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Resumo

A patir do texto “A obra de arte na era de sua reprodutibilidade”, de Walter

Benjamin, que estd completando 70 anos em 2006, este artigo apresenta reflexdes
sobre o papel do realizador da obra de arte em tempos em que a tecnologia passa a ter
papel excessivamente importante no proceso de concretizagdo da obra musical e a
ampliacdo do acesso possibilitado pela reprodutibilidade parece torna-se mais
importante que a busca anterior de uma unicidade para a mesma. Pretende-se discutir,
dessa forma, como, recentemente, vem alterando-se ainda mais o valor de exposicéo e
culto da obra, estabelecendo-se, portanto, novas formas de percepcdo e de reaizacdo
da mesma. Trata-se aqui mais especificamente das consequéncias da evolucdo da

técnica ao longo do século XX para arealizagdo e a audicdo daobramusical.

Palavras-chave

Reprodutibilidade— Técnica - Musica

Que sera desses fermentos, desses sucos, na medida em
gue o homem se tornar cada vez mais preso pela
prodigiosa aventura técnica que lhe abre ndo s6 os
horizontes césmicos, mas as possibilidades de uma
transformacéo interna radical, de uma mutagéo inaudita?
Ha demasiadas varidveis emaranhadas, demasiadas
incertezas, uma tensdo pré-apocaliptica grande demais
para que ousemos prever. (MORIN,1997)

Ha 70 anos, quando Walter Benjamin comecou a escrever suas reflexdes sobre as
alteracBes que a mediacao técnica estava provocando e poderia ainda provocar no processo
de criagdo e recepcdo da arte - muita coisa ja se desenrolava no campo da producéo,

distribuicéo e recepcdo do mercado fonogréfico mundial. A musica ja se tornara o principal
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produto do que viria a ser a industria cultural, colocando-se, em alguns paises, entre 0s
bens e servigos de maior geragdo de riqueza.

Esse fendmeno ja havia se mostrado determinante, inclusive, para 0os novos rumos que
0 proprio cinema tomaria a partir das inovagdes técnicas que promoveram a “revolugdo do
som” a partir do “Jazz Singer”, filme lancado em outubro de 1927. Apostando no cinema
falado, com seu sistema Vitaphone, a pequena Warner, em apenas dois anos, entre 1927 e
1929, cresceu 32.000% e o cinema, nos Estados Unidos, conseguia reverter uma crise que
ameacava os filmes desde o inicio dos anos 1920 e passou a atrair multiddes para as
bilheterias. Se em 1922 foram vendidos, nos EUA, 40 milhdes de ingressos ssmanais, no
primeiro ano do cinema falado, em 1928, esse nimero subiu para 65 milhdes e chegou a
110 milhdes de espectadores em 1930 (SABADIN, 2000).

N&o apenas nos Estados Unidos, mas como em outros paises desenvolvidos e nos
chamados semi-periféricos, como o Brasil, a indUstria fonografica, por sua vez, avangava
ruidosamente com a venda de milhares de unidades de discos mesmo sendo estes, ainda,
resultado de técnicas precérias de registro e reproducdo. No Brasil,0s dados existentes sobre
o volume de vendas de discos nas primeiras décadas sao muito poucos e pouco confiaveis.
E bom lembrar os dados oficiais sobre o mercado fonogréfico brasileiro sb surgem a partir
de 1965, quando foi criada a Associacdo Brasileira de Produtores de Discos, que redine as
gravadoras.

Alguns dados, no entanto, merecem atencdo. Ainda em fase de industrializagdo e
urbanizacdo incipientes, o Brasil ja possuia no inicio da década de 30 uma movimentada
producéo fonografica. Um exemplo € o de Carmen Miranda e de outros cantores de sua
época. Em inicio de carreira, mas com sucesso explosivo, Carmen, em apenas nove meses
do ano de 1930, gravou para a Victor 28 musicas, ou sgja, catorze discos. Ou sgja, um disco
a cada dezoito dias. Francisco Alves e Mé&rio Rels gravavam muito mais. Chico Alves,
apenas nos anos de 1928 e 29 gravou quase trezentas musicas — ou sgja, cerca de 150 discos
(CASTRO, 2005). Claro que néo se pode faar, naguele momento, em um grande mercado
consumidor, até em funcdo da situagdo socio-econdmico-cultural da populacéo brasileira,
mas chama a atencdo a forca com que a producdo fonogréfica se instituiu no Brasil. Neste
periodo — fim da década de 20, o radio também estava se organizando e sequer se constituia

enquanto atividade econdmica, dado que a publicidade radiofénica so foi regulamentada



pelo governo brasileiro em 1932. Enfim, se ndo podemos considerar, nesse periodo, que no
Brasil ndo havia, ainda, consumo massivo de produtos culturais como discos, filmes e o
préprio rédio, ndo se pode deixar de levar em conta a hip 6tese de que a sua producéo ja se
preparava paraisso e ja se anunciava como de carater industrial. Mais ainda, pode-se dizer
que, de alguma maneira, a também incipiente industria fonogréfica preparou o caminho
para a popularizacdo da prépria midia radiofénica. Ou sgja, se cantores como Chico Alves (
75 discos por ano = 6 discos por més = mais de um disco por semana) langavam discos
intensamente, pode-se imaginar que o consumidor, mesmo sendo ainda um seleto grupo — e
0 mesmo a consumir radio em primeiro lugar — deparava-se quase que diariamente com
novas musicas e sucessos em disco que, claro, ndo era uma midia ao vivo, mas
caracterizouse nessa época por uma forte capacidade de renovacdo de oferta. Pode-se
dizer, assim, que o habito de consumir sucessos musicais que se sucediam semanalmente ja
preparou o publico criando nele, a priori , a disposi¢cdo para 0 consumo continuado de bens
massivos de entretenimento.

Walter Benjamin, em seu texto “A obra de arte na era da reprodutibilidade técnica”
assinalou que a mudancga mais perceptivel era o fato de que a possibilidade de a reproducédo
mecanica - em substituicdo a técnicas manuais dos objetos artisticos - permitiria que esses
objetos fossem conhecidos por um ndmero infinitamente maior de pessoas. Gracas a
possibilidade de sua publicizac&o e divulgacdo em revistas, jornais, discos, filmes o entdo
distante e, até, muitas vezes, desconhecido mundo das artes passava a estar ao acance de
uma massa andnima de receptores.

E importante destacar que esta reflex3o esta diretamente conectada com aidéia de que
a criagdo artistica — o que foi mais diretamente desenvolvido por Adorno e Horkheimer -
partia do principio de que 0 processo estava agora subordinado ao principio de uma
“racionaidade técnica [que] é a raciondidade da dominagdo”. Todos os elementos da
cultura subordinam se aos fins das indUstrias culturais, que fabricam produtos desprovidos
de surpresa. Mesmo o0s produtos inovadores sdo recuperados pelos mecanismos de
producdo. A fusdo da cultura com o divertimento significariam, na visdo desses autores, na
morte da propria arte. Certamente, uma visdo que nas Ultimas décadas tem sido objeto de
inlmeras criticas e tentativas de reavaliacdes e atualizagdes. Um desses autores € Armand

Mattelart, que na critica de Adorro e Horkheimer aponta na obra dos frankfurtianos o eco



do protesto burgués e letrado contra a nova cultura mididtica. Assim, a cultura de massa se
estabel eceria como um meio de controle social.

Walter Benjamin, no seu texto “A obra de arte...” , formula uma base de andlise das
indUstrias culturais. Para ele, se a obra de arte significa exposi¢cdo Unica, singularidade e
origindidade, a sua reproducdo ou multiplicacdo destr6i a "aura' da obra. As artes
modernas, como a fotografia e 0 cinema, s8o em s mesmas ‘artes da reproducdo’. O
processo de copiagem e transmissdo dessas mesmas obras de arte, no entanto, levou a uma
situacdo que forcava a revisdo do proprio valor dos objetos artisticos e da relacéo ("ritual™)
gue até entdo predominava em torno deles. Se permitia que uma escultura ou uma pega
sinfénica fosse conhecida por mais e mais pessoas, a copia dessas obras trazia em S a
destruicdo do que de mais valioso poderiam carregar: sua autenticidade, sua autoridade, sua
aura. Ao retirar de seu contexto originad uma peca de arte e recria-la de forma
redimensionada, desespacializada, atemporal, a fotografia e seus correspondentes da era da
reprodutibilidade mecanica anulavam: [he o caréter Unico, ou de sua existéncia historica.

Porém , se Adorno tem um entendimento bastante negativista das indUstrias culturais,
Benjamin, apesar de ressaltar o desaparecimento da “aura’ acreditava nas novas formas
percepcdo da arte ao permitir a exposicdo para um nimero maior de pessoas , 0 “valor de
culto” da obra de arte Unica, secreta é suplantado entdo pelo “valor de exposicao” da obra
criada para ser reproduzida. A técnica, assm, altera e reconfigura a realizac&o da arte, mas,
a0 mesmo tempo, estabel ece novas formas e possibilidades para a sua percepcéo.

O romantismo e a arte de artesio

Talvez sgja esclarecedor tomarmos aqui 0 que se deu com a obra musical de Mozart
para tentarmos compreender algumas dessas alteragdes no campo da exposicdo e da
recepcdo da obra de arte. Pode-se dizer que, paralelamente a0 que se dava com a pintura —
como aponta Benjamin- um processo similar se desenrolava com a prépria misica. Em um
ensaio biografico sobre a vida de Mozart, Norbert Elias tenta demonstrar um importante
movimento: é que vivendo num periodo de transicdo em que as igrejas e os sdfes da
nobreza de corte eram praticamente 0s Unicos espacos a disposicdo de um musico de seu
nivel — Mozart teria tentado, de maneira corgjosa, trilhar um caminho artistico que j& podia
visumbrar, mas que sO estaria plenamente consolidado para 0 misico dgumas décadas

depois de sua morte. Seus sofisticados concertos para piano — apresentados a uma audiéncia



pagante por uma orquestra de musicos independentes da qual era a0 mesmo tempo
empresario, diretor, compositor, solista e regente — foram uma dentre varias tentativas
frustradas de afirmar-se como artista livre do patronato cortesdo, e, rapidamente, tornaram-
se um fracasso de publico em Viena

Artista ja desde a infancia, habituado a notoriedade e consciente de sua genialidade,
Mozart ndo aceitava confortavelmente a condicdo subalterna de servical da corte do
monarca—arcebispo da cidade em que nasceu (Salzburgo), compondo para 0 servico
religioso, condicdo que sempre pareceu natural e também a Unica possivel para musicos
como Bach e tantos outros. Como destaca Norbert Elias, como um “burgués outsider a
servigo da corte’, Mozart lutou para tentar se libertar dos aristocratas - seus patronos e
patrdes. Fez issO com seus proprios recursos, para tentar defender e preservar o que
considerava ser sua dignidade como artista e criador.

Partindo de uma distincdo entre arte de artesdo — feita por encomenda ou sob a
protecdo de um mecenas e, em geral, para atender as exigéncias de um grupo de gosto
muito especifico e hegemdnico e, portanto, mais objetiva— e arte de artista— modalidade na
qgual o autor, de nivel socia equiparavel ao de seu publico e respeitado como individuo
dotado de talento criador, pode expressar-se com maior subjetividade —, Elias tenta apontar
como mudancas na estrutura social — nesse caso em especifico a elevacdo da burguesia a
condicdo de publico consumidor de cultura — podem favorecer a formacdo de um novo
padréo de gosto e estilo — 0 romantismo em substitui¢cdo ao classicismo na musica erudita—
e redefinir a relacdo entre o artista e seu publico — o artista livre e de nivel social

equivalente ao do consumidor de sua arte toma o lugar do subalterno artesdo.

“Sempre que acontecem pProcessos Ssocials como 0 que
acabamos de esbocar, podem se perceber mudancas
especificas no padrdo de criagdo artistica e,
correspondentemente, na qualidade estrutural das obras de
arte (ELIAS, 1995, p. 48)".

No caso especifico de Mozart, é interessante perceber que as populares operetas, a
gue também se dedicou, mostraramse, ao final, para ele mesmo um ‘rebaixamento
artistico'’ que logo se revelou ‘intoleravel’ para seu temperamento pessoa. O caso
emblemético d& oportunidade também para uma mais assentada reflexdo sobre o conceito

de aura, formulado por Benjamin, j& que o artista ao facilitar a exposi¢do da obra ao tentar



executa- la para um publico maior atera as formas de percepcao da mesma,pois deixa de ser
secreta, cultuada em pequenos saldes e igrejas e passa a ser exposta para quem quiser ouvir.
Porém, diferentemente do ator do cinema citado por Benjamin que ndo detém o controle do
processo de realizagdo da obra, Mozart € um artista que buscava deter esse controle.

O conceito de aura é, em gerd, conhecido pela formulagdo como aparece no ensaio
“A obra de arte...”, mas, na verdade, é praticamente uma retomada do que Benjamin ja
havia definido, anteriormente, em ‘ Pequena Historia da Fotografia’. A aura €, pode-se dizer
assim, um conceito central de toda a obra de Benjamin.

A destruicdo da aura

Mesmo salientando que, certamente, ha inimeras leituras e percepgoes a respeito do
conceito benjaminniano de aura, para este trabalho buscouse partir da idéia que a
destruicdo da aura néo foi pensada exclusivamente em funcdo da perda do contato direto do
artista com seu publico ou com o desvio das idéias e fun¢Oes maginadas originalmente
para a obra artistica.

Pode-se dizer que ao pensar na nocdo de aura, Benjamin ‘jogou’ com as idéias do
préximol/distante no tempo e no espaco e também com o presente/ausente. E ndo é atoa que

aidéade auratenha saido exatamente da esfera religiosa.

Aua é a apaicd Unica de dgo
longinquo.Benjamin exemplifica e representa este
conceito com a iridescéncia que se forma
tenuemente em redor de um ramo ou de uma
cordilheira, quando olhados contra o sol, isto €,
guando projetam suasombra no espectador. O ramo
ou a cordilheira indiciam o “préximo” que tem
como fonte algo longinquo, o sol. E o sol é uma
velha met&fora da divindade — ou viceversa, a
divindade é uma meté&fora do sol.

(...) Uma estatua da Virgem Maria ou uma da deusa
Diana tem nessas divindades aguele “dgo

distante” (Ferne), que é apresentado, representado,
presentificado na estétua. (KOTHE,1976,p.37)

Para Benjamin, a modernidade se caracteriza pela destruicdo da aura na ‘experiéncia
do choque'. Para ele, essa destruicdo se daria por causa da perda da possibilidade de
experiéncia, em funcdo da massificacdo. Na concepcdo de Benjamin, a aura € uma figura

singular, composta de elementos espaciais e temporais. “a aparicdo Unica de uma coisa



distante, por mais proxima que ela estejd’. Walter Benjamin explica que existe no *homem
moderno’ essa busca de uma “aproximacdo”, de superacdo do carater Unico das coisas,
através de sua reproducéo (KOTHE, 1976, p.39). E, para Benjamin, é patente a diferenca
entre a reproducdo e a imagem, pois nesta se associam a unicidade (autenticidade) e a
durabilidade. Enquanto na reproducdo 0 que se percebe € a trandtoriedade e a
reprodutibilidade.

Retirar 0 objeto do seu invdlucro, destruir sua aura, € a
caracterigtica de uma forma de percepcdo cuja capacidade
de captar 0 “semelhante” no mundo é téo aguda que, gracas
a reproducdo, ela consegue capta-1o até no fendmeno Unico.
(BENJAMIN,1994,p.101).

(...)Cada um de nés pode observar que uma imagem, uma
escultura e principalmente um edificio s8o mais facilmente
visiveis nafotografia que narealidade. A tentacdo € grande
de atribuir a responsshilidade por esse fenbmeno a
decadéncia do gosto artistico ou ao fracasso dos nossos
contemporaneos. Porém somos forcados a reconhecer que a
concepcdo das grandes obras se modificou simultaneamente
com o aperfeicoamento das técnicas de reproducéo.

(...) Em dltima ingtdncia, os méodos de reproducdo
mecénica constituem uma técnica de miniaturizacdo e
gjudaram o homem a assegurar sobe as obras um grau de
dominio sem o0 qua €eas nd mas poderiam ser
utilizadas™.(Benjamin, 1994, p.104).
Antes de prosseguirmos nessas ponderagdes sobre a obra de Benjamin, vale lembrar
gue o texto “A obra de arte..” insere-se num conjunto de reflexdes sobre as artes e 0
vanguardismo politico. Pode-se afirmar que Benjamin estava diretamente preocupado em
compreender como a obra de ate se ‘coloca nas relagbes de producdo”
(KOHTE,1976,p.60). Queria entender como a técnica artistica absorve a tecnologia de uma
sociedade e como esta reelabora a propria tradicdo da arte. No caso da literatura, por
exemplo, Benjamin percebia que o desenvolvimento da técnica literéria fazia parte do
desenvolvimento das forcas de producdo, “cuja conseqiiéncia natural € a mudanca das
relacdes de producdo vigentes, mesmo que ocorra que essa mudanca seja apenas aparente”.
Retomando Benjamin em sua “A obra de arte...”, 0 autor aponta para uma alteracdo
fundamental na relacdo entre o artista e sua obra a partir da mediacdo técnica. Benjamin

ilustra a questdo tomando a representacdo de um papel pelo ator cinematogréfico. Para o



autor, essa mediagéo redefine a forma do trabalho do ator e salienta o fato de ele submete-
se, durante o tempo todo de seu trabalho, a um ‘grémio de especidistas’ que tem o direito
de intervir. Seria, assim, alguém em permanente teste e ser aprovado nele “significa para o
ator conservar sua dignidade humana diante do aparelho”. Benjamin aprofunda a discussao

citando Pirandello?, paraquem

0 ator de cinema sente-se exilado. Exilado ndo somente do
paco, mas de s mesmo. Com um obscuro makestar, ele
sente o0 vazio inexplicavel resultante do fato de que seu
corpo perde a substancia, volatiza-se, € privado de sua
realidade, de sua vida, de sua voz, e até dos ruidos que €le
produz a0 dedocar-se, para transformar-se numa imagem
muda que estremece na tela e depois desaparece em
siléncio... A camara representa com sua sombra diante do
publico, e e préprio deve resignar-se a representar diante
da cAmera(BENJAMIN, 1994, p.180).

Benjamin lembra, no ertanto, que mesmo sugerida aienacd ndo pode

descartar o fato de que o ator tem consciéncia de que, mesmo quando esta diante da camera,

“que sua relacdo é, em Ultimainstancia, com amassa. E ela
que va controla-lo. E €la precisamente, ndo esta visive,
ndo existe ainda, enquanto o autor executa a atividade que

serd por ea controlada. Mas a autoridade desse controle é
reforcada por ta invishilidade’. (BENJAMIN, 1994,
p.180).

Certamente, nas Ultimas décadas, varios autores vém fazendo releituras e criticas a
essa visdo, percebendo nelas um excesso. Buscam olhar mais profundamente a evolucéo da
critica das indUstrias culturais, a partir de outras perspectivas. Como, por exemplo, o fato de
gue, com o advento do digital, ficar cada vez mais dificil falar no vaor histérico, Unico, de
um objeto artistico, quando ja ndo se preservam nem a0 menos 0S antigos suportes
materiais. No caso da fonografia da era digital, por exemplo, ndo sdo poucos os trabalhos
gue dependam apenas de um CD ou DVD gravavel ou mesmo de um servidor na internet
para serem transportados de uma exposicdo a outra, ou ainda, do estudio do artista
diretamente a casa das pessoas. Pretende-se aqui, entdo, refletir sobre o papel do realizador

da obra de arte em tempos em que a tecrologia passa a fazer parte do processo de

* Citag#o atribuida a Ledn Pierre-Quint: Significationj du cinema, In: L’ Art Cinematographique 1,
Paris,1927,p.14-5.



realizagdo da obra e a ampliagdo do acesso possibilitado pela reprodutibilidade torna-se
mais importante que a unicidade da mesma.

Barthes, décadas depois da publicacdo de “A obra de arte.” tratou das
transformagdes da “musica pratica’ ligada "a classe aristocréatica, quando entéo a execugédo
da obra para um publico restrito € o Unico meio de construcédo de sentido, em “ musica
sonora’ , ou sgja, quando surgem outros meios de audicéo da obra ( como discos e o radio)
em que a execucdo “ desaparece”. A mediagdo técnica altera assim, o papel do realizador da
obra. De acordo com Barthes, “inicialmente houve o autor da musica, em seguida o
intérprete (magnifica voz romantica), e enfim o técnico, que libera o ouvinte de qualquer
atividade, e anula, na ordem musical, o proprio pensamento de produzir.” (1982, p.232)

Assim, o redlizador da obra perdeu gradativamente o controle absoluto do processo de
producéo da obra pois, se na musica prética era estabelecida uma relacdo de co-presenca
com o0 publico restrito, na era da reprodutibilidade técnica a obra € intermediada pela
técnica, que o realizador ndo domina completamente, para acancar um publico com o qual
este realizador ndo tem contato direto. O momento e o lugar da produc&o da obra musical
sdo distanciados do momento da sua escuta, fenémeno este denominado por Schafer como
“esguizofonia’, ou seja a separacdo do som original da sua reproducao.

Primeiros registros fonogr aficos

A evolucdo ao longo dos seculos dos meios ke registro de expressdes da cultura de
uma sociedade atera tais formas de expressdo e a percepcdo das mesmas. Na época em
gue Benjamin escreveu “ A obra de arte...” além do advento da fotografia e do cinema
privilegiados por ele naquele trabalho, a musica ja havia se tornado independente das salas
aristocraticas de concerto, onde a Unica forma de registro era a partitura. MUDEI PARA:
Deixava, aos poucos, paratras, aquele aspecto de culto: unico e original.

Porém, na primeira década do século XX, com o advento dos meios técnicos de
captacdo e reproducdo do som, estas alteragcbes ganham novo cardter. Se é que ainda
persistia, esta “aurd’ comega a rarear-se e a desfazer-se ainda mais. A mlsica classica
deixou de ser um privilégio da aristocracia e a muasica popular passou a alcancar um
nimero de pessoas muito maior que 0s pequenos grupos de audicbes informais. O
microfone, que amplifica a voz e os instrumentos, o disco e, posteriormente, o radio

passam a levar este som amplificado para as residéncias, possibilitando também o aumento



da quantidade de pessoas que ouvem musica. A reproducdo técnica aproximou, assim, a
obra de um publico agora amplo, anénimo e , claro, bem menos qualificado para a
compreensdo daquelas pegas artisticas mais complexas. A misica prética definida por
Barthes, da lugar a musica sonora, ou, em outras palavras , a execucdo perde importancia,
privilegiaase entdo a musica criada tendo o objetivo de ser registrada e amplamente
distribuida.

No caso do Brasil, o advento da mediacdo técnica exerce também um papel
importante para a can¢ao popular no inicio do século XX. Os primeiros sambistas e artistas
populares deste periodo ndo tinham dominio da notacdo musical - suas composicdes eram
inspiradas na fala cotidiana. Portanto, a principal forma de registro era a meméria dos
artistas e das pessoas presentes nos momentos de criagdo e execucdo. Dessa forma, uma
quantidade incalculavel de composi¢des se perdeu no periodo que antecedeu a chegada dos
recursos técnicos de gravacao e reproducdo. Os discos surgiram, também, como uma forma
de perenizar a cancdo popular e consolidéla como o mais importante estilo musical do
pais.Como ressalta Tatit, ao tratar do papel de Figner que introduziu o fondgrafo e os discos
de cera no Brasil,

as cangdes, por estarem baseadas numa oralidade de natureza instavel (...)
precisavam da gravacdo como recurso de fixacdo das obras que , até entéo,
gquando ndo se perdiam nas rodas de brincadeira, passavam a depender
exclusivamente da boa memdria dos seus praticantes. Assim, ao convidar
cantores de musica popular como Cadete e Baiano, para testar a nova
tecnologia de registro sonoro, o pioneiro Frederico Figner ndo sabia que,
para solucionar o problema prético de inser¢do de um produto no mercado,
estava consagrando definitivamente a oralidade brasileira. Realmente, a
partir deste instante, jamais se interrompeu o fluxo de criacdo e
perpetuacdo das formas cantéveis da faa, gerando no Brasil uma das
tradigBes cancionais mais sdlidas do planeta. (TATIT, 2004, p.71-72)

Dessa forma, a reproducdo técnica permitiu o registro de uma importante expressao
da cultura popular ameagada de desaparecimento , assim como ocorrido com 0S maxixes e
lundus do século precedente.

Porém, nesse periodo, o0s recursos técnicos de gravacdo e reproducdo das obras
musicais eram precarios. Apesar de Benjamin tratar da perfectibilidade que se tenta

alcancar por meio da técnica no cinema, na producdo fonogréfica do inicio do seculo a

limitacdo técnica ndo permitia, ainda, sequer sonhar com uma ‘busca pela perfeicéo’. A
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musica reproduzida pelo fondgrafo e pelo gramofone sofria interferéncias, sendo
acompanhada por ruidos inexistentes na execucdo original e que foi gravada. Mas ainda,
mesmo com esta falta de qualidade da reproducéo, aintroducdo do gramofone e dos discos
de cera no pais em 1904, instaurou a producdo fonogréfica em série e profissionalizou os
artistas populares que passaram a ganhar dinheiro com a gravagdo de suas musicas, como

confirma Tinhor&o:

Gragas a esse repertdrio eminentemente popular, os discos
alcangaram em poucos anos umatal difusdo, que a posse de
um gramofone __ condic&o para gozar esse prazer de contar
com musica mediante o simples rodar de uma manivela —
tornou-se um ideal das familias de posse medias de todo o
Brasil (TINHORAO, 1981,p.27)

Nos primeiros tempos do réadio no Brasil, o pioneiro Roquette Pinto acreditava em
uma programacdo constituida por noticiosos e musicas eruditas para educar o povo
brasileiro. Porém, quando o radio tornou-se comercial, os artistas populares ja divulgados
pela indistria fonogréfica, e que tornaram bem populares, passaram a conquistar a
audiéncia. O radio facilitou o acesso a cangdo popular registrada em discos contratando os
artistas populares, que se tornaram idolos dos ouvintes. Ouvintes estes que acompanhavam
diariamente os programas, que iam aos programas de auditorios das emissoras para ver e
ovacionar 0s grandes artistas que instituiram essa relacdo fas/idolos, que passou a
caracterizar a midia eletronica massiva no Brasil.

Indiscutivelmente, o valor de exposi¢éo superara o valor de culto. No caso do Brasil,
por exemplo, a cancdo popular deixara de ser uma composicdo e efémera e restrita,
destinada ao entretenimento de uma roda de amigos. Passou a ser composta com outra
finadlidade: a gravacdo de discos e a veiculagdo nas emissoras de radio. O objeto de culto
ndo é mais 0 secreto, mas sim o artista que agora torna-se famoso pela exposicdo e
reproducao da sua obra.

Valor de eternidade X perfectibilidade

Benjamin contrapbs o valor de eternidade da obra de arte cléssica "a perfectibilidade
da obra de arte na era da reprodutibilidade. Os gregos tinham um bloco Unico, ou sga, uma
unica chance para talhar a pedra e transforma-la em arte irreprodutivel. Para Benjamin, o

cinema — obra de arte da reproducéo - permite a construcéo de uma obra feita a partir de
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imagens isoladas, colocadas na sequiéncia desejada pelo realizador. Seria uma “obra de arte
montavel”, a partir de um suporte muito mais leve que a pedra, passivel de ser
infinitamente reproduzido e mostrado a um publico, como ja se disse, andnimo e genérico.

A evolucdo do suporte “volatiza’ a obra de arte. Ao contrario dos gregos que
buscavam produzir obras eternas, o cineasta busca acancar a perfeicdo, a partir das
possibilidades criadas pel os recursos técnicos.

Porém, é dificil falar em perfectibilidade na produgéo fonogréfica do inicio do século
XX. Como jafoi destacado, as gravagdes eram de péssima qualidade e os pesados discos de
cera ndo permitiam, como era possivel com o filme, amontagem a partir da selecéo de
trechos da gravacdo. Os artistas simulavam uma apresentagdo ao vivo, com todos 0s
musicos dentro do estudio. O som captado pelo microfone elétrico era reproduzido
mecanicamente no disco que serviria de matriz para as copias a serem produzidas. O
musico, submetido ao aparato técnico , assim como 0 ator no cinema, executa a obra para
uma platéainvisivel.

Pode-se dizer que, em seguida a esta fase, com o advento dos discos de vinil hi-fi, a
qualidade da reproducdo da musica é melhor, com menos interferéncias de ruidos, porém
ainda sdo poucas as possibilidades de edicdo do som. Mas, mais significativa para a busca
da perfeicdo na producdo fonogréfica foi o advento da fita magnética, que permitiu
montagens semelhantes "aquelas realizadas com o filme. Mais tarde, a invengcdo do
gravador (de fitas magnéticas) multipistas aumentou expressivamente as possibilidades e a
mUsica sonora criada para ser reproduzida distanciouse ainda mais da masica pratica, que
prioriza a sua execucao, ja que, a partir dai, musico acabou sendo distanciado n&o s6 mais
da sua platéia, mas também dos demais artistas que executavam juntos a obra. Ao invés de
uma sessdo coletiva de gravacdo, cada musico executa isoladamente a sua parte, 0 que sO
enfatiza a importancia e a intervencdo da técnica no processo de gravacdo. Para a musica
sonora difundida pelo CD ou pelo rédio, a execugdo ao vivo e em grupo ndo importa mais,
0 que importa é que cada musico, isoladamente ms ndo simultaneamente, atinja a perfeicdo
na gravacdo da musica

A evolucdo do analdgico para o digital — ou segja, do disco de vinil parao CD, e, em
termos do registro e da edi¢do do gravador analdgico para os softwares de edi¢do de audio

no computador sdo atualmente a Ultima fase do processo de desmaterializac&o dos suportes,
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descrito por Regis Debray , autor que busca delimitar o que seria um novo campo de
estudos, a“midiologia’, ou sgja “o conjunto, técnica e socialmente determinado, dos meios
simbdlicos de transmissdo e circulacdo” (DEBRAY,1993,p.15), e que traca um panorama
historico da evolugdo dos suportes desde as inscri¢fes pré-historicas nas cavernas até os
arquivosdigitais.

O autor conclui a partir da “tendéncia para a fragilizagdo dos vestigios’ que “sujeitar
a obra ao produto é subordinar uma chance de permanéncia a uma certeza de
obsolescéncia.” (1993,p.228). Desfazse assim, com a evolugdo da técnica, o vaor de
eternidade da obra de arte cléssica. Atinge-se, por outro lado, uma musica sonora
perfectivel, com possibilidades de reproducdo e exposicdo inimaginaveis nos tempos de
Benjamin quando, entdo, as salas de cinema, a fotografia, o radio e o disco eram as
principais formas de exibi¢éo de uma obra.

Tal percurso (entendida como evolugéo técnica) altera substancialmente o papel do
realizador da obra, pois exige deste um conhecimento técnico especializado para cada nova
técnica desenvolvida, conhecimento que muitas vezes nada tem a ver com o conhecimento
musical, criando a0 mesmo tempo limitacGes e novas possibilidades. O software de audio
no computador corrige a interpretacdo da ‘modelo’, da ‘atriz’ da ‘apresentadora de tv’ ou
‘jogador de futebol’, cujas vozes ndo conseguem alcancar as notas musicais corretas e
permite assim que estas mesmas vozes sgjam consideradas efetivas e de verdadeiros
cantores pelos meios de comunicacdo, que assim 0s apresentam ao publico. Porém, este
mesmo software torna 0 mUsico — muitas vezes com uma inegavel competéncia e dominio
da musica, dependente do técnico de informética, que domina as particularidades dos
programas de captura, edi¢cao e mixagem que o artista desconhece..

Qual seria, portanto, a natureza do realizador de arte nestes tempos em que a técnica
vem alterando radicalmente as condic¢des de producéo? Se Mozart foi empresério, diretor,
compositor, solista e regente, hoje outras funcles e exigéncias se estabeleceram com as
transformagdes do meio técnico tais como técnico de som, produtor musical, distribuidor,
gerente de marketing, dentre em outros, e torna-se impossivel ao realizador da obra ser o
Mozart que, outrora, dominava, ou pelo menos assm desgjava, todo 0 processo. Se até
mesmo o controle do processo de execugdo e registro da obra, funcéo esta que naturalmente

cabia a0 musico no periodo que antecedeu a era da reprodutibilidade técnica, € dividida
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agora com varios técnicos especialistas, em que nivel se pode considerar que a mediacdo
técnica condiciona a producdo artistica? Em resumo, sem cair na ardilosa armadilha se a
técnica condiciona ou determina a realizacdo artistica, talvez sgja importante avangarmos
no debate sobre o nivel de alienagdo do artista em relacdo ao seu processo de produto e em
relacéo a propria obra.

M Usica contempor anea: um debate multifacetado

As reflexdes propostas por este artigo tomam como ponto motivador aidéiade que 70
anos depois de Benjamin ter buscado compreender e sistematizar alteragdes importantes no
campo da realizac8o artistica, esses processos se complexificaram — no campo da propria
arte, da cultura, da economia e, principamente, nas mais distintas maneiras como eles se
articulam e entrecruzam na sociedade contemporanea.

Por isso mesmo, esse debate ndo pode se prender a uma perspectiva exclusivamente
de cardter cultural, sociologico, técnico ou semiético. De qualgquer maneira algumas
observagOes, mais como apontamentos do que exatamente conclusdes, merecem ser
destacadas:

a) amediagdo técnica parece exercer, cada vez mais, um papel condicionador da

realizacdo artistica (musical);

b) 0 artista, nesse sentido, passa a ter um papel alterado, cuja autonomia e
controle sobre sua obra estdo diretamente ligados a0 seu dominio dos
procedimentos de natureza técnica — segja em termos de equipamentos,
softwares, mas na prépria relacdo com ambientes como o mercado
fonogréfico, midias massivas e o préprio publico;

C) a0 mesmo tempo, se a mediagdo técnica apresenta-se como condicionante do
processo de redlizacdo, ela leva, entdo, a incorporacdo de novas
possibilidades pois acaba por estabelecer-se como ferramenta desta mesma
producéo;

d) A agudizacdo das possibilidades técnicas de copiagem exigem uma urgente
reorientaco das gravadoras e musicos no que diz respeito as posturas destes
em relacdo ao mercado fonogréfico, as bases em que tém se dado a relacéo
entre eles; novas perspectivas para o produto disco enquanto mercadoria, mas

também sua revalorizagdo como midia de cultura e arte.
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Com 0s novos processos e métodos de producdo, distribuicdo e exposicdo da obra,
pode-se dizer que a mesma escapa ao realizador, ja que esse ja ndo domina mais 0 processo
de redlizagdo e reproducéo da obra em sua totalidade. O artista executa a obra para um
publico ausente, substituido pelo microfone, porém, bem maior que aguele publico dos
salBes aristocraticos. Se na musica prética bastava ao artista o conhecimento musical para
garantir um minimo de controle da realizag&o, ja na misica sonora, que tem como ldgica a
super-exposicdo e distribuicdo massiva e andbnima, este conhecimento ja ndo basta. Se
antes dos processos modernos de instituicdo e desenvolvimento da mediacdo técnica o
artista buscava produzir uma obra, Unica e reservada, quase secreta, o realizador da obra
artistica dos dias atuais produz a obra com o objetivo de reproduzi- la e expd-la para o maior
nimero de pessoas possivel, pois é por meio do acesso a sua obra que o artista garante seu
reconhecimento — cujos critérios exatamente ndo sdo da ordem do ‘artistico’. Para que onde
teréo se deslocado, entdo, o sentido e a forga da aura? Para 0 chamado reencantamento pela
tecnologia, presente nos processos da propria realizacdo da obra? Para a sensacéo de
ubiquiidade que parecem ganhar alguns artistas com a distribuicdo massiva e reiterada de

suas musicas? Como destacou Morin(1997), ha demasiadas variaveis emaranhadas
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