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Resumo:

O estudo daquilo que é normalmente definido como Cultura Pop tem-se
encontrado tradicionalmente dividido em trés linhas gerais: a que néo a
considera como objecto digno de estudo; a que, embora se dedique ao
seu estudo, a considera um objecto menor; e a que a reconhece como

objecto de estudo académico valido.

Este trabalho procura libertar-se dos preconceitos anteriormente
expostos, reflectindo sobre os mesmos e refutando-os a luz dos mais
recentes estudos. Pretende ainda avaliar alguns aspectos da Musica Pop,
ou Pop Music, nas suas vertentes estética e comunicativa, de forma tao
objectiva, sucinta e clara quanto possivel, de acordo com a terceira linha
de abordagem acima. Assim, pretende-se que o presente trabalho
constitua uma reflexdo acerca das diferentes variaveis implicitas nas
relacdes estabelecidas entre o individuo, ou espectador — que ouve e
assiste a sua dupla vertente auditiva e visual — e a musica que consome.
Propomo-nos, ainda, reflectir acerca da evolucdo das formas de
representacao, subversdo e desconstrucao da figura feminina no ambito

da estética do video-clip.

Palavras — chave: miusica Pop; estética; video-clip; representacéo

feminina; estere6tipos; pés-modernismo.
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Abstract:

The study of what is generally defined as Pop Culture has been
traditionally divided into three main trends: the first one is that which does
not consider Pop Culture as a valid object of study; the second, in spite of
studying it, deems it to be a minor subject; and the third is the one which

recognizes Pop Culture as a valid object of academic study.

This paper aims to free itself from prejudices formerly disclosed, by
reflecting and refuting them under the most recent studies. It also aims to
assess some aspects of Pop Music, regarding its aesthetical and
communicative dimensions as objectively, shortly and clearly as possible
and always bearing in mind the third of the trends mentioned above.
Accordingly, this essay is intended to be a reflection upon the different
issues implicit in the relationship between the individual, or spectator —
who listens and witnesses both its audio and visual dimension — and the
music he chooses. Furthermore, we intend to reflect upon the evolution of
the ways of representation, subversion and deconstruction of the female
figure within the aesthetics of the video clip.

Keywords: Pop music; aesthetics; video clip; female representation;

stereotypes; post-modernism.
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Résumeé:

On a divisé traditionnellement I'étude de ce qui est normalement défini
comme Culture Pop en trois lignes générales: celle qui ne la considere
pas un objet digne d’étude; celle qui, en 'étudiant, la considére en tant
gu'un objet mineur; et celle qui la reconnait comme un objet d’étude

académique valide.

Ce travail essaye de se libérer des préjugés exposés auparavant, en
réfléchissant sur les mémes et en les réfutant d’accord avec les études les
plus récentes. Il aspire aussi a évaluer quelques aspects de la Musique
Pop, ou de la Pop Music, notamment, dans ce qui concerne I'esthétique et
la communication, de la facon la plus objective, concise et claire possible,
d’apres la troisieme ligne d’étude antérieurement signalée. Alors, on veut
que ce travail soit une réflexion sur les différentes variables implicites
dans les relations établies entre I'individu, ou le spectateur — qui écoute et
qui assiste aux deux aspects auditif et visuel — et a la musique qu’il
consomme. On propose, aussi, la réflexion sur I'évolution des modes de
représentation, subversion et déconstruction de I'image féminine dans le

champ d’action de I'esthétique de la bande vidéo promotionnelle.

Mots — clef: musique Pop; esthétique; vidéo-clip; représentation

féminine; stéréotypes; post-modernisme.
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Introducao

O estudo daquilo que é normalmente definido comdtu€u Pop tem-se
encontrado tradicionalmente dividido em trés lingasais: a que ndo a considera
como objecto digno de estudo; a que, embora segquedao seu estudo, a
considera um objecto menor; e a que a reconhece amjecto de estudo

académico valido.

A primeira, aquela segundo a qual ndo se consaetaltura Pop — e as suas
expressdes artisticas, nomeadamente a musica — agmaligno sequer de ser
tido em conta enquanto objecto de investigacacmsmointo de vista académico —
tem sido mencionada e defendida por estudiosos deeter Manuel (2007) e

decorre das influéncias criticas de autores e ceitgpes como Schoenberg (1874

— 1951) no que concerne a definicdo de arte:

“No violinist would play, even occasionally, withd wrong intonation to please
lower musical tastes, no tight-rope walker woukktateps in the wrong direction
only for pleasure or for popular appeal, no chesstar would make moves
everyone could anticipate just to be agreeable (aod allow his opponent to
win), no mathematician would invent something newniathematics just to flatter
the masses who do not possess the specific matisamaay of thinking, and in
the same manner, no artist, no poet, no philosophéer no musician whose
thinking occurs in the highest sphere would degaeento vulgarity in order to
comply with a slogan such as “Art for All”. Becau$é is art, it is not for all, and



if it is for all, it is not art. (...) Because thei® only ‘art pour l'art’, art for the
sake of art alone.” (Schoenberg, 1946: 10, 11)

Por seu turno, a segunda — que constitui uma e&oltelativamente a primeira,
ainda que revele influéncias do pensamento preadoinaquela —, que embora
considere a Musica Pop como um objecto digno destadado, defende que esta
se caracteriza por uma profunda falta de gostdi@stéelaboracdo, ou mesmo
interesse, valorizando, por oposi¢do, a chamadaicklU€andnica, também
intitulada de “séria” (Adorno, 2002: 437), geridasencialmente pela classe
intelectual dos académicos, pensadores e critieasmh determinada sociedade,
encontra em Theodor Adorno (1903 — 1969) o seu nm@®EMinente
representante. Por fim, a mais recente forma dedagem, explicitada na obra de
autores como Simon Frith (1998), defende a Mdusiagp P- conceito
interrelacionado com o de Musica Popular, segundbard Middleton (2007) -
engquanto tematica digna de estudo académico coegise sob o ponto de vista

musicoldgico, dos estudos sociais e culturais:

“For the last fifty years at least, pop music hagrban important way in which
we have learned to understand ourselves as htorathnic, class-bound,
gendered subjects. (...) Pop music is not in itealblutionary or reactionary. It is
a source of strong feelings that because theylsoesacially coded can come up
against ‘common sense’. For the last thirty yemsgxample, at least for young
people, pop has been a form in which everyday adsoof race and sex have
been both confirmed and confused. It may be tinathé end, we want to value
most highly that music (...) which has some sortaifective, disruptive, cultural

effect. My point is that music only does so throutghmpact on individuals. That

impact is what we first need to understand.” (Fr2004: 46)



Este trabalho procura libertar-se dos preconcedageriormente expostos,
reflectindo sobre os mesmos e refutando-os a | rdais recentes estudos.
Pretende ainda avaliar alguns aspectos da Musipadd?op Musi¢ nas suas
vertentes estética e comunicativa, de forma taectibp, sucinta e clara quanto
possivel, de acordo com a terceira linha de aberdaacima descrita, aspectos
esses que, como referiremos de seguida, se precwam andlise das expressoes
audiovisuais da musica Pop, nomeadamente o climguoional ou video-clip.
Assim, pretende-se que o presente trabalho comdtiboa reflexdo acerca das
diferentes variaveis implicitas nas relacdes eltalnas entre o individuo, ou
espectador — que ouve e assiste a sua dupla ecaeditiva e visual — e a musica
gue consome — personificada na imagem veiculadagrtbta que a interpreta —

tendo por base os estudos de autores como Steffingre Maser (2001).

Para tal, hd que comecar por tentar estabelecerdefiracado tdo exacta quanto
possivel do que é musica Pop, algo que se revedalarmente complexo. Nesse
sentido, deveremos proceder a uma reflexdo em weste conceito, tendo em
conta as suas diversas vertentes e caracteristidésgtica e musical, historica,
funcional, social, cultural. Para melhor definirma® conceito operacional de
musica Pop coerente com estudos previamente eflestua citaremos autores
como Frith (1988), Adorno (2001), Moore (2003), @diddleton (2007).

Procederemos ainda a uma sintese descritiva dagsgnaipais influéncias, quer
a nivel musical, quer tecnoldgico, que terdo cbafdo para a evolugcdo da
musica Pop enquanto género dotado de caractesisfiem 0 autonomizam, bem

como de mercado proprio.

Neste contexto, levaremos também a cabo uma reflerire o conceito de
“subgénero” com o intuito de abordar correntes oaisi que, mesmo sendo
dotadas de autonomia a nivel estético e ricas dilnses influéncias diversas,

podem ser englobadas enquanto constituintes dacani®bp, dadas as suas



caracteristicas estilisticadackgroundhistorico. De acordo com uma perspectiva

historica, procederemos também a distingdo entsecamPopular e masica Pop.

Tendo em conta que os ternmf®sck and Rolbu mesmdrockremetem para tipos
de musica, ou estilos musicais de caracteristieaBitas, quer em termos de
arranjos, quer de combinacdes de instrumentos osmmeem termos de
contextualizacdo histérico — temporal, nenhum dgsteleria abarcar a imensidao
de subgéneros que, como analisaremos no Capitaihserem eventualmente

no conceito de “Musica Pop”.

Apoés termos clarificado os termos e conceitos Bzarti no presente trabalho,
tornar-se-a pertinente restringir o objecto de is@adlo mesmo. Procuramos
reduzir o a&mbito do nosso estudo, circunscrevendorepresentacdo da figura
feminina ao longo da historia da musica Pop, preedd, para tal, a recolha de
imagens, bem como gravacdes audio e video — tlipsativos da obra artistica
de trés intérpretes que, para além pertencerens@a;@ anglo-americano e de
figurarem daRock and Roll Hall of Famaima fundagéo criada com o intuito de
homenagear os profissionais da musica que mas irg@éenciado a evolucdo do
Rock and Rotl— ndo necessariamente apenas profissionais diresta ligados
ao mesmo, pois que os nomes considerados dignomctiesao no museu
ultrapassam as fronteiras daquele subgénero, umagwe apenas parte dos
artistas ali abrangidos se caracterizam como irdtep de temas deock and Roll
—, se destacam ainda pela longevidade e qualidaglsuds carreiras artisticas —,
tornando-se, assim, transversais a varias oscfaeéttticas caracteristicas de
diferentes épocas e tendéncias musicais —, peataforovadora como lidam com
0 seu papel na industria da muasica Pop e aindaqaebxter interventivo e de

auto-suficiéncia que pauta quer as suas vidas,agusumas carreiras.

! Voltaremos a debrucar-nos sobre a funcédo primodeista fundacdo, bem como alguns dos
profissionais que figuram nos anais e museu da mesntCapitulo | do presente trabalho.



Assim, a titulo ilustrativo das varias épocas dainaiPop, desde os anos 50 até a
actualidade, escolhemos trabalhar materiais das ale Aretha Franklin (1942 -)

-, Tina Turner (1939 - ) e Madonna (1958 - ). Patr@ lado, ainda que nao
pertenca ao universo anglo-americano, alargaremossa reflexdo em termos de
representacdo do feminino no video — clip ao thabdh europeia Bjork (1965 - ),
pelo contributo prestado no que concerne a evoluddomusica Pop, a
aproximacao entre o video-clip e a arte cinematimgr,ée a elaboracéo visual da
imagem feminina, quer em palco, quer em video: dlerited and unique artist,
Bjork's refreshingly eclectic approach to music-mgkhas made her one of the

most important artists of the 1990s.” (Buckley, D0

A partir destecorpus propomo-nos reflectir sobre a forma como estastas se

apropriam, constroem e desconstroem representégd@snas, recorrendo a sua
propria imagem, criando outras alternativas, bak®mae nos papéis sociais
difundidos tradicionalmente nas suas épocas e relanwdb-os de forma
inovadora, reinventando-se em figuras de individaale, sofisticacdo e
superioridade, expressando-se, comunicando e samoltomadas de posigao,
opinibes e novos papéis sociais divergentes dos umwnente aceites,
independentemente da polémica — ou também pelanmalée subsequente

publicidade — que possam causar.

Para tal, analisaremos os estudos de autores coomomBBrown, Steele e Walsh-
Childers (2002), Frith (2004), Seidman (1992) ecReit e Lambiase (2006). Ser-
nos-a possivel ainda observar, através dos registdi®visuais ilustrativos das
varias fases das suas carreiras previamente rdoslhcomo estas artistas se
tornam, com o avancar dos seus percursos profasienartisticos, simbolos da
libertacdo de preconceitos enraizados na socieslzeontemporanea. Veremos
também que desempenham um papel activo na mesmajbumdo para a
relagéo biunivoca que se estabelece, em ultimaniaist, entre a masica Pop e a
sociedade em que se insere. Naturalmente, estemrathcdes, ainda que



baseadas em diferentes fontes, ndo pretendem toonstais do que uma de

varias possiveis analises do mesiorpus

Assim, a fim de melhor explicitarmos o contextcédisb e historico - social em
gue surge a musica Pop, e com o intuito postegarethcionar o mesmo com a
estética do video - clip, iremos caracterizar,agwIdo Capitulo I, aguelas que, a
partir do inicio do século XX, terdo constituidoragiores influéncias — sociais,
tecnoldgicas e estilisticas — para o desenvolvimeet uma musica Pop. Ja no
Capitulo Il, contextualizaremos a nossa reflex@acda representagdo feminina
no video — clip, introduzindo algumas consideracéesrca da evolucdo do
mesmo, das suas caracteristicas distintivas ermusumporte publicitario e
artistico, bem como do fenémeno MTV - fundamental sua propagacéo,
desenvolvimento e afirmagdo enquanto produto estétiabado. Na sequéncia de
tal processo de contextualizacdo, propomo-nos ueb@m a nossa reflexdo
acerca das relacOes estabelecidas entre a mugice Rosociedade em que se
insere, bem como todos 0s seus intervenientedistaeaio espectador, as maiorias
e a industria que Ihes procura agradar. Atravasbdarvacao e analise dorpus
seleccionado e tendo por base estudos ja efectuadlestiremos, de acordo com
a exploracdo dos diferentes tipos femininos endasgpor cada uma das
intérpretes escolhidas, acerca da forma como estaslacionam com 0S papeéis
sociais tradicionalmente veiculados nos videopsch e nos registos audiovisuais
anteriores a generalizacdo destes e que consistesenaalmente em
apresentacdes ao vivo daquelas cantoras. Estesoregevelar-se-8o pertinentes
na nossa reflexdo, pois que permitem realizar uomaparacdo entre diferentes

fases das suas carreiras, bem como diferentesigraiesiestéticos.

A fim de melhor ilustrarmos as nossas opinidesterpnetacdes, remeteremos,
sempre que necessario, as imagens, musicas e -vidgms que serao inseridos

COmo anexos no presente trabalho.



A anadlise docorpus seleccionado encontrar-se-a dividida em quatro 6escc
relativas a cada uma das artistas em causa. Ogutsiapresentados em cada
uma das seccoes referidas constituem referénciasnanologia utilizada por
diferentes fontes consoante cada uma daquelas,adamente: o subtitulo da
primeira sec¢ao “Aretha Franklin (1942 - ): QueéSaoul” surge nos trabalhos de
Lyman (2005: 81) e Bloch e Umansky (2005: 153); ubtiulo atribuido a
segunda seccéao, “Tina Turner (1939 - ) Rock antisRQueen Diva” encontra-se
referenciado no trabalho de Lyman (2005: 226); btisnlo que inaugura a
terceira seccdo, “Madonna (1958 - ): Queen of Pogit/ € parte integrante do
trabalho de Leblanc (2008) e, por fim, o termoizdidlo na ultima seccéo, “Bjork
(1965 - ): Icelandic EIf” surge na obra de White{(8905: 12). A terceira seccéo,
referente a Madonna, sera dividida em trés subsecgfada a complexidade da
sua obra que parece subdividir-se em fases conmdsptes a diferentes
personalidades artisticas, faces ou mascaras @D&s a “Mulher Fatal’, a

“Mistica”, a"Critica”.

Com o intuito de simplificar a sua consulta, os emais encontram-se
organizados em duas seccdes: Anexos | — Imagemrxoaril — Video — clips. De
salientar ainda que os artigos retirados de basesdos ou enciclopédiasline

por auséncia de numero de pagina nos documentodo $ados apenas
recorrendo ao nome do autor e a data dos mesmmopresgue exista informacao

desta Ultima.



Capitulo |

Musica Pop — da Historia e suas (in)definicdes

“Oriundo do Latim,populare o termo “popular” implica algo “que se relaciona
com 0 povo, que convém ao povo, feito para o pammdo pelo povo, agradavel

ao povo; devotado ao povo”. (Machado, 1995: 401)

Tal definicdo, ainda que abrangente, parece resemmisi a esséncia daquilo que
hoje se chama dBop Music um género que agrada a maioria das camadas
populacionais de uma determinada cultura — indegggethente do seu contexto
nacional —, seja qual for o seu grau de formacadezmos musicais. Estamos
perante um género criado para agradar e facilitateatificacdo e sentido de

grupo por parte da maioria dos individuos (Moof)3).

Assim, o elemento que distingue a musica popularrdetantes géneros parece
ser 0 gosto estético e 0 volume de publico a guejal Esta pretende-se que seja
de facil apreensao, simples e agradavel ao ouHdm tal, ndo devera possuir
uma extensdo demasiado longa, nem suportes ou anbarpentos harmaénicos
demasiado complexos, como acontece em pecas siasdmilusica facil de ouvir,
trautear, memorizar e mesmo tocar ou reproduzirumentalmente. No entanto,
tal como refere Simon Frith (2007), “ligeira” namrsficard necessariamente

“simples” ou “leviana”:

“Pop is music provided from on high (by record camies, radio programmers

and concert promoters) rather than being made fselow. Pop is not a do-it-



yourself music but is professionally produced aratkaged. Hence the pop
importance of song writers, on the one hand, angirsj stars, on the other. (...)
the key people are commercial song writers fronplsta Foster and Irving Berlin
to Carole King and Dianne Warren, entrepreneuniatpcers like Berry Gordy
and Mickie Most, and versatile performers like Jeddatthews and the Spice
Girls.” (Frith, 2007: 170)

Segundo o dicionario music@rove Music Onlinea definicdo de “MusicRop’
€ apresentada da seguinte forma:

“A term applied to a particular group of popular siustyles. Originating mostly

in the USA and Britain, from the 1950s on, thesgesthave subsequently spread
to most parts of the world. In Western countried an many others too, they

became the predominant popular music styles ofsgmond half of the 20th

century. Closely connected with the developmentnetv media and music

technologies, and with the growth of large-scaleording and broadcasting

industries, mostly based in the West, pop music deserally been associated
with young people. However, audiences have tenoléddaden in the later part of
the period."(Middleton, 2007)

Baseados nesta citacdo, podemos concluir que mBsigaé um termo que se
aplica a certos tipos de musica popular, constityirportanto, um ramo desta
tltima que se distingue em termos de localizag@pdeal — a partir da década de
50 do século XX — e pelo facto de se tornar maisvarsal” que os seus pares
também nascidos no seio da musica popular, isporéser consumida em larga
escala, por individuos, primordialmente jovens,umdos de diferentes

nacionalidades e culturas, independentemente darsuaniéncia.



Se este termo se refere a determinados tipos deang@pular, ha que procurar
uma definicdo sucinta deste termo. Mais uma vedicmnario musicalGrove

Music Onlineexplicita:

“A term used widely in everyday discourse, gengrédl refer to types of music
that are considered to be of lower value and coxityl¢han art music, and to be
readily accessible to large numbers of musicallgdutated listeners rather than
to an élite. It is, however, one of the most diffiderms to define precisely. This
Is partly because its meaning (and that of equntad®rds in other languages) has
shifted historically and often varies in differenultures; partly because its
boundaries are hazy, with individual pieces or gemrmoving into or out of the
category, or being located either inside or outsidey different observers; and
partly because the broader historical usages oivtire ‘popular’ have given it a

semantic richness that resists reduction. (...)

Even if ‘popular’ music is hard to define, and eveforms of popular music, in
some sense of the term, can be found in most pattse world over a lengthy
historical period, in practice its most common refees are to types of music
characteristic of ‘modern’ and ‘modernizing’ so@st — in Europe and North
America from about 1800, and even more from ab80@01and in Latin America
and ‘Third World’ countries since the 20th centuemd even more strongly since
World War 11.” (Middleton, 2007)

Ainda relativamente ao ternRopular Musi¢ Beard e Gloag (2005) afirmam:

“Popular music is a term that describes music #caieves a sense of popularity
or strives to be popular. It is often used intengeably with its abbreviation
‘pop’ and the associated term ‘rock’.(...) Each sfeaulture (nation, region)

can be seen to generate its own popular musicme sthape or form, but the term



has become synonymous with American and Anglo-Acaerimusic.” (Beard e
Gloag, 2005: 134)

Frith, Straw e Street (2001), por outro lado, rexfier

“Pop music is a slippery concept, perhaps becduseso familiar, so easily used.
Pop can be differentiated from classical or artiojusn the one side, from folk

music, on the other, but may otherwise include ygart of style. It is music

accessible to a general public (rather than ainhetitas or dependent on any kind
of knowledge or listening skill). It is music prazkd commercially, for profit, as

a matter of enterprise, not art. Defined in thesens, ‘pop music’ includes all

contemporary popular forms — rock, country, regga®, and so on.” (Frith,

Straw, Street, 2001: 94).

Inferimos entdo que o conceito de muskap se interliga com o de musica
popular enquanto expressao musical que visa umcpubbuco literato na area,
tornando-se, portanto, acessivel e aceitavel paravasto nimero de ouvintes.
Composta com o intuito de ser comercializada, acal®p pretende-se de facil
audicdo e apreensdao, atractiva como qualquer tatmo de consumo (Adorno,
2001).

Numa tentativa de sintetizar todas as definicoestapas pelos autores acima
citados e esclarecer a nossa linha de analisegopta por considerar musiap
como um género musical que se tera desenvolvideseg@éncia da musica
popular de origem Anglo-Americana a partir de meado século XX e cujas
caracteristicas essencialmente se prendem com dusgéo primordial — a
comercializacdo e venda em larga escala —, o ibligue almeja — detentor de
poucas ou nenhumas bases de educacdo musical digderiestética — e a
estrutura construida com o objectivo de ir ao etmoodesse mesmo publico —
repetitiva e linear em termos de compreenséo, noimae simples de apreender,



memorizar e reproduzir. Tendo em conta estas egifsiitas, constatamos que
estamos perante um género musical bastante abtangeis que, desta forma,
engloba todas as correntes de musica dita comel@saliitimas décadas, mesmo
as aparentemente mais dispares, desdhytihm & Blues ao Rock N'Roll
passando pelRock o Rapou mesmo #&louse MusicCompreendemos ainda que
os termosPop Musice Popular Musicsdo commumente utilizados enquanto
sindbnimos, pelo que obras citadas poderdo recarrgualquer um dos dois.
Procuraremos, pelo contexto, ou 0 NnosSso coment@solarecer eventuais

ambiguidades que ocorram.

No seguimento das afirmacdes dos autores acindosité possivel compreender
a existéncia de uma expressao musical de raizesiamas, uma amalgama de
influéncias cuja ascendéncia se traca até a IdagldiaMLeichtentritt, 2007), a
partir da qual se desenvolvem os subgéneros emlgisbaos conceitos de
“Musica Popular” a partir dos finais do século X&X*Musica Pop” a partir de
meados do século XX. Nao falamos, portanto, de ga(gopular no sentido de
musica tradicional, odrolk Music (Frith, Straw, Street, 2001), inserida num
determinado contexto geografico restrito. Falamgis), de mauasica popular
enquanto dotada de caracteristicas simples, aeksaivtodos, facilmente
absorvida e consumida por extensas camadas deagépupertencente a um

determinado continente ou continentes.

Clarificados que foram os conceitos basilares para proposta de definicdo de
musica Pop e para melhor compreendermos as suas caractsisdictuais,

procederemos a uma descricdo das principais irdiagmusicais e tecnolédgicas
que terdo contribuido para a evolugdo da miBmaactual, bem como para as
relacbes que se estabelecem actualmente entre ieamois musicos e 0S seus
consumidores. Sendo que esta se tera desenvolyddiada muasica popular do

século XIX sobretudo no espaco anglo-americanorugab-nos-emos sobre



alguns aspectos e compositores seminais para umaeensao mais globalizante

do género musical em causa.

Middleton (2007) descreve:

“The essential background to the history of popuatarsic in the 19th century is
its industrialization. As this process graduallpight most of society within its
orbit, the effect in some ways was to narrow thieash of musical practice: the
range of activities was broad but, leaving asidkeiotural repertories, the stylistic
range became less so. Much of what we think of asvart music was widely
available through cheap editions, through transomg and arrangements (which
often simplified difficult works), through the spgacular virtuoso recitals
pioneered by Paganini and Liszt and through ‘papwencerts’. A similar
repertory was central to the activity of the mass&eur choral movements that
developed in most European countries (stimulatgaaim by the invention of sol-
fa notation systems); and art music (especiallyapalso featured strongly in the
repertory of the equally popular wind bands, suckha British brass bands which
first appeared around the middle of the century gquoitkly coalesced into a
unique working-class movement (...). Many of theséviaies were part of
consciously pursued attempts to tie the lower eagsto the norms (aesthetic and

behavioural) of bourgeois society.” (Middleton, Zp0

Samson (2001) acrescenta:

“Concert programmes frequently exhibited (...) a wiédi shift towards the
popular. Singers, solo pianists, orchestral itesagred extracts, improvisations,
concertos, chamber pieces, folk troupes, and ‘mpvatns’ (such as playing the
violin upside-down) could be found sharing the sdimelight with a Beethoven

or Haydn symphony or two. Works, including those domposers who were



already being groomed for the musical-social cannarre paraphrased,

simplified, and even rewritten.” (Samson, 2001:-239)

Inferimos, portanto, a partir das afirmacgOes deategsres, que a industrializagcéo
tera desempenhado um papel fulcral no crescenss@@ musica impressa no
século XIX, o que tera contribuido para o maior stono de partituras,

nomeadamente da chamada mausica erudita em detoindest temas de cariz

tradicional. Vendidas, por vezes, em versoes sfitgdias a fim de se tornarem
mais acessiveis a intérpretes dotados de inferepapacdo técnica ou musicos
amadores que as adquiriam para uso doméstico, pestitsiras sdo apresentadas
quer em contexto publico, quer privado. Assisteassim, a uma tentativa de
introduzir as classes mais baixas da sociedaddaaquisica, criando concertos
de cujos programas estas fazem parte em conjuntcoatras pecas e formas de

apresentacao mais proximas do gosto popular.

Nos E.U.A., por outro lado, a musica tradicionaistdui uma forte influéncia nas
comunidades rurais bem como nas comunidades davesce escravos libertos,

ainda que exista inicialmente predominancia ddtpeas de origem europeia:

“The history of 19th-century popular music in th8AJis similar in some ways to
that in Europe, and different in others. The idgalal gulf between ‘popular and
‘élite’ developed more hesitantly and patchily. fiehevere exceptionally strong
and active folk traditions among both rural whimnunities (notably in the
South) and black slaves and ex-slaves; these adsgreat importance in the
early 20th century, since their modes of perfornreanere far better suited to
transmission by recordings than by notation. Howewommercial music
publishing in the USA drew at first on Europeanp@sally British) sources,
initially broadside ballads and the 17th- and 1&htury collections of Playford

and others, then the ballad opera and pleasureigaehd domestic song



repertories. Irish songs (especially those pubtighe Thomas Moore) and Italian

opera were also popular.” (Middleton, 2007)

Esta convivéncia entre musica erudita e tradicimir@ a constituir um factor
seminal para o desenvolvimento da musica compostéie Pan Alley— de que

falaremos adiante.

Também importante na transformacdo da musica popufaa industria tera sido

a figura de Stephen Collins Foster (1826 — 1864yimeiro escritor profissional

de cancdes, subsistindo apenas dos lucros conssgaigartir dos royalties das
suas obras, perto de 200 composic¢des, na sua anbadadas para uso domeéstico
ou temas escritos pakdinstrel ShowsEntre estes Ultimos destacam-se temas que
sobreviveram até hoje na memdria ocidental, comb! “Busanna” (1848) ou
“Old Black Joe” (1860) (Bauer, 2007).

As Minstrel Songs cantadas inicialmente por artistas brancos comama

escurecida com cortica queimada, constituem um onagc histéria da muasica
popular nos EUA, constituindo a primeira expresi@onusica popular de origem
norte-americana aceite pela maioria das audiébci@icas (Frith, 2007). Ainda
gue a musica fosse, na sua maioria, clarament@idesuropeia, ndo diferindo
muito da restante, a teméatica e representacdo &m pem especificas: “Any
sentimental song with a sufficient number of higites would find a lyric tenor in

blackface ready to give it an “Ethiopian” preseimat (Chase, 1992: 150)
Knapp (2005) acrescenta:
“Whether or not audiences recognized minstrelsyssrdwings from opera as

such, they would have recognized well enough thatblackface characters were

“putting on airs”, that despite the latter’s lack “oulture”, they were blithely



performing musical numbers drawn from what wouldrehdbeen heard as an
elevated style”. (Knapp, 2005: 54)

Vestidos como negros, 0s cantores representavasonagens — tipo inspiradas
em figuras estereotipadas do negro Afro-Americassim, oS mais apreciados
representavam o escravo inculto e ingénuo quellralvas plantacbes das zonas
rurais sulistas, chamado Jim Crow, odamdyoriundo da cidade que se veste de
forma espalhafatosa — Zip Coon, termo utilizadaadipde 1833 (Lewis, 2007)
ou Dandy Jim, nome originario do tema musical uhdiio Dandy Jim of Caroline
(1843) (Lewis, 2007). Ambos preconizam esteredtiggmsiegro preguicoso e da
sua fala caracteristica e obtém estrondoso su@&®sodo publico branco, sendo
inseridos em ndameros nos espectaculos de teatimpeipy nos EUA,
posteriormente no Reino Unido, onde a forma der fdlas negros era uma
novidade que atraia numeroso publico as salaspietésulo (Knapp, 2005). O
proprio termo Jim Crow, oriundo dainstrel songintitulada Jump, Jim-crow
(1828) passou a ser sinébnimo de negro (Weekley7)1%@ndo utilizado ainda
para denominar o conjunto de leis que estabelecesapnincipios de segregacéo
racial e separacdo social entre a populacdo amarida origem branca e negra
em termos de acesso a educacdo, espacos e traagpaticos e mesmo bairros
residenciais. (Bolaffi, 2003) Esta apropriacdo taoidgica atesta o papel da
musica popular enquanto fendbmeno ndo apenas do masicolégico, mas
também dos estudos sociais (Frith, 2004) enquafiitténcia e simultaneamente

elemento influenciado pelo contexto social em aquimsere.

Outro tipo de personagem explorado posteriormenseespectaculos aeinstrel
songs derivava do tema musical inituladoucy Long (1942) e “...became
synonymous with a certain black female stereotgeay, demanding, somewhat
grotesque, and of suspect virtue.” (Knapp, 2005: BE8te esteredtipo da mulher
negra sexualmente receptiva sera veiculado — cooueremos constatar no

Capitulo Il do presente trabalho, nomeadamenteeogés dedicada ao estudo da



imagem de Tina Turner — e repetido ao longo dauedo da musica popular, bem
como da music®op sendo reforcado atraves da faceta visual propuadio pelo

video-clip.

Imortalizado pelos temas por si compostos, Fost@don, ndo s6 a moda da
época, mas também a estrutura que constitui ades@alquer tema de musica
Pop actual. As suas melodias sdo simples, comssattelédicos curtos e
previsiveis, frases e estrofes simétricas. De idexdd maior, possuem poucas
variagdes harmonicas, proporcionando acompanhamesdm acordes pouco
numerosos e simplificados, sem inversdes (Cha$®®)l1Bstas opcdes a nivel de
composicao resultam numa definicdo da sua musioa ¢popular” no sentido de
“aceite pelo povo”, isto €, passivel de ser aprielend primeira ou segunda vez
que se ouve, recordada facilmente com alguma pieasis tarde e interpretavel
em casa por qualquer individuo com conhecimentosicais rudimentares. Tais
caracteristicas, compreendidas e postas em pgaiickoster como por nenhum
dos seus antecessores, resumem em Si tracos canmin®eros subgéneros que
constituem aquilo é actualmente intitulado de naiskRop, fazendo deste
compositor uma referéncia importante na sua hast@wolutiva. Influéncia
seminal na constru¢cdo de uma mausica popular au®memtermos estilisticos e
dotada de identidade prépria, a masica de Fostepaksa as fronteiras da sua

nacionalidade, tendo sido incluida num legado calltiansnacional:

“Ethnomusicologists have recorded them along thetgin border in China; ()..
since the 1880s when Luther Whiting Mason creategséem of music education
for Japan, all Japanese children have sung thecrofigioster along with Mozart
and Schubert as part of a mandatory eight-year amugiriculum. In the 1850s
Foster's songs were the first significant bodydhntifiably American song; by
the end of the 1990s, a handful of Foster's soagmined among the best-known
music in the world.” (Root, 2007)



Nos ultimos quinze anos do século XIX, Nova lortpraou-se o ponto fulcral da
indUstria da musica popular, dada a sua progressipartancia na vida artistica
em geral e a energia e poder de inovacao dos eslitoais recentes na cidade. O
Seu sucesso econdmico baseia-se naquilo que radidatie poderemos designar
como “prospeccao de mercado”: os editores contatayprofissionais que
pesquisavam quais as canc¢fes da maior sucesso nemoy bem como
compositores que escreveriam cangfes com as mesmnasteristicas. Estas
novas cangdes eram tocadas pong — pluggers- intérpretes que as tocavam e
cantavam nos seus espectaculos a troco de dinhe@irim de chamar a atencao
de possiveis compradores da sua versao impressgekS1988) Nos finais deste
século, muitos dos mais importantes editores de pagsuiam escritérios na 28th
Street, entre a Sexta Avenida e a Broadway, peatdJuion Square. Esta rua
passou a ser conhecida gon Pan Alley nome talvez usado para caracterizar a

sonoridade caracteristica de uma area repleta deost

“... the naming of Tin Pan Alley came at the turntloé twentieth century, when
Monroe Rosenfield, a prolific composer-lyricist,oh& a series of articles for the
New York Heraldon the new and energetic popular-music publishingirtess.
For research, he visited the office of Harry volzdi, located at 42 West Twenty-
eighth Street, between Broadway and Sixth Avenuanyother fledging
publishers were located on this street (...) Roskhfieard a din of competing
pianists as he left von Tilzer’s office, and heargled that this street, with dozens
of demonstrators, working at the same time, sourlikeda bunch of tin pans
clanging. He characterized the street where alhigfactivity was taking place as
“Tin Pan Alley”. (Jasen, 2003: ix)

Constituiu-se aqui uma verdadeira linha de montagermusicas, com direito a
promocao publicitaria e laits de milhées de ddélares (Middleton, 2007). Temas de
Charles K. Harris (1867 — 1930) ou Irving BerlirBgB — 1989) esculpiram as
caracteristicas desenvolvidas por Foster na ca@strde um tema de sucesso:



formulas melddicas simples que preparam e enfatizdndies de facil reproducao
€ memorizacdo com recurso a segmentos ritmicosadosne letras onde as
aliteracoes abundam. A edicdo de musicas compastaso objectivo de se
tornarem populares — no sentido de conhecidasbsggquentemente, vendidas —
tdo depressa quanto possivel tera contribuido eitorpara o alargamento do
leque de ouvintes dos temas criadosTimaPan Alley imigrantes, trabalhadores
urbanos e classe média rural e urbana, ou sejagtemde maioria da populacéo
dos EUA na época (Sanjek, 1988).

Assim se evoluiu para a era douradaldePan Alley Inspirada em especial por
Irving Berlin (1888 — 1989) e Jerome Kern (1885943), uma nova geracao de
compositores — George Gerswhin (1898 — 1937), Calder (1891 — 1964),
Harold Arlen (1905 — 1986), Duke Ellington (1899.974), entre outros — trouxe
uma lufada de ar fresco a agora standartizada erajemada cancao estroéfica de
refrdo simples, que enriqueceu com ritmos tipicdamekmericanos (de fusdo
Afro — Europeia e Caribenha), humor implicito e isafacdo harmonica
influenciada por compositores como Debussy (1862948), Fauré (1845 —
1924), Puccini (1858 — 1924) ou Rachmaninov (187®43). Benny Goodman
(1909 — 1986), Tommy Dorsey (1905 — 1956) e GlenileM(1904 — 1944) com
0 seuSwing— o unico estilo originalmente instrumental quguata vez dominou
o mercado da mausica popular — destacam-se tamb&mfqyena como a sua
muasica amalgamou vertentes musicais de origem eiaog africana,

transformando-se em algo novo, dotado de uma dhafei propria. (Jasen, 2003)

Também no alvorecer do século XX o ritmo sincopddagquaternaridRagtime
ganha visibilidade. Ainda que considerado, na aJtaomo sendo puramente
africano de origem, actualmente cré-se que esii® estisical tera evoluido a
partir dasMinstrel SongqSchafer, 2008), herdando, por outro lado, a ®stau
harmonica das marchas. A sua interpretacdo reqadgiama técnica e a sua
principal forma de disseminacdo tera sido o roleapaiano, ao contrario da



maioria dos restantes estilos da época cuja forenaxghansdo principal era a
musica impressa. (Berlin, 2007) Alguns padrdesiciimtipicos ddragtimeterao
migrado para outros estilos musicais, revelandeste, um estilo fundamental no
desenvolvimento de alguns subgéneros posterioresieadamente nalazz
(Rawlins, Bahha, Tagliarino, 2005).

Por outro lado, no inicio da década de cinquentasé@ulo XX, dois novos
géneros musicais vindos do Sul iniciavam a suassédedencontro ao sucesso: o0
Country, descendente das baladas populares, Blues o Jazze o Ragtime
sintetizavam influéncias Europeias, Africanas eiligamhas em New Orleans.
(Middleton, 2007) Algumas bandas ao estilo de Naledds espalharam-se pelo
pais em digressfes sendo a sua musica rapidanssim@lada pelas massas. Os
pequenos grupos cujos expoentes maximos incluikimgOliver’'s Creole Jazz
Band — com o ainda jovem Louis Armstrong (1901 — 19Mgram lugar a
orquestras de maiores dimensdes ao longo dos anias tais como as dirigidas
por Benny Goodman (1909 — 1986) e Glenn Miller @90 1944) ou Duke
Ellington (1899 — 1974) e Count Basie (1904 — 19&Wilder, Maher, Lees,
1972)

Estes primeiros grupos, caracterizados na sua i&gior possuirem entre seis a
dez elementos, possuiam um repertdrio essencianvemstituido por musicas
tradicionais e dBluesque tocavam numa pulsacdo mais rapida do quers@ese
originais e com varias sec¢fes de improvisacaonalias — uma caracteristica
tipica doJazz (Wilder, Maher, Lees, 1972)

Tal como mencionado anteriormente, este estilo gaaho novo alento e
sofisticacdo as méos de compositores como Georgehwdia, Cole Porter, ou
Irving Berlin. A harmonia tornou-se mais complexancacordes de sétima e nona
em progressdes pouco previsiveis, cromatismos emgad de tonalidade que se
fundiam em imponentes arranjos pard&8agsBandsou para orquestras de estudio,



obtendo resultados que se aproximavam de obrasndpositores classicos como

Fauré ou Debussy, entre outros.

Posteriormente dazzevolui para formas mais intelectualizadas de egée
musical, tais como &ebopou oCool Jazz resultantes de uma maior énfase na
elaboracdo harmonica e melddica dos seus temasapaaidade de improvisacao
dos seus intérpretes. (Tucker, 2007) Criado noiseguo da intelectualizacao do

Jazz o Rhythm & Blue®volui de encontro as massas:

“...applied to certain characteristic African-Amemcanusical styles prominent
during the late 1940s and the 1950s. Critical @pinhas never coalesced on
whether rhythm and blues in this sense is a gehjazp or of blues, a hybrid of
the two, or a separate musical idiom. Its most ichate jazz antecedents are the
blues-based big bands which came to prominendeeiearly 1940s, such as those
of Jay McShann, Lucky Millinder, Erskine HawkinsdaBuddy Johnson, and the
jump bands which flourished in the later swing efaese bands found that
survival in the market place required increasinglkeasis on an insistent beat, on
blues and blues-ballad vocals, and on solo workhexsiging overt emotion and
rhythmic excitement. To some extent, this was ascmus reaction to the
direction being taken by the jazz avant garde efday, the creators of bop. The
vocalist and alto saxophonist Louis Jordan lated dawanted to play for the
people, not just a few hep cats™ (Rye, 2008)

Constatamos, portanto, queRtiythm and Bluefinde caracteristicas dgluese
do Jazz quer a nivel instrumental — mantinha-se a exis€de um vocalista
acompanhado de piano ou por vezes guitarra, camt@bbateria e algum
instrumento de sopro (trompete ou saxofone), cootdes de improvisagcao
separadas ou em dialogo sobre a base construios qestantes instrumentos —
quer em estilo de interpretacdo vocal: gutural,aorentado — uma heranca
interpretativa de musicos como Bessie Smith (1892837) e por vezes um pouco



adiantado ou atrasado do tempo da banda cuja bgtigaetendia ser uma
abordagem das utilizadas dazz ainda que com uma pulsacdo mais rapida, mais
caracteristica dos meios urbanos em que nasceta.féise batida e tempo

marcado viriam a ser influéncias importantefRkoek and Roll(Tawa, 2005)

Com o advento das transmissdes de radio, a m@siaatry criou 0 seu proprio
publico. Estacdes de radio de Atlanta, NashvillecCleicago eram ouvidas
maioritariamente por populagdes rurais mais ou mesmladas e fossilizadas na
sua cultura e tradicdes de ascendéncia europeiergbe, 1997). Recordava as
melodias das baladas tradicionais ou dags escocesas e irlandesas e era
habitualmente interpretado a uma ou mais vozesmdd¢irabre nasal e metélico
gue rivalizava com as guitarras (cujas cordasiga foram, nos inicios do século
XX, substituidas por cordas de aco, o que implisourefor¢o estrutural no brago
bem como um timbre mais metalico e estridente)jngs, banjos ou bandolins
que as acompanhavam. Dada esta especificidadeidandrberco modesto, a
musicaCountry continuou a ter pouca aceitacdo nos ambientesiosbaesmo
nas décadas de 30 e 40 (Tribe, 2007).

N&o obstante, artistas como The Carter Familyjromd Rodgers (1897 — 1933)
tiveram a sua quota-parte de sucessos no finaados 20 do século passado,
tornando-se marcos na evolugcéo deste género e deammfo que seria possivel
recorrer a music&ountry como meio de subsisténcia. Tal facto trouxe maior
profissionalismo aos executantes e maior riquezeaagepertorio, acrescentando,
assim, temas originais a lista de cariz tradiciomalando novos subgéneros
baseados em contextos harmdénicos mais complexgaves— tais como @ose
harmony— ou em “personagens — tipo” — tal com&iaging Cowboylo Texas.
(Wolfe, 1999)

Ainda que diferissem da musica normalmente ouvala populacédo branca dos

centros urbanos, certos géneros musicais de asueadéfro-caribenha, em



especial oJazze o Rhythm & Bluesforam determinantes enquanto influéncia
estilistica na musica popular, fundindo-se maisidacom oCountry dando
origem, assim, a um dos subgéneros mais famososiudecaPop, o Rock and
Roll (Walser, 2007), sendo que o advento deste coimadeo fim da era dain
Pan Alley

“Symbolically, Tin Pan Alley died on April 12, 1954vhen Bill Haley (1925-
1981) and his Comets recorded Max Freedman and yiDenKnight's (...)
“Rock Around The Clock”. It had been published aryearlier and did not create
a sensation, but Haley’s recording (Decca 29214)lavaltimately sell twenty-
five million copies worldwide. (...) Before Rock aroll, songs and their
publication had been the main thrust of the cr@eadad promotion of popular
music. With rock and roll, recorded performancedmee more important than
written music and words. From 1956 on, rock andl sohgs dominated the Hit
Parade and Top 40 lists. The Alley publishers, Wwhd done so much to develop
and promote hit songs for seventy years, could ammdr hold their power”.
(Jasen, 2003: xv — xvi)

Agora a industria musical compreendera que o nurmderadolescentes e jovens
universitarios era tal, que qualquer musica quedfasiada exclusivamente para
Ihes agradar seria altamente lucrativa, mesmo gsews pais hao gostassem ou a
receassem. As geragfes menos jovens consideraRockoand Rolkelvagem,
agressivo e por vezes ininteligivel. Para além dgsas conotacdes sexuais nao
o tornavam um subgénero musical socialmente recdaveh pelo que, a
principio, os pais tentaram impedir que os sehsdilo ouvissem, as radios foram
pressionadas a ndo pasBarck and Rojlforam apresentadas propostas para que
as apresentacoes ao vivo fossem banidas e osgmptegavam contra 0 mesmo
do alto dos seus pulpitos. Ndo obstante tais esdpaRock and Rolespalhou-se
rapidamente, quer nos EUA, quer na Europa, tramsfiodo-se numa linguagem

internacional compreensivel mesmo para jovens qaeiam resistido as



anteriores vagas de internacionalizagdo da musigalg@ americana. (Altschuler,
2004)

Ainda que habitualmente caracterizado como um ndst®hythm & Bluese
musicaCountrydirigida aos publicos mais jovens e repleto deotaxgbes de cariz
sexual — a expressdock and rollconstituia, ja de si, uma expressao sexual para
0S negros, tal comgazz - este subgénero ndo possui apenas estas duas
influéncias, constituindo uma mescla mais elaboradde vérias tradices

urbanas e rurais se fundem. (Middleton, BuckleylséfaLaing, Manuel, 2008)

A estrutura instrumental das bandasRikk N’ Rollera constituida por varias
guitarras, pelo menos uma fortemente amplificadatrabaixo — mais tarde baixo
eléctrico — e bateria. Sendo que as bande&Rhy¢hm & Bluegambém incluiam,
por vezes, instrumentos como o saxofone e o pa@ce plausivel o facto de
aqueles terem sido também instrumentos utilizados primérdios deste
subgénero. Na verdade, a banda de Little Richa®82(t ) constitui um dos
exemplos de formacdo que incluia saxofone nas suepretacées d&ock
N’Roll, nomeadamente o seu primeiro grande éXitdti Frutti (1955); também
Jailhouse Rock1957), de Elvis Presley (1935 — 1977), incluicfare e piano no
seu arranjo instrumental. O estilo vocal Rock N’Rollmantinha uma tradicao
gutural fortemente conotada comBlues e o ancestraHoller dos escravos
negros, mas agora com uma pulsacdo mais constanedequada ao

acompanhamento instrumental. (Altschuler, 2004)

O Call ouHoller consistia na repeticdo de um som sem significpdoeaite, uma

frase ou palavra de desabafo em certas ocasi@digivel por estranhos ao grupo
e que surgia em forma de improviso a solo que legoretomado por outros
membros daquele, ou por outros a distancia emedifies locais das plantacdes,
assemelhando-se, por vezes, a chamamentos incorsiweEs para 0s ouvintes

brancos, cujostandardsestéticos diferiam totalmente em termos musidéén



encontrando forma de analisar ou mesmo registar expeessao musical que
parecia totalmente incompativel com todos os ctoxaie harmonia, melodia,
ritmo ou regras composicionais conhecidas e ace#i&poca, 0s observadores da
altura pouco alcancaram para além do mero regastexisténcia de algo que
consideraram uma forma selvagem de comunicacdo efgim&ntos ou
informacdes basicas, tais como a localizacdo espacichamada ao final do dia

de trabalho dos escravos — dai o n@aé:

“...form of black American song, sung by southernolafers to accompany their
work. It differs from the collective work song ihdt it was sung solo, though
early observers noted that a holler, or ‘cry’, migke echoed by other workers or
passed from one to another. Though commonly adedcweth cotton cultivation,

the field holler was also sung by levee workers|easkinners and field hands in
rice and sugar plantations. As described by Frekldraw Olmstead in 1853 it

was a ‘long, loud, musical shout, rising and fgliand breaking into falsetto’, a
description that would also have fitted exampleoréed a century later. Some
hollers are wordless, like the Field Call by An@eace Horn Dodson (1950,
Negro Folk Music of Alabama, Folkways); others camebimprovised lines

concerning the singer’s thoughts, with elaboratglhlsles and melismas (...) An
unidentified singer of a Camp Holler was urged athwhouts and comments by
his friends, suggesting that the holler could disee a social role. (...) Some
street cries might be considered an urban formatieh though they serve a
different function (...) It is believed that the hallis the precursor of the blues,

though it may in turn have been influenced by bieéesrdings.” (Oliver, 2008)

Estes dois termo€;all e Holler, referem-se, portanto, aquela que é considerada a
primeira forma de expressao musical de raiz purtemaincana nos EUA de que
existe registo e a partir da qual se terdo deseigiohs cancdes de trabalho, ou
Work Songs- comuns nas plantacdes e bem aceites pelos seras, ¢pois a sua
cadéncia auxiliava a manter o ritmo repetitivo @ddalho bracal. Assim sendo, os



escravos solistas, que lideravam as cancdes, dada enportancia para o bom
decorrer das actividades do grupo, obtinham poresealguns privilégios
relativamente aos restantes, tais como menos hdwagrabalho, ou melhor
alimentagdo, o mesmo sucedendo com o0s escravasoibeom as mesmas
fungBes, que conseguiam melhores salarios e herdilgeDje, 1999). A
musicalidade Unica expressa nd3alls ou Hollers viria a expandir-se
posteriormente nas mais variadas direc¢cdes, acdrapda todos 0s momentos da
vida quotidiana do Afro-Americano, fundindo-se egimrando outros géneros,
guer eles fossem religiosoBl€gro ou Black Spirituals Gospe) ou seculares
(Work SongsBlues Jazz R&B e, também, naturalmentepck N’Rol).

As cancdes tipicas dRock N’Rollrecordam as caracteristicas principais dos
temas criados por Foster (1826-1864) — melodiaplesnde facil memorizacao,
sem as introducdes elaboradas comuns nos temagamaisos dos compositores
de Jazze com finais muitas vezes dade away uma inovacdo apenas possivel
gracas ao desenvolvimento de técnicas de gravagadestlidio com edicdo e
tratamento dos temas apds a sua gravacao. Paistie agsim, uma quebra entre
o estilo gradualmente sofisticado dazze a simplicidade dos arranjos Rock
N’Roll, bem como entre a técnica utilizada pelos voealisio primeiro — ainda
com forte ligacdo ao canto classico — e do segundwis gutural e estridente,
aproximando-se dos antig@slls ou Hollers dos escravos negros. (Walser, 2008)
Com este novo subgénero, os artistas negros tivenaontunidade de obter
sucesso sem Ihes ser necessario aproximar-se dstilonmusical e interpretativo
“branco”. Temos assim temas de sucesso cilagbellene(1955) ouJohnny B.
Goode(1958), de Chuck Berry (1926 - Jutti Frutti (1955), de Little Richard
(1932 - ) — que ja gravava discos com temas clarsiRock and Rojlainda que
estes fossem classificados como selRé@dB, subgénero considerado destinado ao
publico Afro-Americano — oThe Great Pretendgi1956), dosThe Platters



N&o obstante esta realidade, o facto é que a rasimla ddrockn’Roll foi um

sulista branco de nome Elvis Presley:

“To some, he’s simply the King. To others, he’s goster child of overindulgent
excess. But whether viewed as musical pioneeragidifigure, Elvis remains one
of the most influential performers — and culturaltatysts — of the twentieth

century.” (Tracy, 2006: ix)

Citando um excerto do discurso do Presidente JiGaner aguando da morte de
Elvis Presley a 17 de Agosto de 1977:

“Elvis Presley's death deprives our country of & péaitself. He was unique and
irreplaceable. More than 20 years ago, he bursh tip® scene with an impact that
was unprecedented and will probably never be eduatis music and his
personality, fusing the styles of white country abkck rhythm and blues,
permanently changed the face of American popul#umeu His following was
immense, and he was a symbol to people the worler @f the vitality,

rebelliousness, and good humor of his country.” Wy, Peters, 2008)

Elvis Presley (1935 — 1977), tal como Bill Haley2b — 1981) e outros que o
antecederam, estreou-se como cantor de mcatry em 1954, ano em que
Bill Haley e a sua banddhe Cometsatinge grande sucesso com a sua versao da
cancao tradicionalmenthythm & BluessShake, Rattle and RolEm 1956 o seu
Heartbreak Hotefoi um estrondoso sucesso entre os ouvintes bsaeRock N’
Roll e Country, bem como de negros, abrindo caminho a um vasteeral de
éxitos, tais comdove Me Tende(1956),Jailhouse Rock1957),Don’'t (1958) e
It's Now or Never(1960) (Altschuler, 2004). Aliado ao seu talentosinal surge
como factor determinante do seu inegavel suceseora como se apresentava
em palco, envergando roupas que reforcavam o gm#eoal que havia criado,
enfatizando a implicacdo sexual &wock N’ Rollatravés da sua interpretacdo



vocal, gestos e danca de uma forma que ia muito dééque outros musicos seus
antecessores haviam feito (Foreman, 1997). Toreaussmbolo de uma nova era
da mausica, desbravando uma senda de irreverémaimteresse pelas regras do
status quoque se mantém como caracteristicas inerentes dstasrda

actualidade.

E portanto, admissivel, que, no contexto apresenista nova e revolucionaria
linguagem musical fosse meio privilegiado de cdagE por parte dos seus
artistas e ouvintes. Neste contexto, também reimiados — e interventivos —

provaram ser oBeatles

O impacto do8eatles- quer na musica, quer na Cultura Ocidental -eganel:

“...the Beatles dominated and defined their timeJerting every culturally
significant shift in their kaleidoscopic decadevimys so acute, and at times
prescient, that it occasionally seemed to theirtemporaries that the group
themselves caused some of the major social charighe 1960s. In fact this was
not so, but it is a testament to the scale of tiegl achievements that a quartet of
popular musicians should be credited with so furelstad a contribution to late
20th-century culture.” (MacDonald, 2007)

Enquanto musicos, d3eatlestrouxeram novas estruturas harmonicas e sonoras,
gracas a combinacao dos seus talentos. Com o deuleacabelo excessivamente
comprido para a época — ainda hoje adoptado paosaitistadop’ - e atitude
irreverente, oBeatlesencarnaram o espirito critico, idealista e comrsy da
juventude da década de 60, contribuindo também @arsculpir daquilo que é
hoje o perfil das bandas actuais, com o0 seu desgpag convencional e pelas

normas estabelecidas. (Miles, 1998)

2 Conf. “Anexos |, fig. 1 e fig. 2



O facto de ser uma das primeiras bandaRatka escrever a quase totalidade do
seu repertério também foi inovador, abrindo camiahariatividade de outros e

consolidando tematicas que até hoje sdo explonaasdetras das composicdes
musicais da actualidade. De igual modo, as suagtcde gravacao e edicdo em
estudio trouxeram novas perspectivas e estabetecasabases para um novo
entendimento e definicdo de sucesso na miBigR quer em termos artisticos,

guer em termos econdémicos. Ainda que 0s numerosudesvendas tenham sido
ultrapassados, o seu contributo para a Historiandaica Pop contemporanea

mantém-se inigualado. (MacDonald, 2007)

John Lennon (1940 — 1980) fundara uma band8kifle um subgénero musical
resultante das influéncias dazze Blues nascida em New Orleans no inicio do
século XX, que possuia a particularidade de parmititilizacdo de objectos tais
como pentes ou tabuas de lavar roupa como insttosy@musicais e que sofreu
um momento de revivalismo no Reino Unido dos arb® %0 daquele século.
Esta banda, intituladéhe QuarrymerfMiles, 1998), em breve comecou a sofrer
alteracdes, sendo que a primeira foi a integragdonad novo membro com quem
rapidamente comecou a escrever mausicas: Paul Meyaltl942 - ).George
Harrison (1943 — 2001) viria a juntar-se em 195ff)sasugestao de Paul, a nova
banda, agora intituladédohnny and the MoondogsStu Sutcliffe (1940 — 1962),
um amigo de Lennon, tornar-se-ia baixista dos ageremminadosilver Beetles
em 1960, ano em que Pete Best (1941 - ) subsfltommy Moore na bateria.
Este manteve-se no grupo até 1962 (Miles, 1998yraalem que seria
polemicamente substituido pelo manager da bandadi@@do produtor do seu
primeiro single de originais, desta feita, por Rirgfarr (1940 - ). Aquele nome,
The Silver Beetledera evoluido primeiro pamBeetlesapenas, e mais tarde para
Beatles Sutcliffe, estudante de arte, tera sido o primeiembro da banda a usar

o corte de cabelo mais longo que o habitual e draqje seria adoptado



posteriormente por todos. Este, mais tarde, ficewi@hecido em todo o mundo

como “corte Beatle”. (Miles, 1998)

Tendo comecado por ser uma bandaaleers isto €, uma banda que se dedica
essencialmente a interpretar versées de temasdsssude artistas ja conhecidos,
os “Beatles” comecaram por viajar para Hamburg pelaeira de quatro vezes e
onde realizaram uma série de concertos de longac@lorque Ihes trouxeram
pratica instrumental e vocal, bem como homogeneidadnaturidade timbricas
enquanto banda, tendo também sido fundamentaisesendolvimento da sua
capacidade de improvisagao, quer nos instrumegt@s,nas vozes. (MacDonald,
2007)

De volta a Liverpool, a primeira actuacao @avern Clubem 1961 viria a dar
origem a um total de 300 actuacdes no mesmo lagainte os anos seguintes.
Brian Epstein (1934 — 1967), dono de uma loja deadi em Liverpool, foi assistir

a actuacdo de um grupo que gravara com Tony Sheil@40 - ) na Alemanha o
discoMy Bonnie(1962), disco esse que havia sido pedido, via itapéo, na sua
loja e que Epstein desconhecia. Durante a actuasé®apercebeu-se ndo sé que
a banda de apoio de SheridanyBonniendo era de nacionalidade alema, mas
também que constituia uma das bandas mais conkebédhiverpool na época.
(Miles, 1998)

Tendo-se tornado seu agente, Epstein comecou f@varab aspecto da banda,
substituindo as calcgas justas e blusfes de cabextbticamente ligados ao estilo
Rockabilly Musicum subgénero antecessorRiock N’Rolldos anos 50, nascido
no sul dos EUA nos primeiros anos do século XX, dofiuéncias deSwing
Bluese Country que evoluiu desde as primeiras experiéncias deflesadas a
cabo por Jimmie Rodgers (1897 — 1933), até aoseos temas de cantores

como Bill Haley ou mesmo Elvis Presley (Morriso®9%) — por fatos de corte



idéntico aos Pierre Cardin e uniformizando o sewofo corte de cabelo, criando

assim aquela que viria a ser a mais duradoura imalgsBeatles(Sims, 2001).

O dia 11 de Setembro nao tera sido nefasto paam@dab pois nessa data de 1962
foram lancados os dois primeiros originais comaautorialove Me DoeP.S. |
Love Youque chegou ao Top 20 do Reino Unido em Outubrendemo ano,
sendo quélease, Please Male 1963, chegou ao numero dois da tabela, dando
origem a um album com o mesmo nome. O seu tersgigbe, From Me To You
foi nimero um no Reino Unido, contribuindo paraiagéio do termdlerseybeat

ou Mersey Soun@Harrington, 2002), referente a musica de grup@gnarios de
Liverpool — o rio que passa em Liverpool tem o nateéMersey — tais conibhe
Searchersou Gerry & The Pacemakens, no final do andShe Loves Yotornou-

se o0 single mais vendido na histéria da musicadBida até aquela data
(Ruhlmann, 2004).

O lancamento dasingle | Want to Hold Your Hand1963) em solo norte —
americano, envolto numa forte campanha publicita@aigecede a digressdo da
banda no pais e € considerado um marco daqueldrgui@ chamar-se British
Invasion (Shuker, 2002): fenbmeno que se traduz no sucemsoprecedentes
alcancado por bandas e artistas britdnicos nosdé@sstdJnidos da Ameérica,
principalmente nas décadas de 60 e 70 do séculcAX3im, osBeatlesabriram
caminho para o sucesso de bandas conidawe Clark Five osRolling Stones
ou osKinks O ano de 1969 é também marcado pela apresendacgoupo no
famosoEd Sullivan ShowMiles, 1998), cujos dois programas com a presdnga
Beatlessé&o vistos por milhdes de pessoas (Prown, Newdl887) e em Abril
Can’t Buy Me Lovg1964) chega ao numero um das tabelas britanivarte —
americana simultaneamente. Nesse mesmo m&eatkesconseguem obter as
cinco primeiras posi¢coes da tabela de singles dboBrd — revista musical de
referéncia, fundada em 1894, se bem que publicdaslle temas mais tocados
apenas desde 1936 — com os tef@an't Buy Me LoveTwist and ShoutShe



Loves Youl Want to Hold Your Han@ Please Please M@Miles, 1998). O seu
sucesso alargou-se ao cinema @iard Day’s Night(1964) eHelp! (1965).

A este tipo de publicidade juntaram-se outros, desdalo criada toda uma
panoplia de produtos, desde cabeleiras, a bonpassando por lancheiras ou
mesmo uma seérie de desenhos animados. Nao sestraehar, portanto, que o
seu concerto no estadio Shea de Nova lorque tivesaeaudiéncia de 55.600 fas,
0 que estabeleceu um recorde para a altura. Fdiémnmo primeiro concerto

alguma vez realizado num estadio. (Miles, 1998)

Rubber Sou{1965) é uma obra considerada mais madura pekisosrda época.
As suas letras tornaram-se mais poéticas e revekde um despertar do grupo
para as realidades sociais e politicas da alturan 1998), chamando a atengéo

de outros musicos tais como Bob Dylan (1941 - jukefalaremos adiante.

Desde entdo, a controvérsia acerca d@@satles instalou-se nos meios de
comunicacao social, com Lennon a afirmar que oti@nismo estava a beira da
extincdo e que a popularidade dBsatlessuperava a de Jesus Cristo (Frith,
Straw, Street, 2001).

Segue-se uma época de amadurecimento em termamdedade, dado que a
banda se dedicava exclusivamente a criagdo e edgdwvos temas musicais
gravados em estadio, o que lhes permitia uma mdisponibilidade para
desenvolver e experimentar novas técnicas de giava@os — producao audio,
bem como para inserir novos instrumentos e textsoa®ras nos seus temas,
gragas a inser¢do de instrumentos de origem okigata como a citara, ou a
alteracéo dos timbres vocais e instrumentais ardaeintroducdo de efeitos de
estudio. OBeatlespreparavam-se para liderar uma nova revolucaoraofmm
efeito, Sgt. Pepper's Lonely Hearts Club Ba(i®d67) foi aclamado, tanto pela
critica, como pelos fas: aos primeiros agradou kecésmo dos estilos e



instrumentos utilizados, que coloriam a criacdaudenovo conceito de musica
Pop, com elementos técnicos, tematicas e mesmo léxim divergiam dos
anteriores temas do grupo, levando musicas cAnay in The Life(1967) ou
Lucy in the Sky With Diamond4967) a serem cuidadosamente prescutadas e
analisadas com o fim de apreender significadog@sdias mesmas; aos segundos
agradou o exotismo dos arranjos com pormenorestaisemuito ao gosto dos
jovens seguidores de correntes filoséficas com anmaeorigem. O album
manteve-se no primeiro lugar dos Tops durante bfasas. (Hoffmann, Frank,
Bailey, 1990)

Cientes do seu protagonismo junto da opinido paplisBeatlesgravam em

directo na televisao o ten#dl You Need Is Loyeconvidando artistas como Eric
Clapton (1945 - ), Graham Nash (1942 - ) ou Michg#at (1943 - ), entre outros,
para participar na cancdo que se pretendia sereainl@de paz. Estima-se que

este evento tenha tido uma audiéncia de 200 milteessoas (Miles, 1998).

Em 1968, o filme de animacaeellow Submarinecriado pelo artista Checo Heinz
Edelmann., funcionou como meio de publicitar quatowos temas da banda:
Only a Northern Song gravada durante as sessfes do albgmPepper's Lonely
Hearts Club BangdAll Together NowHey Bulldog— gravada durante as sessdes
do singleLady Madonng1968) elt's All Too Much Este filme é considerado um
marco na histéria da animacdo e um dos percussoresdeo — clip (Everett,
Laird, 2003).

A 10 de abril de 1970, Paul McCartney anunciouialficente o fim doBeatles
uma semana antes do lancamento do seu primeiranatbisolo: McCartney
(1970). Revolucionarios em termos estético — missics “Beatles” procuraram,
como tantos outros depois deles, utilizar a sualpopade para veicular as suas
opinides, estilo de vida e ideias também, tantassjediferentes da maioria: quer

espiritualmente — 0s seus Vvarios retiros espistnai india apontam nesse sentido



—, quer politicamente — a sua posi¢ao anti — guserapre foi condignamente
ilustrada através de temas musicais e do recussmegia— redefinindo a forma
de uma estrel@op agir, reflectir e intervir na sociedade, criandegedentes
irrevogaveis de autonomia e liberdade de expressgae serdo mantidos em
musicos posteriores, como iremos observar — e dansku inegavel contributo

para a conturbad&volucdodos anos 60.

Outro musico de referéncia incontornavel nesse tambiBob Dylan. Tendo

comecado a sua carreira como cantor em grupd3od& and Rolbo estilo de

Little Richard e Buddy Holly, Bob Dylan (1941 - gabou por se tornar cantor
itinerante de musickolk apds contacto com a musica de artistas lendanio® ¢
Woody Guthrie (1912 — 1967), a quem viria a conhewais tarde, em 1961.
Misturando influéncias destes dois géneros musidaidan criou um estilo

inconfundivel de fusédo contribuindo para a evolug& um novo subgénero
hibrido: oFolk Rock(Brown, Newquist, 1997).

Nascido com o nome de Robert Allen Zimmerman, Baolfal comegou por
trabalhar em clubes nocturnos. O seu primeiro allBoh Dylan editado em
1962, consistia numa compilacdo de velhas cand¢adk e Blues e duas
composicoes suas. A partir deste LP, Dylan pasgpa\var quase exclusivamente
temas seus. As tematicas que abordava nas suas détergiam daquelas mais
comuns aos éxitos deock and Rollque se debrucavam maioritariamente sobre
relagbes amorosas mais ou menos duradouras. Oteseas possuiam uma forte
componente social, que atraiu toda uma geracdoveas idealistas descontentes
com ostatus quajue se lhes apresentava. O téBl@awin’ in the Wind(1963), por
exemplo, tornou-se um hino do movimento dos Diseiivicos. Além desta,
cancdes com@ Hards-rain a Gonna-fal(1963) Masters Of War(1963), entre
outras, tornaram-se classicas como musicas dee§todt embora Dylan mais
tarde recusasse este titulo. Estes temas que, aumi@s por ele compostos,
abordavam questdes sociais e politicas, trouxehnamdconhecimento artistico e



fama enquanto cantdtolk, tendo, para tal, contado com o auxilio de uma das
cantorasFolk mais famosas da altura, Joan Baez, de que falaraiaste.
(Griffths, 2008)

Posteriormente Dylan mudou de rumo artistico, afeki-se do movimenteolk

de protesto e voltando-se para can¢cfes mais ieicbgas, ligadas a sua visado
muito pessoal do mundo. As questdes socio-politiehsn, 2002) que antes
predominavam nas suas letras, tais como a gueroareadamente do Vietham —,
ou 0 racismo e a injustica social dao lugar a tematos amores perdidos, dos
vagabundos errantes, da liberdade pessoal, viageiicas e surrealistas,
inspiradas pela poeslzeat Desta forma Dylan passa a apresentar-se em palco
com o apoio de uma banda da qual fazem parte metrios amplificados
electricamente, o que choca os seus fas mais eaxded®or oposi¢cédo, ampliou o
namero e espectro de fas e foi aclamado pelosasipela sua releitura dilk.
Apés uma incursao pelGospel (Horn, 2002) e fiel as suas responsabilidades
sociais, participa no especial contra a fome enicafVe are the World1985),
com outros grandes nomes da musica Pop, tais coictea® Jackson (1958 - )
ou Stevie Wonder (1950 - ) (Williams, 2004).

Tentando preservar o seu estilo ao longo dos ada® &éculo XX, Bob Dylan
lanca uma retrospectiva estilistica com o nom®aden In The Groové€1988),
onde temas deolk Rock Gospele Rockse misturam para ilustrar as suas opcoes
artisticas ao longo da sua carreira. Mais tardiéa \ams sucessos co@h Mercy
(1989) eHandle With Care(1988), agora com o grup®raveling Wilburys
(Griffiths, 2008).

Este impacto € mensuravel ndo apenas em termogaisisinas também em
termos sécio — culturais, uma vez que Dylan semprenvolveu e defendeu as
causas em que acreditava, questionanditatus quoatravés da sua masica e
intervencdes em publico. Nunca se considerando uamtér de protesto”,

apresentou-se continuamente fiel aos principiokbdedade que defendia e que,



com a sua imagem de cantor solitério e itineranteuito a semelhanca do seu
idolo, Woody Guthrie, cujas letras procuravam daz v quem a nao tinha
socialmente: 0s negros, 0S oprimidos, 0S oOperarms, Criminosos, 0S

desempregados — acaba por personificar, modelandmutro tipo de estrela Pop,
mais interessada em causas sociais do guganour(Griffiths,2008).

Ainda que Dylan, tal como referido anteriormentegdse sempre rejeitado o
rétulo de “cantor de protesto” — ou qualquer outmtias — 0s temas sociais
abordados nas suas composi¢cdes mantém-se actia@esatlias de hoje, o que
Ihes confere uma perenidade comum apenas aquaetagagham espaco proprio

na Histoéria da Musica Mundial:

“His influence is enormous, if selective, taking isinger-songwriters
internationally and rock music generally. Any somiggv, either solo or writing
for a band, tended to feel the necessity of contonigrms with Dylan, as the pre-
eminent singer-songwriter of his generation; agmre, folk music was forced to
decide between preservation of a mythical pastearghgement in the present.”
(Griffiths, 2008)

Marcante enquanto figura feminina dotada de igwslagego pelglamour —
ainda que nao pela fama, que utilizava como meiedrilar as suas opinides — &
Joan Baez (1941 - ). Esta cantora tornou-se cotaggiacas ao timbre unico da
sua voz e a forte consciéncia social das suasslétraing, 2008). A carreira
profissional de Baez comecgou em 1959Newport Folk Festivalonde com 18
anos, foi a grande revelagao: “From her debut pmdace at the Newport Folk
Festival in 1959, Baez’s untrained yet pitch-perfgmprano has set the standard

for female singers of folk revival material.” (Lgin2008)

Em 1964, Baez, impressionada com as composiciasisnde Bob Dylan, inclui
varias no seu repertorio e leva a cabo concertggumims com 0O jovem

compositor. Alguns temas historicos, tais cowWle Shall Overcomeu All my



Trials, ilustram a relacdo — profissional e amorosa ardbos, que tera terminado
em 1965 (Williams, 1998).

No final dos anos 60, Baez tocou em Woodstock, némaca em que se
encontrava profundamente envolvida na luta contr&werra do Vietnam,
chegando mesmo a casar com um activista da meamsa ean 1968, tomando,

mais tarde, influéncias doountry RocKNicholls, 1998).

Baez marca a musica e a sociedade da sua épodanpedgacomo funde diversos
subgéneros, criando um somo proprio e pela firntkxa seus ideais e critica
politica. Activista convicta, Joan Baez contribmitémente para uma alteracao do
papel da mulher na sociedade sua contemporaneadded de uma vertente
critica que viria a abrir caminho para outras faguiemininas posteriores:

“Throughout her career Baez strove to coordinatephafessional career with her
radical political convictions. In the mid 1960s direanced an Institute for Non

Violence and withheld tax payments in protest atlemr weapons; she has also
performed numerous fund-raising concerts and apdesr war zones such as

Vietnam and Bosnia.” (Laing, 2008)

Também Paul Simon (1941 -) e Art Garfunkel (194%e tornaram emblematicos

pela sua voz critica e fusdes artisticas.

Tendo crescido no mesmo bairro e sendo colegasignardesde muito jovens,
Simon e Garfunkel, fortemente influenciados peloesso dokverly Brothers
comecaram a escrever 0S seus originais em 195%) gmavado o seu primeiro
disco em 1957Hey, Schoolgirl que se tornou um sucesso na altura. (Buckley,
McKay, 2003)



Em 1963 esta dupla conseguiu encontrar o seu espacena musicdtolk da
época, dando inicio agora a uma seérie de compasdadas de tematicas de
cariz social, das quais se pode saliertarWas My Brothe(1964), mais tarde
dedicada aos trés jovens defensores dos DireitdsdSique se tornaram vitimas
mortais da Ku Klux Klan em Neshoba County, no Misgipi, a 21 de Junho de
1964: Andrew Goodman (1943 — 1964), Mickey Schwer(i®39 — 1964) e
James Chaney (1943 — 1964), nomeadamente Andredn@og amigo de ambos
(White, 2001). Pouco depois da gravacéo do alburedivésday Morning 3 AM”
(1964) — do qual faziam parte temas como o antagate referido, bem como
The Sound of Silence umcoverdo tema de Bob Dylamhe Times They Are A-
Changin(1964) — o grupo separa-se e Paul Simon segud_padaes onde grava
um album a solo,The Paul Simon Songbodik965). Enquanto o musico se
encontrava na Europa, um arranjo “electrificadoTte Sound of Silend¢erna-se

um Sucesso.

“In América, Columbia staff producer Tom Wilson hadt finished Bob Dylan’s
Bringing it All Back Homg and he decided to nudge the absent Simon &
Garfunkel in the folk-rock direction Dylan was fawtng by overdubbing electric
guitar on the original 1964 Columbia Studio vers@nThe Sound of Silence’.
On November 20, 1965, Wilson’s new edition of thags retitled in the plural as
‘The Sounds of Silence’, enter&lllboard’s Hot 100, where it would ascend to
number 1 by New Year’'s Day.” (White, 2001: 133)

Este tema lancado esingle passou, assim, de composi¢amk paraFolk Rock
tornando-se mais apreciada e vendida, para gramgeesa de Paul Simon, que
rapidamente se encarregou de regressar aos EWdefreencontrar Garfunkel.

Apoés 0 reencontro, 0 duo apressou-se a gravar ieias com novos arranjos
similares ao ddhe Sounds of Silencdando origem, em 1966, ao album com o
mesmo nome. Deste faziam também parte temas dm&lsplo de SimoriThe



Paul Simon Songboolsimon e Garfunkel colaboraram também na bandaraon
do filme The Graduatg1968), que se tornou um sucesso quase imediatom—
Mrs Robinson(1968) a receber o Grammy para o melhor tema ddaaonora
original em 1969 — seguido dookendg1968), cujas composi¢des abordavam
temas de alguma complexidade, tais como o sentim@mtperda ou a velhice
(Charlesworth, 1997).

O seu ultimo albumBridge Over Troubled Watef1970), resulta num novo e
derradeiro sucesso, chegando ao topo das tabel@ndas — 9 milhdes no total —

e recebendo varios Grammys no ano seguinte (Chanlths 1997).

Em 1990, a dupla foi distinguida com a sua insermg@&®ock And Roll Hall of
Fame (Gregory, 2002), uma instituicdo e museu que prsgeder ao registo da
historia e obra daqueles que, de alguma forma,cségiderados os artistas,
produtores e profissionais da area da musica méisentes para a industria,
principalmente a ddRock N’ Roll numa determinada época. Estes nomes séo
escolhidos por uma equipa constituida por historizgl da area, académicos,
produtores, jornalistas e outros profissionais etnados, cujos votos designam
aqueles que consideram merecedores de figurarnas da Histéria da Musica
Pop (Danilov, 1997) — e ndo apen&ock enquanto subgénero definido no
presente trabalho, como erroneamente se poderupogs uma vez que esta
instituicdo distinguiu nomes ligados a outros sabgg tais como Ray Charles
(1930 — 2004), James Brown (1933 — 2006)Jaskson Fiveo proprio Michael

Jackson (1958 - ) e, mais recentemente, Madonri3 (LP

Com direito a honra de possuir um asteréide coeumsme — o asterdide 91287,
ou Simon — GarfunkeglYeomans, 2006) — este duo deixou a sua marcaisean
e na sociedade da sua época, vendo os seus tamlasidos e reproduzidos em

diversas linguas, difundindo as suas ideias, bempaw seu estilo musical, uma



fusdo deRock Gospe] Folk e Folk Rock (Brackett, 2008), influenciando

inexoravelmente as geracdes de musicos que ssdbagam.

No Reino Unido da década de 70, musicos como DRwigie (1947 - ) ou Lou
Reed (1942 - ) enveredam por um estilo Rleck um pouco mais enérgico,
aparentado com o som de grupos com®aling Stone® por uma presenga em
palco que se aproxima esteticamente da luminosidaldeida doDisco Sounce
da androgenia que viria a ser levada ao extremoajfmams musicos Pop da
década de oitenta. Nasce assim o charfiddm Rock(Moore,2008)

Entretanto, &oul Musicdava cartas nos mercados nacionais e internasipe&
mao de editoras histéricas como a Tamla Motownais tmem sucedida produtora
discografica deste subgénero exclusivamente imgo por negros (Brackett,
2008). Remetendo para o espirito ou sentimenteerites a forma de interpretar
a musica, &oul Musicparece englobar muitos géneros que possam sexdesto
de forma emotiva e convicta, e associados com wgaonde orgulho racial, tais
como o som doBluesde raiz tradicional interpretados por B. B. Kid®25 - ) o
som quente e sincopado Bankde James Brown (1933 — 2006), oGospelde
raiz religiosa de Otis Redding (1941 — 1967):

“The fact that the term soul was used in conjumctiath gospel music, jazz and
rhythm and blues points to the interconnection ketwthese different black
American musical practices, all of which alreadwrgld approaches to harmony,
rhythm, melody and timbre. Nevertheless, the gedoedifferentiate themselves
by the way and degree to which these musical elsrae deployed and by the
subject matter of the lyrics. Thus, the emergerfcgoal music from rhythm and

blues in the early 1960s is more of a shift in eagithan an importation of new
elements from gospel music, as sometimes claimedeMer, the increased use
of vocal techniques used to signify spiritual esgtantensity and devotion in a
secular context intensified both the sense of passe identification of the singer



with the song and the sense of connection betwieerstlyle of music and the
black community.” (Brackett, 2008)

Segundo este autor, uma das caracteristicas uiatintda musicaSoul
especialmente daquela produzida pela Tamla Motowletor Town”, isto é,
Detroit (Bowman, 2007) —, consiste na criagcdo deeasineito acompanhamento
da linha vocal executado por uma seccdo de metailiados por vezes por
instrumentos de corda e coros que executam acorttggados a maneira das
dissonancias e sequéncias harménicadada Constituem exemplos de artistas
Soulgrupos e artistas a solo tais cofrfte Four TopsMartha Reeves (1941 - ) e
The VandellasThe TemptationsThe Supremesom Diana Ross (1944 - ), a
prépria, ou Stevie Wonder (1950 - ). Esta editoigdindada em 1959 por Berry
Gordy Jr. e comecou por produzir musica “negra’meadamenté&oul Musi¢
cuja presenca em palco, que se caraterizava melpasmainstream- fatos para
0s intérpretes masculinos e vestidos sobrios, poawaladores para as cantoras —
e pelas cuidadas coreografias dos solistas e dos ecalgumas ilustrativas das
letras — tera influenciado as geracBes seguintes deete&Pop tais como

Aretha Franklin e Tina Turner — que analisaremosapitulo seguinte.

Influenciada pel&oul Musi¢ nasce tambémIlaisca

“A style that emerged in the 1970s and which hagiag degrees of influence on
the work of established jazz players. Disco wagwetbpment of the soul music
issued on the Motown and Philadelphia record labafsed because of this
connection the designation “disco” or “disco-jazafias often applied

indiscriminately and erroneously (usually by oldaginstream jazz followers) to
any late 1970s jazz fusion featuring funky rhythimsfact those recordings by

jazz artists that are directly inspired by disce @early definable and not of great

% Conf. “Anexos II”:Stop in the Name of Love



number. The chief stylistic aspect of disco isuke of strings, string synthesizers,
reed and brass sections, handclapping, syncopatesl limes, lyrics focusing on
romance and partying, and a distinctive relenttagthm played on the drum set.
At its purest, that rhythm, in common time, hassbésim accents on every beat
at around 120 beats per minute and, even more atkastically, employs open
hi-hat accents on the second half of the first #mdl beats, the hi-hat being
closed sharply on the following beats.” (Gilbe@08)

O termoDisco deriva da forma abreviada da pala@scothéque palavra de
origem francesa utilizada para denominar locaisscadnusica que passava era
gravada e ndo ao vivo, como nos espacos de dafigaadta (Brackett, 2008).
Uma vez que drockse tornara um estilmainstream perdendo muito do seu
caracter contestatario, certas minorias — tais cofim — Americanas,
Caribenhas, Latinas e Gay —, junto das qu&tythm & BluesaSalsa o Funke
outros ritmos de danca continuavam a fazer sucpssoyravam uma nova forma
de expressao estética que |lhes trouxesse a lileeglael ndo obstante todas as

revolugdes culturais dos anos 60, até agora Ihea balo negada.

O termoDisc Jockeyno entanto, € muito anterior a década de 70osanos 30

o colunista social Walter Winchell tera utilizadsteetermo, que une a expressao
disc— de disco — @ckey— operador de uma maquina — para se referir adoc
do programa de radidake Believe BallroommMartin Block (1901 — 1967) —
ainda que Al Jarvis (1909 — 1970) reclamasse dotipara si (Fong—Torres,
2001). Este passava gravacdes de temas musicai® danlusdo de que se
encontrava num saldo de baile onde todas as gréadesas de muasica de danca
da altura se encontrariam a actuar. O seu programau-se um Sucesso e 0 Seu
autor uma estrela, para além de reunir no seu @Es#m as principais
caracteristicas inerentes a qualquer post&isc Jockey capacidade auditiva e

técnica para proporcionar momentos musicais dedacoom as expectativas da



maioria dos seus ouvintes, sem que houvesse gquebdzsejo de desfrutar do

tema musical seguinte.

Tendo como base Rhythm & Blue® oFunk o subgéner®isco acrescenta aos
arranjos uma maior énfase nos sopros, cordeslevocalsDe cariz urbano, este
novo som concebido para ser amplificado pelosmetede som das pistas de
danca dos clubes nocturnos e discotecas viria questar 0 mundo ocidental

durante perto de uma década, sudividindo-se ematueentes:

Rhythm and blues disco derived more directly fromavmpus styles of soul and
funk, often retained gospel-oriented vocals andcegated guitar and bass parts,
and was sometimes recorded by self-contained baswixiated with funk such as
The Ohio Players, Kool and the Gang and the Commnesddts early style was
exemplified by K.C. and the Sunshine Band, whosesmma hits Get down
tonight and That's the way | like it establisheshew form of infectious Latin-
influenced dance-funk, retaining the stratifiedendcking of horns, bass and
guitar of funk in a simplified form, but substitagy repetitive verse-chorus
structures for open-ended vamps, and reducingytie dontent to a few simple
phrases. Eurodisco tended to feature simple, clartteals, less syncopated bass
parts, thicker arrangements filled with orchestratruments and synthesizers,
and relied on a producer who directed anonymougistmusicians. Its songs
often filled entire album sides and attempted torpsome of the DJ's creative
role by sequencing a series of contrasting episa@des an unvarying tempo.
Eurodisco arrived in 1975 with Donna Summer’s Ladeelove you, baby:
producers Pete Bellote and Giorgio Moroder embed8ethmer’'s suggestive
moaning in a 17-minute, orchestrated epic in whsgdttions of Summer’'s
vocalizing alternated with through-composed inseuatal sections.” (Brackett,
2008)



Com uma média de 110 a 140 batidas por minuto {tmo rbastante marcado e
rapido, portanto), este novo subgénero voltou & enma relacdo mais proxima
entre a musica e os espacos de danca, nomeadasetiseotecas, realcando nao
tanto os artistas em si, mas a finalidade com qugias obras eram concebidas. A
danca voltou a obedecer a esquemas coreograficesnadvidos a dois — ao
contrario doRock mas a semelhanca deoul, de acordo com o referido
anteriormente a este respeito — trazendo maisiedéate aagylamourvivido nas
discotecas e a destreza dos dancarinoBisieo — este fendmeno é retratado no
cinema, em filmes com®aturday Night Fevei1977).

Tendo nascido apdés a revolucdo social dos anose$@, estilo acolhe as
consequéncias da mesma, nomeadamente no que @acsErualidade explicita
gue se manifesta nas roupas extremamente justasotadas (quer masculinas,
qguer femininas), nas calcas a boca de sino, nassaias cada vez mais curtas e
no despudor de determinados passes de danca, dorsannuma verdadeira
revolugdo estética, ao cortar com 0s conceitos ddzéhcia” e “socialmente
aceitavel” anteriormente vigentes e tradicionalreeateites (Fikentscher, 2000).
Também as decoracdes dos espacos se tornaram Xtraagantes, gracas ao
recurso a luzes psicadélicas, fumo artificial eéssica bola de espelhos, entre
outros, transformando aqueles em locais de aparéuatirista e tdo “moderna”
guanto a mentalidade que ali se procurava retmataivenciar. Esta sede de
modernidade levou os musicos a procurar um som“ghstico” quanto 0s
espacos aos quais a sua musica se destinava faaebtkro evoluir numa
vertente ainda mais electrénica, com predominaheiarranjos em sintetizadores.
Nasce assim &urodiscq para a qual os sucessos da cantora americanaaDonn
Summer em muito terdo contribuido, sem esquecduratmente, 0S suecos
ABBA, cujo legado € incontestavel. J& outros nom@santes da época como
Gloria Gaynor (1949 - )Chic ou Sister Sledgeerdo ficado ligados a vertente

mais directamente relacionada comloythm & Blues



A semelhanca do que acontecera coRook N’Rol| o sucesso alcangado por este
subgénero foi, desde o inicio, ensombrado por valissordantes que se
apressaram a desenvolver verdadeiras campanhas @quilo que aDisco
representava: a liberdade de expressédo e escolhdal@o extremo em termos
estéticos: musicais, espaciais, sOcio - cultui@isanto mais sucesso comercial
obtinham os temas musicais deste subgénero, masciaro antagonismo
(Brackett, 2008). Segundo 0 mesmo autor, ao rego@a que 0s artistaRock
mais conceituados eram brancos — bem como a malosaseus ouvintes — e
homens e que, por oposi¢cdo, muitas das grandesasstiaDisco eram de raca
negra — bem como grande parte do seu publico,gdé@na da populacédo latina e
homossexual — e mulheres, talvez seja pertinentsiderar a existéncia de
guestdes raciais, sociais e econémicas, para adsmestéticas, por tras deste
enérgico movimento antiBisca Ainda assim, o seu legado para a musica Pop na
generalidade, nomeadamente a actual, € incontdrn@vedécnicas de mistura e
passagem entre musicas desenvolvidas na épocanabcaminho para novos

subgéneros, tais comdRap aHouse MusicaTechno Musiou oHip — Hop

“The extreme and sudden popularity of disco ratheckly produced a backlash
among both white rock fans, whose anti-disco histeras tinged with
homophobia and racism, and fans of soul and furtk¢p wesented disco for
crowding out other forms of African-American danosusic. This backlash
contributed to the decline of disco, which ceaseddminate popular music after
1979. It has, however, continued to influence ofbems of dance music. House
music, in particular, owes much of its repetitivas® drum patterns to those found
in disco; rap, hip hop, and techno gained soméeif musical, and many of their
performance, conventions from disco, particulanythe creative role of the DJ

and the innovative use of technology.” (Bracke®)&)

Durante a década de 70, e numa tentativa de etef®cka um estatuto de

alguma credibilidade artistica, varias bandas pesam criar um novo estilo mais



complexo de composi¢do, com uma vertente experahsiat com algumas
semelhancas comuns a ja desenvolvida no ambitBabi PsicadélicoAssim
nascia dProgressive Rocku Art Rock uma forma dé&kockmais elaborada, com
incorporacdo de elementos retirados de fontes mispaais como a mdasica
classica, aJazz ou a musica erudita contemporanea, na qual abumdatemas
instrumentais ou com letras de cariz mais abstrdotgque as mais comuns no
Rocktradicional. S&o incluidos, por vezes, excertosedss de autores classicos
conhecidos em algumas composicdes deste subgéndraladaAll By Myself
(1975), de Eric Carmen (1949 - ), por exemplo, ieipmente baseada em frases
melddicas daConcerto N° 2 Para Piano em D6 Menor Op(1800 — 1901) de
Sergei Rachmaninoff (1873 — 1943). Surgem tambéestansenda estética,
albums dotados de uma linha conceptual unificadpra constitui a espinha
dorsal tematica dos mesmos que, desta forma, coataavés da sequéncia dos
seus temas musicais, uma histéria, focam determiadceito ou sublinham

determinada mensagem a veicular (Prown, Newquisi)1

Também algumas bandas Benk Rockcomo o0sSex Pistolou osThe Clashse
tornaram bandas de culto, sobrevivendo até ao®si@sas. Este estilo constitui
uma forma de expressao da tipica atitude rebelgeveatude, de inconformismo
quer em termos musicais — através da agressividagiormente mencionada
resultante da utilizacdo extensiva de guitarrageoente amplificadas, baixos
assertivos e ritmos bem marcados na bateria —equelermos visuais — com 0s
seus artistas vestidos com roupas excéntricas lwedab— material ja utilizado
pelos musicos dBock and Rolkeus antecessores e que se tem mantido como um
dos mais recorrentes no meio — e t-shirts rasgaol@ssimbolos anarquistas ou
ligados ao nazismo, entre outros, botas militgsatseiras e colares com picos e
cortes de cabelo pouco comuns, intencionalmentéagos de cores téo

chamativas quanto possitel

* Conf. “Anexos I: fig. 3



Segundo Leblanc (1999), esta revolucdo estétindugar também no feminino,
com intérpretes femininas dotadas de caracterdsticearadas como “masculinas”
na sua maneira de vestir, de se movimentar e dgpEsentar em palco que
antagonizam o papel decorativo e suave associatmminatemente a maioria
das suas antecessoras. Com artistas como Patiti @946 - ) e bandas conite
Slits nasce progressivamente uma imagem de “bad gini peecedentes que
respira revolta. Nao se limitando a descrevé-la, evolta é traduzida através da
roupa masculina, do cabelo curto propositadameespahteado, da semidtica
agressiva e do tom violento da sua voz. Esta reptagdo do feminino nascida no
seio doPunk Rockgue vird a constituir um importante substractandpiracao
em termos estéticos para as futuras “rebeldestiéeadas seguintes dos séculos
XX e XXlI, tais como Pink (1979 - ) ou Avril Lavign@984 - ).

A medida que o declinio derogressive Rogldo Punk Rocle daDisco progredia
inexoravelmente, as editoras procuravam um novodgrara designar o som das
suas bandas. Assim, Seymour Stein, o dirigente ditore Side Records,
apresentou as suas bandas habituadas a tocar b CBGB em New York,
nomeadamente dsalking Headscomo o equivalente musical d@uvelle Vague
francesa, com os seus filmes experimentais e atituiica perante a arte que
criavam e consumiam. Nascia assim o tefdsw Waveque comegou por ser
também atribuido a bandas que, sendo originalnmsmfunk Rock adquiriram
alguma polidez de composi¢éo, ritmos mais danc&veisfisticacdo de arranjos,
redefinindo-se enquanto grupo musical e aproximaedalo ouvinte comum,
apregoando um novo subgénero sem as desvantagamedior, nomeadamente
o facto de ser considerado ofensivo e de fracadadsd, logo, pouco vendavel e
indicado apenas para pequenas editoras indepead@hiekley, 2008). Moore
(2003) acrescenta: “New wave was more pop-oriemésd, angry and aggressive,
and markedly ironic in its approach to rock musid aulture.” (Moore, 2003:
174)



Desta forma, o termblew Waveassou a englobar grupos tdo diversos como o0s
Duran Duran Blondie ou osHuman League ganhando visibilidade com o
nascimento da estacdo de televisdo por cabo MT\L38%h que passava diversos
videoclips de temas musicais deste subgénero. Nesteo, tal como veremos
no seguimento do presente trabalho, a televisdm gaticular, os canais de
musica, terdo sido basilares na evolucdo da mdBumenquanto fendmeno

visual, acrescentando-lhe uma dinamica visual ndarognte superior.

O final da década de 80 parece coincidir com d filmainteresse comercial do
New Wave ainda que, actualmente, possamos assistir a algwmalismo
estético — musical em grupos maioritariamente idioigg a um publico — alvo
constituido por individuos nascidos naquela déctig,como oKaiser Chiefs

ou osFranz Ferdinand

Simultaneamente, @ower Pop torna-se mais definida enquanto sugénero
autonomo herdeiro d®ock simples e melédico dos anos sessenta, enquanto o
Post — Punkse apresenta, por sua vez, como herdeiro dos igeat®nizados

pelos artistas déunk Rock

Importado para os EUA através dos imigrantes jaamais, habituados a
interpretar rimas faladas ao som de seccdes instiais pré-gravadas, Rap
resulta em parte, segundo Toop (2008) do trabalbwador do jamaicano Clive
“Hercules” Campbell (1955 - ), também conhecido fiwol Herc” e do Afro -
Americano Theodore "Grand Wizard" Livingstone (19620 primeiro comecou
por utilizar dois discos iguais que tocavam paaatginte os mesmos trechos
ritmicos ou “breaks” de forma repetitiva com o itdule conseguir passar musica
ininterruptamente durante varias horas; o segumrdaatriu acidentalmente, em
1975, o efeito sonoro do “scratching”: técnica goasiste na movimentacao de

um disco em movimentos alternados para frente & fpas com a finalidade de



produzir o som caracteristico do disco a ser aa@nh- “scratched” — pela agulha

do gira-discos.

Estas duas técnicas aliadas a heranca Jamaicarfaulblo- um subgénero
descendente dBeggae com a mesma estrutura de arranjos, tendo, notenta
particularidade de recorrer a efeitos comeewerb ou o eco para remodelar as

composicoes (Rose, 1994) — permitiram o desenvelvilmdaquele subgénero.

Tendo comecado como um subgénero marginal, coresfadnotacdes raciais —
tal como boa parte dos subgéneros até agora dsserd oriundo de um contexto
sécio — econdmico baixo, ®ap comecou a ganhar popularidade enquanto
expressdao de revolta e voz das classes desfavase@d ignoradas pela
mainstreamem parte devido ao sucesso de temas d®apper’'s Delight{1979)
dosSugar Hill Gang Christmas Rapping1979) ouThe Breakg1979) de Kurtis
"Blow" Walker (1959 - ). Num subgénero marcadametuminado por homens,
artistas como MC Lyte, ou Lana Moorer (1971 - ),e@u Latifah, ou Dana
Owens (1970 - ), ou o trio “Salt'N Pepa” trouxeram importante contributo para

a musicaRapno feminino que, em resposta a perspectiva mascoiais comum,

se apresenta com um caracter marcadamente fen{iRssa, 1994).

Tendo-se mantido até aos nossos diafkap deixa um contributo bastante
marcado a nivel estilistico, estético e tecnolagacdextura sonora de um tema
Rap é facilmente reconhecida por um leigo; Rappersdesenvolveram uma
forma de se apresentar em palco — e fora deletarttasaracteristica, quer pelos
seus trajes e adornos — largos, coloridos, despsrtidelook casual, aos quais sao
adicionados longos corddes ao pescoco, brincosssag anéis — quer pela forma
de comunicacdo verbal — rica em vocabulos orignsano caldo falado nos
bairros de imigrantes que rodeiam as grandes @ddde EUA — quer pela
expressdo corporal que adoptam, também ela cdsticiere comum aos
executantes deste subgénero (Krimms, 2000); por direvolucdo tecnoldgica



liderada pelosRapperse DJ's ligados aoRap concedeu, em Ultima instancia,
maior protagonismo ao papel 83 na muasica, uma vez que este passa a dominar
as técnicas interpretativas inerentes a um novstrtimento musical” o gira-
discos que, gracas asxratch passa, por sua vez, a desempenhar um papel
importante como instrumento de solos, a semelhdacguitarra ou do teclado,
nos temas d®ap (Toop, 2008). Por outro lado, o caracter expertaletio Rap
permitiu que este subgénero se fosse constantemetdizando e adaptando ao
gosto das novas vagas de consumidores, tornantErg®m uma influéncia
seminal para o reconhecimento por parte das massasitros subgéneros que
conhecemos actualmente, tais comélip — Hop ou a muasicalechng de que

falaremos adiante.

Mais instrumentalizado que Rap— que se caracteriza pelo protagonismo que é
concedido a voz falada, muitas vezes acompanhad@agpor um gira-discos ou
uma caixa de ritmos — dip- Hop partilha as mesmas origens humildes daquele
subgénero. No entanto, torna-se pertinente a dgabndeHip — Hop enquanto
estilo de vida e enquanto subénero da miBagaBogdanov, 2003).

Assim, de acordo com Adam Krims (2000)Hgp — Hop enquanto movimento
cultural expressa-se mediante diferentes manif@ssacartisticas: oRap —
expressado musical —, Breakdanceou B-boying também chamado actualmente
de Hip - Hop — forma de expressao corporal, através da darga Graffiti —
expressao artistica que resulta na pintura de nmangaredes com “manifestos”
gréficos de cariz social com recurso a tintasgtay. Em termos de apresentacéo
e vestuario utilizado, a opcdo recai na imagengalegsterde sublrbid, com
roupas desportivas, adequadas paBacakdancee, preferencialmente, com joias
e carros extravagantes através dos quais a posiehdgro e influéncia no meio

em gue o individuo se movimenta sdo ostentadasdp..describes only a kind of

® Conf. “Anexos I: fig. 4



music, whereas there is also hip-hop dancing (lol@ading), hip-hop visual art
(graffiti), hip-hop clothing...” (Krims, 2000: 10)

Neal (1998) refere que tanto Rap como o Hip — Hop se assumem como
expressdes musicais de insatisfacdo e revolta, gews duelos expressdes de
agressividade e luta por uma afirmacdo individuatotectiva desde sempre
desejada pelas populacbes que estes artistas ifieeson Assim sendo, estes
parecem estabelecer uma relagédo de simultanea¢atrae “repulsa” para com
0s ouvintes de musidaop, uma vez que, se por um lado a sua estruturarse te
aproximado progressivamente do gosto das maiopas, outro lado a sua
celebracdo da violéncia tem contribuido para chosamgeneralidade das
audiéncias, criando esta duplicidade em termoseldg&o com o publico que,
sendo alimentada pelos préprios artistas, jA donstma caracteristica inerente
aos subgéneros supracitados. Segundo este autagenm de violéncia,
alimentada pela opinido publica, e expressa, noameaxte no que concerne 0s

concertos délipHop, podera ter na sua base antigos preconceitos:

“Mainstream reaction to hip-hop concerts, partidylahe the reactions of law
enforcement agencies, was rooted in deeply helaridal concerns about the
congregation of African-Americans in public spac@hese concerns were
heightened and legitimized within mainstream sgcietthe post-World War 1
period as African-American youth began to assengelves socially, culturally,
and politically and in the process publicliy questivarious forms of social
authority that coutered their own desires. Thus dhminalization of African-
American youth in mass media contributed to thestgpsocial paranoia already
existent in American society, particularly sinceshimajor concert venues were in
locations most suitable for access by white middess suburbanites.” (Neal,
1998: 147)



O Hip — Hopestabelece, pelas suas caracteristicas estrytumaisovo paradigma

no que concerne a composicdo musical. Ao deslocaaiar énfase da melodia
para o0 ritmo, os artistas deste subgénero nao nsiéarn a explorar mais

pormenorizadamente o ritmo, alteram o significad@anceito de “musica”: sem
necessitar de “melodia”, uma “musica” passa a paagr uma repeticdo de
segmentos ritmicos que servem de base a letragtarala pronunciada de forma
a construir uma cadéncia ritmica especifica. O @tmode “vocalista” sofre

também uma alteracdo, uma vez queapperou o MC ndo tem necessidade de
possuir dotes vocais, apenas lhe é essencial geehdeuma boa nocao ritmica.
Torna-se, portanto, mais importante neste subgégaeoo vocalista tenha talento

como letrista do que como cantor (Potter, 2000).

Esta nova forma de composi¢cdo inteiramente levadab® em estudio, sem
recurso a instrumentos que nado os electronicosulev realizacdo de novas
experiéncias que implicavam a adicdo de temas meeldde composicao
exclusivamente electrénica a batidasHlp — Hop dando origem a uma nova
musica de danca independente da existéncia dereamto “estrelas”: dechnoe
aHouse MusicFulford-Jones, 2008).

O autor define este subgénero:

“A form of 20th-century club dance music. As itsmma suggests, it is mostly
electronic and at its genesis was a mix of Chidagese music, funk, early hip
hop and electro. The term was first used in 1988etcribe the music of the DJs
and musicians Kevin Saunderson, Juan Atkins andidieMay in Detroit. The
style was relatively simple in structure and temigae practically all club dance
music it was in 4/4, with a pounding bass-drum afigften driving through the
music.” (Fulford-Jones, 2008)



A década de oitenta do século passado assistiungafoomo estes tré3J’s
negros — Juan Atkins (1962 - ), Derrick May (1963-Kevin Saunderson (1964 -
) — desenvolveram técnicas inovadoras que levamarmascimento de um
subgénero novo. O primeiro tera sido pioneiro nacéo de disco3echnoao
utilizar um sequenciador — aparelho que permitgaxagdo de varios sons de
instrumentos e a sua posterior reproducdo em difesseeombinacdes, como se de

uma banda se tratasse — para produzir as suas sigigm

Aspirando a um som que unissé&wnk dosParliamentcom o som roboético dos
alemaeXraftwerk Atkins comeca a trabalhar sob os nomes de “Cghbtou
“Model 500", produzindasinglescomo “Alleys Of Your Mind” (1981), “Cosmic
Cars” (1982), “Techno City” (1984) ou No UFQ's (B98titulos que viriam a ser
percussores de um novo som de Detroit: a miBéchno(Reynolds, 1999). Em
1988, Atkins, May e Saunderson viajam para oReimodd) onde Atkins é
convidado a animar uma das novas festas de musiaa larre chamadaRaves
Apoés tal apresentacao, Atkins rapidamente se tvemsf num fenémeno da noite
londrina onde aTechno se torna rapidamente mais conhecida, sendo
progressivamente internacionalizada a partir daqoielade e ganhando adeptos

por toda a Europa.

Entretanto, as duas discotecas emblematicddista — a\Warehouseale Chicago

e aParadise Garagede New York — procuravam um novo som que fosse do
agrado dos seus frequentadores. Assim, em meadiécdda de oitenta, 0s seus
DJ’s residentes, Frankie Knuckles (1955 - ) e Larry lne{054 - ), comecaram
por realizar experiéncias sonoras com sequenciaddeeritmos e segmentos

vocais pré-gravados. Reynolds (1999) descreve:

“In the absence of fresh Disco product, Chicago Beld to rework the existing
material into new shapes. House — a term thatrailyi referred to the kind of
music you’d hear at the Warehouse, a gay nighticiubhicago — was born not a



distinct genre, but as an approach to making “deauwisic come alive by
cut’n’mix, segue, montage, and other DJ tricks.éyRolds, 1999: 25)

A esta musica foram sendo acrescentadas partesicadd/ocaisRap sopros de
Funk e outros elementos de mais subgéneros, com aidfdel de
progressivamente agradar a um maior niumero de tesyim que, de facto
aconteceu: a Europa, em particular discotecas canidmnesia” em Ibiza,
absorveu este subgénero, adoptando-o como “sonoitel por exceléncia nas
suas festas ao ar livre onde uma nova droga — sid®¢ — se impunha como

auxilio fundamental para melhor sentifause(Reynolds, 1999).

Sucessos de vendas coPiamp Up The Volum@987), dosM|A|R|R|S ouPump
Up The Jam(1989), dos belga$echnotroni¢c conferiram visibilidade a verséo
Europeia dadouse cuja pulsacéo rondava as 140 batidas por mimds rapida
que a média de 120 batidas comuns nos temas osiwl@@hicago ou mesmo da
Technode Detroit (Peel, 2008).

A década de 90 assiste a uma série de fusbes sitgeneros numa constante
busca de novas sonoridadesTechnomescla-se com éleavy Metagl nascem
subgéneros mistos com nomes sugestivos, tais Bsyahedelic Trangduscam-
se sonoridades cacofdnicas e dissonantes e desemnste melodias a medida
gue varios grupos procuram uma nova identidadeaalugue, de alguma forma,
os tornasse distintos dos subgéneros consideraglamadsas. Assim nasce a
Industrial Music “Industrial” foi um termo criado com o intuito deansmitir a
idea de um subgénero de musica novo, nascido destariadustrial (Emmerson,
Smalley, 2007) que viria a influenciar as correntesis alternativas da musica

contemporanea, nomeadamente a musica gotica (Godikby, 2007).

Na alvorada do novo milénio, o univerBop conhece dois novos subgéneros: a

World Musice aNew Age Music



Ao longo dos anos 90 do século XX, varios musicodemtais haviam procurado
amalgamar ritmos, melodias e instrumentos de osig&nicas diversas com
sintetizadores e efeitos digitais no intuito dearctemas de facil assimilagéo e
identificacdo por parte da maioria dos ouvintessdig assim, &Vorld Musig

uma redescoberta das raizes ancestrais da musica,momento em que o
exotismo por esta representado procura trazer @goovacdo ao esgotamento

criativo que &op, aparentemente, havia atingido.

O termoWorld Music é normalmente utilizado para classificar toda asioa

anteriormente chamada de folclore ou musica étmicque, de certa forma, o
aproxima do conceito primordial de Musica Popuéderido anteriormente, ainda
gue nao designe exclusivamente tal musica, podesfear-se, por exemplo, a
musica classica de outras regides do planeta quéenia sido influenciada pela
de raiz europeia: “...world music includes the maagns of music of various
cultures that remain closely informed or guided ibgligenous music of the
regions of their origin.” (Nidel, 2005: 2).

Englobando desde o Fado ao Flamenco, passandég@edo Brasil ou o Raga
indiano, esta forma musical, ainda que de difieflrdcéo, tem-se vindo a afirmar
no mercado discogréafico pelo seu eclectismo quepdmite chegar a um largo
espectro de potenciais consumidores, aproximandpestanto, da definicdo de

musicaPop sintetizada no inicio do presente capitulo, pas q

“Writings on world music have grappled with thefidilties of defining this new

category. Everyone seems to agree that world nuasioot be defined in clear
and consistent terms, and that it remains elusiseaagenre or category.
Nevertheless, it has been constructed as a gériras lits own sections in record
stores, and is the focus of its own magazinesrdawg labels and advertisements,

its own festivals radio and television programgj ao on. World music, we may



conclude, has been institutionalised within the imuwend media industries.”
(Frith, Straw, Street, 2001: 177)

De acordo com Richard Nidel (2005) no final da décde 80, musicos como
Paul Simon ou Peter Gabriel (1950 - ) haviam j&othizido instrumentos e
referéncias musicais de origem étnica — nomeada&mAfricana — nas suas
composicdes, aproximando estas sonoridades dagnaiad ocidentais,
preparando-as, auditivamente, para 0s produtosinaisg vindos das mais
dispares partes do mundo. Estes produtos, dada aspecificidade, ndo eram
passiveis de ser inseridos nos catalogos dasdojae pertencentes a algum dos
subgéneros ja existentes, pelo que, mediante acszente procura, urgia
encontrar um termo para os classificar. Surge assitermo World Musig
rodeado de campanhas publicitarias, com direitcsuiss proprias tabelas de

vendas e segmentos de mercado bem demarcados.

Dada a relagdo de afectividade e rapida identficague o0s ouvintes
desenvolvem para com este tipo de musica que esiotaltaneamente uma
identidade cultural e um passado distante, mitjcdeealguma forma, comum a
todo o ouvinte, independentemente da sua naci@ujdaca ou opc¢ao religiosa,
elementos da mesma tém sido incluidos em temasamisie outros subgéneros
da Pop (Hargreaves, McKinney, 1997). Simultaneamentedgnm World Music

seria influenciada pelslip — Hop o Progressive Rocku peloJazz sendo-lhe

acrescentados efeitos digitais e sintetizadoreta Esao contribuiria para o

nascimento dalew Age Musicna medida em que:

“Asian and western musical instruments and styles @mbined. In other
respects the stylistic range is broad. Early New Agpneers included progressive
rock groups (Pink Floyd, Harmonium), jazz musicigRaul Horn, Paul Winter
Consort) and composers of electronic music (WendyloS, Klaus Schultze)”
(Schreiner, 2008)



Também o ressurgimento de algum interesse no dcarggoriano se encontra
associado a este subgénero, onde projectos comtEragma’, “Era”, ou
“Gregorian” terdo inserideamplesdeste género musical nos seus temas (Scaruffi,
2003), bem como elementos provenientes da musécar@hica e da musica de
danca. Este interesse levou a utilizacdo de lingn#gas, tais como o Latim, o
Sanscrito ou o Gaélico em composi¢cdes musicai® degigénero, cujos temas
incluem a Natureza e o Ambiente, o Cosmos, a reldgimoniosa entre o
individuo e o mundo que o rodeia, sonhos, ou viagarmente e do espirito.

Tal como refere Schreiner (2008), para o nascimegabltew Age Musiem muito
tera contribuido o trabalho dos primeiros composgode musica electronica,
bem como daqueles que procuraram criar diferengtad@s de espirito e
consciéncia através — ou com o0 auxilio — da muSesientamos compositores
tais como Holger Czukay (1938 - ) — antigo alundStleckhausen (1928 - 2007)
ou os “Popol Vuh”, cujo trabalho unia sintetizadgranstrumentos acusticos e
eléctricos, bem como meios electronicos de prodegédicdo de sons e melodias
(Scaruffi, 2003).

Parcialmente ligado aos principios do movimentariasal New Age — pois que
nem toda a musica vendida sob a classificacadete Age Musi@ identificavel
com o movimento em si — este subgénero pretendar gen ambiente de
relaxamento e inspiracdo Nos seus ouvintes, apaewknse como uma boa opcao
para acompanhar actividades tais como a leituyaga, o tai-chi, massagens ou
meditacao (Schreiner, 2008). Muitas vezes criadpartr de melodias modais e
repetitivas que pretendem ter um efeito hipnétiobrs o ouvinte, os temas
caracteristicos deste subgénero integram aindaygzas, baixos continuados ou
borddes, sintetizadores, flautas, piano, guitaldiastca, instrumentos exoticos —
todos os instrumentos podem ser, por vezes, digithds —, samples de musica
étnica ou sons da natureza que poderdo constitniducdes, interregnos entre



partes melddicas, ou mesmo parte do acompanhandentema em si, cuja

duracao é bastante variavel.

Sendo mais facilmente identificavel pelo ambienie gisa criar do que por uma
estrutura fixa, este subgénero é muitas vezes wdidfo com World Musig
devido aos instrumentos — na sua maioria comurmmad catalogados como
World Music—, e samples étnicos utilizados, bem como as iemsatbordadas e
linguas utilizadas nas partes vocais — quando egistem, uma vez que sdo mais

raras do que no subgénero anteriormente referidibd; Storry, 1999).

O novo milénio assiste ao nascer de novos int@prde velhos subgéneros,
fundindo influéncias, procurando ir ao encontrogdsto das maiorias, recorrendo
a todos os meios a sua disposicdo, nomeadamenteéecoslogicos e de

comunicacao social.

Recorrendo a definicdo de musRap sintetizada no inicio do presente capitulo, e
a luz da reflexdo que desenvolvemos acerca da<igaia caracteristicas,
intérpretes respectivos contributos, bem como solae relacbes de
intertextualidade que se estabeleceram entre assv&ubgéneros desde a década
de 50 do século XX — baliza temporal previamentabetecida de acordo com a
opinido de Middleton (2007) — até aos nossos d@s;luimos que a definicdo de
Roy Shucker (2001) nos parece mais abrangentece adig:

“It seems that a satisfactory definition of poputausic must encompass both
musical and socio-economic characteristics. Esa@ntiall popular music
consists of a hybrid of musical traditions, stylaad influences, and is also an
economic product which is invested with ideologisgnificance by many of its
consumers. At the heart of the majority of varidolsns of popular music is a

fundamental tension the essential creativity ofdbeof ‘making music’ and the



commercial nature of the bulk of of its productemd dissemination.” (Schucker,
2001: 7)

De acordo com os aspectos acima referidos na d&findeste género —
nomeadamente a mescla de influéncias, conside@mdatprey (2006) como uma
aproximacdo de uma estética pos-modernista, aamedaf comercial e social —

torna-se pertinente reflectir sobre os ultimos.

Adorno (2001) afirma que, tendo em conta que visaproducdo em série e a
homogeneizacgéao, as técnicas de reproducéo sacrifiadistingdo entre o caracter
da prépria obra de arte e do sistema social qgueaadestituindo-a de qualidade
estética. Vulliamy (1977) acrescenta, na sua adaptada hipdtese da
massificagdo a mdasica, que a muskap tem como Unica funcdo a sua
comercializacdo, o que nega o poder criativo astartO autor acrescenta ainda
que esta tende a homogeneizacao estética, porcapamsds diversos geéneros da
musica erudita — livre, por outro lado, de qualquessdo comercial — e que, pela
extensiva disseminacao através dos meios de coagdniacle massas, impede, em
altima instancia, o crescimento desta Ultima. \nfly (1977) acrescenta ainda
que, ao obter uma tal projeccéo atraves destesnaemusicdop € imposta pelo
sistema, o que remete para a conceptualizacao aeé@001) do espectador ou
ouvinte enquanto mero receptor passivo dos ditatreesmaculture industry
Durham e Kellner (2001) acrescentam:

“Study of the codes of television, film, or popufausic, for instance, is enhanced
by examining the formulas and conventions of mexiure production. These
cultural forms are structured by well-defined rulesd conventions, and
investigation of the production of culture can helpcidate the codes actually in
play. Because of the demands of the format of radionusic television, for
instance, most popular songs are three to five tagditting into the structure of
the distribution system.” (Durham, Kellner, 2009) 1



Todos os autores acima referidos sdo unanimeslaaiomar a masicRopcom o
seu caracter comercial, bem como a sua visibilidememeios de comunicacao
social como forma de manipular as audiéncias, tegte® como receptoras
daquela. Por outro lado, a prépria musica € maagautie forma a tornar-se parte
integrante e funcional do sistema que a promovéa fpsrspectiva revela-se
redutora, pois que, para além de considerar esgrgéusical como homogéneo
— ignorando, portanto, 0s seus subgéneros e resggechracteristicas distintivas,
as quais foram sucintamente descritas acima — r@gaouvinte qualquer
possibilidade de escolha ou responsabilidade peraniusica que consome,

remetendo-o para um papel passivo.

Os tedricos americanos, segundo Brown e Volgstef06R também
consideravam, por sua vez, a musica comercial aomdactor de manipulacéo
das massas, sem, no entanto, considerarem esstoaspgativo até ao inicio da
era doRock and Roll

“They agreed that the music itself might well bersglardized trivia’, but at least
it had the merit of encouraging social stabilityaelebrating the American way
of life; in the language of the 1950s sociologycaduld be seen as contributing
significantly to the ‘functional imperatives’ of tho socialization and social
control. All this was to change, of course, witle tolcanic eruption of rock ‘n’
roll in the mid 1950’s and the emergence of ‘opfosal’ youth cultures in which
music was a major component, culminating in the rtovehallenges to
conventional morality and established institutieamghe ‘countercultural’ music
of the late 1960s.” (Brown Volgsten, 2006: 61)

Ainda segundo os mesmos autores, 0s teoricos detirghfirme conviccdo que
esta manipulagdo social se dava através das Mgiesladas nas musicas. No
entanto, como o0s proprios recordam, esta abordagema, além de analisar



apenas os textos — excluindo a parte musical poplsto — parte do pressuposto
que todos 0s sujeitos interpretam o mesmipusde forma idéntica o que, para
Brown e Volgsten (2006), na realidade, ndo acontaée s6é a mausica pode
ilustrar, subverter ou reforcar o conteldo da Jet@mo a interpretacao desta
Gltima varia de acordo com a experiéncia pessoatatta individuo (Beard,
Gloag, 2005). Por outro lado, de acordo com Simth F2007) a music#op,
pelo sentido de pertenca que transmite, constitai importante factor na
formacao do individuo, conferindo-lhe, por outrddauma gratificante sensacao

de posse:

“...the social functions of popular music are in ¢i@a of identity, in the
management of feelings, in the organization of tifdach of these functions
depends, in turn, on our experience of music asefiung which can be
possessed.” (Frith, 2007: 268)

De acordo com esta opinido, Beard e Gloag (2008haf, ndo s6 que existe um
processo de identificacdo relativamente ao musicgarte do seu publico, como
também que o referido processo podera fazer partpr@pria construcdo da
identidade propria do individuo. Estes autoresreefie por outro lado, que existe
uma relacdo biunivoca entre a mudtmp e 0 contexto historico e social em que
se insere. Mais acrescentam a possibilidade de amalgismo entre a
fragmentacao de estilos que actualmente caraatedzadsicdop— que se opde
a perspectiva de uma musica homogénea preconipadedprno (2001) — e a sua

condicéo de pos-modernidade:

“The processes of fragmentation and diversificatioat emerged from the late
1960s continued and indeed intensified in the sylsat development of popular
music. (...) This is evident through the multipliciy styles and terms that coexist
at the present moment (indie, r&b, rap, hip-hogp-twop and many others). Each
of these styles appears to have the potentialttacatits own, often exclusive,



audience, a fact that further undermines any notibma singular culture. The
pluralization of popular music can now be seend@beflection of a wider social
and historical process. It suggests that populasienuather than being just a
reflection of this process, is an active agentténconstruction and a definitive
statement of a contemporary postmodern conditiiBeard, Gloag, 2005: 135)

De acordo com as linhas de pensamento aqui expregsdemos inferir que, para
além da sua estrutura, balizas temporais e forteente comercial, também
existem factores de cariz sociolégico — para cormmdividuo e o grupo —
caracterizadores deste género musical, nomeadaroesémtido de pertenca e
posse que transmite — que constituem parte integoenrelacéo entre o artista e
os seus fas, como poderemos aprofundar no Capitdim presente trabalho —
bem como o papel activo que desempenha perantidacke social e historica
em que se insere, alterando-a e retratando-a sinealinente, num processo
continuo de interactividade e mutabilidade. Naotariie esta afirmacéo, com a
qgual concordamos, tendo por base a nossa refledtoaados varios subgéneros
descritos no presente trabalho, cremos ser pettinefiectir sobre até que ponto
este processo de fragmentacdo nao sera intringeggrero em si € ndo um

fendmeno mais recente, como nos parece ser a ogiaiBeard e Gloag (2005).

Assim sendo, compreendemos que, estando perantegémero musical
profundamente marcado pela contemporaneidade entassmima industria
fortemente estruturada e competitiva em termos eleado e ganhos comerciais,
este primasse, ao longo da sua evolucéo hist@mirase enquadrar na vanguarda
tecnoldgica dos sistemas de captacdo, tratametiitthoee emissdo sonora, facto
que constituiu um forte impacto, quer na sua eduguer na sua disseminacao

massificada:

“From the advent of recorded sound in 1877 to sampin the 1990s,
technological developments, mainly originating frenthin the Anglo-American



and European pop markets, have had a crucial ingrathe practice of popular
music.” (Middleton, Buckley, Walser, Laing, Manu2(08)

Logo que o cilindro foi substituido pelo disco — lamgo das primeiras duas
décadas do século XX —, a tecnologia de grava¢&icaitornou-se mais barata
logo, mais acessivel para um maior nimero de codsues, revelando-se, assim,
um meio extremamente eficaz de disseminacédo e wimdamas musicais, bem
como, a posteriorj de obtencdo deoyalties a partir da sua transmissao nas
estacbes de radio e outros locais publicos (Coxng/a2004). Por outro lado, a
tecnologia de captacdo de som sofreu um forte sopténdo os microfones sido
melhorados na sua capacidade de captacéo fielroTsd facto proporcionou a
gravacao de vozes que ndo possuiam nem a téceinaa poténcia anteriormente
necessarias para que a voz pudesse ser gravadguodesse fazer ouvir de forma
compreensivel em espacos amplos (Eargle, 2001peSassim um estilo de
interpretacdo vocal mais intimista, quase confid@mie rapidamente se adapta a

realidade comercial da época:

“The advent of microphone technology heralded tlaeoé crooners, such as Bing
Crosby and Frank Sinatra, who developed an intimedeversational style of

singing. Utilizing new recording technology, thegdame the first superstars of
the radio era, and their voices were perfectedeate the illusion of an intimate
conversation. This new generation of singers wasnfare concerned with

creating a private space for listening, rather tagyublic demonstration of vocal
power. The beginnings of a teen-based, predomindethale mass market for

recorded popular music centred on an individual enalas established.”

(Middleton, Buckley, Walser, Laing, Manuel, 2008)

Aliada a evolucdo do microfone surge a generalzal@s gravacdes em disco
que, difundidas pela radio aumentaram a audiénom témas populares e
reduziram a dependéncia dos espectaculoValalevilleou da Broadway por



parte da industria musical. “By the start of th&Q® radio had become a most
important force in the popular music industry, t@ag vast numbers of people

and heralding the age of the disc jockey”. (Ja2603: xiv)

Para além do mais, os discos criaram um novo tpauwbiéncia: até ali, as
partituras — unica forma de propagacdo de temagaisis- eram compradas por
ouvintes que procuravam assim recriar os temasawiam ouvido na sua propria
casa; a Unica excepcéo residia nos pianos de wtnfondgrafo. Agora, 0 novo
ouvinte apenas desejava ouvir a musica que conlteciaovo na sua casa,
podendo assim adquirir temas aos quais, de outreaf;ao teria acesso, quer por
incapacidade técnica para 0s reproduzir engquantecugante, quer por
impossibilidade de se deslocar aos espacos on@s esam condignamente
interpretados. Nascia assim o consumidor passivolica:

“Radio and the recording industry together credtedmass market for popular
music. (...) Over a space of little more than twoatkss, the recording industry
changed the circumstances of musical performanee @substantial part of the
world.It encouradged passive listening, at the agpeof engagement in musical
performance. It brought into mutual contact musisiaand musical styles
formerly separated by distance. It enabled perfaoeagroups to listen,
detachedly, to the totality of their performancecieated a new audience-less
context for music-making. It presented new and son&s dazzling commercial
opportunities for popular musicians; and, in thisgess, it caused music to be
regarded primarily as entertainment. Ultimatelyyéinsferred taste-forming from
the educated elite to the market consumer.” (Fétc2004: 611)

Para responder as necessidades destes novos cooiENi0OS compositores e
editores europeus apreenderam algumas das técotdemdas em termos

publicitarios: para além da elaboragdo das capaspddituras, nomeadamente
com imagens dos seus intérpretes — principalmenéadp famosos, como ja



referimos anteriomente. Uma das técnicas mais nexti@s, conhecida psong
plugging baseava-se na repeticdo constante da mesma regsitalos 0s meios
que se encontravam ao dispor das editoras: nasdejanusica, de instrumentos
ou em espectaculos e salas de concerto, medianien &ipo de contrapartida
financeira e, de preferéncia, por artistas tdo fa@uanto possivel. Mais tarde,
esta técnica seria utilizada nas estacdes de nddiotendo-se até a actualidade.
Outra destas formas de promocao dos temas musiaesenvolvida a partir do
conceito desong plugging mas adaptada a realidade das estacfes de radio —
intitulava-sepayola(contrac¢éo da palavpay e victrola) e consistia em oferecer
dinheiro a determinadas estacdes de radio ou lesufmara que estes passassem
as suas musicas, influenciando, assim, o seu graopularidade. Muito comum
ao longo de décadas, este método viria a ser @yasliol ilegal na década de 1960,
apos o locutor de radio Alan Freed (1921 — 1965%it#0 acusado e considerado
culpado por aceitar dinheiro para passar deterragia@@mas musicais em

detrimento de outros (Sanjek, 1988).

Em 1926 Lawrence Wright funda a revisMelody Makey onde tépicos
relacionados com a musica popular eram abordadogl@ surge a primeindit
Parade com os temas mais vendidos no momento (Lamb,)2@38e € seguido
pelo Lucky Strike Hit Paradg1935) nos EUA (Jones, 2006), onde todas as
semanas as cancgdes mais populares eram ouvidagjue dransformou este
programa de radio num éxito de audiéncia e numanpetfor¢ca na industria da

musica popular:

“The YOUR HIT PARADE FORMAT was simplicity itself -a ranking of the
week’s top ten songs sung by a rotating cast afleeg led for several years by
Frank Sinatra, augmented by swoons and whoops stadio bobby-soxers. (...)
The Hit Paradesingers were fleshed out by guest vocalists, “Luskyke extras”

and commercials (...) Long before the onslaught gb B® formats,Your Hit



Parade was the sole oracle of pop music trends — a kihaveekly Grammy
Awards.” (Nachman, 2000: 170)

Segundo este autor, a forma de elaborar as tst¥our Hit Parade ainda que
alegadamente cientificas, baseavam-se na recoliv#ateacdes junto de Dj's,
bandas, vendedores de partituras e de discos adesceemas mais procurados
nessa semana. Segundo refere Nachman (2000), d&do groprio programa
potenciava as vendas dos temas que passava,aasréisistiam a mudanca, ndo
havendo muitas alteracdes semanais. Este autoe @feda que o programa tera

sofrido uma melhoria qualitativa ao ser transmifieta televisao:

“The 1950s video version was a more elaboratelydyeed affair, whith each
number framed by an inventive, often gimmicky, dasicor comic deviceYour
Hit Parade played better on TV than radio, one of the fewioahows that can
make that claim. It found catchy ways to displag #ongs, and because the
show’s roster of famous singers was replaced witlerananent cast of four, the
show had more personality than it had than it hadaaio.” (Nachman, 2000:
171)

Na sequéncia da presente reflexdo, compreendemagueleforma a musica
popular ea posteriorj a musicaPop beneficiou dos avangos tecnolégicos do seu
tempo, sendo readaptada e desenvolvida de acon@stes, de forma a obter o
maximo de proveito dos mesmos, quer se tratassemvaecos directamente
relacionados com a qualidade sonora ou a produgdlisdos, quer constituissem
novas formas de promover 0s temas musicais desteer@gé Assim,
compreendemos a estreita relagdo que a méspalesenvolveu, com o passar
do tempo, com os meios de comunicacdo de massasqum estes constituiam
formas praticas e eficientes de disseminar as getumusicais por um numero
de potenciais compradores muito superior aos mei@glicionais. E
compreensivel, portanto, que esta estreita relagi®@ a musica popular e os



medig viesse, também, a ser concretizada, mais uma dez, forma
revolucionaria, aquando do advento dos meios aiglials, nomeadamente a
televisdo: “The alliance between popular music #rescreen media — cinema,
television and video — sits at the heart of conteragy popular culture.” (Mundy,
1999: 1)

Estes meios de comunicacdo de massas — e, no teresgriexto, também de
disseminagcéo e promoc¢édo musical — conferem, comemas de seguida, uma
nova dinamica a musidaop, pois que, dadas as suas caracteristicas, doteam es
género de uma nova faceta rica em potencialidadesiundo domarketing a
faceta visual — ou, de forma mais clara, audiovisuao unir o som a imagem.
Veremos ainda, ao longo da nossa reflexdo, comes esieios, muito em

particular a televisdo, poderédo ser factores dialsiticacéo do individuo:

“Popular music on television is known to encourpgeticular kinds of ‘identity-
making’, and the different image-music sequencgsatiuces create spatial and
sensual narratives which colonize young viewersagmations...” (Lury, 2001:
44)

E sobre a expressdo visual da madRm@p, mais concretamente na vertente
feminina — suas representacdes e papéis veiculadpe nos debrucaremos no

capitulo que se segue.



Capitulo Il

Da Estética

“Songs seem to have mirrored every aspect of Ameride of the 1890s to the
digital technology of the 2000s. We can chronitle thanging musical tastes of
Americans, along with our social, economic, andtgal concerns, by the kind of

popular music we bought, played, and listened t¢Jasen, 2003: ix)

Dada a sua vertente comercial, ja focada no cap#nuderior, desde muito cedo
que a industridop contou com técnicas de publicidade cada vez ngaessivas

com a finalidade de obter melhores resultados emote de vendas, sendo que,
pelas caracteristicas intrinsecas ao meio agoporlslizado, o aspecto visual

ganhou um papel preponderante.

A forma de publicitagdo da musica através da tefevio video promocional, ou
video-clip, viria a mostrar-se um meio bastanteigfite — ainda que algo

dispendioso — de atingir um largo espectro de paencompradores.

No entanto, como refere Alf Bjornberg (2008), oedetlip, enquanto estrutura
constituida por imagens que acompanham ou servenpre@xto para a
divulgacdo de determinado tema musical ou albur, uena origem anterior a
televisdo. Segundo o mesmo autor, esta forma dessgo remonta as primeiras
experiéncias levadas a cabo com imagens filmadasisica. Bjornberg (2008)
distingue, neste ambito, duas formas de relacionwmentre musica e imagem:

quando a primeira acompanha a segunda, ilustrandoguando o oposto se



verifica, sendo o ultimo caso mais préximo do vidip actual e o primeiro, do
filme acompanhado de musica e, posteriormentegmiegsavado. Desta forma, os
filmes animados de Oskar Fischinger (1900 — 196i® procuravam constiuir
llustracbes de composi¢cdes musicais ou publickamais recentes langamentos
da editora aleméa Electrola Records, poderdo sesidenados os primeiros filmes

promocionais de musica da Historia.

Outros, tais como &Silly Symphoniede Walt Disney (1901 — 1966) — levadas a
cabo gracas a técnica desenvolvida por Fischingepos- primeiros filmes
promocionais de temas conhecidos que eram insenia®sntervalos dos filmes
do cinema, ou os “Soundies” — pequenos filmes odab longo da década de 40
do século XX para acompanhar os temas musicaigidnse num modelo
especifico de Juke — Box, a Panoram, criada pelisa Movelty Company, cuja
estrutura incluia um ecra onde aqueles eram visgis — de cantores de sucesso
da época, tais como Fats Waller (1904 — 1943) owisLé&rmstrong (1901 —
1971), séo considerados, segundo Scott Yanow (280&cott Macgillivray
(2007) alguns dos antepassados do video — clip pzimeiro exemplo é, segundo
Rich Everitt (2004), “Rick Nelson’s 1961 video ofalelin’ Man is considered by
many to be the world’s first music video.” (Everz004:119)

Este pequeno filme promocional com imagens do caswbrepostas a outras
alusivas aos varios locais enumerados na letrarda €, portanto, considerado o
primeiro dotado das caracteristicas de um viddip-actuaf, isto é, um filme de

curta duracéo, criado com o intuito de ilustrauglsmente um tema musical que

procura publicitar através da sua transmissao.

Ainda que cantores e grupos como Rick Nelson (:94(®85), ou oBeatles

criassem pequenos filmes com o intuito de promalerminadas musicas na
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televisdo, estes ndo obtiveram grande audiéncia, inuenciaram de forma
significativa as vendas dos temas que ilustravam.vBrdade, Alf Bjornberg
(2008) refere que

“The first video alleged to have had a substamti@ience on sales of a song was
the clip produced by Jon Roseman and Bruce Gowmrfieen's Bohemian
Rhapsody in 1975...(Bjérnberg, 2008)

Apbs o sucesso deste, 0 numero de video—clips pdmkiaumentou, tornando-se
um recurso publicitario comum na década de 80, ddotale recursos
progressivamente mais recorrentes, tais como aagemt, efeitos especiais e

dramatizacoes.

Serge Denisoff (1988) afirma que programas de islevcomad\ight Flight, Pop
Clips Show— mencionado por Jake Austen (2005) como sendairejpo
programa de videos de musica dos E.U.A. —, ortictdl op Of The Popsou o
australianoCountdowntrouxeram novo proposito a criacdo de video—clijpsa
vez que estes ultimos substituiam as apresentag@®edvo dos temas mais
vendidos em cada semana, 0 que permitia a trar@miestemas estrangeiros de
forma substancialmente mais econdmica do que atrdeéapresentacdo das
bandas ao vivo no estudio, dando ainda a possit#id- exclusiva da radio até
entdo — de divulgar novos temas ou mesmo novagamtatravés da transmissao

dos seus video—clips.

Os programas anteriormente enumerados abriram barpera o nascimento, em
1981, do primeiro canal temético dedicado exclusafite a musica: a MTV, que
contribuiu para a disseminacéo do video — clip antpuforma de apresentacéo e

publicitacdo de temas musicais.

’ Conf. “Anexos II”,Bohemian Rhapsody



Tal como referido anteriormente, o incremento dedes resultante do sucesso de
video — clips como @Bohemian Rhapsodgerou novo interesse por parte da
indUstria musical nesta forma de publicidade, desgjoassim, um crescendo a
nivel de investimento, quer neste género, querdpria criacdo de novos canais

televisivos de musica:

“Music video was rapidly established as a regulament in the marketing of
popular music. Production budgets and aestheticiteimé soon increased, an
illustrative example being the extravagant 13-nmemitieo produced for Michael
Jackson's Thrillér(1983). MTV was followed by other cable and sételideo
services, such as VH-1 (1985) in the USA and Mg (1984), MTV Europe
(1987) and The Power Station (1990) in Europe.f 8jdnberg, 2008)

Smith e Ferko (2007) focam ainda a existéncia da BBlack Entertainment
Television—, um canal televisivo nascido em 1986, cuja @ogcdo incluia
video — clips desoule Jazz acrescentando, posteriormente, temaR&B e Hip

Hop.

Robert Walser (2007) acrescenta ainda que, na@rdbst facto de o custo da
realizacdo de video — clips ser algo elevado, tafest gracas a MTV — e,
posteriormente, aos restantes canais tematicos id&can—, uma forma de os

artistas atingirem audiéncias numerosas de fornms efiaiente.

Este canal permitiria o crescimento da importadoiaideo — clip enquanto meio
de disseminacao de temas musicais. Autores coramydButler (2006) encaram
0 nascimento da MTV como seminal no desenvolvimenteideo—clip enquanto
forma de arte, pois que, segundo este “As expre$sims, videos are poetic ...”
(Butler, 2006: 301)
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De acordo com esta linha de pensamento, Steveff)(2@fende que o video-
clip podera estabelecer-se, de acordo com a esdoiaseus intervenientes —
artistas, produtores, editoras —, quer enquantmdade arte ou enquanto mero

produto de cariz comercial:

“Its place as a breeding ground for innovation damonstrated in its increasing
influence on cinema), and its nature as a mediupopfilar discourse will always
attract creative and experimental types, especihlbge who value sound and
music as principal modes of expression. Artists waloie the creative potential it
affords them will always insist on working with dators with a similar attitude.
Those companies and performers who regard the &ammerely a vehicle for
commercial distribution will continue to produceraulaic work, but this happens
as much in cinema as it does in the music industhe exciting work that
continues to be produced maintains the viabilityh&f medium as a valuable art
form.” (Stevens, 2000)

No entanto, como sublinha Denisoff (1988), aquaddocriacdo da MTV, a
producdo de clips promocionais de musica era rdduei insipiente, havendo
relativamente poucas editoras a investir nos mesoma vez que lhes era dado
pouco valor enquanto ferramenta de marketing. Rtrodado, autores como
Banks (1996) afirmam que esta contribui para ane&t do verdadeiro talento
musical, uma vez que a aparéncia fisica se tortmareamente importante para se

atingir popularidade e sucesso.

Denissof (1988) descreve a primeira emissao dagueeseria primeiro canal de
televisdo a passar musica vinte e quatro horaslipona meia — noite de 1 de
Agosto de 1981:



“The first words uttered on MTV were John Lack’satlies and gentlemen, Rock

and Roll.” Seibert’s rocket ship logo followed.

The opening videoclip was the Bugles’ 1979 Englsh“Video Killed Radio
Star”, directed by Russell MulcafyVisions of television sets exploding and
destroying vintage radios were accompanied bydysiech as “visions came and
broke your heart...video killed the radio star”. lasvnearly a chant. (...)Veejay
Mark Goodman introduced the artists in a style rescent of FM radio.”
(Denisoff, 1988: 54)

Segundo Koch (2007) a escolha deste tema naoiter&asual, uma vez que a
ideia de um canal televisivo exclusivamente dedicadnulsica e a sua expressao
visual — o video — clip — numa época em que a m@aldos mesmos e o mercado
discografico se encontravam em crise, era encam@mao, no minimo,
revolucionaria e controvers¥ideo Killed the Radio Staepresentava, portanto,
0 corte com a tradigcdo que o conceito de um camakgrna a musica ndo apenas

auditiva, mas também visual, pretendia realizar.

Tendo comecado com video—clips constituidos martaihente por flmagens de
concertos cedidos pelas editoras a custo zerounsalgideos promocionais, a
MTV expande-se ao ser transmitida em Manhattan € Amgeles a partir de
Janeiro de 1983, obtendo maior visibilidade a niaglional, bem como a atengéo
daBillboard, que passou a publicar listas dos seus vides. diegundo Koch
(2007), tal visibilidade contribuiu ainda para goeodutoras cinematogréficas
como aUnited Artistse grandes marcas comdapsiou alevis olhassem este
canal como um meio de atingir potenciais consuregl@ntre as camadas mais
jovens da populacdo. Esta recém — adquirida padatie levou também as

editoras a reconhecerem o verdadeiro potencial d& Mnquanto lider de
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opinido, passando a investir quantias progressintmaaiores em video — clips
destinados a passar no canal. Mais tarde, seguneksimo autor, viria a verificar-
se que este canal contribuiu para um rejuvenestindan procura no mercado

discografico.

Nas palavras de John Sykes, um dos membros daaetunpadora da MTV
citado por Denisoff (1988),

“Luckily most of the artists who were fairly welhkwn in the United States were
also doing fairly well in the foreign territorieshere they had to have videos. So it
was really no cost to them to take a dab of thaéwiand ship it back to the states
and we’d air it. Grantedly we were missing a lot astists at the beginning
because video hadn'’t really done anything until Ml&Unched. But we felt that
(...) was an opportunity to play a lot of new bandsduse we did have some hits,
but we also had the opportunity to play a lot ofngw artists.”(Denisoff, 1988:
56)

Este meio publicitario popularizou bandas e adidsi@s como o3he Police The
Cars Eurythmics Culture Clulh Duran Duran Van Halen Bon Jovj David
Bowie (1947 - ), Prince (1958 - ), Madonna (1958--de que falaremos adiante —
ou Michael Jackson (1958 - ) para la das expeetstilas suas editoras, tornando-

se assim um recurso promocional recorrente.

Segundo Frith, Goodwin e Grossberg (1993) € pdssienear trés fases de
evolucdo da MTV. A primeira, que se segue a suacada abertura — poucos
eram agueles que realmente acreditavam ser posgieél os adolescentes, o
segmento populacional menos interessado em assigtogramas de televisdo na
altura — e que corresponde a tentativa de encorittao — clips para preencher a

programacao diaria recorrendo, para tal, a largoema de videos britanicos, uma



vez que a producdo destes era superior a autoajaee,em numero, quer em

elaboracéo visual.

Esta grande percentagem de clips britanicos passad®MTV — muitos deles de
grupos e artistas quase desconhecidos nos E.WaAnstituiu um factor decisivo
para o fendmeno que viria a ser apelidado de “Skgunvasao Britanica’ou
Second British Invasigrievada a cabo por musicos cuja apresentacaoriente
cuidada — segundo as tendéncias da época, tal cmnoonado no Capitulo | —
0s tornava modelares para um recurso mediatico oradpecto visual se reveste
de tanta importancia como o video — clip. Falames gbr exemploDuran
Duran, Whani, Culture Cluh ABC, The Human Leagd® entre outros que,
segundo Denisoff (1988) tinham consciéncia maisipaedo potencial dos videos
promocionais de musica. Como tal, exploravam atédagisual daqueles de forma

mais sofisticada do que os seus colegas oriundoE dbA.

De acordo com Frith, Goodwin e Grossberg (1993hamo numero de clips de
temas deRockfosse superior aos de grupos Mew Waveou Synth — Pomas

playlists do canal, terd sido a expressao estética inovadstes ultimos que
auxiliou a definir a MTV enquanto meio revolucioisdre moderno de

mediatizacdo de temas musicais.

Denisoff (1988) justifica a superioridade numérdm temas d@AOR — Album-
Oriented Rock- relativamente aosinglesde outros subgéneros, tais coiew
Wave ou mesmoR&B da seguinte forma: “Radio in the early 1980’s was
segregated. Urban contemporary was for blacks. lLamkcurred that it was
‘everything that was not AOR”{Denisoff, 1988: 46)

1% Conf. “Anexos™: fig. 5



No que respeita as questdes relacionadas comsm@cia época, Frith, Goodwin

e Grossberg (1993) acrescentam:

“...blacks were largely excluded from its screenglfwihe exception of the black
VJ J .J. Jackson) on grounds of music policy. MBvidd racism, on the grounds
that it merely followed the rules of the rock bwese (which were, nonetheless,
the consequence of a long history of racisr{frith, Goodwin, Grossberg, 1993:
41)

Cashmore (1997) sublinha a importancia do sucesddichael Jackson na altura
para o alargamento das preferéncias da MTV a masiocgosta e interpretada

por negros, pois que, segundo este autor,

“Some artists have been “made” by MTV: the whitendeDuran Duran, for
instance, was eagerly lapped up by MTV in the e&f880’s and enjoyed great
success as a result. But, CBS had Jackson’s “Bilean” rejected and the
suspicion arose that MTV was interested only irfé’sacts that appealed to white
youths; and, for this reason, concluded that bkatists were not good business.
Considering the sales of Jackson’s albums, thesibeciseems to have been
guided by spurious logic. The album from which filJean” was taken went on
to sell about 40 million copies around the worldhielh meant that Jackson
grossed in the order of $50 million from album saddone (...)"(Cashmore,
1997: 131)

Também Austen (2005) refere que nédo foi facil cooee a MTV a inserir o
video — clip deBillie Jeart* (1983) — realizado por Steve Barron — apesar e es

tema, na altura, liderar as tabelas de vendas maisijo nomeadamente da
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Billboard. Cashmore (1997) descreve o final da contendae ‘fElcord company
threatened MTV with a boycott by all its artist€Cashmore, 1997: 131)

Na sequéncia desta ameaca, Michael Jackson eraemfgéo a audiéncia da
MTV, sendo queBillie Jeanpassou a ser um dos video — clips mais pedidos do

canal, seguindo-se o estrondoso sucesdddkier (1983).

Estes autores sdo unanimes ao salientar a impartdestes factos para o inicio
de uma maior abertura da MTV a mdasica de intérpratgros, bem como do
papel de Michael Jackson como pioneiro nesta nendasque levou a que artistas
como Aretha Franklin ou Tina Turner — de que fataoe adiante — e outros
contemporaneos seus vissem 0s seus clips intrauna programacao daquele
canal, tendo sido ainda, segundo Cashmore (1993)m®iro a receber dinheiro
— ao contrario dos seus antecessores — para ttansmhe Making of ‘Thriller’
(1983), um video onde eram descritos os meiozadiis para concretizar aquele

gue, durante anos, foi apontado como o video—ddiis caro da Historia.

Procurando demarcar-se dos canais convencionaigledisédo, a direccao da
MTV realcou o facto de lancar ndo s6 uma programangésical variada, mas
também de o fazer recorrendo a tecnol@®jexeq possibilitando assim que os
seus espectadores usufruissem de som estereofimitigar a televisdo a sua
aparelhagem. Tendo em vista este recurso, no s&lamento diario

predominavam os video — clips, em cuja sequénciapdesentacdo eram por

vezes inseridos entrevistas ou gravacdes de coscert

Frith, Goodwin e Grossberg (1993) descrevem umarskgfase da historia da
MTV — correspondente aos anos de 1983 a 1985 —cquesponde a uma
expansao geografica daquele canal que, devido anaia producao de video —

clips de origem Norte — Americana e a decadénciydi¢h PofEuropeia, passa a



promover cada vez mais temas autdctones, nomeatkaeigrs promocionais de

Heavy Metal- ao gosto das novas audiéncias.

Esta € também uma altura de afirmacéo perante@géncia de canais musicais
emergentes — tais comoGable Music Channet} e as criticas relacionadas com
acusacOes de sexismo e racismo por um lado, e ilizag#o de imagens
violentas, por outro. Contratos de exclusividade adsinados com editoras,
novos programas sao inseridos no anteriormentdemupto alinhamento de
video — clips. Os proéprios video—clips passam apsenordialmente de cariz

performativo e menos narrativos ou visualmentecetados.

A partir de 1986, Frith, Goodwin e Grossberg (1988j)sideram que se inicia
uma terceira fase na histéria deste canal adquiedo1985, pela Viacom. Esta
caracteriza-se por um alargamento nos varios sebgemusicais divulgados ao
longo da sua programacao, bem como por uma maieglsanca entre esta e a
programacao dos chamados canais tradicionais. Ap@stentativa frustrada de
cortar em larga escala os video — clipdHeéawvy Metale de lutar contra o rotulo

de canal “antiquado”, a MTV procurou a renovacao:

“...it evolved a return to heavy metal (which becasspecially marked in 1987),
the shift of some middle-of-the-road artists to V{d124-hour music video station
aimed at 25-54 year-olds launched by MTV NetwornksJanuary 1985), the
departure of chief executive Robert Pittman in Asigi986, and two trends
associated with his absence: the decline of ‘narasiing’ and the development
of more discrete programme slots, many of them dtaing the staple diet of
promotional clips.’(Frith, Goodwin, Grossberg, 1993: 43)

N&o obstante as criticas que defendem uma maicemegem de video — clips na
sua programacao, a MTV produz programas tematieokcados a diferentes
subgéneros musicais, possuindo, na actualidadeyssis na Europa, Asia e



Africa, bem como outros canais pertencent®T& Network tais como a VH1 —
ou Video Hits 1- CMT, MTV2, MTV Hits, MTV Jams e MHD — oMusic: High
Definition — numa constante busca pela inovacéo e respostavas tendéncias
do mercado e a concorréncia dos varios canais dgcangriados nas Ultimas
décadas. A MTV criou ainda galas como\WdA — Music Video Awards-, 0s
Europe Music Awardsou osMovie Awards passando tambéem filmes, séries,
cartoonse reality showscom o intuito de manter o seu estatuto enquamtal cke
larga audiéncia a nivel mundial. Segundo os auteriés, Goodwin e Grossberg
(1993), a uma nova expansao, podera correspondenava fase da sua histéria.

Para la da sua vertente comercial e sob o pontistiedos estudos de Cultura, a
MTV, bem como os restantes meios de disseminacaalipg promocionais

enumerados no presente trabalho, desempenham @himp@aprtante no processo
de comunicacao entre os artistas Pop e 0 seu puBsta comunicacao bilateral
torna-se palpavel no nimero de vendas dos temaprietados por determinado
artista, no seu grau de popularidade, na forma canapresentacdo estética e
opinides expressas por estes influenciam a modaaxiadade que os rodeia e
idolatra, pois que, segundo Lewis (1992): “Whers timdustrial text meets its

fans, their participation reunites and reworkssd,that its moment of reception

becomes the moment of production in fan culturegifis, 1992: 41)

Esta autora defende que € possivel analisar acelagre o artista Pop e o seu
publico sob trés vertentes principais: DiscrimiraeaDistingdo; Produtividade e
Participacdo; Acumulacao. O publico distingue asssatistas favoritos daqueles
que o ndo sdo, tendo por base critérios de preferégstética, aceitacdo e
identificacdo soOcio — afectiva. Através das sugwessdes de agrado — desde a
aquisicao de bilhetes para os concertos, dos #faussée autografos, a toda uma
panoplia de outros materiais deerchandising- o publico participa do processo
de forma visivel, acompanhando de perto a vidara db seu idolo e acumulando
conhecimentos e objectos que lhe proporcionam sagén de obtencdo de um



conhecimento superior e de pertenca a um grupoidefireflectindo também o
sentimento de posse daqueles individuos relativeem@o seu objecto de

admiracéao.

Por outro lado, o artista, inserido na maquinaidadora que €, segundo Adorno
(2001) aCulture Industry procura corresponder as expectativas do seucpubli
alimentando o mercado com novos produtos adequadpsocura existente,
esperando, com estes, conseguir novas express@agato por parte dos seus
fas, uma vez que: “Culture has become openly, afidrdly, an industry obeying
the same rules of production as any other prodat@ommaodities”.(Adorno,
2001: 9)

No entanto, Austern (2002) afirma:

“...the contexts for production and consumption ofsitawideo are not solely
financial. Music video employs artistic strategias a way to make itself
distinctive and innovation is adopted as a meandifterentiate one recording
artist from another. This is reflected in variondustry awards that celebrate and

privilege aesthetic achievement in music video.tgtern, 2002: 242)

A disseminacao e generalizacdo dos video — clipsamo forma de ilustragéo,
apresentacao e promocdo comercial de temas musigaisontexto televisivo

conferem maior protagonismo a uma nova dimensauoidaca Pop: a dimensao
visual. No entanto, tal como ja referimos, estatéreor ao video — clip, ainda que

tenha sofrido uma evolucédo aquando do aparecingeptopagacéo deste:

“Rather than being a revolutionary moment that dfamnmed the relationship
between sound and vision, the widespread productidhe music video and the
rise of music television in the 1970's and 1980wdd be seen as a natural
progression of an existing relationship.” (Browrglysten, 2006: 191)



Tendo em conta esta nova dimensdo, bem como o gultedos seus mais
recentes canais de disseminacdo, parece-nos camwaeque, tal como ja
referimos, as editoras demonstrassem um progresgeresse na sua exploracao,
0 que tera proporcionado maior diversidade e aigedmento do video — clip,

quer enquanto material publicitario, quer enquaxfmressao de arte.

A partir de 1992, quando a MTV — e outros canaisnisica de caracteristicas
semelhantes — comecou a apresentar os artistagealiaadores dos seus video —
clips, estes passaram a ser também uma forma dialpao do trabalho né&o
apenas dos primeiros, mas também dos segundos agamente trabalham
exclusivamente na éarea, sendo, na sua maioriajsgmfais da area da
publicidade. Tal como referem Karen Kelly e EvelWwhcDonnell (1999)
excepcdes ha, de realizadores de cinema que seadedi criacdo, pontual, de
video — clips, sendo estes, normalmente, encarealo® uma preparacao para
projectos mais “importantes” a nivel cinematogi@fi@ramente constituindo um
objectivo final em si mesmos. Esta autora citaaunha lista de realizadores que,
no inicio da MTV, terdo produzido video — clips.sizelista constam nomes como
Martin Scorcese (1942 - ), Brian DePalma (194@ -Jphn Landis (1950 -), sendo
que tanto este como o primeiro terdo trabalhado Machael Jackson e DePalma

com Bruce Springsteen (1949 -).

Os factores supracitados terdo contribuido para maiar elaboracéo e cuidado
no processo de criagcdo de video — clips que, aiadsua generalizacdo e
progressiva difusdo num numero alargado de camaigldvisdo criados para o
efeito, terdo levado académicos oriundos de variess a considera-los dignos de
estudo, quer no ambito da Sociologia, dos Estuddti@is, da Musicologia, ou

da Psicologia.



Estes, segundo Brown e Volgsten (2006), tém sitlamados de acordo com a sua
historia, importancia cultural, efeitos no comporéto e atitudes dos seus
espectadores e convencOes estruturais e visuais.qIMD concerne estas
convencgdes, Bjornberg (2008), refere trés formasesteuturacdo do conteudo
visual de um video — clip: através do recurso agana de cariz performativo, a
imagens de cariz simbdlico, mais ou menos coereches a letra do tema

ilustrado, ou a narrativa — muitas vezes segmergadtercalada com fragmentos

pertencentes as formas anteriormente descritas.

Esta categorizacdo aproxima-se da ja apontadaimong-rith (1988), que divide
os video — clips em performativos, narrativos eceptuais, sendo que estes
ultimos serdo todos aqueles que ndo se insereroategorias anteriores, isto €,
nao representam o ambiente de um espectaculo ap ném apresentam uma
narrativa estruturada, reforcando a primazia daicalstravés da sucessao de
imagens mais ou menos interrelacionadas. Brown6j20® entanto, critica este
ultimo termo, pois que, segundo o autor, esta fatemapresentacéo de imagens é
caracteristica do video — clip na generalidad&afan (1987) divide os video —
clips de acordo com a sua tematica, entre romamtisocialmente cientes,
niilistas, classicos e pés — modernos. Goodwin Z1,9%r outro lado, subdivide o
video — clip em seis categorias de acordo comatifes formas de citacdo: critica
social, auto — reflexdo, parddipastiche promo¢do, homenagem. Procuraremos
utilizar a terminologia preconizada por estes astoprincipalmente por Frith
(1988) e Bjornberg (2008), uma vez que nos parenais concisa, operacional e
objectiva, dado que se prende mais com caractagséistruturais € menos com a
forma de abordar os temas expressos nos mesmosdana subjectividade que
qualquer interpretacdo daqueles podera implicar.

Sendo o video — clip constituido, enquanto prodintd, por musica e expressao
visual, damo-nos conta, a partir das propostasealesj@autores, de uma inegavel
atencdo dos estudiosos para com 0 aspecto visudtdo — clip que devera ser,



no minimo, tdo apelativo e moderno quanto a miggieaacompanha, tornando-se
um todo uniforme que expressa, ou mesmo influencé,sua actualidade,
tendéncias estéticas, convencbes sociais e pretamceerentes a sua

contemporaneidade:

“While I am not arguing for an overriding primacf/tbe visual in popular music
culture, 1 am suggesting that many artists, andeéd, musical genres are so
bound up by their dissemination through visual radtat the visual has become
an integral part of the way in which they are m&glleand understood. This is not
to suggest any great level of homology but, instéagbosit that there are certain
socially constructed conventions of dress, perfoweastyle, and associated
imagery that have evolved over the history of papuahusic.”(Brown, Volgsten,
2006: 192)

E sobre esta evolugdo das formas de representagdgue concerne a figura
feminina, que nos propomos reflectir no presentpitgld. Para tal, foram
escolhidos quatro casos com épocas aureas difgratis exemplos mais bem
sucedidos, quer a nivel de vendas e prémios, gqudemnos de longevidade das
suas carreiras, da Historia da Musica Pop, a fintud&ar, através da analise das
suas obras e representacdes em clips promocionarddeo — clips —, os tipos
femininos que estas encarnam, bem como a forma estes sdo apresentados.
Analisaremos ainda, o modo como estas artistasda®etade reconhecida
irreveréncia — Aretha Franklin, Tina Turner, Madana Bjork — ironizam,
desconstroem e subvertem os esteredtipos femigiceises nas suas épocas e
como tratam os papéis de passividade social —ulmkexcomummente veiculados
nas expressoes visuais da musica Pop e analisaddsabalhos de autores como
Brown, Brown, Steele e Walsh-Childers (2002), F(2004), Seidman (1992) e
Reichert e Lambiase (2006). Ser-nos-a possivehaibdervar, através de registos
visuais ilustrativos das varias fases das suagimsr como estas artistas, cujos

percursos por vezes se cruzam, se tornam, comngaveos mesmos, simbolos



da libertagdo de preconceitos enraizados na sa@edaa contemporanea.
Veremos também que desempenham um papel activoesanam expressando
ideias, formas de ser e estar pessoais, nem sawopcerdantes com as aceites

pelas maiorias, de forma clara e irredutivel.

Sendo que, segundo Stoff, Breiling e Maser (196Xiste uma relacdo entre o
visionamento de programas de televisdo e, muitpanticular, de video — clips e
a aquisicdo e aceitacdo de comportamentos, é pbgsi@stionar até que ponto o
trabalho — e formas de agir e representar os sg&Egsociais no feminino — de
artistas de sucesso a nivel mundial, tais comohAré&ranklin, Tina Turner,
Madonna e Bjork se podera reflectir na sociedadéinaial, multicultural e

globalizante em que vivemos.

Tendo por base estes pontos de reflexdo, propoma@nalisar o trabalho das
artistas acima referidas de acordo com as repeeg®d femininas que estas

optam por personificar.

Aretha Franklin (1942 - ): Queen of Soul

Filha de um proeminente ministro da igreja Baptide&aseu nome C. L. Franklin,
Aretha Franklin, a segunda artista mais premiada El&J.A — de acordo com
Michael Awkward (2007) — encontra-se inexoravelreelijada a década de
sessenta do século XX, ndo apenas em termosasistnas também em termos

sécio — culturais. Nas palavras de Avital H. Blectle Lauri Umansky (2005),

“Aretha Franklin, the “Queen of Soul”, the “natusbman’s natural woman”,
seems to be the most obvious delegate of thiscp&ati decade in which racial

and gender relations underwent fundamental chandel#ke Diana Ross, who



sang romantic pop songs about the heartache of, lAwetha Franklin was
demanding “R-E-S-P-E-C-T” — and that she receiMglle male singer James
Brown (“Say It Loud: I'm Black and I'm Proud”), Fn&lin has been widely
recognized as a champion of the 1960s civil righted black liberation
movements, and, though to a lesser extent, andkeudrown, as a voice of

women’s liberation.’(Bloch, Umansky, 2005:153)

De acordo com Lyman (2005), Aretha iniciou a suareta@ muito jovem,

acompanhando o seu pai — também dotado de umaredd comum e activista
do Movimento dos Direitos Civicos — nas celebragies$greja Baptista que este
dirigia e nas gravacdes que este fazia. Sendaipsdepersonalidade influente na
sua comunidade, artistas como Mahalia Jackson,&aoke, Clara Ward, James
Cleveland, ou B.B. King frequentavam a casa dalfarfafanklin, proporcionando

a jovem um ambiente propicio a aquisicdo de coniertios e experiéncias

artisticas proficuas.

Aos catorze anos, enquanto solista do coro daaigiejseu pai, Aretha Franklin
grava um primeiro alboum déospelpara a editora Chess, onde C. L. Franklin
gravava 0s seus sermdes. Quatro anos mais tarifea ase contrato com a

Columbia, gravando temas dazz Bluese coversde éxitos Pop da época.

Bowman (2008) refere que, embora tenha conseguidgiraalgum sucesso —
incluindo trés temas no Top 10 da tabelaRiwgthm & BluesToday | Sing the
Blues (1960), Won't Be Long(1961) eOperation Heartbreak1961) — Aretha
Franklin opta por assinar um contrato com a edifglantic, onde foi motivada a
gravar as suas préprias composicdes e a acompasla@-lpiano. Esta cantora é
autora ou co-autora de temas co8ince You've Been Gone (Sweet Sweet Baby)
(1968), Think (1968), Call Me (1970), Spirit in the Dark(1970), Rock Steady
(1971), Day Dreaming(1972) ouUntil You Come Back To M@973). Franklin
elaborou ainda arranjos &hythm & Bluesle temas combNever Loved a Man



(the Way I love you)1967) de Ronald ShanndRespec{1967) de Redding)You

make me feel like) A Natural WoméP67) de Carole KingChain of Foolsde

Don Covay (1967)) Say a Little Prayer(1968) de Bacharach e Davidlhe

Weight (1969) de Robbie Robertsorsleanor Rigby (1969) de Lennon e
McCartney, Bridge over Troubled Wate(1971) de Paul Simon o&panish
Harlem (1971) de Jerry Leiber e Phil Spector.

Através da observacdo de alguns dos primeirostosg&idiovisuais da carreira

da jovem Aretha Franklin, podemos constatar queresela um extremo cuidado

com a sua aparéncia, apresentando-se de acordmgadiitames da moda da
época: o fato e o penteado escolhidos para apaeset¢maShoop Shoop Song

(1964) ao vivo assim o confirmam. Seguindo as eegi@ gosto da maioria, e

longe de demonstrar a sua faceta mais irreverdmegha apresenta-se, como
qualquer artista em busca de afirmacdo e reconkaeti;mcomo encarnacdo do
estereotipo da jovem artista superficial, que vetdaca e sorri de acordo com 0s
ensaios a que foi submetida, de forma a encadesa auidad@erformancecom

a coreografia das coristas, vestidas de forma zenth. Nada perturba a ordem
da exibicdo, onde a iluminacdo desempenha um gappbnderante, a medida
que vai revelando os elementos constituintes da:cAretha, as cantoras, a
banda. Sodbria, candida e apaixonada, a cantoreesesfin, com O0S Seus
movimentos e expressdes faciais, o tema que caraatendo o didlogo com a

banda e o coro. Esta expressividade em palco eidapge de comunicagéo com o
publico acompanham Franklin ao longo da sua catrégrnando-se das suas

caracteristicas mais marcantes ao vivo.

Talentosa pianista, detentora de reconhecidas ica@p®s de composicdo e
improvisacdo, aliadas a uma voz de extensdo e dinelicepcionais, Aretha
Franklin assume-se como estrela Pop, ao consedapoodas tabelas de vendas
da Billboard, e como simbolo do emergente movimento de libgotdeminina,
bem como dcCivil Rights MovementSegundo Darden (2004), j& C. L. Franklin



defendia activamente a causa dos Direitos Civicostactando com Martin
Luther King (1929 — 1968) com regularidade. Aindge qs suas letras fossem
considerados de tematica amoro$tespect (1967) e Think (1968) foram
interpretados respectivamente pela populacao femi@inegra dos E.U.A. como
hinos de libertacdo a nivel nacional, tornando-secos musicais ilustrativos de

uma época da historia daguela nacéo:

“Franklin’s rise to the top of the charts, whichcoored against a backdrop of
urban revolts and protest, was never merely a deicwlustry success story. (...)
Her songs became anthems — the soulful sound afveemment that increasingly
seemed propelled by black pride and power rathear darlier “dreams” of racial

integration.” (Smith, 1999: pag. 210)

Na sequéncia do seu sucesso nas tabelas, Arethilikraafasta-se da
indumentéria classica, adoptando um penteado, argstel joalharia de cariz mais
étnica”. Esta alteracdo estética, ainda que passivelrdesseida nos ditames da
moda da época, poderd também ser interpretada goradomada de posicdo em
termos sociais. Ao apresentar-se na televisdo gando um fato com motivos
étnicos — bem diferente dos ocidentais fatos de geagas e vestidos pelo joelho
utilizados em apresentacfes anteriores, tais cehump Shoop Sond964) ou
Chain of Fool51967) —, que completa com acessorios condizentassentando a
sua carapinha sem quaisquer complexos num penteddd, Aretha parece
assumir uma posicao de poder e de orgulho na saad@ecultural e genética.
Segundo os registos audiovisuais analisados, ¢a® Don’t Play that Song For
Me — apresentacdo nbhe CIiff Richard Shovem 1970 —Rock Steady- no
programaSoul Trainem 1972 -Sparkle— também no progranfoul Train desta

feita em 1976 —Touch Me Upe Respect — em duas apresentacdes ao Vivo
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realizadas em 1978 —, esta imagem de “Rainha Afaitacom fatos étnicos
curtos ou longos, acessorios alusivos e profusapeties, sera explorada por

Aretha Franklin ao longo de toda a década de 70.

Também o facto de ser reconhecida pela critica ariquinstrumentista e
compositora, acompanhando-se ao piano nas grava@escertos que fazia
contribuiu para a consolidagcdo da sua imagem désgianal bem sucedida,
realizada e independente, numa época em que aofgmigdordial da mulher se
prendia essencialmente com as obrigacfes doméstizasiliares, ndo havendo,
por outro lado, precedente no que respeita a existéle mulheres a compor
profissionalmente e com sucesso transversal peramdgencias “brancas” e

“negras’.

Esta faceta de instrumentista mostra-se bem pa&entapresentacées ao Vvivo,
tais como a versdo der. Feelgood* de 1968 — onde Franklin incorpora um
duplo papel de poder: enquanto cantora, o seu Eperotagonista do tema é
preponderante; enquanto pianista, assume o papiledee solista da banda que
integra e da qual se destaca simultaneamente camimra, sem deixar de
intercalar o seu canto com momentos de solo acopdignos de qualquer
instrumentista ddBluesda época —, na sua apresentacadoTém Cliff Richard
Show- que ja mencionamos, onde 0 seu aparecimentto aas@iano projecta
uma imagem de auto-suficiéncia: Aretha ndo depedeeoutros musicos
(elementos masculinos) para se apresentar em paldendo acompanhar-se sem
qualquer perda de qualidade dos temas por si metagos — oOu nha sua
interpretacdo em Montreaux 8eidge Over Troubled Watgd971), onde as suas
influéncias deGospele Soultransparecem no seu arranjo do piano, bem como no
estilo interpretativo da melodia vocal e nas hariao coro. Mais uma vez, o

seu papel enquanto solista e instrumentista regtgnajeccdo de uma imagem de

14 Conf. “Anexos III”: Dr. Feelgood



independéncia e lideranca que, para além de sablagsuas qualidades vocais,
interpretativas e estilisticas, contribui para asotidacdo de Aretha Franklin
enquanto personificacdo da mulher independenten@psala, orgulhosa da sua
heranca cultural e genética, capaz de, com o sshallro e talento, obter
realizagcdo em termos profissionais numa época emnsqu mulher, e negra se

revelavam factores impeditivos de atingir sucesstigsional.

Lutando contra @stablishmentivido no mundo da musica Pop da época, Aretha
Franklin atinge, em Ultima instancia, reconhecimeaR.E.S.P.E.C.Tdentro e
fora do meio artistico, pois que, nas palavras desf Brothers e McEnroe
(2001),

“Black secular vocals had always been nooted incthech, but after Franklin,
gospel-based ecstatic virtuosity became pervasivtbe genre known as r&b, or
rhythm and blues. (...) Franklin’s legacy goes beyandre technique and
continuing chart popularity. Her music seemed fesent strength and dignity in
a way that took it beyond the realm of entertaintn&manklin herself had a
powerful physical presence, a regal quality, thHecéed African-American
female vocalists as fundamentally as had BESSIETEMhalf a century earlier.
Her music, like that of JAMES BROWN, has been lishkeith the civil rights
movement and the long shift in consciousness itesgmted; indeed “Respect”,
something of a civil rights anthem in its day, beeaone for the feminist
movement as well. Franklin was and is a force, vottally and personally. Not a
songwriter nor a creative artist in the conventisense, she did what few pure
vocal stylists have done — she changed the wayl@dbmk.” (Bossy, Brothers,
McEnroe, 2001: pag. 71)

Estamos, portanto, perante uma lenda viva da m@#&iga pelo que se torna

pertinente analisar registos visuais de algungelngas correspondentes as varias



fases da sua carreira, tendo em conta os asp@edados ao longo do presente

capitulo.

O contrato com a Arista Records em 1980 trouxe raleoto a sua carreira,
garantindo-lhe temas comlump To 1t(1982),Get It Right(1983) Freeway of
Love (1985)° e Who's Zoomin' Wh@1985), Deeper Love(1993), Willing To
Forgive (1994),A Rose is Still a Rosg998) ouWonderful(2003), bem como
duetos com estrelas Pop como a bakde/thmics George Michaef (1963 - ),
Elton John (1947 - ) ou Whitney Houston (1963 - ).

Nesta terceira fase da sua carreira, Aretha Framgldsume um papel de acordo
com o estatuto que esta atingiu: a diva. Sendoussteermo destinado apenas a
figuras que marcam profundamente a histéria dass ado espectaculo, é
empregue como titulo do seu album de 1979 “La Dieai cuja capa a artista
surge reclinada sobre um sofa vermelho numa posiedotora envergando um
vestido de corte sofisticado semelhante ao famege titilizado por Marilyn
Monroe emThe Seven Year Itt}§1955). Esta imagem de podepamour e
sofisticacdo passa a ser projectada por Franklg sums apresentacbes em
publico, quer ao vivo, quer em video — tlifEm Freeway of Lov€1985), Aretha
toma uma posicdo de sedutora para com 0 objecgjadies a quem convida para
uma viagem — dubia no seu significado e referérama®ngo de toda a letra — no
seu cadillac cor-de-rosa.

Numa mescla de imagens da banda com outras queaamla industrializacao e
se relacionam, directa ou indirectamente, com & lauma alternancia que

procura acompanhar o ritmo marcado da musica -agtesenta, na sua forma e
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arranjos instrumentais, caracteristicas tipicasteoms deSynth Popou Power
Pop, segundo a definicdo explicitada no capitulo amter uma Aretha Franklin
coberta de peles toma as rédeas da relacdo amaposgimando-se do elemento
masculino aqui encarado como puro objecto de desejma clara inversao dos
papéis recorrentes nos video — clips da época.n@ptpor imagens a preto e
branco — o que pode ser interpretado como um aeiter maquina enquanto algo
frio, desprovido de sentimentos, tal como o ingagpropria relacdo que se retrata
— apenas no final, quando Aretha parte nomek cadillag as imagens ganham
cor, insercdo que poderd ser encarada como unteagés de um “final feliz”,
isto é, de um aceitar do seu convite, sublinhadaptiGe pelo piscar de olho final,

recorrente em alguns dos seus video — clips.

Outra demonstracdo de podegleamour é-nos apresentada no video — clip do
duetol Knew You Were Waiting For M@987)°, onde Aretha executa gestos
ligados a feminilidade — coloca os brincos e mégude — simulando estar a
espera do seu par. A primeira estrofe que lhe ibuéda d4 o mote a esta
personificacdo de mulher corajosa e lutadora, @paréncia glamorosa e
sofisticada contrasta com o aspecto rebelde degéeédichael que usa 6culos de

sol e um bluséo onde se podeRexck and Roll

“Like a watrrior that fights

And wins the battle

| know the taste of victory”

(Michael, Franklin] Knew You Were Waiting For M&987).

Ao proferir estas palavras, a imagem de Aretha Kirarsurge num écran
gigantesco, colocando-a num plano de superiorigadestague relativamente a

George Michael. Aquando do refrdo, ambos sdo cdaxaio mesmo plano:
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simultaneamente no écran e a sua frente, unindmseegundo refrdo, com
George Michael atras de Aretha Franklin, relegasgloportanto, para segundo

plano. A primazia na relacdo mantém-se tambémtre le

“With an endless desire

| kept on searching

Sure in time our eyes would meet”

(Michael, Franklin] Knew You Were Waiting For M&987),

enquanto diferentes planos de ambos os cantorestieeruzam e fundem entre
si, alternando ao ritmo da musica. O video — @imina com o singular piscar de
olho de Franklin, quase uma imagem de marca, émdgei cumprimento aos fas
gue a tém seguido fielmente ao longo da sua vastai@. De notar que este
video — clip tera sido inserido na programacao media dedicado, pelo canal
VH1, a divas da musicdivas Day Tal facto, bem como a sua apresentacédo no
espectaculo intitulad¥H1 Divas Livé®, vém consolidar a imagem e estatuto de

diva de Aretha Franklin.

Temos, portanto, trés exemplos de personificacdaima figura de lideranca

numa relagcdo amorosa, bem como de sofisticaggeneourexpressos atraves das
roupas e acessorios usados por Aretha Franklinlisanamos, de seguida dois
exemplos de subversao do papel da mulher subnmesaatp a traicdo do parceiro.
No primeiro,Willing To Forgive(1994), Aretha Franklin personifica uma mulher
traida que, ao invés de mostrar desespero ou &ojengantém a dignidade e
considera-se no direito de, por sua vez, trairpaaido-se ao mesmo nivel do

elemento masculino a quem se dirige, ao afirmar

“Well, I'm willing to forgive you but | can’t forge
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‘Cause you really, really, really, really hurt nigsttime

And I guess | can go on although I must admit

I've been busy, busy, busy, busy thinkin’ that ymnna mess around some time”
(Franklin,Willing To Forgive 1994)

Imagens de Franklin envergando vestuario ora brasmeonegro —, consoante se
encontra em destaque junto ao negro e branco ao,ptal junto dos objectos
referenciados no inicio do tema, nomeadamentertesaafotografia da amante —
ao estilo de uma profissional detentora de um egaprpialificado, fundem-se

com outras que ilustram a traicao descrita na teireema interpretado.

Em A Rose is Still a Rog@998f*, Aretha Franklin assume o papel de narradora
da histéria de Rose, uma jovem insegura que éatmidomparada ao longo da
letra a uma rosa. Inserida num cenario idilico agidb que contrasta com a
realidade suburbana representada nas imagens ugiean a historia narrada,
Franklin assume o papel da narradora omniscier@mm@presente ao longo de
todo o percurso da jovem gue nos é narrado, simedtaente, pela letra cantada e
pelas imagens. O cenario paradisiaco que rodeaatara, bem como as roupas e
penteado que utiliza, aproximam-na, ndo s6 darsagem de diva, mas também
de uma figura inserida num plano superior, quiclresmatural, um reino
harmonioso e luxuriante onde Franklin se nos é saptada num trono
verdejante.A cantora encarna ainda a figura da enuttais velha, a matriarca, a
ancia experiente que compreende, aconselha e aggando a jovem a manter a
auto-estima, reagir a dor da desilusdo e a terasE® nuM NOvVO amor, numa
clara subversdo da aceitacdo e passividade peaandcao levada a cabo pelo

elemento masculino:

“Let your life beat in the sunshine
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not the darkness of your sorrow
you may feel lost today

but new love will come tomorrow
don't believe that life is over

just because your man is gone
girl love yourself enough to that

without him your life goes on (...)

Cause a rose is still a rose

baby girl you're still a flower

he can leave you and then take you
make you and then break you
darlin' you hold the power”
(Franklin,A Rose is Still a Ros&998)

A analise dos registos supracitados permite-noglgimnque Aretha Franklin,
através da forma como opta por se apresentar e @am video — clip, rejeita e
procura subverter papéis e preconceitos consideradmuns e tipicos da
representacdo feminina nos meios audiovisuaisiidade e aceitacao perante a
conquista, a dor e as agruras da relacdo amorepandéncia afectiva, imagem
de objecto sexual, inépcia em termos profissiof@msidman, 1992). Também
enquanto profissional, Franklin consolida a suagena de diva, de exemplo de
profissionalismo, de lenda viva da musica Pop, datmando que é possivel ser-
se negra, mulher e levada a sério numa época e argaaem que tal ndo havia
sido, ainda, considerado. Neste sentido, Arethakfiraabre um importante
precedente na Histéria da Musica, na cultura Pag ociedade contemporanea.

Detentora de 20 prémios Grammy e <ifgles constantes do Top 40 Norte-

Americano, Aretha Frankin, a Unica artista com tenmseridos nas tabelas da



Billboard ao longo de quatro décadas e cujo album “Aréth&l'986) possui
como capa aquele que viria a ser o ultimo trabal@oAndy Warhol (1928 —
1987), é referida no livr@reat African — American Woméhyman, 2005) como
um icone da musica Pop contemporanea e digna degamentre os criadores da
musicaSoul enquanto “rainha” deste subgénero: “One of thgimators of soul
music in the 1960’'s, Aretha Franklin has been kngwce then as the Queen of
Soul.” (Lyman, 2005: 81)

Quanto ao seu legado musical e artistico, Bowma08Rresume da seguinte

forma:

“It is impossible to overestimate Franklin's im@ote. In 1987 she became the
first woman inducted into the Rock and Roll Hallkdme and in 1990 she won

the Grammy's Living Legends AwardBowman, 2008)

Tina Turner (1939 - ): Rock And Roll's Queen Diva

Considerada por Lyman (2005) e McCleary (2006) coma das lendas vivas do
Rock contemporaneo, Tina Turner, nascida Anna Mae Bkllwo seio de uma
familia religiosa — foi solista na igreja Baptista Spring Hill, onde o seu pai
colaborava enquanto diacono —, vive a sua infareiaemelhanca de Aretha
Franklin, num ambiente rico em experiéncias musicanfluenciadas,

maioritariamente, pel&ospel

Apo6s o divércio dos seus pais, Anna comeca por &en com 0 Seu pai, indo

viver, posteriormente, para Saint Louis com a séa,monde conhece lke Turner

22 Conf. “Anexos”: fig. 8



(1931 — 2007) e a sua band&e Kings of Rhythpsendo, mais tarde, contratada

por aquele devido as suas qualidades vocais.

Apresentando-se inicialmente como Little Annie, e envolve-se
emocionalmente com o saxofonista da banda, Rayrhlhd1933 - ) e, mais
tarde, com o proprio Ike Turner, com quem casa. dryrf2005) afirma que lke
tera mudado o nome de Anna Mae para Tina Turnet388, passando a chamar
0 seu grupo de “lIke and Tina Turner’ e fazendoemmpanhar pelakettes O

mesmo autor acrescenta:

“Their first recording together was ‘A Fool in LovEl960), whose popularity
created a demand for personal appearances by dhe.grhroughout the 1960s
and early 1970s the band toured the United StatdsEarope, performing in a
style uniquely blending blues, rock, and gospglyman, 2005: 226)

N&o obstante o sucesso desta mescla de influénuiagais, que resultou em
temas comdRiver Deep, Mountain Higl{1966), ouProud Mary (1971), a sua
relacdo pessoal deteriorou-se devido aos progmessivusos a que lke submetia
Tina Turner, levando-a a deixa-lo e a divorciarese 1978, procurando uma
carreira a solo que, ap6s algumas tentativas demseicesso — e sem promotores
gue apostassem numa mulher que, para todos ossefeggundo Buckley e
McKay (2003), abandonara de livre vontade uma tarsdlida, bem como o
proprio marido — sofre uma viragem positiva conua misercéo na digresséo dos
Rolling Stonesem 1981, seguida do lancamento gilogle Let's Stay Together
23(1983), cujo inesperado sucesso internacional le&ogravacdo do &lbum
Private Dancerem 1984. Este, segundo aqueles autores, teradeepédito de 15
milhdes de cépias a nivel mundi#hat’s Love Got To Do With?ft outrosingle

do mesmo album, atingiu o0 nimero 1 das tabelasetelas, garantindo um
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Grammy a Tina Turner. Na verdade, em termos deipséerreconhecimento por

parte dos criticos ao longo da sua carreira, Ly(@805) refere:

“In addition to receiving many Grammy Awards andmoations, in 1991 Turner
was inducted into the Rock and Roll Hall of Fame,1993 she received the
Outstanding Contribution to the Music Industry horat the World Music
Awards, and in that same year her star was unvasezhe of the inaugural group
of artists on the “Sidewalk of the Stars” outsidewNYork City’s Radio City
Music Hall.”(Lyman, 2005: 228)

Buckley e McKay (2003), por outro lado, acrescentamit was testimony to her
immense skill and determination that she’s the datgale artist to appear on the
cover of ‘Rolling Stone’ in three separate decddé@ickley, McKay, 2003: 3)

Tal como refere Josh Sims (2001), Tina Turner camegr se apresentar em
publico com os vestidos de manga cavada e saiagqetho comuns na épdca
passandoa posteriorj a assumir uma aparéncia mais ousada, com vestidos
progressivamente mais curtos e reveladfrgae sublinham o caracter sensual
das suas coreografias executadas em perfeita isirtom as Ikettes, denotando,
por outro lado, uma forte nocdo espacial de palde &cnica performativa que
traz um importante contributo para o conceito desgntacao em palco enquanto
“espectaculo” — dotado de forte componente visxgressa nas coreografias,
quer da cantora e do seu grupo de cantoras, quaodda banda — e ndo apenas

“concerto” enquanto mera exposicao de temas mssicai

Conboy, Medina e Stanbury (1997) sublinham a foom@o a carreira de Tina
Turner é criada a partir do esteredtipo da mulhabjecto, sexualmente receptiva

e submissa a avancos masculinos: “Tina Turnertgrgincarrer has been based on
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the construction of an image of black female saiudhat has been made
synonymous with wild animalistic lust.” (Conboy, Maa e Stanbury, 1997: 119)

As autoras referem ainda o papel de lke Turneriagan desta imagem a partir
do esteredtipo da heroina selvagem representadéigeras da época, como

Sheena, Queen of the Jungle

“Ike’s pornographic fantasy of the black femaleaawild sexual savage emerged
from the impact of a white patriarchal controlleeédra shaping his perceptions of
reality. His decision to create the wild black wamaas perfectly compatible
with prevailing representations of black femalewsdity in a white supremacist
society.”(Conboy, Medina e Stanbury, 1997: 119)

Tal como acrescenta Buckley (1999), Tina Turnesqufica uma criacdo de Ike
Turner, baseada nas suas proprias fantasias essgst a representacdo de uma
mulher sexualmente activa, mas que se sujeita amssnte ao dominio

masculino, facto que se concretiza na sua vidaigahj

Ao abandonar Ike, Tina Turner leva consigo a imagem este criou, fazendo-a
evoluir em termos de sofisticacdo. Esta evoluc@servavel no video-clip de
Let's Stay Togethéf (1984), onde esta recupera uma imagem de exotismo
selvagem através da forma como se apresenta, iquEr@os de vestuario — com
um vestido de corte, feitio e cores alusivas aogin&io da mulher primitiva —
quer em termos de penteado — a sua cabeleiradoafare um toque selvagem,
se nado leonino a figura de Tina Turner — e cendtie funde o imaginario
selvagem com uma sofisticacdo alheia a fase antaisua carreira: os tambores

— referéncia ao imaginario africano — sao tocadwshpmens que envergam fatos

de cerimonia — elemento que confere sofisticac8eree, num fundo negro, de
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cenario inicial — enquanto as bailarinas usam tambéstuario com padrdes de
pele de tigre. Estas, através da sua coreogréi@amam a atencdo do espectador
para as famosas pernas de Tina Turner, numa @auperacdo da sua imagem

tradicional.

O proéprio recurso a utilizacdo de bailarinas guecetam coreografias em
conjunto com a protagonista remete para a heram¢ablalho desenvolvido com
ke Turner e das suas apresentacfes em palco. Bgumdo momento, o sébrio
vestido negro substitui o anterior, conferindo,@mtraste com o cenério de cores
quentes e fogo — que remetem, de novo, para umindarag exotico — um
principio de sofisticacdo e continuidade no jogadees negro / fogo (vermelho,

laranja, amarelo). De acordo com Conboy, Medintaalsiry (1997),

“Always fascinated with wigs and long hair, sheatesl the blonde lioness mane
to appear all the more savage and animalistic. d®oass links her to jungle
Imagery even as it serves as an endorsement ofist eesthetics which sees
blonde hair as the epitome of beauyCbnboy, Medina e Stanbury, 1997: 120)

Assim, podemos concluir que Tina Turner procuratergoarte da sua imagem —
e, por conseguinte, do seu publico — fazendo-agntanto evoluir dentro dos
parametros de uma nova fase da sua carreira, peisl@viluoma, Moisala e
Vilkko (2003) consideram que os canais de musidacipalmente na década de
80, tipificavam a mulher como objecto, tendo entavessubida das audiéncias por
parte de uma maioria de elementos masculinos qustitdam o principal
publico — alvo daqueles canais. Esta sua comparegéoum imaginario que
funde o selvagem, a sensualidade e a sofisticac@oéhada em video-clips
posteriores, tais con®imply the Best1991F® — onde imagens de Turner e de um

cavalo se sobrepdem e fundem numa ilusdo de ritmes semelhantes a um
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palco, energia e velocidade -Geldeneye(1995f° — onde surgem imagens do
filme encadeadas com imagens de Tina Turner queapsesenta com a
sofisticacao glamourde umaBond girl cujo pano de fundo € a representacao de

um olho estilizado e cujo andar felino se entregiam imagens de uma chita.

Apoés a obtencdo de uma forte aceitacdo por pargeidbco e dos criticos em
geral, Tina Turner opta por subverter a imagenfitguda acima descrita. Segundo
Batchelor e Stoddart (2007), “The video for ‘What'sve Got to Do With It?’
introduced a different kind of femininity to the MTaudience based in the

personal life of the singer herself.” (Batcheld@teddart, 2007: pag. 131)

Estes autores consideram que o videc*thpresenta uma Tina Turner que, um
pouco a semelhanca da protagonistaAdRose is Still a Rosgl998), procura
reagir a dor da desilusdo amorosa recorrendo apader sedutor: veste roupas

sensuais e procura encetar novas relacdes patim&kpropria.

Numa atitude que se opde a representacdo feminkpressa no clip
posteriormente realizado aquando do lancamentoilde fhomonimo, Tina
Turner, envergando mini-saia — uma das suas “insadermarca’ que podera ser
interpretado como um recurso de poder sexual cemgci caminha de forma
confiante, desempenhando um papel de poder aomdha elemento masculino
de uma forma a partida considerada comum e perfeitee aceitavel num
homem interessado no aspecto fisico de uma muiizando o seu corpo como
arma, esta cantora encarna a figura de uma mulbet gncontrando-se
disponivel, também enceta uma busca por alguénhguigesperte a atencdo, nao
se submetendo, portanto, a qualquer avango mascuipenas a quem lhe
interessa, qual cacadora que procura presa (CoMexina e Stanbury, 1997) —

tal como podemos ver no momento em que, na poirta, Turner se aproxima e,
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de seguida, se afasta de um dos elementos mascyplissentes no video-clip.
Esta representacdo de uma troca de papéis entmtista & 0S elementos
masculinos presentes no clip é também visivel Bypical Male (1986},

acrescentada de uma faceta de humor expresso gerexa na parédia huma

estética tipica do P6s — Modernismo:

“Postmodern art is defined variously, but its cqualities include: fragmentation;
a breakdown between the fine arts, the avant gardke the mass media; an
emphasis on pastiche; repeated self-reflexivenesgeneral, postmodern art
stresses paradox, contradiction and self-awareri@gscalling aesthetic and

cultural assumptions into question, these eleméetsl themselves to the
deconstruction of gender through humour. As theitnusleo viewer watches

these critiques, she begins to realize the myiisdialities forced on us by gender
roles.” (Raymond, 1990: pag. 174).

Recorrendo a imagens que ilustram a letra ondeséritie a tentativa de uma
mulher conquistar um advogado — uma profissdo,eEgGeidman (1992), mais
recorrente em representacbes masculinas, por @pos¢representacbes de
funcdes menos prestigiantes atribuidas a mulhedesferma irdnica, como jogos
de palavras, tais como “case”, “defend me”, “I'nreswwe can make a deal”
(Turner, Typical Male 1986), este video-clip retrata uma figura feranin
supostamente colocada numa posicdo de subserviémcielacdo ao elemento
masculino, inicialmente representado por um pérdadgs dimensdes junto do
qual, Tina Turner danca, acariciando-o. Ao longoud®a sequéncia de espacos
alusivos a profissdo — material de escritorio, hgda martelo, telefone, entre
outros — e gostos do elemento masculisarabble xadrez e jogos deaseballna
televisdo — que contribuem para o descrever comantgtectual, Tina Turner

apresenta-se em destaque, revelando o seu podleergosidade:
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“l confess I'm a fool for men with a clever mind
But your intellect ain’t no match with this heaftroine”
(Turner,Typical Male 1986)

até porque “...I know when I'm close you're just litee rest of them” (idem). O
final do clip coincide com a vitéria da figura fermia encarnada por Turner sobre
a resisténcia do elemento masculino, aqui retrateglm uma passividade
normalmente atribuida a figuras femininas. Estasip@@de e aceitacdo séo
expressas na forma como este finalmente cede ams;@ da protagonista,
seguindo atras desta, numa posicéo curvada quielsald caracter secundario e
de sujeicdo da sua personagem; por outro lado tantbépé muda para uma
posicdo deitada, reiterando a ideia de que o “dadari se torna “dominado”. O

tom irénico do video-clip mantém-se até ao somisdurner no final do mesmao.

De salientar ainda outra subversdo presente negiatms video-clips, tais como
Let's Stay Togethef1984) ouPrivate Dancer(1984)% o facto de os elementos
masculinos ndo serem de raca negra, ao contrariudopudemos inferir da
analise dos clips de Aretha Franklin. Esta subwepsilera ser interpretada como
uma forma de se aproximar esteticamente de umqgaliblalvo mais abrangente,
reforcando a sua imagem de cantora Pop transvéiagagnacional e, em Ultima
instancia, global, desligando-se de uma estéticdiido racial que a manteria

conotada apenas com o publicoR#B, o seu publico inicial.

Outro video-clip que se destaca pelo seu visuahmiernista — de acordo com
as caracteristicas supra referidas Wigatever You Want (Me to D¢)996)>:
com um visual marcadamente tecnoldgico, este dalipdd varios estilos de

composicao artistica, recorrendo a técnicas dentieito de imagem digitalizada,
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bem como a um imaginario retirado de filmes dedfccientifica, que ilustra
visualmente as influéncias da musica electronida éanca presentes nos arranjos
deste tema. A atmosfera € introduzida ao especttdavés de um movimento
descendente por aquilo que parece ser um ambiébéenético. Uma luz
vermelha — simbolo da forca vital, segundo ChevalieGheerbrant (1982) —
materializa-se numa imagem de Tina Turner vestdajovo, com trajes que se
assemelham a pele de tigre, e, posteriormente, hita, @nvergando, numa
segunda parte, um vestido de noite e, por fim, atm de aspecto futurista, cujos
efeitos visuais projectados recordam filmes deéaficgientifica, comoTron
(1982). Esta, no entanto, mantém-se em constarteemuogose, desaparecendo e
aparecendo como se de um holograma se tratassgatido ondas graficas de
acordo com a sua voz e fundindo-se com o cenatimigta que a rodeia huma
profusdo de cores guentes que contrastam com cgrrédominantemente verde
— simbolo de um conhecimento profundo, de acordo Cbevalier e Gheerbrant
(1982) — que a circunda. A letra, de tematica apianeente amorosa, pode ser
interpretada como sendo dirigida ao seu publica uez que uma mulher que se
reinventou pessoal e profissionalmente, adaptaada-siécadas de alteracdes
sociais e tendéncias estéticas, chegando a emaaggein digital, do simulacro, da

globalidade, pode, esteticamente falando, afirmar

“Whatever you want me to do, | will do it for you
Whatever you want me to be, | will be what you rieed
(Turner,Whatever You Want.1996).

Os versos

“I know you've had flames in your heart
that have torn you apart

| know you've been saved from your own
but together we're strong”
(Turner,Whatever You Wan1996)



coincidem com o momento em que Turner se encordm ¢ seu reflexo,
ilustrando, assim, um possivel monélogo. Tina tupagece encarnar a forga vital
gue, ao longo da sua carreira, sempre demonstoeun,eqn palco, quer fora dele.
Recuperando e reformulando a sua imagem de muéhesgem e sofisticada,
recria a sua imagem de poder, personificando uguaaiquase sobrenatural, um
ente que detém em si aquilo que é a esséncia destneta da musica Pop na era
do dominio do simulacro: a capacidade de transfgiima adaptacdo a novos
niveis de técnica e estética musical e visual;edeemventar e ser reinventado
atravées dosmedig dos seus criticos e da sua industria; de se aajust
necessidades do mercado, remodelando a sua imagetoco com o publico
gue, por sua vez se ajusta a cada uma das nowtsdague apresenta; uma
omnipresenca tecnologica, ao propagar-se a esaaldiah através dos mesmos

em milhdes de aparelhos de difusao.

Segundo numeros avancados por Lyman (2005), asd@vemundial de 1987

guebrou recordes de bilheteira em treze paises, @acerto de 1988 no Brasil
contou com a presenca de 182.000 pessoas, torgana®-maior audiéncia para
um concerto ao vivo de um artista a solo até a el@aua digressdo mundial de

1990 compreendeu um total de 13 milhdes de ouvintes

A qualidade do seu trabalho artistico e o subsdqueconhecimento obtido por
parte dos criticos e do publico tornam Tina Tuaes olhos de McCleary (2004)
“She has become one of the most respected femadetaners of all time.”
(McCleary, 2004: 537)

Sendo que os estudos de autores como Brown e ¥pnlg2006) revelam que a
musica associada a imagem — o video-clip e o anwkcielevisdo — estimulam a
imitacdo, e, como tal o influenciam o comportamergera talvez pertinente

reflectir sobre o impacto que a forma de apresénota; os papéis encarnados



pelas artistas aqui referenciadas poderéo ter swbneimero tdo vasto — e, como
ja& mencionamos no inicio do presente capitulo, pdouliar na sua forma de

relacionamento com os seus idolos — de espectadores

Madonna (1958 - ): Queen of Pop Music

Também conhecida pelas multiddes que arraste eidevada por Michael
LaBlanc (2006), como “the reigning queen of pop iciusMadonna Louise
Ciccone, ou simplesmente Madonna, pode ser coasidenma profissional de
sucesso: tem desenvolvido uma invejavel e longareicar no mundo
impiedosamente competitivo da Musica Pop que, sactsiza, para além da
estrutura aparentemente simples das muasicas — aafwal nos debru¢amos no
capitulo anterior —, também por ser interpretadagptistas — cada vez mais —
jovens, de aparéncia extremamente cuidada e fafigtico que se prevé util, ndo
s6 em termos de imagem — e subsequente possikilidadsucesso de vendas
numa época dominada pelos meios visuais de promdgdmusica —, mas

também dada a crescente complexidade e exigéreigodeografias actuais.

Gracas a sua visdo, capacidade de gestdo da poapréara, dosnediae de se
reinventar enquanto produto de uma cultura Pop nlmte, Madonna conquistou
ndo sO6 um lugar nos Tops, como na Histéria da Mgsiornando-se num
verdadeiro icone em termos culturais. Tendo estudkhca ao longo do seu
percurso no ensino secundario, Madonna parte pava Mrque, abandonando a
Universidade do Michigan que ingressara em 197tn ale seguir uma carreira
artistica. Apoés varias tentativas pouco felizesa wwlaboracdo com Stephen Bray
(1956 - ) resultou no seu primeiro sucedseerybody(1982). O seu primeiro
album, Madonna (1983), com temas comidoliday ou Lucky Star trouxe-lhe
maior visibilidade junto do publico em geral. Sedoisusan McClary (2008),



“Madonna attracted unparalleled attention, in jp@tause of her uncanny ability
to operate within the new medium of television aiela devoted to music videos.
She held the public spotlight throughout the 1980 a series of carefully
crafted videos, each of which offered a differeatet of an ever-changing
persona. Her initial images presented her as &atigrical ‘bad girl’, which
outraged those who saw her embracing the role wfodgect. However, her
increasingly self-conscious staging of gender aedtity as constructs along with
video references to classic films, as in Material @xd Express Yourself, soon
made her a favourite focus of cultural theoristsowbhgarded her as enacting

postmodernist models of subjectivity.” (McClary,aB)

Esta constante capacidade de adaptacdo e mutdbibda caracteristicas também
inerentes a sua musica, sempre reinventada deocacond as tendéncias actuais
que sao levadas a um limite de inovacao rapidaneargiée por criticos e fas a

nivel mundial.

McClary (2008) refere como Madonna tem incorporationentos de diferentes
subgéneros na sua musica, como forma de a adapgad#géncias dos seus varios
albuns. A autora salienta subgéneros tais co@ospelemLike a Prayer(1989),

o Rap em Justify My Lovg1990), oRhythm & Bluesho albumBedtime Stories
(1994), ou a musicéechnoemRay of Light(1998):

“She has continually used her access to the mediarihg to the mainstream
controversial subcultural practices, such as iateat relationships (Like a
Prayer), ritualized impersonations in gay dancebgl{Vogue), or the sado-
masochism celebrated in certain queer communitidser book Sex (New York,
1992) and the song Justify my love. Some criticerylethese projects as
opportunistic; others credit them with challengargl expanding accepted notions
of the erotic and gender proprietyMcClary, 2008)



Segundo McClary (2008), os lucros astronémicosdobtcom as vendas dos seus
inimeros temas de sucesso aliados a sua capaadgdeial garantiram-lhe
autonomia financeira e profissional, sendo que posslesde 1992 a 2007, a
produtora dos seus albuns, a empriegsaverick vendida com lucro a Warner.
Assim, na opinido desta autora, “Madonna has becomeof the most powerful

artists and cultural entrepreneurs now working.t@ary, 2008)

Mais de vinte anos apds o seu primeiro grande sacesindialLike a Virgin

(lancado em 1985), o nome Madonper seconstitui ainda uma garantia de
sucesso comercial, tornando-a numa das cantorasbma sucedidas da Historia
da Mdusica Pop, em grande parte devido a versatdidgue a caracteriza, nao

apenas em termos musicais, mas também em ternétis @st

“Madonna’s texts are meaning-systems, which pnalite polysemic meanings
and messages. Her performances on her music vidgbkght the meanings of
the words, or use images to undercut or subventenings of the lyrics — as she
chooses. Her music videos are often complex mastesyistems of meaning,
demanding interpretation and allowing multivalemadings. Madonna is a
meaning machine and her performances articulate ideslogy, vision, and

messages.(Kellner, 1995: pag. 288)

Tendo em conta a complexidade subjacente a exteltsdeu trabalho artistico
propomos a divisdo da carreira de Madonna em, estmente, trés fases
distintas, correspondentes a trés faces ou, segdmks (2007), mascaras: 1. a
“Mulher Fatal”; 2. a “Mistica”; 3. a “Critica”.



1. A “Mulher Fatal”

Nesta fase inicial da sua carreira de “estrela Pe@pos ter explorado a imagem
de jovem rebelde envolta em rendas (Metz, Bens000)2 Madonna busca
referéncias que |he garantam aceitagdo por parf@idiico. Assim, procura ser
identificada com os paradigmas de belezglamour de grandes nomes de
Hollywood nas décadas de 30 a 50 do século passadmtre os quais se destaca
Marilyn Monro€*(1926 — 1962), como a mais emblemaética das chanfexmses
fatales que esculpiram estética e culturalmente gerdgbaiinas e povoaram 0s

sonhos de geracdes masculinas.

Encontrando-se ainda numa fase em que era neeeasaiacdo de uma imagem
facilmente aceite e comercialmente vendavel, nupaca em que nado havia
referéncias anteriores de cantoras Pop de sucassotal nivel como o atingido
por ela, Madonna, num recurso pos-modernopdstiche transforma-se na
mulher fatal dos anos 80, a herdeira de Marilyn Mergue tdo cedo tinha sido
arrancada da vista dos Americanos, o0 mito da dwmal sensual e receptiva
renascido. Esta imagem € veiculada através do®aclige de temas tais como
True Blue(1986)° ou Material Girl*® (1985), onde, segundo LaBlanc (2006), é
claramente referenciado o ted@monds Are a Girl's Best Frienshterpretado
por Marilyn Monroe, sendo a prépria tematica id&utiqualquer homem que se
proponha conquista-la tera que possuir uma foreugasta-la em si, porque “we
are living in a material world \ and I'm a matergatl” (Madonna,Material Girl,
1985). Madonna representa, portanto, uma figuraniean sofisticada que entende
gue neste mundo material, uma mulher consegueueteq se, primeiro, puser de

parte o seu lado sentimental e procurar lucrardegas armas que tem, tornando-
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se assim num objecto, é certo, mas um objectoquaducra com o facto de ser

usado.

Neste video — clip, Madonna assume-se claramente cma nova mulher fatal,
com caracteristicas que remetem para um esteredépoeleza vistosa, quase
espampanante por vezes, sensual, superficial, fgoece e provoca mais do que
sugere, pronta a “consumir” por um publipappie maioritariamente masculino
detentor de um poder econémico e social superiatcapublico feminino que,
segundo David Owen (1997), se limita a sonhar ggraassim:

“Madonna first emerged in the moment of Reaganiaml @mbodied the
materialistic and consumer-oriented ethos of th&0%9'Material Girl’). She also
appeared at a time of dramatic image proliferatamsociated with MTV, fashion
fever and intense marketing and promotion. Madomas one of the first MTV
music video superstars who consciously crafted eésdg attract a mass audience.
She used top production personnel to create heosiénd music and brilliant
marketing strategies to incorporate ever-larger divérse audiences.” (Smart,
Ritzer, 2001: 399)

No entanto, a semelhanca de Tina Turner, Madonmzesie a imagem da mulher
— objecto, projectando uma figura divergente, piegrate consciente do seu poder
de atraccdo, bem como das vantagens a obter attavésurso ao mesmo.

Por outro lado, Kellner (1995) aponta outra po$dinile de leitura que destaca o
papel do elemento masculino, aparentemente pobr&inal revela-se um
produtor, qual “principe encantado” — que nao pedeao grupo de bailarinos que

simbolizam a opuléncia e o0 materialismo e cujaipnamade Madonna aceita:

“Thus, in ‘Material Girl’, Madonna is all things tl people and has it every way:
for conservatives of the Reagan years, she isebi@it of material values, the



material girl, who takes the guilt away from sexeegl, and materialism. For this
audience, she is Marilyn Monroe reincarnated, tipegoop superstar, the super-
ideal male fantasy sex object and female fantagytby icon. But for romantic
idealist youth, she is the good girl seeking lowdo chooses true love over
material temptations. Yet in the music video naregatshe gets both love and a
successful guy.” (Kellner, 1995: 273 — 274)

2. A “Mistica”

Apoés anos de sucessos (osmaglesnamero 1 consecutivos no Top dos Estados
Unidos) e uma crescente necessidade de chocar lzq@ue ameaga a sua
carreira, nomeadamente com o langamento dos abniga (1992) eBedtime
Stories (1994), Madonna abranda o ritmo, regressando aessa, depois do
nascimento da sua filha, com aquele que € considgrar muitos criticos como a
sua obra prima (Guilbert, 200Bay of Ligh{1998). Esta “nova” Madonna surge
com uma aura de mistério tipicamefitede sciécleuma forte vertente mistica e
influéncias tipicamentdlew Age(Hutnyk, 2000), que se reflectem na sua musica.
Esta apresenta uma sonoridade e maturidade ate emt@a ouvidas em temas
seus (Rookshby, 2004). O electronico dos sintetizmle batidas entre @ance
Music e o Hip Hop conjugam-se harmoniosamente ca@amplesde sons,
sequéncias e ritmos orientais enriquecidos com asorel guitarras electro-
acusticas e eléctricas que conferem densidadeeawastinterpretados por uma
Madonna com um superior dominio do seu instrumerdoal em termos
expressivos, 0 que, em conjunto com letras de temnéastante diferente das

anteriores, resulta num album simultaneamente moéegntimista.

O tema do Desprendimento é talvez o mais recoramitengo de todo o album.
Em musicas comdhe power of Good-By@998) ouTo Have and Not to Hold

(1998), entre outros, foca-se o desprendimentodiz @ que € material, inclusivé,



se necessario, do Outro, porque “nothing reallytensit (Madonna,Nothing
Really Matters1998).

Também enfFrozen>os temas do Desprendimento “You're so consumed with
how much you get” (Madonn&rozen 1998), das constantes ilusées a que somos
sujeitos “You only see what your eyes want to g&&donnaFrozen 1998) e da
busca da Paz interior através da abertura ao d{Wtedz, Benson, 2000) “You
waste your time with hate and regret” (MadonRegzen 1998) sédo focados e
llustrados de forma elaborada num video-clip dpiragédo aparentementéew
Ageonde reinam as tonalidades de azul, prata e regooes lunares associadas a
noite, ao feminino, ao subconsciente, a criacdam Benario arido onde uma
Madonna de cabelo negro recorre a ilusdo visuélamsformar-se num bando de
corvos — simbolo onirico do medo da infelicidadiaesoliddo voluntaria de quem
aspira a um plano superior — e em dois caes — #ndaodestruicdo (Chevalier,
Gheerbrant, 1982). Poderemos estar perante a &agdstque, apesar da busca
por algo de diferente, o medo da infelicidade eirdxorabilidade da morte
continuam presentes, o que é corroborado pelarpinitwal de proteccdo divina
nas suas maos, bem como o amuleto lunar que pendeudpescoco. A ilusdo
continua enquanto a protagonista, na sua soli@ddivgle em trés — uma possivel
referéncia a ancestral Trindade Feminina: Donzélde, Ancia, a que
correspondem as fases da vida da Mulher e quea diofe, é adorada em
inmeros rituais Wicca por toda a Europa e Estddlusos — executando uma
esvoacante danca de inspiracao oriental (HutnyBOR( ideia de identificacéao
com a Deusa Ancestral permanece no momento em dente a parte
instrumental, Madonna se eleva no ar, flutuandguanto o movimento das
imagens e a alternancia entre luz e sombra nosesgge o tempo passa, sem que
tal se reflicta sobre a cantora que se mantém nano @cima do solo — do plano

terreno —, como que Mae intemporal (Guilbert, 2002) gelo, a terra arida
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sugerem-nos que, existindo porventura uma ideatfio com a Trindade, a face
mais predominante € a da Ancid, a mulher vividgegente, que ja viveu a
puberdade, a maternidade, a desiluséo, falta-keaspo ultimo ritual iniciatico: a
passagem para outra vida. Tal sugestdo é-nopfdaamagem final onde vemos
Madonna debrucada sobre a terra seca, morta, enpafleremos subentender
uma alusédo a passagem biblica na qual somos relosrdgae somos po e que ao

po regressaremos.

Madonna personifica uma nova forma de poder prevée) ndo tanto da sua
sexualidade, mas da sua experiéncia e espirita@idastamos, assim, perante um
produto cultural que, aparentemente, se opde avi@mbente incorporado, uma
vez gque desvaloriza o material, o ilusério, o pgssa, aspirando a um modo de
vida mais centrado em valores espirituais. Mad@antwntra, portanto, uma nova
forma de chocar o publico e de atrair a atencaoessb através da negacao de
tudo aquilo que até aqui personificara. E pelo podacto de se desconstruir e
reconstruir enquanto artista, apropriando-se deéntias estéticas e musicais que
referencia e funde, produzindo algo de novo quedviad se reafirma enquanto

artista da pos—modernidade:

“Even when it comes to religion, Madonna is postarag practicing as always
the art of collage, just as she does with her loakd songs. Negotiating a
moderate New Age turning, she took what could befulgo her, she said so
herself.” (Guilbert, 2002: 174)

3. A “Critica” e a “Idade da Desilusao”

Nesta nova fase parece haver uma gradacdo em telenosnteudo das suas

letras, ndo em relagdo ao tema do Desprendimerds,da llusdo constante a
varios niveis. EmAmerican Life(2003), a llusdo é tema recorrente, a avaliar pela



acidez e caracter critico das letrasAfaerican Lifé®. No single que lhe da o
titulo somos defrontados com o resumo aparenteidia de Madonna, e o
confronto entre o icone cultural e Madonna, acaitiA sua vida é duramente
resumida na primeira estrofe, seguida de uma imp&xc que pode ser
interpretada como o desabafo de quem sabe a pgugdas seus esfor¢os néo lhe
trouxeram a felicidade esperada, imaginada, p@jecpor todos os seus fas: “do
you think I'm satisfied?” (MadonnaAmerican Life 2003) O refréo ilustra as
davidas de todos oStar Wannabesenquanto que a segunda parte da musica
consiste numa enumeracéo de tudo aquilo que Madem@nastrela Pop — possui
ou faz para conseguir a satisfacdo das suas némassiimediatas, concluindo no

final que se encontra apenas

“...living out the American Dream
And ... just realized that nothing is what it seéms
(MadonnaAmerican Life 2003)

De igual modo, no video-clip — gravado antes darfaudo Iraque —, é feita uma
critica contundente a politica externa da govemadBésh: € imaginada uma
passagem de modelos militares. Entre criancasnastiprimordiais de qualquer
guerra, e outros “modelos”, passa um militar conawauda de material verde
que se assemelha a uma cauda de pavao, o simbotwgdiho exagerado
(Chevalier, Gheerbrant, 1982). Ja perto do finalideoclip, Madonna — que se
apresenta como uma poderosa heroina militar, reieolaria, lidera a rebeli&o
atirando uma granada ao Presidente dos EUA quenga b acender o charuto

com a mesma.

Representa-se assim um pais em guerra, fortemdhtarirado, de tal forma

equipado e parandico, que uma granada pode seracada@ a um simples
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isqueiro. Por outro lado, a mesma granada podprasentar as vozes impotentes
que criticam uma politica de orgulho, egocentrisenovioléncia desmedidos

(Fouz-Hernandez, Jarman-lvens, 2004).

N&o constituiu este o Unico ponto relativamentg@al se ouviu a voz critica de
Madonna. Em 2003, na gala dos MMitleo Music Awardslogo apoés ter sido
proposta uma emenda que proibia 0s casamentoslemtressexuais nos EUA,

Madonna faz uma aparicédo considerada, no minimémnpca.

Fazendo-se acompanhar por Britney Spears e Clari&gnilera que cantam parte
do seu éxito “Like a Virgin” vestidas de noiva, Mexha surge de dentro de um
enorme bolo de noiva, vestida de noivo, cantanddoio do temaHollywood e
acabando por beijar as duas “noivas” em directa pamundo inteiro (Reichert,
Lambiase, 2006).

Seria apenas mais uma tipica manobra de publicidade tivesse esta
apresentacao ocorrido na semana em que ocorreufivessem, t&do pouco, as
trés cantoras terminado com as seguintes palavhasi¢ stations always play the
same song / We're bored with the concept of righl avrong (Change the
Channel)” (Madonna, Spears, Aguilekéke a Virgin — MTVY 2003).

Madonna transforma-se, pois, numa voz interventieadeira de figuras activas
como Joan Baez — tal como referido no Capitulodpiiando sem receio acerca
da realidade sociocultural e politica em que semna inserida, encarnando a
figura da mulher forte, convicta e vivida que otisfactos e os desnuda com a
frieza dura de quem conquistou a sua independéndm s6 econdmica,

profissional ou afectiva, mas também ideologica, re&eando nada ou ninguém.

Mary Cross (2007) afirma:



“Madonna has always defied attempts to pin down identity by rapidly

changing her image. She acts out our fantasiegéeie can dream them; her
many personae taking center stage while she heszbelies capture. (...) The
masks and the fantasy identities are profitablgaody, keeping her fans wanting
more. And they have inspired university professord cultural critics to enshrine

her as a postmodern icon of pastiche and apprapria{Cross, 2007: xi)

Bjork (1965 - ): Icelandic EIf

Conhecida pela sua excentricidade, esta cantoaigiem escandinava comecou
bem cedo a contactar com a sua futura arte, a@iros seus estudos musicais,
segundo Whiteley (2005) aos cinco anos de idadedd estudado piano e flauta
durante os dez anos seguintes, aos onze anos, |Bjixdu 0 seu primeiro album
constituido porcoversde temasPop e musicas tradicionais que obteve algum
sucesso nacional. De acordo com aquela autordre@sanos fazia parte de uma
banda dePunk de seu nomé&xoduse aos catorze anos saiu de casa, formando
novas bandas através das quais fez incursdes Ipgérseros tao dispares quanto o
Jazzou o Rockgodtico com um estilo de tal forma alternativo geegundo a
autora, os albuns produzidos nessa época foramideoados demasiado

experimentais para obterem algum retorno em teoowerciais.

Formada em 1986 — 0 mesmo ano em que Bjork casaigodos seus musicos —
a bandaSugarcubewiria a conseguir algum impacto fora da Islan@agundo
refere Buclkey (2008):

“Her eccentric, mannered vocal style was capturdeptly on the band's debut

single Birthday (One Little Indian, 1987) which wasninor UK hit. The group



secured moderate commercial success with theiragbéased style, only to
disband in 1992 after their most successful Uksimgle, Hit.” (Buckley, 2008)

Brian Escamilla (2006) afirma que apoOs a separagidbanda em 1992, Bjork
desloca-se para Londres com o intuito de trabalbguele que viria a ser o seu
primeiro album a soldDebut(1993). Este, que apresentava uma fusdo de musica
de dancaWorld Music,Jazze baladas, vendeu meio milhdo de cépias a nivel
mundial, consolidando o lugar desta cantora noscawes de musica
internacionais e dando origemsanglesde reconhecido sucesso corHaman
Behavior(1993)Venus As A Bof1993),Big Time Sensuality(1993) eViolently
Happy(1993). No concernente a este album, Buckley (pB&f8re:

“Bjork's breathy, shrill, melismatic vocal style iisstantly recognizable, and her
unusual accentuation and distinctive lyricism higii a bizarrely naive and
poetic use of English. Her lyrics play around witletre and syntax, and possess

an almost child-like symbolism(Buckley, 2008)

No video — clip deHuman Behaviot (1993), é explorada a imagem de exotismo
e aparéncia feérica da cantora (Stevens, 2000avédr da recriacdo de um
ambiente fortemente influenciado pelo imaginarie @ontos de fadas, Bjork,
ainda que em destaque enquanto protagonista, desbmpum papel de
fragilidade, deixando transparecer uma imagem aleeime e indefesa perante um
cenario recheado de elementos de tamanho exagemattarsuperior ao seu,
nomeadamente 0 urso — que, eventualmente, a cae traca — passivel de ser

comida por Bjork.

Baseados nas afirmacdes de autores como Raymo@@) (1¥oods (1999), Scott

(2000), ou Lochhead e Auner (2002), podemos cormidgue, ao recorrer a
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processos como a fragmentacéo, a ironia — prespotegxemplo, na troca de
papéis entre o cacador e a caca — e a apoderac@lerndentos pertencentes a
outras expressoes artisticas — nomeadamenteauitelinfantil — Bjork opta por
uma ilustracdo de caracteristicas pos-modernistasud musica. Na verdade,
como veremos, esta parece ser uma abordagem coosisens video-clips. As
imagens sucedem-se acompanhando o ritmo da mdasaagdo uma maior énfase
nesta ultima e sublinhando a sua estrutura frasidémica, o que aparenta ser
outra caracteristica dos video-clips desta artistapo poderemos verificar de

seguida.

Antes da producdo e subsequente lancamento do &bgointe,Post (1995),
Bjork colabora na elaboracdo do teBedtime Story(1994), de Madonna, que
viria a tornar-se um dos temas de sucesso do aBedtime Storieg1994).

Escamilla (2006) cita a artista:

“The lyrics just sort of popped into my head. | uigbt of a collection of words
that | have always wanted to hear Madonna say's'lgst unconscious, baby.’

Then, | formed the song around those phrases.'a(&#la, 2006)

David Buckley (2008) descreve o segundo albumla de Bjork, Post (1995),
como sendo mais arrojado, com maior incidénciariio®s de danca em voga na
época — Tricky (1968 - ), antigo membro do griassive Attackdeu o seu
contributo para a producao do album, aproximandasobatidas contemporaneas

— e temas contrastantes colti® Oh So Quiet™

uma extravagante versao do tema
da década de 4Blow a Fuseinterpretado por Betty Hutton (1921 — 2007), que

aquele autor considera 0 seu maior sucesso até.a da

Neste video-clip, Bjork parece, atravées de inumerakeréncias, prestar

homenagem ao ambiente estético dos grandes filmésotlywood, de tematica
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amorosa, nomeadamente os de Fred Astaire (18984 £9Gene Kelly (1912-
1996). Patricia Pisters (2003) aponta outras retéaé:

“An umbrella scene filmed from above also refers ttee kaleidoscopic
movements of Busby Berkeley movies. In the dédw (Jas station / garage) and
the props (the umbrellas) also can be sensed otteedew European musicals
from the 1960s, Jacques Demyss Parapluies de Cherboufg(Pisters, 2003:
134)

O contraste entre os momentos que ilustram o silénas explosdes de energia
da musica duplica-se na alternancia entre a ramdentiddo dos movimentos,
guer de Bjork, quer dos figurantes / bailarinosntm®mo na forma como cenas e
espacos comuns do quotidiano subitamente se trareio em cenérios de filmes
musicais onde nao faltam as sequéncias de coreaxtgicas deste género de

filme.

De salientar ainda a forma como a artista se api@seum vestido simples, mas,
tal como no exemplo anterior, em claro destaquetagonismo de toda a accéo,
encarnando, desta feita, a heroina romantica, uggénapaixonada comum nos
filmes musicais de Hollywood. Podemos encontranigana forma como este
género € subvertido e parodiado em exageros: agmoista, isto €, a estrela, €
retratada numa casa de banho publica em vez deregmragr para a sua
performance num camarim, como retratado nos filmes musicaisli aq
referenciados; os bailarinos que contracenam cémessrela — que, ao invés dos
vestidos sofisticados a que uma verdadeira edielgénero teria direito, surge
envergando um vestido simples, de corte direitcem sjualquer adorno, em
contraste com, por exemplo, as referéncias ao megmero que vemos em
Material Girl — revelam-se inusitados, sendo que Bjork chegaxa@mo de
executar sapateado sobre um carro e passos deatengan marco do correio. O

video-clip termina com a artista inserida num plauperior ao dos restantes



elementos, numa posi¢cdo que poderd ser interpretada de superioridade ou

éxtase romantico.

Outros albuns combdomogeniq1997), marcam uma alteracdo na imagem feérica
gue a artista havia desenvolvido com os dois Stalateriores. Considerado um
dos mais experimentais e emocionalmente ricos allwlen Bjork, Homogenic
(1997) funde, principalmente no terdaga(1997),samplesde musica electronica

com arranjos abundantes em sonoridades produzitias gordas.

Este album, que viria a ser disco de platina em62@fs Estados Unidos, foi
lancado em conjunto com varios video — clips, sende alguns foram
transmitidos na MTV, nomeadamerBachelorette(1997) eAll Is Full of Love
(1997). Este ultimo foi o primeirsinglelancado em formato de DVD nos E.U.A.,
abrindo caminho a outros lancamentossadglesem DVD ou constituidos por

outros materiais multimédia.

Em All Is Full of Love*/(1997) é recriado um ambiente de ficcdo cientifiode
um robot — Bjork — acaba de ser construido por urrooidéntico que o
acompanha na interpretacdo da mausica. No final anggounem num beijo
enquanto maquinas trabalham em painéis inseridosuss costas. Sendo que 0s
robots séo idénticos, este beijo pode ser encaallaima perspectiva narcisista
de busca pela auto-estima ou de encontro com ai&wse perde numa realidade
contemporanea cada vez mais fria e impessoal. Bwo ¢ado, como refere
Winegarner (2006), este gesto poderé ser enca@do ama desconstrucdo da
imagem do robot, ou dayborg enquanto maquina ameacadora, violenta e
masculinizada, tal como € retratada na maioriasdas representacoes, tais como
em Star Wars ou Terminator De acordo com Anna Munster (2006), a
desconstrugéo e ironia prendem-se com o facto de sey representado um

sentimento quea priori, pela natureza mecanica das personagens, se m@ncont
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descontextualizado, tornando-se impraticavel sottagoas suas formas de

expressao.

A sua participacdo no filmBancer in the Dar2000) € aclamada pelos criticos,
bem como a banda sonora que criou para o mesmmiSehgs” (2000).

Vespertine, lancado em 2001, contém orquestras &heara, coros e uma
abordagem intimista dos temas que constituem distena com letras que, a
semelhanca do seu album seguinte, “Medulla” (20¥Juem poemas de E.E.
Cummings (1894 - 1962). Dos trés video — clips dalog para promover este
album, apenas o primeiro, “Hidden Place” (2001)ff@ansmitido sem reservas no
canal MTV2. Os restantes, "Pagan Poetry" (2001)Cecbon" (2001), foram

considerados inadequados, uma vez que O primeiresa@ma imagens de
distorcidas de actos sexuais, tendo sido censumdo algumas partes e
transmitido apenas em horario nocturno, sendo apt@do na sua totalidade
apenas num programa especial intitulado "Most @eoetsial Music Videos™”

(2002) e o segundo exibe os mamilos de Bjork deewa o0 seu casulo. Este
ultimo n&o chegou a ser transmitido na MTV. O sbwra seguinte, “Medulla”

(2004), utiliza como principal recurso a voz humaitarada electronicamente,
mesclando influéncias delip Hop, Beatboxing— técnica segundo a qual se
procura imitar instrumentos com a voz, nomeadaméatpercussdo — e musica

coral.

Em 2005 Bjork elabora uma nova banda sonora, deistapara o flmeDrawing
Restraint 92005), onde esta explora sonoridades de origpongsa, de forma a
ilustrar o ambiente retratado no filme e em 2008e0 albunVolta, que conta
com a participagcdo do conhecido produtor Timbalg@71 - ), obteve uma

aceitacado generalizada por parte das audiénciapetas e norte — americanas.

A analise dos video-clips de Bjérk permite-nos etier algumas caracteristicas
transversais aos mesmos, no que concerne a tipplagstética e as formas de

representacdo da figura feminina. De acordo corip@ogia de Simon Frith



(1988), os video-clips analisados tendem a seregpinais, ilustrando a ideia
geneérica, 0 tema expresso na letra da cancdo gugpaoham. Essa ilustracéo é
concretizada através do recurso a técnicas quereeimam das cinematograficas
— uma tendéncia geral observada por Katy Steved80J2—, bem como da
utilizacdo de elementos habitualmente identificadosn uma estética poés-
modernista, homeadamente a fragmentacédo, a iranarddia, o exagero, 0
pastiche a critica e a fusdo entre géneros, nomeadameaigema, o fiime de
animacéo e o video promocional. Estas técnicaséimtias e recursos veiculam
representacées do feminino divergentes das preaxaszpelas restantes artistas
analisadas no presente trabalho. Ao contrario slegtee subvertem os papéis de
passividade e dependéncia sexual, afectiva — nameatde em termos de auto-
estima — e intelectual — como é o casoTgpical Male de Tina Turner —,
protagonizando papéis de poder, libertacdo e mafisto, Bjork distingue-se ao
personificar imagens de exotismo (Lysloff, Gay, 8a2003), a semelhanca de
Tina Turner, ainda que um exotismo de caracteafstiivergentes, que se prende
com o imaginério nérdico — em video-clips corieman Behavior cibernético —
All is Full of Love— e oriental -Cocoon Paralelamente a esta imagem de
exotismo, Bjork projecta ainda uma imagem de iselam representada no
destaque e distanciamento claramente marcadowaeb@inte a outros elementos
constantes dos video-clips — a excepcéao naturAllde Full of Love onde Bjork
contracena com uma outra representacdo de si @a@@acoort’, uma vez que se
encontra sé, apés abandonar um plano onde, maisyremae encontra junto de
outros simulacros de si prépria — e simplicidadeimalista na forma de se
apresentar: sem joias, sem adornos, chamando gaatepenas para o0 aspecto
enigmatico do seu rosto — sublinhado, @atoon por um elaborado penteado — e

a complexidade do seu instrumento vocal:
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“More specifically, her unconventional looks (...)rleghnicity, her eccentric little

girl image and her enthusiasm for role play — whegkends into both videos and
films — has lead to a characterisation as bothretleeldly and spontaneously
natural.” (Whiteley, 2005: 105)

Esta naturalidade e simplicidade contribuem ainai@ projectar uma ideia de
liberdade, ndo tanto de escolha — como Aretha kraald Tina Turner — mas de
expressao e opcao estética. Neste ambito, pelamdipdes que personifica, pelo
controlo que exerce sobre a sua imagem e opcdsticat, Bjork aproxima-se,
enquanto compositora e produtora, de Madonna, cegx®lhas, ainda que
polémicas, ndo deixam de ser pessoais. No entaniste uma divergéncia
fundamental entre ambas, que é apontada por Esa42€D8) e se prende com o
caracter mercantilista do icone Pop personificaolo Nbadonna por oposicao a

pura expressao artistica na qual reside a escelBgodk:

“With a career in music that started when she wias$ 11 years old, Bjork has
made her mark using contradictions as her strikomg). As long as she has
something to sing, she plans to continue doingrittie rest of her life, whether or

not she sells albums.” (Escamilla, 2008)

Madonna, por outro lado — bem como Aretha Frankliina Turner — tem
procurado manter-se nos Tops de vendas e nas tlstagdeo-clips a passar
naquela que foi considerada pelo vice-presidentBalggram, uma das maiores
editoras discogréficas da actualidade “...the mostepful selling tool we've ever
had” (Lewis, 1990: 24) e n0OS seus SUcessores.

Através de uma cuidada gestdo das suas carrestss mulheres souberam
adaptar-se, de inicio, a esteredtipos ja existenteseites pela maioria — Aretha

Franklin adopta uma postura candida e penteadgeurao estilo de grupos de



sucesso como as famoskEse Supremede Diana Ro$g Tina Turner encarna a
mulher selvagem das fantasias masculinas; Madotosa dgvarilyn Monroe;
Bjork importa a imagem de fragilidade feminina eagimario das heroinas dos
contos de fadas — apoiando-se no seu sucesso taneerasibilidade inerente
para, numa fase posterior, subverté-los e projecteagens divergentes de
representacdo do feminino, utilizando, para talpgoos meios de disseminacéo a
sua disposicdo, nomeadamente aquela que congiidui,se uma das mais
completas formas de expressdao e comunicacdo asd@bdvida actualidade

(Stevens, 2000): o video-clip.

Tendo-nos proposto reflectir sobre a forma com@pgesentacdes veiculadas nos
meios audiovisuais de promoc¢&o da musica Pop — aden@ente os video-clips —
podem constituir factores de influéncia na aquesicde alteracdo — de papéis
sociais pré-estabelecidos, concluimos que estgaelaiunivoca de caracterizacéo
e aculturacdo ndo se desenvolve apenas com a alti¢gado visual a masica. Na
verdade, j& a musica popular retratava a imagenfigdaa feminina de duas

formas distintas:

“As early as the 1930s we see popular music playngignificant role in
portraying women, using a complex combination cdg@s ranging from innocent
sweetheart to sexual vixen”. (Ostwalt, 2003: 198)

Assim, com o alvorecer da era audiovisual, deseeved uma faceta ja existente
na musica popular — e posteriormente, na musica-Rigpdescricdo e sugestdo de
esteredtipos, que autores como Zillmann e Vordée00), Brown, Delano,

Steele e Walsh-Childers (2002) e Ostwalt (2003gregh-na nos seus trabalhos,

bem como a sua importancia:

“Many scholars now agree that contemporary popoiasic plays a significant

role, perhaps even a leadership role, in constrgcind deconstructing gender

3 Conf. “Anexos II”: Stop in the Name of Love



images in the culture. (...) Much of the literatuneggests that music videos
promote stereotypes about sexuality and dramagizxeas relationships through a
model of antagonistic relationships between menwaoishen that cast women in
submissive roles. The disturbing implication isttip@pular music and music
videos perpetuate certain myths of sexuality anttge relationships that youth

incorporate uncritically from the culture.” (Ostwa003: 198)

Tal como verificAmos no Capitulo | do presente aliad, a misica Pop tem nas
camadas mais jovens da sociedade a sua princigeénaia que, com o advento
da televisdo, se tornou também o publico — alvo plmgramas e canais de
televisdo de musica. Um publico jovem, em constprbeesso de transformacéao
e adaptacdo a novos papéis sociais lhe sdo sugeridomo tal, mais susceptivel
de incorporar esses papéis, pondo-os em praticavrBiDelano, Steele e Walsh-

Childers (2002) clarificam a importancia deste agpeconcluindo:

“First, we know that music is an important parte¢ns’ daily lives, and that most
of the music they listen to has sexuality as i&srth. Second, we know that many
of the songs and music videos most popular amanstportray gender roles in a
stereotyped way, although there are notable exaeptio this rule. Third, we
know that teens make use of sexually themed samga Yariety of purposes in
their lives, most notably entertainment, identibyrhation, and coping.” (Brown,
Delano, Steele e Walsh-Childers, 2002: 262)

Tendo por base estes pressupostos, podemos igierios protagonistas desta
forma de expressdo desempenham um papel prepotedemandefinicdo e

incorporacdo dos papeéis sociais da sua jovem audiégdillmann e Vorderer

(2000) vao mais longe, defendendo peremptoriangunteos efeitos dos video —
clips na sua respectiva audiéncia sdo previsiveisacbrdo com a tematica
explicitada nos mesmos. Assim, de acordo com aidpidestes autores, um
grupo de jovens que visione, por exemplo, videpsclonde seja ilustrada

violéncia, demonstrara, a longo prazo, maior apeérara exercer violéncia para



com 0s circundantes. Se os video-clips veiculareagéns estereotipadas, sejam
elas de um ou outro sexo, esse grupo tendencianranteproduzir e personificar
esses esteredtipos. Existem, no entanto, lacurstasnevestigacbes que sao
apontadas por Saad (2007) que recorda que, umguweea principal funcdo do
video-clip é potenciar a venda de um produto, aicajia principal preocupacao
dos seus criadores sera torna-lo atractivo ao nmaiorero de pessoas possivel e
nao tanto o seu papel social. Barrie Gunter (189@8scenta outras lacunas que
se prendem com a interpretacdo pessoal dos essirup@péis veiculados nos
video — clips de acordo com a prépria experiénc@rgexto sécio-cultural de

cada individuo:

“Thus, given the complexity of actual network carttet should be expected that
individual viewers often would see the same madtatiierently and that the
effects of this content would vary based on theserpretations” (Gunter, 1999:
39)

Tomando em consideracao todos os pontos de vistea &xpostos, parece-nos
razoavel optar por uma posicao intermédia que eaaeivideo-clip como uma
forma de disseminar um produto com vista ao seassaccomercial, mas que
permite, por outro lado, veicular ou alterar esitpes, comportamentos,
tendéncias estéticas ou artisticas, papéis soiaiss, conceitos e preconceitos,
tendo, no entanto, em mente, que estes process@®, seaturalmente,
influenciados pela interpretacdo baseada na expaiéle cada individuo e que,
dada a contemporaneidade do objecto de estudotemxiginda inameras
possibilidades de investigacéo a explorar, sendoalgumas sao apontadas por
autores como Zillmann e Vorderer (2000). No entatima-se pertinente, a luz
da presente clarificacdo, reflectir sobre a formaa este meio de disseminacao e
sugestdo é passivel de ser explorado nas sua<iptittades comunicativas por
artistas de sucesso como forma de projectar a magem, bem como as

significancias socio — culturais subjacentes nanmaes



Segundo a presente ordem de ideias, e de acordo co®m explanamos ao longo
deste capitulo, parece-nos consequente que, quaitoelevado for o nivel de
aceitacdo de um artista por parte do publico eralgeou, por outras palavras,
quanto maior for a sua audiéncia e subsequentbiliade ou projec¢cédo nos
media — maior probabilidade este ter4 de participar, falena activa, neste
processo biunivoco de mutacdo social, pois quejtquaaior for o nimero de
individuos em contacto com o trabalho de deternunadista, maior sera o
namero de possiveis alteragbes comportamentaise oegn larga escala, podera

contribuir para a criacdo de alternativas no desamp de papéis sociais.

Este parece ser o caso das quatro artistas esx®lpata figurar no presente
trabalho. Tal como referimos acima, Aretha FranKlima Turner, Madonna e
Bjork apresentam percursos semelhantes comecandgepategrar — estética e
artisticamente — em parametros pré — existentestgndencialmente, geram um
processo de reconhecimento por parte do publiam-glrantindo, assim, maiores
probabilidades de sucesso comercial. Posteriormestas artistas subvertem a
sua imagem anterior, utilizando o video-clip comaian privilegiado de
disseminacdo das novas representacdes femininas peisonificam. Estas
representacdes, ainda que de aparéncia diversseapam similaridades que as
aproximam em termos conceptuais, tornando-as saslutd poder — pelo talento
profissional e mediatismo que as caracterizam e ujilieam como forma de
atingir maiores vendas bem como de disseminar ansagem e influéncia social

— e de renovacdao: estética, artistica, conceptual.



Conclusao:

“As Rolling Stone writer Jim Farber points out, tteason critics deride music
video is because it ‘boldface[s] the connectiorwleein music, marketing and
image’.” (Stevens, 2000)

Criado com o intuito de constituir um meio de pecibdicdo de temas musicais
pertencentes ao génePop — sobre o qual reflectimos, em termos de evolegdo
principais influéncias, com o intuito de consegusmuma definicdo t&o
abrangente e acertada quanto possivel, ainda queenbamos deparado com a
dificuldade, ja apontada pelos estudiosos da naatérerente a tal missdo —, o
video-clip transforma-se, de mero registo audi@lisde umaperformance
musical, em artefacto de estética pds-moderna, quaofasdo depastiche ironia
critica, glosas e inter-textualidade. Cada vez rahisndante em recursos, este
constitui a representacdo ideal da musica Pop &cousom e a imagem que o
llustra, potenciando-o enquanto forma completa xigressdo e comunicagao

audiovisual de massas. (Stevens, 2000)

Dada a sua componente visual, e tendo-se exparmaidaudiéncia desde a

criacdo do primeiro canal de musica, a MTV, o vidgo, de acordo com os



estudos referenciados ao longo do Capitulo Il desgmte trabalho, tem-se
estabelecido também enquanto veiculo de expresd&seminacdo de correntes
estéticas e estereodtipos e sugestdo de papéissBuoraulacrumpor exceléncia, o

video-clip projecta ambientes, realidades, persemsg ilusorias que se
reproduzem em cada aparelho receptor, dando iaigim processo comunicativo
que envolve o publico, as personagens — confundidiasos artistas reais — e a
industria que os promove. O espectador desenvohaerelacdo de afectividade,
posse — expressa pela aquisicdo dos albuns dtaalism como de toda uma
pandplia de objectos relacionados com aquele ergifttacdo para com o artista
que se funde e reinventa na personagesirdalacrum imitando os seus gestos e
atitudes, copiando as suas roupas (Metz, Bensof)2Qelacionando a

informacdo que recebe com a sua propria experiédaaera multimédia, ao

adquirir o novo album do seu musico preferido, divilduo ndo se limita a

procurar a sua musica; compra também a sua imdgertal forma assim é que
cada vez mais albuns séo editados em suporte rédialnou com DVDs anexos —
a titulo exemplificativoConfessions on a Dance Flo2005), de Madonna foi

lancado com uma edigdo em album duplo: CD e DVD toagens da respectiva

digressdo mundiaConfessions Toui2006).

O video-clip constitui, portanto, um elo de ligagidre aquele e o seu publico,
transmitindo, para além da musica e do seu siguific- expresso na letra e nos
arranjos musicais — uma vertente visual tambénetaple conteudo significativo
e passivel de ser interpretado e manipulado, poésrgsulta da interaccdo da
musica, da imagem — sempre em constante adaptegdacaldo com as
exigéncias do mercado que constitui 0 motivo prararpara a criagcdo de um
video-clip, desde as suas mais remotas origendo-+r@arketinginerente a venda

de ambos: musica e imagem.

Debru¢camo-nos pois, ao longo do presente trabaltiare diferentes formas de

manipulacédo de conteudo na estética do video+elgmrrendo, para tal, a analise



de estudos ja efectuados na &area da estéticalagiioude esteredtipos e papéis
sociais de identidade masculina e feminina, bemocadia sua subversdo nos
media em geral e no video-clip em particular. Analisanmaeda registos

audiovisuais de quatro das mais emblematicas eemtfts figuras femininas da
Histéria da Musica Pop em termos profissionaigstbs e conceptuais a luz

daqueles estudos.

Aretha Franklin -Queen of Sou, Tina Turner -Rock And Roll's Queen Divg,
Madonna —Queen of Pop Musie e Bjork —Icelandic EIf —, quatro figuras
aparentemente dispares, possuem em comum a geatidadu trabalho artistico,
0 seu legado inegavel na area musical, sucessorcdamacima da meédia e
audiéncias fiéis a escala mundial, o que, de acoodo 0s estudos analisados ao
longo do presente trabalho, poderdo constituirofast de potenciagédo de

influéncia em termos soécio-culturais e estéticos.

Foi-nos possivel observar, ao longo da nossa geflesomo estas figuras optam
por subverter papéis de passividade e submisséam, ¢mmo esteredtipos

femininos enraizados na cultura e sociedade o@deatravés das imagens que
projectam nos seus video-clips e que, se bem daémente dissemelhantes,

apresentam proximidade conceptual.

Embora nos pareca que inicialmente se procuramirimses parametros estéticos
mainstreamem busca de afirmacéo e aceitacao por parte desmpmblicos, todas
estas figuras femininas parecem optar morposteriorj subverter a propria
imagem que criaram, projectando alternativas atralet ironia, da glosa, da

parddia, do exagero.

Assim, e tendo por base os estudos mencionadosap&u® Il do presente
trabalho, constatdmos, através da andlise dassepagdes da figura feminina
veiculadas por Aretha Franklin, Tina Turner, MadorenBjork nos seus video-

clips que estas projectam, ainda que de forma gkvée, uma imagem de



liberdade de expressdo observavel em trés verteliggstas: estética — Aretha
Franklin apresenta-se em palco com vestuario étnicna época de conflitos
raciais; Tina Turner opta por utilizar a sua caib@leeonina (Conboy, Medina e
Stanbury, 1997) que a liga a heranca estética deomiéicacdo da mulher
selvagem imposta por Ike Turner como imagem de anancidando, mais tarde,
para um penteado mais curto e sofisticado; Mademra#ia, reinventa e lidera as
tendéncias da moda seguindo o mote do seu tema8&“Express Yourself”;
Bjork substitui a sua aparéncia feérica por umatiest progressivamente mais
ligada ao imaginario cibernético e pods-industriad de opinido — Aretha exige
Respect Tina afirma-se como “a fierce contender in thétlbaof the sexes”
(Pilchak, 2006); Madonna critica a politica beligise preconceituosa dos
governos mundiais, inclusive o Norte-Americano; rBjdedica o seu tema
Declare Independenc€008) ao povo do Kosovo no Japdo e ao Tibete em
Xangai (BBC News, 2008).

Estas artistas projectam também uma imagem dealéilerde expresséo artistica,
uma vez que se envolvem pessoalmente na compasigdiw producao dos temas
que interpretam, mostrando competéncia nessas, fuedindo influéncias — de
Gospe) Rhythm & BluesRock N’ Rol] Synth PopNew Age Drum N’ Basse
Techng apenas para citar algumas das inUmeras infliglgacada uma destas
figuras —, inovando e reinventando tendénciasig#tis nesse fendmeno cultural
de massas que constitui a musica Pop. Em ultimiegsapnparojectam uma imagem
de liberdade de expressédo da propria individuaiidadtética e artisticamente,

bem como de auto-suficiéncia profissional, psicioi@g afectiva.

Observamos ainda que estas figuras artisticasgprajemagens de poder — sobre

as suas escolhas, profissdo, vidser appeal- e sofisticagcdo expressa nos seus
video-clips, através dos ambientes recriados negu€ela imagem pessoal que

desenvolvem e veiculam — como podemos inferituotexemplificativo, a partir

do uso de peles e realce nas joias utilizadas pethA Franklin, ou o recurso de



Tina Turner e Madonna a roupas sofisticadas, delares famosos, como Jean
Paul Gaultier (Kellner, 1995) —, ou ainda atravas técnicas cinematograficas,

tecnologia de ponta e recursos de producao e edig@ados nos mesmos.

Controverso objecto de estudo no meio académicwejdeo-clip, quer seja
encarado enquanto expressao de arte (Stevens,, 26A0meno socio-cultural
(Reichert, Lambiase, 2006), instrumento de mangddade massas (Brown,
Volgsten, 2006) ou mera ferramenta comercial (Sniitzer, 2001), podera ser
ainda considerado, dadas as suas caracteristarast®s, como um repositorio de
tendéncias estéticas e convencgodes sociais, candtifteventualmente, em futuros
trabalhos, um auxiliar pertinente enquanto regisigtérico. Seja qual for a
definicdo — ou, encarando todas como parte de wndisacdo mais completa e
equilibrada da expresséo audiovisual que é o Wtlppo que nos parece mais
adequado — ou abordagem escolhidas, parece-nogntvidjue, pela vasta
audiéncia que possui e complexidade que apresecgaaeto artefacto sécio-
cultural, se torna pertinente enquanto objecto d#ude, tendo sido
particularmente tidas em conta no presente estyspel do video-clip enquanto
meio de ilustracdo e comunicacdo nas relacOesakseis de constante reajuste
que se estabelecem entre o artista — produto aeseltde relacdes pre-
estabelecidas entre o préoprio, a editora que @esepta e a industria da musica

Pop — e 0s seus potenciais consumidores.

E um facto que poucos serdo bem sucedidos na nissfiautear a parte inicial
do “Magnificat” de Bach, principalmente se as sug@sles se encontrarem entre
0S quinze e os quarenta anos. No entanto as pagesst sofrem uma inversao se
procurarmos individuos oriundos da mesma faixaieet@apazes de identificar
“Like a Virgin” (1984) de Madonna ou “...Baby One MoiTime” (1998), de
Britney Spears apenas a partir da audicdo da seiquérelddica que antecede a

inclusao da voz.



Estes chamados “icones da musica Pop” sdo elatsoprddutos com canais de
venda e mercados muito especificos. Sdo tambénutpdulturais capazes de
incorporar as projeccOes, desejos e ambi¢cdes dermoou da mulher comum.
Personificam 0s seus sonhos, exorcizam 0s seussfaas, receios e pesadelos.
Moldam e sdo moldados por eles, relacionando-skcheémte com a cultura que
0S criou e que €, subsequentemente, recriada ggrwdltando, posteriormente, a
influencia-los, levando-os a novas adaptacfes gitene 0 seu esquecimento por
parte das massas que os deificam e da maquinaaahwere os promove. E esta
adaptabilidade e capacidade de recriagcdo constprgecaracterizam Aretha
Franklin, Tina Turner, Madonna e Bjork, tendo-lgrmitido o sucesso que
atingiram ao longo das suas vastas carreiras; & ®gierior capacidade de
metamorfose, comunicacdo e seduc¢do do publico gjuefane enquanto artistas
Pop e lhes garante um lugar nos anais da histé@sedgénero musical,
eternizando-as numa éarea caracterizada pela rapigabilidade inerente a

sociedade de consumo em que se insere.

Na industria da musica Pop havera sempre novosrtienos” na forja, prontos a
serem lancados para a ribalta, para gaudio dogaiblundial e proveito das suas
editoras. Encarnando novos papéis, ou recriandgaantdesenvolvendo novas
tendéncias e convencdes estéticas, explorando neoossos tecnoldgicos e
antigas técnicas representativas, cinematografecasublicitarias, veiculando
imagens figurativas, conceitos e preconceitos,asutivas e rainhas da Pop
mundial referenciardo as anteriores personificaeddlustrando o substrato
conceptual daestrela Pop e tomardo o seu lugar perante o publico numa
sequéncia fragmentada em termos de representaigdiegncias absorvidas,
glosas gastiche aparentemente tdo pdés-moderna quanto a estétidaeb-clip.
“And the world is spinning...” (Speansucky, 2000)
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