered by a marriage of picture and sound called the music video (MVs).
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celebram um relacionamento incontestavel entre os dois, 0 qual passard a ser
naturalizado. Duas semanas depois, em 1° de fevereiro de 1984, a Variety noticiou o
surgimento de mais um sistema de jukeboxes, desta vez vindo do Reino Unido e
bancado pela empresa Micro-Systems Development LTD, que prometia montar toda a
estrutura necessaria das jukeboxes — um monitor, duas caixas de som, um seletor
musical e um sistema para recebimentos de discos — ao custo de 4.200 doélares. A revista
afirmou que o conteddo dessas maquinas seria primordialmente formado por
videoclipes. Nas edi¢fes subsequentes, algumas matérias continuaram apontando o
crescimento do mercado das jukeboxes e, entdo, passaram a considerar o videoclipe o
unico conteudo viadvel para essas maquinas, como atesta o titulo de matéria publicada
em 13 de novembro de 1985:

Nova Video Jukebox Entra no Mercado; Consegue Abrigar 1.000
Clipes **.

E possivel perceber que as jukeboxes ndo foram apenas precursoras, mas uma
parte importante do processo de consolidacdo do videoclipe. Ademais, pode-se sugerir
que elas foram responsaveis por parte da aceitacdo que o videoclipe passou a ter em

locais publicos, como bares e restaurantes.

3.3.4. 0 videoclipe como oportunidade para o video doméstico

O "casamento™" firmado entre as gravadoras e a MTV chegou a ir além da
veiculacdo de videoclipes. A partir de meados de 1982, a Variety destacou algumas
matérias descrevendo pactos feitos entre as gravadoras e o canal musical para a
producéo e veiculagdo de shows ao vivo. Como acontece ainda hoje, essas performances
aconteciam em grandes casas de shows e eram transmitidas pela MTV. Posteriormente,
esse material era transformado em videotape e posto a venda, sendo que a renda dessa

transacdo era dividida entre o canal musical e as gravadoras. Em 14 de julho de 1982,

> New Videodisk Jukebox Enters Market; Can Hold 1,000 Clips
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por exemplo, a revista destacou esse tipo de pacto firmado entre a MTV e gravadoras
como CBS, EMI e RCA. A ideia de transformar shows ao vivo em videotape
descortinou uma relacdo a mais firmada entre o videoclipe, as gravadoras e a MTV: a
exploracdo do crescente mercado do video doméstico. Em 22 de setembro de 1982, a
Variety atestou a aproximacao dessas instancias midiaticas:

Falta do Estéreo Limita Penetracdo de Videos de Musica; Mas
Futuro E Brilhante

[.]

MTV ja fez um bom nimero de videos relacionados a promocaes,
incluindo um que resultou no videotape do "The Doors", o qual
teve bastante sucesso. [John] Sykes [entdo diretor de programacéo
da MTV] olha pesadamente para as promogdes cruzadas numa
tentativa de ajudar a empurrar o video doméstico. Ele diz que seu
servico apresenta o formato "video gravado™ e sente que a relagdo
que a MTV deve construir com a inddstria do video domeéstico
deve ser a mesma que o radio construiu com a industria
fonografica™.

Embora a matéria ndo tenha citado, a MTV dependia de contratos com as
gravadoras para poder disponibilizar videotapes de artistas. Um acontecimento em
particular, ocorrido no final de 1983, causou uma gigantesca movimentagao nesse
cenario: o langamento de Thriller. O mais importante videoclipe da carreira de Michael
Jackson foi tema de um sem-numero de matérias na Variety pelo menos até dois anos
apos o seu lancamento. Em pauta, ndo estava apenas o carater inovador com o qual ele
foi visto; estava, principalmente, o seu papel como representante do videoclipe no
mercado do videocassete e a certeza de que, a partir de entdo, esta seria mais uma forma
de negdcios para as gravadoras. Thriller foi lancado em 2 de dezembro de 1983, quando
0 &lbum homénimo j& alcangava a significativa marca de 14 milhdes de discos vendidos
e os videoclipes de Billie Jean e Beat It ja faziam sucesso na MTV. Estrategicamente, a

divulgacdo de lancamento de Thriller, bancada pela Epic Records, foi cercada de

% Lack of Stereo Hardware Limits Penetration of Vid Music; But Future Is Shiny / [...] / MTV has
already done a number of homevideo related to promotions, including one which gave away vidtapes of
"The Doors", which was very successful. Sykes looks towards heavy cross-promotions to help push
homevid. He says that his service presents is a "video record" and feels that the relationship MTV should
build with the homevideo industry should be the same one that radio stations have built with the record
company.
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expectativa. Ja se sabia que Jackson havia contratado o cineasta John Landis, conhecido

por seus filmes de terror, para dirigir o videoclipe e que este seria uma grande producéo.

Cinco semanas antes da estreia, em 26 de outubro de 1983, a Variety comecou a
noticiar o fato, direcionando o assunto justamente para 0 mercado do videocassete. A
matéria "Videos Musicais D& Passo Forte desde que Michael Jackson Entrou na

Briga"*®

concentrou-se na noticia de que Thriller seria lancado em videotape sob o
nome Michael Jackson: The Making Of The Thriller Video, em 16 de dezembro. Com
60 minutos de duracdo, o videotape conteria 0 making of de Thriller, cenas de
bastidores e os videoclipes Thriller, Beat It e Billlie Jean. A novidade estava sendo
aguardada com tanta expectativa que, de acordo com a revista, a MTV teve direito de
exclusividade na veiculacdo do videoclipe apenas entre 2 e 12 de dezembro. Dia 16, por
exemplo, Thriller estreou no canal por assinatura Showtime. A relagdo entre a MTV e
Thriller foi motivo de polémica, pois pouco depois do lancamento, a emissora foi
acusada de ter pago metade dos 500 mil ddlares de Thriller, violando assim o contrato
de gratuidade que mantinha com as gravadoras. O canal musical negou a acusagao, mas
confessou que teria pago uma quantia consideravel ndo pelo videoclipe, mas pelo

videotape que seria posto a venda. Thriller, assim, pertencia em parte a MTV.

Um més apds o lancamento desse videoclipe no canal musical, diversas matérias
comecaram a reforcar o papel que o videotape de Thriller estava comegando a
representar para todo o mercado do video doméstico. Mais do que um bom exemplar
para venda, ele significava um impulso na consolidacdo desse novo formato. Em 4 de
janeiro de 1984, a Variety afirmou na matéria "Thriller, de Jackson, Impulsiona

Recordes de Venda no Negécio do Video"’

que o videotape de Thriller foi a causa do
aumento de 20% dos revendedores que disponibilizaram videocassetes para venda. Em
trés semanas - e num mercado no qual poucos ainda tinham videocassete -, Thriller ja
havia vendido 50 mil copias e angariado 2 milhGes de dolares. Esse sucesso incentivou,
por exemplo, a EMI a aumentar o preco do videotape Duran Duran, que de 29,95
dolares teria passado a custar 59,95 ddlares, e a MCA Home Video a langar o "Video
EP" de Olivia Newton-John por 19,95 doélares. Thriller também incentivou novos
servigos relacionados ao video domestico, como o Hot Rock Inc., um servico de aluguel

de albuns e videotapes feito por telefone. Os jovens empresarios desse novo negocio,

*® Music Video Makes Strong Pitch As Michael Jackson Enters Fray
> Jackson’s ‘Thriller' Propelling Records Outlets Into Video Biz.
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estudantes de administracdo em Harvard, fizeram uma campanha na MTV anunciando o

novo servigo e se mostravam ansiosos pelos retornos que esperavam obter.

Como ja era esperado, o sucesso do videoclipe Thriller e do videotape Michael
Jackson: The Making Of..., aléem de Billie Jean e Beat It, incentivaram o aloum Thiller a
ser o grande vencedor do Grammy Awards, a principal premiacdo musical dos Estados
Unidos. O album ja havia vendido 23 milhdes de cépias em 18 de janeiro de 1984,
quando a Variety anunciou que ele recebera 12 indicagdes ao prémio, sendo vencedor
em oito categorias. Nesse momento, o videoclipe de maneira geral se transformou em
pauta rica e heterogénea para a revista, que durante todo o ano de 1984 concedeu espaco
significativamente maior ao assunto em relacdo aos anos anteriores. Essa relevancia
pode ser percebida na pagina que anunciou o Grammy. Além do destaque esperado
concedido a Thriller (no caso, o album), todos os demais assuntos tém, em alguma

medida, relacdo com videoclipe:
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Figura 4: Em vermelho, assuntos que se relacionam com o videoclipe. Pagina 91 da
Variety de 18 de janeiro de 1984
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Thriller incentivou uma importante mudanca em relagdo a forma como a Variety
passou a se comportar em relacdo ao videoclipe. Até entdo, quase todos os assuntos
referentes a videoclipe eram encaixados na revista na se¢dao "Music-Records", como no
caso da pagina acima, ou na secdo "Radio-Television". Pouco depois da vitdria de
Thriller no Grammy, a Variety criou a se¢do "Music Video", na qual passou a inserir
assuntos sobre videoclipe, videos musicais, MTV e afins. Thriller, assim, transformou-
se a0 mesmo tempo em sucesso musical que ajudou a industria fonografica, em um dos
importantes incentivadores do video doméstico no periodo e em elemento fundamental

de consolidacao do videoclipe como um género reconhecido.

N&o obstante, a aposta que a industria fonogréafica passou a fazer em videotapes
musicais (que incluia videoclipes, shows e os entdo chamados documentarios musicais)
ndo acompanhou o proprio crescimento do formato. 1sso porque a promessa feita a
partir de Thriller de que os videotapes musicais gerariam lucros assombrosos para as
indUstrias fonografica e do video ndo se concretizou, como mostra a matéria abaixo,

publicada em 14 de margo de 1984:

Executivos do Video Doméstico Cautelosos com o Género Musical
"Thriller' E de Longe o Unico Sucesso

Apesar da onda hype da midia e do forte sucesso de alguns titulos,
a musica é ainda um género relativamente ndo comprovado.

[..]

Enquanto "The Making Of The Thriller Video" provavelmente
vendeu mais de 225 mil cdpias, seus competidores mais proximos
acumularam apenas cerca de um quarto disso®.

O sucesso de vendas que o videotape de Thriller atingiu representou uma
excecdo no mercado do videocassete, ndo a regra. Em parte, isso pode ter acontecido
por causa dos altos precos cobrados pelos videotapes de videoclipe. Como as

gravadoras estavam gastando quantias cada vez maiores com a producéo de videoclipes

> Homevid Exec Wary of Musical Genre / ‘Thriller' Is Only Blockbuster So Far / Despite waves of media
hype and the strong success of a few top-selling titles, music is still a relatively unproven homevideo
genre. / [...] / While "The Making Of The Thriller Video" has probably sold over 225,000 copies, its
nearest music video competitors have racked up figures only about a quarter of that.
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— contratando diretores que estavam ficando conhecidos, investindo em grandes
producdes —, e esse material era cedido de graca para a MTV e, eventualmente, para
outros canais musicais que estavam surgindo, o mercado do video doméstico poderia ser
explorado de forma a compensar os gastos financeiros que os videoclipes exigiam. A
Variety noticiou, por exemplo, videotapes postos a venda por 50 dolares, valor bem
maior que um album, e, posteriormente, promogGes constantes que ofereciam precos
menores, com a clara intencdo de encorajar a compra. Todavia, como 0s videocassetes
ainda eram caros e parte relevante do pablico poderia consumir os videoclipes pela

televiséo, esse mercado ndo se mostrou produtivo.

No entanto, o sucesso de Thriller potencializou a popularizagdo do videoclipe,
além de antecipar o impacto que a cultura do video doméstico causaria nos anos
subsequentes em outras esferas do audiovisual. A reboque de Thriller, algumas matérias
apontaram o surgimento de empresas de videos para além dos Estados Unidos, como
Australia e Franga, além do surgimento de divisbes nas gravadoras feitas
exclusivamente para tratarem da parte audiovisual de suas produgbes, como por

exemplo a CBS Music Video Enterprises, criada pela CBS.

Wednesday, May 30, 1984 FARTETY 7,

Promotional

Music Video

Available on 1 Hour Tape Compilations to colleges, nite clubs, and
other public venues throughout America.

We provide: (0 Newest Releases [ Low Cost

= O Highest Quality O Speedy Service
Out of State: (201) 667-4026 In New York: (212) 460-0035

Lawrence Enterprises

# 1 way of staying on top of video music

Figura 5: Um profissional oferece servigos para fazer videotapes com compilacédo de
videoclipes. Publicidade publicada na pagina 73 da Variety de 30 de maio de 1984.
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Dois anos ap6s o lancamento de Thriller, em 4 de dezembro de 1985, a Variety
ainda apontava esse videotape como o grande incentivador do mercado dos videos
musicais em geral. No entanto, essa previsao continuava sendo uma aposta, ndo uma
certeza. Como a industria fonogréafica ndo conseguiu fazer do videotape de videoclipes
um mercado promissor —ao menos que a possibilitasse sair definitivamente da crise que
enfrentava desde o final dos anos de 1970 — ela se voltou para 0 mercado que
aparentemente mais lucrava com o videoclipe: a MTV. Cerca de um ano apés a estreia
do canal musical, a relacdo entre o videoclipe e a indUstria da mdsica comegou a mudar.
A grande popularizagdo que a MTV passou a experimentar — em muitos casos
literalmente ao custo da industria fonografica — trouxe problemas nessa relacao,

modificando sobremaneira a visdo da industria da masica em relacdo ao canal musical.

3.4. Videoclipe e a reconfiguracao da musica: o conflito

No final de 1982, a Variety noticiou com destaque um assunto que daria muita
dor de cabeca a MTV: a falta de veiculacdo de videoclipes de artistas negros. Jason
Mittell (2004), Weingarten (2000) e a maioria dos autores que contam a historia da
MTV destacam que o canal musical fora acusado de preconceito racial em seus
primoérdios, e que s6 teria aberto espacos para esses artistas quando a Epic Records
ameacou proibir o canal de veicular videoclipes de todos os artistas de seu casting se a
MTV se negasse a dar espaco para Michael Jackson e seu videoclipe Billie Jean.
Weingarten aponta, por exemplo, que nos primeiros 18 meses da MTV, 750 videoclipes
diferentes haviam sido veiculados pelo canal, sendo que apenas 24 pertencentes a
artistas negros. A resposta usual da MTV, normalmente explicitada por Robert Pittman,
um dos fundadores e responsavel pela identidade musical do canal, era de que como a
MTV objetivava ser uma emissora de rock e havia poucos artistas negros que se
encaixassem no género, era natural que o nimero desses artistas fosse reduzido na
programagdo. No entanto, a pressdo da gravadora de Michael Jackson, a enorme
estabilidade que ele tinha como artista e a exceléncia do videoclipe de Billie Jean

obrigaram a MTV a mudar de atitude e a veicular o material em altissima rotacdo a
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partir de marco de 1983. Em seguida, vieram os videoclipes Beat It e Thriller, o que

abriu espago para uma maior flexibilizacdo de géneros musicais por parte da MTV>°,

Ao publicar a primeira matéria sobre a falta de videoclipes de artistas negros, a

Variety culpou primordialmente as gravadoras para, entdo, apontar secundariamente a

MTV. Em uma extensa matéria veiculada em 15 de dezembro de 1982 — trés meses

antes do langamento de Billie Jean — a revista soa acusatoria logo na manchete:

‘Wednesday, December 15, 1962
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Figura 6: Parte superior da pagina 73 da Variety de 15 de dezembro de 1982.

Na manchete, leia-se: "Gravadoras Limitam Videos de Artistas Negros — Atitude da
MTV Desempenha Papel Importante”.

A reportagem afirma que artistas de R&B (género ligado a cultura negra norte-

americana) estavam ainda na "periferia da revolucdo do videoclipe”. As gravadoras

> A maneira como a MTV trabalhou os géneros musicais em seus primérdios serd mais detidamente

analisada no capitulo 7.
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teriam afirmado que os promo clips desse género ainda ndo haviam se mostrado
eficientes na venda de albuns e artistas. Consequentemente, elas investiriam pouco
nesse mercado. Alguns artistas, como Marvin Gaye e Steve Wonder, ja teriam
videoclipes, mas a maioria ainda estaria a margem desse novo cenério, como Lionel
Richie e Jeffrey Osborne. A postura da MTV em relagcdo ao assunto aparece como
vinculada a partir do sétimo paragrafo, na voz de Robert Pittman. O conflito que

comecava a ser travado entre as gravadoras e a MTV ja aparece:

A abordagem conservadora da industria em relacdo a producédo de
videos tem sido ditada em Ultima instancia pela recusa da MTV em
inserir na programacao videos incompativeis com o formato AOR
[Album Oriented Rock]. De acordo com Jo Bergman, diretor de
video da Warner Bros Records, "a MTV tem um tremendo impacto
em termos do que fazemos e por que fazemos".

[..]

Na Atlantic Records, o diretor sénior de relacbes dos artistas,
publicidade e TV, Perry Cooper, diz que "por causa da MTV", as
gravadoras se concentraram nos videos do formato AOR no ano
passado.

[..]

O executivo da MTV Robert Pittman, programador sénior da
Warner Amex Satellite Entertainment, ndo ofereceu desculpas pela
politica de formatacdo do canal. Salientando honrar o formato de
"nicho"” do canal a cabo e invocando a "filosofia da corporacao”,
Pittman disse que "nossa posicdo é que nds tocamos rock. O que
fazemos é um sucesso. NOs esperamos encontrar mais musicos
negros fazendo rock e masica nova. N&o se trata de barreira de cor
— mas de barreira musical" .

% The industry’s conservative approach towards black music video production has been dictated in late
part by the refusal of MTV - the Warner Amex 24-hour cable music serv - to program videos
incompatible with its AOR rock’n’roll format. According to Jo Bergman, director of video for Warner
Bros Records, "MTYV does have a tremendous impact in terms of what we do and why we do it". [...] At
Atlantic Records, senior director of artists relations, publicity and TV, Perry Cooper, said that "because of
MTV", the records have concentrated on "AOR videos" in the past year. [...] MTV exec Robert Pittman,
senior programming veep for Warner Amex Satellite Entertainment, offered no apologies for the cable’s
formatting policy. Stressing the line honored cable company of "narrowcasting” and invoking "corporate
philosophy"”, Pittman said "Our position is that we play rock’n’roll music. What we are doing is a
successful. We hope to find more black musicians doing rock’n’roll and new music. It's not a color
barrier - it’s a music barrier".
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De um lado, as gravadoras culparam abertamente a MTV pela falta de
videoclipes de artistas negros. De outro, a MTV se justifica por meio do direcionamento
musical da programacdo, 0 que evidencia que ambas as instituicdes — gravadoras e
MTV — comegavam a fazer parte de polos diferentes. Outros acontecimentos acirram
esse embate. Embora as gravadoras fossem responsaveis pela producdo dos videoclipes
e, naturalmente, pelo conteddo, em alguns casos elas acusam a MTV de veicular
videoclipes sem qualidade. Em 1° de junho de 1983, logo abaixo de uma manchete que
versava sobre o "divertimento e a violéncia" que teriam dado o tom do US Festival, um
texto d& conta do embate travado entre a NAIRD - National Association of Independent
Record Distributors and Manufacters - e a MTV. Com o titulo "Encontro do NAIRD
Foca no Video como forma de Promocdo de Produtos; MTV Recebe Criticas
Afiadas"®, a matéria destaca a importancia do videoclipe como forma de promover os
artistas. Todavia, aponta que as gravadoras independentes consideram o0s videos
veiculados pelo canal musical "lixo com nenhum valor de nenhum tipo". Além de uma
critica ao videoclipe e a MTV, essa mateéria reforca a tensa relacdo existente entre as

gravadoras independentes e as majors.

A medida que o canal musical passou a atrair audiéncia e publicidade (cujo
modelo de neg6cio em geral reproduziu o que era feito com qualquer emissora: as
empresas pagavam a MTV por espaco publicitario na programacdo), as gravadoras
repensaram sua atitude em relacdo a gratuidade dos videoclipes que iam para a MTV.
Ao0s poucos, a Variety passou a mostrar que em funcdo da exigéncia da audiéncia aliada
a consolidagdo do videoclipe na televisdo, este estava ficando cada vez mais caro para
ser produzido. Inicialmente, a revista apontou que os videoclipes custavam entre 10 e 20
mil dolares. Aos poucos, o0 valor subiu para 40 mil, 60 mil... Thriller, lan¢ado no final
de 1983, alcancou a entdo inédita cifra de 500 mil ddlares. A industria fonogréafica se
guestionava até que ponto esse investimento seria compensador, pois nem todas as
masicas transformadas em videoclipes alcangavam o topo das vendas. Diversas matérias
da Variety atestam que esse modelo de negocios estava longe do ideal, pois apesar de a
MTV atrair uma consideravel parcela do puablico jovem norte-americano,
transformando-se inclusive em referéncia de consumo musical para muitos deles, a
audiéncia da emissora era baixa em relagcdo ao que as gravadoras desejavam. Ademais,

da mesma forma que os grandes sucessos musicais se resumiam a alguns artistas e

2 NAIRD Meet Focuses On Video As Means Of Promoting Product; MTV Receives Sharp Criticism
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cangdes, 0 mesmo acontecia com o impacto dos videoclipes na venda desses artistas, ou
seja, um videoclipe de altissimo orcamento e veiculado em alta rotacdo néo

necessariamente resultava em mais vendas para o artista.

Em 25 de janeiro de 1984, a matéria "Clipes de Videos Musicais Criam

Problemas Para todos os Interessados" 2

afirma que o alto custo dos videoclipes - cuja
média estava ja chegando a 200 mil dolares — as vezes suplantava os custos de produgédo
de um album inteiro, sendo que nem sempre esse investimento se traduzia em vendas.
Por causa disso, "a industria fonogréafica esta se recusando a pagar toda a conta”. De
acordo com a matéria, algumas gravadoras estavam pensando em estratégias
diversificadas, como deduzir os altos custos dos videoclipes dos royalties dos musicos.
Esta matéria inaugurou um dos mais importantes embates travados entre a MTV e as
gravadoras por causa dos videoclipes: os contratos de gratuidade. Em 15 de fevereiro de
1984, quando o canal musical estava com quase trés anos e a importancia dos
videoclipes na carreira dos musicos estava crescendo sistematicamente, a Variety

publicou uma matéria cujo tema tornou-se comum em edi¢des subsequentes:

MTYV diz se Aproximar das Gravadoras no Plano de Pagamento de
Video

MTYV e sua companhia mae, Warner Amex, ndo vdo nem confirmar
nem negar os relatérios segundo os quais elas fizeram propostas
formais as gravadoras em relacdo a pagamentos futuros pelo uso
dos videoclipes.

De acordo com este relatorio, Capitol e EMI receberiam garantias
de pagamento em dinheiro acima de um periodo de trés anos como
recompensa por concederem a MTV uma janela exclusiva para
veicular uma porcentagem significativa de seus videoclipes.

Nenhuma das gravadoras atualmente cobra a MTV ou qualquer
outra emissora a cabo ou aberta pelo uso dos videoclipes,
originalmente entendidos como veiculos promocionais para
gravacdes de audio. A Warner Bros tentou cobrar algumas
empresas pelo uso de seus videos em algum momento, mas foi
forcada a desistir quando outras gravadoras ndo seguiram o seu
exemplo %,

%2 \Video Music Clips Creating Problems For All Concerned

% MTV Said To Be Approaching Labels On Video Payment Plan / MTV and its parent company, Warner
Amex, will neither confirm nor deny trade reports that they have made formal proposals to record labels
regarding future payment for use of video clips. / According to one such report, Capitol and EMI America
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Esse discurso aponta para uma mudanca de posicionamento por parte das
gravadoras: elas entenderam que os videoclipes pertenciam a elas, ao passo que a MTV
e outras emissoras se aproveitariam disso, tomando emprestado esse conteudo para
crescer em audiéncia e publicidade. A MTV, portanto, deveria recompensar as
gravadoras pelo sucesso que estava atingido. Esta mesma matéria ja comeca a apontar
taxas que seriam cobradas por algumas gravadoras: a RCA, por exemplo, ja estaria
cobrando de algumas emissoras locais que transmitiam videoclipes cerca de 30 ddlares
por video de trés a dez minutos e 40 dolares por fita de dez minutos a uma hora de
duracdo. A tentativa de acordo com a MTV através de pagamento pelos videoclipes foi
tema de diversas matérias. Essa questdo se tornou urgente para as gravadoras
especialmente devido ao fato de muitas manterem contratos de exclusividade com a
MTYV por longos periodos, como ja pontuou Jack Banks (1996). Este autor afirma que a
MTV ndo apenas encorajou as gravadoras a firmarem esses contratos, como também
monopolizou a veiculagdo de videoclipes por um longo tempo — este, inclusive, teria
sido um dos motivos de consolidacdo do canal musical como o espaco televisivo por
exceléncia do videoclipe. A importancia dessa questdo aparece estampada na Variety,
que chegou a conceder algumas capas de suas edi¢Oes para esta tematica; tanto tendo
em vista a vontade das gravadoras em se libertarem do acordo de exclusividade firmado

com a MTV quanto a sua luta pela cobranca em troca da veiculacéo dos videoclipes:

Records would receive guaranteed cash payment over a three-year period in return for giving MTV an
exclusive window for showing a stated percentage of their music videos. / None of the diskeries is
currently charging MTV or any other national cable or network tv outlet for use of music videos,
originally conceived as promotional vehicles for audio recordings. Warner Bros Records tried to charge
some outlets for use of their videos at one point, but was forced to back down when other labels didn’t
follow suit.
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Figura 7: Capa da Variety de 8 de maio de 1985 com a manchete "Fim do Videoclipe
Gratuito - CBS e Warners Estdo Prontas para Comecar a Cobranca”.

O fim da gratuidade dos videoclipes colocou em primeiro plano mais uma
problemaética entre as gravadoras e a MTV. De acordo com a matéria central da Figura
8, a cobranca atingira a MTV e também todas as outras emissoras que eventualmente
transmitissem videoclipes, incluindo as emissoras locais. Para muitas, como a WXLI-
TV, um canal musical UHF localizado na cidade de Greensboro, na Carolina do Norte,
a noticia era sinbnimo de problemas. Ao ser entrevistado, o responsavel pelo canal,
Herb Rossin, afirmou que ndo pagaria "por videoclipe sob nenhuma circunstancia”, pois
ndo via sentido em pagar por videoclipes que ja haviam passado algum tempo sendo
transmitidos exclusivamente pela MTV. Ele citou o caso de Like a Virgin, de Madonna,

gue antes de ser disponibilizado para sua emissora ficara seis meses em posse da MTV,
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como parte do seu contrato de exclusividade com as gravadoras. A MTV, assim,
inaugurou um modelo de negdcios que exigia a participacdo integral da industria
fonogréfica elaborando e pagando pelo contetdo televisivo. Como se tratava de um
modelo bastante vantajoso para as emissoras de televisdo, diversos canais menores
dedicaram parte de seu tempo a veiculacdo de videoclipes. Quando as gravadoras
decidiram-se pela cobranca, apenas as emissoras que detinham dinheiro e vontade de
investir no formato foram em frente — a principal emissora, nesse contexto, foi a propria
MTV. Dois anos depois do fim da gratuidade, em 1987, o canal musical estreou sua
primeira experiéncia transnacional com o langamento da MTV Europa, como sera
narrado no capitulo seguinte. A partir de entdo, contudo, o canal diversificou seu
conteddo: os videoclipes foram aos poucos perdendo espaco na programacdo e se
transformando em apenas um entre os varios géneros de programas que a MTV passou
a veicular. Esse momento inaugural, contudo, ficou para sempre marcado na identidade

da emissora, que até hoje é conhecida como o ber¢o de consolidacdo do videoclipe.

O posicionamento da industria fonografica foi fundamental para a construgdo do
imaginario, reproduzido em varios graus pelas pesquisas académicas, segundo o qual o
videoclipe é meramente uma peca de marketing para vender albuns musicais e a
imagem dos musicos. Durante os primérdios da MTV, as gravadoras em nenhum
momento consideraram o videoclipe um produto cultural legitimo em si mesmo: ele é
sempre visto em relacdo a outros produtos, principalmente a musica que o precedeu. As
gravadoras ndo admitiam, por exemplo, que um videoclipe custasse mais que um album,
pois o objetivo final desse audiovisual era simplesmente dar visibilidade e impulsionar
as vendas musicais. As gravadoras s6 comecaram a perceber que o videoclipe poderia
ser tratado como um produto individual quando o taxaram para ser veiculado na
televisdo e quando tentaram entrar no mercado do videocassete, a partir de Thriller.
Todavia, mesmo ao tomarem essas decisdes, o videoclipe continuou servindo em ultima
instdncia para vender musica, ou seja, constituia um acessorio musical que apenas

eventualmente poderia gerar lucros sozinho.
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CAPITULO IV: MTV NO CONTEXTO DA TELEVISAO SEGMENTADA

A relacdo do videoclipe com a industria musical, analisada no capitulo anterior,
evidenciou tangencialmente a importancia da MTV na consolidacdo desse formato
audiovisual. Este capitulo e o seguinte, complementarmente, objetivam compreender as
estratégias desenvolvidas pelo canal musical para fazer do videoclipe um produto
relevante ndo apenas para a cultura musical, mas também para a cultura audiovisual no
que concerne, sobretudo, a televisdo. Particularmente, a questdo que se coloca é
entender de que maneira a MTV conseguiu transformar o videoclipe — que até entdo
constituia um conteddo marginal, que fazia parte timidamente de alguns canais
televisivos — em protagonista da sua programagao.

Prop0e-se, para isso, que a MTV deva ser percebida ndo como uma emissora
transgressora que “revolucionou” a cultura musical ou a televisdo, mas sim a partir de
uma continuidade marcada pelo advento dos canais especializados de televisédo por
assinatura. Deste ponto de vista, a MTV apresenta elementos em comum com outros
canais que ajudaram a redefinir a televisdo, tais como a HBO (um canal dedicado a
filmes), a ESPN (um canal sé de esportes), a CNN e o Cartoon Network, entre outros.
Longe de se constituir como um fator de homogeneizacgdo e pasteurizagdo da cultura
midiatica, a MTV investiu em uma estratégia de distin¢cdo com tudo que havia até entdo
na televisdo e, tambem, na cultura musical.

Para dar conta dessa discussdo, este capitulo tratara do surgimento e da expansao

da MTV, os quais serdo analisados no contexto da televisdo segmentada, em
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contraposicdo a televisdo generalista que até entdo era hegemonica e demandava um
tipo diferente de experiéncia televisiva. Para tanto, primeiramente a MTV sera tratada
no contexto da consolidacdo da televisdo segmentada nos Estados Unidos e,
posteriormente, no resto do mundo, com destaque para 0 nascimento da MTV Brasil, da
MTV india e da MTV China. A questdo que se coloca aqui é como uma mesma
proposta, altamente segmentada, conseguiu se estabelecer em mercados e culturas téo
diferentes. O capitulo seguinte, por sua vez, fard uma analise da programacao original

do canal musical.
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4.1. MTV e a relagdao simbidtica com a TV a cabo

A histéria oficial afirma que a MTV nasceu a meia noite e um do dia 1° de
agosto de 1981, um sébado. No entanto, a estratégia de lancamento do que seria a
primeira experiéncia totalmente musical da televisdo teve inicio 16 minutos antes, as
23h45 do dia 31 de julho, quando cenas de um foguete espacial apareceram
inexplicavelmente no dial que pertenceria a MTV. Durante 16 minutos, a MTV
“comemorou” sua estreia expondo imagens gravadas do langcamento do 6nibus espacial
Columbia, supostamente narradas, em off, por algum técnico da NASA, a agéncia
espacial norte-americana. O evento milionario e ambicioso havia ocorrido quatro meses
antes da estreia da MTV, em 12 de abril de 1981, e fora um sucesso. Mais do que um
acontecimento historico, o lancamento do dnibus espacial simbolizava o que a MTV se

propunha a ser: mais um grande salto para a humanidade.

Figura 8: Frame de um dos primeiro minutos de transmissao de sinal da MTV

Momentos depois, a primeira vinheta da MTV apareceu, seguida dos dois

primeiros videoclipes — Video Killed the Radio Star, do grupo britanico The Buggles, e
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You Better Run, de Pat Benatar®. Em seguida, os primeiros cinco VJs da emissora se
apresentaram® e, a partir de entdo, uma enxurrada de videoclipes foram veiculados na
programacao, entrecortados por comerciais e vinhetas a partir de uma dinamica que sera
analisada mais adiante. Trés anos depois, a MTV se consolidava como um
importantissimo canal de veiculacdo de artistas musicais, capaz de transformar cantores
até entdo com pouca ou nenhuma expressdo em grandes estrelas, além de alavancar a
carreira de bandas ja estabelecidas®™® (MCGRATH, 1996; DENISOFF, 1988; BANKS,
1996; TANNEMBAUM e MARKS, 2011). Contudo, nos anos anteriores a chegada da
MTV, eram raros 0s programas televisivos norte-americanos que veiculavam o formato,
embora a cultura musical televisiva fosse significativa®’. De acordo com Banks, isso
acontecia porque os videoclipes se dirigiam a audiéncias especificas, ao passo que as
redes broadcasting priorizavam o contetdo generalista. Por hora, a questdo fundamental
que se coloca é: em um momento em que o videoclipe ainda dava seus primeiros
passos, como um canal quase exclusivamente voltado para ele pode ter espago na

televisao?

Embora a ideia de sincronizar imagens ao ritmo de uma mausica date do inicio do
século XX® e tenha passado por diversas tecnologias, o formato videoclipe comegou a
surgir em meados da década de 1970 (GOODWIN, 1992; KAPLAN, 1987). Nesse
periodo, alguns programas dedicados a videoclipes comegam a aparecer na televisdo
broadcasting ocidental, com destaque para o Reino Unido, onde programas como o Top
of the Pops (BBC) e o Ready Steady Go! (ITV) frequentemente expunham artistas

desenvolvendo suas performances em “short clips” (BANKS). Alguns autores, como

% Esses dois videoclipes est&o disponiveis no pendrive que segue em anexo.

% Em ordem apresentaram-se Alan Hunter, Martha Queen, J. J. Jackson, Nina Blackwood e Mark
Goodman. Em virtude de um erro na hora de inserir as fitas que iam ao ar (toda a programacéo havia sido
previamente gravada), Mark Goodman, que deveria ser o primeiro, acaba sendo o Gltimo a se apresentar
e, por isso, é protagonista de uma cena um tanto comica. Ao final de sua fala, quando todos ja haviam se
apresentado, ele afirma que em seguida 0s “demais VVJ’s se apresentardo”.

% Uma das bandas comumente citadas é a britanica Duran Duran, que se beneficiou da imagem visual
construida em seus videoclipes. Além deles, costuma-se citar Michael Jackson, que a partir de videoclipes
como Billie Jean, Beat It e Thriller — todos veiculados entre 1982 e 1983 — consagrou ainda mais sua
carreira; Madonna, que se tornou uma grande estrela muito por conta de sua atuagdo nos videoclipes; e o
Aerosmith, que ap6s longos anos de crise voltou a cena mainstream com o videoclipe de Walk This Way,
feito em parceria com 0 Run-DMC em 1986.

%7 Banks aponta que a misica pop esta presente na televisdo broadcasting norte-americana desde os anos
de 1950, com programas musicais como Your Hit Parade (NBC e CBS), American Bandstand (ABC),
Shinding (ABC), Hullabaloo (NBC) e Coke Time (NBC), entre outros. Além disso, grupos musicais
foram criados exclusivamente para aparecerem na televisdo, como foi o caso do The Monkees, o0 que
certamente preparou essa midia para receber o videoclipe anos mais tarde.

% Alguns autores, como Keazor e Wiibbena (2010), sugerem que a ideia de montar imagens ao ritmo de
uma musica possa ser remetida ao final do século XVIII.
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Goodwin (1992) e Chalaby (2002), afirmam que foi gracas a popularidade dos
videoclipes na televisdo britanica que o formato se mostrou viavel em um canal inteiro
nos Estados Unidos. De fato, muitos videoclipes do final da década de 1970 e que
posteriormente fizeram sucesso na MTV sdo de artistas britanicos. No Brasil, o
principal programa de videoclipes da década de 1970 foi o dominical Fantéstico, da
Rede Globo, que nunca foi exclusivamente dedicado ao formato mas os produzia e
destacava, fazendo do pais um vanguardista na area. Em outros paises, o videoclipe
chegou anos mais tarde. Na Franga, por exemplo, de acordo com Schmitt (2010), o
primeiro programa de videoclipe foi o semanal Studio 3, veiculado de 1979 a 1982,
quando havia apenas trés redes de televisao no pais, todas estatais (FR3, TF1 e Antenne
2). Na Itélia, os videoclipes comecaram a ganhar espaco em 1981 gracas ao programa
Mister Fantasy, que foi ao ar até 1984 pela rede estatal Rai 1 (MARINO, 2010).

Esses programas, contudo, eram em geral de curta duracdo e se restringiam a
transmitir videoclipes de grupos j& conhecidos. O formato, por sua vez, constituia-se,
via de regra, de apresentacOes dos artistas, que apenas interpretavam a musica em um
parque, um estudio, uma construcdo ou qualquer ambiente aberto que possibilitasse ao
musico expor-se enquanto tal. Embora se mostrasse um formato televisivo promissor, é
dificil imaginar o videoclipe nesse contexto como protagonista de um canal inteiro, 24
horas por dia, e nos Estados Unidos, onde o formato ndo tinha tanto espaco quanto em

outros paises.

Tendo isso em vista, € fundamental compreender a logica de desenvolvimento
da televisdo segmentada, que comecava a se tornar realidade nos Estados Unidos com a
televisdo a cabo. Embora essa tecnologia existisse desde o final dos anos de 1940, ela
comegou a se popularizar entre as décadas de 1960 e 1970 com um grande grau de
expectativa de que 0 servico representasse uma renovacao em relacdo as grandes redes
de televisdo aberta (MULLEN, 2002). Em meados dos anos de 1970, a televisdo
segmentada comecou a ganhar for¢a com o surgimento de servicos como HBO (1972),
The Movie Channel® (1973), ESPN (1979) e CNN (1980). A diferenciacéo em relagio
as emissoras abertas é expressiva, visto que, incentivados por uma regulamentacdo
propria, 0s canais a cabo se especializaram em tematicas especificas, em contraposi¢do

a generalizacdo da transmissdo broadcasting. Inicialmente, a maior parte das redes de

% O canal s recebeu este nome em 1979. Até entdo era Star Channel.
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TV a cabo se baseou em formatos ja consolidados na televisdo aberta, de maneira que
seu objetivo se concentrou prioritariamente em reformatar ou valorizar os conteddos

televisivos que o pablico ja consumia, como foi o caso da HBO e da CNN.

A HBO (Home Box Office) cresceu ao se especializar na teledramaturgia, com
destaque para as séries, a partir do desenvolvimento de uma estratégia de diferenciacédo
em relacdo a televisdo broadcasting que pode ser percebida logo no slogan “It’s not TV.
It's HBO”. Inicialmente, a emissora apenas transmitia filmes terceirizados e, também,
cobria eventos esportivos por uma taxa adicional (JARAMILLO, 2002). A partir de
1975, ela comegou a produzir seus proprios programas (comecando pelas séries On
Location e Standing Room Only) e, aos poucos, consolidou a marca HBO como sendo
um lugar de referéncia da teledramaturgia norte-americana que compete diretamente
com programas da televisdo aberta. Além de desenvolver conteudos a partir de uma
imagem que prioriza a nocao de “qualidade” e a experimentacdo, a HBO trabalha com
estratégias tecnoldgicas de diferenciacdo. Em 1986, por exemplo, ela foi a primeira
emissora de televisdo norte-americana a codificar o seu sinal, de modo que n&o poderia
ser pirateada (MILLER, 2008). Assim, quem desejasse ter acesso ao seu contetdo
“premium” seria obrigado a pagar por ele. A obrigatoriedade da assinatura aliada a
imagem de uma emissora ndo convencional conferem distincdo & HBO, e essa

caracteristica € uma das grandes responsaveis pelo crescimento da marca.

Junto com a HBO, a CNN (Cable News Network) também se construiu tendo a
ideia de distincdo como carro-chefe. Especializada em noticias transmitidas 24 horas
por dia desde o inicio, a CNN foi rapidamente percebida como um canal pouco
convencional. Em 1984, quando ela tinha apenas quatro anos, uma pesquisa encabecada
por Henke et. all (p. 6), que tentava perceber o impacto da TV a cabo na TV
“tradicional”, observou que com “novos servigos como a CNN I, as pessoas lentamente
comecam a depender dessas fontes ‘ndo tradicionais’ de noticia [...]. Telespectadores
comecam a procurar noticias primeiramente nas alternativas a cabo, relegando as
noticias das grandes redes a um papel auxiliar”™. Com a vantagem de estar focada
exclusivamente no jornalismo, a CNN pbdde desenvolver variadas estratégicas

tecnologicas e culturais de distingdo, a comecar pela dedicacdo concedida a eventos

% News service such as CNN I, people slowly come to depend on such “nontraditional” news sources
[...]. Viewers may come to seek news from the cable alternatives first and relegate network news to an
ancillary role in their news diets.
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importantes, para os quais a televisdo broadcasting muitas vezes ndo estava preparada
para dar conta. Analisando a cobertura dada pela CNN a Guerra do Golfo (1990-1991),
Barbie Zelizer (1992) conta que a emissora fez um trabalho tdo notavel que, em uma
noite, mais de 200 diretores de filiais regionais de grandes redes de TV substituiram o
material produzido por suas préprias emissoras por aquele produzido pela CNN. Além
de legitimar a emissora como uma importantissima fonte de informacao que prioriza as
“noticias de Gltima hora”, a cobertura “mudou um pouco as expectativas da reportagem
de guerra” (p. 7) ™. Com um forte aparato tecnolégico baseado na transmissdo via
satélite, a CNN levou para a &rea inimiga um de seus principais reporteres, Peter Arnett,
que de Ia enviou uma grande quantidade de material, incluindo uma entrevista com

Saddam Hussein, o que transformou o reporter em um heroi do jornalismo de guerra.

A segmentacdo televisiva consolidada por canais como a HBO e a CNN trouxe
um novo frescor a televisdo norte-americana que posteriormente se espalhou pelo
mundo. No entanto, essas primeiras emissoras a cabo ndo criaram novos formatos
televisivos; basicamente reformataram o que ja existia. A década de 1980 — marcada
pela popularizacdo do servico a cabo via satélite e do videocassete — € que abriu espaco
para uma maior pluralizacdo de tematicas e o aparecimento de novos formatos, como foi
0 caso da MTV. No mesmo contexto que o canal musical, surgiram no servigo a cabo
norte-americano o The Weather Channel (1982), o Arts & Entertainment (1984), o
Discovery Channel (1985) e o Nick at Nite (1985), pertencente ao Nickelodeon "
(1977), entre outros. Com a crescente importancia da televisdo a cabo, esses novos
servigcos puderam se concentrar ndo apenas na transmissdo de conteudos televisivos
estabelecidos, como foi o caso do jornalismo na CNN e da teledramaturgia na HBO,
mas sobretudo na producdo de formatos mais diversificados e ndo necessariamente
legitimados anteriormente na televisdo broadcasting. Conteudos como informacgoes
sobre o tempo, carro-chefe do The Weather Channel, e os videoclipes j& existiam na
televisdo; mas até entdo ndo constituiam formatos considerados capazes de
protagonizarem emissoras inteiras. Para que isso acontecesse, as emissoras tiveram que

reconfigurar o papel desses elementos na televisao.

Foi 0 que aconteceu com o Discovery Channel (entdo chamado The Discovery

Channel). Como analisa Cynthia Chris (2002), o canal surgiu quando ninguém mais

! Its [CNN] coverage thus somewhat changed expectations of wartime reporting.
72 0 canal s6 recebeu este nome em 1979. Até entéo era The Pinwheel Network.
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apostava no género documentéario na televisdo. Quinze anos depois, em 1990, a
Discovery Communications, que comecou apenas com o Discovery Channel, ja estava
presente em 145 paises, controlava quatro canais a cabo, havia feito parcerias com
importantes emissoras, como a BBC, e se tornava controladora de alguns dos canais a
cabo mais populares. Como aconteceu com a HBO, nos seus primeiros anos, 0
Discovery Channel apenas veiculava conteddos pré-existentes. A partir de 1989, passou
a elaborar conteudo original. Além de trabalhar pesadamente o marketing e as parcerias
com grandes empresas de midia, a Discovery Communications desenvolveu uma
estratégia que € praticamente contraria ao que prega a ldgica da televisdo broadcasting:
focou seus canais e programas em publicos extremamente segmentados. Em 1996, por
exemplo, em parceria com a BBC, a empresa lancou o Animal Planet, um canal
inteiramente dedicado, inicialmente, a documentérios sobre a vida animal. Menos de
dois anos depois da estreia, o0 Animal Planet sozinho chegava a 37 milhdes de
residéncias e alcancava 0,5 ponto de audiéncia, um nimero expressivo para 0s padrfes a
cabo. Com essa segmentacdo, a marca Discovery pode desenvolver programas dos mais
variados assuntos — histdria, aventura, ciéncia, arquitetura, moda, vida animal,
fotografia... — o que acabou ironicamente ampliando seu publico em potencial e,

consequentemente, revalorizando e reformatando o género documentario.

Da mesma forma que a Discovery, a MTV se consolidou como uma marca
especializada em programas segmentados, que se aproveitou do contexto norte-
americano de expansdo da TV a cabo e de pluralizacdo de conteudos de nicho que
acontecia na década de 1980. A MTV, na verdade, inaugurou essa fase, tendo em vista
que surgiu em 1981, sendo a primeira emissora a cabo especializada em um formato
televisivo ainda ndo consolidado. Nesse sentido, os estudos sobre a MTV sdo unanimes
em apontar a novidade que o canal representou em termos de contetdo e de formato
quando estreou. A ideia teve espago em um momento impar nos Estados Unidos, pois se
de um lado a televisdo a cabo em plena expansdo mostrava a importancia e o potencial
do mercado de nicho, de outro lado, as radios FM — que priorizam a veiculacdo musical
— passavam por uma crise de estagnacdo de contetddo no final da década de 1970, o que
ocasionou uma forte reducdo de espaco dedicado a novos artistas (BANKS, 1996;
DENISOFF, 1988; KAPLAN, 1987; LEWIS, 1991; MACGRATH, 1996) ". Soma-se a

™ A situacio das radios FM no contexto do nascimento da MTV sera analisado no capitulo 5.
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isso o fato de praticamente ser nulo o ndmero de programas e canais televisivos

voltados para o publico adolescente.

Serge Denisoff lembra que, em 1979, o ex-integrante da banda The Monkees
(formada em 1966 prioritariamente para aparecer na televisdo), Michael Nesmith,
encantado com o formato videoclipe, conseguiu veicular no Nickelodeon o PopClips,
um programa semanal de trinta minutos voltado para adolescentes que transmitia
videoclipes, estes anunciados por comediantes que serviram como uma espécie de pré-
VJs. O sucesso do programa serviu de teste para o que viria a ser a MTV dois anos
depois, tendo em vista que o Nickelodeon e a MTV pertenciam na época a mesma
empresa de TV a cabo, a Warner-Amex Satellite Entertainment Company (WASEC)".
Em entrevista a Denisoff, John Lack, tido como um dos principais idealizadores da
MTV, afirma que considerou a MTV uma emissora viavel por trés razbes — todas de
carater econdmico: a inddstria da musica estava em crise por causa da “grande
depressdo de 1979”, quando novos artistas ndo tinham espaco nas radios; os anunciantes
da televisdo broadcasting ndo alcangavam a audiéncia abaixo dos 34 anos; e a TV a
cabo estava estagnada no inicio dos anos de 1980, sem novidades em termos de
conteddo. A MTV, assim, representaria uma oportunidade simultaneamente para artistas
e gravadoras, anunciantes e a propria TV a cabo. Além disso, como apontam McGrath
(1996) e Banks (1996), a MTV seria uma emissora que ndo demandaria grandes custos,
visto que os videoclipes seriam fornecidos pelas gravadoras, que se beneficiariam do
marketing que naturalmente o videoclipe representaria. Como analisado no
capituloanterior, nos primeiros anos, a MTV recebeu 0s videoclipes gratuitamente das
gravadoras e precisou apenas gerenciar a oferta através de contratos de fidelidade e
exclusividade (o0 que prejudicou significativamente o aparecimento de outros canais

musicais ). Apenas alguns anos mais tarde, quando ja alcancava bons indices de

™ A WASEC foi uma joint venture firmada entre a Warner Communications e a American Express de
1979 a 1987. A MTV pertenceu a empresa até 1984, quando foi transferida para uma de suas subsidiarias,
a Warner Amex Cable Communications, passando a se chamar MTV Networks. No ano seguinte, em
1985, dois ter¢os da MTV Networks foi adquirido pela Viacom, um poderoso conglomerado de midia
fundado em 1971. Em 1986, a Viacom comprou o restante da MTV Networks, que passou entdo a fazer
parte da Viacom International Incorporation. Na época, alguns executivos do alto escaldo da MTV
tentaram compra-la, mas foram ultrapassados em 80 milhdes de ddlares pela Viacom. Estima-se que a
venda, que incluiu outros canais, como o ShowTime e o The Movie Channel, foi concluida por pelo
menos 510 milhdes de délares, sendo que parte da imprensa da época afirmou que a transagdo chegou a
quase 700 milhdes. As controvérsias existentes em torno dessa compra foram detalhadamente analisadas
por Jack Banks (1996).

"> Banks conta que pouco depois que a MTV foi ao ar, diversos servicos de TV a cabo tentaram oferecer
seus proprios canais musicais, a exemplo do magnata da midia Ted Turner, fundador da CNN, que langou
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audiéncia para os padrées da TV a cabo, é que a emissora passou a pagar pelos

videoclipes que veiculava.

Tendo essas questdes em mente, é fundamental perceber a MTV em um contexto
de prestacdo de servigos de nicho que se estabelecia na cultura da televisdo a cabo
norte-americana. O canal musical se beneficiou ao mesmo tempo da escassez de
contedidos televisivos para a cultura jovem e da escassez de novas musicas nas radios
FM voltadas para esse publico. Através das possibilidades da TV a cabo, a MTV
comportou-se a partir de uma ldgica inserida nesse contexto: como a HBO e a CNN, a
MTV instaurou-se como um canal ndo convencional que, por meio de vérias estratégias
de distin¢do, tentou se diferenciar de todas as outras experiéncias televisivas, fossem
elas a cabo ou broadcasting. Como o Discovery Channel, o canal musical inicialmente
trabalhou com um conteddo extremamente segmentado — a masica popular massiva,
com énfase no rock —, e foi direcionado a um publico-alvo restrito, composto por jovens
entre 12 e 34 anos, mais detidamente voltado para o publico masculino até 24 anos, das
classes A e B. E da mesma forma que a Discovery elevou o documentério a um novo
patamar, a MTV consolidou o videoclipe — até entdo um formato fragil — como género.
Essa “formula” se mostrou tdo eficiente que, em pouco tempo, a MTV ndo apenas se
transformou em uma importante referéncia musical nos Estados Unidos, competindo
diretamente com as radios FM e muitas vezes “roubando” seus lancamentos musicais
(esse ponto sera detalhadamente analisado no capitulo seguinte), como espalhou a sua

experiéncia musical televisiva pelo mundo.

0 Cable Music Channel (CMC) em outubro de 1984 numa tentativa de competir com a MTV por meio de
um canal musical feito para “a familia”. Para evitar que Turner obtivesse sucesso, a MTV langou, em
janeiro de 1985, a VH1, que seria um canal musical voltado para um publico mais velho. Como a MTV
estava em ascensao e ja detinha contratos de exclusividade com as gravadoras, 0 CMC ficou apenas 34
dias no ar, em um dos mais emblematicos fracassos da histéria da TV a cabo. Além do CMC, outros
canais a cabo dedicados ao videoclipe surgiram ou tentaram surgir, como o Discovery Music Network,
que foi planejado mas nunca conseguiu ir ao ar, o Hit Video USA (1985), o The Box, um servico ao estilo
pay-per-view que foi ao ar nacionalmente em 1989, e o Country Music Television (1991).
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4.2, Televisao para exportagao e as varias MTV's

Atualmente, é dificil precisar o alcance da MTV no mundo. A MTV Networks,
inaugurada em 1984 apenas com a MTV, ainda é um dos bracos da Viacom e, hoje, é
dona de 28 canais a cabo, divididos em trés grandes grupos’® que ndo englobam apenas
canais musicais, mas também infantis e “para a familia”, como Nickelodeon e
Nicktoons, e canais voltados para o entretenimento, como o Comedy Central. A ala da
MTV Networks mais voltada para a misica retine onze canais’’, entre eles a tempora
MTV. Esta, por sua vez, estd presente em mais de 140 paises de todos 0s continentes
habitados, incluindo lugares tdo diferentes quanto Nigéria, China, india, Paquistio e
Vietnd. Em alguns paises, como o Brasil, a MTV tem um canal exclusivo (MTV Brasil).
Em outros, ela oferece um mesmo servigo em paises diferentes, como € o caso da MTV
Middle East, que chega a paises do Oriente Médio e norte da Africa. Fora dos Estados
Unidos, em boa parte dos casos a MTV firma parcerias com redes de televises ou
conglomerados de midia locais, como € o caso do Brasil, onde uma joint venture
firmada entre a Viacom e o Grupo Abril possibilitou legalmente a estreia do canal
musical em 1990. Em dezembro de 2009, a Abril comprou os 30% do capital da MTV
Brasil pertencentes a Viacom e, entdo, tournou-se proprietaria absoluta da marca no
pais. Em 30 de setembro de 2013, entretanto, a Abril encerrou as atividades da MTV
Brasil e a marca foi devolvida a Viacom. Desde entdo, a Viacom disponibiliza a MTV

(sem o “Brasil”) apenas na televisao por assinatura.

Ao observar a expansdo imensuravel do que um dia fora um unico canal
musical, a primeira questdo que se coloca é: como isso foi possivel? Como uma mesma
proposta — altamente segmentada e direcionada a um publico restrito — conseguiu se
consolidar em lugares culturalmente tdo heterogéneos, com religides, crencas e,
principalmente, cultura miditica, juvenil e musical diferentes? Embora a resposta tenha
muitas variaveis e precise ser contextualizada e analisada caso a caso — por exemplo,

ndo ha duvidas de que o processo de consolidagdo da MTV em paises como Chile,

’® Sd0 eles: MTV Networks Music & Logo Group, MTV Networks Entertainment Group, ambos
direcionados ao publico entre 18 e 34 anos; e MTV Networks Kids & Family Group, voltado para
criancas e adolescentes entre 2 e 17 anos. Informacdes retiradas do site da Viacom Media Networks.

" Os onze canais sdo: MTV, MTV2, mtvU, VH1, VH1 Classic, VH1 Soul, CMT, Logo, NextMovie,
MTYV Hive, Palladia.
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Estbnia e Nova Zelandia foi diferente — parte da resposta reside na expansdo da
televisdo de nicho no mundo, que oferece um seleto menu de servigos televisivos que
podem ser adaptados, e também da internacionalizacdo que vem atingindo as empresas

de midia principalmente a partir da década de 1990.

Tendo em vista 0 processo de globalizacdo que se consolidou no mundo nas
mais diversas areas, Chalaby (2002) pontua que o final do século XX assistiu a trés
importantes fendmenos no que tange a televisdo: um processo de descentralizacéo,
marcado pelo aparecimento de televisdes locais e regionais (especialmente em paises
europeus), muitas das quais surgidas a partir de televisdes anteriormente publicas ou
estatais; um processo de transnacionalizagdo de emissoras de televisdo, o que
incentivou, por exemplo, o crescimento de grandes conglomerados midiaticos; e,
finalmente, o crescimento de emissoras que conseguiram alcancar audiéncias para além
das fronteiras de seus paises de origem. Nesse contexto, ndo foram apenas 0s canais
norte-americanos que chegaram a diversos paises, 0 que pode ser percebido a partir de
casos como a BBC — uma emissora publica de radio e televisdo britanica que exporta
programas para 0 mundo todo, além de transmitir para fora do Reino Unido, como € o
caso da BBC Internacional — e a TV5Monde — uma emissora comercial francesa que
transmite para véarios paises, como o Brasil, e também criou canais para contextos
especificos, como a TV5Monde Afrique, TV5 Quebéc Canada e TV5Monde Asie.

A partir desse fendbmeno de exportacdo de canais locais para o mundo, as
emissoras a cabo se beneficiaram, em um primeiro momento, da facilidade que parecia
representar o fato de trabalharem com conteldos especificos e aparentemente
universais. Tendo isso em vista, a MTV exportou seu primeiro canal quando tinha
apenas seis anos, em 1987, com o langamento da MTV Europa. Com sede em Londres,
o canal transmitia para varios paises europeus via cabo, mas, no lugar de fazer
adaptacOes para cada pais, optou por manter um unico canal exclusivamente em lingua
inglesa que veiculava prioritariamente videoclipes de bandas norte-americanas e
britanicas. Chalaby conta que, como era de se esperar, esse modelo rapidamente se
mostrou ineficiente, pois ndo criava identificagcdo com os jovens mais distantes do eixo
angldéfono. Diversos canais musicais especificos comegaram a aparecer nesses paises, de
modo que a MTV Europa passou a perder espaco. Canais como TMF — The Music
Factory (Paises Baixos), M6 (Franca), VIVA (Alemanha), Video Music e TMC2 (Itélia)
basicamente se apropriaram varias caracteristicas do modelo criado pela MTV mas
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fizeram adaptacdes linguisticas e musicais para seus respectivos paises, 0 que comegou
a atrair maiores audiéncias. Nesse momento, € bastante claro que ndo era o conteido da
MTYV - videoclipes e outros programas voltados para a masica massiva — que ndo mais

agradava o publico, e sim a maneira escolhida por ela para trabalhar esse contetdo.

A partir disso, no inicio da década de 1990 a MTV comecou a rever seu modelo
de negdcios e a pretensa universalizagdo do seu conteddo. O mais interessante € que,
para testar uma nova maneira de se apresentar para 0 mundo, a MTV néo escolheu
primeiramente nenhum pais europeu. Em vez disso, ela se voltou para a América Latina,
onde um extenso pais, com um enorme potencial musical e que consumia televisdo
avidamente, ndo tinha ainda nenhum canal musical. Ele nem ao menos havia
desenvolvimento ainda a televisdo a cabo. No dia 20 de outubro de 1990, a MTV
inaugurou sua segunda experiéncia fora dos Estados Unidos e sua primeira experiéncia
em lingua ndo inglesa. Ao meio-dia, no horario de Brasilia, estreou a primeira emissora

segmentada do pais, a MTV Brasil.

4.2.1. MTV Brasil: cultura nacional ou importada?

A MTV Brasil representou um grande esforco de aumento de publico e de
adaptacdo de conteudo por parte da MTV, tendo em vista que foi o primeiro canal
lancado por ela que verdadeiramente misturou a marca ja consolidada com boas pitadas
de cultura nacional. A emissora ndo apenas contratou uma equipe brasileira — com
destaque para os \VJs"® — como o primeiro videoclipe transmitido pelo canal é simbélico
em relacdo a aproximacdo desejada com a cultura nacional: uma versdo remixada de
Garota de Ipanema, um dos maiores sucessos de Vinicius de Morais e Tom Jobim,
cantada pela carioca Marina Lima. O videoclipe foi produzido pela propria MTV, foi
dirigido pelo britanico Jon Klein e representa uma mistura de musica brasileira com
grande potencial de exportacdo — a bossa nova — com a “juventude” do rock, este sendo
a cara da MTV; tudo evidentemente cantado em portugués. Esse esfor¢o de adaptagéo

vai de encontro a varios discursos pejorativos que afirmam ser a MTV uma “ladra” de

78 Os primeiros VJ’'s da MTV Brasil foram Astrid Fontenelle, Cuca Lazzarotto, Daniela Barbieri, Gast&o
Moreira, Maria Paula, Luiz Thunderbird e Zeca Camargo.
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culturas alheias, tendo em vista que ela invadiria os paises com sua cultura angl6fona e

“americanizada”, para desespero das midias locais.

A viabilidade do canal musical em terras brasileiras foi fruto de uma dupla
necessidade: se de um lado a MTV almejava aumentar seu publico em novos paises, de
outro lado, o Grupo Abril precisava urgentemente criar um canal de televisdo aberta.
Como conta Luiza Lusvarghi (2002; 2007), a Abril havia conseguido uma concessao em
sistema aberto de televisdo em 1985 e, se ndo montasse uma programacao e a colocasse
no ar em cinco anos — ou seja, até 1990 —, perderia a concessdo. O grupo ja estava
trabalhando para oferecer um servigo de televisdo a cabo, a TVA, que seria 0 primeiro
servico a cabo do pais, mas o empreendimento sé se tornaria realidade em 1991. Soma-
se a isso, de acordo com Lusvarghi (2002), o fato de o entdo representante da Abril na
direcdo da MTV Brasil, Victor Civita Neto, conhecer a MTV por ter morado em Los
Angeles e ser aficionado por masica. Assim, da mesma forma que aconteceu com a
MTV em 1981, no Brasil ela também ganhou vida acima de tudo por ser um canal com
custos razoavelmente baixos, por ser rapido de montar e por, de quebra, suprir a
demanda de um canal voltado para o publico jovem, o que até entdo era inexistente no

pais’.

Além de tudo isso, da mesma maneira que a matriz norte-americana se
beneficiou, em 1981, de uma cultura que conhecia o videoclipe mas carecia de um
espaco que de fato o valorizasse, no Brasil ele também se mostrava um formato
televisivo promissor que, no entanto, constituia apenas um contetdo auxiliar de alguns
canais de televisdo. Nesse sentido, o pais foi um dos primeiros do mundo a transmitir
videoclipes na televisdo através, principalmente, do programa dominical Fantastico, da
Rede Globo, que transmitiu videoclipes por varios anos desde meados dos anos de
1970. Alguns dos primeiros registros sdo Gita, de Raul Seixas, e América do Sul, de
Ney Matogrosso. O primeiro teria sido veiculado em 1974 e o segundo em 1975,
mesmo ano de langcamento de Bohemian Rhapsody, do Queen, considerado um dos

primeiros da hist6ria®.

® No ano seguinte, em 9 de setembro de 1991, a TVA comecou a funcionar com quatro canais a cabo:
HBO, Showtime, ESPN e CNN. Em 1993, as Organizac¢Ges Globo entraram no servigo a cabo, langando a
Net e o Multicanal, que mais tarde se fundiram, surgindo assim a Globoacabo (LUSVARGHI, 2002). A
Sky Brasil, pertencente atualmente a Globo e ao Grupo DirecTV, s estreou em 1996.

8 Guilherme Bryan (2011) entrevistou os diretores de Gita, Cyro Del Nero, e América do Sul, Nilton
Travesso, e descreve uma controvérsia existente em torno de qual seria o primeiro videoclipe brasileiro.
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O Fantastico produzia os videoclipes e, diferentemente da MTV em seu inicio,
ndo veiculava apenas videoclipes de rock (ou géneros que se aproximavam do rock).
Cantores brasileiros de diversos estilos tiveram videoclipes produzidos e veiculados
pelo canal, como Maria Beténia, Gal Costa, Fafa de Belém, Rita Lee, Simone, Sidney
Magal, Baby Consuelo e Guilherme Arantes, entre muitos outros. Na década de 1980,
quando a MTV e consequentemente os videoclipes estavam em ascensdo nos Estados
Unidos, o Fantastico veiculava alguns deles, como foi o caso de Thriller, de Michael
Jackson, e também comecou a abrir espaco para o rock nacional, produzindo
videoclipes para bandas como Paralamas do Sucesso, Titds, RPM, Blitz, Biquini
Cavadao, Legido Urbana e Kid Abelha, alem de artistas como Cazuza e Ritchie, entre
outros. A logica de apresentacdo desse material é diferente do que a MTV desenvolveu,
pois em geral, de acordo com Bryan (2011), cerca de quatro videoclipes eram
veiculados por noite, uma Unica vez cada, no meio da programacao normal, ou seja, eles
representavam um boénus musical em meio as noticias, reportagens e entrevistas
veiculadas pelo programa. Na década de 1980, além do Fantastico, alguns outros
programas que transmitiam videoclipes comecaram a surgir na televisdo aberta
brasileira, embora a Rede Globo tenha continuado a ser hegemonica no mercado. De
1984 a 1987 a emissora veiculou o Clip Clip, o primeiro programa dirigido na Globo
por José Bonifacio, o Boninho, junto com Alexandre Braz. O programa tinha uma hora
de duracdo, era veiculado aos sabados a tarde e transmitia lancamentos nacionais e
internacionais de videoclipes. A preocupagdo com a qualidade sonora era tdo importante
que o programa inaugurou o uso do som estéreo pela emissora™, o que também, como
sera visto no capitulo seguinte, era uma das principais preocupacdes da MTV norte-
americana em seu inicio. Outros programas surgidos nos anos de 1980 na televisdo
broadcasting nacional foram Video Disco e Clip Trip (TV Gazeta), Videorama (TV
Record) e Som Pop (TV Cultura). Em muitos casos, de acordo com Bryan, os

programas também produziam os videoclipes que veiculavam.

Apesar de o videoclipe de Ney Matogrosso ter sido produzido um ano ap6s o de Raul Seixas, o diretor
Nilton Travesso garante que aquele seria o primeiro em funcdo do formato adotado, que escaparia dos
modelos de nimeros de palco, tendo gravacfes externas, efeitos especiais etc. Bryan, em sua tese de
doutorado, descreve o desenvolvimento do videoclipe brasileiro, com destaque para o Fantasticoe a MTV
Brasil, por meio de dezenas de entrevistas com personagens importantes, como diretores brasileiros de
videoclipes e misicos que tiveram seus videoclipes exibidos nas duas emissoras.

81 Informag@es retiradas do site Memdria Globo, disponivel no link: http://glo.bo/z3YLcK. Acessado em
fevereiro de 2012.
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Tendo esse contexto em vista, é possivel fazer ao menos duas constatacdes no
que concerne ao videoclipe no Brasil antes da chegada da MTV. Primeiramente, 0
publico brasileiro ja conhecia o videoclipe — incluindo especialmente o trabalho de
artistas nacionais e norte-americanos, como Michael Jackson e Madonna — e recebia
bem o formato, o que pode ser percebido pela quantidade de programas que
tematizavam o videoclipe transmitidos em canais variados. Em segundo lugar, ja existia
uma cultura de videoclipe instalada no pais a qual a MTV teria que se adaptar. Todavia,
ao inves de prejudicar, essa cultura acabou auxiliando a popularizagdo do canal musical.
Como a MTV Brasil ndo ofereceria seu servigo via cabo, ja que usaria a concessao
broadcasting pertencente a Abril, ninguém pagaria para receber a sua programacao.
Como os (jovens) brasileiros ja conheciam o formato videoclipe, seria muito mais facil
atrair publicidade e patrocinadores. Ademais, a “estética-MTV” — na qual os videoclipes
eram produzidos com orgamento milionario e grandes producgdes — e a facilidade que a
filial brasileira teria de veicular repetidamente videoclipes de artistas que raramente

vinham ao Brasil prometiam um sucesso quase certo.

Tendo esse contexto em vista, a MTV comecou a desenvolver o seu formato,
mas tentando se adaptar a cultura brasileira. Primeiramente, a MTV Brasil modificou
significativamente o comportamento do VJ em relagdo & matriz norte-americana. No
lugar das falas réapidas, que normalmente duravam 30 segundos, no Brasil os VJ's
comecaram a desenvolver suas falas em um minuto e meio (LUSVARGHI, 2002), pois
as caracteristicas linguisticas do portugués e a maneira de o brasileiro se expressar
evidentemente diferem do modo norte-americano. Além disso, as falas foram adaptadas
de acordo com a personalidade de cada apresentador, o que naturalmente incentivou
uma maneira mais “abrasileirada” de apresentar o0s videoclipes e o resto da

programacéo.

Em relacdo aos programas veiculados, a MTV Brasil nunca se dedicou
exclusivamente a retransmitir programas importados da sede norte-americana — e
guando o fez, jamais manteve 0s programas apenas na lingua original; no minimo
oferecia legendas. Nesse sentido, a prépria legislacdo brasileira incentivou essa pratica,
tendo em vista que proibe a veiculacdo exclusiva de programas estrangeiros, além de
obrigar que as emissoras broadcasting desenvolvam produtos em solo nacional. Como
descreve Lusvarghi (2002), logo que a emissora foi ao ar, foram criadas versdes
brasileiras de programas pré-existentes, como o Disk MTV, que adaptou o formato do
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Dial MTV, e o Yo!, adaptado do Yo! MTV Raps. Além disso, logo que foi ao ar, a MTV
desenvolveu programas no Brasil, como Netos do Amaral, protagonizado por Marcelo
Tas, e TVLeesdo, apresentado por Rita Lee. Ambos estrearam entre o final de 1990 e
meados de 1991 mas permaneceram pouco tempo no ar em virtude, principalmente, dos
altos custos de producéo. Apesar desse aparente fracasso, eles indicam um esforgo por
parte da MTV de veicular contetdo nacional, o que nunca deixou de acontecer. Quando
a emissora estava mais consolidada no pais, alguns modelos de programas pensados e
elaborados no Brasil, como o Er6tica MTV, chegaram a ser exportados para outras
filiais do canal.

Por fim, além dos programas formatados com sotaque nacional, do
comportamento abrasileirado dos VJ's e, naturalmente, das publicidades direcionadas
ao publico brasileiro, os proprios videoclipes foram resultado de uma mistura entre o
global e o local. Desde o inicio, a MTV Brasil priorizou em sua programacdo 0s
videoclipes estrangeiros, mas também se dedicou a divulgar o videoclipe nacional de
forma significativa. Essa pratica ndo apenas consolidou definitivamente o videoclipe
como género no Brasil, como serviu de trampolim para diversas bandas nacionais, que
comecaram a fazer sucesso ou realimentaram sua fama ao terem seus videoclipes —
altamente produzidos — sendo veiculados no canal musical. Inicialmente, como a
producdo de videoclipes nacionais era considerada amadora pela MTV e muitos
pertenciam a outras emissoras, como a Globo, o canal musical néo teve alternativa a ndo
ser ajudar a produzir os videoclipes, como foi 0 caso de Garota de Ipanema. Bryan
(2011) conta que como a MTV Brasil precisava estrear com pelo menos 40% de
contetdo nacional, ela inicialmente financiou 20 videoclipes por meio de verba advinda
de contrato com as gravadoras. Além disso, esforcou-se para conseguir alguns
videoclipes feitos para o Fantastico e filmou varios shows para poder transformar seus
trechos em videoclipes. Com isso, em 1990, 128 videoclipes brasileiros estavam
disponiveis para serem veiculados pelo canal musical. Em pouco tempo, no entanto,
comecaram a surgir produtoras interessadas nesse nicho, como foi o caso da
Conspiracdo Filmes. A produtora surgiu em 1991 — no ano seguinte a estreia do canal
musical — e rapidamente se especializou na producdo de videoclipes que até hoje tém
destaque no portfélio da empresa.

A MTV Brasil, assim, estreou em solo nacional fazendo diversas adaptacdes em

relagdo a programacdo da sede norte-americana com o claro intuito de acrescentar um
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“jeitinho” brasileiro a sua férmula — que se provara ndo ser universal. Embora esse
esforco ndo tenha sido bondade empresarial — o canal foi obrigado a se adaptar as leis
brasileiras relacionadas a TV broadcasting — ele coincidiu com um plano maior que a
MTYV comecava a colocar em prética: o langamento de varias MTV’s pelo mundo que,
contudo, nédo repetissem os erros cometidos pela MTV Europa. Longe de ser uma forma
de “aculturacdo”, como Lusvarghi caracterizou a presenca da MTV em solo nacional,
essa estratégia é reflexo de um amplo processo de transnacionalizacdo que nédo atingiu
apenas a televisdo brasileira e que, acima de tudo, ndo é verticalizado, pois se de um
lado a MTV se beneficiou ao implantar a MTV Brasil, 0 mesmo aconteceu com o Brasil

em relacdo a MTV.

4.2.2. A MTV transnacional

A implantacdo da MTV no Brasil mostrou-se tdo eficiente que em pouco tempo
a emissora comegou a correr em busca de novos mercados seguindo a formula
desenvolvida no pais: uma mescla entre 0 modelo desenvolvido nos Estados Unidos e
elementos da cultura de cada local. Trés anos depois de chegar ao Brasil, em 1993, ela
langou a MTV Latino, também conhecida como MTV Latinoamérica. Diferentemente
do que ocorreu no Brasil, contudo, inicialmente a sede da MTV Latino ficava em
Miami, nos Estados Unidos, e transmitia uma mesma programacao para toda a Ameérica
Latina que disponibilizava o servico a cabo. A empresa contratou VJ's latinos e
mesclou a programacao de videoclipes em inglés com a producdo hispanica. Como no
Brasil, o primeiro videoclipe é simbdlico em relagdo ao desejo de aproximagdo com a
cultura regional: We are sudamerican rockers, do grupo chileno Los Prisioneros, uma
musica que ironiza o rock sul-americano em relacdo ao rock “internacional” de Elvis
Presley e outros roqueiros “reais”. Com o sucesso do canal (e provavelmente também o
receio de perder espaco, como estava acontecendo na Europa), em meados dos anos de
1990 o canal passou a de fato regionalizar sua producédo e hoje conta com estidios de

transmisséo na Argentina, Colémbia, México e Venezuela.

A partir da experiéncia de regionalizagdo que a MTV adquiria na América

Latina, em meados dos anos de 1990 ela comecou a modificar sua dindmica de atuacao
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na Europa. Como conta Chalaby (2002), a primeira mudanca aconteceu na Italia, em
1995, quando uma operadora local de TV a cabo obrigou a emissora a transmitir musica
local. O canal, entdo, abriu uma filial em Mildo e contratou uma equipe local, incluindo
0s VJs. A experiéncia deu tdo certo que no ano seguinte, em 1996, a MTV Europa foi
divida em trés: MTV Norte, cobrindo Franca, Espanha, Grécia, Escandinavia, Paises
Baixos, Reino Unido e Benelux®%; a MTV Central, que cobria Austria, Suica, Alemanha
e paises de lingua alema; e a MTV Italia. No final da década de 1990, a MTV estava
ainda mais segmentada no continente europeu, tendo ja estreado a MTV Reino Unido e
Irlanda e dividido a MTV Norte em duas: a MTV Nordica, que cobria a Escandinavia, e
a MTV Europa, que chegava aos 22 paises que ainda ndo contavam com canais
exclusivos. No inicio dos anos 2000, surgiram a MTV Pol6nia, a MTV Espanha, a
MTVTF (cobrindo Franca e a parte francofona da Suica) e a MTV NL, que cobria 0s
Paises Baixos.

O mais importante é que essa segmentacdo fez com que a MTV se tornasse um
canal diferente em cada lugar e, no entanto, continuasse sendo a MTV. Isso a obrigou a
desenvolver um complexo modelo que reunisse as singularidades de cada regido e ao
mesmo tempo mantivesse uma certa padronizacdo para que, com isso, todos esses
canais fossem reconhecidos como partes de um mesmo conjunto. Como reforga
Chalaby (2002, p. 16), “os canais da MTV parecem e soam incrivelmente diferentes” %,
O autor destaca, por exemplo, que em 2000, enquanto a MTV Italia ocupava 11% de
sua programacdo com black music e 45% com musica pop, a MTV Central ocupava sua
programacao com 64%% de black music e apenas 14% de musica pop. Contudo, essas
diferencas ndo apagaram as caracteristicas que fazem com que ambos fossem

percebidos como tendo a mesma raiz.

Esse modelo de regionalizagdo foi levado ao extremo quando a MTV decidiu
aterrissar no Oriente, ainda na década de 1990. Mais do que adaptar culturalmente seu
modelo, a emissora teve que reavaliar a sua dinamica de atuacdo, incluindo a
aproximagdo mantida com as gravadoras e, especialmente, a relagdo travada com os
governos locais. Nesse sentido, ¢ emblematica a consolidagdo da MTV na india e na

China, como sera brevemente analisado a seguir.

82 Organizagao econdmica que retine Bélgica, Paises Baixos e Luxemburgo.
8 MTV channels look and sound increasingly different.
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4.2.3. 0 canal musical chega ao Oriente: MTV india e MTV China

Com a crescente expansdo do servigo a cabo e via satélite no mundo todo, o
mercado oriental tem sido um dos responsaveis pelo crescimento dos grandes
conglomerados midiaticos. Nesse sentido, como atestam Sinclair e Harrison (2004), a
televisdo tem tido um importante papel simboélico e pratico no desenvolvimento
econdmico e na abertura & cultura ocidental especialmente na india e na China, dois dos
maiores mercados asidticos. O servico a cabo, particularmente, pegou carona no
crescimento da classe média urbana e se consolidou nos dois paises na década de 1990,
embora a partir de razdes distintas. De um lado, a televisdo na India tem cumprido um
importante papel no refor¢co da identidade do pais como nagéo, de modo que a televisao
a cabo precisa se enquadrar nessa valorizagéo da cultura local indiana. De outro lado, a
China tem utilizado a expansdo do mercado a cabo como parte de um esfor¢o de
formatacéo de seu conceito de modernidade, 0 que compreende, entre outros elementos,
uma aproximacdo com o mercado ocidental. Antes da entrada da televisdo a cabo nos
dois paises, ambos contavam com monopodlios de redes estatais de televisdo: a
Doordarshan (DD), na india, e a China Central Television (CCTV), na China. O servico
a cabo e via satélite instaurou-se, assim, como um importantissimo elemento de

diversificacdo televisiva e um laco entre o global e o local.

S6 a Viacom, em 2006, retirou 15% de todo seu faturamento da Asia (FUNG,
2006), sendo que grande parte desse montante veio da india e da China. A Viacom,
inclusive, foi um dos primeiros conglomerados a penetrar intensamente, por exemplo,
no mercado chinés, onde até 2006 havia investido 10 milhdes de dolares s6 na MTV.
Tendo em vista que o canal musical ndo é exatamente um bem de primeira necessidade,
é fundamental compreender como a emissora conseguiu se instalar eficientemente nesse

continente, repleto de culturas tdo diferentes da dos Estados Unidos.

Na india, a chegada da MTV foi semelhante a0 modo fracassado com o qual
inicialmente ela foi para a Europa. A emissora disponibilizou seu servico através da
MTV Asia em 1991, que tinha sede em Hong Kong, por meio dos servicos oferecidos

pela StarTV. Além do contetido norte-americano e asiatico (mais ao gosto do publico de
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Hong Kong), o canal ofereceu um programa em hindi, o0 Oye MTV. Apesar disso, a
entrada do conteddo “importado” foi entendida como uma invasdo cultural, e o canal
ndo fez sucesso (CULLITY, 2002). Para piorar, a propria StarTV, que a essa altura
pertencia a News Corporation (cujo proprietario ¢ Rupert Murdoch), langou seu canal
musical em 1994, o Channel [V], que comecou a atrair parte da audiéncia da MTV.
Nesse mesmo ano, a StarTV parou de transmitir a MTV Asia na india. Para contornar a
situacdo, a emissora criou entdo a MTV India, que comecou a operar em 28 de outubro

de 1996 a partir da cidade indiana de Mumbai.

Nesse momento, a atitude da MTV em relacdo a cultura indiana passou a ser
totalmente diferente. Em primeiro lugar, ela contratou VJs que obrigatoriamente
falassem o “hinglish”, uma peculiar fusdo entre as duas principais linguas do pais, 0
inglés e o hindi, bastante popular entre a classe média urbana (SINCLAIR,
HARRISON, 2004), e que se parecessem com as expectativas do jovem indiano que
ascendia a classe média. Esse elemento representou uma importante adesdo a cultura do
pais, pois como analisa Juluri (2003), o hindi se aproxima mais da tradi¢do da cultura
local, embora o inglés seja compreendido especialmente pelos jovens que tiveram
acesso a bons graus educacionais. Em segundo lugar, a programacdo do canal passou a
priorizar os videoclipes em hindi, numa porcentagem significativa: 70% para apenas
30% de conteldo estrangeiro, incluindo os norte-americanos (CULLITY, 2002).
Todavia, a adaptacdo mais radical aconteceu no campo musical. Diferentemente do que
ocorre na maior parte do Ocidente, o principal mercado musical indiano ndo sai das
grandes gravadoras, e sim da industria cinematografica. Os filmes musicais, em
especial, sdo a principal atracdo ndo apenas das salas de cinema, mas também da
televisdo. Além de veicular os longas-metragens inteiros, muitos programas transmitem
trechos dos filmes, normalmente compostos por uma performance musical desenvolvida
durante uma mdsica completa. Cada filme, assim, pode ser dividido em varios
"videoclipes". Vamsee Juluri (2002; 2003) lembra que até a chegada da MTV india, as
grandes gravadoras eram pesadamente dependentes da industria do cinema. Quando a
emissora pisou em solo indiano, ela ndo apenas seguiu a tradicdo musical do pais, ou
seja, passou a também veicular trechos de filmes musicais — reconhecendo assim que
pedacos de filmes também sdo videoclipes —, como ajudou a alavancar o mercado
fonografico do pais. Juluri (2003) conta que embora a musica pop exista na cultura

indiana desde os anos de 1950, ela comegou a ganhar visibilidade apenas nos anos de
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1990. Isso normalmente é atribuido ao sucesso do videoclipe Made in India, da cantora
Alisha Chinai, cujo album homoénimo foi o primeiro da histéria do pais a registrar
numeros parecidos com o de um album com masicas de filmes: 2,2 milhdes de copias

vendidas. Como a letra da musica, o videoclipe celebra a cultura indiana.

Figura 9: Frames de Made in India, de Alisha Chinai.

O videoclipe ilustra a busca da cantora pelo homem ideal. As imagens valorizam
aspectos especificos da cultura indiana e, ao final, mostram Alisha caindo nos bragos de
um jovem indiano apds ser cortejada por homens de diversas partes do mundo.

A presenca da MTV provocou mudancas também na estética de alguns
conteddos televisivos. Juluri salienta, por exemplo, que os trechos dos filmes musicais,
que antes eram veiculados como apareciam nos filmes, passaram a ser editados, muitas

vezes apresentando outros conteudos do filme que ndo apenas o referente ao trecho

8 Videoclipe disponivel no pendrive que segue em anexo.
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musical, o que mostra definitivamente a mdo dupla que significa a atuacdo do canal

musical em terreno indiano.

Na China, a MTV surpreendentemente também existe desde o inicio dos anos de
1990 e sua consolidacéo é reflexo tanto do aumento da classe média chinesa quanto de
uma mudanca de posicionamento do governo chinés em relacdo as empresas ocidentais.
Como no caso indiano, ela inicialmente chegou através da MTV Asia. A MTV China s6
fui inaugurada em 1995. Além de ser um canal integralmente transmitido em
mandarim, sua programacdo inicial incluia programas feitos na China e a mesma
distribuicdo de conteudo encontrada no canal indiano: 70% de videoclipes chineses
contra 30% de videoclipes estrangeiros. Como aponta Anthony Fung (2006), a MTV foi
a primeira empresa de midia transnacional a testar a formula de regionalizagcdo no
territério chinés. O sucesso da estratégia certamente foi resultado primeiramente da
experiéncia adquirida pela MTV desde o caso brasileiro, da classe média chinesa
emergente — cheia de jovens avidos por conteudo midiatico —, e, finalmente, da maneira

cuidadosa com a qual o canal lida com o governo chinés.

Como o controle da industria da musica na China ndo é menos austero que o de
outras midias, inclusive tendo um editor responsavel por filtrar os contetudos, a MTV
sempre trabalhou de forma a manter a simpatia governamental. Fung conta que para
manter o seu estilo, a MTV nunca se posicionou de forma a ofender, criticar ou
prejudicar o governo, muito pelo contrario. Por exemplo, sendo considerada
oficialmente uma “parceira” do governo chinés, a Viacom € obrigada a divulgar a
cultura chinesa no Ocidente (aos moldes governamentais, evidentemente). Assim, em
2003, a MTV ajudou 0 CCTV-9, o canal estatal internacional chinés, a ser transmitido
em hotéis nos Estados Unidos, além de ter patrocinado grupos étnicos chineses para que
organizassem performances na China. Em troca, a MTV ndo apenas mantém a sua
dindmica de programacgdo como consegue Vviabilizar grandes eventos, como a edi¢cdo
chinesa do MTV Music Awards, o CCTV-MTV Music Awards, feito em parceria com o
canal governamental. Com isso, enquanto a MTV impde seu estilo — incluindo no
evento até cancbes de hip hop (sem conteldo politico) — o governo aproveita a

atmosfera feliz da ceriménia para “venerar o Partido Comunista” (FUNG, 2006, p. 9).

A partir disso, embora continue sendo um canal musical voltado prioritariamente

para o jovem, faz pelo menos 20 anos que a MTV deixou de ser apenas um canal
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musical. Por meio de um surpreendente (e as vezes assustador) poder de adaptacdo, a
MTV nédo apenas transmite seu contetdo para o mundo; ela, mais do que isso,
transforma-se em um novo canal cada vez que aterrissa em uma nova regido. No lugar
de impor um determinado contetido e de “americanizar” o mundo todo, ela aprendeu
que precisa ser flexivel e se juntar a cultura local, incluindo, se for necessario, parcerias
politicas, como é claramente o caso da MTV China. No lugar de julgar esse
posicionamento, faz mais sentido compreendé-lo tendo em vista as novas dindmicas
culturais que vém ganhando forca desde o final do século XX, quando o mundo e 0s
varios mercados estdo cada vez mais interconectados. Ademais, é fundamental destacar
que esse processo € de méo dupla, ou seja, nem a MTV perde ao distribuir seu contetdo
pelo mundo e nem os paises perdem ao receberem esse conteddo. Se ndo for vantajoso

para ambos 0s lados, 0 processo simplesmente nao da certo ou ndo se concretiza.

Nesse sentido, é importante lembrar o caso da MTV Canada, que sé conseguiu
ser implantada em 2001, mesmo considerando que o pais tem o inglés como uma das
linguas oficiais e faz fronteira com os Estados Unidos. Como o Canada tem seu proprio
canal musical desde 1984, o MuchMusic, a legislacdo canadense aliada ao desinteresse
da populacdo por um canal musical norte-americano dificultaram significativamente a
chegada da MTV. Tentando a todo custo alcancar esse mercado, em 2001 a MTV
driblou a legislacdo do pais — que proibe o desenvolvimento de emissoras estrangeiras
se 0 conteldo delas repetir o que ja existe na televisdo canadense — fazendo uma
parceria com um canal a cabo nacional, o Craig Broadcasting. Mesmo assim, atingiu
parcos resultados. Em 2005, entdo, ela relancou o canal em parceria com a CTV, uma
importante rede privada de televisdo canadense. Em seguida, juntou-se a mais uma
empresa, a Rogers Cable, o que possibilitou que atingisse os principais centros urbanos
do pais (PEGLEY, 2008). Mesmo com tanto esforco, contudo, a MTV Canada atrai
menos audiéncia, comparativamente, que a MTV de outros paises. Ja& a MuchMusic, ao

contrario, continua bastante popular.

153



CAPITULO V: MTV e a remediagdo das radios FM

Video Killed The Radio Star
The Buggles, 1979

I heard you on the wireless back in fifty two
Lying awake intent at tuning in on you
If I was young it didn't stop you coming through

They took the credit for your second symphony
Rewritten by machine and new technology
And now | understand the problems you can see

[...] Video killed the radio star / Video killed the radio star

Pictures came and broke your heart

And now we meet in an abandoned studio

We hear the playback and it seems so long ago
And you remember the jingles used to go

[...] In my mind and in my car

We can't rewind we've gone to far
Pictures came and broke your heart
Put the blame on VTR

O primeiro videoclipe exibido na histéria da MTV, na madrugada de 1° de

agosto de 1981, ndo pertencia a uma banda famosa e sequer era de uma musica nova.
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No entanto, a escolha se justifica por causa dos objetivos iniciais da MTV. A cancédo da
banda britanica problematiza a “decadéncia” que o radio estaria sofrendo com a
consolidacao da televisdo como midia de massa. O videoclipe, dirigido pelo australiano
Russel Mulcahy, ilustra essa ideia, com imagens de um radio antigo explodindo para dar
lugar a dezenas de televisOes, entrecortadas pela performance da banda em um ambiente
futurista — a televis@o simbolizando “o futuro”. Mais do que um mero integrante da
programacdo, o primeiro videoclipe da histéria do canal tem um papel simbdlico
especial, tendo em vista que, sendo um momento inaugural, ele toma para si 0 desafio
de resumir com o maximo de proximidade a que a MTV se propde. Nesse sentido,
considerando a cancédo e o videoclipe de Video Killed the Radio Star, € bastante claro
que a principal referéncia da MTV em seu momento de estreia ndo é a televisdo, e sim o
radio. Todavia, a partir desse videoclipe extremamente critico, pode-se concluir que,
embora tenha essa midia como ponto de partida, o canal musical ndo se propunha a ser

um radio. Mais do que isso: a MTV pretendia ser melhor que o radio.

Essa estratégia de diferenciagdo na qual o canal musical se aproveita de uma
imagem de decadéncia que estava ligada a uma midia anterior — a FM —, no sentido de
ultrapassar essa midia encaixa-se nas “leis da midia”, uma influente proposta reflexiva
desenvolvida por Marshall e Eric McLuhan (1988) e que desde entdo foi apropriada,
reinterpretada e aprofundada por diversos autores, entre eles Bolter e Grusin (1999).
Estes autores criaram o conceito de “remediacdo”, segundo o qual toda midia se
apropria de linguagens e préaticas ja consolidadas culturalmente, mas numa eterna
tentativa de “reforma” e melhoramento das midias pré-existentes. Nesse sentido, uma
midia jamais seria totalmente original, isso tanto no que diz respeito a sua materialidade
quando ao seu contetdo. Por outro lado, o surgimento de uma nova midia provoca uma
reconfiguracdo nas midias anteriores, que precisam também passar por um processo de

remediacao que leva em conta praticas e linguagens consolidadas na nova midia.

No que concerne a MTV, embora ela tenha se desenvolvido na televisao e por
isso, evidentemente, tenha se apropriado de caracteristicas televisivas, com especial
atencéo para a televisdo segmentada, o canal musical ndo se restringiu apenas a atualizar
as caracteristicas dessa midia. Inicialmente, a MTV desenvolveu uma estratégia de
diferenciacdo que se aproveitou de uma imagem de obsolescéncia pela qual o radio
estava passando no inicio dos anos de 1980 para, entdo, “remedia-lo”, adaptando a
dindmica das radios FM na televisdo. Nesse contexto, se de um lado, as FM’s
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construiram uma identidade diferenciada em relacdo as AM’s em funcdo,
principalmente, da valorizacdo e do uso que fazem da mdsica popular massiva
(STERLING e KEITH, 2008), a MTV fez um uso semelhante do videoclipe, tendo em
vista que o formato se transformou em um produto essencial e em sindnimo do canal
musical por muitos anos. Essa estratégia transformou, ao mesmo tempo, a MTV em um
canal segmentado diferenciado e o videoclipe — até entdo um formato fragil — em um
género televisivo influente. E agindo dessa maneira que a MTV fez do videoclipe
finalmente um elemento cultural consolidado, ou seja, fundamental para os grupos
voltados para a musica popular massiva, além de passar a influenciar linguagens e

praticas de outros produtos culturais, como o cinema.

E a partir, portanto, da ideia de que a MTV se aproveitou da imagem de
decadéncia relacionada a radio FM para entdo remedia-la que este capitulo se propde a
entender a consolidacdo da MTV como um canal televisivo influente e do videoclipe
como um produto fundamental nesse processo. Para tanto, num primeiro momento, o
capitulo apresentara a ideia de remediacédo, tendo como ponto de referéncia a reflexdo
de Marshall e Eric McLuhan no que diz respeito as leis da midia. Em seguida, vai
analisar o nascimento, a consolidacdo e a crise das radios FM no intuito de enfocar
especialmente a importancia da musica popular massiva nesse processo. Ao final, o
capitulo vai analisar a programacéo inicial da MTV, a que foi ao ar na madrugada de 1°
de agosto de 1981, com destaque para as quatro primeiras horas. Esse momento
inaugural do canal musical ilumina tanto as estratégias de legitimacdo que ele
desenvolveu inicialmente quanto a forma com a qual o videoclipe se transformou no

protagonista da MTV e, consequentemente, da experiéncia televisiva musical.

5.1. A remediag¢ao das midias

A historia das midias costuma ser contada a partir de uma visdo evolucionista
dentro da qual o “nascimento”, a “fase adulta” e a “morte” das midias sdo ideias
recorrentes. A morte, particularmente, € comumente apontada como referéncia e até

como objetivo da relacdo inter-midiatica: o DVD teria matado o VHS, o CD teria
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matado o vinil, o livro teria matado os pergaminhos e, naturalmente, a tecnologia digital
estaria praticando um “midiacidio”, na medida em que estaria matando jornais, cartas,
livros e uma série de tecnologias analdgicas. Nesse contexto, antes de morrerem, as
midias costumam passar por uma triste fase de decadéncia, a qual pode ser traduzida
como uma espécie de transicdo entre a morte da velha midia e o nascimento de uma
nova midia que, aos poucos, substitui a midia moribunda por conseguir suprir melhor os

NOVOS anseios sociais.

Tendo como base a ideia de que toda tecnologia midiatica tem um ciclo de vida,
Marshall e Eric McLuhan desenvolveram uma ousada reflexdo para tentar apontar as
regras universais que regem ndo apenas as midias, mas o ciclo de vida de todos os
artefatos tecnoldgicos. Nesse sentido, as quatro “leis da midia” (1988, p. 98-99)
afirmam que toda tecnologia midiatica: 1) reforca ou intensifica ou torna possivel ou
acelera algum fenémeno cultural pré-existente; 2) afasta ou torna obsoleto um artefato
antigo; 3) recupera agdes anteriores trazendo-as de volta a cena; 4) reverte sua funcéo
original quando empurrada para o limite do seu potencial®™. Embora observem as midias
ainda tendo como base uma ideia evolucionista, ao apontarem essas quatro leis, 0s
autores tencionam a ideia vinculada a morte das midias na medida em que consideram
que as midias antigas servem de referéncia para que a nova midia encontre a sua funcéo
e, entdo, consolide-se como artefato cultural. Desse ponto de vista, as midias nao
morreriam, embora passassem por reconfiguracdes radicais no seu significado e no seu
papel social a medida que as novas midias surgem e obrigam as antigas a reverem seus

[processos.

Embora os autores pontuem que as quatro leis da midia sdo interligadas,
formando uma “tétrade”, e que portanto deveriam ser consideradas em conjunto e
simultaneamente, diversos pesquisadores enfatizam uma ou algumas delas na intencéo
de aprofundar particularidades de midias especificas. E o que acontece com Bolter e
Grusin (1999), que aprofundam questdes relativas a “primeira” lei ao desenvolverem a

ideia de remediacgdo, como serd analisado a seguir.

8 [...] enhance or intensify or make possible or accelerate some cultural phenomenon that already exists;
push aside or turn obsolete an old artifact; retrieve earlier actions and bring them about into play; reverse
its own original features when pushed to the limits of its potential.
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5.1.1. MTV e a logica da remediagao

Criado por Jay Bolter e Richard Grusin, o conceito de remediacdo € uma chave
analitica que tenta dar conta do processo de continua renovagdo tecnoldgica sofrida
pelas midias. A légica da remediacdo leva em conta o fato de que quando uma nova
midia surge, ela sempre impacta, em alguma medida, midias pre-existentes, ao passo
que estas, por sua vez, necessariamente influenciam o desenvolvimento da nova midia.
Tendo a primeira lei da midia de McLuhan em mente, segundo a qual a nova midia de
alguma forma reforca ou intensifica ou torna possivel ou acelera algum fenémeno
cultural pré-existente, a remediacdo considera que as midias contemporaneas surgem
especialmente para acelerar e intensificar um fenémeno social fundamental na cultura

contemporanea: a busca pela representacdo da realidade.

O conceito foi primeiramente desenvolvido na obra Remediation:
Understanding New Media, publicado em 1999, no qual Bolter e Grusin mostram-se
interessados exclusivamente no contexto midiatico norte-americano e, também, no
aspecto visual dessas midias. Contudo, 0 conceito causou grande impacto nos estudos
de comunicacdo e acabou extrapolando as intencdes iniciais dos autores. A partir de
entdo, diversos estudos pegaram emprestada a ideia de remediacdo para explicar, por
exemplo, a transmissdo ao vivo de eventos esportivos na televisdo, incluindo a parte
sonora da experiéncia (SIEGEL, 2002), e as mudancas ocorridas na relacao entre novas

tecnologias e a vida urbana (GRAHAM, 2004), entre inimeras outras pesquisas.

O termo “remediacdo” refere-se a maneira como as novas e as antigas midias se
relacionam e se reconfiguram para conviverem em um mesmo ambiente social. De
acordo com Bolter e Grusin, de um lado, cada nova midia que surge se apresenta como
uma versdo remediada, reformada em relacdo as midias anteriores. De outro lado, as
midias antigas precisam passar por um processo de reformatacdo e atualizagéo,
inspiradas nas particularidades das novas midias. A remediacdo, assim, € um processo
de méo dupla. Os autores reforcam que, embora a remediacdo possa ser claramente
percebida nas novas midias, a ideia ndo nasceu recentemente. Trata-se de uma
caracteristica midiatica potencialmente desenvolvida ao longo dos ultimos seculos, a

partir da necessidade de representacdo da realidade que domina o Ocidente desde
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especialmente o século XVII. O desejo social de se aproximar do “real” por meio das
midias, afirmam os autores, € um dos principais incentivadores da remediacdo. Nesse
sentido, enquanto as pinturas renascentistas desenvolveram complexas técnicas de
perspectiva, luz e sombra, por exemplo, para se aproximarem de um suposto real, a
fotografia remediou a pintura em busca de um tipo semelhante de representacao.
Posteriormente, o cinema remediou a fotografia em busca de um objetivo similar e,
entdo, a televisdo remediou o cinema, o videogame remediou a televisdo e o cinema e
assim por diante. Nesse processo, todas as midias envolvidas sofrem algum tipo de
afetacé@o. Por exemplo, se de um lado a fotografia se baseou na pintura para formatar a
sua funcdo mididtica, a fotografia, por sua vez, incentivou diversas mudancas no papel
social e nos objetivos da pintura enquanto midia. Uma das caracteristicas mais
importantes nesse processo é que a nova midia ndo apenas se inspira nas midias pré-
existentes para formatar suas caracteristicas; mais do que isso: a nova midia se
apresenta como uma versdo melhorada em relagio a antiga. E especialmente por ser
“melhor” que a nova midia incentiva reconfiguracdes nas midias nas quais se baseou. A
ideia de remediacdo impacta até mesmo a definicdo que os autores oferecem para o
conceito de midia. Para Bolter e Grusin, “midia é tudo aquilo remedia” ® (p. 65). Os
autores consideram que as midias sdo tecnologias especificas que necessariamente se
apoiam em tecnologias pré-existentes para moldar seu proprio sentido e transmitir
mensagens particulares. No caso das midias contemporaneas, elas transmitiram
mensagens apoiando-se umas nas outras, numa eterna troca material e simbdlica e num

eterno esforco de representacao do real.

A necessidade social de representagdo estimula outros dois conceitos que
aparecem conectados a ideia de remediacdo: a imediacdo (immediacy) e a
hipermediacdo (hipermmediacy). O primeiro consiste na tentativa das midias em criar
um “senso de presenca”, ou seja, em fazer com que 0 Seu usuario se esquecga de que
existe uma midia entre ele e o contetdo midiatico. O objetivo é fazer com que o usuério
se sinta com se estivesse presente no conteddo midiatico, como se fizesse parte da
experiéncia construida midiaticamente. A imediacdo representa o esfor¢o feito pela
midia para se tornar invisivel e, com isso, oferecer a experiéncia imediatamente, como
se ndo houvesse nada entre o usuario e o conteudo midiatico. Em alguns momentos,

Bolter e Grusin se referem a imediacdo com a expressao “transparent immediacy”, que

81...] a medium is that which remediates.
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traduz a ideia de que as midias se esforcam para serem transparentes e, assim,
aumentam a sensacdo de que o0 usuario esta mais perto da “realidade”, ou seja, do
conteddo transmitido midiaticamente. A partir da imediacdo, as midias podem oferecer
uma experiéncia de imerséo, o que tem sido cada vez mais comum, por exemplo, em

jogos de videogame e no cinema 3D.

O conceito de hipermediacdo, por sua vez, refere-se a ideia de explicitar o
processo de medigdo no desenvolvimento e na veicula¢do do conteddo midiatico. Trata-
se da pratica de utilizar uma Unica midia para oferecer experiéncias multimidiaticas,
transformando uma Gnica materialidade em um espaco de conteldos heterogéneos —
sendo que todos os conteudos séo transmitidos a partir de remedia¢fes de midias pré-
existentes. Tecnologias midiaticas como o computador, por exemplo, sao
potencialmente hipermediados, o que pode ser percebido a partir de ambientes como o
YouTube, que oferece em um mesmo espaco diversas “televisdes”, mensagens escritas
e fotografias que disputam a atencdo do usuario. A relagdo entre a imediacdo e a
hipermediacéo é dialética, visto que enquanto a primeira se esforca para fazer da midia
algo invisivel, chamando atengdo exclusivamente para a experiéncia oferecida pelo seu
conteddo, a hipermediacdo constroi uma relacdo de presenca com o usudrio, lembrando
a ele repetidamente que a midia esté ali, oferecendo a tal experiéncia. Embora opostas, a
imediacdo e a hipermediacdo, juntas, formam a “dupla l6gica da remediacdo”, ou seja,

abarcam as principais estratégias utilizadas pelas midias no processo de remediacéo.

A ideia de remediacdo, aliada a imediacdo e a hipermediacdo, oferece
importantes elementos para a compreensdo das midias em si. Primeiramente, torna-se
explicito o fato de que, atualmente, uma midia ndo vive isolada, ou seja, ela ndo se
constroi a partir unicamente de suas proprias materialidades e potencialidades. Ao
contrério: todas as midias se desenvolvem em constante didlogo umas com as outras.
Além disso, as midias ndo formatam suas praticas exclusivamente entre si; € a
necessidade social e as praticas sociais que determinam de que maneira e até que ponto
ocorre 0 processo de remediacdo. Bolter e Grusin esforcam-se para afirmar que as
necessidades sociais estdo por tras da remediacao especialmente para evitar serem vistos
como deterministas tecnologicos, que foi uma das principais criticas feitas as reflexdes
de Marshall McLuhan. A importancia do autor canadense na ideia de remediacdo vai
além da reflexdo relacionada as leis da midia ja expostas aqui. Nesse sentido, por
exemplo, o titulo do livro de Bolter e Grusin — Remediation: Understanding New Media
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— é uma clara homenagem para Understanding Media: The Extensions of Man (1964),
uma das principais obras de McLuhan. Escrita em uma época na qual as “novas midias”
eram principalmente a televisao e o radio, nela o autor afirma que toda midia se esforca
para criar um environment, ou seja, um “ambiente” que possibilite experiéncias
singulares, capazes de serem desenvolvidas tendo em vista as caracteristicas materiais
daquela midia em particular. Além de afirmar que o conteudo € diretamente afetado pela
materialidade da midia na qual se desenvolve, McLuhan também afirma que o conteido
de toda midia é sempre outra midia, ou seja, 0 conteddo da escrita seria o discurso, da
imprensa seria o telégrafo e assim sucessivamente, num eterno dialogo inter-midiatico
que afeta todas as midias envolvidas. Ao analisarem essa reflexdo, Bolter e Grusin
afirmam que provavelmente o autor canadense ndo estaria se referindo a uma
substituicdo pura e simples, mas a um processo mais complexo, no qual a midia que
surge toma “emprestadas” caracteristicas de midias pré-existentes, ou seja, fazendo com
que “uma midia em particular seja incorporada ou representada em outra midia” ®’ (p.
45). Mesmo enfatizando 0s aspectos sociais que andam concomitantemente as
mudancas midiaticas, a dupla de autores relembra as criticas feitas por Raymond
Williams (1974) a McLuhan, que principalmente apontam o fato de o autor canadense
parecer considerar que as midias se desenvolvem de maneira isolada, sem nenhum tipo
de ambiente social que influencie as praticas midiaticas. Ademais, Williams afirma que
muitas vezes o discurso de McLuhan leva a crer que sdo as tecnologias que modificam a
sociedade, e ndo o contrario. Para um dos principais expoentes dos Estudos Culturais,
como é o caso de Williams, esse tipo de reflexdo se mostra bastante problematico®. No
intuito de escaparem dessas criticas, Bolter e Grusin propdem “tratar as forcas sociais e
as formas tecnoldgicas como dois aspectos do mesmo fendmeno: para explorar
tecnologias digitais, é preciso vé-las como um hibrido de facetas técnicas, materiais,

sociais e econdmicas” ¥ (p. 77).

8 1...] McLuhan was not thinking of simple repurposing, but perhaps of a more complex kind of
borrowing in which one medium is itself incorporated or represented in another medium.

8 Analisando especificamente a acusacdo recebida por McLuhan de ser determinista tecnoldgico,
Vinicius Andrade Pereira (2006) lembra que em varios momentos da obra do autor canadense, é possivel
perceber que embora ele se esforce de fato em entender as materialidades e afetagBes das midias, em
muitos casos a cultura aparece na reflexdo, “socializando a tecnologia” (p. 7). Isso pode ser percebido
com mais énfase nas Ultimas obras do autor, que possuem um cunho mais culturalista. Por outro lado, a
atencdo concedida por McLuhan a tecnologia dos meios pode ser entendida ndo como um apagamento
dos elementos sociais no desenvolvimento tecnol6gico, mas como uma tentativa de compreender um
aspecto fundamental das tecnologias midiaticas que até entdo nao havia recebido a atencdo devida.

891...] we propose to treat social forces and technical forms as two aspects of the same phenomenon: to
explore digital technologies themselves as hybrids of technical, material, social, and economic facets.
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A ideia de remediacdo desde entdo tem se tornado uma ferramenta analitica
bastante Gtil para ajudar na compreensdo tanto das reconfiguragbes materiais
relacionadas as midias “antigas” e as novas midias — especialmente no que diz respeito
as trocas e didlogos existentes entre diferentes midias — quanto do conteudo e do tipo de
fruicdo que elas oferecem. A partir da ideia de remedicéo fica mais facil, por exemplo,
compreender a experiéncia de jogos de videogame, como Myst (BOLTER e GRUSIN,
1999) e Resident Evil (KIRKLAND, 2009). Em ambos 0s casos, existe um esforco feito
no sentido de remediar diversas midias — livros, cinema, televisdo, fotografia, pintura e
até cartografia — para oferecer uma experiéncia de imersdo no jogo. Da mesma maneira,
¢ possivel entender como o uso de diversas midias — programas sofisticados de
computador, websites e filmes, entre outros — age no sentido de criar um ambiente
midiatico no qual até dinossauros podem parecer extremamente reais. Scott e White
(2003) adotam a chave analitica da remediacdo para compreender diversas
particularidades do documentario Walking with Dinosaurs, produzido em 1999 pela
BBC, dando énfase a maneira com a qual o documentario praticamente deu vida a
animais que nunca conviveram com seres humanos, conseguindo atrair uma audiéncia
significativa. Os autores descrevem como o fato de o documentério ser extremamente
hipermediado acabou criando uma ideia de imediacdo, ou seja, acabou aproximando os
dinossauros da realidade contemporanea. Alem disso, a ideia de remediacdo ajuda a
compreender de que maneira uma animacdo feita totalmente em midia digital se
apropriou de convengdes de midias pré-existentes — no caso, 0 cinema e a televisao —
para criar o seu préprio sentido. Isso pode ser visto, por exemplo, quando Walking with
Dinosaurs “finge” que suas cameras estdo escondidas em moitas, como se filmassem
sorrateiramente os dinossauros. Esse fingimento, na verdade, é a remediacdo feita pela

animacdo digital das convencgdes desenvolvidas em documentarios sobre a vida animal.

Outro uso comumente feito do conceito de remediagdo diz respeito a
compreensdo de importantes caracteristicas da dindmica e das particularidades de cada
midia. Nesse sentido, Meghan Peirce (2010) concentrou-se na ideia de remediacdo para
explicar os motivos que fizeram da websérie Quarterlife um sucesso na internet e, no
entanto, um fracasso na televisdo, quando se transformou em série e foi ao ar pela NBC
em 2008. Os episddios curtos, de cerca de oito minutos, que eram veiculados no
YouTube se transformaram em grandes episodios de uma hora de duragdo, sem muitas

adaptacOes em termos de formato narrativo e conteddo. Com isso, enquanto a complexa
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narrativa — que incluia diversos atores de cerca de 20 anos e varios arcos narrativos —
podia ser “estudada” na internet e era oferecida em pequenas por¢des ao usuario, ndo
era possivel desenvolver a mesma dinamica na televisdo. A autora percebeu que a logica
de Quarterlife era altamente hipermediada, ou seja, demandava que 0s espectadores
usassem ferramentas online que possibilitasse um alto grau de interagcdo, como blogs, de
modo que pudessem digerir 0 excesso de informacdo. Além, é claro, de poderem
rapidamente assistir a um episédio novamente, pausar, compartilhar etc. Nesse sentido,
enquanto o computador supria a necessidade da audiéncia em relacdo a hipermediacao
necessaria para que ela recebesse o conteudo, 0 mesmo ndo acontecia com a televisdo, o

que afugentou os telespectadores.

A partir do exposto, no que concerne ao surgimento da MTV, é interessante
olhar para o canal musical a partir da ideia de remediacdo por causa das possibilidades
que o conceito oferece de compreender o nascimento do canal ndo como um fenémeno
completamente novo, como se ele estabelecesse uma ruptura irrestrita com tudo que
havia até entdo. Em vez de considerar a MTV do ponto de vista de uma quebra ou de
uma revolucdo midiatica, a remediacdo chama atencdo para o fato de que como
nenhuma midia se desenvolve isoladamente, a MTV necessariamente teve que remediar
midias pré-existentes, apresentando-se como uma versdo melhorada dessas midias, no
intuito de se consolidar enquanto produto cultural. A questdo a ser respondida neste

momento é: como se deu o processo de remediac¢do no que concerne a MTV?

A partir do que ja foi analisado no capitulo anterior, pode-se afirmar que, de
varias maneiras, primeiramente a MTV remediou a televisdo broadcasting,
comportando-se a partir de uma dinamica consolidada no primeiro sistema televisivo da
histéria mas, ao mesmo tempo, fazendo adaptacGes para suprir a demanda de um
mercado de nicho. Nesse sentido, toda Idgica da televisdo segmentada, ndo apenas a
MTV, reformatou caracteristicas da televisdo broadcasting tentando apresentar uma
versdo melhorada, voltada para puablicos segmentados ou, num certo sentido,
“especiais”, como fizeram 0s canais a cabo criados nos Estados Unidos entre 1970 e
1990. Embora se construisse como uma proposta diferenciada em relacdo a televisdo
aberta, a televisdo a cabo remediou varios elementos do sistema broadcasting, com
destaque para o desenvolvimento do proprio conteddo, que na maioria dos casos ja

existia na televisdo aberta e, com isso, pode ser “reformado” no servigo a cabo.
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Seguindo a reflexdo de McLuhan, pode-se afirmar que, inicialmente, o contetdo da

televisdo a cabo foi formado a partir do contetdo da televisdo broadcasting.

No entanto, ao construir sua proposta, a MTV néo se restringiu a remediar
apenas a televisdo broadcasting. Tendo em vista que seu objetivo — presente inclusive
no Seu nome — era ser uma music television, a emissora construiu sua dinamica inicial
também sendo um radio FM diferenciado, o que foi possivel porque, no inicio dos anos
de 1980, a FM passava por periodo de decadéncia reforcado principalmente pelo
discurso académico e pela critica especializada. Embora tivesse experimentando um
significativo processo de expansao até os anos de 1970 em funcdo da valorizacdo que
concedeu a musica popular massiva, a FM estava sendo considerada uma midia
estagnada, que ndo estava mais cumprindo seu papel de apresentar aos ouvintes as
novidades da musica popular massiva. A MTV, entdo, se aproveitou desse problema
para instituir-se como uma radio na televisdo que, como tal, ndo apenas passou a
apresentar as novidades musicais como fez algo que, na época, as radios nao podiam

fazer: expbs a imagem dos artistas e sua performance visual por meio dos videoclipes.

5.2. O nascimento, o crescimento e a crise da radio FM

Desde que surgiu, entre as décadas de 1920 e 1930, a radio FM (Modulacdo em
Frequéncia) é dona de uma qualidade sonora® significativamente superior em relacéo as
AM’s. No entanto, por mais de quarenta anos, as radios AM (Modulagcdo em

Amplitude)® foram hegeménicas em termos de niimero de emissoras e de audiéncia, na

% sabe-se que, de acordo com o ponto de vista dos Sound Studies, a ideia de um som de "qualidade" é
bastante questionavel, tendo em vista que o0 som é culturalmente percebido. O que esta sendo exposta aqui
diz respeito apenhas a ideia de uma maior limpeza sonora, com menos ruidos, o que de fato a FM trouxe
em relacgdo a radio AM.

%1 Na AM, a onda que carrega o sinal é modulada em amplitude, ou seja, a poténcia de saida (amplitude)
do transmissor do sinal é ajustado (modulado) proporcionalmente ao sinal de modulagéo, que no caso das
AM’s é sempre uma banda limitada a 10 kHz. Na FM, a amplitude do sinal permanece igual ao longo do
tempo, ao passo que a frequéncia de onda se modifica de acordo com o conteido do sinal. Nos Estados
Unidos, a AM opera nas ondas médias, que variam entre 535 e 1705 kHz, sendo que cada estagdo opera
em um canal de 10 kHz de onda. No total, o pais conta com 107 canais AM, cada um sendo operado por
diversas emissoras em diferentes areas. As FM’s, por sua vez, estdo alocadas desde 1945 nas frequéncias
entre 88 e 200 MHz no espectro de banda VHF. Diferentemente da AM, cada estagdo FM opera em um
canal de 200 kHz; cada canal também é operado por vérias emissoras em diferentes areas (STERLING e
KEITH, 2008).
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maior parte do mundo. Por um lado, a qualidade sonora da FM ndo conseguia competir
com o alcance do sinal da AM, que sempre fora muito maior. Mas por outro lado, as
radios FM demoraram a se consolidar socialmente porque ndo conseguiam definir sua
identidade, ou seja, seus reais objetivos enquanto midia. Nesse sentido, a musica
popular massiva teve um papel essencial no desenvolvimento das radios FM, tendo em
vista que estas sO comecaram a ser percebidas como socialmente relevantes quando
passaram a se dedicar a musica. Quando isso aconteceu, mesmo com o alcance do sinal
ainda sendo bem menor que o das AM’s, as FM’s causaram um impacto tdo grande na
cultura do radio que as AM’s nunca mais conseguiram ultrapassar as FM’s — nem em

audiéncia e nem em numero de emissoras.

O surgimento da radio FM, nos Estados Unidos, esta diretamente relacionado a
tentativa de melhoramento técnico da AM. Como contam Sterling e Keith (2008), as
radios AM comecaram a surgir timidamente nos Estados Unidos nos anos de 1920.
Apenas dez anos depois, contudo, j& causavam uma grande fascinacdo por parte da
audiéncia e centenas de emissoras comecaram a surgir, fazendo dessa midia uma das
mais influentes do periodo. No entanto, a rddio AM sofria de um sério problema: seu
sinal era cheio de interferéncias e ruidos, além de ser sensivel as intempéries da
natureza, como relampagos e tempestades. Esse problema era praticamente impossivel
de ser resolvido, tendo em vista que boa parte dos ruidos era decorrente do préprio sinal
da AM. Por causa disso, entre as décadas de 1920 e 1930, diversos cientistas tentaram
encontrar solugdes para sanar os ruidos da AM, numa verdadeira corrida tecnoldgica em
busca da melhoria sonora. Em 1935, depois de anos de pesquisa, 0 engenheiro nova-
iorquino Edwin Howard Armstrong conseguiu o melhor resultado e, assim, surgiu
oficialmente a FM*. Sterling e Keith contam como a claridade do som proporcionada
pela invencdo de Armstrong encantou o mundo radiofénico. Todavia, a FM apresentava
uma desvantagem técnica em relacdo a AM: para ganhar em qualidade sonora, a FM
precisava encurtar muito o alcance do seu sinal, fazendo com que néo atingisse grandes
distancias. Esse foi um dos motivos que fez com que, a despeito do esforco de
Armstrong, a FM ndo se tornasse popular. A indignacdo do inventor da FM foi téo

extrema que, em 1954, ele se suicidou, pulando do décimo terceiro andar de seu

% De acordo com Sterling e Keith, a inovagdo de Armstrong envolveu a) uma mudanca na maneira de
modular a transmissdo dos sinais de radio, que até entdo era feito massivamente através da modulacdo em
amplitude e b) a utilizacdo de canais mais amplos de transmissao de sinais: no lugar de utilizar os 10 kHz
gue eram comuns nas AM’s, o cientista utilizou 200 kHz, o que possibilitou uma maior clareza sonora.
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apartamento em Nova York™. Na sua l6gica, como era possivel que uma midia que tem
0 som como esséncia nao aceitasse uma melhoria sonora tdo significativa? Ainda mais
considerando que, embora tenha surgido depois da AM, o atraso ndo fora tdo grande,
tendo em vista que, nos Estados Unidos, a primeira rede nacional de radio AM, a NBC
(National Broadcasting Company), foi criada em 1926, nove anos antes do surgimento
da FM (WILLIS, 1966). Na verdade, aléem de transmitir o sinal em ondas bem mais
curtas que a AM, o desenvolvimento da FM foi obstaculizado por mais dois eventos: o
aparecimento da televisdo broadcasting, entre 1940 e 1950, que embagou o interesse na
FM, e a Segunda Guerra Mundial, iniciada apenas seis anos apos a invencao oficial da
FM. Em 1942, particularmente, o desenvolvimento de qualquer material relacionado a
FM foi bruscamente interrompido por causa da necessidade de material bélico. Ao final
da guerra, os Estados Unidos inteiros contavam com apenas 48 estagdes de radio FM,
sendo que apenas cinco ndo pertenciam a empresas que também detinham licenca para
operar a AM (STERLING e KEITH, 2008).

Nesse periodo, ainda nos Estados Unidos, as rddios FM basicamente replicavam
0 conteudo das AM’s e desenvolviam timidamente as radios educativas. Christopher
Sterling (1971) denomina esse periodo vivido pela FM de “segundo servi¢o”, tamanho
era o grau de complementaridade do servico FM em relacdo a AM. A replicacdo das
radios AM ndo se dava apenas em relacéo a alguns programas; na maior parte dos casos,
toda a programacdo da AM era simplesmente retransmitida pela FM, para
eventualmente suprir a demanda dos ouvintes que desejassem consumir a radio AM
com a claridade sonora da FM. Importantes radios, como a NBC, eram detentoras do
servigo de replicacdo “oferecido” pela FM. A partir disso, cabe destacar que, nesse
periodo, embora a FM existisse enquanto materialidade, ela era praticamente inexistente
em termos de conteldo, ou seja, a FM ainda ndo era um formato radiofénico autbnomo.
Essa situacdo sé comecou a ser modificada na década de 1960, quando uma série de
fatores chamou aten¢do para a relevancia que a radio FM poderia alcancar.

Primeiramente, nesse periodo comegou a ocorrer um inchago tanto no nimero de
AM’s quanto no numero de emissoras de televisdo norte-americana. Em 1958, cerca de

150 novas emissoras AM surgiam por ano, ao passo que 450 estacOes de televisdo

% Além da tristeza por ndo conseguir popularizar a FM, outras questdes teriam levado o inventor ao
suicidio, como o fato de estar com muitos problemas financeiros e de ter sido abandonado pela esposa.
Todos esses problemas, todavia, tinham relacdo com sua fixag&o pela popularizacdo da FM.

166



broadcasting estavam no ar. Estas, por sua vez, embora veiculassem alguns programas
musicais, ndo contavam com canais exclusivamente dedicados a musica — isto ficou a
cargo da MTV, anos mais tarde — e tinham poucos programas direcionados aos jovens,
ja que se desenvolveram a partir da ideia da televisdo generalista. A popularizacéo da
FM aconteceu notadamente por causa da procura do jovem por conteddo especifico,
como o rock, e da resposta positiva que varias emissoras FM deram a essa demanda.
Ainda em 1958, os albuns musicais gravados com 0 som estéreo comecaram a Ser
vendidos comercialmente, o que incentivou a busca pela maior claridade sonora.
Sterling e Keith contam que, aos poucos, algumas radios FM especializadas em
transmitir jazz e masica classica comecaram a surgir, 0 que era raro de encontrar nas
AM’s. Isso, em contrapartida, encorajou uma novidade a mais para as FM’s: o
barateamento dos seus receptores. Enquanto os receptores da AM basicamente
detectavam e ampliavam as ondas AM da maneira como eram recebidas, 0s receptores
FM eliminavam a estatica e os ruidos eletronicos, além de ampliarem e converterem o
sinal FM em som audivel. Como se tratava de um processo mais complexo e as FM’s
ainda eram raras, 0s seus receptores eram significativamente mais caros que os de AM.
Com a maior popularizacdo da FM, eles ficam cada vez mais acessiveis. Nesse
momento, as FM’"s comegam a encontrar o0 seu caminho, ou seja, a criar uma identidade
diferenciada em relacdo a AM pautada especialmente na transmissdo musical. Isso se
tornou mais explicito a partir de 1961, quando foi introduzido nas FM’s o0 som estéreo,
uma tecnologia que ndo havia chegado nem nas AM’s e nem na televisdo. Kelly Huff
(1991) pontua que a introducdo do som estéreo foi uma das principais inovagoes
tecnologicas que possibilitaram a FM ndo apenas se tornar popular, mas se tornar
hegeménica a partir de 1979, quando pela primeira vez — e desde entdo — a FM
ultrapassou a AM em numero de emissoras. A melhoria sonora foi um atrativo
definitivo para que o0s ouvintes se interessassem pela frequéncia modulada e,
consequentemente, novas licencas fossem requeridas e novos patrocinadores
comecgassem a surgir. A radio AM sé conseguiu introduzir o som estéreo em 1982,

permitindo que a FM tivesse 20 anos de hegemonia na qualidade sonora®.

% A FM em estéro possibilitou a uma Gnica estacdo transmitir seu sinal através de dois canais, o esquerdo
e o direito, economizando o espaco do espectro do sinal. Até entdo, por convencdo, a FM transmitia
apenas pelo esquerdo enquanto a AM transmitia pelo direito. Embora a FM em estéreo seja quase
universal atualmente, a AM em estéreo nunca se tornou um importante fator para a popularizagédo ou para
um maior uso dessas radios (STERLING e KEITH, 2008).
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Além dessas melhorias técnicas, as radios FM se beneficiaram da popularizacdo
de uma profissdo que tentava se solidificar desde os anos de 1920, mas que sO
conseguiu seu espaco definitivo nas radios a partir dos anos de 1950: os disc jockeys,
mais conhecidos como DJs. Como conta Frank Brougbton (2000), embora o conceito e
a fungdo do DJ tenham se expandido (fazendo com que ele, por exemplo, se tornasse
essencial na cultura disco e no hip hop), inicialmente ele se constituiu como uma figura
fundamental das radios ®. Sua principal funcdo estd diretamente relacionada a
consolidacdo da musica nessa midia, tendo em vista que ele, originalmente, atua como
um programador de musica gravada nas emissoras de radio. O DJ se tornou uma figura
poderosa especialmente com a consolidacdo das FM’s, muitas vezes entrando em
conflito — e, outras vezes, sendo condescendente — com a industria fonografica. A
relacdo do DJ com a musica nas radios é tdo forte que Matthew Killmeier (2001), que
analisa o crescimento do DJ entre 1950 e 1960, os percebe como empresarios musicais,
criticos e embaixadores culturais que mediam a relagdo entre artistas e ouvintes,
principalmente nesse periodo. Além disso, afirma que o crescimento do rock — um dos
principais géneros consolidados nas FM’s — teve um papel essencial na consolidacdo do
DJ como dono de um importantissimo capital simbélico que influencia vendas de discos

e a popularizagdo de determinados artistas em detrimento de outros.

Ainda em relacdo ao processo de consolidacdo das FM’s, é importante frisar os
auxilios fundamentais oferecidos pela Federal Communications Commission (FCC), o
orgao regulador das telecomunicacdes e da radiofusdo norte-americanas. Interessada em
incentivar o crescimento das FM’s, a FCC permitiu, em 1955, que o sinal da FM fosse
mdaltiplo, ou seja, um mesmo transmissor poderia enviar simultaneamente dois sinais
FM. Além disso, em 1964, ela conseguiu aprovar a lei da nédo replicacdo, ou seja, a
partir de entdo estava proibida a replicacdo de conteidos das AM’s para as FM’s (e
vice-versa). As radios FM, com isso, passaram a ser obrigadas por lei a se tornarem
autbnomas™. Ao final de todos esses acontecimentos, em meados dos anos de 1970, a

FM tomou o lugar da AM como a radio mais influente. Assim, por exemplo, enquanto

% De acordo com Brougbton, o primeiro DJ da histéria teria sido o engenheiro Reginald A. Fessenden,
que teria inclusive trabalhado com Thomas Edison. Em 1906, no feriado de Natal, ele transmitiu via radio
musica gravada misturada com sua fala, 0 que caracterizaria uma das principais atribuicbes de um DJ
originalmente. A primeira musica gravada transmitida por um DJ, por sua vez, teria sido uma cancéo
interpretada por uma mulher: Clara Butt, que teria cantado a masica Handel’s Largo.

% Junto com esses desenvolvimentos tecnolégico e sociais diretamente relacionados as FM’s, é
importante frisar que elas foram beneficiadas ainda por importantes acontecimentos sociais mais gerais,
como a contracultura e a popularizagdo do rock, ambos se desenvolvendo entre 1950 e 1970.
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em 1973, 70% de todas as radios existentes nos Estados Unidos pertenciam a AM, em
1985 a porcentagem se inverteu: 70% das radios eram FM (HUFF,1991).

Todos esses acontecimentos incentivaram a FM a se dedicar com cada vez mais
afinco a musica. E isso ndo apenas por causa da qualidade sonora proporcionada pelo
som estéreo, mas também como uma maneira de se diferenciar das AM’s. Enquanto
estas desenvolveram uma série de programas falados, como radionovelas, talk shows,
programas de auditorio e programas jornalisticos, as FM’s se especializaram em
formatos diferenciados de transmissdo musical. E verdade que a AM sempre se dedicou
em algum grau a transmissdo de musica. Ela, inclusive, é a criadora de férmulas
musicais posteriormente utilizadas pela FM, como o Top 40% e a programacéo
automatica. Mas o espa¢co concedido a musica ndo se compara ao que a FM
desenvolveu a partir de meados dos anos de 1960. Mais do que parte da programacao ou
mais um formato radiofénico, a musica se tornou parte essencial das FM’s,

transformando-se em sinénimo do proprio conceito de FM.

Inicialmente, quando comecaram a crescer em numero de emissoras, as FM’s
desenvolveram diversos programas musicais que ndo entrassem em choque com o que
ja era eventualmente transmitido pelas AM’s. Como estas, a época, em geral
transmitiam programas musicais baseados no som mainstream, como € o caso do Top
40, as FM’s se especializaram no som “alternativo”, ou seja, nos géneros que ndo eram
prioridade para as AM’s. Até a década de 1970, as FM’s veiculavam principalmente
mausicas eruditas, jazz e o rock underground, ou seja, o rock menos conhecido do grande
publico. Além disso, enquanto as AM’s montavam sua programacdo com muitas falas,
as FM’s desenvolveram uma programagdo massivamente musical e com poucas falas de
DJs. Contudo, com a hegemonia das radios FM sobre as AM’s, a programagdo musical
daquelas sofreu drasticas mudancas. As musicas eruditas e mais “alternativas” perderam
espaco para a musica mainstream, formada em grande medida pela mdsica popular

massiva®™. Com a crescente adesdo de patrocinadores e publicidade, além da enorme

%0 Top 40 é uma férmula comum ainda hoje voltada para o publico adolescente que se pauta nas
principais novidades musicais da midia mainstream. A programacao contém em torno de 40 musicas que
sdo veiculadas repetida e exaustivamente, o que possibilita a rddio se manter com custos relativamente
baixos. O Top 40 costuma mesclar a programacdo musical com muitos spots publicitarios e tem no DJ
uma peca fundamental, responsavel por preencher os vazios musicais com falas rapidas e informais.

% Em outros paises, as FM’s também devem muito & musica popular massiva, como na Australia, onde a
introducédo dessas radios se deu em 1974 com a programacdo AOR - album-oriented rock (TURNER,
2000). No Brasil, as FM’s ganharam espaco principalmente a partir de 1980, levando um novo gas a
industria do radio nacional (KISCHINHEVSKY, 2008) e, ao mesmo tempo, atraindo a audiéncia jovem
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perda de espaco sofrida pelas AM’s, as FM’"s foram adotando uma programacdo mais
pasteurizada, que oferecesse menos risco. No final da década de 1970, eram comuns as
emissoras que apostavam no soft rock e nas msicas easy listening *°, que
tradicionalmente atraem ouvintes, além de importarem férmulas consolidadas nas
AM’s, como foi 0 caso do Top 40. Em 1979, quando as FM’s ultrapassaram as AM’s
em numero de emissoras e a estagnacdo de contetudo daquelas chamou atencdo de
criticos e da academia, como apontado no capitulo anterior, Sterling e Keith (2008)

afirmam que o formato adotado pela maioria das FM’s seguia a seguinte formula:

De 2 a 4 musicas ------- de 3 a 5 spots publicitarios ------- um curto comentario do DJ'%

No inicio dos anos de 1980 nos Estados Unidos, estabeleceu-se, assim, uma
“formula FM” pautada na musica popular massiva, na publicidade e em uma sutil mas
fundamental participacdo do DJ'™. Essas radios passaram a atrair uma grande
quantidade de ouvintes jovens e muitas se dedicaram especificamente ao rock,
desenvolvendo inclusive férmulas especificas para esse género, como o Album-oriented
Rock, 0 AOR, um formato bastante popular entre meados da década de 1970 e nos anos
de 1980, focado especialmente em hits de albuns de bandas de rock. Nesse momento,
diversas FM’s que, nos anos de 1960, se dedicavam a musicas que ndo tocavam nas
AM’s e em géneros menos conhecidos do grande publico, ficaram mais parecidas umas
com as outras e mais receosas em experimentar novos géneros e artistas. Essa sensa¢do
de homogeneizacdo das FM’s fica clara nesta nota publicada na revista Billboard, uma

das principais referéncias musicais norte-americanas, em 14 de novembro de 1981:

através de emissoras inspiradas nos modelos norte-americanos, como foi o caso da Cidade FM, criada em
1977 (FERRARETTO, 2001, 2007).

% Também conhecida como musica lounge ou misica ambiente, a easy listening compreende cangdes
normalmente instrumentais consideradas faceis de ouvir por seu estilo especialmente melodioso.

19 pe acordo com os autores (p. 163): “two to four songs in a row, followed by sets of perhaps three to
five commercials and minimal DJ chatter”.

101 O texto se refere a uma regra geral desenvolvida pelas FM’s. Evidentemente, esta tese esté4 ciente de
gue havia excegdes.
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A resisténcia dos AOR ao novo e a mdasica desconhecida,
combinada com a crescente influéncia dos consultores de
programacédo e a cadeia homogénea de estacfes que eles criam,
tém provocado lamentos feitos por criticos musicais e pela
indistria de radiofusdo em relacdo a perda da filosofia
“progressiva” que inaugurou uma nova geracdo nas estacdes de
radio na FM, no final dos anos 60 e inicio dos 70 1%,

Este trecho evidencia o imaginario evolutivo construido em torno da FM. De
acordo com ele, a FM teria atingido sua fase adulta e “progressiva” entre 1960 e 1970,
quando teria revolucionado a cultura radiofénica através da musica para, em seguida,
entrar em uma lamentavel fase de declinio marcada pela “homogeneizacdo” de seu
contetdo. Convém perceber, contudo, que a decadéncia das FM’s nesse periodo afetava
o0 discurso em torno delas, mas ndo as emissoras em si. Embora fosse apontada como
pasteurizada e sem criatividade por varios criticos, até esse momento a FM nunca havia
atraido tantos ouvintes. Em 1980, os Estados Unidos contavam com 4.193 esta¢cGes FM
— das quais 3.155 eram comerciais e mais voltadas & musica — que cobriam praticamente
0 pais inteiro e abocanhavam 54% da audiéncia radiofénica. S6 na cidade de Nova
York, onde futuramente seria a sede da MTV, havia 53 emissoras FM (STERLING e
KEITH, 2008).

E justamente nesse contexto de extrema popularizacdo mas também de critica
em torno das FM’s que estreou a MTV. O canal musical se aproveitou do discurso da
crise das radios FM para legitimar o seu espago como um canal televisivo diferenciado,
0 que acabou transformando a crise discursiva referente as FM’s em uma crise “real”,
tendo em vista que as emissoras passam a perder “ouvintes” para a MTV — obrigando

gue elas reavaliassem seu papel na cultura musical.

E importante destacar que a proximidade que a MTV construiu com as radios
FM ndo se restringiu apenas a valorizacdo musical que ela desenvolveu. Alguns dos
principais idealizadores da emissora tiveram experiéncia em FM antes de irem para a
televisdo, como foi o caso de Robert Pittman, comumente indicado como um dos

importantes criadores da identidade da MTV. Pittman foi diretor de programacao de

102 Album rock radio's resistance to new and unfamiliar music, combined with the increasing influence of
programming consultants and the homogenous chains of stations they create, have caused observers in the
music and broadcasting industries to bemoan the loss of the 'progressive’ philosophy that launched a new
breed of radio station on the FM band in the late sixties and early seventies.
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carreira das radios da NBC (tanto da AM quando da FM) e comecou a trabalhar em
radio aos 15 anos. Ele tinha 28 quando foi chamado para trabalhar no projeto da MTV
(MCGRATH, 1996). Pittman foi o responsavel, por exemplo, por definir o publico-alvo
do canal musical — o jovem — e por focar a emissora no género rock (LEWIS, 1990). O
primeiro VJ a aparecer na programagdo, Mark Goodman, havia anteriormente
trabalhado como DJ em Nova York. A experiéncia em radio de alguns funcionarios da
MTV aliada a cultura da FM — que em 1981 ja estava consolidada — e a estagnacdo de
conteldo que atingia boa parte dessas FM’s serviram de estimulo definitivo para a
MTYV. Ela ndo apenas se inspirou nas radios FM’s para montar a sua programacao; mais
do que isto: tanto no seu discurso inicial quanto na dinamica do seu conteudo, a MTV
levou para a televisdo uma série de elementos consolidados nas FM’s, s6 que com

algumas reformas e “melhorias”, como destaca a ideia de remediagao.

Para entender de que maneira a MTV remediou a radio FM, a seguir serdo
analisadas as primeiras horas da programacdo do canal musical, com destaque para as
primeiras quatro horas. Esse corpus é representativo especialmente porque, sendo um
momento inaugural, a MTV se esforcou para evidenciar cuidadosamente suas
particularidades, o que significa que todos os elementos presentes nessas primeiras
horas sdo relevantes para dar conta da identidade que a emissora construiu: a maneira
como o0 VJ se comportou e as informagdes que transmitiu, as propagandas veiculadas, as

vinhetas de apresentaco e, principalmente, o tratamento concedido aos videoclipes*®.

5.3. MTV e remediagao das FM’s: as primeiras horas da historia

do canal musical

Quinze dias ap6s o lancamento da MTV, que havia ocorrido em 1° de agosto de

1981, a revista Billboard publicou uma reportagem sobre o langamento e a repercussdo

103 E importante reforcar que este trabalho esta ciente de que o universo das radios FM congrega diversos
modelos de programacdo que de maneira nenhuma devem ser tratados de forma homogénea. A ideia do
presente capitulo, tendo isso em mente, é apontar as singularidades entre a dindmica original da MTV e o
gue se observava nas radios, de maneira geral, quando o canal musical surgiu, segundo a teoria analisada
até aqui. Ao final do capitulo, sera feita uma comparacéo entre a programacéo especifica da MTV e o que
era feito nas radios FM; mas nesse caso serdo observados modelos especificos de programacéo,
notadamente aqueles voltados para o rock.
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do canal musical. Em um tom bastante celebratorio, a repdrter Laura Foti apresentou a

MTYV da seguinte maneira:

Canal a cabo MTV expbe novos atos

Imagine um radio Top 40 transmitindo de costa a costa com uma
programacdo impossivel de ser encontrada em qualquer outra
estacdo. Agora, adicione o video para completar a viagem e
comece a ter uma ideia do que a MTV tem na manga.

(...) Embora muito do que tem sido visto na MTV se relaciona a
hits de artistas famosos e estabelecidos, o canal também sera um
forum para novos artistas e cangBes. “NOs somos mais
abrangentes do que qualquer estacdo de radio”, afirma Pittman.
“No6s vamos enfatizar novas masicas porque nossa audiéncia é
definidora de tendéncias”.

Pittman, anteriormente diretor de programacdo da WNBC-AM de
Nova York, enfatiza que as estagdes de radio tradicionalmente
tém sido relutantes em dar chance a novos artistas. “A MTV
representard beneficios definitivos para as estacdes de radio”, ele
afirma. “Nés vamos transgredir a muasica para eles. A exposicao
ajudard a industria da musica como um todo, pois ela vem
realmente perdendo seu brilho ultimamente. A MTV sera
inovadora e criativa, e deixard as pessoas recarregadas de
musica”** (BILLBOARD, 15 de agosto de 1981).

Ao apresentar a MTV para seus leitores, a Billboard, sendo uma publicacéo
especializada em mdsica, nédo se refere a televisdo broadcasting, ndo se preocupa com a
competicdo que a MTV poderia representar para os demais canais a cabo e nem sequer
descreve a novidade que significava um canal televisivo amplamente dedicado a
videoclipes. No lugar disso, é na radio FM que a reportagem se concentra.
Particularmente, no esforco feito pela MTV, através de seu porta-voz Robert Pittman,

em se mostrar um canal que, embora televisivo, se apresenta como uma versao diferente

14MTV Cable Channel Exposing New Acts — Imagine a top 40 radio station broadcast from coast-to-
coast with programming found nowhere else on the airwaves. Now add video to complete the passage,
and you begin to get an idea of what Warner Amex's MTV Music Television cable channel has up its
sleeve. (. . .) Although much of what is seen on MTV is established hits by well-known artists, the
channel also will be a forum for new acts and songs. "We're broader than any single radio station,"
Pittman says. "We'll be emphasizing new music because our audience is the trendsetters.” Pittman, former
program director for WNBC-AM New York, points out that radio stations traditionally have been
unwilling to give new acts a chance. "MTV will have definite benefits for radio stations," he says. "We'll
be breaking the music for them. The exposure helps the music industry as a whole, because it's really lost
its luster lately. MTV will be innovative and creative, and get people recharged about music."
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e mais alternativa que as radios FM de entdo. Enquanto estas, segundo a reportagem,
pecariam pela “relutdncia” em dar espaco para novos artistas, o canal musical
recompensaria sua audiéncia vanguardista apresentando o que haveria de mais

transgressor no mundo musical.

Este posicionamento da MTV é bem mais do que uma estratégia cuidadosamente
pensada para oferecer um contetdo diferenciado a uma possivel audiéncia vanguardista.
Isto porque, aquela época, a MTV ainda ndo tinha como saber exatamente que tipo de
publico estava consumindo seu conteido. A Unica certeza que o canal possuia era que
ele precisava urgentemente aumentar seu campo de atuacdo, pois nos seus primeiros
anos, o sinal ndo chegava a nenhuma grande capital norte-americana, nem ao menos em
Nova York, onde era sua sede, o que dificultava a adesdo de patrocinadores e a
empolgacdo da industria fonogréafica, que precisava comprar a ideia para ofertar novos
videoclipes. As retransmissoras de canais a cabo das principais cidades s6 comecaram a
se render a MTV quando ela passou a ser relevante nos lugares onde era transmitida, o
que aconteceu a partir de 1982, quando Michael Jackson, Duran Duran e outros artistas
foram fundamentais nesse processo. Além disso, como ja apontou Banks (1996), os
poucos videoclipes que a MTV adquiriu inicialmente (ndo mais de 125, segundo este
autor) eram de artistas do Reino Unido, ja que esse pais produzia mais videoclipes que
os Estados Unidos, ao passo que as radios FM norte-americanas concediam pouco
espaco a esses artistas. Isto quer dizer que a MTV se aproveitou de uma falta de op¢éo —
a escassez de videoclipes obrigou a emissora a focar em muitos artistas britanicos — para

passar a ideia de que era musicalmente diferente das FM’s.

No inicio de suas transmissdes, portanto, a emissora precisava se mostrar como
um produto diferenciado e Unico, que justificasse ser noticia no meio musical e atraisse
novas audiéncias. No contexto de aparente homogeneiza¢do em que se encontravam as
FM’s, a ideia de se apresentar como um tipo diferenciado e melhor de radio era
estratégica e original. Tendo isso em vista, a MTV remediou a FM de duas maneiras: 1)
no seu discurso oralizado, percebido nas falas do VJ e nas vinhetas produzidas pela
emissora, e 2) na estrutura da programacdo, que da conta da dindmica em que 0s
elementos foram organizados e do tratamento recebido pela musica, representada
principalmente pelos videoclipes. Por uma questdo metodoldgica, esses dois elementos

serdo separadamente analisados a seguir.
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5.3.1. MTV e a remedia¢ao das FM’s: o discurso oral

Entdo é isto. Bem vindos a MTV: Music Television. O primeiro
canal musical de televisdo 24 horas em estéreo do mundo. Ha
poucos instantes, todos os VJs e o resto da tripulacdo aqui da
MTV, coletivamente, brindamos uma garrafa de champanhe com
nossa produtora executiva Sue Steinberg e observamos, pois um
novo conceito nasceu: o melhor da TV combinado com o melhor
do radio. Suas masicas favoritas nunca estardo distantes sempre
que vocé estiver sintonizado. Eu sou Mark Goodman e estarei
aqui neste horéario todas as noites da semana trazendo as ultimas
noticias musicais. Agora, comegando neste momento, vocé nunca
mais verd a musica da mesma maneira. Em breve estaremos de
volta para apresentar os demais VJs e 0s outros caras que estardo
aqui com a gente na MTV.'®

Esta foi a primeira sentenca de apresentacao enunciada por um VJ da MTV, nos
primeiros momentos de transmissdo do canal. Em aproximadamente 45 segundos, 0
nova-iorquino Mark Goodman resumiu as trés principais maneiras que a MTV
remediou a radio FM por meio do discurso oral’®. Em primeiro lugar, ele introduziu a
palavra “VJ” (video jockey), nitidamente uma corruptela da palavra “DJ” (disc jockey),
vastamente utilizada nas radios. A palavra VJ se tornou marca da MTV e foi, inclusive,
reapropriada por outros canais musicais, como a canadense MuchMusic. Em segundo

lugar, Mark Goodman afirmou que o objetivo do canal musical seria oferecer uma

195 This is it. Welcome to MTV: Music Television. The world’s first 24 hour stereo video music channel.
Just moments ago, all the VJs and the crew here at MTV, collectively, hit our executive producer Sue
Steinberg over the head with a bottle of champagne and behold, a new concept is born: the best of TV
combined with the best of radio. Your favorite tunes are never too far away any time you tune in. I'm
Mark Goodman and Ill be here this time every weeknight with the latest concert information and music
news. Now, starting right now, you’ll never look at music the same way again. We’ll be right back to
introduce the other VVJs, and the other folks who are gonna be with us on MTV.

1% Na verdade, por um erro na ordem de insercdo das fitas — toda a programacéo havia sido previamente

gravada — Mark Goodman profere essas sentencas apenas depois que 0s outros quatro VJs rapidamente se
apresentam (na ordem: Alan Hunter, Martha Quinn, J. J. Jackson e Nina Blackwood). Trata-se de um erro
bastante evidente, pois Mark se comporta como se fosse o primeiro a falar e, os demais, por sua vez,
fazem o contréario. Alan Hunter, que acaba sendo o primeiro a se apresentar, comeca sua fala dizendo “Hi,
I'm Alan Hunter. | will be with you right after Mark...”. De qualquer maneira, é Mark o responsavel por
apresentar o canal, tendo em vista que 0s demais apenas apresentam a si mesmos. Os erros na ordem de
insercdo das fitas aconteceram diversas vezes ao longo das primeiras horas, tornando o contetdo confuso
(e hilério) em alguns momentos. Vez ou outra, Mark afirma que determinado videoclipe seria veiculado e,
no lugar, aparecem os comerciais. Em outros momentos, Mark volta ao ar ap6s os comerciais e faz
comentarios sobre o videoclipe que, teoricamente, teria acabado de ser veiculado. Ha ainda momentos em
que o videoclipe é interrompido na metade, uma tela preta permanece no ar por longos segundos e, ainda,
é notdrio que alguns aparecimentos de Mark sdo os mesmos em momentos diferentes.
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programacao que combinasse “0 melhor da televisdo com o melhor do radio”, o que
dizia respeito as FM’s, tendo em vista a valorizagdo musical concedida por elas ja
discutida neste capitulo. Finalmente, a sentenca afirmou que a MTV seria a primeira
emissora 24 horas a veicular videoclipes usando o0 som estéreo, uma caracteristica

tecnoldgica que até entdo era um dos elementos mais importantes das FM’s.

5.3.2.VJ: o disc jockey remediado pela MTV

O primeiro elemento das radios remediado pela MTV foi o DJ, que desde os
primeiros segundos de transmissdo do canal se transformou em VJ. Além da vaga
explicacdo dada por Mark Goodman na citagdo acima, segundo o qual os VJs seriam “as
pessoas que vao estar aqui com a gente”, a palavra que se refere aos apresentadores do
canal musical ndo € definida em nenhum momento nas primeiras horas de transmissao.
Trata-se de uma adaptacdo da expresséo DJ que simplesmente aparece naturalizada pela
MTV, ou seja, a relacdo entre DJ e VVJ é subentendida no circuito comunicativo inicial
que a MTV visa a construir. Enquanto o DJ se refere ao profissional responsavel por
oferecer musica gravada para sua audiéncia, o VJ faria mais do que isso: no lugar de
oferecer musica, ele ofereceria video, que no contexto de uma music television significa

a juncdo entre masica e imagem.
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Figura 10: Frame de uma das primeiras apari¢ées do VJ Mark Goodman na MTV

Na MTV, embora boa parte dos VJs tenham se tornado celebridades,
principalmente nos primeiros anos do canal (inclusive no Brasil), eles ndo chegaram a
ter um poder similar ao do DJ. No caso destes, muitas vezes sua personalidade, gosto
musical, relacionamentos no meio musical e relativa autonomia se tornaram peca
fundamental de determinadas radios e horarios da programacdo. O VJ, por sua vez, nao
foi o responsavel por escolher os videoclipes nem por controlar a programacao ou a
relacdo entre a MTV e as gravadoras, na maioria dos casos. No entanto, foi um
importantissimo agregador de audiéncia, responsavel por apresentar a programagao com
uma boa dose de personalidade e, especialmente, informalidade. O VJ até hoje é um dos
importantes elementos de aproximacdo da MTV com o seu publico-alvo. Como este
publico, o VJ invariavelmente passa uma imagem de jovialidade (mesmo que ndo seja
jovem em termos de idade), descontracdo e, também, paixdo pela cultura musical,
criando empatia entre o canal musical e sua audiéncia. Nesse sentido, o que é mais
importante em relacdo a remediacédo feita pela MTV ao transformar o DJ em VJ é a
relacdo construida entre esses dois personagens, a musica e a audiéncia. Da mesma
forma que o DJ acaba se transformando, de varias maneiras, em um sinénimo de masica

e em um importante elemento de identificagdo entre o radio e seus ouvintes, o VJ se

177



transformou em um personagem intrinsecamente relacionado a ideia de video musical,

além de ser um elo entre a MTV e a audiéncia.

5.3.3.0 VJ como porta-voz da remediagao

Quando Mark Goodman afirmou que a MTV levaria aos telespectadores uma
combinacéo do que haveria de melhor entre a televisdo e o radio, ele estava dando inicio
a um discurso que apareceu diversas vezes nas primeiras horas da programacdo. Da
mesma forma que Robert Pittman marcou um posicionamento em relagdo as radios ao
ser entrevistado pela Billboard, o VJ foi o principal responsavel por vender esse
posicionamento para 0s primeiros “ouvintes” da MTV. Todas as vezes que Mark se
referiu as radios, ele afirmou que de alguma maneira o canal musical seria melhor que
as FM’s norte-americanas. Essa ideia foi construida de duas maneiras: primeiramente, a
MTV levou para os telespectadores ndo apenas a musica rotineira, ja comumente
presente nas radios, mas uma mausica diferente, aclamada como inovadora pela
emissora. Em segundo lugar, a MTV seria uma versdo melhorada das radios por ndo
conter apenas musica, e sim videos musicais. Ainda na primeira hora de transmissao,
sentando em cima de uma mesa, Mark Goodman compara novamente a MTV com a

FM, como fez da primeira vez que apareceu, ao apresentar a emissora ao publico:

Nos todos estamos tdo empolgados com esse novo conceito de
TV! Vamos fazer com a TV o que a FM fez com radio! %

A comparacdo diz respeito a importancia musical que as FM’s introduziram na
cultura radiofénica, como ja analisado. Ao fazer essa promessa, o VJ ilustra um dos
elementos mais importantes do conceito de remediacdo: a ideia de que toda midia se
forma a partir de contedos de midias pré-existentes. Da mesma forma que as FM’s
teriam “revolucionado” a cultura radiofénica através da musica, a MTV faria 0 mesmo

com a televisdo: “revolucionaria” essa midia — criando um “novo conceito” de TV por

7 We all are so excited about this new concept in TV! We'll be doing for TV what FM did for radio!
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meio do conteddo musical. Outro exemplo representativo desse discurso acontece assim
que o trigésimo setimo videoclipe veiculado pela emissora (Passion, de Rod Stewart)
termina. Mark Goodman olha diretamente para a cAmera e enfatiza a novidade musical

que significaa MTV:

Este foi Rod Stewart na MTV, Music Television. A musica que
vocé esta assistindo é a mais recente forma musical criada pelo
artista: o video musical. E n6s temos tudo isso para vocé, 24 horas
por dia s6 aqui, na MTV. 1%

Embora ndo cite explicitamente as FM’s, a fala do VVJ age no sentido de mostrar
como a MTV pretendia ser uma versdao melhorada do radio. Quando Mark afirma que o
videoclipe de Passion é “a mais recente forma musical criada pelo artista”, ele esta
apresentando o videoclipe, que seria uma “forma musical” que iria além da sonoridade e
que “somente” seria encontrado na MTV. Interessante perceber que, do ponto de vista
da informacao, a ideia de que a MTV naquele momento estava veiculando novidades &,
de certa maneira, falsa, tendo em vista que diversos videoclipes veiculados na ocasido
foram lancados em anos anteriores a estreia da MTV. Passion, que o VJ usa como
exemplo, foi lancado em novembro de 1980, oito meses antes da estreia da MTV.
Muitos outros videoclipes, como o primeiro veiculado pela emissora, Video Killed the
Radio Star, sdo de 1979. Entretanto, se a MTV se comparar as radios FM’s, a
informacdo se torna verdadeira, pois aléem de o videoclipe em si poder ser considerado
uma novidade, grupos como The Buggles e cantores como Rod Stewart eram britanicos
e dificilmente tinham suas mdusicas veiculadas nas radios norte-americanas naquele
periodo. Assim, para a maior parte dos telespectadores da MTV naquele momento, os
videoclipes de fato representavam grandes novidades; tanto em virtude do formato

quanto da musica que transmitiam.

1% That is Rod Stewart on MTV, Music Television. The music you're seeing is the latest music form
created by the artist: video music. And we"ve got it for you 24 hours a day right here on MTV.
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5.3.4. MTV em estéreo e a remediacao do som da FM

Junto com o VJ Mark Goodman, as vinhetas e os comerciais institucionais™®®
produzidos pelo canal no seu momento inaugural reforcaram o discurso comparativo em
relacdo as FM’s. No entanto, no lugar de afirmarem explicitamente que a MTV
objetivava ser melhor que o radio, eles se concentraram principalmente no fato de a
MTYV utilizar o som estéreo para transmitir a parte sonora de sua programagdo — uma
tecnologia que ja era fundamental para a popularizacao do radio FM e que, igualmente,
se transformou em um dos mais importantes dispositivos tecnoldgicos proporcionados
pela MTV. Isso pode ser percebido logo na primeira propaganda institucional que a
MTYV veiculou, ap6s a transmissao do primeiro videoclipe, Video Killed the Radio Star.
Durante um minuto, uma voz em off narra a historia da musica, quando tribos dancavam
ao som de mausicas ritualisticas, até a invencdo do radio, do fonografo, da TVeda TV a
cabo. O climax do comercial afirma que a mdsica "explode” em qualidade e
popularidade quando o som estéreo é inventado. Ao final, a voz em off afirma:

199 Neste momento inicial, a MTV ndo diferenciou esteticamente as vinhetas dos comerciais
institucionais. Na maioria dos casos, as vinhetas sdo versfes encurtadas dos comerciais. Enquanto estes
podem ter entre 30 segundos e um minuto, as vinhetas duram em média 10 segundos e apresentam
algumas imagens dos comerciais, com uma voz em off transmitindo o mesmo tipo de informagdo dos
comerciais. Em funcéo disto, esta sessdo do capitulo se refere a vinhetas e comerciais institucionais de
modo indistinto, além de conceder uma atencdo maior aos comerciais porque, por serem mais longos,
exploram mais as informacGes, facilitando a visualizacdo do argumento proposto.
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O poder da vis&o, o poder do video, o poder do som. MTV: Music Television! %

Figura 11: Frame de uma das primeiras propagandas institucionais da MTV

A transmissdo televisiva em estéreo significava uma otimizagdo sem precedentes
da qualidade sonora na televisdo. Essa particularidade foi exaustivamente reforcada por
comerciais institucionais e pelos VJs da emissora, pois em 1981 as televisfes a cabo ndo
transmitiam em estéreo. Para tanto, elas tinham que incentivar o telespectador a criar
uma “engenhoca” parecida com o que a imagem acima ilustra. Nela, a MTV é veiculada
por uma televisdo que aparece conectada a um aparelho de som estéreo, com grandes
caixas de som dispostas ao lado da televisdo. Para que os canais a cabo transmitissem
seu contetdo com 0 som em estéreo, era necessario que 0 telespectador tivesse
conectado a TV um aparelho de som capaz de captar o som estéreo a partir de sinais de
radio FM. Para assistir a MTV com estéreo, o aparelho de som deveria emitir o som
enguanto a televisdo se encarregava das imagens. Esse uso multimidia da TV com um
aparelho de som era considerado tdo importante pela MTV que foi o foco da Unica
publicidade relacionada a MTV a aparecer na revista Billboard no mesmo dia de

lancamento do canal musical:

119 The power of sight, the power of video, the power of sound. MTV: Music Television.
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Figura 12: Propaganda de pagina inteira publicada na Billboard em 1° de agosto de 1981

Além de “roubar” uma das principais estratégias que ajudaram a dar autonomia a
FM em relacdo a AM, a MTV fez uma ampla campanha para auxiliar o telespectador a
se acostumar a assistir televisdo em estéreo de forma multimidia. Nas primeiras horas de

transmisséo, o VJ Mark Goodman "ensinou™ os telespectadores a conseguir o desejado
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som estéreo. No inicio da segunda hora de transmissdo, o VJ lembrou que se o
telespectador ndo quisesse perder o lugar exato do dial do radio FM que emitia 0 som
estéreo para a MTV, podia mandar uma carta para a emissora para receber,
gratuitamente, um adesivo para colar em seu aparelho de som, o "MTYV dial sticker".
Enquanto isso, a tela da MTV dava o endereco da emissora (que nao por acaso ficava no
Radio City Station, em Nova York):

Figura 13: Frame com a 12 insercdo da propaganda do MTV Dial Sticker

A novidade que representava o uso do som estéreo pela MTV foi o principal
assunto dos comerciais institucionais. Em uma das publicidades mais repetidas (cinco
vezes nas quatro primeiras horas), cenas de musicais antigos aparecem na tela, enquanto
o narrador provoca: “Ei vocé! N&o assista aquilo! Assista a isto!” ***. E trechos de

videoclipes aparecem. Em seguida, o fechamento do comercial afirma:

11 Hey you! Don’t watch that! Watch this!
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O primeiro canal 24 horas de videoclipes totalmente em estéreo!
Music Television: MTV**2

- ! your favorite music.

———vas

Figura 14: Frame de uma das propagandas institucionais da MTV

Este comercial institucional faz uma complexa mistura entre a utilizacdo do som
estéreo, o fato de a MTV ter no videoclipe — entdo chamado de “video music” — uma
grande novidade e, finalmente, a ideia de que por causa desses elementos, ela ndo
apenas seria uma versao melhorada em relacdo as FM’s, mas poderia, mais do que isso,
substitui-las. Nesse sentido, a frase final do comercial, que aparece em letras
chamativas abaixo da imagem — MTV: your favorite music — representa essa ideia, pois

trata o canal musical como sindnimo de musica.

O tom didatico em relacdo ao som estéreo nao foi usado apenas pelo VVJ, como ja
analisado, mas também pelos comerciais institucionais. Como o uso multimidia do
aparelho de som conectado a televisao era novidade para muitos telespectadores, o canal
musical se dedicou a ensinar seus “ouvintes” a ouvir a MTV em estéreo. Um comercial,
em particular, € extremamente representativo nesse sentido. Em 30 segundos, imagens

de um videoclipe sdo apresentadas, enquanto uma voz em off declara:

12 The first 24 hour video music channel in full stereo sound! Music Television: MTV.
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Vocé esta assistindo a Music Television, MTV. Seu primeiro
canal musical inteiramente em som estéreo. Se vocé ndo estiver
ouvindo a MTV em estéreo, vocé estd tendo apenas metade do
quadro. Para obter todo o poder do som, ligue para sua companhia
local de TV a cabo e peca um receptor de FM. Por que pagar por
apenas metade do quadro, se vocé pode ter o quadro inteiro?
Music Television: MTV. '

Por que pagar por apenas metade do quadro, se vocé pode ter o quadro inteiro?

Figura 15: Frames de uma das propagandas institucionais da MTV

Além de brincar com a ideia de que sem o0 estéreo os telespectadores estariam
consumindo apenas “metade do quadro”, ao proferir essas palavras o proprio som do
comercial fica mais baixo e com mais ruidos, para enfatizar a otimizacdo na qualidade
sonora que o estéreo poderia oferecer. Para a MTV, assistir ao canal musical em som
estéreo era muito mais do que um plus na experiéncia televisiva: representava metade
de tudo que o canal se propunha a oferecer. A preocupacdo com a qualidade sonora se
relacionou até com um dos primeiros patrocinadores da MTV. No periodo pesquisado, a
MTV veiculou um total de 16 comerciais de 12 patrocinadores. Um dos mais reprisados
do periodo estudado (trés vezes) pertence a um sistema de remocdo de ruidos sonoros
que os laboratérios Dolby haviam lancado, o “Dolby Noise Reduction”, que prometia
“silenciar” os ruidos sonoros e transformar o som em algo “mais real”, para com isso

deixar a musica fluir.

3you are watching Music Television, MTV. Your first video music channel in full stereo sound. If
you’re not listening to MTV in stereo, you're only getting half of the picture. To get the full sound
potation, call your local cable company for a stereo hook up into your FM receiver. Why settle for only
half of the picture, when you can have it all? Music Television: MTV.
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Figura 16: Frame do comercial do Dolby Noise Reduction

Essa mistura feita pela MTV entre sinal de radio FM e televisdo a cabo, na
verdade, representou uma importante mudanca cultural mais ampla que ocorria no inicio
dos anos de 1980 no uso do sinal da FM. Embora o som estéreo fosse fundamental para
a identidade que a MTV almejava construir, ela ndo era o Unico canal a cabo a utilizar
essa estratégia. O crescente uso da FM na televisdo a cabo incentivou, inclusive, o
surgimento de emissoras de radio FM que transmitiam sua programacao pelo sistema a
cabo, inaugurando um tipo de servigo gue existe ainda hoje. Essa mudanca social no uso
da tecnologia da FM se tornou tdo popular que chegou a ser vista como uma ameaca as
FM’s tradicionais (que, afinal, j& estariam em crise). No dia 14 de novembro de 1981,
quando a MTV estava com pouco mais de trés meses no ar, a Billboard publicou uma
matéria de capa discutindo a adesdo de varios canais a cabo no “servi¢o” oferecido pela
frequéncia modulada. Nela, o reporter Michael Kelly Tucker se mostra bastante
apocaliptico em relacdo ao futuro do radio por causa da televisdo a cabo. O inicio da

matéria afirma o seguinte:

Florescimento do audio a cabo: nova tecnologia é vista como
ameaca ao radio

Um namero crescente de companhias de televisdo a cabo tem
oferecido aos assinantes conexdes de FM em estéreo para que eles
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possam ouvir sinais de radio no seu receptor de FM. Isto pode
incluir tanto sinais de FM importados por estagdes ja no ar
quanto, ultimamente, sinais de audio originados para o servico a
cabo.

Observadores da industria veem esse desenvolvimento do audio a
cabo como sendo a mais formidavel ameaca ao radio desde o
advento da televisdo. *** (Billboard, 14 de novembro de 1981).

Em outros trechos da matéria, o repdrter se refere a MTV (sem citar o nome,
chamando-a de “Warner-Amex’s music TV channel”), afirmando que ela é um dos
canais que “encorajam” o sistema a cabo a oferecer conexdes em FM estéreo. Além
disso, descreve o surgimento de algumas radios especializadas em oferecer
programagao musical propria através do sinal a cabo, como seria o caso da Apple Radio,
uma espécie de radio FM que, no entanto, transmitia sua programacéo exclusivamente
para os assinantes de televisdo a cabo. Embora o texto afirme que se trata de uma
“ameaca” ao radio tradicional, esse uso da FM é visto como estando na “infancia” e,
portanto, careceria de uma melhor compreensdo. De acordo com a matéria, 0 proprio
porta-voz da Apple Radio afirma que se trata de um servigo tdo novo que nem mesmo

ele e sua equipe saberiam se eles seriam um canal de televisdo a cabo ou uma radio FM.

Tendo em vista essa transformacéo cultural mais ampla em relagdo ao uso do
sinal FM na televisdo a cabo, € importante perceber a MTV como parte fundamental
dessa mudanca. Mais do que qualquer canal a cabo do periodo, a MTV se beneficiou do
som estéreo ndo apenas porgue, com isso, teve um elemento a mais para oferecer aos
seus assinantes. A adesdo ao som estéreo foi essencial para que a MTV se legitimasse
como um canal musical — ndo é a toa que ela se esfor¢ou tanto para mostrar aos seus
telespectadores como seu canal deveria ser “ouvido”. No que concerne ao conceito de
remediacdo, a experiéncia que a emissora construiu passa pela ideia de hipermediacéo,
tendo em vista a heterogeneidade de midias utilizadas por ela para veicular o seu
conteddo e oferecer, assim, uma experiéncia de um unico canal televisivo que, no

entanto, dependesse ao mesmo tempo da televisao a cabo, da radio FM e do aparelho de

114 Audio Cable Blossoming: New Technology Seen As Threat To Radio — An increasing number of
cable television companies are offering subscribers FM stereo hookups so they can hear cable radio
signals on their FM receiver. These can include imported FM signals from over-the-air stations, and
lately, audio signals originated for cable. Industry observers see these developments making audio cable
the most formidable threat to radio since the advent of television.
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som. Nas primeiras horas da MTV, ja era possivel perceber que mais do que um canal

televisivo, a MTV queria ser vista como uma intensa experiéncia musical.

5.3.5. MTV e a remediagao das FM’s: a estrutura da programacao

Boa parte dos discursos iniciais sobre a programacdo da MTV leva a crer que, em
seu inicio, o canal musical basicamente apresentava um videoclipe atrds do outro, em
um “fluxo” interminavel, entrecortado de vez em quando pelo VJ, este sendo detentor
de um papel auxiliar frente a importancia do videoclipe. Embora de fato o videoclipe
fosse o principal elemento veiculado pela emissora, a analise das primeiras horas da
programacao mostra que, longe de ser o Unico conteldo, o videoclipe representava uma
parte do que era veiculado pelo canal musical. Isto porque além dos videoclipes, as
primeiras horas contaram com mais quatro tipos de contetdo: as vinhetas e propaganda
institucionais da prépria MTV, propagandas de patrocinadores, reportagens enfocando a
cultura da musica popular massiva e, dando unidade a todos esses elementos, Mark
Goodman, que no periodo analisado € o unico VJ a apresentar a programacao. Esses

elementos aparecem da seguinte maneira na programacao inicial:

Tabela 1: Programacdo da MTV nas 4 primeiras horas (em nimero de aparigdes)

H Videoclipes (58)

M Vinhetas e propagandas
da MTV (26)

Aparecimento do VJ
Mark Goodman (23)

B Propaganda de
patrocinadores (16)

B Reportagens sobre
musica (3)
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Em primeiro lugar, chama atencdo a proximidade entre o tipo de conteudo
veiculado pela MTV e o que era desenvolvido, como regra geral, nas FM’s daquele
periodo. Se o videoclipe for considerado um equivalente da MTV em relacdo ao que a
masica popular massiva representava para as radios FM, e o VJ for considerado um
equivalente em relagdo ao DJ, o restante da programacdo seguiu essa semelhanca, tendo
em vista que as vinhetas, 0os comerciais de patrocinadores e as reportagens sobre musica
também faziam parte da cultura das radios FM, com destaque para as que adotavam o
formato AOR. As propagandas institucionais da MTV foram os Unicos elementos mais
distantes do que as FM’s desenvolviam. Todavia, elas mantém uma significativa relagao
de semelhanca com as vinhetas veiculadas inicialmente pelo canal musical. Alem de
serem, na maioria dos casos, versdes alongadas das vinhetas, as propagandas
institucionais tiveram uma fungéo semelhante, pois serviram como uma mensagem para

reforgar constantemente a “marca” MTV.

A maneira como esses cinco elementos — videoclipes, VJ, vinhetas, reportagens
sobre musica, propaganda de patrocinadores — foram organizados na programacdo da
MTV também se aproxima da dindmica das radios FM. A programacdo inicial pode ser
percebida na tabela abaixo, que representa na integra a primeira hora de programacéo da
historia da MTV:
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Tabela 2: Programacéo da primeira hora da MTV, veiculada entre meia-noite e 1h
da manha de 1° de agosto de 1981

INiClO FIM TIPO QUANTIDADE
1 | 23:59:34 | 00:00:02 VINHETA
2 | 00:00:02 | 00:03:32 | VIDEOCLIPE 1
3 | 00:03:32 | 00:04:31 VINHETA
4 | 00:04:31 | 00:07:33 | VIDEOCLIPE 1
5 | 00:07:33 | 00:09:01 \A|
6 | 00:09:01 | 00:10:57 | PROPAGANDA 3
7 | 00:10:57 | 00:11:13 \A|
8 | 00:11:13 | 00:13:31 | VIDEOCLIPE 1
9 | 00:13:31 | 00:13:41 VINHETA
10 | 00:13:41 | 00:17:22 | VIDEOCLIPE 1
11 | 00:17:22 | 00:18:10 \A|
12 | 00:18:10 | 00:19:07 | PROPAGANDA 2
13 | 00:19:07 | 00:29:26 | VIDEOCLIPE 3
14 | 00:29:26 | 00:29:36 VINHETA
15 | 00:29:36 | 00:33:08 | VIDEOCLIPE 2
16 | 00:33:08 | 00:33:24 FALHA
17 | 00:33:24 | 00:34:00 \A
18 | 00:34:00 | 00:34:31 | PROPAGANDA 1
19 | 00:34:31 | 00:34:40 FALHA
20 | 00:34:40 | 00:39:20 | VIDEOCLIPE 1
21 | 00:39:20 | 00:40:18 | PROPAGANDA 2
22 | 00:40:18 | 00:43:32 | VIDEOCLIPE 1
23 | 00:43:32 | 00:43:42 VINHETA
24 | 00:43:42 | 00:44:14 V)
25| 00:44:14 | 00:45:05 MATERIA
26 | 00:45:05 | 00:45:30 \A
27 | 00:45:30 | 00:45:59 | PROPAGANDA 1
28 | 00:45:59 | 00:46:28 VINHETA
29 | 00:46:28 | 00:52:30 | VIDEOCLIPE 2
30 | 00:52:30 | 00:53:06 VINHETA
31 | 00:53:06 | 01:01:17 | VIDEOCLIPE 2

Enquanto as radios FM, no inicio dos anos de 1980, seguiam mais ou menos a
formula “2 a 4 musicas — 3 a 5 spots publicitarios — curto comentério do DJ”, a MTV se
inspirou nesse formato para entrecortar a programacao de videoclipes com os demais
elementos. Os comerciais, por sua vez, foram comumente apresentadas sozinhos ou em
grupos de dois ou trés. Esse agrupamento provavelmente ndao foi maior, como ocorria
nas FM’s, por causa do reduzido nimero de patrocinadores que a emissora tinha no

inicio (de acordo com Banks, a MTV havia vendido nesse periodo apenas 30% de seu
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tempo total de publicidade). As vinhetas e comerciais da MTV serviram como
conectores entre videoclipes, comerciais e 0 VJ, aparecendo ora entre um videoclipe e
outro, ora entre 0 VJ e o videoclipe, ora entre um comercial e um videoclipe, atuando
mais ou menos como as Vinhetas das radios FM. Ja o VVJ abarcou a fungdo de unir e dar

narratividade aos elementos.

Tanto as propagandas quanto as noticias sobre musica reproduziram o modelo
das FM’s. As primeiras foram direcionadas ao publico-alvo da emissora e, por isso, se
resumiram a produtos voltados para o jovem — chicletes, videogames, refrigerantes —, a
canais a cabo pertencentes a WASEC que também apresentavam, a €poca, um
direcionamento juvenil — Nickelodeon e The Movie Channel — e instituicbes nédo

governamentais™*

. As matérias sobre musica, por sua vez, apareceram dispostas sempre
entre uma fala e outra do VJ e foram longamente apresentadas por ele, como acontecia
no modelo da FM. No periodo estudado, apenas trés reportagens foram veiculadas, mas
ja dando énfase ao direcionamento musical que a MTV pretendia seguir. A primeira foi
veiculada depois de onze videoclipes e tematizou a volta da banda punk Ramones a
Nova York para fazer shows depois de uma longa viagem pela Europa. Durante a
apresentacdo da reportagem, Mark Goodman, segurando uma caneca de café, afirmou
que a equipe MTV faria a partir de entdo uma cobertura nacional e diaria para oferecer
"quase todos os temas que se relacionam com musica", em mais uma alusdo as FM’s,
que por terem um alcance de sinal limitado dificilmente poderiam cobrir o pais inteiro,
como se propunha a MTV. A reportagem seguinte entrevistou um colecionador de
discos de rock que tinha paixdo pelos Beatles, enquanto a terceira e Ultima reportagem
das quatro horas apresentou os rodies, os profissionais que viajam em turné junto com
as bandas e sdo responsaveis por carregar e montar o equipamento musical'*®. Tendo
esse material em vista, importa destacar que desde o inicio ndo era intencdo da MTV
focar sua programacgdo apenas em videoclipes, da mesma forma que as FM’s ndo

veiculavam exclusivamente musica.

15 Os comerciais veiculados nas primeiras quatro horas foram, em ordem de aparicdo: The Bulk
(fichérios escolares), o filme Superman Il, Dolby Noise Reduction System, Dew (refrigerante), Interfaith
Hunger Appeal, Chewels (chiclete), Andron Colony (perfume), Atari Games, The Movie Channel, Dolby
Noise Reduction System, The Movie Channel, Nickelodeon, The Movie Channel, Leukemia Society of
America, Dolby Noise Reduction System, Foster Granparent Program.

116 A segunda e a terceira reportagens foram transmitidas com problemas sonoros. Em ambos 0s casos,
uma falha na transmisséo fez o material ser veiculado sem as falas originais e com trechos de vérias
musicas inseridas aparentemente de forma equivocada.
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De maneira geral, as matérias apenas narraram acontecimentos musicais,
aparentemente sem intencdo de se mostrarem como melhores do que o material que as
radios poderiam oferecer, embora, naturalmente, viessem acompanhadas do elemento
imagético adicional. Nesse sentido, a mudanga mais radical engendrada pelo canal
musical ndo atingiu as reportagens ou propagandas, e sim os videoclipes. A esse
respeito, a MTV manteve a estrutura da programacdo da FM, como a tabela acima
ilustra, mas modificou sobremaneira o tratamento concedido aos videoclipes em relacdo
ao que as emissoras FM, especialmente as voltadas para o rock, desenvolviam com a
masica. Primeiramente, como ja destacado neste capitulo, por uma série de razdes a
MTV veiculou em seu inicio uma grande quantidade de masicas e grupos musicais que
seu publico-alvo em geral desconhecia, mostrando-se assim mais atualizada e flexivel
que as FM’s que também se voltavam para o publico jovem. Apenas para ilustrar essa
diferenca, abaixo é possivel ver uma tabela comparativa entre os videoclipes veiculados
na primeira hora do canal musical e a lista das musicas mais veiculadas pelas radios
norte-americanas com perfil voltado para o rock. Este ranking foi divulgado pela revista
Billboard no mesmo dia do langcamento da MTV, em 1° de agosto de 1981, e era
comumente resultado de uma ampla pesquisa feita pela revista a partir do que

veiculavam algumas emissoras de radio FM influentes da época.
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Tabela 3: Comparacao entre a programacao inicial da MTV e a lista de hits das
rédios divulgada pela Billboard em 1° de agosto de 1981

Os 15 primeiros clipes veiculados na MTV

Os 15 “rock top tracks” da Billboard

Video Killed the Radio Star (The Buggles, 1979,
UK)

Urgent (Foreigner, 1981, US)

You Better Run (Pat Benatar, 1980, US)

Fire and Ice (Pat Benatar, 1981, US)

She won’t dance with me (Rod Stewart, 1980,
UK)

The Voice (The Moody Blues, 1981, US)

You Bet, You Bet (The Who, 1981, UK)

Stop Draggin’ My Heart Around (Stevie
Nicks/Top Petty, 1981, US)

Little Suzi's on the Up (Ph.D, 1981, UK)

The BreakUp Song (The Greg Kihn Band, 1981,
us)

We Don't Talk Anymore (Cliff Richard, 1979,
UK)

Burning For You (Blue Oyster Cult, 1981, US)

Brass In Pocket (The Pretenders, 1979, UK)

A Woman In Love (Tom Petty and The
Heartbreakers, 1981, US)

Time Heals (Todd Rundgren, 1981, US)

Who's Crying Now (Journey, 1981, US)

Take it on the run (REO Speedweagon, 1981,
us)

The Stroke (Billy Squier, 1981, US)

10

Rock in Paradise (Styx, 1981, US)

Fly Away (Blackfoot, 1981, US)

11

When Things Go Wrong (Robin Lane & The
Chartbusters, 1980, US)

Tempted (Squeeze, 1981, US)

12

History Never Repeats (Split Enz, 1981, NZ)

In The Air Tonight (Phil Collins, 1981, UK)

13

Hold On Loosely (38 Special, 1981, US)

A Life of Illusion (Joe Walsh, 1981, US)

14

Just Between You and Me (April Wine, 1981,
CA)

Talk To Ya Later (The Tubes, 1981, US)

15

Sailing (Rod Stewart, 1972, UK)

Gemini Dream (The Moody Blues, 1981, UK)

A tabela reforca a imagem da MTV como musicalmente diferente das emissoras
de rédios FM’s que se dedicavam ao rock, tendo em vista que em seu importantissimo
momento inaugural, o canal ndo veiculou videoclipes de nenhum grande hit das radios
do periodo. Ao contrario: engquanto as radios se concentraram em musicas lancadas em
1981, a MTV se mostrou bem mais flexivel ao veicular, por exemplo, um videoclipe de
uma cancao lancada em 1972, como foi 0 caso do 15° videoclipe. Além disso, enquanto
apenas dois dos quinze hits das radios pertenciam a grupos do Reino Unido (UK), a
MTV veiculou apenas seis videoclipes de bandas norte-americanas (US). A énfase da
programacdo da MTV recaiu em artistas britanicos (sete videoclipes), além de a
emissora ainda veicular videoclipes de um artista canadense (April Wine) e um da Nova
Zelandia (Split Enz). A presenca de artistas britanicos na lista da Billboard sinaliza
talvez uma tentativa das radios de ampliar seus horizontes musicais; todavia, foi a MTV

uma das principais responsaveis por aprofundar essa relacao.
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O papel da MTV de apresentar as novidades musicais foi bastante explorado
tanto no discurso do VJ (em falas como “vocé nunca mais vai ver a musica da mesma
maneira”) quanto nas vinhetas veiculadas nas primeiras horas. Muitas delas reforcaram
a ideia de que a MTV seria uma grande novidade, como mostram algumas frases de
efeito dessas vinhetas:

Algo novo no planeta: Music Television, MTV. ¥

A televisdo acaba de dar um passo gigante rumo ao futuro: Music Television, MTV. **8

Em uma das vinhetas, a promessa € de que o canal musical destruiria a televisao

tradicional por causa da for¢a de sua programacéo de musica:

A televisdo costumava ser chamada de imenso terreno baldio.
Isto acontecia antes da Music Television, MTV!'*°

Figura 17: Frame de uma das vinhetas veiculadas pela MTV em 1° de agosto de 1981

117
118

Something new for the planet: Music Television, MTV.
Television takes a giant step into the future: Music Television, MTV.
119 Television used to be call the vast waste land. That was before Music Television, MTV!
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Além de tentar se construir como uma remediacdo do radio por meio da
diversidade da programacdo musical, a MTV também modificou uma das mais
presentes caracteristicas da programacdo musical radiofénica: a ideia de playlist.
Historicamente, as radios costumam organizar sua programacdo musical categorizando
as musicas em trés niveis: as que atraem mais ouvintes (ou que pertencem a artistas ou
gravadoras muito influentes) sdo veiculadas em alta rotagcdo, ou seja, varias vezes ao
dia. Ja as musicas menos populares, que ja se desgastaram ou que ainda estdo sendo
testadas na programacdo s@o veiculadas em media ou em baixa rotagdo. Além disso,
normalmente um artista costuma ter uma ou no maximo duas musicas veiculadas
simultaneamente em um mesmo periodo de tempo. Em seu momento inaugural, a MTV
se apropriou da ideia de playlist, mas fazendo importantes reconfiguracdes. No lugar de
categorizar as musicas, o canal musical encaixou os artistas no modelo de playlist.
Assim, por exemplo, o cantor britdnico Rod Stewart aparece cinco vezes nas quatro
primeiras horas, em cinco videoclipes diferentes'®. A banda norte-americana REO
Speedweagon, por sua vez, aparece quatro vezes em quatro videoclipes diferentes** e o
grupo The Pretenders aparece trés vezes, em trés videoclipes diferentes'??. Por outro
lado, diversos artistas aparecem uma Unica vez no mesmo periodo de tempo, como foi o
caso dos grupos Talking Heads'?®, Blotto**, Juice Newton'® e Fleetwood Mac'?. Essa
mudancga no uso da légica da playlist provavelmente se relacionou com a oferta de
videoclipes que o canal musical dispunha na ocasido. Todavia, isso também evidencia
gue o canal musical estava criando um environment, para usar a expressdo de McLuhan
e de Bolter e Grusin, no qual o aspecto visual do artista estava se transformando em um
elemento tdo importante quanto a sua musica. Enquanto as FM’s veiculavam apenas
uma ou duas musicas de um mesmo artista em um mesmo periodo de tempo — o0 que
acaba valorizando a musica em si — a MTV desconstruiu a l6gica da playlist para
valorizar a performance do artista em si, j& que a imagem dos mdsicos era o grande
diferencial em relacdo as radios. Assim, por exemplo, no lugar de repetir uma Unica
musica de Rod Stewart varias vezes durante a programacdo, a MTV optou por mostrar

diferentes tipos de performance desse artista — 0 que acaba por agregar um importante

120 Em ordem de aparigio: She Won’t Dance With Me; Sailing; Do Ya Think I'm Sexy; Passion; Ain't Love

a Bitch.

121 Em ordem de aparicao: Take It On the Run; Keep On Loving You; Don’t Let Him Go; Tough Guys.
122 Em ordem de aparicao: Brass in Pocket; Message of Love; Talk Of The Town.

123 Com o videoclipe Once In a Lifetime.

124 Com o videoclipe | Wanna Be a Lifeguard.

12> Com o videoclipe Angel of Morning.

126 Com o videoclipe Tusk.
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valor simbolico as caracteristicas visuais do artista e de sua performance’?’. Agindo
dessa maneira, a MTV posicionou a madsica e a imagem juntas e com a mesma carga de

importancia em nome de uma Unica experiéncia musical.

127 A tese considera que a performance do artista e seu valor imagético estdo presentes no videoclipe
mesmo quando o musico nao aparece explicitamente durante o video, como é o caso de alguns
videoclipes eventualmente veiculados nesse periodo. Isso porque de qualquer maneira trata-se de uma
interpretacdo visual da misica em questdo que necessariamente mantém relagdo com quem canta e toca a
mdsica.
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PARTE Ill: A CONSOLIDAGCAO DO VIDEOCLIPE COMO GENERO

197



Cause this is thriller, thriller night

And no one's gonna save you from the beast about strike
You know it's thriller, thriller night

You're fighting for your life inside a killer, thriller tonight

Refrdo da cancdo Thriller, interpretada por Michael Jackson

E dificil ler esta estrofe e ndo pensar imediatamente na jaqueta vermelha de
Michael Jackson, nos lobisomens e nos passos de danga realizados num cemitério
esfumacado repleto de mortos-vivos. Embora ja esteja com décadas de vida, Thriller
ainda é aclamado como o mais importante videoclipe da histéria*®. Ele ganhou, por
exemplo, duas estatuetas na principal premiacdo da muasica norte-americana, 0 Grammy
Awards — nas categorias Best Video Album, em 1984, e Best Long Form Music Video,
em 1985. Em 2009, Thriller foi o primeiro videoclipe a ser preservado pelos arquivos
da Biblioteca do Congresso dos Estados Unidos por ser considerado “o maior icone da
era”, segundo o entdo representante da biblioteca, Stephen Legget, em entrevista a
CNN™, Thriller é sistematicamente citado por periédicos jornalisticos como um dos
mais importantes videoclipes da histdria em rankings e reportagens publicados até hoje.

Em abril de 2011, a revista Rolling Stone elegeu Thriller o “Melhor Videoclipe de

128 \/ideoclipe disponivel no pendrive que segue em anexo.
129 Matéria disponivel no link http://migre.me/b9dhC. Acessado em janeiro de 2013.
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Todos os Tempos” de acordo com uma votacdo feita com leitores da revista. Ao
descrever o videoclipe vencedor, a revista afirmou que ele seria tdo “iconico” e
“influente” que sua vitdria ndo representava uma novidade: “muito mais do que um
clipe promocional de uma cangéo, este mini-filme praticamente inventou a nogéo de

videoclipe enquanto um evento cultural primordial™*®” 3%,

O mais interessante nessa celebracdo € que Thriller € muito diferente dos
videoclipes convencionais. Quando comparado aos demais, a declarada obra prima de
Michael Jackson transgride uma série de padrfes musicais e visuais que a cultura do
videoclipe consolidou. Com quase catorze minutos de duracdo, ele é quase trés vezes
mais longo que a musica que o inspirou, 0 que obrigou a cancdo original a ser editada
inimeras vezes, de forma que se difere significativamente da canc¢do inserida no album
homonimo. O refrdo, por exemplo, que na cangéo original aparece aos 90 segundos e € a
segunda estrofe da letra, no videoclipe se transforma na quarta estrofe e s6 aparece
guando o video ja passa dos oito minutos. Em termos de linguagem visual e de
narrativa, Thriller se parece mais com um curta-metragem de terror — um “mini-filme” —
do que com um videoclipe. A historia — dirigida por John Landis, que ja havia dirigido
filmes de terror — agrega varias convencdes normalmente ligadas ao género terror: o
cemitério onde os mortos saem dos caixdes para assombrar o mundo, 0S monstros
perseguindo a mocinha desesperada, o rapaz se transformando em lobisomem na calada
da noite... A propria letra de Thriller se desenvolve inteiramente a partir de referéncias
aos filmes de terror — incluindo o titulo. Ademais, o videoclipe tem até trilha sonora,
visto que diversas cenas sdo acompanhadas de musicas instrumentais tipicas de filmes
de terror, as quais servem para aumentar a tensdo construida nas imagens. Neste
contexto, a questdo que se coloca é: como um videoclipe tdo atipico pode ser

considerado o maior exemplo do género?

130 50 much more than a promo clip for a song, this mini-movie practically invented the notion of the
music video as major cultural event.
31 Matéria disponivel no link: http://migre.me/b9dkt. Acessado em outubro de 2012.
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Figura 18: Frames de Thriller que fazem referéncia ao cinema (de terror)

Thriller permite perceber a dificuldade existente em definir o videoclipe
enguanto género. A complexidade reside nao apenas na cultura do videoclipe em si, mas
no desenvolvimento da prdpria no¢do de género enquanto tal. Nesse sentido, as
discussbes sobre a ideia de género se dividem historicamente em duas grandes
vertentes. De um lado, a tradicdo dominante classifica 0s géneros com base
fundamentalmente nos seus aspectos textuais, ou seja, na sua estrutura interna. Esta
perspectiva é expressiva nas reflexdes sobre os géneros literdrios, os quais
influenciaram sobremaneira o desenvolvimento da ideia de género audiovisual. Deste
ponto de vista, Thriller ndo se enquadraria nas convencdes associadas ao género
videoclipe porque sua estrutura interna difere significativamente das convencgoes
solidificadas na cultura do videoclipe. De outro lado, uma vertente mais alternativa
considera 0s géneros ndo apenas do ponto de vista do texto, mas dos aspectos
contextuais que os cercam. Esta perspectiva encontra seu melhor exemplo nos estudos
sobre 0s géneros musicais, particularmente aqueles estruturados em torno da perspectiva
da sociologia da musica. Sob esta 6tima, Thriller seria um importante exemplar do
género videoclipe ndo exatamente porque seu “texto” se encaixe em determinadas
regras, mas porque diversos elementos socioculturais inserem este produto na seara

cultural do género videoclipe. Embora a estrutura interna de qualquer objeto cultural
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tenha impacto na sua consolidacdo como género, é preciso ter em conta que as
convencgdes formais ndo oferecem todas as respostas para explicar o que insere este
objeto cultural em determinado género. E a partir desta perspectiva que este capitulo
tentara compreender a formac&o e consolidacdo do videoclipe como género. No caso de
Thriller, uma das principais instancias culturais que o “elegeram” como 0 mais
importante videoclipe da historia foi a MTV. Além de ter privilegiado este videoclipe na
sua programacdo e, desde entdo, reforcar sistematicamente a sua importancia em
variados programas, o canal musical concedeu trés estatuetas a ele na primeira edi¢do
do VMA — MTV Video Music Awards —, a mais importante premiagdo do videoclipe

até hoje: Viewer’s Choice, Best Overall Perfomance e Best Choreography.

O VMA, nesse contexto, foi estrategicamente criado pela MTV, em 1984, para
instituir o videoclipe como um produto artistico e, ao mesmo tempo, transformar a
MTV na principal referéncia legitimadora do género. Para além de definir o que é um
“bom videoclipe”, o VMA solidificou-se como um importante recurso com base no qual
a MTV buscou legitimar a sua posi¢do quase monopolista na exibi¢do de videoclipes e,
ainda mais importante do ponto de vista desta tese, ajudou a consolidar o videoclipe
como género. Em funcdo disto, a terceira e ultima parte do trabalho se propde a analisar
todas as edigdes do VMA desde a estreia, em 1984, até 2012, ano final de escrita desta
tese, para entender como o VMA atuou na criacdo de convencdes e referéncias do
videoclipe visto como género, alem de garantir o espaco da MTV como lugar
privilegiado de veiculacdo desse artefato cultural. Para dar conta disso, esta parte sera

dividida em dois capitulos.

O primeiro fard uma reflexdo sobre a ideia de género tendo como objetivo
compreender como se deu a instituicdo da nogdo de género nas culturas audiovisual e da
masica popular massiva, dando énfase a ideia de que o género ndo se define apenas
como estrutura, mas atraves de complexos fendbmenos que congregam diferentes
instancias culturais. Em seguida, a partir dessa reflexdo, o capitulo vai analisar o VMA
como evento, ou seja, como um fendmeno sociocultural cujos componentes — 0s
mestres de cerimoOnia, as estatuetas, o ritual de entrega dos prémios, as performances
musicais ao vivo — evidenciam uma série de padrdes relacionados a consolidacdo do

videoclipe criados pela MTV e naturalizados na cultura do videoclipe.
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O ultimo capitulo da tese, por sua vez, fara uma analise das categorias do VMA
para mostrar, finalmente, como se consolidaram as principais convencfes textuais do
videoclipe. A partir do que vem sendo discutido durante todo o trabalho, o Gltimo
capitulo vai mostrar como o videoclipe se consolidou como género em um ambiente
extremamente contraditorio. Ele tanto se apropriou de caracteristicas dos géneros
audiovisuais como dialogou com o0s géneros da mdsica popular massiva — com
destaque, originalmente, para o rock. Essa ubiquidade exigiu que o videoclipe
flexibilizasse as normas audiovisuais e as musicais e, simultaneamente, criasse novas

regras que o permitisse ser reconhecido como um género particular.
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CAPITULO VI: O MTV VIDEO MUSIC AWARDS E A CONSOLIDACAO DO
VIDEOCLIPE COMO GENERO

6.1. A nogao de género no videoclipe

A nocdo de género tem sido recorrentemente utilizada como ferramenta analitica
no campo das Ciéncias Humanas e das Artes para dar conta de inimeros objetos, tais
como literatura, filmes, masica, jornalismo etc. No que concerne ao videoclipe, todavia,
a discussdo sobre género € praticamente inexistente. Isto talvez seja consequéncia
principalmente 1) da natureza do videoclipe, que é formado da unido bastante complexa
entre elementos audiovisuais e musicais, 0s quais, por sua vez, desenvolveram-se a
partir de nocbes de género distintas, e 2) da hegemonia da vertente reflexiva que
entende os géneros do ponto de vista textual, preterindo o papel dos contextos sociais na
consolidacéo dos géneros.

Durante séculos, a nocdo de género se desenvolveu com base na literatura e
sofreu um grande impacto da vertente textual, que observa a literatura a partir da
estrutura interna dos textos literarios. Ainda que no interior destes estudos existam
alternativas em relacdo a este olhar — por exemplo, as analises de Mikhail Bakhtin e
Tzvetan Todorov —, ele foi o principal responsavel pela construcdo dos conceitos
relacionados aos géneros de uma maneira geral — incluindo os géneros audiovisuais e,

de certa maneira, 0os musicais. Atualmente, esta via de analise vem sendo

203



problematizada especialmente com a ascensdo da vertente que entende 0s géneros a
partir de seus contextos socioculturais, nos quais os textos sdo apenas um dos elementos

que formam os géneros.

O VMA, com isso, permite solucionar parte dos principais problemas
relacionados a compreensdo do videoclipe como género. O evento permite,
primeiramente, visualizar de que maneira o videoclipe criou um didlogo entre os
géneros musicais — no caso, da masica popular massiva — e 0s géneros audiovisuais. Em
segundo lugar, 0 VMA permite perceber o videoclipe do ponto de vista do género — mas
indo além da percepc¢do do género entendido como texto — pois ele corporifica a nocao
de género como um fendmeno sociocultural. Tendo essas questdes em vista, a seguir a
nocdo do género sera entendida tendo como base 1) a consolidacdo e problematizacdo
da nocdo de género como texto a partir da literatura, 2) a nocdo de género no

audiovisual e, por fim, 3) a no¢do de género na musica popular massiva.

6.1.1. Género como texto

Uma das anélises mais antigas e influentes relacionadas a ideia de género teve
inicio na literatura e remonta a Aristoteles e sua obra Poética, escrita por volta de 335
a.C. As pioneiras reflexdes do filosofo grego serviram de base para o desenvolvimento
do conceito de género por muitos séculos e é bastante presente hoje. Nessa obra,
Aristételes considera a poesia a partir do texto teatral e define as normas formais e
narrativas dos géneros da poesia — 0s quais seriam principalmente a comédia, a tragédia
e a epopeia —, além de justificar a partir desses elementos os motivos que fariam a
tragédia “a mais bela” das formas literarias. Citando uma série de obras e de poetas e
tendo como principal referéncia a lliada e a Odisseia, do poeta grego Homero,
AristOteles concentra-se nos aspectos estruturais da poesia para defini-la enquanto
género artistico. Este, por sua vez, teria carater fixo e “natural”. Nesse sentido, por
exemplo, o género comédia se definiria como resultado da “imitacdo de maus
costumes” focados em qualidades consideradas defeituosas, ridiculas. A tragédia, por
sua vez, consistiria em um género centrado em acdes importantes, que atingissem

grandes extensdes e possibilitassem uma maior complexidade narrativa. A tragédia se
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dividiria em seis partes: fabula, caracteres, elocugdo, pensamento, espetaculo
apresentado e canto. A epopeia, por fim, trataria de assuntos sérios, como a tragedia,
mas conteria poemas mais extensos, além de poder se concentrar em narrativas que
beirassem o irracional. Essa nogdo de género centrada em estruturas textuais
consideradas imutaveis continuou até o Renascimento, quando autores como Marco
Girolamo Vida e Ludovico Castelvetro recuperaram os argumentos de Aristoteles para
tentar entender fenbmenos como a tragicomédia, marcada pelo que parecia ser uma

mistura de géneros.

A problematizacdo desse olhar comecou a ocorrer apenas no século XIX,
guando dois fendmenos em especial puseram em xeque a Vvisdo dos géneros como
fendmenos fixos: o romantismo e o cientificismo. Por um lado, a ascensdo dos
romanticos estabeleceu novos canones literarios focados na estética da mistura e da
fluidez de géneros. Géneros como o grotesco, 0 melodrama, a pornografia e a literatura
fantastica complexificaram sobremaneira a “limpidez” e a linearidade da nocdo de
género que até entoa vigorava. Por outro lado, a popularizacéo das teorias cientificas a
partir de experimentos como os analisados por Charles Darwin em A Origem das
Espécies, publicado em 1859, incentivou a comunidade académica a buscar modelos
cientificos para explicar os fatos do mundo — incluindo a noc¢do de género. A visao
cientifica dos géneros serviu para que os pesquisadores se convencessem de que 0S
géneros “existem, que eles tém bordas distintas, que eles podem ser firmemente
identificados, que eles operam sistematicamente, que seu funcionamento interno pode
ser observado e cientificamente descrito e que eles evoluem de acordo com trajetorias
fixas e identificaveis” *? (ALTMAN, 1999, p. 6).

A partir de toda essa bagagem reflexiva, no século XX, a visdo hegemonica
considerou os géneros 1) ainda tendo como base o desenvolvimento dos géneros
literdrios e 2) a partir da dicotomia construida entre a visdo romantica e a Visao
cientificista — mas sem desconsiderar o ponto de vista aristotélico centrado na estrutura
dos géneros. Estes, em termos gerais, foram percebidos como estruturas genéricas que
existem independentemente do observador, tendo em vista que seriam estruturas fixas,

cuja légica interna de funcionamento € percebida como “observavel e objetivamente

132 (...) “genres actually exist, that they can have distinct borders, that they can be firmly identified, that
they operate systematically, that their internal functioning can be observed and scientifically described,
and that they evolve according to a fixed and identifiable trajectory.
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descritivel”, como afirma Altman. Nao é a toa que boa parte das analises se baseia nas
caracteristicas estéticas dos diferentes géneros e, com isso, presta uma atencdo
significativamente menor as questfes para além das caracteristicas formais, como as
expectativas e as reagdes dos leitores. Esta visdo, no entanto, tem sido problematizada
por alguns autores que percebem nos géneros fendémenos sociais, mais do que
estruturais. No campo literario, isso € particularmente presente nas analises de dois
autores que se tornaram referéncia ao problematizarem a no¢édo de género fundamentada

nas estruturas internas das obras: Mikhail Bakhtin e Tzvetan Torodov.

De um lado, Bakhtin (1997, p. 331) afirma que “ndo ha textos puros. E nem
poderia haver”. Para 0 autor russo, nenhuma construgéo discursiva pode ser considerada
uma obra fechada porque ela é, por definicdo, resultado de um amplo e complexo
processo polifénico — construido a partir de vozes heterogéneas — e dialogico —
elaborado em constante dialogo com outros discursos. O desenvolvimento deste
influente argumento é particularmente presente na analise que Bakhtin faz do romance.
Para o0 autor, uma das principais estratégias de empoderamento do romance em relagdo
aos demais géneros literarios reside no fato de ele ser um fenémeno “pluriestilistico,
plurilingue e plurivocal” (1998, p. 75), ou seja, elaborado a partir de uma gama de
vozes, linguas e estilos. Todorov (1980), por sua vez, considera que, para além do
dialogismo existente na obra literéria, é preciso compreender os contextos sociais que
deram origem aos géneros particulares. Todorov dedica parte significativa de sua obra a
compreensdo das particularidades das estruturas narrativas de géneros variados, com
destaque para a literatura fantastica (2004). Todavia, o linguista bulgaro vai além dos
elementos narrativos ao conecté-los aos contextos sociais nos quais esses elementos se

desenvolvem.

6.1.2. Género e audiovisual

A nocdo de género desenvolvida no campo literario por mais de dois mil anos
teve impacto nas reflexdes relativas aos géneros audiovisuais. Por um lado, estes foram
percebidos por muito tempo como fendémenos fechados, autossuficientes e com bordas

bem definidas. Por outro lado, tendo em vista todo o campo audiovisual, as pesquisas
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“elegeram” como principal foco de analise um Unico exemplar desse campo: o cinema.
Enquanto sdo esparsas as pesquisas que se dedicam, por exemplo, aos géneros
televisivos, varios autores se voltam para os géneros cinematograficos desde os anos de
1960, quando a televisdo ja era uma midia influente. Todavia, nos Ultimos anos, é
possivel apontar tanto a complexificacdo da nogdo de género audiovisual como
categoria cultural — a partir de reflexes influenciadas por autores como Bakhtin e
Todorov — quanto uma maior preocupacdo em entender as particularidades dos géneros
televisivos. Estes, por sua vez, sdo percebidos principalmente a luz dos géneros
cinematogréaficos. O desafio, pois, é complexificar essa visdo e compreender a televiséo
a partir de suas singularidades como género audiovisual. Para tanto, é importante ter em
vista a problematizacdo da nocdo de género do proprio campo cinematografico, com
destaque para a reflexdo feita por Rick Altman, quanto do campo televisivo, a exemplo
do que faz Jason Mittell.

Altman (1999) faz uma ampla analise do desenvolvimento da ideia de género
cinematogréafico e mostra que, de maneira geral, a maneira fixa com a qual os géneros
cinematogréaficos foram percebidos dificultou que eles fossem considerados categorias
culturais. A nocdo classica de género cinematografico considera, por exemplo, que
filmes particulares pertencem permanentemente a um Unico género, como se eles
tivessem surgido espontaneamente, como se fossem trans-histéricos e como se 0s
contextos sociais e a atuacdo dos consumidores desses filmes ndo fossem capazes de
modificar a dinamica do género em questdo e a insercdo de um determinado filme nesse
género. Ademais, Altman sustenta que muitas pesquisas se baseiam em canones
cinematogréaficos para construir as bases genéricas de todo o género, como se esses
exemplares — que normalmente sdo em ndmero reduzido — mantivessem uma relagédo
metonimica com todo o arcabou¢o que forma o género. Mais do que a valorizacdo de
determinados exemplares em detrimento de outros, essa maneira de ordenar a dinamica

do género acaba agregando uma funcdo bastante ideoldgica a ele.

Nesse sentido, uma das maiores contribuicdes de Altman para problematizar
essas questdes reside no fato de ele considerar, a partir da experiéncia que percebe no
cinema, 0s géneros — quaisquer que sejam — fendmenos culturais historicamente
construidos que se modificam e se adaptam aos contextos nos quais estdo inseridos.
Mais do que as caracteristicas narrativas e estéticas de cada exemplar do género, Altman

afirma que os elementos que os envolvem s&o fundamentais para compreender ndo
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apenas as caracteristicas desses géneros, mas a maneira como eles surgem e se
modificam ao longo do tempo. Alguns dos elementos que Altman sugere prestar
atencdo dizem respeito, por exemplo, ao papel dos criticos e ao processo de
substantivagdo do género, ou seja, & consolidacdo do nome que o género recebe
socialmente. O autor sustenta que é possivel perceber a consolidacdo de um género
quando seu nome passa de um adjetivo — palavra que apena qualifica outras palavras,
complementando-as — para um substantivo. Esta transformacdo traduziria 0 momento no
qual o género ganha autonomia. A “generificacdo”, assim, seria um processo, ao passo
que o género teria uma vida ciclica, passivel de constantes redefinicdes e rodeado de

elementos sociais que atuam nessa transformacao.

Essa maneira mais aberta de tratar os géneros teve um impacto (positivo) em
discursos contemporaneos relacionados aos géneros televisivos. Com bem pontua Jason
Mittell (2001; 2004), os estudos dos géneros literarios e dos cinematograficos ndo sao
suficientes para dar conta dos géneros televisivos porque estes atuam a partir de uma
dindmica diferente da literatura ou do cinema. De maneira geral, os produtos televisivos
contemplam conteudos centrados em narrativas — por exemplo, a teledramaturgia — e, ao
mesmo tempo, conteldos que ndo possuem uma narrativa convencional — como 0s
telejornais e a publicidade televisiva. Além disso, a dinamica do fluxo (WILLIAMS,
1874) concede algumas particularidades ao desenvolvimento dos géneros televisivos as
quais nao podem ser ocultadas. Diferentemente do que acontece com livros e filmes, os
géneros televisivos apresentam-se necessariamente de forma entrecortada, num fluxo
constante de conteudos diversificados, fazendo com que essa dindmica influencie a

espectatorialidade, o circuito comunicativo e a prépria narrativa dos géneros'**.

Em funcéo dessas particularidades na dinamica televisiva, Mittell (2004) propde
uma maneira de perceber os géneros televisivos considerando-os categorias culturais.
Bastante influenciado pela reflexdo de Altman, Mittell afirma categoricamente que 0s
géneros ndao podem ser entendidos enquanto textos, posicionando-se com isso contra as
analises exclusivamente descritivas e interpretativas, que sao bastante comuns quando

se tem o género como um fendmeno centrado na forma. Analogamente ao que faz

133 Ao problematizarem as pesquisas sobre género, tanto Mittell quanto Altman consideram apenas 0s
géneros hegemaonicos da literatura, do cinema e da televisdo (no caso de Mittell). Isto porque a literatura e
0 cinema, por exemplo, também contemplam conteldos ndo-ficcionais e que transgridem a narrativa
convencional, como os livros académicos e os filmes institucionais. Estes, no entanto, ndo fazem parte da
maior parte do escopo de estudo dos géneros.
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Altman, Mittell afirma que ao compreender os géneros como se fossem textos, 0s
géneros passam a ser percebidos como entidades fixas e ahistdricas. Para ir além, é
preciso compreender 0s géneros tendo em vista que seus textos estdo inseridos em um
terreno mais amplo que compreende a criacdo, a circulagdo e o consumo desses textos
por meio de contextos culturais especificos. Os textos, assim, seriam apenas um dos
elementos que compdem o0s géneros. Tendo essa argumentacdo em vista, Mittell
considera que os géneros televisivos sdo praticas discursivas e devem ser percebidos
como processos de categorizacdo que operam atraves de variadas instancias culturais,
com destaque para a industria, para a audiéncia e para o contexto historico. Essas
instancias operam de diferentes maneiras e intensidades nos diferentes géneros, de
modo que um dos desafios é compreender justamente o papel de cada instancia no

desenvolvimento do género.

Mittell considera, como esta tese, que a instancia que mais teve impacto no
desenvolvimento do videoclipe como género inicialmente foi a inddstria, na figura da
MTV. Embora ndo aprofunde a discussdo, o autor afirma que foi ela que instituiu a
concepcao dominante do que se entende por videoclipe ao desenvolver uma serie de
estratégias de valorizacdo do género. Tendo isso em vista, importa destacar que para
compreensdo do videoclipe como género, é fundamental prestar atencdo nas instancias
culturais diretamente relacionadas a ele. No entanto, perceber o videoclipe como género
televisivo ndo é suficiente para entender todas as suas particularidades. E preciso, ainda,
compreender as singularidades de outro elemento conectado ao videoclipe: 0s géneros

da musica popular massiva.

6.1.3. Género e musica popular massiva

O estudo do género na mausica popular massiva seguiu um caminho bem
diferente do tracado pelo audiovisual. Enquanto este formulou um discurso hegemonico
gue define o género principalmente pelo seu aspecto textual, pode-se ter em conta que 0

discurso relativo a masica popular massiva insere 0s elementos contextuais para definir
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0s géneros musicais de forma bastante problematizada, especialmente nas reflexdes
vinculadas a sociologia da musica. Ha, é verdade, um discurso alternativo, incorporado
pela musicologia, que relaciona os géneros musicais primordialmente as caracteristicas
textuais da musica *** . Todavia, a sociologia da musica tem constantemente
problematizando este olhar na medida em que considera que 0s géneros musicais ndo
sdo definidos exclusivamente pelos seus elementos formais. A maior parte dos autores
que trata essa questdo entende que, mais do que elaboradas a partir de estruturas, as
musicas estdo inseridas em um conflituoso contexto cultural. Muitos desses estudos
tentam compreender os variados géneros a partir dos elementos que envolvem suas
musicas, como a performance ao vivo, a cena musical na qual o género esta inserido e,

com grande carga de importancia, o papel dos ouvintes desses géneros musicais*>.

Nesse sentido, a obra de Simon Frith, Performing Rites: On the Value of
Popular Music (1998), parcialmente analisada no capitulo 1, faz uma discussdo sobre o
carater cultural dos géneros musicais que causou impacto nos estudos musicais
posteriores. Frith dedica um capitulo dessa obra a analise da nocdo de género na musica
popular massiva*®* no qual defende que “género néo é determinado pela forma ou estilo
de um texto, mas pela percepcdo da audiéncia em relacdo a esse estilo e ao seu
significado, o que é fundamentalmente definida no momento da performance™ (1996, p.
94)*¥_ Frith reforca que todo o processo de producdo, veiculacdo e consumo da masica
popular massiva esta intimamente relacionado as caracteristicas culturais do contexto no

qual o género se desenvolve. Os juizos de valor que se constroem em torno de géneros

3% Desde os anos de 1980, como pontua Tia DeNora (2003), as pesquisas viram nascer uma “nova
musicologia”, a qual aparece mais preocupada em entender aspectos sociais relacionados as técnicas
musicais. Autores como Gino Stefani (2007) e Franco Fabbri (1982) afirmam que a musica ndo se define
apenas pela masica em si. Este Gltimo, particularmente, considera que as definicGes de género musical
dependem exponencialmente das expectativas da comunidade a qual o género estd inserido. Suas
reflexdes, inclusive, ttm impacto em textos voltados para a sociologia da musica, como é o caso de parte
dos argumentos desenvolvidos por autores como Jéder Janotti Junior. No entanto, as analises mais
voltadas para a musicologia em geral ainda tém os aspectos estruturais da musica em enorme medida.

35 Tia DeNora (2003) afirma que o ideal é encontrar um equilibrio entre o olhar musicolégico e o
sociologico. Nesse sentido, 0s aspectos materiais da mdsica nao podem ser esquecidos, mas também néo
podem aparecer desvencilhados de seus contextos sociais. Alguns autores tentam um equilibrio entre
esses dois olhares, como é o caso de Felipe Trotta, que lembra que as diversas sonoridades musicais
“existem e sdo elementos que ajudam a reconhecer um determinado género musical, favorecendo ou néo a
identificacdo das pessoas com seu ambiente simbdélico” (2006, p. 46. Grifos do autor).

136 Como j& analisado no capitulo 1, Simon Frith utiliza a expressdo popular music para se referir &
mausica surgida a partir do século XX e que depende das tecnologias de reproducdo sonora e de variadas
estratégias comunicacionais massivas para fazer sentido. Esta tese opta por traduzir a expressao como
"musica popular massiva" ou "musica massiva”, em referéncia a expressdo cunhada por Jéder Janotti
Junior e que ja foi discutida neste trabalho.

137 Genre is not determined by the form or style of a text itself but by the audience’s perception of its style
and meaning, defined most importantly at the moment of performance.
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particulares, as sonoridades desenvolvidas e, principalmente, a performance ligada ao
género em questdo sdo, todos, construtores sociais desse género. Este argumento €
reforcado por autores como Jéder Janotti Junior (2003b), o qual sustenta que a nocao de
género musical é um elemento fundamental do processo de legitimacdo e
reconhecimento da musica popular massiva. Para este autor, 0s géneros musicais estao
relacionados a trés elementos bésicos: regras econdmicas, regras semidticas e, "nao
menos importante™, regras técnicas e formais. Janotti lembra, todavia, que a sustentacédo
de regras genéricas para definir os géneros pode incentivar argumentacdes segundo as
quais os géneros parecem "fixar determinadas fronteiras". E preciso, pois, considerar a

percepcao da audiéncia ao lidar com essas regras.

Essa reflexdo centrada na ideia de que os géneros musicais ndo sdo definidos
apenas por aspectos técnicos ganhou félego com as pesquisas relacionadas ao rock. Ao
definir o nascimento e desenvolvimento de um dos mais influentes géneros musicais do
século XX, a maior parte dos autores, em principio, considera as caracteristicas técnicas
do rock ao tentar definir o género — a batida regular, a presenca do "trio" guitarra-baixo-
bateria, letras que evidenciam problematicas juvenis etc. Todavia, 0 rock é comumente
associado a cultura juvenil e a diversas transformacfes sociais que ocorriam tanto
guando o género nasceu — em meados da década de 1950 — quanto quando ele se
consolidou e se dividiu em novos géneros (por exemplo, GILLETT, 1996;
GROSSBERG, 1997; JANOTTI JUNIOR, 2003a). O rock, assim, € percebido como um
processo cultural definido a partir de praticas discursivas e contextos sociais
historicamente situados. Os géneros derivados do rock sdo também comumente
percebidos como uma unido entre sonoridades, letras e, principalmente, processos
culturais especificos. E 0 que ocorre, por exemplo, com os estudos sobre heavy metal
(GROSS, 1990; WALSER, 1993; WEISTEIN, 2000), punk (MOORE, 2007) e rock
alternativo (BANNISTER, 2006), entre muitos outros. Essa "culturalizacdo” da nogéo
de género musical é atualmente bastante presente em pesquisas de outras esferas da
musica popular massiva, como ocorre com a analise de géneros como funk (SA, 2007),
forr6 (TROTTA, 2009a e 2009b), hip hop (HERSHMANN, 2000) etc.

A partir de todas essas questdes, € importante considerar os géneros audiovisuais
e musicais a partir de sua estrutura interna. Todavia, as analises ndo devem excluir ou
inferiorizar os aspectos socioculturais relacionados a eles. Isto porque géneros sao

ciclicos, processuais, historicamente situados e dependem de variadas instancias
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culturais para se legitimarem nos circuitos comunicativos e para fazerem sentido
enquanto produtos culturais. Tendo isso em vista, 0 VMA revela uma parte importante

da formacdo dessa complexa teia que envolve o género no caso do videoclipe.

6.2. O Video Music Awards como pratica cultural

O MTV Video Music Awards surgiu em 1984 como uma clara tentativa de
legitimacdo do videoclipe por parte da MTV. Como analisado no capitulo 3, este foi um
momento delicado para o canal musical, pois se de um lado o videoclipe atraia boa
audiéncia, comprovando que 0s jovens se interessavam por esse tipo de contetdo, por
outro lado a MTV se via inserida num intenso conflito com a indUstria da mdsica, o qual
girava em torno principalmente da gratuidade dos videoclipes. As gravadoras
questionavam o fato de cederem os videoclipes gratuitamente para a MTV e para 0s
demais canais musicais, tendo em vista que a recompensa que recebiam em troca
parecia ndo valer a pena, ou seja, em geral ndo se traduzia em uma maior venda de
albuns. Percebido desse ponto de vista, 0 VMA foi uma tentativa de conciliacdo com as
gravadoras, pois 0 evento tinha como um dos objetivos “premiar” o esforco das
gravadoras em investir milhares de ddlares no principal conteddo da MTV. Os
videoclipes finalistas e 0s ganhadores de cada categoria passam a gozar, dentro do canal
musical, de um maior prestigio, o que também significa um folego a mais na divulgacéo

das mdasicas e dos artistas que aparecem nos videoclipes.

No entanto, o evento extrapolou seus objetivos imediatos tanto porque a MTV
montou uma série de estratégias de valorizacdo do VMA - fazendo com que fosse
percebido como o principal espago de premiacdo do videoclipe no mundo —, quanto
porque a premiagdo surgiu em um contexto especifico, no qual grandes eventos de
premiacdo voltados para as mais variadas artes ja desenvolviam importantes papeis
sociais. A esse respeito, James English (2005) lembra que o costume de destacar
personalidades que aparentemente sdo dotadas de qualidades excepcionais através de
elementos materiais como troféus e medalhas remonta ao teatro grego, ainda no século
VI a.C. Contudo, a préatica se tornou mais comum com o crescimento das academias e

associacOes artisticas, o que aconteceu entre os séculos XVII e XIX e tomou grandes
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proporcdes no século XX, a partir da criacdo do Prémio Nobel, em 1901. Trata-se, pois,
de uma consequéncia direta da consolidacdo da Modernidade e de uma maior

valorizacdo das realizac6es individuais.

As premiacdes, de acordo com English, sdo praticas culturais que, como tais,
agregam valores politicos, econémicos e, principalmente, simbdlicos aos vencedores e
ao evento em si. Esses valores, por sua vez, sdo carregados de significados ideoldgicos e
oferecem uma oportunidade impar de separacdo das artes dos demais dominios sociais.
O momento da premiacdo eleva o poder artistico da obra e o aparente carater
excepcional do vencedor tendo em vista que a premiacédo celebra um ato “performativo”
(AUSTIN, 1990) que modifica o status dos produtos culturais e de alguns de seus
envolvidos a partir do momento em que os vencedores sdo aclamados. Além disso,
esses eventos sdo construidos a partir de uma gama de elementos legitimadores, tais
como a ritualizacdo do evento — que oferece um qué heroico aos vencedores —, a
legitimagdo feita pela midia — que muitas vezes elabora grandes coberturas desses
eventos, reforcando assim o peso dessas informacdes em relacdo ao interesse publico —
e, finalmente, a televisdo — tendo em vista o seu poder agregador e de reforco do valor
simbolico dos eventos que veicula (DAYAN; KATZ, 1983). Muitas premiacdes
contemporaneas tém no evento televisionado o seu momento mais importante, tais

como o Oscar, 0 Globo de Ouro, o Grammy, 0 Emmy e 0 VMA.

6.2.1. Breve histdria das premiagoes

A histéria das principais premia¢Ges contemporaneas oferece pistas para
compreensdo do contexto de surgimento do VMA. Foi no século XX que as premiacgdes
passaram a abarcar expressdes artisticas em carater massivo e com tendéncia
universalizante. O Prémio Nobel, neste sentido, € bastante simbdlico ndo apenas por ter
sido o primeiro do século XX, mas por ter construido uma poderosa imagem
legitimadora que se tornou referéncia para as premiagdes subsequentes. O Nobel foi
criado pelo quimico sueco Alfred Nobel. Desde sua criagdo, em 1901, a premiacdo €

anual, acontece sempre na Suécia e homenageia personalidades que se destacam em seis
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areas do conhecimento: quimica, fisica, fisiologia/medicina, literatura, ativismo social
(o Nobel da Paz) e, desde 1969, economia. Uma das estratégias de legitimacao do Nobel
reside justamente na fixidez de suas categorias, praticamente imutaveis desde a sua
criacdo. O Nobel ajuda a manter a fama e a legitimidade de todos os seus vencedores,
concedendo certo carater mitico a eles. Por exemplo, personalidades como Ernest
Hemingway, Winston Churchill, Hermann Hesse, Albert Camus, Jean-Paul Sartre,
Henri Bergson, T. S. Eliot, Gabriel Garcia Marquez, José Saramago e Pablo Neruda
ganharam o Nobel de Literatura em diferentes épocas e se tornaram, também por causa

disso, referéncias universais nessa area.

Depois da criagdo do Prémio Nobel voltado especialmente para o campo das
ciéncias, foi criado o Prémio Pulitzer, em 1917, voltado para jornalismo, mdsica e
literatura. O prémio foi criado pelo editor hingaro-americano Joseph Pulitzer e é
administrado pela Universidade de ColUimbia, sediada em Nova York. Diferentemente
do Nobel, o Pulitzer fragmenta-se em uma série de categorias e dedica um valor
consideréavel ao jornalismo. Nesta area, o prémio conta com 14 categorias'®, algumas
das quais surgiram recentemente, como Breaking New Photography, que existe desde
2000, enquanto outras desapareceram, como Spot New Photography, que vigorou entre
1968 e 1999. Para premiar a literatura, o Pulitzer se divide em seis categorias'®,
enquanto o prémio para musica € individual. Ha ainda uma premiacdo especial, o
Special Citations and Awards, responsavel por conceder um prémio especial em
algumas edicBes do evento. As categorias sdo numerosas e flexiveis, possibilitando que
0 prémio se atualize a partir das mudancas percebidas ao longo do tempo
principalmente no jornalismo. Yong Volz e Francis Lee (2012) lembram que
premiacdes como o Pulitzer evidenciam o carater ideolégico das premiacdes
contemporaneas, tendo em vista que este prémio em particular normalmente premia
personalidades com uma alta “vantagem acumulativa”, ou seja, que contam previamente
com diversos legitimadores sociais. A maior parte dos vencedores de jornalismo desse
prémio, principalmente da categoria de correspondente estrangeiro, é formada por

jornalistas formados em universidades renomadas, € do sexo masculino e trabalha em

138 public Service, Breaking New Reporting, Investigative Reporting, Explanatory Reporting, Local
Reporting, National Reporting, International Reporting, Feature Writing, Commentary, Criticism,
Editorial Writing, Editorial Cartooning, Breaking New Photography (desde 2000), Feature Photography
(desde 1968).

139 Biography and Autobiography, Fiction, Drama, History, Poetry, General Non-Fiction.

214



jornais considerados importantes. O Pulitzer, assim, de certa maneira acentua a

estratificacdo social.

A aceitacdo e a legitimacdo que o Pulitzer e o Nobel atingiram incentivaram o
surgimento de outros prémios, muitos dos quais contemplaram produtos culturais que
estavam em processo de consolidacdo, como o cinema. O Academy Award, mais
conhecido como Oscar, foi criado em 1927 vinculado a Academy of Motion Picture
Arts and Sciences (AMPAS) e, de acordo com James English, foi um dos principais
responsaveis por incentivar o surgimento de academias alternativas voltadas para o
cinema, além de ter inspirado os prémios de outras areas que surgiram a partir de entéao.
As premiagdes relativas ao cinema comegaram a dividir espaco com a televisdo em
1944, quando surgiu o Globo de Ouro, organizado pela Hollywood Press Association
(HFPA), que desde entdo premia os destaques do cinema e da televisdo. Embora seja
destinado também a televisdo, os géneros televisivos premiados pelo Globo de Ouro sédo
similares aos premiados no cinema, ou seja, normalmente se vinculam a teledramaturgia
e se dividem em “melhor ator”, “melhor atriz”, “melhor comédia”, “melhor drama” etc.
A premiacdo exclusivamente televisiva que se tornou expressiva surgiu em 1949. O
Emmy Awards, organizado pela Academy of Television Arts & Sciences (ATAS) *°,
premia anualmente as “exceléncias” da televisdo tanto no que diz respeito a
teledramaturgia quanto aos demais géneros televisivos, como o telejornalismo e o0s

programas esportivos.

As premiacOes voltadas para o audiovisual sdo construidas em torno do rigor na
votacdo e de certa flexibilidade na definicdo das categorias. O Oscar, nesse sentido,
atualmente conta com 24 categorias** voltadas para a performance dos atores — Best
Actor, Best Actress etc. — e para aspectos técnicos da producdo — Best Visual Effects,
Best Film Editing etc. O processo de escolha dos vencedores é abarrotado de regras e

etapas minuciosamente descritas no site do evento'*?. S6 o processo de nomeacdo dos

10 Atualmente, a ATAS também se divide em National Academy of Television Arts & Sciences
(NATAS) e em International Academy of Television Arts & Sciences (IATAS).

141 Best Actor in a Leading Role, Best Actor in a Supporting Role, Best Actress in a Leading Role, Best
Actress in a Supporting Role, Best Animated Feature, Best Animated Short Film, Best Cinematography,
Best Costume Design, Best Director, Best Documentary Feature, Best Documentary Shot, Best Film
Editing, Best Foreign Language Film, Best Live Action Short Film, Best Make Up and Hairstyling, Best
Original Score, Best Original Song, Best Picture, Best Production Design, Best Sound Editing, Best
Sound Mixing, Best Visual Effects, Best Adapted Screenplay, Best Original Screenplay.

142 Endereco oficial do evento: http://www.oscars.org/. O link para acessar as regras de votagao é este:
http://migre.me/bKG2h. Acessados em novembro de 2012.
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finalistas, por exemplo, conta com 11 detalhadas regras. O Globo de Ouro segue uma
I6gica semelhante, com a diferenca de que had um grupo de prémios dedicado ao cinema,

144 Ademais, é notoria a

com 15 categorias'®, e outro & televisdo, com 11 categorias
preferéncia do Globo de Ouro em premiar os atores em detrimento dos aspectos
técnicos, além de basear seus critérios de premiacdo em dois géneros artisticos
consolidados: o drama e a comédia. Estes, por sua vez, sdo notavelmente semelhantes
aos géneros definidos por Aristételes (comédia e tragédia), o que aponta para uma
premiacdo que prioriza aspectos textuais para definir 0 que é ou ndo merecedor de
vitéria. O Emmy, por fim, complexifica esse tipo de premiacdo na medida em que, além
de premiar a teledramaturgia aos moldes do Globo de Ouro, esforga-se para abarcar
todos os elementos possiveis relacionados a cultura televisiva (norte-americana).
Atualmente, 0 Emmy tem varios tipos de premiacdo que acontecem em datas diferentes,
0s quais destacam-se: 1) Primetime Emmy Award, que premia os programas televisivos
veiculados nos Estados Unidos em horério nobre, 2) Los Angeles Area Emmy Award,
voltado para producdes feitas exclusivamente por televisdes abertas e a cabo sediadas
em Los Angeles (onde fica Hollywood), 3) Daytime Emmy Award, que premia
programas veiculados durante o dia, 4) Sport Emmy Award, voltado para programas
esportivos, 6) News and Documentary Emmy Award, responsavel por premiar
documentérios e programas jornalisticos, 7) Technology and Engeneering Emmy
Award, que premia os destaques tecnologicos e de engenharia relacionados a televisao,
8) International Emmy Award, que conta com programas feitos e veiculados fora dos
Estados Unidos. H4, ainda, premiacdes do Emmy de carater regional e para estudantes

que desenvolvem conteudos televisivos em universidades, por exemplo.

No campo da musica popular massiva, a principal premiacdo é o Grammy
Awards — cujo nome € inspirado na palavra “gramofone” —, que desde 1959 ajuda a

transformar artistas, produtores e musicos em canones (WATSON e ANAND, 2006).

143 Best Motion Picture — Drama, Best Motion Picture — Musical or Comedy, Best Director, Best Actor —
Motion Picture Drama, Best Actor — Motion Picture Musical or Comedy, Best Actress — Motion Picture
Drama, Best Actress — Motion Picture Musical or Comedy, Best Supporting Actor — Motion Picture, Best
Suppoting Actress — Motion Picture, Best Screenplay, Best Original Score, Best Original Song, Best
Foreign Language Film, Best Animated Feature Film, Cecil B. deMille Award for Lifetime Achievement
in Motion Picutres.

144 Best Drama Series, Best Comedy Series, Best Actor in a Television Drama Series, Best Actor in a
Television Comedy Series, Best Actress in a Television Drama Series, Best Actress in a Television
Comedy Series, Best Mini-Series or Motion Picture made for Television, Best Actor in a Mini-Series or
Motion Picture made for Television, Best Actress in a Mini-Series or Motion Picture made for Television,
Best Supporting Actor in a Mini-Series or Motion Picture made for Television, Best Supporting Actress
in a Mini-Series or Motion Picture made for Television.
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Organizado pela National Academy of Recording Arts and Sciences (NARAS), o
Grammy nasceu inspirado no Oscar e objetivava, originalmente, premiar 0s
profissionais da musica que se destacassem em termos artisticos. Isto incentivou a
musica gravada — que é, pois, um fendmeno do século XX — a ser percebida socialmente
como arte. Embora inicialmente inspirado no Oscar, a estratégia de legitimacao
construida pelo Grammy por meio das categorias € diferente da premiagédo
cinematogréafica. Até 2011, o Grammy contava com nada menos que 109 categorias, as
quais tentavam abarcar diferentes géneros e diferentes aspectos técnicos da masica. A
tentativa era, com isso, ser um prémio totalizador, que abarcasse todos os elementos
possiveis em torno do que premiava. Em 2012, o Grammy sofreu uma mudanca
significativa e reduziu suas categorias a 78. Ainda assim, o seu esforco em ser
totalizante continua expressivo. As categorias se relacionam a géneros musicais que tém
os Estados Unidos como referéncia — como Pop, Dance, Rock, R&B, Rap, Country,
Jazz, New Age, Gospel e Latino — e as performances ao vivo séo alguns dos pontos
altos da premiacdo. Atualmente, o Grammy se confunde com um grande show, tendo
em vista que até ingressos sdo postos a venda para o publico em geral acompanhar a
premiacdo e os concertos in loco. Watson e Anand fizeram uma analise das categorias
de premiacdo do Grammy e constataram que, de um lado, a premiagdo se tornou
essencial para hierarquizar e reforcar os canones musicais do século XX. De outro lado,
ele evidencia o carater econdmico das premiagdes contemporaneas, pois embora seus
organizadores afirmem que ele se baseia em meéritos considerados artisticos, 0s
vencedores desse prémio comumente se tornam referéncia musical e comercial,
trazendo a tona a dicotomia existente entre a arte e seus aspectos comerciais, a qual ja

foi analisada no capitulo 1 a partir das reflexdes de Pierre Bourdieu.

6.2.2. 0 VMA no contexto das demais premiagoes

A partir de todo o exposto, cabe considerar que 0 VMA nasceu como
consequéncia das premiacdes percebidas como legitimadoras dos produtos culturais e da
consolidacdo das premiacBGes dedicadas exclusivamente aos campos audiovisual e

musical. O Grammy, particularmente, foi o principal trampolim do VMA tendo em vista
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que, de acordo com Watson e Anand (2006), ele ignorou o rock pelo menos até 1979,
quando pela primeira vez foram inseridas na premiacao algumas categorias relacionadas

a esse género:

Apesar de ser um dos géneros mais candnicos da musica norte-
americana do século XX (ao lado do jazz e do blues), o rock nao
foi considerado pelo NARAS um género merecedor de meérito.
Pop, R&B, Jazz, Country, Blues, Musica Instrumental, Filme e
Spoken Word receberam prémios distintos nessa lista [de
categorias do Grammy], mas o rock teve que esperar duas décadas
inteiras — até 1979 — para esculpir sua insercdo no NARAS
(WATSON; ANAND, 20086, p. 43). *4°

Inicialmente, como j& analisado no capitulo 5, a MTV desenvolveu sua
programagao inteiramente dedicada ao rock (ao que considerava como sendo rock) — um
género influente que, todavia, ainda ndo gozava do prestigio construido por meio das
grandes premiacdes. O VMA, nesse sentido, representou uma oportunidade para a MTV
preencher a lacuna aberta pelo Grammy. Esse argumento é reforcado com o ponto de
vista da revista Variety, que afirmou ser o VMA uma versao alternativa do Grammy. A
revista publicou, em 19 de setembro de 1984, a matéria “*Rockit’, “Thriller’ Grandes
Vencedores do MTV Music Video Award” *¢, que narrou o primeiro VMA, que havia
ocorrido no dia 14. A descricdo do evento é feita por meio de uma comparacéo
naturalizada entre o VMA e o Grammy e afirma que, do ponto de vista do

entretenimento, o VMA teria inclusive se saido melhor que seu inspirador.

Embora 0 VMA tenha explorado a lacuna deixada pelo Grammy, a premiacao da
MTYV desenvolveu caracteristicas diferenciadas, as quais refletem o papel articulador do
canal musical na consolidacdo do videoclipe como género. Em primeiro lugar, destaca-
se o fato de o VMA ndo estar relacionado a nenhuma academia ou associagao artistica,
diferentemente do que ocorre, de maneira geral, com as premiacgdes analogas. Desde a

sua criacdo, 0 VMA ¢é inteiramente organizado e comandado pelo canal musical. Esse

145 Despite being one of the canonical genres of American music of the twentieth century (alongside jazz
and blues), rock and roll was not acknowledged by the NARAS organization as a genre worthy of merit.
Pop, R&B, Jazz, Country, Blues, Instrumental Music, Film, and Spoken Word received distinctive awards
in that list, but rock and roll had to wait two full decades — until 1979 — to carve an inroad into NARAS.

146 “Rockit’, “Thriller’ Big Winners In MTV Music Video Awards.
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controle exercido pela MTV, consequentemente, atua diretamente na criacdo das

categorias, na selecdo dos finalistas e na escolha dos vencedores do prémio.

Em segundo lugar, enquanto os demais prémios em geral desenvolveram regras
rigidas para escolha dos jurados e para os critérios de selecdo dos produtos culturais que
julgam, no caso do VMA essas informacdes sdo ocultadas. Ao se referir a primeira
edicdo do prémio, por exemplo, a Variety afirmou, de maneira genérica, que 0s
ganhadores do VMA foram escolhidos por 50 executivos da indUstria da masica, sem
citar nomes ou qualquer informacdo que precisasse as pessoas envolvidas nesse
processo. A MTV, da mesma maneira, ndo costuma divulgar os critérios de escolha nem
os profissionais envolvidos. Durante a transmisséo do evento, essas informacgdes séo
inferiorizadas e cedem espaco a outros elementos legitimadores, como a presenca de
celebridades dos mais variados campos artisticos, que muitas vezes sdo responsaveis
pela entrega dos prémios, e 0 desenvolvimento de performances musicais ao vivo com
bandas e musicos representativos. Se por um lado essa inferiorizagdo de elementos
fundamentais poderia fragilizar a legitimacdo do evento em si, por outro lado ela
permite uma flexibilizacdo ainda maior que premiacfes analogas na formatacdo do
evento. Uma das consequéncias disso diz respeito a definicdo das categorias de
premiacdo, que vem sofrendo um grande nimero de mudancas ao longo dos anos, bem
como a maneira como a MTV se relaciona com essas mudancas. Esta flexibilidade na
formatacéo de elementos do evento é uma das mais importantes caracteristicas do papel
desempenhado pelo VMA na consolidacdo do videoclipe, como serd analisado em

breve.

6.3. O VMA como evento

O VMA Video Music Awards é um evento cuidadosamente planejado para ser
televisionado. Com aproximadamente duas horas e meia de duracdo, desde 1984 ele
acontece em algum dia de setembro, a noite, em uma grande casa de espetaculos de
importantes centros urbanos dos Estados Unidos. O VMA ja aconteceu em Nova
lorque, Los Angeles, Miami e Las Vegas. A dindmica do evento € bastante similar ao

que ocorre com premiacdes andlogas, com a diferenca de que tanto a ambientacédo
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quanto as personagens que participam do evento se apresentam de modo a reforgar
sistematicamente a identidade da MTV. Como o Grammy, o VMA entrecorta as
premiacdes com performances musicais, as quais se tornam marcas importantes do
evento. Mais do que dar visibilidade a artistas e videoclipes, o VMA reforga
constantemente o bom humor, a jovialidade e a irreveréncia construidos pelo canal
musical por meio de trés elementos principais: 0s mestres de ceriménia, 0 momento da

entrega da premiacdo e as performances ao vivo.

6.3.1. Os mestres de cerimoOnia

Anualmente s&o escolhidos diferentes mestres de ceriménia, responsaveis por
apresentar o evento. Eles podem ser VJs da propria MTV, mas, na maioria dos casos,
sdo artistas convidados, 0s quais se destacam na cultura do entretenimento norte-
americana e simultaneamente “se encaixam” na identidade construida pela MTV. De
maneira geral, os mestres de cerimbnia do VMA fazem parte de trés areas do
entretenimento: musica, televisdo e cinema. Em alguns poucos casos, 0 VMA foi
apresentado por musicos, como ocorreu na edi¢do de 2005, cujo mestre de ceriménias
foi o cantor Sean Combs, conhecido por pseudénimos como Diddy e Puff Daddy. No
entanto, o canal musical prioriza apresentadores que de alguma forma tém familiaridade
com cameras, improvisacdes, brincadeiras bem humoradas e eventos audiovisuais. Em
funcdo disso, em geral os mestres de cerimdnia sdo comediantes, atores, apresentadores
de talk show e de stand up comedies. A partir desse referencial, em alguns casos o
VMA seleciona artistas pesadamente relacionados ao meio televisivo, como as edi¢fes
de 1988 a 1991, que foram lideradas pelo apresentador de talk show e comediante
Arsenio Hall, que de 1989 a 1994 protagonizou o programa The Arsenio Talk Show,

transmitido pela CBS e produzido pela Paramount.

Todavia, na maior parte dos casos, 0 VMA ¢é apresentado por comediantes
famosos que atuam na televisdo e também no cinema, a exemplo de Bette Midler e Dan
Aykroyd (VMA de 1984), Eddie Murphy (VMA de 1985), Roseanne Barr (VMA de
1994), Dennis Miller (VMA de 1995 e 1996), Ben Stiller (VMA de 1998), Chris Rock
(VMA de 1997, 1999 e 2003), Jamie Foxx (VMA de 2001), Jimmy Fallon (VMA de
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2002), Jack Black (VMA de 2006) e Kevin Hart (VMA de 2012). Boa parte desses
profissionais divide sua carreira entre programas televisivos — como, por exemplo, 0
semanal Saturday Night Live — e filmes hollywoodianos, principalmente comédias. Ao
atuarem como mestres de cerimdnia, esses profissionais emprestam sua imagem ao
evento e, conjuntamente, utilizam o VMA como uma eficiente palataforma publicitéria
para seus filmes e programas televisivos. Do ponto de vista do canal musical, ao
contarem piada, brincarem com a plateia e com outros participantes do evento, esses
artistas reforcam a prépria identidade da MTV como uma emissora irreverente que,

embora seja musical, valoriza sobremaneira a cultura audiovisual na qual esta inserida.

Figura 19: Foto do VMA de 1984.

O mestre de cerimdnias Dan Aykroyd conta uma piada durante a entrega dos prémios.
O ator foi um dos membros originais do Saturday Night Live, programa semanal
televisivo veiculado pela NBC desde 1975. Quando apresentou 0 VMA, atuava como
protagonista da comédia Os Caga-Fantasmas, que havia estreado nas telas de cinema
dos Estados Unidos em junho daquele ano.

A ligacdo construida entre 0 VMA e esses artistas do audiovisual serve como
estratégia de legitimagdo do evento. Estas pessoas atraem a audiéncia jovem e reforcam
a irreveréncia do momento e da MTV, pois, ao apresentarem a premiacao, elas séo

inevitavelmente reconhecidas por meio das personagens que incorporam nos programas,
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filmes e demais producdes audiovisuais de que participam. Ademais, a participacdo dos
atores no VMA concede uma significativa visibilidade televisiva — abertamente focada

no jovem, como é a MTV — ao mercado cinematografico.

6.3.2. A premiagao

Além de representar 0 momento mais simbdlico do evento, a entrega dos
prémios do VMA 1) reforca a importancia dos musicos no processo de legitimacdo do
evento e, mais uma vez, 2) valoriza a identidade da MTV. Esse processo de valorizacdo
do canal musical comega na estatueta entregue aos vencedores da premiagdo. Chamada
de “Moonman” — Homem da Lua —, ela consiste em uma esttua de um astronauta
fincando no ch&o a bandeira da MTV, homenageando com isso 0s primeiros momentos
da historia do canal musical, ja analisado no capitulo 5. A estatueta coloca em primeiro
plano o protagonismo e o controle da MTV em relagdo ao VMA. Além de simbolizar o
momento inaugural do canal musical, a estatueta carrega, em dois lugares, 0 nome da
MTV: no selo onde é gravada a categoria do prémio, localizado na parte inferior da
estatueta, e na parte superior, onde o nome “MTV” se transforma em uma bandeira. Ou

seja, Moonman pertence a MTV.
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Figura 20: No centro, 0 Moonman. A esquerda, a estatueta do Oscar e, a direita, o troféu
do Grammy. Ambos sdo mais impessoais e neutros que o0 Moonman.

Como em outras premiacdes, a entrega das estatuetas indica os grandes
vencedores da noite. Os mestres de ceriménia, nesse sentido, sdo encarregados de
chamar ao palco as personalidades escolhidas para anunciar os vencedores e para
entregar as estatuetas. Em alguns casos, essas personalidades sdo atores de cinema e
celebridades da televisdo. Contudo, ao contrario do que ocorre com 0s mestres de
cerimdnia, a maior parte das pessoas que anunciam os vencedores no VMA sdo musicos
com carreira expressiva na industria da musica. Cantores como Billy Idol (VMA de
1984), George Michael (VMA de 1990), David Cassidy (VMA de 1990) Madonna
(VMA de 1989 e 1994), Mick Jagger (VMA de 1992), Avril Lavigne (VMA de 2002),
Katy Perry (VMA de 2010), Cher (VMA de 2010) e diversos outros costumam ser 0s
responsaveis por entregar as estatuetas. Embora a participacdo individual dos musicos
nessa funcdo seja efémera, ela representa a importancia simbolica dos pares na

premiacdo. O musico que entrega a estatueta legitima o resultado da votacéo.
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Figura 21: Frames do VMA de 1989 e de 1994, respectivamente.

A esquerda, Madonna, acompanhada de suas backing vocals, anuncia o vencedor da
categoria Video Vanguard Award, que seria o cantor George Michael. A direta, ela
entrega a estatueta relativa a categoria Viewer’s Choice para a banda Aerosmith.

A importancia concedida ao musico pelo VMA no momento da premiagédo vai
muito além da entrega da estatueta. Isto porque embora, na maioria dos casos, 0S
masicos ndo tenham nenhuma relacdo com a criacdo e veiculagdo do videoclipe, sdo
eles que recebem praticamente todos os prémios, mesmo nas categorias que tém um
carater mais técnico. Isto oculta todos os envolvidos na cria¢do visual do videoclipe —
produtores, cinegrafistas, editores, diretores de fotografia, elenco etc. —, ao passo que
transforma os musicos nos unicos envolvidos na cultura do videoclipe. Assim, por
exemplo, no VMA de 2010, a cantora Lady Gaga foi a vencedora da categoria “Best
Female Video” com o videoclipe Bad Romance, mesmo tendo em vista que o diretor do
videoclipe foi o austro-americano Francis Lawrence. Em algumas edic¢des do evento, 0s
masicos convidam para subir ao palco com eles alguns envolvidos na criagdo do
videoclipe no claro intuito de corrigir 0 que as vezes é interpretado como injustica. Em
1994, quando o Aerosmith subiu ao palco para receber 0 Moonman na categoria “Video
of the Year”, por causa do videoclipe Cryin, o vocalista Steven Tyler chamou o diretor,
Marty Callner, para se juntar a eles no palco. No ano anterior, ao receber a estatueta na
categoria “Audience’s Choice”, com o videoclipe Livin’ On The Edge, Steven Tyler
agradeceu nominalmente diversos envolvidos na elaboracdo da obra, incluindo,

novamente, o diretor Marty Callner.

Em raras ocasides, o diretor do videoclipe é chamado ao palco pela propria

producdo do VMA no lugar dos musicos — transformando, neste caso, o diretor no Unico
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responsavel pela criacdo do videoclipe. Entretanto, invariavelmente os masicos também
recebem o prémio e sobem ao palco, muitas vezes posicionando-se em locais centrais do
cenario, que oferecem maior visibilidade e concedendo, com isso, um papel secundario
ao diretor. O VMA, portanto, entende que 0s musicos sdo incontestavelmente mais

importantes que qualquer envolvido na criagdo do videoclipe.

A) VMA DE 1984 B) VMA DE 1990

) VMA DE. 1995

Figura 22: Recebimento de estatuetas em varios VMAS.

Na figura A, Janet Jackson recebe a estatueta por Thriller em nome do irmédo, Michael
Jackson, que estava em turné e ndo compareceu ao VMA. Ao lado dela, o diretor do
videoclipe, John Landis, aguarda a permisséo da cantora para também discursar. Na

figura B, o diretor David Fincher recebe a estatueta pelo videoclipe Vogue,
protagonizado por Madonna, em um dos raros momentos em que o artista nao recebeu o
prémio. Na figura C, Janet e Michael Jackson recebem o Moonman pelo dueto que
formaram no videoclipe Scream, dirigido por Mark Romanek. Na figura D, Britney

Spears comemora o sucesso do videoclipe Piece of Me, dirigido por Wayne Isham, que

ganhou trés prémios: Video of the Year, Best Female Video e Best Pop Video.
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6.3.3. As performances ao vivo

Inspirado em outras premia¢Ges musicais como o Grammy, o0 VMA desde sua
primeira edicdo concede espaco significativo as performances musicais. Com o passar
do tempo, essas performances ganharam importancia e se tornaram seu principal
atrativo. Prova disso € o significativo aumento de musicos convidados para esta parte da
noite. Enquanto em 1984 o VMA teve sete apresentagdes ao vivo, dois anos depois, em
1986, ja foram 12. Em 2007, o evento teve 21 apresentacGes musicais, em um evidente
crescimento exponencial dessa pratica. As apresentacGes sdo feitas por musicos que
invariavelmente tém videoclipes veiculados pelo canal musical, embora ndo
necessariamente tenham ganhado prémios. Duetos, trios e misturas inusitadas entre
cantores de estilos diferentes as vezes sdo incentivadas, mas, em geral, as performances
sdo desenvolvidas com mdsicas recém-lancadas nas radios, o que aponta para o

importante papel publicitario do VMA em relagdo a musica popular massiva.

Autores como Simont Frith (1996) e Pinch e Bijsterveld (2004) afirmam que as
performances ao vivo sdo elementos fundamentais de legitimacdo da musica popular
massiva e da experiéncia musical. O comportamento dos musicos no palco — a maneira
como cantam e como interagem com a audiéncia — constroi um elo entre publico e
musico baseado em comportamentos que misturam elementos improvisados e pré-
definidos. Esses comportamentos agregam valores socioculturais historicamente
construidos os quais, por sua vez, tém relacdo com as expectativas de género musical.
As performances musicais televisionadas, como é o caso do que acontece no VMA,
agregam algumas particularidades, tendo em vista que sdo mediadas pela televiséo e ha
pelo menos dois publicos que participam da experiéncia — a plateia posicionada no
estudio de gravacao e os telespectadores. Dayan e Katz (1983), a esse respeito, lembram
que a performance televisionada ao vivo (ndo exclusivamente a musical) constitui um
espetdculo cuja interacdo € evidente mas limitada, quando comparada a outras
manifestacOes coletivas que tém a presentificacdo de todos os envolvidos como
elemento intrinseco, a exemplo das festas. Além disso, a televisdo concede valores

diferenciados a performance especialmente porque a midia incentiva, do ponto de vista
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semantico, a criagdo de um consenso em um evento que, fora da televisdo, muitas vezes

é carregado de ambiguidades e conflitos.

Tendo esta reflexdo em vista, as performances ao vivo do VMA refletem uma
série de fendbmenos relacionados a legitimacdo do videoclipe e, também, da musica
popular massiva. Em primeiro lugar, as performances traduzem o protagonismo dos
masicos no processo de consolidacdo do videoclipe engendrado pelo VMA. De uma
forma ainda mais intensa que a entrega das estatuetas, as performances musicais
transformam os musicos nas grandes estrelas do evento. Em ultima instancia, séo eles os
principais responsaveis por conferir sentido e legitimidade a premiacdo e ao evento
como um todo. Em segundo lugar, o consenso construido em torno do evento por causa
da televisdo permite que o0 VMA desenvolva uma importante estratégia de atracdo da
audiéncia que, simultaneamente, sacie os diferentes publicos da industria fonografica: as

apresentacdes podem ser as mais diversificadas possiveis.

Embora originalmente, como j& analisado em capitulos anteriores, a MTV
construa sua identidade como sendo uma emissora voltada para as expectativas do
género rock, as performances permitem observar que o0 canal musical vem
flexibilizando essa identidade desde o inicio, numa tentativa de 1) atrair diferentes
audiéncias e 2) saciar a necessidade da industria fonografica, cujas majors ndo sdo
exclusivamente voltadas para o rock. Abaixo, segue a lista de performances ao vivo do
primeiro VMA, o de 1984:

Tabela 4: Perfomances ao vivo feitas no VMA de 1984

Artista Cangdo Apresentada Gravadora
Rod Stewart Infatuation Warner Bros
Madonna Like a Virgin Warner Bros
Huey Lewis & the News | Want a New Drug Chrysalis
David Bowie Blue Jean EMI
Tina Turner What's Love Got to Do With It? Capitol
ZZTop Sharp Dressed Man Warner Bros
Ray Parker Jr. Ghostbusters Arista Records
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A lista acima evidencia varios fenémenos. Primeiramente, é possivel constatar a
variedade de gravadoras e a clara preferéncia, inicialmente, pela Warner Bros. Isto pode
ter acontecido em virtude da popularidade que os artistas dessa gravadora alcangavam,
aliado ao fato de ela investir pesadamente em videoclipes e de estar intimamente
conectada, naquele momento, a MTV, ja que a proprietaria do canal musical era a
Warner Amex, como ja analisado. No entanto, a variedade de gravadoras que
participaram do VMA por meio das performances de seu casting de musicos se repete
nas edigdes subsequentes e a prioridade concedida a Warner Bros se dilui. A tabela
abaixo destaca as gravadoras relacionadas aos musicos que apresentaram performances

a0 vivo no VMA em trés momentos*’.

47 sabe-se que, atualmente, as chamadas majors sdo donas de diversos destes selos. A Universal, por
exemplo, é dona da Interscope, Geffen, Mercury e Island, entre outras. Ja a Sony é detentora da RCA,
Epic, Columbia e Arista, entre outras. Da mesma maneira, alguns selos mudam de nome ou desaparecem
ao longo do tempo. No entanto, as questdes envolvidas nessas transacfes vdo além dos objetivos desta
tese. A tabela objetiva apenas ilustrar a variedade de musicas, artistas e gravadoras com a qual a MTV
trava relagBes, pois, de qualquer maneira, cada selo agrega estilos e géneros musicais diferenciados,
mesmo que eles pertengam a uma mesma major.
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Tabela 5: Performances ao vivo do VMA em trés anos distintos'*®

1985

1995

2005

Eurythmics (Would I Lie To
you?) — RCA

Michael Jackson (Medley) —
Epic

Green Day (Boulevard of
Broken Dreams) — Reprise

David Ruffin / Eddie
Kendrick / Hall & Oates
(The Way You Do the
Things You Do, entre
outra) — Warner Bros

Live (I Alone) — Radioactive

Ludacris e Bobby Valentino
(Pimpin All Over the World) —
DTP / Def Jam

Tears for Fears (Shout) —
Phonogram

TLC (Creep, entre outras) —
LaFace

MC Hammer (U Can’t Touch
This) — Capitol

John Cougar Mellencamp
(Lonely Night) — Riva

R.E.M. (Wake Up Bomb) —
Warner Bros

Shakira e Alejandro Sanz (La
Tortura) — Epic

Pat Benatar (Seven Rooms
of Gloom) — Chrysallis

Red Hot Chili Peppers
(Warped) — Warner Bros

R. Kelly (Trapped in the
Closet) — Jive

Sting (If You Love
somebody Set Them Free)
— A&M

Bon Jovi (Helter Skelter,
entre outras) — Mercury

The Killers (Mr. Brightside) —
Island

Eddie Murphy (Party All
the Time) — Columbia

Alanis Morissette (You
Oughta Know) — Maverick

Diddy & Snoop Dogg (Tribute
to Biggie) — Doggystyle /
Arista

Hootie & The the Blowfish
(Only Wanna Be With You) —
Atlantic

Don Omar (Reggaeton Latino)
— Machete Music

Hole (Dolls Parts) — Geffen

Tego Calderdn (El Abayarde)

— liggiri
Green Day (Stuck with Me) — | Daddy Yankee (Gasolina) — El
Reprise Cartel / UMG
White Zombie (More Human | Coldplay (Speed of Sound) —
Than Human) — Geffen Parlophone

Kanye West e Jamie Foxx
(Gold Digger) — Roc-A-Fella /
Def Jam

Mariah Carey (Shake It Off) —
Island

50 Cent / Mobb Deep / Tony
Yayo (Disco Inferno, entre
outras) — Interscope, entre

outras

My Chemical Romance
(Helena) — Reprise / WMG

Kelly Clarkson (Since U Been
Gone —RCA

%8 Disposicdo das informagdes: Artista (Cancdo) — Gravadora. Quando mais de trés gravadoras
estiveram envolvidas na gravagdo da musica, optou-se por citar uma delas.
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A partir da tabela acima fica clara a intengdo da MTV em variar a0 maximo nédo
sO a participacdo das gravadoras, mas 0s géneros musicais “homenageados” nas
performances. Em um mesmo VMA, o rock, o pop, o hip hop e a musica eletrénica
convivem numa aparente harmonia legitimada pelo publico, construindo um consenso
que dificilmente se tornaria realidade fora da televisdo. Ademais, as duas tabelas acima
evidenciam como o imaginario rock construido pela MTV foi cedendo espaco, ao longo
do tempo, a outros géneros. Logo no primeiro VMA, o de 1984, uma das performances
mais famosas do evento foi a da cantora Madonna, a qual, vestida de noiva, cantou Like
a Virgin e reforgou, com isso, que ndo era intencdo da MTV se prender ao rock. O
mesmo aconteceu no ano seguinte, com a performance de Eddie Murphy, e nos anos
subsequentes. Cantores como Michael Jackson, Shakira, Ludacris, MC Hammer e 50
Cent problematizam a identidade rock da emissora e, a0 mesmo tempo, mostram que a

flexibilidade de género musical foi se transformando na principal marca do VMA.

Figura 23: Foto de Madonna cantando Like a Virgin no primeiro VMA, em 1984,

A performance evidencia a flexibilidade de género musical que a MTV estava
construindo praticamente desde o inicio de sua historia.
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A partir do exposto, é possivel ter em vista que entender o VMA como um
evento e considera-lo a partir de trés perspectivas: os mestres de ceriménia, o papel da
premiacdo e as performances musicais ao vivo. Em comum, os trés elementos tém em
vista a construcdo da legitimidade da MTV como instituicdo musical “descolada” e
voltada para o jovem. Ao legitimar o papel da MTV como instituicdo, esta, por sua vez,
adquire o poder de julgar, hierarquizar e institucionalizar os videoclipes, 0s quais se
transformam em parte integrante do canal musical. O VMA, nesse sentido, constitui o
espaco controlado e delineado pela MTV cujos objetivos fundamentais sdo 1)
transformar em arte o que a MTV entende por videoclipe e 2) equilibrar a relagcdo que a
MTV mantém com as gravadoras.

Nesse ambiente, 0os mestres de cerimdnia atuam como condutores dessa
legitimacdo, além de firmarem, na sua maioria, uma estratégica conexdo que une
televisdo com cinema. Como ja analisado no capitulo 1, a relagdo entre videoclipe e
cinema se mostrou problematica no sentido de que o videoclipe é comumente percebido
como um produto impossibilitado de alcancar os patamares artisticos cinematograficos.
Pode-se ter em vista, inclusive, que este olhar surgiu como extensdo dos imaginarios
criados em torno da televisdo como produto cultural, os quais costumam posicionar 0
cinema em um espaco separado e superior em relacdo a televisdo. Esta, como o
videoclipe, ndo teria a natureza artistica que, ao contrario, converia ao cinema. O VMA,
todavia, quebra essa dicotomia na medida em que prioriza a natureza audiovisial do
cinema e da televisdo, no lugar de percebé-los como produtos culturais isolados.

Ao valorizar o videoclipe como produto artistico passivel de ser premiado, por
sua vez, a entrega do Moonman transforma os musicos nos Unicos responsaveis por esse
produto cultural, considerando que na maior parte dos casos 0s muUsicos nao sdo
responsaveis pela elaboracdo do videoclipe. Da perspectiva do VMA, os diretores dos
videoclipes, quando citados, sdo posicionados a margem dos musicos, enquanto
produtores, editores, atores e outros envolvidos no processo de construcdo dos
videoclipes sdo deliberadamente excluidos. Os musicos, assim, sdo mais importantes
para o VMA do que os criadores do videoclipe. Por fim, as performances ao vivo atuam
principalmente em trés frentes: elas reforcam a valorizacdo concedida aos musicos
durante a entrega dos prémios, reforcam os lacos entre a MTV e as gravadoras e,
simultaneamente, complexificam a relacdo da MTV com 0s géneros musicais — 0 que
atua diretamente na consolidacdo do videoclipe como um espaco legitimo para variados

tipos de musica. Se por um lado o canal musical construiu sua identidade tendo em
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vista, inicialmente, o rock, o VMA evidencia uma grande flexibilizacdo na selecéo dos
géneros musicais a participarem do evento desde a sua primeira edi¢cdo. Com isso, 0

videoclipe passa a ser um espaco de exposi¢cdo de qualquer género da musica popular
massiva.

MTV thanks

The st Annual MT VldeQm,Mm!CﬁWQTQ

Figura 24: Anancio de duas paginas publicado em 26 de setembro de 1984 da Variety.

A direita, os vencedores do VMA est&o posicionados com grande destaque. A esquerda,
a MTV agradece aos mestres de cerimdnia, aos musicos que se apresentaram no evento
e aos entregadores do Moonman. Paginas 106-107.
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CAPITULO VII: AS CATEGORIAS DO VMA E A CONSOLIDAGAO DOS
ELEMENTOS TEXTUAIS DO VIDEOCLIPE

O capitulo anterior mostrou a relacdo travada entre a MTV e a consolidacao do
videoclipe de uma perspectiva contextual, ou seja, considerando aspectos socioculturais
na definicdo desse novo género audiovisual. Para observar como se construiu essa
relagdo, a analise partiu do VMA como evento e possibilitou perceber como os seus
variados elementos — 0s mestres de cerimonias, a entrega dos prémios e as performances
ao vivo — foram fundamentais para dar legitimidade e importancia ao videoclipe como
articulador de uma nova experiéncia musical na televisdo. Considerando a reflexéo
realizada, este Ultimo capitulo incorpora um objetivo ainda mais ambicioso:
compreender, a partir do VMA, como o videoclipe desenvolveu suas caracteristicas
estruturais. Para tanto, a proposta € analisar as categorias de premiacdo do VMA, as
quais vém sendo criadas tendo em vista 0S componentes textuais que os organizadores
do prémio julgam serem fundamentais para delimitar o que consideram um videoclipe
exemplar, ou seja, o "melhor” videoclipe nos variados quesitos. Tanto as categorias
quanto os videoclipes vencedores estimulam a delimitacdo de convencdes e regras que,
dada a influéncia da MTV na consolidacdo do género defendida nesta tese, se

transformam em referéncias de como o videoclipe deveria ser.

As categorias do VMA sdo flexiveis, numerosas — o que explicita a quantidade

de elementos textuais relacionados aos "bons" videoclipes — e inspiradas em duas das
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principais premiagcdes do audiovisual e da mdsica popular massiva: o Oscar e 0
Grammy, o que reforca o argumento desta tese segundo o qual a consolidacdo do
videoclipe como género perpassa profundamente as culturas audiovisual e musical.
Tendo em vista a sua complexidade, a analise das categorias do VMA sera divida em
duas partes. A primeira d& conta de uma analise do desenvolvimento das categorias
desde a criacdo do evento, em 1984, até 2012, ano final de escrita desta tese. Nesse
sentido, analisaremos o desenvolvimento das categorias de premiacédo do videoclipe em
trés fases, as quais denominamos respectivamente "Fase Classica", "Fase Musical" e
"Fase Fragmentada": a Fase Classica (1984-88) se refere a0 momento de criagdo das
categorias; a Fase Musical (1989-2006) diz respeito a um segundo momento, em que as
categorias sdo redefinidas tendo como referéncia os géneros da musica popular massiva;
e a Fase Fragmentada (2007-2012), na qual categorias existentes desde o inicio foram
extintas e o prémio passou a valorizar elementos exteriores & cultura do videoclipe,
como 0s videogames. Enquanto as duas primeiras fases exploram, de maneiras
diferentes, a consolidacdo do videoclipe na MTV, a Ultima fase aponta para uma
mudanca paradigmatica em relacdo a cultura do videoclipe e ao papel do canal musical
nesse processo: o videoclipe ndo mais “pertenceria” a MTV.

A segunda e Ultima parte da andlise das categorias do VMA vai analisar
primordialmente o desenvolvimento textual dos videoclipes vencedores da categoria
Video of the Year, considerada pelo VMA a mais importante do evento por premiar 0s
melhores videoclipes do ano. Esta categoria visa a ser uma sintese das demais e,
também, de todas as convencbes que a MTV considera relevantes para um “bom”
videoclipe. O seu desenvolvimento, assim, explicita de que maneira componentes
fundamentais da linguagem de videoclipe se desenvolveram e como as culturas
audiovisual e musical se inserem nesse contexto. A andlise enfatizard o
desenvolvimento desta categoria apenas durante a Fase Classica e a Fase Musical (de
1984 a 2006), tendo em vista que a Fase Fragmentada lida com paradigmas novos,
relacionados a consolidacdo de novas tecnologias como a internet, 0s quais esta tese ndo
pretende dar conta porque modificam as convengfes do videoclipe a partir de novas

referéncias ndo necessariamente relacionadas a MTV.
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7.1. As categorias do VMA

Desde a primeira edicdo, 0 VMA considera o videoclipe como um fendmeno
complexo, cuja natureza se define tanto por referéncia a elementos da cultura da muasica
popular massiva quanto do audiovisual. Em funcéo disso, desde 1984, o evento tenta
abarcar esses dois elementos ao formatar as categorias, tendo como referéncia grandes
eventos similares. Embora, como vimos no capitulo anterior, a revista Variety, tenha
afirmado que o VMA tenha se inspirado inicialmente no Grammy, as categorias
demonstram uma aproximacao construida também em torno do Oscar. Assim, enquanto
uma série de categorias valorizam o artista e sua masica — 0 que aponta para uma
aproximagdo com o Grammy —, outras categorias valorizam aspectos técnicos e visuais
do videoclipe — o que aproxima o VMA do Oscar. Da mesma forma que essas
premiacdes, 0 VMA € bastante flexivel com as categorias, ou seja, ele extingue algumas
ao longo dos anos e cria outras, numa tentativa constante de adaptar o evento aos
elementos textuais que séo percebidos como importantes para existéncia de um "bom"
videoclipe. Na primeira edicdo do VMA, 16 categorias fizeram parte do evento.
Totalizando todas as categorias criadas até a edicdo de 2012, entretanto, tem-se 50

categorias, dispostas abaixo:
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Tabela 6: Categorias que fazem ou fizeram parte do VMA (1984-2012)

149 150

Video of the year (1984)

Best long form video (1991)

Best male video (1984)

Best R&B video (1993)

Best female video (1984)

Best hard rock video (1996)

Best group video (1984)

Best rock video (1997)

Viewer’s choice (1984)

Best pop video (1999)

Best new artist (1984)

Best hip-hop video (1999)

Best concept video (1984)

MTV2 Award (2001)

Best stage performance (1984)

Best videogame soundtrack (2003)

Best overall performance (1984)

Best videogame score (2006)

Most experimental video (1984)

Male artist of the year (2007)

Best direction (1984)

Female artist of the year (2007)

Best choreography (1984)

Best group winner (2007)

Best special effects (1984)

Most earth-shattering collaboration (2007)

Best art direction (1984)

Monster single of the year (2007)

Best editing (1984)

Quadruple threat of the year (2007)

Best cinematography (1984)

Best dancing in a video (2008)

Best video from film (1987)

Best video (that should have won a Moonman) (2009)

Breakthrough video (1988)

Best collaboration (2010)

Best rap video (1989)

Best dance music video (2010)

Best dance video (1989)

Best breakthrough video (2010)

Best heavy metal video (1989)

Best video with a message (2011)

Best postmodern video (1989)

Best electronic music video (2012)

Best metal/hard rock (1990)

Most share-worthy video (2012)

Video vanguard award (1990)

Best latino artist (2012)

Best alternative video (1991)

Best visual effect (2012)

A tabela explicita a flexibilidade que o VMA se permitiu ao elaborar as
categorias. Em 28 anos foram criadas categorias em 19 edi¢Ges do evento. Na maior
parte dos casos, 0 VMA criou uma ou duas categorias ou fez adaptacGes em categorias
ja existentes, o que aponta para uma adaptacao sutil do evento a cultura do videoclipe.

Em alguns casos, no entanto, percebe-se a criagdo de um nimero maior de categorias, 0

%9 Entre parénteses, 0 ano de criacdo da categoria.

1390 As informacdes referentes as categorias e a todos os vencedores do VMA que serdo analisados neste
capitulo foram retiradas da pagina oficial do VMA, que pode ser acessada no seguinte link:
http://www.mtv.com/ontv/vma/. Acessado em janeiro de 2013.
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que indica algo mais radical. Isto € particularmente visivel em duas edi¢bes: 1989 e
2007. Além delas, é preciso considerar também a edi¢do de 1984, que corresponde ao
momento inaugural do VMA, ou seja, no qual a MTV criou as categorias primordiais de
julgamento e hierarquizacdo do videoclipe. Além da importancia auto-evidente que este
momento inicial configura, é possivel perceber que as primeiras categorias criadas ddo
conta do videoclipe sob trés perspectivas: aspectos voltados para o muasico que
protagoniza o videoclipe e sua performance, aspectos relacionados a ideia de video
conceitual e para os elementos técnicos videoclipe. Como sera analisado em breve, a
maior parte dessas quatro perspectivas permanece até hoje como elementos
fundamentais de valoracdo e de definicdo do videoclipe “padrdo”, “classico”. Em

funcao disso, esta primeira fase das categorias do VMA serd chamada de Fase Classica.

A segunda mudanca significativa ocorreu em 1989, quando novas categorias
indicam uma aproximacédo entre 0 evento e a inddstria da mausica, visto que as novas
categorias se concentram em premiar videoclipes ligados a diferentes géneros musicais.
A valoragio de aspectos internos do videoclipe, ja construida na Fase Classica, alia-se a
importancia concedida a géneros musicais para além do rock, que como ja analisado
representou o primeiro target da MTV originalmente. Nos anos subsequentes a 1989, a
tendéncia em criar categorias voltadas para géneros musicais se acentuou. Em funcéo
disso, esta segunda etapa de mudancas engendradas nas categorias do VMA sera

chamada de Fase Musical.

As categorias criadas em 2007, por sua vez, evidenciam uma questdo diferente.
Esse VMA foi o menor entre as 28 edi¢bes. Fizeram parte da premiacdo apenas 11
categorias, quatro performances ao vivo e nenhum mestre de cerimdnia. Segundo
jornais da época, isto teria acontecido em funcdo da queda de audiéncia sofrida pela
MTV nos anos anteriores. A opg¢do da producdo, por isso, seria fazer um evento
pequeno, com baixos custos, e que explicitasse que a MTV estava aberta a conteudos
diferenciados que ndo dependessem demais do videoclipe. Foi ao final de 2006,
inclusive, que o entdo diretor de programacdo da MTV Brasil, Zico Goes, afirmou a
Folha de S. Paulo que a programacao sofreria grandes mudancas em 2007 comandadas
por um espaco menor concedido ao videoclipe, pois “apostar em videoclipes na TV €
um atraso”. Pistas desse fendmeno, no caso da MTV norte-americana, podem ser
encontradas em 2001, 2003 e 2006, quando as categorias MTV2 Award, Best
Videogame Soundtrack e Best Videogame Score ja anunciam, por exemplo, que a MTV
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estaria se voltando para a cultura do videogame e tinha intencdo de valorizar outros de
seus canais, como 0 MTV2. No entanto, é em 2007 que esse fendmeno verdadeiramente
toma forma. A etapa do VMA construida a partir de 2007 sera chamada de Fase
Fragmentada tendo em vista, principalmente, a fragmentacdo de critérios definida a
partir de entdo na logica da premiacéo, a qual ndo mais se restringiu apenas a olhar para

o0 videoclipe, espraiando sua funcao original.

Em fungdo da relevancia que possuem, o marco inicial de 1984 e as mudancas
ocorridas em 1989 e 2007 servem de guia para a analise do VMA. A partir delas, €
possivel dividir metodologicamente o desenvolvimento das categorias nas fases
Classica, Musical e Fragmentada, as quais aparecem separadas por cores na tabela

abaixo:
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Tabela 7: Desenvolvimento das categorias do VMA (1984-2012) **!
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2001
2002
2003
2004
2005
2006
[ RS

Video ofthe year
Best direction

Best choreography/
Best new artist

Best editing

Best male video

Best female video
Best group video
Best art direction
Best cinematography

Best special effects

el || L L L

2008

2009
2010
2011
2012

Viewer’s choice

Best stage performance

Best overall performance

Best video fromaﬁlm

Best concept video

Most experimental video -

Breakthrough video

Video vanguard award

Best altermative video

Best post modern video

Best long formvideo

Best rap video

Best hip-hop video

Best R&B video

Best dance video

Best dancing in a video

Best dance nusic video

Best eletronic music video

Best heavy metal video

Best metal/hard rock|

Best hard rock video

Best rock video

Best pop video

Best latino artist

MTV2 Award

Best videogame soundtrack

Best videogame score

Most e-s collaboration

Best collaboration

Most share-worthy video

Monster single of the year

Quadruple threat of the year

Video / Moonman

Best video with a message

q
"

-Fase Classica [ Fase Fragmentada

Fase Musical Categorias de 2007

131Em 2007, 0 VMA renomeou as categorias Best Male Video, Best Female Video e Best Group Video
para Male Artist of the Year, Female Artist of the Year e Best Group Winner, respectivamente. Optou-se
por manter os homes originais para simplificar a tabela. Em 2010, a categoria Breakthrough Video foi
renomeada para Best Breakthrough Video. Da mesma maneira, 0 nome original foi mantido. A categoria
Video / Moonman é, na verdade, uma abreviacao da categoria Video That Sould Have Won a Moonman.
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7.1.1. VMA na Fase Classica

Em primeiro lugar, a tabela permite perceber de que maneira a MTV solucionou
um dos seus principais dilemas, o qual tem sido constantemente problematizado nesta
tese: como tratar os elementos audiovisuais e musicais do videoclipe. Ao longo dos
anos, o VMA serviu como um importante espago para testar essa complexa relagéo, o
que pode ser percebido principalmente prestando-se atencdo as cores da tabela e a
maneira como as cores se relacionam com as categorias. A chamada Fase Classica, que
aparece em vermelho, constitui o momento inaugural do VMA. Como vVisto nos
capitulos anteriores, em 1984 a MTV ainda atuava fortemente no sentido de legitimar o
videoclipe enquanto um produto cultural relevante para a masica e, a0 mesmo tempo,
para o préprio canal musical, o qual dependia desse novo género audiovisual para
demarcar seu espaco na cultura televisiva. Como o videoclipe ainda estava em processo
de consolidacdo, ndo havia referéncias pré-concebidas em relacdo as suas caracteristicas
estruturais ideais. Isto fez com que as primeiras categorias criadas no VMA
significassem a formatacdo do que constituiria, na visdéo da MTV, um videoclipe
padrdo. Por conseguinte, percebe-se o esforco por parte da MTV em transformar, a
partir das categorias, o videoclipe em um audiovisual no sentido pleno do termo, ou
seja, que agregasse profundamente elementos considerados fundamentais pela emissora
relacionados as culturas sonora (musical) e visual e, mais do que isso, que incorporasse
elementos considerados artisticos. Transformar o videoclipe em arte significava, em
ltima instancia, uma estratégia de empoderamento da prépria MTV, tendo em vista

que, naquele momento, era ela a responsavel por capitanear e divulgar esta nova “arte”.

Para tanto, as categorias definidas na Fase Classica dividem-se em quatro
grupos. O primeiro se concentra em aspectos técnicos e visuais do videoclipe.
Categorias como Best Direction, Best Editing, Best Cinematography e Best Special
Effects traduzem a importancia que o VMA concede ao videoclipe entendido como uma
espécie de filme. Como visto no capitulo 2, a relacdo existente entre videoclipe e
cinema se solidificou de forma bastante conflituosa, dado que o videoclipe sempre foi
percebido desfavoravelmente em referéncia ao cinema. Considerando a significativa
legitimacdo cultural que o cinema ja adquiria em meados dos anos de 1980, quando a

Fase Classica se instituiu, tem-se que, embora problematica, a relagdo construida entre
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cinema e videoclipe ndo deixava de representar uma importante ferramenta de
legitimacdo do videoclipe. Ao ser percebido a luz do cinema, o videoclipe poderia se
apropriar de elementos de legitimacdo da cultura cinematografica em prol da sua propria
consolidacdo, num processo que, inclusive, remete a ideia de remediagédo, desenvolvida
por Bolter e Grusin (1999) e ja analisada nesta tese. Por esta razdo, a MTV procurou de
diversas maneiras aproximar o videoclipe da cultura cinematografica, através, por
exemplo, da valorizacdo de aspectos da sua producdo. Isto pode ser percebido tanto em
premiacdes como 0 Oscar — que possui categorias semelhantes a algumas da Fase
Classica, como Best Direction, Best Editing etc. — como nos proprios filmes, os quais
apresentam créditos da equipe de producdo no inicio ou ao final. Boa parte das
categorias formatadas na Fase Classica do VMA valorizam aspectos técnicos do

videoclipe, numa aproximacao estrategicamente construida com o cinema.

Essas categorias voltadas para aspectos técnicos e visuais do videoclipe sdo téo
importantes para 0 VMA que persistem até hoje. A categoria Special Effects, nesse
sentido, foi substituida em 2012 pela categoria Best Visual Effect, o que apenas
evidencia de forma mais clara a ligacdo desta premiacdo com o aspecto visual do
videoclipe, antes que seu aspecto musical. Ha, ainda, uma categoria que aproxima
explicitamente o videoclipe do cinema: Best Video From Film, que premiou, até 2003,
videoclipes de musicas que fizeram parte da trilha sonora de filmes. Da mesma forma
que os mestres de cerimdnia do VMA, como analisado no capitulo 6, esta categoria
desenvolve uma funcédo publicitaria em relacdo aos filmes aos quais faz referéncia. Esta
relacdo demarcada entre a industria do cinema e o VMA evidencia que, se por um lado
0 videoclipe se apropriou de elementos do cinema como ferramenta de legitimagéo, por
outro lado a inddstria do cinema (norte-americana) também tirou proveito dessa troca,
demarcando assim uma importante relacdo simbiotica travada entre essas duas
instancias culturais. Uma das evidéncias mais explicitas dessa relacdo de mao dupla é
que diversos diretores de videoclipes, posteriormente a fama construida ao trabalharem

este género, passaram a desenvolver também atividades no cinema.

Os elementos que aproximam o videoclipe da cultura cinematogréficas definidos
pelo VMA sdo complementados pelo segundo grupo de categorias da Fase Classica, o
qual traduz o esforco desenvolvido pelo evento de transformar o videoclipe em um
audiovisual conceitual. Nesse sentido, o capitulo 2 mostrou que, no universo

audiovisual, o videoclipe foi percebido como um produto desgarrado do cinema mas,
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também, um género que construiu significativas proximidades com a videoarte por
meio, primordialmente, da tendéncia em trabalhar a experimentacdo. No que compete a
Fase Classica, ao menos trés categorias traduzem esse esforco: Best Concept Video,
Most Experimental Video e Breakthrough Video. Elas apontam para uma tentativa do
VMA de conceder certo valor artistico ao videoclipe, dado que valorizam elementos de
distingdo, o que é particularmente forte nas palavras que adjetivam as categorias, tais
como “experimental” e “conceitual”. O adjetivo “breakthrough”, por sua vez, traduz
essa ideia de forma ainda mais intensa, tendo em vista que se relaciona aos videoclipes
que romperiam com as convengdes do fazer audiovisual tradicional. Visto sob esta
perspectiva, 0 videoclipe seria um audiovisual conceitual na medida em que, como a
videoarte, corromperia todos os padrdes, tornando-se, em funcdo disso, especial. A
categoria Breakthrough Video surgiu em 1988, substituindo a categoria Most
Experimental Video, e sobreviveu até 2010, o que mostra a importancia deste elemento
em relacdo ao que a MTV considera que seja um bom videoclipe. Desta perspectiva, o
videoclipe teria se apropriado do carater experimental construido pela videoarte da
mesma maneira que se apropriou de elementos legitimadores do cinema,
transformando-se com isso em um audiovisual com altissimo poder de didlogo com

alguns de seus principais pares.

O terceiro grupo de categorias da Fase Classica percebe o videoclipe como um
propagandeador da imagem do artista e de sua musica. Essa valorizagcdo acontece em
duas frentes: 1) algumas categorias valorizam o artista em particular (Best Male Video,
Best Female Video, Best Group Video, Best New Avrtist), 2) enquanto outras categorias
valorizam a performance do artista (Best Choreography, Best Stage Performance e Best
Overall Performance). Essas duas frentes evidenciam que, na fase inaugural do VMA,
as convencodes textuais relativas ao videoclipe devem levar em conta, necessariamente,
as potencialidades musicais do artista e a maneira como desenvolve suas habilidades
performativas em frente as cameras. 1sso mostra que, para a MTV, a masica e o0 artista
que canta/toca a musica séo aspectos fundamentais de hierarquizagédo e qualificagcdo do
videoclipe. Importa perceber, contudo, que enquanto as categorias que valorizam o
artista em particular persistiram até 2012 (o Gltimo ano da analise), a Unica categoria
voltada para a performance do artista existente até 2012 é a Best Choreography. A
perene valorizagdo da coreografia indica ndo apenas a importancia deste elemento na

consolidacdo do videoclipe “classico”, mas uma brecha que o préprio VMA abriu para
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valorizar outros géneros musicais que ndo apenas o rock, considerando que diversos de
seus subgéneros ndo utilizam coreografias nem em seus shows ao vivo nem,
consequentemente, em seus videoclipes, a0 passo que outros géneros, como 0 pop,
utilizam pesadamente este recurso tanto nos videoclipes quanto nos shows que realizam.
Por outro lado, as demais categorias de valorizacdo da performance — Best Stage
Performance e Best Overall Performance — ja haviam desaparecido em 1990. Dado que
a performance do artista continua sendo um elemento praticamente onipresente na
cultura do videoclipe, € de se supor que esse elemento ndo mais foi visto pelo VMA
como diferenciador de um bom videoclipe porque ele foi diluido nas categorias criadas
na fase seguinte, a Musical, a qual valoriza performances especificas, relacionadas as
expectativas de género musical, como sera analisado em breve. De qualquer maneira,
cabe destacar que essas categorias colocam em primeiro plano a apresenta¢do do musico
em frente as cadmeras — uma caracteristica que vigora ainda hoje na cultura do

videoclipe.

Por fim, ha um quarto grupo de categorias da Fase Classica cujos elementos se
apresentam de forma mais neutra, ou seja, ndao se enquadram, a primeira vista, em
nenhum grupo especifico: Video of the Year e Viewer’s Choice. O primeiro é tratado
pelo evento como um dos mais importantes, tendo em vista que objetiva premiar o
videoclipe que agrega as principais caracteristicas que o VMA considera importantes
para a formatacdo de um bom videoclipe. A ideia é semelhante ao que faz o Oscar, com
a categoria Best Picture, e 0 Grammy, com categorias como Single of The Year e
Album of The Year. O Video of the Year serve como uma compilagéo de convengdes
textuais consideradas relevantes pelo evento. O Viewer’s Choice, por sua vez, constituiu
uma categoria especial porque concedeu por muito tempo, a0 menos em teoria, poder a
audiéncia — que votava por telefone e, posteriormente, pela internet — para escolher o
videoclipe com o qual mais se identificava. Esta categoria teve vida longa no VMA -
vigorou de 1984 até 2006 — e certamente serviu como um termémetro de afericdo das
preferéncias do publico. Além disso, trata-se de uma categoria bastante original, tendo
em vista que premiacdes semelhantes como Oscar e Grammy nunca possuiram
categoria andloga. Durante 10 anos, até 1994, os finalistas do Viewer’s Choice foram os
mesmos do Video of the Year; o vencedor é que variou no decorrer das edigdes. A partir
de 1995 e até 2006, os finalistas ndo necessariamente foram os mesmos nas duas

categorias — sendo que os critérios de escolha de ambos, como nas demais categorias,
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era bastante obscuro e pouco divulgado pela MTV. Como ja analisado no capitulo 6, a
emissora detinha (e detém) um enorme controle em relacdo a todas as searas do evento,
o que faz com que mesmo os finalistas do Viewer’s Choice ndo refletissem

necessariamente as preferéncias do publico que votava.

Considerando as questfes discutidas até aqui, pode-se ter em conta que a Fase
Cléassica do VMA foi responsavel por definir o videoclipe “padrdo” a partir de quatro
elementos principais: 1) seus aspectos técnicos e visuais, tendo como referéncia, no
campo audiovisual, principalmente o cinema, 2) a maneira como transgride as normas
do “bem fazer” audiovisual, ou seja, as estratégias que utiliza para transformar-se em
um video conceitual e artistico em uma aproximacdo construida com a videoarte, 3) a
maneira como o videoclipe valoriza 0 musico enquanto tal e, finalmente, 4) concedendo
certo poder a audiéncia na construcdo das suas convencdes textuais a partir de ofertas
pré-determinadas, tendo em vista que era a MTV que selecionava os videoclipes que a
audiéncia julgava. Boa parte dessas categorias persiste até hoje ou teve vida longa,
indicando que embora novas categorias tenham surgido nas fases subsequentes, estes
ainda sdo parametros fundamentais de definicdo de um bom videoclipe para 0 VMA e,
consequentemente, para a MTV. A partir dessas consideracdes, cabe destacar que esse
momento inaugural, embora temporalmente consista em apenas quatro dos 28 anos
durante os quais 0 VMA vem se desenvolvendo, permitiu um intenso processo de
consolidacdo de complexas e numerosas caracteristicas cruciais de definicdo do que
significa o videoclipe que persistem ainda hoje. Como os capitulos 1 e 2 mostraram,
mesmo o discurso contemporaneo acerca do género tem em vista critérios de valoragdo
e legitimacéo relacionados ao cinema, a videoarte e, também, a elementos fundamentais
solidificados na cultura da musica popular massiva. A fase seguinte, por sua vez,
aprimorara a relacdo até entdo pouco explicitada nas categorias inaugurais do VMA: a

relagdo travada entre o videoclipe e a industria da masica.
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7.1.2. VMA na Fase Musical

A etapa seguinte das categorias do VMA, a Fase Musical (1989-2006), é
marcada pela criacdo e problematizacdo de novos parametros que vao além daqueles
definidos na Fase Classica. Em termos gerais, pode-se definir esta fase, que durou quase
duas décadas, como estruturada em torno de elementos mais simples que os da fase
anterior. Em linhas gerais a Fase Musical 1) aprofundou a nocdo de que videoclipe se
basearia na experimentacéo e, principalmente, 2) concedeu ao videoclipe a ideia de que

ele teria uma relacdo intensa com os géneros da musica popular massiva.

A aproximacdo construida pelo VMA entre o videoclipe e a experimentacao
aparece em pelo menos trés categorias criadas na Fase Musical: Video Vanguard
Award, Best Alternative Video e Best Post Modern Video. A primeira durou apenas um
ano, 1990, e logo foi substituida pela categoria Best Alternative Video, a qual persistiu
até 1998 e conviveu até entdo com a categoria Breakthrough Video, criada na Fase
Classica. Esta redundancia de categorias relacionadas a ideia de experimentacdo
explicita a importancia concedida pelo VMA a esse elemento; enquanto uma categoria
enfatiza a quebra de padrdes (Breakthrough Video), a outra reforca o diferente, o
estranho, o que fica a margem (Alternative Video). A categoria Best Post Modern
Video, por sua vez, oferece uma interessante e explicita relacdo entre o videoclipe e 0s
ideais pds-modernos ja foi discutida no capitulo 2. Embora tenha durado apenas dois
anos (1989, 1990), esta categoria pde em evidéncia o fato de o videoclipe ser percebido
como uma metafora da pdés-modernidade (na medida em que seria fragmentado,
acelerado, esquizofrénico... Ou seja, ndo convencional) e a0 mesmo tempo satiriza esta

ideia, tendo em vista a imagem irreverente construida pela propria MTV.

Embora a nocgdo de experimentacao seja importante na Fase Musical, ela apenas
complementa o que ja vinha sendo construido desde a Fase Classica nesse quesito. Para
além disso, a Fase Musical foi verdadeiramente marcada pela problematizacdo que faz
dos géneros da musica popular massiva. Nesse sentido, a edi¢do de 1989 simboliza uma
mudanca radical em relacdo aos critérios de legitimacdo que o VMA construiu em torno
do videoclipe. Enquanto a Fase Classica considerou o género tendo como base o0s seus

aspectos internos, ou seja, as caracteristicas notavelmente percebidas no video per si, a
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partir desse ano o VMA passou a criar categorias voltadas para géneros musicais
especificos, demarcando com isso uma importantissima mudanca em relacdo a fase
anterior. A partir de 1989, para compreensdo das convencgdes relacionadas a
consolidacdo do videoclipe seria fundamental prestar atengdo ao tipo de musica que o
videoclipe ilustrava, ndo apenas a maneira como seus elementos se desenvolviam na
tela televisiva. Em outras palavras, a Fase Musical colocou em primeiro plano a

necessidade premente de se ouvir o videoclipe para entendé-lo enquanto género.

Logo no primeiro ano da Fase Musical, 1989, o VMA criou trés categorias
voltadas para a musica per si: Best Rap Video, Best Dance Video e Best Heavy Metal
Video. Nos anos subsequentes, foram criadas categorias para R&B, hip hop e pop, entre
outras. A partir disso, pode-se ter em vista que a Fase Musical representou uma
mudanca paradigmatica em relacdo aos anos anteriores por evidenciar que o videoclipe
constitui um espaco no qual os géneros musicais tomam forma e se desenvolvem. Isto
quer dizer que, a partir de entdo, o videoclipe ganhara um status muito mais amplo e
complexo do que a bibliografia que relaciona a cultura musical com o videoclipe
construiu. Como visto no capitulo 1, desde que passou a ser um produto relevante para a
industria da musica, o videoclipe foi percebido como um importante produto de venda
da imagem do artista e de sua mausica, evidenciando com isso 0 seu carater
expressivamente comercial. Se por um lado essa caracteristica foi de fato desenvolvida,
como o capitulo 3 evidenciou ao analisar o nascimento do videoclipe do ponto de vista
da revista Variety, por outro lado a instituicdo da longa Fase Musical traduz a
importancia de se perceber o videoclipe como parte integrante da cultura da musica
popular massiva para além de seu papel de vendedor de musica. Além disso, a
existéncia das categorias voltadas para géneros musicais no VMA concede concretude a
fluidez do target musical desenvolvido ao longo do tempo pela MTV. Se nos primeiros
anos de vida do canal e do proprio VMA o rock era o género musical hegemdnico, a
partir de 1989, o VMA permite perceber que a MTV passou a conceder carta branca a
introducdo de alguns géneros musicais na sua programacao (ndo de todos) que vao

muito além do rock e de seus subgéneros.

A maneira como 0 VMA trabalha as categorias voltadas para a musica permite
ainda observar como a prépria MTV considera 0s géneros da musica popular massiva
instaveis e passiveis de mudangas e adaptacdes, apresentando certa semelhanga com a

discussdo relacionada a sociologia da masica feita no capitulo 6, na qual é reforcado o
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aspecto socio-historico no desenvolvimento dos diferentes géneros. Ao se observarem
as variadas categorias criadas na Fase Musical, primeiramente chama atencdo a maneira
como o VMA trabalha as categorias voltadas para seu género primordial: o rock. Entre

1989 e 2006, houve incluséo de quatro categorias voltadas para o rock:

Best Heavy Metal Video — 1989

Best Metal/Hard Rock Video — de 1990 a 1995
Best Hard Rock Video — 1996

Best Rock Video —1997 a 2006 e 2008 a 2012

Estas categorias atuaram de forma substitutiva, ou seja, elas sdo criadas para
substituir as anteriores, 0 que aponta, em ultima instancia, para a tentativa sistematica
do VMA de definir o que seria um videoclipe de rock. Embora os estudos de musica
popular massiva diferenciem heavy metal, hard rock e rock, o VMA oculta essa
discussdo e, até o surgimento da categoria Best Rock Video, cria uma relagao
metonimica entre subgéneros do rock e o género rock como um todo. Para 0 VMA, em
1989, um videoclipe de rock seria exclusivamente aquele que se aproximaria do heavy
metal. Da mesma maneira, ao criar as demais categorias, o rock se definiria por meio do
hard rock ou pela jungdo do heavy metal (metal) com o hard rock. Trata-se de um
esforco feito por parte do VMA de delimitar as bordas e as caracteristicas do rock como
género. Contudo, a mudanca sisteméatica do nome dessas categorias bem como a opg¢éo
por manter, ao final, a expressao genérica Best Rock Video expressam a dificuldade que
0 VMA teve em definir o que seria um videoclipe de rock. Essa dificuldade pode ser
lida como um reflexo da propria instabilidade do rock como género, tendo em vista que,
mais do que caracteristicas visuais ou mesmo musicais, 0 rock se define pelos seus

aspectos culturais, como analisado no capitulo 6.

Diferentemente do que ocorreu com o rock, 0 VMA considerou que o rap, o hip
hop e 0 R&B poderiam compartilhar o mesmo espaco, tendo em vista que esses trés
géneros tiveram categorias individuais de maneira concomitante pelo menos durante
sete anos (1999-2006), quando Best Rap Video, Best Hip Hop Video e Best R&B Video

fizeram parte do VMA conjuntamente. Nos estudos sobre géneros musicais, R&B, hip
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hop e rap costumam ser vistos como intrinsicamente relacionados, pois 0 R&B teria
dado origem ao hip hop e este, por sua vez, abarcaria o rap. Isso indica uma tendéncia
da MTV de valorizar a masica de origem afro-descendente numa tentativa, talvez, de
fazer frente as acusacGes de racista que ela recebeu em seu inicio (vide capitulo 3).
Embora numerosas inicialmente, a maioria das categorias voltadas para a musica afro-
descendente foram extintas durante a Fase Musical. Ao final da fase, apenas a categoria
referente ao hip hop sobreviveu, o que pode indicar, de um lado, um arrefecimento da
necessidade de a MTV reiterar-se como uma emissora racialmente democratica e, por
outro lado, a necessidade do VMA de se diferenciar do Grammy, o qual possui
premiacdes para R&B e rap mas ndo teve, até 2012, nenhuma categoria voltada para o

hip hop.

Ainda em relacdo aos géneros musicais criados pelo VMA na Fase Musical,
convém apontar que enquanto o rock, o rap, 0 R&B e o hip hop problematizam a ideia
de género musical de variadas maneiras, outras categorias ndo sofrem nenhuma
problematizaco. E o caso do pop, que aparece em 1999 sob o titulo de Best Pop Video
e persiste fixo até 2012, e da categoria Best Dance Video, que sofreu mudancas apenas
na terceira fase do VMA, a Fase Fragmentada, que sera analisada em breve. A fixidez
desses géneros demonstra que, a0 menos de acordo com 0 VMA, eles sdo mais visiveis
e bem definidos que os géneros que sofrem modificagdes. Por outro lado, € salutar
perceber como 0 VMA limita a presenca de géneros musicais a alguns tipos de masica
em detrimento de uma série de outros géneros. Assim, por exemplo, géneros como
country, reggae, jazz e gospel sdo deliberadamente excluidos da lista de categorias do
evento, expondo que, apesar de um tanto flexivel, a MTV limita e direciona o niumero

de géneros musicais em sua programacao numa tentativa de definicdo do seu target.

A Fase Musical ainda produziu quatro categorias que, a despeito de seu curto
periodo de existéncia, apontam para importantes elementos relacionados a consolidagéo
do videoclipe como género. Em 1991, o VMA criou a categoria Long Form Video,
dedicada a premiar &lbuns ou VHS’s que contivessem compilacdes de videoclipes. A
categoria foi inspirada no Grammy, o qual desde 1984 possui categoria semelhante, e
existiu apenas na edicdo de 1991 do VMA. Ela premiou o album Immaculate
Collection, de Madonna, que continha os maiores hits da cantora, os quais tinham, por
sua vez, seus respectivos videoclipes. A efemeridade dessa categoria indica tanto o
problema de venda de VHS e compilacdes de videoclipes, ja analisado no capitulo 3,
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quanto uma tentativa de premiar individualmente a cantora Madonna, considerando que
praticamente todos os videoclipes do album vencedor haviam sido veiculados em alta
rotacdo na MTV. E muitos deles, por sua vez, ndo haviam ganhado nenhum Moonman.
Isso indica que, mais do que uma premiagdo neutra, 0 VMA é montado a partir de
variadas questdes politico-ideoldgicas. Isso é reforcado ainda pela criacdo da categoria
MTV2 Award, que existiu entre 2001 e 2005 e apresentou nitidamente o objetivo de
divulgar o canal MTV2, criado em 1996 e que objetiva apresentar um ndmero maior de

videoclipes que a MTV original.

Finalmente, as duas categorias restantes da Fase Musical — Best Videogame
Soundtrack (2004-2006) e Best Videogame Score (2006) — apontam um problema que
foi acentuado na terceira fase do VMA, a Fase Fragmentada. No lugar de se perceber
como uma premiacao de videoclipes, 0 VMA comecara a fragmentar seus objetivos e se
perguntava até que ponto a MTV seria, ainda, sinénimo de videoclipe. A valorizacao de
caracteristicas de jogos de videogame, nesse contexto, € uma prova dessa crise de
identidade que tomou forma em 2007.

7.1.3. VMA na Fase Fragmentada

Como ja brevemente analisado no inicio deste capitulo, o ano de 2007 foi
bastante atipico para 0 VMA. Os problemas enfrentados com a baixa audiéncia levaram
a MTV a colocar a culpa no videoclipe. A principal evidéncia disso diz respeito as
categorias que fizeram parte desse VMA. Primeiramente, 0 nimero de categorias sofreu
uma significativa redugéo: enquanto, em 2006, 20 categorias fizeram parte do evento,
em 2007 esse numero foi reduzido para onze. Além disso, as seguintes categorias, que

estavam em vigor em 2006, foram extintas em 2007:

Best Art Direction
Best Cinematography

Best Special Effects
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Viewer’s Choice
Best Rap Video
Best Hip Hop Video
Best R&B Video
Best Dance Video
Best Rock Video
Best Pop Video

Best Videogame Soundtrack

A lista mostra que a categoria Viewer’s Choice, bem como todas as categorias
relacionadas a géneros musicais e parte das categorias voltadas para o videoclipe como
audiovisual foram retiradas da premiacdo de 2007. Por outro lado, vérias categorias sem
nenhuma relacdo com videoclipe foram criadas, o que reforca a ideia de que o VMA
estava tentando se distanciar do género que o consolidou. Além de ter mantido a
categoria Best Videogame Score, que havia estreado no ano anterior, 0 evento criou as

seguintes categorias:

Most Earthshattering Collaboration
Monster Single of the Year

Quadruple Threat of the Year

E manteve as seguintes categorias, que estdo em vigor desde 1984:

Video of the Year
Best Direction
Best Editing

Best New Artist

Best Male Video — renomeada para Male Avrtist of the Year
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Best Female Video — renomeada para Female Artist of the Year

Best Group Video — renomeada para Best Group Winner

Essas mudancgas mostram que o ano de 2007 representou uma importantissima
fase de transicdo para o0 VMA. De forma bastante radical, o evento transgrediu normas
gue ele mesmo criou. Das categorias que permaneceram, apenas guatro mantiveram
seus nomes originais. As demais foram renomeadas de forma a retirar a énfase na
palavra “video” e reforcar a importancia do artista em si. Numa dindmica semelhante, as
trés categorias criadas para esse VMA concedem importancia exclusivamente ao artista
e sua musica: enquanto a categoria Monster Single of the Year valorizou o single
lancado pelo musico, a categoria Most Earthshattering Collaboration objetivou premiar
as colaboracbes feitas entre masicos na producdo de cangbes feitas em conjunto.
Finalmente, a estranha categoria Quadruple Threat of the Year — algo como “Ameaca
Quédrupla do Ano” — valorizou o artista que fosse atuante em pelo menos trés outras
areas alem da musica, como ativismo social, cinema, televisdo etc. Estas mudancas
reforcam o argumento segundo o qual o VMA de 2007 n&o foi criado para premiar o

videoclipe, mas para mostrar que a MTV ndo mais representava o lugar do videoclipe.

A partir do ano seguinte, percebe-se uma grande fragmentacdo na ldégica de
desenvolvimento das categorias. Mostrando o que parece ser um certo arrependimento
em relacdo & mudanca radical feita em 2007, o VMA de 2008 retomou algumas
categorias extintas, retirou todas as categorias criadas em 2007 e voltou a utilizar os
nomes originais das categorias que haviam sido renomeadas em 2007, o que poderia
indicar um retorno aos moldes antigos do evento. Todavia, desde entdo, percebe-se uma
mudanga na dinamica da premiacdo. Nesse sentido, por exemplo, a maior parte das
categorias criadas permanece por um Unico ano, ho maximo dois, o que indica que o
VMA ainda esté procurando sua “nova” identidade. Embora o evento tenha retomado as
categorias voltadas para o videoclipe como audiovisual e parte das categorias voltadas
para 0s géneros musicais, é visivel a instabilidade existente mesmo em torno dessas
categorias. Desde 2008 0 VMA extinguiu a categoria Best Group Video, existente desde
1984, bem como renomeou, em 2012, a categoria Best Special Effects para Best Visual

Effects, a qual também estava em vigor desde a primeira edi¢do do vento.
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Em relacéo aos géneros musicais, 0 VMA elegeu cinco géneros para figurar em
sua premiacdo a partir de 2008: rock, pop, hip hop, dance e mdusica latina, cujas
categorias sao Best Rock Video, Best Hip Hop Video, Best Latino Artist e Best Dance
Video. Esta ultima, no entanto, teve sua participagdo extinta em 2009 e 2011 e mudou
de nome trés vezes entre 2008 e 2012: Best Dancing in a Video, Best Dance Music
Video e Best Electronic Video. Embora esta ultima categoria tenha um nome pouco
similar as demais, a proposta de todas é premiar videoclipes cujas musicas sao feitas
para dangar, ou seja, de géneros como pop, dance music, trance, electronic etc. Trata-se,
pois, de uma categoria bastante fluida e pouco definida. A categoria Best Latino Artist,
por sua vez, foi criada apenas em 2012, sendo dificil precisar o seu papel em relacdo aos
géneros musicais voltados para a mdsica latina. Importa perceber, contudo, que a
categoria ndo utiliza no nome a palavra “video”, mas “artist”, o que aponta para a

valorizagédo do artista em detrimento do videoclipe.

Essa aparente desvalorizacdo do videoclipe em uma premiacdo supostamente
dedicada a ele sugere que a MTV n&o se considera mais o lugar por exceléncia de
desenvolvimento do videoclipe como género. Isto é particularmente notavel em esferas
para além do VMA, como a programacdo do canal musical, a qual tem sistematicamente
valorizado conteudos televisivos para além do videoclipe, como reality shows, séries e
programas de auditério. Essa nova dindmica da programacdo vem acontecendo aos
poucos ja ha varios anos, mas se acentuou a partir do momento em que o videoclipe
comecou a utilizar novas esferas de veiculacdo, notadamente a internet. I1sto comecou a
se tornar evidente principalmente com a consolidagdo do YouTube, atualmente o maior
repositério de contetdo audiovisual do mundo (BURGESS e GREEN, 2009). O site foi
criado em 2005, apenas dois anos antes do inicio da Fase Fragmentada, e desde entdo
tem se tornado um importantissimo veiculador de videoclipes. Além de ter oferecido um
NOVo espaco para o género, o YouTube ocasionou o surgimento de um novo modelo de
negocios relacionado ao videoclipe e a indUstria fonografica, a qual invariavelmente tem
utilizado o site para veicular — muitas vezes em primeira mao — os videoclipes que
elabora. As grandes gravadoras tém, inclusive, criado espacos exclusivos dentro do
YouTube dedicados a seus videoclipes, como é o caso da Vevo, um site que tambem
hospeda seu contetdo no YouTube e que desde dezembro de 2009 veicula videoclipes
da Sony Music, da Universal Music, da EMI (atualmente uma subsidiaria da Universal)
e da Abu Dhabi Media, sediada nos Emirados Arabes.
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Tendo essas questbes em vista, € fundamental compreender que a Fase
Fragmentada inaugura uma nova etapa tanto para a MTV quanto para o videoclipe
marcada, sobretudo, pela independéncia atingida pelo videoclipe em relacdo ao canal
musical que o consolidou. O videoclipe, nesse sentido, ndo depende mais da MTV para
existir enquanto género, ao passo que a MTV, por sua vez, continua tendo o jovem
como publico-alvo mas, para atrair esse publico, tem criado conteudos que néo
necessariamente mantém relacdo com videoclipes ou com musica. Essas mudancas,
evidentemente, ndo tém relagdo apenas com o VMA e com a MTV, mas integram um
complexo processo de mudangas sociais mais amplas caracterizadas, sobretudo, pela
ascensdo da cultura digital. Convém, portanto, destacar que esta nova fase historica —
embora crucial para compreensdo do videoclipe hoje — lida com processos e paradigmas
novos, dos quais esta tese ndo pretende dar conta. Para este trabalho € importante apenas
destacar a existéncia deste novo momento e a sua relevancia no contexto da cultura do
videoclipe. Entender as suas carateristicas exigiria um trabalho tdo extenso quanto o que

vem sendo desenvolvido até o momento.

A partir de todo o exposto, € possivel perceber que as categorias do VMA
ajudaram a consolidar o videoclipe como género a partir de uma complexa relacdo
demarcada entre videoclipe, audiovisual e musica popular massiva. Inicialmente, na
Fase Cléassica, o videoclipe foi textualmente percebido como um hibrido formado por
elementos técnicos audiovisuais — como edicdo, direcdo de arte e fotografia — e por
objetivar divulgar a imagem do artista e de sua musica da forma mais experimental
possivel, ou seja, que transgredisse as normas consolidadas na cultura do audiovisual.
Posteriormente, na Fase Musical, a esses elementos foi adicionada a varidvel género
musical, fazendo com que a partir de entdo o videoclipe fosse percebido também como
um espaco no qual os géneros da musica popular massiva pudessem se desenvolver. O
videoclipe, com isso, passou a ser visto de forma a suprir determinadas expectativas de
género musical. Esses géneros, naturalmente, foram definidos a partir do target da
propria MTV, o que permitiu a presenca de determinados géneros — rock, pop, R&B,
hip hop, dance etc. — e proibiu a participacdo de varios outros. Essas caracteristicas
foram hegemonicas na definicdo dos elementos textuais do videoclipe até mais ou
menos 0 ano de 2007, quando as categorias do VMA demonstram que a MTV passou a
conviver com uma crise de identidade que tem o videoclipe no centro do problema. A

extincdo de categorias historicas e de todas as que se referem a géneros musicais
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indicam que o ano de 2007 significou uma transformacéo de duplo sentido: se por um
lado a MTV tentou se libertar do videoclipe, por outro lado o videoclipe também esta se
libertando da MTV. Em 2008, o VMA ainda recuperou algumas categorias pré-2007,
mas o proprio fendbmeno ocorrido em 2007 reforca que a emissora esta passando por
uma nova etapa marcada por ser menos definida pelos géneros musicais. O videoclipe,
por sua vez, estd ganhando novos ambientes e se desenvolve, por exemplo, em sites
como o YouTube. Este novo momento de ambos, contudo, extrapola os objetivos desta
tese tendo em vista que lida com paradigmas que vao além do que vem sendo tratado até
aqui. Por ora, importa destacar que a Fase Classica e a Fase Musical foram
fundamentais para definir as caracteristicas textuais do videoclipe a partir de sua
consolidacdo na MTV, ao passo que a Fase Fragmentada representou uma libertagcdo do
videoclipe em relagcdo ao canal musical. Para ilustrar como se deu o processo de
consolidacdo textual do videoclipe na MTV, o préximo e ultimo item do capitulo vai
analisar como as categorias do VMA definiram os elementos textuais do videoclipe
tendo como referéncia a categoria Video of the Year, considerada a mais importante

pelo VMA especialmente por representar uma sintese das demais.

7.2. A categoria Video of the Year e a consolidagao dos

componentes textuais de videoclipe>

De maneira similar ao que ocorre com outras premiacdes, 0 VMA ¢é formado por
uma serie de categorias. Entre elas, uma se destaca como a mais importante: a categoria
Video of the Year, que premia anualmente “o melhor” videoclipe do ano. O momento
da premiacdo desta categoria costuma ter mais pompa que as demais, tendo em vista
que ela representa o grande vencedor da noite. Esta categoria € tdo importante para a
MTV que nunca foi extinta — nem em 2007 — e costuma ter uma altissima rotatividade,
ou seja, raramente um mesmo artista recebe o prémio mais de uma vez. O vencedor, por
sua vez, é percebido como o que possui todos os atributos necessarios a um bom
videoclipe. Trata-se, pois, de uma categoria que resume 0s critérios construidos pela

MTV em torno dos aspectos textuais do videoclipe. Em funcdo do seu poder

52 Todos os videoclipes analisados nesta sess&o est&o disponiveis no pendrive que segue em anexo.
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representativo, a parte final deste capitulo vai analisar os videoclipes que ganharam a
categoria Video of the Year numa tentativa de compreender como as convencoes
textuais do videoclipe aparecem nessas obras. A andlise vai dar énfase aos vencedores
da Fase Classica e da Fase Musical, ou seja, de 1984 a 2006, visto que, como visto, na
Fase Fragmentada a MTV deixou de ter no videoclipe o seu produto central.

7.2.1.Video of the Year na Fase Classica (1984-1988)

Como ja analisado, a Fase Classica do VMA consolidou 1) os aspectos técnicos
do videoclipe a partir de categorias proximas ao Oscar, 2) 0s aspectos experimentais, o
que fez do videoclipe um audiovisual percebido como conceitual e, finalmente, 3)
aspectos voltados para a imagem dos musicos. Os videoclipes vencedores da categoria
Video of the Year reforcam esses elementos e, ao mesmo tempo, atuam
sistematicamente enfatizando e delineando a imagem da MTV. O primeiro videoclipe a
vencer esta categoria € sintomatico em relacdo a esses elementos. Embora o primeiro
VMA tenha ocorrido no mesmo ano de popularizacdo de Thriller'™:, o videoclipe ndo
foi o vencedor desta categoria (embora tenha sido finalista). No lugar, para inaugurar o
VMA, a MTV escolheu um videoclipe que sintetizou ao maximo a identidade do
proprio canal musical e todas as convengdes que ele entdo considerava fundamentais

para um bom videoclipe: You Might Think, do grupo de rock norte-americano The Cars.

153 Embora Thriller tenha sido fundamental para a consolidacéo do videoclipe na MTV, ele ndo foi muito
ovacionado no VMA de 1984 e ganhou prémios em apenas trés categorias: Viewer's Choice, Best Overall
Performance e Best Choreography. Videoclipes menos famosos tiveram um destaque maior nessa edicao.
Foi o caso, por exemplo, de Rockit, de Herbie Hancock, que ganhou cinco estatuetas: Best Concept
Video, Most Experimental Video, Best Special Effect, Best Art Direction e Best Editing. Isto pode ter
acontecido devido ao fato de Michael Jackson ndo ser um cantor de rock - e este € o género que a MTV
mais valorizou nessa etapa de sua historia - e pelo fato de o VMA ser um evento televisionado. Como o
cantor ndo estaria presente para receber os prémios por estar em turné, a MTV ndo poderia premiar
demais um artista que ndo faria parte do "show". Todavia, a relagdo de Michael Jackson com a MTV
parece nunca ter sido harménica. Ele, por exemplo, nunca venceu a categoria Video of the Year e, durante
toda a sua carreira, ganhou somente oito Moomen, 0s quais vieram de apenas trés videoclipes: Thriller
(trés estatuetas), Leave Me Alone (uma estatueta) e Scream (trés estatuetas), o qual foi interpretado junto
com a irméd, Janet Jackson. Artistas como Beyoncé, Fatboy Slim, Lady Gaga e a propria Janet Jackson
ganharam mais estatuetas que Michael Jackson. Enquanto isso, a maior vencedora da histéria do VMA —
Madonna, com 20 estatuetas — integra 0 mesmo género pop que Michael Jackson e, durante muito tempo,
teve uma presenca midiatica bastante similar a do “Rei do Pop”. Considerando o controle exercido pela
MTV sobre o VMA, é de se supor esse escanteamento dos videoclipes de Michael Jackson tenha
fundamentacdo politica. Para tentar compensar isso, em 1988 o VMA concedeu o prémio especial Video
Vanguard Award para ele.
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O videoclipe foi dirigido por Jeff Stein, Alex Weil e Charlie Levi e possui um
elemento caro a MTV desde as primeiras horas de existéncia do canal: o bom humor. A
letra da musica é uma declaracdo de amor na qual o cantor afirma que a moca por quem
¢ apaixonado deve pensar (You Might Think...) que ele é louco por querer ficar tanto ao
lado dela. O videoclipe brinca com essa ideia e monta vérias situa¢fes nas quais 0
vocalista do The Cars, Ric Ocasek, aparece nos lugares mais inusitados, surpreendendo

a mulher por quem estaria apaixonado.

Figura 25: Frames do videoclipe You Might Think, da banda The Cars

Como as imagens ilustram, Ric Ocasek transforma-se na estranha cérie de um
dente, no batom de sua amada, nos ponteiros de um despertador e num mosquito
atrevido. O bom humor foi construido a partir de técnicas de computacéo grafica pouco
usuais, até entdo, em audiovisuais convencionais, 0 que concede ao videoclipe uma
identidade vanguardista, experimental. Além desses elementos que fazem rir por serem
inusitados, o videoclipe faz uma sintomatica referéncia ao cinema. No meio do video,

Ric Ocasek aparece com formas de gigante e escalando o Empire State Building, em
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Nova York, em uma explicita referéncia ao filme King Kong, um classico do cinema
hollywoodiano lancado em 1933 e dirigido por Merian C. Cooper e Ernest B.
Schoedsack. Enguanto no filme um enorme gorila se apaixona pela jovem Ann Darrow
e, em um momento tenso da historia, sequestra-a e foge para o Empire State, no
videoclipe o vocalista do The Cars desenvolve a mesmissima a¢do, ou seja, “sequestra”
a sua amada e escala o Empire State, conquanto transforme a tenséo existente no filme

em um momento engracado no videoclipe.

Figura 26: Em cima, frames de You Might Think que fazem referéncia a King Kong.
Embaixo, frames do filme, na qual o gorila aparece no topo do Empire State Building

As imagens engracgadas e a referéncia feita ao cinema por You Might Think
juntam-se a um terceiro elemento que se tornou essencial para a linguagem de
videoclipe: a presenca dos artistas desenvolvendo algum tipo de performance musical.
Uma das convencBes mais comuns no videoclipe ainda hoje € a presenga quase
obrigatéria dos musicos em cena, seja interpretando a musica, seja tocando

instrumentos, seja desenvolvendo coreografias. Trata-se, pois, de um importante
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elemento de distincdo que a cultura do videoclipe consolidou em relagdo a experiéncia
da musica per si. Enquanto esta incentiva sobremaneira a audicdo™*, o videoclipe, por
ser um audiovisual que trata de maneira bastante complexa a relacdo entre masica e
imagens, trata a audicdo e a visdo de maneira interdependente. Da perspectiva
audiovisual, ao unir a cangdo com imagens dos masicos interpretando essa cancéao, 0
videoclipe oferece uma experiéncia que parece mais completa que a masica consumida
isoladamente. Na grande maioria dos videoclipes, essa interpretacdo é elaborada de
forma bastante encenada, ou seja, 0s musicos nao tocam 0s instrumentos ou cantam a
cancao de verdade, mas simulam essas atividades através, por exemplo, da realizacdo de
playback. Esse encenacdo da performance musical, embora absolutamente reconhecida
e aceita na experiéncia de consumo do videoclipe, transgride uma importante convencéo
de alguns géneros musicais como o rock, os quais valorizam 0 “ao vivo” como um
quesito obrigatério da performance presencial. O videoclipe, assim, problematiza a
performance dos musicos na medida em que, como afirma Simon Frith (1996), oferece
um tipo ideal da performance do artista, considerando que, alem da encenacdo
calculadamente elaborada, os erros em potencial de uma performance ao vivo sdo

deliberadamente excluidos no videoclipe.

O videoclipe You Might Think, nesse sentido, incorpora a performance musical
encenada em variados momentos, simulando um show ao vivo. As cenas, neste caso,

mantém o tom irreverente das demais presentes no resto deste videoclipe.

14 A énfase no advérbio “sobremaneira” é necesséaria tendo em vista que embora a musica incentive
prioritariamente a audicdo, autores como Tia DeNora (2003) e Simon Frith (1996) lembram que ela
também estimula importantes reagGes corporais para além do sistema auditivo.
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Figura 27: Frames de You Might Think explorando a performance ao vivo da banda.

A direita, a banda faz sua performance equilibrada na esponja de banho da amada do
vocalista; uma cena engragada que, mesmo enfatizando a performance musical da
banda, combina com as demais imagens do videoclipe.

Tendo essas questdes em vista, é possivel perceber que, ao vencer a categoria
Vide of the Year do primeiro VMA, em 1984, You Might Think sintetiza as principais
convencdes textuais definidas pela MTV na Fase Cléssica para hierarquizar o
videoclipe. Por um lado, este videoclipe resume aspectos técnicos que se transformaram
em fundamentais na cultura do género — utilizar, por exemplo, técnicas de edicédo
consideradas inovadoras e, portanto, vanguardistas e experimentais —, além de demarcar
uma ponte com a cultura do cinema. Por outro lado, o videoclipe valoriza a performance
dos musicos e, também, reforca a imagem da MTV como emissora “descolada” e
irreverente. Nesse sentido, o videoclipe Thriller, que fora um dos finalistas da categoria
Video of the Year, embora fundamental para popularizar a MTV e 0 género em si, ndo
cumpria todas essas convencdes e, por isso, ndo poderia vencer a categoria mais
importante do primeiro VMA. Além de ndo constituir um videoclipe de rock, Thriller
ndo é irreverente — ao contrério: muitas cenas foram feitas para criar tensdes narrativas.
Além disso, a excessiva semelhanga construida entre este videoclipe e o cinema
aproxima demais ambos o0s géneros — 0 que prejudica a percep¢do de que o videoclipe,
naquele momento inicial, constituia um género singular. Os demais ganhadores da
categoria Video of the Year da Fase Classica reforcam de maneiras diferentes os

elementos de consolidacao do videoclipe demarcados por You Might Think.

Em 1985, na segunda edi¢do do VMA, o vencedor foi The Boys of Summer, do

texano Don Henley, ex-vocalista da influente banda de rock Eagles. A letra da cancéo
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explora os amores de verdo, ou seja, 0s amores efémeros, mas afirma que o amor de
guem canta a cancdo € eterno e a mulher amada, por sua vez, descobriria isso quando
“os amores de verdao forem embora”. O videoclipe foi dirigido pelo francés Jean-
Baptiste Mondino, que também é fotografo e, por isso, explorou diversas caracteristicas
da fotografia nas imagens deste videoclipe, o que concedeu um tom cinematogréafico ao
video. O videoclipe é todo em preto e branco e intercala imagens da performance
musical de Don Henley, que canta em playback a cancdo, com imagens liricas e
sensuais de casais apaixonados correndo na praia, corpos esculturais de jovens jogando
vllei, a beira da piscina e outras cenas que relacionam a diversdo da juventude ao
Verdo. Alem desse conjunto de imagens voltadas para a letra da cancao, o videoclipe se
preocupa em sutilmente narrar uma histéria. No inicio do videoclipe, vez ou outra
aparece uma crianga tocando bateria no que parece ser a versao infantil do cantor. Mais
a frente, a crianca cede lugar a um personagem mais velho, que parecer ser a versao
idosa de Don Henley. No contexto geral do videoclipe, estas imagens levam a crer que
se trata da construcdo de uma metafora que mostra o vocalista rememorando a sua vida
e seus relacionamentos passados. O olhar que observou o videoclipe sob a 6tica pos-
moderna considerou videos como este exemplares de fragmentacdo e esquizofrenia
imagética, tamanha é a quantidade — o "excesso" — de imagens aparentemente
desconectadas que preenchem os trés ou quatro minutos do videoclipe. Analisando Boys
of Summer como integrante fundamental da consolidacdo do videoclipe como género,
contudo, tem-se um audiovisual que vincula a musica a uma complexa estrutura
narrativa e visual que se esforca para se diferenciar dos demais audiovisuais, embora,

para isso, se aproprie de produtos culturais ja consolidados, como o cinema.
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Figura 28: Frames de The Boys of Summer, dirigido por Jean-Baptiste Mondino

A complexa e lirica narrativa visual construida neste videoclipe transformou o
diretor em um dos mais aclamados da cultura do videoclipe até hoje. Foi Mondino
guem, cinco anos mais tarde, em 1990, dirigiu Justify My Love, de Madonna, um dos
mais polémicos videoclipes da cantora em funcdo do seu apelo sexual. Como em The
Boys of Summer, o videoclipe é em preto e branco e entrecortado por um sem-nimero
de imagens sensuais, 0 que aponta para a consolidagédo deste tipo de estética na cultura
do videoclipe. Justify My Love foi censurado pela MTV por ter sido considerado
excessivamente sexual. Nele, Madonna interpreta a cangao no interior de um hotel ao
lado de diversos dancarinos vestidos com roupas normalmente vinculadas a fetiches
sexuais, como espartilhos, correntes etc. Esse cenario é condizente com a letra da
cancdo — também com teor altamente sexual — e foi considerado pesado demais porque
algumas imagens sugerem sadomasoquismo, voyeurismo e bissexualidade, além de
serem explicitamente encorajadoras de relagdes sexuais. Embora a MTV tenha banido o
videoclipe de sua programacéo, Justify My Love foi o primeiro VHS de um single

lancado por Madonna, o0 que mostra a tentativa da industria fonogréafica (no caso, da
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Warner Music) de se desvincular do poder exercido pela MTV na divulgacdo desse

novo género audiovisual.

Figura 29: Frames de Justify My Love, de Madonna, dirigido por Jean-Baptiste
Mondino

O cuidado com a fotografia — feita em geral para valorizar (muitas vezes
supervalorizar) habilidades e caracteristicas fisicas dos cantores — e a ousadia imagética
transformaram-se em importantes marcas do videoclipe. Para tanto, o cuidado
excepcional com aspectos técnicos como a iluminacdo se tornaram fundamentais e
acabam concedendo certo carater edilico aos cantores e demais elementos em cena.
Esses aspectos sdo especificamente valorizados em outras categorias do VMA, como a
Best Cinematography, o que acabou servindo de pretexto a mais para serem
desenvolvidos na cultura do videoclipe. Esta categoria, particularmente, possui 0
mesmo nome da categoria do Oscar que premia a fotografia em longas-metragens, o
que, mais uma vez, reforca a apropriacdo da cultura do cinema desenvolvida pela MTV
para consolidar o videoclipe como género.
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Figura 30: Frames de Wicked Game, de Chris Isaak, que ganhou 0 VMA de Best
Cinematography, Best Male Video e Best Video From Film em 1991.

Ele foi dirigido por Herb Ritts, que também atua como fotografo, e se destacou pelas
imagens sensuais feitas entre o cantor e a modelo dinamarquesa Helena Christensen.

A categoria Video of the Year, na Fase Classica, reforcou ainda elementos para
além dos aspectos técnicos do videoclipe. Em 1986, o vencedor foi Money for Nothing,
da banda britanica Dire Straits, o qual ja foi analisado no capitulo 1 por atuar em prol da
construcdo da imagem irreverente da MTV e por ter sido ressignificado recentemente no
livro Money for Nothing (2007), de Paul Austerlitz, que considera, sobretudo o
videoclipe contemporaneo, um mero produto voltado para a venda. Como visto, este foi
o0 primeiro videoclipe veiculado pela MTV Europa, em 1987, e foi escolhido para isso
por brincar em tom irreverente com o significado da prépria MTV. Embora faca uma
critica a emissora, ao ser transmitido pelo canal musical, Money for Nothing transforma-
se em um videoclipe irébnico e bem humorado. Como acontece em You Might Think, ele
utiliza recursos de computacdo gréafica e foi considerado, por isso, inovador. Seu
contetdo expde a performance dos integrantes do Dire Straits no palco entrecortada por
imagens redundantes em relacdo a letra, além da presenca onipresente da MTV tanto na

letra — em estrofes como “I want my MTV” — quanto nas imagens. A ansia em valorizar
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0s musicos (e, num certo sentido, a prépria MTV) estimulou este videoclipe a inaugurar
uma nova etapa da categoria Video of the Year expressivamente voltada para a
experimentacdo imagética. Como em varios videoclipes subsequentes, Money for
Nothing utiliza técnicas diferenciadas de animagdo numa tentativa, mais uma vez, de

singularizar o videoclipe no contexto da cultura audiovisual.

Figura 31: Frames de Money for Nothing, do Dire Straits.

As imagens mostram a performance da banda no palco, a animagéao feita com técnicas
de computacéo gréfica e, ainda, a referéncia explicitaa MTV.

A énsia de valorizar videoclipes que trabalhassem técnicas visuais consideradas
inovadoras se repetiu no ano seguinte, em 1987, quando Sledgehammer, do britanico
Peter Gabriel, foi o Video of the Year. Até hoje, este € um dos videoclipes mais
importantes da MTV e da carreira de Peter Gabriel, que havia saido da banda de rock
progresssivo Genesis em 1975. Dado que o rock progressivo utiliza como ferramenta de
distingdo a experimentacdo e o virtuosismo musical, os quais objetivam, sobretudo,
conceder um carater artistico ao rock, o passado de Gabriel com o Genesis foi

responsavel por conceder uma “aura” experimental ao cantor. Seus videoclipes, por
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conseguinte, em geral reforcam essa imagem. Sledgehammer, particularmente, causou
grande frisson na MTV justamente por causa do seu teor experimental. O video foi
inteiramene desenvolvido em stop motion, uma técnica de animacdo que manipula
objetos, fazendo-os criar vida. Embora a técnica seja anterior a Sledgehammer, ela
ganhou popularidade a partir deste videoclipe. Pode-se ter em conta que Sledgehammer,
assim, incorpora alguns importantes elementos textuais consolidados na linguagem de
videoclipe. Além de expor a imagem de Gabriel interpretando a musica em um
ambiente experimental, a técnica desenvolvida no videoclipe é bastante trabalhosa e
requereu, por isso, um grande engajamento por parte do cantor. A deciséo de filmar em
stop motion obrigou Peter Gabriel a ficar parado por 16 horas em cima de uma espécie
de coberta de vidro para ser fotografado em imagens que posteriormente foram
animadas para integrarem o videoclipe. O esforco e 0 engajamento para criar 0S
produtos culturais, como analisado no capitulo 1, se relacionam a aspectos de
legitimacdo artistica apontados por Bourdieu (1996) e até por Adorno (1973, 1985), o
qual desvalorizou os produtos da industria cultural por entender que estes seriam
facilmente reproduziveis, 0 que causaria, na visdo de Adorno, uma diminuicao do valor
artistico da obra. Ao ser de dificil reproducdo e trabalhosamente elaborado,
Sledgehammer aumenta o seu valor como obra de arte e, consequentemente, transfere
essa caracteristica para o videoclipe como género quando recebe o principal prémio do
VMA. Tanto que a valorizacdo da experimentacdo € um elemento fundamental da

cultura do videoclipe hoje.
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Figura 32: Frames de Sledgehammer, considerado altamente experimental.

As imagens exploram a performance do cantor e a irreveréncia tipica da MTV. Além de
Video of the Year, o videoclipe também venceu as categorias Best Male Video, Best
Concept Video, Best Overall Performance, Most Experimental Video, Best Direction,

Best Special Effect, Best Art Direction e Best Editing, 0 que transformou este video em

um dos principais canones da cultura do videoclipe.

Sledgehammer foi um dos muitos videoclipes da Fase Classica que foram
valorizados em funcédo das técnicas diferenciadas que desenvolveram. Outro videoclipe
dessa época bastante ovacionado pelos efeitos animados foi Take on Me, da banda
norueguesa a-ha. Dirigido por Steve Barron, que também dirigiu Money for Nothing, é
até hoje famoso em funcdo da técnica que utilizou, conhecida como rotoscopia, que
anima imagens previamente gravadas, causando um efeito de desenho animado. O
videoclipe alavancou definitivamente a carreira da banda a-ha, que até hoje é lembrada
muito por causa dessas imagens, as quais contam a doce histéria de amor entre o

vocalista Morten Harket e a jovem cliente de uma cafeteria.
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Figura 33: Frames de Take on Me, do a-ha.

Em 1986 ele foi o vencedor das categorias Viewer’s Choice, Best New Artist, Best
Concept Video, Most Experimental Video, Best Direction e Best Special Effect.

Além da criativa técnica de animacdo utilizada, que ovaciona o caréater
experimental do videoclipe, Take on Me trabalha outras convengdes textuais do género
consolidadas na Fase Classica do VMA: a apropriacdo adaptada da narrativa
cinematogréfica e a exposicdo da imagem dos musicos. Na pequena narrativa
desenvolvida no videoclipe, uma jovem toma um café enquanto I& uma historia em
quadrinhos, a qual narra as aventuras do vocalista do a-ha, Morten Harket, que no gibi
atua como um heroi motocilista. A jovem, encantada com o protagonista da historia,
passa a encara-lo, até que, no final do primeiro minuto do videoclipe, ele pisca para ela,
criando vida, e a convida para adentrar ao universo do quadrinho com ele. Ela aceita o
convite e, entdo, ambos passam a compartilhar, na ficcdo, uma histéria comum. Em
meio a lutas com um motocilista vildo e corridas através de ambientes desconhecidos,
integrantes do a-ha aparecem tocando seus instrumentos, ao passo que Morten Harket
interpreta a cancdo para sua amada. Ao final do videoclipe, o vocalista-heroi-
motociclista e a jovem conseguem sair do gibi e, assim, vivem felizes para sempre no

mundo "real". Esta profusdo de imagens, que narram uma histéria com inicio, meio e
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fim, além de exporem a performance musical dos musicos, acontece em apenas trés
minutos e 48 segundos. A rapidez da historia é comandada pela cangdo, que tem essa
duracdo, e consegue valorizar a imagem dos musicos de variadas maneiras. O vocalista,
particularmente, ndo é apenas o cantor da banda: é ele quem comanda, também, a
narrativa de amor contada nas imagens, ou seja, sua performance musical aparece
inserida na histdria. Trata-se, pois, de uma transgressdo da histéria convencional
contada nos filmes — Morten Harket, afinal, é cantor ou o personagem ficticio da
historia? — que s6 é possivel em funcdo da unido que o videoclipe realiza entre a
historia, inspirada no cinema, e a cultura da mdsica popular massiva, que valoriza

sobremaneira a performance musical.

Nem sempre, contudo, a performance musical aparece como elemento
complementar a uma histdria qualquer no videoclipe. Em muitos casos, ela € o principal
e as vezes 0 Unico elemento imagético presente. A performance musical ganhou status
de protagonista no ultimo videoclipe a ganhar o Video of the Year na Fase Classica,
Need You Tonight/Mediate, do grupo INXS, em 1988. O titulo do videoclipe é inusitado
porque reune duas musicas da banda — Need You Tonight e Mediate -, as quais, de
maneira bastante incomum, protagonizam um mesmo videoclipe. Este, dirigido por
Richard Lowenstein, é igualmente dividido em duas partes. A primeira utiliza a musica
Need You Tonight e é inteiramente formada pela performance dos masicos, aos moldes
do que fariam em apresentacdes ao vivo. Os rostos dos integrantes, 0 modo como se
movimentam e a maneira como se posicionam no palco sdo valorizados em closes e
enquadramentos cuidadosos que valorizam cada habilidade fisica e musical dos
masicos. O vocalista Michael Hutchence interpreta a cangdo em playback encarando a
camera e é, com isso, o elemento mais valorizado em cena. Como em shows ao vivo, ele
se posiciona constantemente no centro do "palco” e € ladeado pelos demais integrantes.
Sendo a figura central do videoclipe, Michael Hutchence danga, rodopia e salta em
imagens que por vezes sdo coloridas e por vezes sdo em preto e branco, estimulando,

inclusive, uma grande flexibilidade no uso da fotografia no videoclipe.
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Figura 34: Frames da primeira parte de Need You Tonight/Mediate, do INXS, que
valorizam a performance musical da banda

A segunda parte do video, que tem a musica Mediate como base, resolve uma
importante questdo para a MTV: ela concede um passado a historia do videoclipe.
Como o capitulos 4 mostrou, quanto a MTV estreou, em 1981, o videoclipe ja dava seus
primeiros passos em curtos programas de televisdo ao redor do mundo, incluindo o
Brasil. E possivel apontar indicios do nascimento do formato ainda na década de 1960,
quando grupos de rock como os Beatles gravaram cenas de suas performances ao Vvivo e
as transmitiram em canais de televisdo. Todavia, foi apenas com o surgimento e a
consolidacdo da MTV que o videoclipe passou a ser um género relevante e necessario
para industria da mdsica e, também, para a propria televisdo, tendo em vista a
quantidade de canais musicais que surgiram ou tentaram surgir durante toda a década de
1980, bem como o crescimento da televisdo a cabo que a MTV ajudou a estimular.
Nesse contexto, Mediate faz referéncia a Subterranean Homesick Blues, de Bob Dylan,
feito em 1965, pelo menos 16 anos anos antes da estreia da MTV. Embora seja
comumente tratado como um videoclipe, este video é na verdade a sequéncia de
abertura do documentario Don’t Look Back, dirigido por D. A. Pennebaker, que estreou

em 1967 e que cobre a turné que Dylan havia feito em 1965 no Reino Unido. Dadas as
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suas caracteristicas estruturais, a importancia dessa sequéncia de abertura € patente na
cultura do videoclipe, pois se tornou uma referéncia sistematicamente citada ao ser
descrita a historia do género. Em Subterranean Homesick Blues, Bob Dylan vai
deixando cair no chdo cartazes que contém partes da letra da misica no momento em
que a cancdo as profere. Em Mediate, o INXS faz 0 mesmo. A referéncia que a banda
australiana constroi em torno de uma das mdsicas mais famosas de Bob Dylan €
certamente um elemento de valorizacdo do proprio videoclipe como produto cultural,
além de explicitar que o videclipe tem uma histdria e um passado, 0 que concede raizes
e sentido ao género. Ao premiar este videoclipe com a principal estatueta do VMA, a

MTV esclarece que o seu mais valioso contetido é anterior a sua propria existéncia.

Figura 35: A esquerda, frame da segunda parte de Need You Tonight/Mediate. A direita,
frame de Subterranean Homesick Blues, de Bob Dylan

As duas partes de Need You Tonight/Mediate ttm em comum a clara exposi¢ao
do musico, seja ele tocando e cantando a musica, seja ele exclusivamente interpretando
a letra da cancdo. Em maior ou menor grau, a presenca do musico elaborando algum
tipo de performance musical € um elemento hegemdnico na cultura do videoclipe. Na
Fase Classica, vérias categorias valorizaram especificamente este componente, como a
Best Stage Performance e a Best Overall Performance, que foram categorias
responsaveis por apontar os videoclipes que melhor apresentavam os musicos engquanto
tais. A valorizagcdo da performance musical atuou diretamente na consolidacdo da
estrutura particular do videclipe, a qual muitas vezes ndo conta nenhuma histéria e, no

lugar, restringe-se a expor imagens da banda retiradas de shows ao vivo ou encenadas
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para serem transformandas em videoclipes. Este €, atualmente, um elemento
fundamental de construcdo imagética do mausico e, também, da linguagem de

videoclipe.

Figura 36: Frames de Jump, do Van Halen, primeiro vencedor da categoria Best Stage
Performance, em 1984,

O videoclipe explora a performance musical da banda, em um palco montado para tal, e
o0 carisma do vocalista David Lee Roth, que encara insistentemente a cAmera e, por
conseguinte, o telespectador.

Ao explorar a performance da banda no palco, o videoclipe cria uma
aproximacdo aparentemente mais intensa que um show ao vivo, ja que dificilmente a
banda pode chegar tdo perto de quem a assiste em uma performance presencial. Embora
se trate, evidentemente, de uma impressao estimulada pela edicdo, esta estratégia acaba
compensando em parte a experiéncia de uma performance presencial, criando com isso

uma grande identificagdo com o telespectador.
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Em muitos casos, a imagem do musico ndo é transmitida pelo videoclipe através
da performance musical, mas sim da coreografia desenvolvida em cena pelo artista. Foi
o0 caso de Thriller, que acabou sendo conhecido muito por causa dos passos de danca
feitos por Michael Jackson, e de boa parte dos videoclipes que ndo vém do rock. Da
mesma forma que as performances de grupos de rock que simulam shows ao vivo no
videoclipe, as coreografias se tornaram um elemento fundamental de variados géneros
musicais e, da mesma maneira, concedem grande valor as habilidades fisicas dos
artistas. De maneira analoga ao que ocorre com videoclipes montados a partir de
simulacdes ou de shows ao vivo, 0s cantores que desempenham coreografias nos
videoclipes normalmente posicionam-se no centro do video e recebem os mesmos tipos
de destaque nas imagens: corpos e rostos sdo explorados pelas cameras de forma a
expor um tipo ideal de performance coreografada. Ao mesmo tempo, 0s cantores
comumente aparecem desenvolvendo complexos passos de danca enquanto interpretam
a cancdo, e isso mesmo que se saiba que, ao vivo, muitas vezes esse tipo de
performance ndo se mostra possivel. A grande diferenca entre videoclipes de shows ao
vivo e videoclipes com coreografias é que, de maneira geral, ambas as performances
aparecem nos videoclipes em diferentes géneros musicais. Enquanto a performance
inspirada em shows ao vivo se conecta, hegemonicamente, a géneros voltados para o
rock, as coreografias se apresentam mais em videoclipes de outros géneros, como a
musica pop e o hip hop, por exemplo. Ndo é a toa que, na Fase Classica, quando é
visivel a tendéncia da MTV em se construir como um canal de rock, nenhum videoclipe
prioritariamente coreografado venceu a categoria Video of the Year. Isto comegou a
acontecer apenas na etapa seguinte, a Fase Musical. Entretanto, paradoxalmente, a
categoria Best Choreography existe desde a primeira edi¢cdo do VMA, quando premiou
Thriller, e nunca foi extinta, nem mesmo em 2007 ou na Fase Fragmentada, o que

mostra a importancia deste elemento continuamente reforgada pela MTV.
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Figura 37: A esquerda, frames de Nasty; a direita, The Pleasure Principle, ambos de
Janet Jackson que ganharam, respectivamente, o0 VMA de Best Choreography em 1987
e em 1988

A partir do exposto até 0 momento, pode-se ter em vista que a Fase Classica do
VMA foi responsavel pela consolidacdo de muitas das mais importantes convengoes
textuais do videoclipe percebido como género. A categoria Video of the Year, nesse
sentido, permite perceber com especial atencdo de que maneira os elementos técnicos,
como o cuidado excepcional com a fotografia e a utilizacdo de variadas técnicas de
edicdo, foram fundamentais para distinguir o videoclipe dos demais géneros
audiovisuais e transformé-lo num espaco para a experimentacdo. Além disso, foi
possivel perceber como o videoclipe se transformou em um espago essencial de
divulgacdo da imagem do masico, o qual pode ser visto no videoclipe como um eximio
dancarino ou como um artista que domina todas as técnicas dos shows ao vivo. A
escolha entre apresentar o musico como um performer musical ou como um dangarino
depende principalmente das expectativas de género musical relacionadas a masica que é
encenada, caracteristica que se desenvolverad de forma mais complexa na fase seguinte
do VMA, a Fase Musical. A partir do olhar construido em torno do videoclipe pela
teoria, ja analisada nos capitulos 1 e 2, tem-se que a Fase Classica foi responsavel pela

definicdo das principais convencdes relacionadas ao videoclipe, as quais permanecem
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como elementos fundamentais de valoragdo do género. A edicdo rapida, o "excesso" de
imagens, a tendéncia a experimentacdo visual e a valorizacdo "excessiva" do artista,
que, a partir do videoclipe, estaria pronto para ser vendido sdo, como Vvisto,
caracteristicas ainda hoje evidenciadas pela bibliografia. O problema, de maneira geral,
é que a valoracdo construida na literatura concede ainda um valor bastante inferior e
negativista quando compara o videoclipe com seus inspiradores, como 0 cinema, a
videoarte e a musica popular massiva. Primeiramente, isto acontece porque a teoria
ainda ndo foi adiante e permanece, portanto, tendo como referéncia as convencoes
criadas na Fase Classica, a qual foi muito importante mas durou apenas cinco edi¢des
do VMA (1984-1988). Desde entdo, como sera visto, diversas outras caracteristicas
foram adicionadas a cultura do videoclipe e permanecem ocultadas pela bibliografia.
Em segundo lugar, a teoria de maneira geral ndo percebeu que, para além de ter
apropriado elementos das culturas musical e audiovisual, o videoclipe desenvolveu, a
partir dessa apropriacdo, uma complexa gama de novas caracteristicas, pois nenhum
elemento que fora apropriado aterrissou no videoclipe de maneira acritica ou, como
afirma o discurso pos-moderno relacionado ao videoclipe, a partir de sucessivos
pastiches que retirariam o valor critico das obras. O videoclipe, ao contrario, realizou
mudangas e adaptacdes que transformaram profundamente os elementos que apropriou,
além de ter desenvolvido com eles uma dindmica propria, que o ajudou a formar sua
identidade. Foi justamente esse poder de adaptacdo que possibilitou ao videoclipe
ascender como um género singular. Um poder, alias, que como afirmam Marshall e Eric

McLuhan (1988), é intrinseco a qualquer artefato cultural.

7.2.2.Video of the Year na Fase Musical (1989-2006)

Como visto, a Fase Classica consolidou uma série de caracteristicas textuais do
videoclipe "classico". Entretanto, embora os videoclipes vitoriosos apresentassem uma
série de elementos diferentes entre si, € importante perceber que todos os vencedores da
categoria Video of the Year entre 1984 e 1988 — The Cars, Don Henley, Dire Straits,
Peter Gabriel e INXS — eram exemplares que, de diferentes maneiras, se aproximavam

do rock. Algumas categorias desenvolvidas nessa fase, como Best Choreography,
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eventualmente valorizaram artistas de outros géneros musicais, como foi 0 caso de Janet
Jackson, comumente percebida como uma cantora pop, mas a principal categoria do
evento reforcou sistematicamente o género que mais se relacionou a identidade da MTV

em Sseus primeiros anos.

A etapa seguinte do VMA, todavia, comportou-se de maneira diferente. Como ja
analisado no inicio deste capitulo, a Fase Musical foi marcada por uma grande
problematizagdo feita pelo evento em relagdo aos géneros musicais. Muitos deles
passaram a ocupar parte significativa do espaco anteriormente concedido em peso ao
rock. Esta mudanca causou reflexos na categoria Video of the Year, que passou a ser
um termometro de aferi¢cdo de variados géneros, todos relacionados ao novo target que
a MTV, na Fase Musical, aos poucos definiu. Essa mudanca, contudo, ndo aconteceu de
um ano para o outro. Entre 1989, quando comecou a Fase Musical, e 1994, quando o
VMA ja havia criado diversas categorias voltadas para diferentes géneros musicais, a
categoria Video of the Year ndo refletiu esta mudanca e continuou premiando
exclusivamente videoclipes de grupos ou artistas comumente relacionados ao rock.

Nesse sentido, os vencedores desse periodo foram™®;

1989 — Neil Young com o videoclipe This Note”s for You

1990 - Sinéad O’Connor com o videoclipe Nothing Compares 2 U
1991 — R.E.M. com o videoclipe Losing My Religion

1992 — Van Halen com o videoclipe Right Now

1993 — Pearl Jam com o videoclipe Jeremy

1994 — Aerosmith com o videoclipe Cryin’

155 sabe-se que afirmar que bandas como Neil Young, Van Halen, Aerosmith etc. fazem parte de um
mesmo género é tratar o rock de forma bastante superficial, considerando que essa generalizacdo apaga a
complexa discussdo do rock como cultura e como género musical. Os grupos musicais e 0s cantores
citados em todo o capitulo bem como a inser¢do deles em determinados géneros musicais levam em conta
a maneira como eles sdo hegemonicamente percebidos por jornais, revistas e sites especializados, pela
critica e, também, pelo senso comum. Essa generalizacdo, embora limite a compreensdo do rock per si,
ajuda a compreender como a MTV montou sua programacdo e de que maneira 0 VMA se insere nesse
contexto. O enquadramento dos grupos em géneros musicais especificos é feito pela MTV e pelo VMA
de forma bastante genérica, tendo em vista que a principal funcéo do evento e do canal musical é atrair o
maior e mais heterogéneo publico possivel dentro das possibilidades que essa generalizagdo permite.
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A manutencéo, nesse periodo, do que parecia ser a tradicdo rock pelo maximo de
tempo possivel significou o desenvolvimento de uma estratégia da propria MTV para
ndo ser percebida como musicalmente em crise ou numa radical fase de mudanca de
target, ja que enquanto a principal categoria do VMA valorizava exclusivamente o rock,
a MTV podia se considerar, afinal, uma emissora de rock. Os videoclipes que venceram
a categoria Video of the Year até 1994, da mesma maneira, continuaram reforcando
elementos textuais consolidados na Fase Classica, como a presenca constante do bom
humor (no videoclipe This Note’s for You), a experimentacdo (em Losing My Religion e
Right Now) e a performance dos musicos (como em Nothing Compares 2 U, Jeremy e

Cryin’).

Adicionalmente, alguns elementos inspirados na cultura do cinema foram ainda
mais valorizados, como ilustra o caso de Cryin’, da banda Aerosmith. Este videoclipe
narra a historia de uma adolescente que é traida pelo namorado e, ensandecida, resolve
sair pela cidade fazendo pequenas loucuras, como colocar um piercing no umbigo. Apds
o lancamento deste video, mais dois foram produzidos a partir de singles do Aerosmith
— Amazing e Crazy — formando uma trilogia. Os trés videoclipes foram lancados entre
1993 e 1994 como parte do album Get a Grip, foram dirigidos pelo mesmo diretor
Marty Callner e foram protagonizados pela mesma jovem, a atriz Alicia Silverstone.
Amazing e Crazy narram aventuras da adolescente de diferentes maneiras no claro
intuito de complementar o que havia sido contado em Cryin’. Em Amazing, a
adolescente surge como a mulher ideal inventada por um jovem que utiliza, para tal,
programas de computador. A continuidade construida entre Amazing e Cryin’ € evidente
inclusive porque aquele utiliza imagens de Cryin’ como parte da narrativa. Em Crazy,
por sua vez, a jovem foge da escola ao lado de uma amiga (Liv Tyler, filha do vocalista
do Aerosmith, Steve Tyler) e as duas percorrem os Estados Unidos dirigindo, sem
rumo, um conversivel, numa referéncia aos road movies. A proximidade com o cinema
é exposta neste videoclipe ainda porque ele faz referéncia ao filme Thelma & Louise,
que se baseia em um roteiro similar — duas amigas percorrem os Estados Unidos para
fugir de seus problemas — e que havia sido um sucesso nas bilheterias norte-americanas

em 1991, trés anos antes do langamento de Crazy.
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Figura 38: Na primeira fileira, frames de Cryin’. Na fileira do meio, frames de Amazing.
Na ultima fileira, frames de Crazy, todos da banda Aerosmith.

A intencdo em criar uma continuidade entre os trés videoclipes € clara, por exemplo, na
semelhanca existente na fotografia dos videoclipes e, principalmente, na atriz que
protagoniza as trés historias.

Diversos videoclipes, até hoje, contam historias tendo como base convencdes
cinematogréficas. A principal diferenca em relagdo ao cinema é que, na maioria dos
casos, o videoclipe ndo valoriza os didlogos — a cangdo, neste caso, € responsavel por
"narrar” as imagens — e a performance dos musicos entrecorta as narrativas — o que

evidencia a importancia incontestavel da cultura musical no desenvolvimento da
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linguagem de videoclipe, ao lado da cultura audiovisual. Este foi o caso, inclusive, da
trilogia do Aerosmith, na qual os integrantes da banda aparecem nos trés videoclipes

desenvolvendo performances musicais que entrecortam a histéria da jovem.

Dos videoclipes vencedores da categoria Video of the Year até 1994, convém
ainda destacar Losing My Religion, que alavancou a carreira da banda R.E.M. e é até
hoje um dos mais lembrados desse periodo por causa do seu apelo visual. O videoclipe
foi dirigido pelo indiano Tarsem Singh, que inseriu imagens da cultura indiana no video
e fez varias referéncias a quadros do pintor barroco Caravaggio, criando com isso um
videoclipe abarrotado de referéncias. O videoclipe € integralmente composto por
referéncias imageéticas entrecortadas pela performance musical do R.E.M., que canta e
toca a cancdo. Losing My Religion é um videoclipe representativo entre muitos que se
apropriam de imagens de outros produtos culturais. No entanto, as imagens ganham um
significado diferente de seus contextos originais, considerando que ao unir referéncias
barrocas e indianas a performance da banda, o videoclipe constroi um novo conjunto de
imagens que, em ultima instancia, interpreta a letra da cancédo. Elas, com isso, ndo séo
mais imagens religiosas, barrocas ou pertencentes a uma cultura particular; elas passam
a representar a grandeza da vida e o fato de o cantor estar até perdendo suas crencas
tentando ficar ao lado da pessoa amada. Pois estes sdo, afinal, os significados da letra de
Losing My Religion, que utiliza como metéaforas expressdes religiosas para demonstrar o

sentimento que o cantor tem pela pessoa amada.

O vocalista Michael Stipe, por sua vez, como acontece em muitos outros
videoclipes, é o principal elemento em pauta. Ele canta, movimenta-se e se localiza
geralmente no centro da cena, além de parecer sofrer em funcdo do significado triste
que a letra carrega, no intuito de preencher uma das principais convengdes do videoclipe
relacionadas a cultura musical: a interpretacdo da cancdo. Se a letra é triste, como é o

caso, 0 cantor precisa expor essa caracteristica nas imagens.
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Figura 39: A esquerda, frame de Losing My Religion. A direita, reproducéo de um
quadro do pintor Caravaggio

Figura 40: Frames de Losing My Religion.

Eles indicam o cuidado extremo que o videoclipe desenvolveu em relacdo a aspectos
técnicos como a iluminacéo, além da grande quantidade de referéncias retiradas de
outros produtos culturais. Este videoclipe venceu as categorias Video of the Year, Best
Group Video, Breaktrhough Video, Best Direction, Best Art Direction e Best Editing.

Videoclipes como Losing My Religion evidenciam ainda um elemento a mais

relacionado aos aspectos técnicos: a juncao que o videoclipe construiu entre a cancao e
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as imagens. Nesse sentido, sempre que o refrdo da cancdo € entoado, o vocalista
Michael Stipe aparece em cena, desenvolvendo sua performance. O refrdo, com isso,
torna-se um componente fundamental do videoclipe, da mesma forma que ocorre na
musica em si. E verdade que elementos como a coreografia e a propria edicdo ja
firmam, desde 1984, uma importante relagdo entre a cancdo e as imagens nos
vencedores do VMA. Nesse sentido, por exemplo, em geral o ritmo da edi¢cdo combina
com o ritmo da mdsica: cangdes mais calmas tendem a incentivar uma edicdo mais lenta
no videoclipe, ao passo que can¢fes mais rapidas normalmente incentivam uma edigédo
mais acelerada. Na Fase Musical, contudo, percebe-se uma intensificacdo da

interdependéncia entre som e imagem.

7.2.2.1. Video of the Year na Fase Musical: para além do rock

Todos os elementos textuais relacionados a consolida¢do do videoclipe como
género até aqui discutidos foram vistos, pela MTV, como devedores do rock. Embora
outros géneros também sejam responsaveis por muitos desses componentes, a analise da
principal categoria do VMA leva a crer que o canal musical construiu por muito tempo
a ideia de que era o rock o género mais relacionado ao que ela entendia como um bom
videoclipe. Esse cenario comecou a mudar no inicio da Fase Musical, quando 0 VMA
criou categorias especificas para variados géneros — incluindo o préprio rock — e quando
excluiu categorias mais voltadas para esse género, como a Best Stage Performance. Esta
categoria vigorou durante toda a Fase Classica, de 1984 a 1988, e ajudou a consolidar a
importancia concedida as performances de palco nos videoclipes. A maior parte de seus
ganhadores*®® foram grupos que valorizavam a formagdo tradicional de uma banda de
rock — baterista, guitarrista, baixista e vocalista —, de modo que, ao ser extinta,

demonstrou que 0 VMA estava aberto a novos tipos de performances.

A categoria Video of the Year comegou a premiar novos géneros musicais em

1995, quando o trio TLC venceu a categoria com o videoclipe Waterfalls. Além de ter

1 Em ordem, os ganhadores da categoria Best Stage Performance foram: Van Halen (Jump), Bruce
Springsteen (Dancing in the Dark), Bryan Adams e Tina Turner (It's Only Love), Bon Jovi (Livin’ On a
Prayer), Prince (U Got the Look), Livin Colour (Cult of Personality).

280



sido a segunda vez que um artista (no caso, um trio) do sexo feminino ganhara este
prémio — a primeira fora em 1990 com Sinéad O’Connor — o0 destaque desse ano em
relacdo aos anteriores € evidente por causa do género musical que o TLC integra. O
grupo, formado por trés mulheres, costuma ser vinculado ao R&B e ao hip hop — jamais
ao rock. A apresentacdo das trés cantoras, por conseguinte, € bem diferente do que se
espera de uma banda de rock. Em primeiro lugar, nenhuma das integrantes do TLC toca
instrumentos em cena e todas sdo vocalistas, ou seja, as trés vozes sdo protagonistas em
variadas masicas. O seu principal atrativo visual, em funcdo disso, ndo passa por uma
performance de palco aos moldes do que fazem as bandas de rock. No lugar disso, 0
TLC desenvolve coreografias. Diversos de seus videoclipes exploram a imagem bonita
das trés integrantes e 0 modo como dancam. O videoclipe Waterfalls, primeiramente,
faz exatamente isso: explora a coreografia dancada sensualmente pelo TLC. Em
segundo lugar, o videoclipe utiliza um recurso ja consolidado anteriormente e que
mantém relagdo com o cinema: uma historia se desenvolve entrecortada pela

performance coreografada do grupo.

Figura 41: Frames de Waterfalls, do TLC, dirigido por F. Gary Gray

Sem dialogos ou qualquer elemento sonoro adicional além da masica, a historia

contada em Waterfalls narra duas situagdes. A primeira da conta de um adolescente

281



pobre, que trabalha como traficante de drogas contra a vontade da mée, a qual tenta
impedir a ma conduta do filho. No meio do video, 0 menino acaba assassinado por
outros traficantes, para desespero da mae. A segunda histéria acontece entre um casal de
jovens que transa sem protecao e, por causa disso, um deles transmite aids para o outro.
A histéria violenta e bastante negativa contrasta o tempo todo com o azul do céu e do
mar que permeia as partes nas quais o TLC aparece dancando e colorindo o video,
naturalizando mais uma vez uma estrutura que se tornou comum no videoclipe: uma
historia narrativizada entrecortada pela performance do artista. Em Waterfalls, essa
estrutura é particularmente complexa, pois da conta de duas histérias com inicio, meio e
fim, além da presenca constante das trés integrantes do grupo dancando e cantando, e
tudo acontecendo em apenas cinco minutos e 15 segudos. Do ponto de vista tematico, o
tom moralizante do video — uso de drogas e sexo sem protecdo sdo errados — certamente
pesou para ele ser selecionado como o Video of the Year de 1995. No entanto, a escolha
significa muito mais, tendo em vista que acabou com a hegemonia do rock no VMA,
género que a partir de entdo foi sistematicamente perdendo espaco na principal

categoria da premiacéo.

Essa mudanca significativa na esséncia do que a MTV havia construido desde 1°
de agosto de 1981 tem como causa uma radical mudanca no papel da emissora como o
lugar do videoclipe e, também, na relagdo mantida como a midia mainstream, ou seja,
com as grandes gravadoras e com as midias hegemonicas voltadas para musica. Como o
capitulo 5 mostrou, a op¢do da MTV em voltar, inicialmente, sua identidade para o rock
foi uma estratégia desenvolvida para atrair a audiéncia jovem que ndo tinha muitas
escolhas para si na televisdo broadcasting e na televisdo a cabo. Isto foi estimulado
ainda pela estagnacdo de conteudo vivida pelas radios FM, as quais desde o final da
década de 1970 mostravam-se receosas em apostar em novos artistas. A grande
novidade que a MTV representou foi causada especialmente pelo fato de o publico
jovem desconhecer a maior parte das musicas que a MTV veiculou em seu inicio, entre
as quais destacam-se as bandas britanicas de rock que ainda ndo haviam conseguido
alcancar as radios norte-americanas. O capitulo 5 fez uma comparacdo entre 0s
primeiros videoclipes veiculados pela MTV e a lista de hits da Billboard publicada no
dia da estreia do canal musical e, a partir disso, mostrou a grande diferenca entre ambas.
Em 1995, esse papel alternativo desempenhado pela MTV ndo mais existia. O grande

impacto que ela causou nos primeiros anos nas radios FM e na inddstria da musica além
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do seu esforgo em se tornar um canal musical transnacional fizeram com que, ao longo

do tempo, a MTV se tornasse uma importante referéncia mainstream.

Nesse sentido, no lugar de trabalhar com uma programacéo singularizada, a
MTV se viu obrigada a se adaptar as mudancas ocorridas na cultura musical. Uma prova
dessa necessidade pode ser vista através da propria Billboad, que, em 1995, mostrava-se
uma grande entusiasta da cultura do videoclipe. Além de publicar semanalmente a lista
das musicas mais tocadas nas radios, como vinha fazendo desde 1955, a revista passou
a publicar também uma lista com os videoclipes mais assistidos em diferentes canais
musicais, ndo apenas na MTV. Do ponto de vista da consolidacdo do videoclipe, este é
um importante indicativo de que o género ja era plenamente aceito na cultura musical e,
mais do que isto, era percebido como uma importante ferramenta musical, da mesma
forma que os singles e albuns dos musicos. Em relacdo a MTV, todavia, isso mostra que
ela comecava a ndo ser mais vista como sinénimo de videoclipe. Como qualquer
instancia cultural hegemdnica, a MTV agora possuia "competidores" e precisava, por
isso, desenvolver diferentes estratégias de manutencdo de poder. Abrir espago para
novos géneros musicais e, principalmente, premiar esses géneros poderia se mostrar

eficiente.

A escolha dos novos géneros musicais aptos a receberem o "selo MTV"
evidentemente ndo foi feita de forma aleatdria nem ingénua. A lista de videoclipes da
Billboard mostra que géneros como R&B e hip hop ganhavam cada vez mais espago na
cultura do videoclipe em 1995, o que refletia uma maior aceitacdo desses géneros na
cultura musical de maneira geral. Além de publicar a lista dos mais assistidos da MTV e
da VH1 (pertencente a MTV), a Billboard destacou, nesse ano, os videoclipes da BET —
Black Entertainment Television —, da CMT — Country Music Television — e da TNN —
The Nashville Television. Tanto a CMT quanto a TNN sdo canais voltados para o
country — um género musical tradicional nos Estados Unidos que, embora consumido
por diversos publicos, é costumeiramente relacionado a consumidores mais adultos que
aqueles voltados para a MTV. A BET, diferentemente, destaca variados tipos de musica
negra (black music), entre os quais o hip hop e 0 R&B. Ambos 0s géneros, por sua vez,
sdo em geral voltados para consumidores mais jovens — 0s quais poderiam mais
facilmente ser atraidos pela MTV. Soma-se a isso o fato de que a BET ja vinha testando

a popularidade dos videoclipes voltados para a musica negra desde meados dos anos de
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1980, quando comecou a apostar no formato como forma, ironicamente, de se
diferenciar da MTV.

Na lista dos videoclipes mais assistidos da Billboard publicada em 20 de agosto
de 1995, 18 dias antes do VMA daquele ano, o videoclipe Waterfalls aparece nos
rankins da BET (em segundo lugar), da MTV (em 19° lugar) e até como uma novidade

1%, A MTV, assim, ndo mais detinha o controle

a ser em breve transmitida pela VH
sobre a sua programacao de videoclipes, pois ao premiar um dos videos mais assistidos
do canal concorrente, fez mais ou menos o que as radios FM fizeram quando ela
comecgou a atrair "ouvintes" ao se instituir em 1981: mudou sua programacao e tentou

tomar para si parte dos telespectadores da BET.

7L ogo abaixo das listas de videoclipes mais assistidos de cada emissora, a Billboard elencava os New
Adds, que seriam as novas aquisi¢tes de videoclipes feitas recentemente por cada canal musical e que em
pouco tempo passariam a fazer parte da programacéo.
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Figura 42: Video Monitor, a lista da Billboard com os 50 videoclipes mais asssitidos em
diferentes canais televisivos publicada em 20 de agosto de 1995



7.2.2.2. Video fo the Year na Fase Musical: a mudanca de

target

Embora Waterfalls seja emblematico em relacdo a metamorfose musical sofrida
pela MTV, a categoria Video of the Year mostra que a MTV realizou essa mudanca
lentamente, de forma a tentar manter parte da identidade rock vigente até entdo. Nesse
sentido, depois de 1995, quando Waterfalls venceu a categoria, e até 2006, ano final da
Fase Musical, a categoria Video of the Year ainda contemplou o rock em quatro

ocasides, incluindo a edi¢do do VMA de 1996:

1996 — Smashing Pumpkins com o videoclipe Tonight, Tonight
1997 — Jamiroquai com o videoclipe Virtual Insanity
2005 — Green Day com o videoclipe Boulevard of Broken Dreams

2006 — Panic! At the Disco com o videoclipe | Write Sins Not Tragedies

Entretanto, essa nova etapa da cultura do videoclipe, marcada pela popularizagéo
do género para além do rock e do surgimento de um sem-ntmero de novos videoclipes
diariamente, estimulou uma mudanca fundamental na estrutura dos videoclipes de rock
valorizados na categoria mais importante do VMA. Os quatro vencedores acima
exploram profundamente a performance das bandas — como seria de se esperar em se
tratando de videoclipes de rock. Todavia, no lugar de apresentarem os integrantes
tocando seus instrumentos em palcos montados para tal, esses quatro videoclipes
expdem as bandas inseridas nas tematicas dos videos, com se fossem atores alem de
musicos. Esta estrutura explora o apelo visual (e teatral) que os mudsicos apresentam em
detrimento de suas habilidades como musicos. Ademais, estes videoclipes expdem o0s
vocalistas interpretando a cangdo e, contrariamente, concedem um papel secundario aos
demais integrantes das bandas. Em alguns casos, como o do videoclipe Virtual Insanity,
a banda que forma o Jamiroquai nem sequer aparece no video, apenas o vocalista Jay

Kay. Nos demais casos, 0s integrantes das bandas atuam nos videoclipes como
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coadjuvantes ou acompanhando o vocalista, concedendo com isso um valor

exponencialmente maior ao integrante do grupo gue canta a cangao.

Essas caracteristicas apontam para uma mudan¢a na compreensdo do que
significa a performance musical no videoclipe: no lugar de apenas expor a imagem dos
musicos cumprindo o papel de musicistas, o videoclipe estimula um tipo de
performance mais ampla, marcada muitas vezes por encenagdes e coreografias. Trata-
se, pois, de um deslocamento construido entre 0 musico e o papel desenvolvido por ele
no videoclipe. A partir desse momento, a valorizacdo da imagem do musico no
videoclipe apenas perpassa tangencialmente a habilidade do mdsico enquanto tal e, no
lugar, prioriza ao maximo o desenvolvimento de performances diferenciadas, que
transgridam ou complementem a imagem que o musica carrega. Mais do que musico, 0

protagonista do videoclipe precisa a partir de entdo ser ator, comediante, apresentador...

Esse deslocamento no papel da performance do musico no videoclipe existe
desde os primeiros a fazerem parte do VMA, como Peter Gabriel em Sledgehammer,
por exemplo, faz crer. Nele, o cantor interpreta a can¢gdo mas também encena um
personagem que interage com 0s objetos animados que ganham vida no decorrer do
videoclipe. Contudo, s6 em meados dos anos de 1990 esse elemento passou a ser
sistematicamente valorizado na categoria Video of the Year, o que evidencia a sua
aceitacio e naturalizacdo por parte da MTV. E sintomético observar que artistas que
priorizam performances coreografadas ou teatralizadas nos videoclipes — como Michael
Jackson e Madonna — até entdo nunca haviam ganhado o prémio nesta categoria. Essa
mudanca na estrutura da performance musical do videoclipe, inclusive, constituiu mais

um elemento que possibilitou a Fase Musical premiar videoclipes para além do rock.

Nesse sentido, os quatro videoclipes de rock que venceram a categoria entre
1995 e 2006 nédo exploram as habilidades de performances ao vivo, mas estimulam
novos tipos de performance musical. Em Virtual Insanity, dirigido por Jonathan Glazer,
a énfase recai exclusivamente sobre o vocalista Jay Kay, ao passo em que os demais
integrantes da banda Jamiroquai sdo deliberadamente excluidos do videoclipe. Ele se
posiciona numa sala toda branca e comeca a cantar olhando fixamente para a cAmera. O
diferencial deste videoclipe que provavelmente o levou a ganhar a categoria Video of
the Year é que, enquanto Jay Kay canta a cancéo, a sala onde ele se encontra comeca a

"agir" de modo estranho: objetos surgem e se movem, incluindo as paredes, e até o
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proprio vocalista se move sem, no entanto, caminhar. Trata-se de uma técnica diferente
— € 0 chdo que imperceptivelmente se move, ndo os objetos — que, novamente, relaciona
o0 videoclipe a experimentacdo. A "atuacdo” de Jay Kay, por sua vez, é essencial para
transmitir a ideia de "insanidade™ que se vive em fungdo do mundo "virtual”; tema que a
letra aborda. Ele anda de um lado para o outro, vai para frente e para trés, aproxima-se
da camera, rodopia e se move pela sala de maneira bastante coreografada (no sentido de
que é visivel que em alguns momentos os movimentos da performance foram
planejados e ensaiados, aléem de serem similares a uma danca). Ademais, ndo ha
microfones ou quaisquer instrumentos musicais referentes a uma performance

tradicional de rock.

.|

Figura 43: Frames de Virtual Insanity. Em cena, o "vocalista-ator" Jay Kay
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Essa mudanga ocorrida na performance musical do videoclipe de rock foi
explorada em outros espacos dentro da MTV**®. Na edicdo do VMA de 1997, ano em
que Virtual Insanity venceu a categoria Video of the Year, a banda Jamiroguai fez uma
das performances ao vivo do evento e, no lugar de se apresentar como uma banda
tradicional, o vocalista Jay Kay reproduziou a performance realizada no videoclipe, s6
que agora ao vivo. Em um palco montado com pisos maéveis, ele cantou a musica (com
microfone) e reproduziu varios movimentos corporais feitos no videoclipe. A banda,
embora tenha tocado a musica ao vivo, posicionou-se nas laterais do palco para ndo
atrapalhar a "danca" de Jay Kay. A performance desenvolvida no videoclipe, assim,

tornou-se protagonista da apresentacéo feita ao vivo.

Figura 44: Frames da apresentagdo de Virtual Insanity no VMA de 1997

A MTYV incentivou a reproducdo ao vivo de videoclipes em outras edigdes do
VMA, incluindo as edigdes mais recentes, nuna atitude evidente de valorizar o
videoclipe em relacdo a musica per si. No que concerne ao rock, especificamente, esse

planejamento modifica parte da dindmica de uma performance tradicional desse género.

Os demais videoclipes vinculados ao rock que venceram o Video of the Year na
Fase Musical também transformam a performance em um momento mais teatralizado

no qual o vocalista recebe atencdo especial justamente pelas suas habilidades para além

158 Este trabalho esta ciente de que as mudancas que vém ocorrendo na dindmica da performance e em
outras instdncias da cultura rock ndo tém relacdo exclusivamente com o videoclipe. No entanto, a
intencdo aqui é apontar elementos que, de acordo com o argumento desenvolvido, apresentam pontos de
convergéncia com a consolidacao de convencdes especificas do videoclipe.
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da musica. Em | Write Sings not Tragedies, vencedor de 2006, o vocalista do Panic! At
the Disco, Brendon Urie, transforma-se no narrador de uma historia que se passa em
uma igreja sobre um casamento mal sucedido. Ele canta a musica enquanto passeia pela
igreja, "apresentando™ as cenas. Os demais integrantes da banda se confundem em
varios momentos com os atores coadjuvantes que fazem parte do videoclipe. Em
Tonight Tonight, os integrantes do Smashing Pumpkins se travestem de personagens da
historia contada no video, a qual € inspirada no filme Viagem a Lua, de Georges Mélies,
lancado em 1902. Embora aparecam eventualmente tocando instrumentos, 0s
integrantes se confundem com as personagens da historia na maior parte do videoclipe.
Eles aparecem vestidos com roupas de época e atuam como se fizessem parte de um
fime mudo. Da mesma maneira, em Boulevard of Broken Dreams, 0s integrantes do
Green Day atuam de forma a interpretar a musica. Eles passam o videoclipe todo
andando melancolicamente por uma estrada sem fim, "encenando™ a mensagem triste
transmitida pela letra. A banda ainda aparece tocando instrumentos, mas apenas ao final
e de maneira esporadica. Em todos esses casos, as performances musicais dao lugar a

uma performance mais teatral.
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Figura 45: Frames de trés videoclipes.

Na Figura A, o vocalista do Panic! At the Disco é o protagonista de | Write Sins Not

Tragedies; os demais integrantes pouco aparecem. Em B, os integrantes do Smashing

Pumpkins aparecem como personagens de Tonight Tonight. Em D, os integrantes do
Green Day caminham por uma estrada sem fim em Boulevard of Broken Dreams.

Os demais vencedores da categoria Video of the Year na Fase Musical
potencializaram o0 espaco concedido as performances mais teatrais e coreografadas
especialmente porque 0s géneros musicais nos quais eles estdo inseridos valorizam
sobremaneira esses elementos. Abaixo segue a lista dos demais vencedores desta
categoria na Fase Musical, na qual fica nitida a énfase concedida pela MTV a mdusica
negra, com destaque para 0 R&B, o hip hop e o rap; este Gltimo, como ja citado,

normalmente relacionado a cultura hip hop.
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1998 — Madonna com o videoclipe Ray of Light — pop
1999 — Lauryn Hill com o videoclipe That Thing — R&B, hip hop
2000 — Eminem com o videoclipe The Real Slim Shady — rap

2001 — Christina Aguilera, Lil’ Kim, Mya, Plink e Missy Elliot com o videoclipe Lady
Marmalade — pop

2002 — Eminem com o videoclipe Without Me — rap
2003 — Missy Elliot com o videoclipe Work It — hip hop
2004 — Qutkast com o videoclipe Hey Ya! — hip hop

Além de amenizar a importancia do rock como elemento definidor de sua
identidade, ao conceder énfase a géneros para além do rock na Fase Musical, a categoria
Video of the Year acabou ajudando a consolidar componentes do videoclipe que nao
tinham tanto espaco, até entdo, em videoclipes convencionais de rock. Nesse sentido,
enguanto os videoclipes mais voltados para o rap tendem a valorizar a parte falada dos
videos, ou seja, a interpretacdo da cangdo por parte do rapper, os cantores de pop, hip
hop e R&B aparecem comumente desenvolvendo coreografias nos videoclipes, tendo
em vista que sdo géneros musicais bastante compassados, que incentivam aspectos
dancantes, e que valorizam o0s artistas que cantam a cancdo em detrimento dos
instrumentistas. Apenas neste momento o VMA teve abertura para premiar artistas que
ha muito faziam sucesso na MTV, como Madonna, que venceu a categoria em 1998
com Ray of Light, um videoclipe que se sustenta exclusivamente por conter imagens
variadas editadas em altissima velocidade e pela interpretacdo da cancdo feita pela

cantora, que dancga no centro de diversas cenas.
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Figura 46: Frames de Ray of Light, de Madonna, dirigido por Jonas Akerlund

Junto com Waterfalls, do TLC, Ray of Light consolidam a mudanca relacionada
a performance que os videoclipes de rock supracitados ja evidenciam. A maior fluidez
em relacdo aos géneros musicais que vencem a categoria Video of the Year permite que
o videoclipe continue 1) trabalhando a experimentacéo, 2) brincando com a irreveréncia
tipica da MTV, 3) inspirando-se no cinema e 4) trabalhando a imagem dos musicos. No
entanto, a partir de entdo os musicos desenvolvem um papel mais complexo que nos
videoclipes mais antigos, tendo em vista que além de cantores e instrumentistas, eles
agora precisam desenvolver suas performances para além da interpretacdo musical.
Nesse contexto, o videoclipe The Real Slim Shady, vencedor da categoria em 2000, é
bastante representativo, pois nele o rapper Eminem ndo apenas canta a cangéo; ele se
traveste de diferentes personagens ao longo do video, como um louco internado num
hospicio e um vendedor de hamburgueres, e ainda faz parodias de artistas como Britney
Spears, transformando-se, para além de um cantor, em um comediante. Eminem,
inclusive, foi até hoje o Unico artista a vencer duas vezes a categoria Video of the Year.
Além de The Real Slim Shady, ele venceu a edi¢do de 2002 com Without Me. Além de

ser um musico com facilidade para interpretar diversos papeis, Eminem é comumente
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citado como um rapper que se destaca na cultura hip hop por ser de cor branca,
contrariando parte das convencdes desse género, a qual relaciona o rap a cultura negra.
Considerando toda a celeuma racial que perpassa a histéria da MTV, ndo deixa de ser
estratégico premiar um mausico de cor branca que, a despeito disso, integra um

importante género musical voltado para a cultura afro-descendente.

Figura 47: Frames de The Real Slim Shady, de Eminem.

O rapper interpreta uma série de personagens e, além de Video of the Year, este
videoclipe ganhou o prémio de Best Male Video em 2000.

Tendo essas questdes em vista, a Fase Musical representou uma grande
complexificacdo em relacdo aos aspectos textuais do videoclipe que a Fase Classica
havia consolidado. Se por um lado os elementos desenvolvidos na etapa inaugural do
VMA continuaram presentes, por outro lado houve uma mudanca no papel
desempenhado pelos musicos, o que foi primordialmente causado pela fluidez de
géneros musicais que a Fase Musical permitiu. Além de cantores e instrumentistas, 0s
artistas precisam desenvolver diferentes habilidades nos videoclipes as quais, por sua
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vez, muitas vezes se sobrepdem ao musico visto enquanto tal. Para se adaptarem a essa
nova demanda, as bandas de rock tiveram que desenvolver novas estratégias para
aparecem nos videoclipes, como por exemplo priorizar o vocalista — 0 qual muitas vezes
se transforma em ator no videoclipe — e inserir 0s integrantes no contexto do video,

transformando-os em personagens do que esta sendo desenvolvido nas imagens.

Estes novos componentes textuais do videoclipe, é preciso enfatizar, continuam
dialogando com todos os elementos consolidados nos anos anteriores, mas provocam,
contudo, importantes modificacbes no significado desses componentes. Na medida em
que a Fase Musical chamou atencdo e complexificou a performance desenvolvida pelos
masicos, ela ajudou a naturalizar as convencgdes criadas na Fase Classica, estimulando,
assim, que essas convencles fossem percebidas como intrinsecas ao videoclipe, e ndo
apenas apropriacdes feitas a partir de instancias culturais anteriormente consolidadas,
como o cinema, a videoarte e a musica popular massiva. Foi essa naturalizacdo de
convencdes da Fase Cléssica que possibilitou que novas convencgdes fossem criadas,
sempre em dialogo com as ja existentes, e que o videoclipe fosse percebido como um

género particular.

O ultimo videoclipe da Fase Musical que ndo pertence ao rock e ganhou o Video
of the Year sintetiza essa reflexdo. A dupla de hip hop Outkast venceu a premiacdo de
2004 com o videoclipe Hey Ya!, dirigido por Bryan Barber. O video faz uma
homenagem a uma das mais famosas apresentacdes de rock da histéria: a performance
dos Beatles feita na primeira aparicdo que fizeram no programa televisivo The Ed
Sullivan Show, em fevereiro de 1964. O videoclipe comeca sem a musica tocar. Por
alguns minutos, Hey Ya! parece-se com o inicio de um filme, tendo em vista que um
dialogo acontece entre os integrantes no que parecer ser o camarim do grupo. Em
seguida, um dos integrantes do Outkast, Andre 3000, interpreta oito personagens: oS
cinco masicos responsaveis pela masica (vocalista, guitarrista, baixista, baterista e
tecladista) e, também, as trés vozes de apoio da cancdo. O videoclipe, com isso, faz
uma grande apologia ao rock — o género que primeiramente atuou na consolidagdo do
videoclipe — e a0 mesmo tempo problematiza o significado da performance de rock no
videoclipe. Isto porque se trata de um cantor de hip hop que “finge” uma performance
rock através da parddia, ou seja, todos os elementos dessa performance foram
exaustivamente encenados, ensaiados e planejados para “parecerem” de rock. Esta

performance, assim, foi integralmente teatralizada a partir de uma complexa atuacgdo do
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vocalista, o qual ndo constitui apenas o centro da performance; é dele toda a

performance.

A

Figura 48: Frames de Hey Yal!, do Outkast, nos quais André 3000 € o unico em cena

Hey Ya! sintetiza, assim, as principais convenc¢oes relacionadas a consolidacéo
do videoclipe como género atuando em duas frentes: 1) tratando de forma naturalizada

boa parte das convencdes solidificadas na Fase Classica e 2) complexificando as
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convencdes consolidadas na Fase Musical. Em relacdo a primeira frente, o videoclipe,
primeiramente, tem um expressivo tom cdmico, mantendo com isso a irreveréncia
relacionada a MTV. Em segundo lugar, ele inspira-se inicialmente no cinema — quando
encena uma pequena narrativa em seu inicio, antes da musica comecar a tocar — e
trabalha a ideia de experimentagdo ao colocar o mesmo cantor em cena em oito papeis
diferentes — algo que s6 é possivel se forem utilizados processos de edigédo
excepcionalmente cuidadosos. Por fim, em relacdo a segunda frente, Hey Yal
problematiza a performance de rock no videoclipe, dado que se trata de um grupo de hip
hop "brincando™ de banda de rock. Mais do que uma referéncia ao género que
originalmente consolidou a MTV, Hey Ya! explora o valor da performance teatralizada
no videoclipe utilizando, para isso, convengdes da performance de rock. Todos esses
elementos fazem com que Hey Ya! seja um simbolo do heterogéneo papel que o

videoclipe desenvolve na cultura musical e na audiovisual.
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CONSIDERACOES FINAIS: O VIDEOCLIPE E..."*°

s IRAND RAPIDS

*gé#* '

Figura 49: Frames do videoclipe The Grand Rapids LipDub

159 Todos os videoclipes citados estdo disponiveis no pendrive que segue em anexo.
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O videoclipe é de embargar a voz. Cinco mil moradores da pequena cidade
norte-americana de Grand Rapids, no Michigan, arrecadaram 40 mil ddlares e se
juntaram para fazer uma homenagem a cidade, em junho de 2011. A mausica escolhida
para servir de base foi American Pie, do cantor folk Don McLean, langcada em 1971 e
que desde entdo se tornou uma espécie de hino alternativo dos Estados Unidos, tamanha
a identificacdo popular que a letra gerou. Nas imagens feitas em um longo plano
sequéncia que dura guase nove minutos, centenas de moradores aparecem interpretando
a cangdo emocionados, desde o prefeito da cidade, passando pelos bombeiros, jogadores
de futebol americano, o reitor da universidade local e muitos apaixonados andnimos que
correm, dancam e tocam violdo enquanto a camera passeia por espagos importantes da
cidade. Nos minutos finais, a camera entra em um helicéptero e faz imagens
panoramicas, terminando com um parque no qual se |é, em letras garrafais, a frase

"Experience Grand Rapids", ou seja, um convite para conhecermos a cidade.

Da mesma forma que Thriller, este ndo € um videoclipe convencional. Além da
longa duracdo, ele ndo foi feito para divulgar uma mdusica, dado que American Pie tem
mais de 40 anos. Ele também né&o divulga a imagem de um artista e nem sequer tem um
protagonista, pois 0s participantes passam, cada um, poucos segundos no ar. Estes, por
sua vez, ndo sdo autores nem intérpretes reais da masica que ilustra as imagens. N&o ha
nenhuma gravadora envolvida e muito menos um canal musical de televiséo. O objetivo
do videoclipe passa ao largo de todas essas caracteristicas, visto que foi feito porque os
moradores quiseram mostrar sua indignacdo em relacdo a uma reportagem publicada
pela revista Newsweek, a qual afirmou que Grand Rapids estava morrendo. No lugar de
mandar uma carta com pedido de retratacdo para a redacdo da Newsweek, a cidade
inteira elaborou um videoclipe e 0 postou no YouTube. Mesmo sem nenhum apoio
institucional além daqueles conseguidos na prépria cidade, o videoclipe ja foi visto por
mais de cinco milhdes de pessoas ao redor do mundo e esta na internet, em principio,
para sempre, pronto para ser ressignificado com o passar dos anos. Com tamanha
repercussao, a revista Newsweek, evidentemente, foi obrigada a se retratar, e isto sem
nem ter sido citada nas imagens. The Grand Rapids LipDub, portanto, ndo foi feito para

divulgar um cancdo ou grupo musical, mas para transmitir uma mensagem.

A despeito de todas essas auséncias, The Grand Rapids LipDub é percebido
como um videoclipe. E esta tese, embora concentrada em um contexto historico anterior

a 2011, permite entender por qué. Visto a partir de seus proprios termos, o videoclipe
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foi percebido como resultado de um processo historico que, como tal, possui etapas,
caracteristicas e valores que se modificam ao longo do tempo e que, quando
interpretados, ajudam-nos a compreendé-lo melhor e, também, a melhor
compreendermos 0 mundo. Ao percebé-lo como um género complexo, foi possivel
entender, primordialmente, como o videoclipe se tornou um produto cultural relevante,
ou seja, que materializasse objetivos claros no contexto sociocultural no qual ascendia.
Videoclipes como The Grand Rapids LipDub comprovam a consolida¢do do género,
dado que ele ndo apenas esta sendo plenamente utilizado na cultura contemporanea; ele
esta, como € de se esperar, modificando a sua dindmica de atuacdo e se adaptando as

novas exigéncias sociais. Mais do que nunca, o videoclipe é relevante socialmente.

Longe de ser um produto que complementa outros, este trabalho evidenciou que
o0 videoclipe é o protagonista de um grande nimero de fenébmenos - o que s € possivel
porque ele explora de variadas maneiras aspectos das culturas da mdsica popular
massiva e do audiovisual. Ao perceber o videoclipe como um complexo género audio e
também visual que se consolidou principalmente no decorrer dos anos de 1980, a tese
abriu espaco para se pensar em um numero infinitamente maior de questdes que podem
ser percebidas mais recentemente e que estdo prontas para serem exploradas. Isto
porque 0S novos contextos socioculturais, nos quais se observam, por exemplo, a
ascensdo da cultura digital, de novas plataformas midiaticas e de novas experiéncias
travadas com a mdsica e com a imagem modificam expressivamente a dindmica e o
circuito comunicativo do videoclipe. Com isso, embora tenha se consolidado na MTV
através de um processo historico que incluiu a industria fonogréfica, a remediacdo das
radios FM, a consolidacdo do video doméstico, a decadéncia das jukeboxes e o
nascimento de um dos maiores canais televisivos transnacionais, é notério que hoje o
canal musical ndo € mais sindbnimo de videoclipe. Os variados conflitos enfrentados
com a industria fonogréfica, a competicdo criada a partir da popularizagdo de outros
canais musicais, a ascensdo da cultura digital e, principalmente, a consolidacdo do
videoclipe como um género particular solidificaram um importantissimo fendmeno: a

independéncia do videoclipe em relagdo a MTV.

Atualmente, o género ndo pode mais ser considerado exclusivamente televisivo
porque a televisdo é apenas um dos ambientes por onde o videoclipe pode circular.
Desde a popularizacdo das novas tecnologias, o videoclipe pode ser encontrado em uma
gama de plataformas midiaticas além dos tradicionais televisores, a exemplo de
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smartphones, computadores e data shows. Ademais, ha hoje um nimero cada vez maior
de espacos prontos para veicularem e até disponibilizarem videoclipes para serem
baixados por quem desejar, a exemplo de sites como YouTube, DailyMotion e Vimeo, o
qgue faz com que canais musicais como a MTV tenham de se reformatar quase
diariamente para ndo perderem a atencao do publico jovem. O videoclipe integra hoje
até os resultados de sites de busca como o Google quando se procuram verbetes

relacionados a cultura musical, como nomes de canc@es e de artistas.

Essa nova etapa da cultura do videoclipe evidentemente tem modificado (e
enriquecido) as convencoes relacionadas ao género. Se, no seu periodo de consolidacao,
0 videoclipe se vinculava a musicos que por sua vez precisavam ter contrato com
gravadoras que bancassem os altos custos de producdo, atualmente essa relacdo esta
bem mais fragil. Em primeiro lugar, as mudancas ocasionadas na cultura da mdsica
popular massiva aliadas a popularizacdo de tecnologias de gravacédo e edicdo de video
tém feito com que artistas independentes e fas elaborem videoclipes por conta prépria.
Isso tem levado a uma mudanca importante na cultura do género, pois a partir de entéo
um "bom" videoclipe ndo necessariamente precisa do aval das gravadoras e/ou da
televisdo, mas de visualizacdes e da aceitacdo dos pares, como os demais fas. Se no
passado a categoria Viewer's Choice do VMA dava apenas a entender que a audiéncia
simpatizava com determinado videoclipe, agora esta simpatia pode ser comprovada pelo
numero de visualizagdes, downloads e compartilhamentos que o videoclipe alcanga na

internet.

Esses novos contextos socioculturais, por sua vez, vém causando mudancas nao
apenas na maneira como 0 videoclipe ganha legitimidade, mas sobretudo na sua
linguagem, ou seja, nas convencles estruturais que o definem. Se, em seu periodo
televisivo, o videoclipe definiu regras, por exemplo, de valorizacdo da performance do
musico e de suas habilidades como dancarino e até como ator, atualmente a internet
vem incentivando convengdes nunca antes imaginadas em torno do videoclipe. Talvez
uma das principais a serem destacadas diz respeito ao fato de que, uma vez consolidado,
o videoclipe esta expandindo suas fronteiras para além da cultura da musica popular
massiva e invadindo outras instancias culturais, como os videogames. Os videoclipes
feitos a partir de personagens e enredos de games, por exemplo, vém ganhando
popularidade. E possivel encontrar hoje incontaveis videoclipes feitos por "gente

comum™ a partir, por exemplo, do jogo The Sims. Em muitos casos eles reproduzem
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videoclipes existentes; em outros eles ilustram musicas que nunca tiveram videoclipe.
Isto € um reflexo ndo apenas da consolidacao do videoclipe, mas da propria relacdo que
a industria fonogréafica vem travando com a industria de games, a exemplo do que jogos

como Guitar Hero, Rock Band e Dance Central explicitam.

Esta nova etapa histdrica do videoclipe vem reforcando profundamente o que
esta tese afirma desde o inicio: ele ndo pode ser visto exclusivamente como um
divulgador de um single potencialmente vendavel pela industria fonogréfica. Isto
porque, hoje, musicas antigas podem voltar a ser hits por causa de um videoclipe
caseiro que faz sucesso na internet, videoclipes de games podem fazer propaganda dos
games em detrimento das musicas que os integram, politicos podem mandar mensagens
através de videoclipes... Do ponto de vista desta tese, o que fica claro a partir destas
constatacdes € 0 quanto € inconsistente o discurso que afirma ser o videoclipe um mero
vendedor de musicas e de imagens de artistas. Embora ele de fato exponha a imagem de
quem faz parte dele, suas fun¢des vdo muitissimo além da venda - e nem sempre passam
por ela. O videoclipe, assim, continua de variadas formas relacionado a cultura musical.

E preciso, contudo, entender melhor esta relac&o.

Do ponto de vista da cultura audiovisual, o videoclipe ndo vem apenas
incorporando e modificando estruturas advindas de produtos como o cinema, a
videoarte e a televisdo. A consolidagdo de audiovisuais anteriormente frageis, como,
talvez, os videos amadores, tém provocado mudangas significativas no videoclipe, tendo
em vista que ele € um audiovisual extremamente flexivel, capaz de dialogar, como visto
nesta tese, com as mais diferentes instancias. Assim, um fenémeno que ascendeu
recentemente € a convivéncia inesperadamente harménica entre videoclipes milionarios
e quase sem custo, 0 que comprova uma mudanca no modelo de negdcios que rege a
cultura do videoclipe. Assim, por exemplo, de um lado h& videoclipes
"cinematograficos”, no sentido dos custos e da inspiracdo, como foi o caso de
Telephone, das cantoras Lady Gaga e Beyoncé, lancado em 2010. Dirigido pelo
celebrado Jonas Akerlund, que trabalhou em Ray of Light, de Madonna, Telephone ndo
apenas traz duas das mais famosas celebridades atuais do mundo musical; em seus nove
minutos, ele faz publicidade de pelo menos onze produtos, como Diet Coke, Chevrolet e
Polaroid, e apresenta muitas referéncias a cultura pop, como os filmes de Quentin

Tarantino. Este videoclipe evidencia tanto a ainda presente relagdo entre videoclipe e
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cinema quanto a aproximacao feita entre videoclipes bancados por grandes gravadoras e

algumas marcas que, através de parcerias, tém seus produtos expostos nos videoclipes.

De outro lado, é possivel encontrar videoclipes que, mesmo sem orgamento,
apresentam-se com a mesma legitimidade que Telephone. E o caso de Here It Goes
Again, da banda Ok Go. Feito com baixissimo orcamento, o videoclipe expde a banda
desenvolvendo uma coreografia em cima de seis esteiras ergométricas dispostas em
duas colunas. O cenario se resume a um pedaco de folha de aluminio pregado na parede,
e a Unica camera utilizada aparece fixa durante os trés minutos do video. N&o ha edicao,
ndo ha preocupacdo com a fotografia e até a coreografia foi elaborada gratuitamente
pela irmd de um dos integrantes. Poucos dias ap6s o langamento no YouTube, em julho
de 2006, o videoclipe se tornou popularissimo, chegando a mais de 50 milhdes de
visualizacdes e transformando a banda norte-americana em um grande sucesso. Um més
apos a estreia do videoclipe na internet, 0 Ok Go foi convidado pela MTV a desenvolver
a performance ao vivo durante 0 VMA daquele ano. O canal musical havia,
basicamente, aceitado o seu papel secundario no lancamento dos videoclipes. Mais ou
menos como as radios FM fizeram quando a MTV surgiu, em 1981, em relacdo aos

lancamentos da musica popular massiva, sobretudo do rock.

Figura 50:‘A esquerda, frame de Telephone, filmado em formato widescreen e em HD.
A direta, frame de Here It Goes Again, filmado em formato padrédo

Partindo do exposto, a principal questdo solucionada neste trabalho permeia esta
tese desde a introducgéo: no lugar de apresentar imagens fragmentadas, esquizofrénicas,
sem sentido e/ou desprovidas de narrativa para vender algo ou alguma coisa, 0
videoclipe abarca e ressignifica um grande nimero de elementos musicais e

audiovisuais que em hipdtese alguma podem ser analisados isoladamente. O videoclipe
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tem ansia pela novidade e um incrivel poder de adaptacéo, e € justamente esse espirito
incansavel, tal qual um espirito adolescente, que faz com que seja, afinal, um produto

tdo sedutor. Basta apenas que prestemos atencdo nele.
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ANEXOS

No pendrive que segue junto com esta tese, € possivel encontrar os videoclipes e
videos analisados. Os arquivos estdo em formato wmv e dispostos em ordem alfabética

a partir do nome dos artistas, como segue abaixo:

Aerosmith - Amazing

Aerosmitth - Crazy

Aerosmith - Cryin'

a-ha - Take on Me

Alisha Chinai - Made in India

Aphex Twin - Come to Daddy

Arnaldo Antunes - O Siléncio

Bob Dylan - Subterranean Homesick Blues
Chris Isaak - Wicked Game

David Bowie - Ashes to Ashes

Dire Straits - Money for Nothing

Don Henley - Boys of Summer

Eminem - The Real Slim Shady

Godley & Creme - Mondo Video

Green Day - Boulevard of Broken Dreams
INXS - Need You Tonight / Mediate

Jamiroquai - Virtual Insanity
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Jamiroquai - Virtual Insanity (apresentacdo feita no VMA de 1997)
Janet Jackson - Nasty

Janet Jackson - The Pleasure Principle

Lady Gaga e Beyoncé - Telephone

Laurie Anderson - O Superman

Les Rita Mitsouko - C'est Comme Ca

Madonna - Justify My Love

Madonna - Ray of Light

Michael e Janet Jackson - Scream

Michael Jackson - Bad

Michael Jackon - Beat It

Michael Jackson - Billie Jean

Michael Jackson - Thriller

Nirvana - Smells Like Teen Spirit

Ok Go - Here It Goes Again

Outkast - Hey Ya!

Pat Benatar - You Better Run

Panic! At The Disco - | Write Sins Not Tragedies
Peter Gabriel - Sledgehammer

Rage Against The Machine - People of The Sun
R.E.M. - Drive

R.E.M - Loosing My Religion

Sinéad O'Connor - Fire on Babylon
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Smashing Pumpkins - Tonight, Tonight
The Buggles - Video Killed The Radio Star
Te Cars - You Might Think

The Grand Rapids LipDub

TLC - Waterfalls

Van Halen - Jump
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