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The Screen

Becomes the Stage:
The Use of Cinema

as an Arena for
Musical Performance

The article aims to analyse how the cinema environment
has been reappropriated for the broadcast of musical per-
formances, in order to discuss its impact on the music
market in Brazil. The central hypothesis of this paper is that
given the current scenario, in which the show tends to
be the most valued mediation of musical experience, movie
theatres can emerge as an alternative circuit to encour-
age the realization of concerts through the formation of a
consumer public with performance and specific sociability
patterns. Thus, to illustrate the debate, we will analyse the
case regarding the live broadcast of the show that com-
memorated 15 years of the Rio de Janeiro “Los Hermanos”;

in 2012 at cinemas of 21 cities in Brazil.
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A Tela virou Palco:

O uso do ambiente

do cinema como arena
para a performance
musical

O artigo tem por objetivo analisar como o ambiente do
cinema tem sido reapropriado para a transmissio de
apresentacoes musicais a fim de discutir suas conse-
quéncias para o mercado da musica no Brasil. A hipotese
central desse trabalho é que, diante do atual cenario em
que o show tende a ser a mediacdo mais valorizada da
experiéncia musical, as salas de cinema podem emergir
como um circuito alternativo para fomentar a realizacao
de shows com a formacao de um publico consumidor com
performance e padroes de sociabilidade especificos. As-
sim, parailustrar o debate, serd analisado o case referente
a transmissao ao vivo do show comemorativo de 15 anos
da banda carioca “Los Hermanos”, realizada em 2012, em
cinemas de 21 cidades brasileiras.

Palavras-chave

Shows, Musica, Performance, Transmissao ao Vivo, Cinema.



1. Introducéo

O foco deste artigo é analisar como o ambiente do cin-
ema tem sido reapropriado para a transmissao de apresen-
tacdes musicais a fim de discutir suas consequéncias para
o mercado da musica no Brasil. Parte-se do pressuposto de
que, nos ultimos anos, em meio a um processo de recon-
figuracao dos meios de producdo, consumo, distribuicio e
divulgacao no setor musical, diversos artistas tém utilizado
as salas de cinema como um circuito alternativo para exibir
shows ao vivo, ou gravados, que geram novas demandas e
articulagdes em torno deste processo.

O interesse pelo presente estudo estd relacionado com
as buscas dos artistas para adaptacao ao novo cenario do
setor musical atual, em que a comercializacdo das musicas
em midia fisica sofreu uma abrupta reducéo tendo em vis-
ta, a0 mesmo tempo em que a monetizacdo de arquivos no
ambiente digital (tanto por download, quanto por stream-
ing) ainda ndo se mostra satisfatéria para atender a sua
sustentabilidade financeira.

Conforme apontado por Herschmann e Kischinhevsky
(2005), a industria fonografica vem encolhendo ano a ano
em termos mundiais e no Brasil o processo tem sido mais
agudo: “entre 1997 e 2003, a retracdo nas vendas chega
a 50% em valores nominais. No mesmo periodo, a partici-
pacdo do mercado ilegal atingiu 52% do total, num setor
que faturou R$ 601 milhées em 2003 — somando CDs,
DVDs e videos musicais” (Herschmann; Kischinhevsky,
2005, p. 5).

Nesse contexto, os artistas passaram a buscar novos am-
bientes para a formacdo de publico e remuneracao, uma
vez que a realizacdo de shows destacou-se como pilar es-
trutural nesse ciclo de sustentabilidade por ser um espaco
onde o artista mostra seu trabalho, conquista e estreita o
relacionamento com seu publico, bem como uma das
ocasides mais favoraveis para a venda de Cds e produtos
promocionais de modo a aumentar sua arrecadacao (Her-
schmann, 2010; De Marchi, 2006).

Diante desse novo cenario, a cadeia produtiva da musica
vem se remodelando com a entrada de novos atores no
mercado estimulados pelas tecnologias. Nesse ambito, a
proposta deste estudo € analisar o novo modelo de negé-
cio que se desenvolve em torno dessas exibicdes media-
das por tecnologias audiovisuais no ambiente do cinema
compreendendo as caracteristicas relacionadas com o seu
funcionamento; os agentes envolvidos; e discutindo sua
importancia no mercado de musica do Brasil para, ao fi-
nal, verificar como esse circuito de shows transmitidos no
cinema se relaciona com o atual circuito de shows tradi-
cional. Além disso, objetiva-se discutir que tipo de perfor-
mance e de recepcao o ambiente do cinema possibilita ao
show, levando em conta a experiéncia do publico durante
essas exibicoes.

Para tanto, pretende-se partir da compreensdo do uso des-
sas salas para apresentacdes musicais como arena, isto é,
ocorre que o ambiente cinema é apropriado pelo publico
como um anfiteatro, onde as cadeiras posicionam-se como
se fossem uma arquibancada em frente ao palco do show,
qgue no caso é a tela do cinema onde é exibido um show
que é executado ao vivo, ou gravado, em outro local.

A hipétese central desse trabalho é que, diante do na-
tual cenério em que o show tende a ser a mediacdo mais
valorizada da experiéncia musical, o ambiente do cinema
pode emergir como mais uma alternativa para fomentar a
realizacdo de shows com a formacdo de um publico con-
sumidor com padrdes de sociabilidade especificos. Para
tal avaliacdo, serad utilizado como pardmetro o case da
banda carioca “Los Hermanos”, realizada em 2012, que foi
o primeiro grupo musical brasileiro a ter sua performance
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transmitida ao vivo nos cinemas.

A metodologia aplicada conta, além de revisdo bibliogra-
fica, com o acompanhamento de entrevistas e matérias
em jornais, revistas e na midia digital e é complementada
também por um estudo de recepcao norteado por um tra-
balho de inspiracdo etnografica baseado no contato com
0 publico frequentador de shows no cinema durante as
transmissdes dos shows dos Los Hermanos envolvendo
detalhada e atenta observacao participante, de modo a
analisar os padroes de sociabilidade que afloram nesse
ambiente.

Pelo exposto, vale destacar que a importancia do tema
surge uma vez que, até o momento, existe reduzida bi-
bliografia sobre o tema, restando pouco exploradas as
questdes que associam esse novo ambiente de apresen-
tacdes musicais ao tipo de experiéncia proporcionada ao
publico; quanto a sua relacdo com o mercado tradicional
de shows.

2. Casa Pré-fabricada: Breve Historico sobre a Perfor-
mance Musical nas Salas de Cinema

Conforme pontua Susana Reck de Miranda (2011), o es-
tudo da musica no cinema ¢é uma tradicdo recente que se
encontra relacionada entre os Estudos de Cinema e a Mu-
sicologia. Apenas nos anos 70 o interesse por esse assunto
aumentou, apds a melhoria técnica que permitiu uma mel-
hor integracdo entre os elementos sonoros do filme. Mas,
é a partir da década de 1980, que pesquisadores como
Claudia Gorbman (2007) e Michel Chion (1994) comeca-
ram a se destacar pelo estudo dessa érea.

O critico de cinema e compositor francés Michel Chion
foi um dos primeiros estudiosos a compreender a inte-
racao entre som e imagem na peca audiovisual como uma
relacdo complexa na qual ambos fornecem, em conjunto,
uma mensagem singular. Essa relacdo foi nomeada como
“contrato audiovisual”. Para Chion, a musica pode sim-
bolizar um filme, isto é, descrever de forma resumida o
sentimento principal da narrativa. Chion também destaca
a ocorréncia da sincrese neologismo criado a partir das
palavras sintese e sincronizacdo, fendmeno através da
qual, imagem e som s3o percebidos como originarios da
mesma fonte.

Ao explorar a organizacdo narrativa do som no cinema,
Chion passou a diferenciar a musica apresentada de acor-
do com sua origem: a musica de fosso (em referéncia ao lo-
cal que abrigava as orquestras nos antigos cinemas) repre-
sentava a musica ndo diegética; enquanto que a musica de
tela identificava a musica diegética. Em suma: no primeiro
caso, a musica é produzida por uma fonte imaginaria au-
sente da acao; ja na segunda hipdtese, a musica é executa-
da dentro da acao.

Outro aspecto dos estudos de Chion que faz parte da pre-
sente andlise é a relacdo entre fala, ruido e musica, quais
sejam os trés planos sonoros tradicionais do cinema nar-
rativo. A intersecdo entre tais elementos varia de acordo
com o tipo de performance musical apresentada.

Chion (2009) identifica diversas caracteristicas referentes
a performance musical filmada, das quais é possivel re-
alizar um parametro para analisar as transmissdes ao vivo
de shows. Porém, frise-se, que essa analogia é muito mais
complexa do que simplesmente assinalar se consiste em
hipotese diegética ou ndo diegética.

Para tanto, o autor acentua que a percepcao do canto fil-
mado e da musica instrumental filmada é distinta. O fato
de a palavra vir do corpo torna a percepcao da fonte so-
nora mais concreta enquanto filmar uma execucdo musical
implica em lidar com uma ambiguidade que se forma entre
o corpo do musico e o instrumento, como se as relagoes



entre a causa e o lugar do som flanassem entre dois fo-
cos de interesse visual: de um lado, a emocio e o gesto
daquele que produz o som, e de outro, o objeto que em
si emite a sonoridade cuja imagem quer reter (Miranda,
2012).

De acordo com o entendimento do autor, o foco da camera
que direciona a visdo do publico receptor é uma “tentativa
ingénua de imitar a percepcao inconsciente do olho de
quem vé um concerto” (Chion, 2009). Sobre esse aspecto,
esclarece Miranda (2012):

“Dentro dessa perspectiva, uma performance de musica instru-
mental filmada nao seria capaz de dar conta das relacées entre o
gue causa o som e a sonoridade propriamente dita, seja qual for
o estilo da filmagem, uma vez que o desafio consiste em mostrar
pessoas absorvidas em produzir melodias cujo lugar de origem
nao é exatamente os seus corpos. Chion cita como exemplo a
classica decupagem das transmissdes televisivas de concertos: a
camera vai da face do pianista para os dedos, para os martelos nas
cordas, numa tentativa de manter o olho do espectador naquilo
que estd acontecendo. Entretanto, entre as mudancas de ponto
de vista, reside a sensacado de que algo se perde, pois a cAmera
parece circular ao redor de algo nédo filmavel, numa tentativa de
reproduzir o que o autor caracterizou como auséncias e escapa-
das do sujeito diante do espetaculo musical. Com isso, o especta-
dor percebe a decupagem da camera: a fragmentacao é evidente
nesta tentativa - definida por Chion como ingénua - de dar conta

do ato sonoro a partir de uma apreensao ‘flanante’.

Sendo assim, para o autor, tampouco se fosse uma camera
aberta e sem cortes seria suficiente no que se refere a
performance musical filmada, uma vez que a atencao para
essa atividade seria abandonada, em diversos momentos,
para observar outros elementos sonoros, ou do enredo do
filme.

No entanto, uma vez que, no presente caso a performance
musical é o objeto central da narrativa, ja que ndo estd in-
serida em nenhum filme, mas consiste na plena reproducao
em um novo ambiente de um show que ocorre em outro
local, consideramos que essa questdo de Chion poderia
ser reavaliada. Essa impressdo é corroborada através da
andlise das andlises do publico presente sobre essa recon-
figuracdo de experiéncia de show, conforme verifica-se
nos items a seguir.

Sobre os planos sonoros, na hipétese dessa performance
musical, tem-se uma zona de intersecao entre os trés ele-
mentos: fala, musica e ruido. Tal aspecto encontra-se
relacionado a complexidade da paisagem sonora! em
questdo, ja que inclui tanto a ambientacdo transmitida
na tela (que abrange a interacdo dos musicos, as musicas
executadas e os ruidos gerados durante o show ao vivo,
como microfonia e gritos da plateia); quanto a prépria area
da sala de cinema, que, ao contrario do que ocorre em
uma exibicdo de filme, os padrdes de sociabilidade per-
mitem que o publico presente interaja cantando, aplaudin-
do, conversando e utilizando dispositivos méveis para
compartilhar essa experiéncia, como examina-se a seguir.

1 Com relacdo ao compositor e artista plastico canadense Murray Schafer,
salientase sua andlise sobre paisagem sonora (1997), que inclui todos os e-
lementos da sonoplastia (som, siléncio, ruido, timbres, amplitudes, melodia,
textura e ritmo) num cone de tensdes, instalado num horizonte acustico.
Para o autor, “uma composicao musical é uma viagem de ida e volta através
desse cone de tensoes....Cada peca de musica é uma paisagem sonora elab-
orada, que pode ser delineada no espaco acustico tridimensional.” (Schafer,
1991).

3. Assim Sera: Metodologia Aplicada na Pesquisa nos Ci-
nemas

Para compreender a relevancia da escolha do cinema como
ambiente para a pesquisa de campo, vale a pena analisa-
lo sob a ética do cumprimento das exigéncias elencadas
por Yves Winkin (1998). Primeiramente, verifica-se que o
cinema é um campo cujos limites correspondem ao de um
lugar publico, ou semipublico. Isto é, apesar de ser um lo-
cal em que a entrada demanda a necessidade de adquirir
ingressos, trata-se de um ambiente de grande frequéncia
de publico, facilmente acessivel e confortavel para a reali-
zacao da pesquisa.

Por outro lado, no caso do Los Hermanos em que houve
um grande numero de salas de cinema adeptas; uma di-
ficuldade encontrada foi que devido a transmissdo do
show ocorrer ao vivo, ndo seria possivel a pesquisadora
acompanhar mais de uma exibicido em sala de cinema,
o que prejudicaria a sistematizacdo de dados relevantes,
uma vez que nao era possivel prever em que cinemas ha-
veria maior publico e também porque, supostamente, cada
sessdo poderia gerar uma experiéncia distinta. Por isso,
lancou-se mao de uma estratégia de observacao coletiva
com a finalidade de aumentar o olhar comparativo entre as
sessoes de cinema realizadas em regides distintas.

Ou seja, de modo a ampliar a cobertura presencial e a fim
de elencar mais dados de comparacao, foi reunida uma
equipe de pesquisadores com experiéncia formada por
alunos das graduacdes de Producado Fonografica da Esta-
cio de S3; Estudos de Midia e Producédo Cultural da Uni-
versidade Federal Fluminense; bem como de mestrando
do programa de PdsGraduacdo em Comunicacdo da mes-
ma instituicdo , coordenados pela pesquisadora, que re-
ceberam orientagdes para acompanhar a transmissao ao
vivo do show do Los Hermanos em 4 sessdes de cinema
diferentes nas cidades do Rio de Janeiro (Barra da Tijuca,
Botafogo e Tijuca, respectivamente zona oeste, sul e norte
da cidade) e Niterdi (inica transmissao realizada no estado
fora da capital), na tentativa de captar o ponto de vista do
nativo (Geertz, 1997) para compreender a reconfiguracio
da experiéncia da performance ao vivo exibida em tempo
real no ambiente do cinema; bem como obter contatos de
pessoas que estavam nas sessoes para futura entrevista.
Vale ressaltar que o presente estudo contou com a ob-
servacao participante da autora, que atua no mercado
musical desde 2007 e possui experiéncia na area de
producdo de eventos. A pesquisadora acompanhou a
sessao da transmissdo em um cinema em Botafogo onde
pode colher informacdes, interagir e coletar contatos do
publico para entrevistas. Além disso, a presente pesquisa
possui dados compilados por outros pesquisadores em
relatérios. Toda essa sistematizacdo cumpriu a segunda
exigéncia de Winkin.

A observacdo de todos foi efetuada a olho nu, sem grava-
dor, camera fotografica, ou filmadora, afinal, ndo sé tratam
-se de instrumentos proibidos de serem utilizados em sa-
las de cinema, mas também as proprias caracteristicas do
ambiente escuriddo e musica alta atrapalhavam seu uso.
A terceira exigéncia de Winkin (1998) consiste na cons-
tante anélise da relacdo entre a pratica da pesquisa de
campo e a teoria. Nesse tocante, tem-se que, apesar da
escassez de estudos sobre a transmissao ao vivo de shows
no cinema que ainda existe, é possivel tracar uma analogia
com observacoes relacionadas ao estudo do som no cine-
ma (Chion, 2009; Schafer, 2001) e, principalmente, no que
diz respeito ao contetdo bibliografico sobre performances
ao vivo (De Marchi, 2011; Herschmann, 2010; Vicente,
2006; Freire Filho, 2007) e novas tecnologias (Pereira de
Sa, 2006).
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O ambiente intimista do cinema prejudicou também o
acesso da pesquisadora ao publico durante o show, mas
foi possivel conversar com algumas pessoas ao final da
exibicao e anotar o contato para uma entrevista realizada
posteriormente online.

Vale destacar que a observacdo do publico nas sessoes
foi determinante para que a linha de investigacao desse
trabalho incluisse também uma pesquisa no ambiente vir-
tual; afinal, notou-se que durante toda a exibicdo do show
uma parte do publico presente utilizava as redes sociais
para compartilhar aquela experiéncia. Dezenas de posta-
gens foram realizadas elogiando, criticando e dividindo co-
mentarios variados sobre a apresentacdo musical e, prin-
cipalmente, sobre como estava sendo assisti-los em salas
de cinema. A partir dai, foi possivel entrar em contato com
algumas pessoas que participaram dessa experiéncia em
outras cidades do pais para efetuar uma entrevista online.
Acerca da importancia da andlise do ambiente virtual em
prol das novas tecnologias de comunicacdo, tem-se que:

“Tendo o ciberespaco como um meio rico para a comunicacgéo a
partir do aumento do nimero de usuarios (HINE, 2005), as novas
tecnologias ampliam a questdo da multiplexidade metodolégica
por transpor a discussdo da evolucao tecnoldgica em si para as
questodes de sociabilidade e apropriacéo, ja “o agente de mudanca
ndo € a tecnologia em si, e sim 0s usos e as construcdes de sen-
tido ao redor dela” (Hine, 2005: 13)". (Amaral, Natal, Viana, 2008)

Durante a prépria sessdo teve inicio um trabalho com
inspiracdo de etnografia virtual, isto é, uma metodologia
para estudos na Internet (Hine, 2000). Cabe ressaltar que
a netnografia aplicada no presente estudo atende aos pro-
cedimentos basicos descritos por Kozinets (2008) como
método interpretativo e investigativo para analisar o com-
portamento cultural de comunidades online, a saber:

a) Entrée cultural: Ao longo do show foi possivel acom-
panhar todas as informacdes que eram compartilhadas
por meio do Twitter?, bem como foi possivel acompanhar
a interacdo online com o publico de diversas cidades para
conhecer melhor sobre a experiéncia que estava ocorren-
do. Grande parte das postagens nessa rede social foram
reunidas e as principais estdo destacadas a seguir neste
Capitulo;

b) Coleta e andlise dos dados: O Twitter tratase de “um site
popularmente denominado de um servico de microblog-
ging (...) estruturado com seguidores e pessoas a seguir,
onde cada twitter pode escolher quem deseja seguir e ser
seguido por outros” (Recuero, 2009, p. 173).

A partir dessa escolha na janela do usuério aparecem “to-
das as mensagens publicas emitidas por aqueles individu-
os a quem ele segue” (Recuero, 2009, pg. 173). Sendo as-
sim, a pesquisadora pode, ao longo de todas as pesquisas
de campo coletar postagens relacionadas as exibicées no
cinema para andlise futura.

¢) Etica de Pesquisa: Todos os entrevistados foram infor-
mados a respeito do trabalho de investigacido através de
email e de conversas em redes sociais e foram seguidas as
orientacdes apontadas a seguir:

“o caminho eticamente recomendavel, é que o pesquisador se
identifique e identifique o interesse de sua pesquisa, pedindo as
permissdes necessarias para o uso das informacdes obtidas em
postagens e em conversas com os participantes das comunidades
e féruns. Além da garantia de confidencialidade e anonimato aos
informantes, tratandoos por pseudénimos e ndo por seus nomes
de usuario, incorporando na pesquisa as respostas e feedbacks
vindas dos participantes ativos das comunidades.” (Amaral, Natal,
Viana, 2008)

Além disso, nenhum dos nomes dos perfis do Twitter
serdo identificados neste trabalho para preservar a identi-
dade de seus autores, de acordo com as recomendacoes
do comité de ética em pesquisa na Internet da Association
of Internet Researchers AOIR.

d) Feedback e checagem de informacdes com os membros
do grupo: A obtencido de informacdes e entrevistas foram
realizadas através de redes sociais (Twitter e Facebook) e
email. Através desses meios buscouse conseguir o melhor
entendimento sobre a experiéncia do publico durante o
show no cinema. Inclusive, Amaral acentua a importancia
da checagem de informacdes online:

“sao formas ricas de exploracio das trocas entre pesquisador e
participantes, potencializando ainda mais os niveis de proximi-
dade e a disseminacdo dos dados da pesquisa, além da possibili-
dade de alteracoes e correcoes de detalhes que a primeira vista,
também possam nao ter ficado claros ao pesquisador.” (Amaral,
2008)

Com esse intuito, foram trocadas diversas mensagens com
cada um dos entrevistados a fim de que as opinides es-
tivessem exatamente de acordo com o que havia ocorrido.
Além disso, vale destacar que a presente pesquisa buscou
priorizar “aproximacdes acupunturais do que grandes con-
jecturas generalizantes” (Pereira de Sa, 2001).

Foram entrevistadas 20 pessoas que integraram a plateia
para acompanhar o show do Los Hermanos em sessdes de
cinema em 10 cidades: Rio de Janeiro, Niteréi, Sdo Paulo,
Porto Alegre, Santos, Natal, Sdo José dos Campos, Recife,
Curitiba e Fortaleza. O publico participante da pesquisa
foi composto por 12 mulheres e 8 homens; entre 16 a 25
anos, sendo 7 estudantes do ensino médio e 13 univer-
sitarios de cursos variados. A maioria dos entrevistados
era fa da banda h4 algum tempo, sendo 2 acompanhantes
gue ndo conheciam muito as musicas, mas foram com as
namoradas.

4. Além Do Que Se Vé: Transmissao ao vivo do show dos
Los Hermanos no Cinemark

Em 2012, os cariocas da banda Los Hermanos comemo-
raram 15 anos de carreira com uma turné onde todos os
integrantes da formacao original se reuniram para uma
turné de 23 apresentacdes e uma das datas de show foi
transmitida ao vivo para 42 salas de cinema de 23 cidades
(Figura 1).

De acordo com o empresario da banda, Simon Fuller®: “a
ideia de transmitir o show para salas de cinema surgiu para
contemplar as pessoas que ficaram sem ingresso ao longo
da turné e também para livra-las dos cambistas. Ainda nao
sabemos qual publico vamos atingir, mas a expectativa é
de que as salas estejam lotadas por fas mesmo”.

2 Principal rede social de compartilhamento publico desse tipo de atividades.
Na época, a busca por palavras no Facebook tinha muitos problemas e ain-
da nao havia a possibilidade de uso de tags; logo foram acompanhadas as
postagens no Twitter.
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3 Disponivel em: http://veja.abril.com.br/noticia/celebridades/cinemas-
exibiraoaovivoshowdosloshermanos
Acesso em 20/01/2016.
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Figura 1

O comando dessa producao foi da CineLive, empresa inte-
grante do grupo da produtora CasaBlanca Online?, pioneira
nesse setor, que equipou as salas de cinema participantes
com antenas e projetores digitais apropriados para receber
o sinal do satélite (Figura 2). As primeiras transmissées ao
vivo da empresa ocorreram durante a Copa do Mundo da
Africa do Sul (restrita a convidados) e, aos poucos, foi am-
pliando seu portfélio, incluindo shows de rock, balé, jogos
de ténis, combates no UFC, entre outras possibilidades. A
estrutura relacionada a esse modelo funciona através de
um contrato de exibicdo em que a empresa de transmis-
sao atua como um intermedidria entre o artista e as redes
de cinema. Por exemplo, no caso da Cinelive ela ja possui
uma parceria com 90 complexos e mais de 120 salas em
41 cidades no Brasil, entdo, quando firma o acordo para
a transmissao ela atua como veiculo que conecta o artista
aos espacos.

A primeira experiéncia de transmissio ao vivo da empresa
foi com a exibicdo da turné “The Big Four”, que reunia, pela
primeira vez no mesmo palco, quatro gigantes do thrash
metal mundial: Metallica, Slayer, Megadeth e Anthrax,
realizado em junho na Bulgéria. O evento foi transmitido
para cerca de 800 salas de cinema, em 31 paises da Améri-
ca do Norte, Europa e América Latina, alcancando publico
superior a 100 mil espectadores. O sucesso da experiéncia
foi tdo grande, que posteriormente o show foi exibido em
mais 29 cinemas do pais. De acordo com Laudson Diniz,
gerente executivo da empresa, o contetdo oferecido é
destinado a um publico novo, que n3o é cinéfilo e ndo vai
frequentemente ao cinema®.

Para melhor compreensdo do contexto em que se insere
a transmissao objeto dessa pesquisa, é importante ana-
lisar o interesse do publico neste show. O Los Hermanos
€ uma banda formada em 1997 por, entao, estudantes da
Pontificia Universidade Catdlica do Rio de Janeiro, que
misturavam o ska com o hardcore. Com duas demos gra-
vadas®, houve uma grande repercussdo de suas musicas. A
partir dai, a banda que fazia shows no pequeno Empodrio,
em Ipanema, foi chamada para participar de importantes
festivais: o Superdemo (no Rio de Janeiro) e o Abril Pro
Rock (em Recife). Em 1999, o Los Hermanos assinou com a
gravadora Abril Music e lancou o seu primeiro album, com
producdo de Rick Bonadio.

Em 2007, apds 4 discos de estudio lancados’, um album ao
vivo®, uma coletanea’, centenas de shows e ampla partici-
pacéo na programacao de radios e emissoras de televisao,
0s musicos decidiram realizar um recesso por tempo inde-
terminado.
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Figura 2

Conforme foi possivel acompanhar em diferentes ex-
periéncias ao longo da pesquisa (como as exibicbes de
shows, jogos de futebol, éperas e ballets), as transmissdes
ao vivo possuem boa taxa de ocupacdo média e os eventos
mais cheios normalmente sdo os esportivos geralmente
relacionados a alguma etapa decisiva de campeonatos es-
trangeiros como o Superbowl e a Liga dos Campedes da
UEFA; e os de musica classica que possuem temporadas
inteiras exibidas em cinemas brasileiros.

4 Trata-se da maior provedora do Brasil em servicos de transmissao via sa-
télite. Com mais de 15 anos de existéncia no mercado e nesse periodo j&
realizou mais de 10.000 transmissdes ao vivo e possui a maior frota de Uni-
dades Mdveis de transmissao via satélite da América Latina.
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5 Disponivelem: http:/convergecom.com.br/telaviva/19/11/2015/eventos-
especiaisetransmissoesaovivolevamnovo publicoaocinema/. Acesso em
20/04/2016.

6 As demos “Chora” e “Amor e Folia” foram gravadas em 1997 e ja continham
boa parte das musicas que depois viriam a fazer parte do primeiro album
lancado pela banda.

7 O homoénimo “Los Hermanos” em 1999 pela Abril Music; “Bloco do Eu
Sozinho” em 2001 pela mesma gravadora; “Ventura” em 2003 pela BMG
(atual Sony BMG); e “4" em 2005 ja pela Sony BMG. O primeiro e o Ul-
timo foram “Discos de Ouro”, com vendas que superaram 100.000 e 50.000
albuns, respectivamente.

8 “Los Hermanos na Fundicdo Progresso” gravado em 2007 e lancado em
2008 pela Sony BMG.

? “Perfil” foi lancado em 2006 pela Som Livre. Foi “Disco de Ouro”, com mais
de 50.000 copias vendidas.
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Apesar da pausa, o Los Hermanos realizou ainda alguns
shows nos anos seguintes, mas o foco dos artistas era em
outros projetos pessoais, como novas bandas e carreira
solo.

Apenas em 2012, a banda carioca decidiu romper o hiato
dos palcos e realizar uma nova turné com todos os inte-
grantes da formacao original para comemorar 15 anos de
carreira, com 23 apresentacdes agendadas e cerca de 170
mil ingressos disponibilizados. Nas primeiras 48 horas
foram vendidos 100 mil ingressos, esgotando, inclusive,
todos os 6 shows do Rio de Janeiro, na Fundicdo Progres-
so, com capacidade para 5.000 pessoas. Quer dizer, por
si sO, esse show ja se tratava de uma experiéncia singular
para muitos fas.

Consoante dados do produtor?®, essa turné atraiu ndo so
os antigos fas, mas também um publico mais novo, que
nunca havia acompanhado um show da banda, pois era
muito jovem na época em que estava na ativa:

“Pelo que observamos na pagina da banda no Facebook (que
tem 330 mil f4s) e no preenchimento do cadastro online (feito
no ato da compra na internet), hd uma renovacdo muito grande
de publico — diz Simon. — Aproximadamente 60% das pessoas
que verdo essa turné nunca viram o Los Hermanos ao vivo. Tem
gente que tinha 11, 12 anos quando a banda parou. Até por isso,
em S3o Paulo, onde muitas casas estdo dificultando a entrada de
menores, mesmo acompanhados dos pais, por conta da fiscali-
zacao rigida sobre consumo de bebidas alcodlicas, fizemos uma
noite sem venda de bebidas, com idade minima de 16 anos, em
vez de 18

Vale destacar que essa renovacao também se refletiu no
publico do cinema. Uma das entrevistadas que era menor
de idade destacou a emocdo que sentiu e a relevancia
daquela experiéncia em sua vida:

“Esperei tantos anos para assistilos! Eu conheci a banda pelo meu
irmdo mais velho, quando ainda estava na escola. Tirei todas as
musicas no violdo na mesma semana, mas a banda tinha parado
de tocar, entdo nunca fui a um show. Ele sempre me zoava por
isso, porque ele foi a varios. Agora tive a minha oportunidade.”
(Entrevistada moradora do Rio de Janeiro)

Os motivos do publico para optar pela transmissdo ao vivo
dos shows eram principalmente: (a) ndo ter conseguido
ingresso para o show ao vivo; (b) a classificacdo etéria
do show proibia a entrada de menores; e (c) a turné nao
passava pela cidade de residéncia. Sobre esse aspectos,
destacam-se os seguintes trechos de trés entrevistas:

“Os ingressos para o Rio acabaram muito rapido! Quando vi, s
tinha com cambista, ou naqueles sites de revenda de in-
gresso. Estavam caros demais, sem condigdo. Meu namorado viu
que ia ter transmissdo no cinemark aqui pertinho de casa mesmo
e comprou para mim.” (Entrevistada moradora de Niteréi, 23 anos,
estudante de producéo cultural)

“Por causa de idade ndo consegui comprar ingressos para o show.
Foi bem chato isso. No cinema nao tive problema. Fui com umas
amigas. Minha mae que achou 6timo. Ela sempre reclama que
acha show perigoso, que tem vezes que tem confusio. Cinema é
massa.” (Entrevistada moradora de Curitiba, 16 anos, estudante)

“Nunca imaginei que isso fosse acontecer. Nem em sonho. Quan-
do vi que iam se reunir fiquei torcendo para que tivesse um show
na minha cidade. Nao rolou, mas ai teve a exibicdo ao vivo que
salvou. A expectativa era muito alta. E foi atendida.” (Entrevistado
morador de Santos, 20 anos, estudante de engenharia civil)

10 Disponivel em: http:/oglobo.globo.com/cultura/aturnemultimidiade15-
anosdosloshermanos3998705. Acesso em 20/04/2016.
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Durante a transmissdo do show do Los Hermanos, uma
parte do publico levantou para dancar; outros preferiram
assistir sentados; alguns compraram bebida alcéolica;
parte dos presentes tinha pipoca e refrigerante. Em algu-
mas sessoes houve o consumo até de cigarro.

Enquanto uns mais animados cantavam junto, acompan-
hando a banda, outros assistiam calados. A maioria regis-
trou com fotos e videos com trechos da apresentacdo e a
prépria presenca na sala de cinema. Centenas de opinides
foram compartilhadas simultaneamente nas redes sociais,
principalmente no Twitter. A banda em diversos momen-
tos interagiu com a plateia dos cinemas, sendo sempre
ovacionada quando mantinha esse contato direto.

Em diversas salas de cinema foram relatadas reclamacoes
guanto ao som, que apresentou algumas falhas na trans-
missdo e muitas vezes era considerado baixo para a
proposta de uma apresentacdo musical. Em Niter6i e em
Botafogo foi necessario que o publico presente solicitasse
que o audio fosse aumentado. E foram atendidos.

Os aspectos da experiéncia foram descritos por alguns
usuarios do Twitter:

“Resumo do los hermanos no cinema: chopp, gente cantando alto,
rodinha punk e até gente fumando cigarrinho. Tudo isso no: ci-
nema”

“Show do Los Hermanos no cinema, sala quase vazia e uma gale-
rinha berrando ‘aumenta o som’. Realmente, eles tém os fas mais
chatos do pais.”

“Ta uma porcaria a transmissdo do show dos Los Hermanos no
Espaco Itat de Cinema, e ndo tem ninguém pra reclamar!”

“Os 2 gatos pingados daqui do cinema tirando foto c flash da tela/
show do Los Hermanos! Vi cena igual em 2 ocasides: Titanic e
Crepusculo.”

Cinemas for Los Hermanos Ao Vivo w/ 12 others)”

“Quem néo tem cédo caca com gato. (@ Cinemark for Los Herma-
nos Ao Vivo w/ 7 others)”

“Sessdo Los Hermanos Ao Vivo: no final, aplausos e agradecimen-
to a todos ni cinema.. Haha."

“Hoje vou no show dos Los Hermanos, ontem fui vélos no cinema,
amanha vou vélos no Rio de Janeiro. E mto Los Hermanos. Delicia
de vida!”

“Ver show no cinema... foi o q deu!#loshermanos”

“s6 sei que los hermanos no cinema foi DEMAIS. galera gritando,
cantando e interagindo como se tivesse no show mesmo. fun fun
fun!”

“Passaram o show do Los Hermanos em varias salas de cinema.
Legal, né?”

“Show dos Los Hermanos no cinema... MUITO BOM!! Fora que a
companhia valeu demaiis A #adorooo"

“status:: chorando por ndo estar no Barra Shopping vendo no cin-
ema o show ao vivo dos Los Hermanos”

“Sera a primeira vez q vou assistir um show ao vivo, na tela de um
cinema. T6 achando meio estranho, gosto do estranho.”

A principal observacdo negativa feita pelos entrevistados
foi em relacdo ao valor do ingresso do cinema, que foi con-
siderado caro (R$60 a entrada inteira) em comparacio en-
tre a média dos precos para uma sess3o de cinema (R$30
a entrada inteira) e o valor utilizado na maioria dos shows
da turné (R$70 a entrada inteira). No Twitter, o assunto



repercutiu:

“Na moral, véi. Qual foi a do Los Hermanos fazer uma transmis-
sdo ao vivo de um show no cinema e a entrada custar 30 reais a
meia?!..”

“Cinemark exibe show ao vivo do Los Hermanos, 60 reais a in-
teira, vc iria a um Cinema ver um show pagando esse preco?
pipoca fi inclusa ok?”

“Assistir transmissdo de Los Hermanos ao vivo no cinema ao
preco show ao vivo é coisa de doido preco R$ 60 e 30”

“E eu que me animei como a ideia do show de Los Hermanos ser
transmitido no cinema.. Ideia legal, até ver o preco”

“QUE ABSURDO ESSE PRECOQ!! capitalismo selvagem mesmo!!!
Show do Los Hermanos seréa exibido ao vivo no cinema”

Até gostaria de ver o show do Los Hermanos no cinema. Mas
60 reais pelo ingresso é palhacada. Este foi o preco do show em
Porto Alegre”.

Com a escuridao nas salas de cinema, as fotos mais co-
muns postadas nas redes sociais ndo retratavam os es-
pectadores, mas sim imagens da tela, como é possivel o-
bservar abaixo (Figuras 3 a 5):

Figura 4

Figura 5

Durante as entrevistas a pergunta que mais gerava curi-
osidade na resposta era: assistir a transmissdo ao vivo no
cinema valeu como show? E o resultado foi bem interes-
sante, principalmente se compararmos com estudo reali-
zado durante a transmissdao do show “The Big Four” no
Brasil em 2011.

Nessa ocasido, a conclusdo da pesquisadora Melina dos
Santos (2011) ao analisar os depoimentos do publico co-
Ihidos em blogs, comunidades do Big Four e féruns de dis-
cussdo, foi que para estes fas “cinema ndo era show de
verdade” (2011, p. 9):

“(...) os headbangers, ao serem deslocados de seu lugar de es-
pectadores de music halls para ocupar o espaco de espectadores
de cinema, absorveram uma experiéncia hibrida, domesticada em
partes. Mesmo enfrentando uma dupla limitacao corporal, o blo-
queio do corpo nas poltronas e a contencao do campo visual, al-
guns fas transferiram as manifestacdes tipicas de shows de heavy
metal (rodinhas; gritos; assovios etc) para o cinema. A utilizacao
das salas de cinema para a transmissdo dos “quatro grandes” re-
configurou a experiéncia coletiva, mediada tecnologicamente, de
assistir a um show de heavy metal “ao vivo”.

Os headbangers se depararam com uma experiéncia fragmentada
e descontinua, devido a montagem filmica. Como os proprios
fas alegaram: “Curtir essas quatro bandas enquanto vocé estiver
sentado em uma poltrona é impossivel, ndo é a mesma coisa”!
(Santos, 2011)

Ja para o publico que acompanhou a transmissdo do show
do Los Hermanos em salas de cinema o desfecho foi
outro e, provavelmente, a diferenca entre essas plateias
estabelece-se na distancia entre os rituais e signos esta-
belecidos pelo publico do género heavy metal de bandas
como Megadeth e Metallica e o do pop rock repleto de
baladas dos Los Hermanos.

Isto é: para os participantes da entrevista que acompan-
haram a transmissdo do show da banda carioca a im-
pressdo foi de que o ambiente do cinema nao foi preju-
dicial a terem uma experiéncia completa de performance
ao vivo.

Nesse sentido, destaca-se o trecho de entrevista:

“Tentei ingressos para os shows na Fundicdo, mas ndo consegui.
Compramos para ca [cinema da Barra da Tijuca] e acabou que
gostei muito de assistir pelo cinema, acho que foi até mais emo-
cionante, porque em show eu nao consigo ver muito bem o palco
porque sou baixinha. No cinema vi todos os detalhes.” (Entrevis-
tada moradora do Rio de Janeiro, 19 anos, estudante de nutricio)
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No Twitter essa sensacao também foi compartilhada:

“Show de Los Hermanos em SP sendo transmitido ao vivo do
conforto de salas de cinema. Nada de calor, gente empurrando e
ameacando sua pureza.

“Show do Los Hermanos foi foda. Bem interessante a experiéncia
de ver um show no cinema.”

“Vocé vai ao cinema no show do LH, fica em pé cantando (leiase
gritando) como se estivesse no show = irado!
#loshermanos"”

Por fim, quando indagados se assistiriam outros shows no
cinema, a resposta positiva dos entrevistados foi unanime.
Por outro lado, como é possivel notar por alguns comen-
tarios compartilhados através do Twitter, nem todos os
espectadores consideraram o show no cinema como uma
experiéncia “plena”, apesar da maioria demonstrar que
funcionou como um substituto dentro da possibilidade
que tinham.

5. Veja Bem, Meu Bem: A Reconfiguracao do conceito de
show e o Cinema como Arena

Diante dos parametros dessa experiéncia analisados aci-
ma, é possivel notar a emergéncia de um circuito alterna-
tivo para performances ao vivo: a transmissao de apresen-
tacdes musicais em salas de cinema.

Essa variante surge em meio a reconfiguracio da industria
musical como uma nova oportunidade para bandas que
tenham um bom publico espalhado pelo Brasil possam
ampliar seu alcance e remuneracao. O formato é baseado
na experiéncia de uma performance ao vivo, cuja fruicao é
mediada por uma plataforma digital.

Para analisar esse caso, retomamos aos conceitos de per-
formance ao vivo mediada por tecnologia sob a 6tica dos
estudos de Frith (1996), Zumthor (2000) e Sterne (2003).
Existem dois tipos de performances que ocorrem durante
uma transmissao ao vivo de show no cinema:

a) A performance do artista e do publico presencial que as-
siste a apresentacdo no local onde ela é realizada (como no
caso do Los Hermanos o Espaco das Américas). Esse é for-
mato tradicional em que a performance ao vivo é um espe-
taculo (Dayan e Katz, 1983) em que existe uma dinamica
de troca direta entre os movimentos performatizados pe-
los corpos dos musicos e os da plateia em uma encenacao
publica com acdes previamente definidas mescladas com
atitudes improvisadas.

Nesse sentido, resume Holzbach:

“Os atores - banda e platéia - se apresentam espacial e simboli-
camente separados e a maior parte das acbes de ambos aparece
definida desde o inicio. E claro que tanto a banda quanto o publi-
co podem atuar de forma imprevista (a banda pode interromper o
espetaculo, a plateia pode abandonar o show, por exemplo), mas
é perfeitamente possivel que a maior parte das agdes seja plane-
jada”. (2009, p. 10)

b) A performance do artista “virtual” e da audiéncia no
ambiente da sala de cinema. Sendo que esta pode ter
distincdes caracteristicas na recepcao pelo publico e na
forma de interacdo dos artistas no caso de apresentacido
transmitida ao vivo e de exibicdo de show gravado. Afinal,
na primeira circunstancia o artista tem liberdade para in-
teragir com o publico do cinema enquanto realiza a apre-
sentacao.

No caso do Los Hermanos, por exemplo, em diversos mo-
mentos os musicos dirigiam comentarios aos espectado-
res nas salas de cinema, que respondiam imediatamente
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com gritos e cantando as musicas. J4 no caso de exibicao
de shows gravados, esse tipo de interacao fica compro-
metido e, de modo geral, o artista acaba

direcionando sua atencdo apenas para o publico presen-
cial, restando para a audiéncia do cinema acompanhar de
forma mais neutra'l.

Nesse contexto, destacamse os estudos de Simon Frith
(1996) relacionados a performance musical, que ndo so
valoriza os aspectos sonoros e as caracteristicas dos ar-
tistas durante a interpretacdo da musica, mas também
engloba a interacdo do publico durante a apresentacao;
uma vez que para o autor, “do mesmo modo que o cantor
estd ao tempo performatizando a cancao, também nds,
como a audiéncia, estamos ouvindo tanto a cancdo como
a sua performance”. Outro aspecto a ser destacado nesse
modelo é que esses shows permitem a existéncia de uma
plateia intradiegética, isto é, que assiste ao show de den-
tro do filme.

Todavia, um fato importante a ser destacado nessa questao
da performance é que tanto a execucao do artista, quanto
a forma de recepcao do publico podem variar de acordo
com o género musical da apresentacao.

Isto é: considerando que a performance é ao mesmo tem-
po um processo comunicativo ancorado na corporeidade
e uma experiéncia de sociabilidade, uma vez que supde
regras e convencdes negociadas a partir dos géneros mu-
sicais e das comunidades de gosto; esta s6 funciona para
uma audiéncia que compreende os gestos encenados
como fazendo sentido, a partir da sua prépria experiéncia
performatica (Pereira de Sa e Holzbach, 2010).

Essas apresentacdes musicais tém atraido um publico que
vem estabelecendo padrdes de sociabilidade especificos
para o ambiente da sala de cinema.

Esse novo perfil de publico baseia-se em conexdes emo-
cionais que o torna interessado em fruir esse tipo de ex-
periéncia, assim como ocorre no circuito de musica ao
vivo:

“Analisando o sucesso das execucdes ao vivo, nota-se que o
publico se mobiliza especialmente pelas “afetividades” e estesias
(SODRE 2006; FERNANDES 2009). Maffesoli segue oferecendo
também algumas pistas interessantes. Em seu livro intitulado O
tempo das tribos, sugere ver os grupos sociais na sociedade atual
como uma espécie de “neotribos”, como comunidades fundadas
na “emocao”: “(...) a comunidade emocional é instavel, aberta, o
que pode tornala, sob muitos aspectos, anémica com relacio a
moral estabelecida” (Maffesoli, 1987). (Herschmann, 2012, p.

110)

A transmissdo ao vivo dos shows da origem a uma terri-
torialidade temporaria formada a partir da interacdo do
publico nas salas de cinema. Nesse contexto, utiliza-se o
conceito de territorializacdo de Haesbaert (2010), segun-
do o qual consiste nas “relacées de dominio e apropriacdo
do espaco, ou seja, nossas mediacdes espaciais do poder,
poder em sentido amplo, que se estende do mais concreto
ao mais simbdlico”.

Ou seja: a sala de cinema é territorializada pelo publico
presente que interage e gera novos padroes de sociabili-
dade, criando uma nova ambientacio para receber a ex-
ibicdo ao vivo de uma apresentacdo musical. Os shows
podem ser analisados sob a 6tica de eventos rituais, que
constituem momentos excepcionais da vida social de uma
sociedade por expressarem os conflitos culturais de uma
forma dramatizada (Turner, 1974).

11 Vale destacar que mesmo nao havendo interacdo direta a pesquisadora
pode acompanhar em transmissoes de shows gravados que houve momen-
tos de reacoes do publico, que aplaudia o final de algumas musicas.



Nesse mesmo sentido, Mariza Peirano (2003) identifica o
ritual como um fenémeno especial da sociedade, que nos
aponta e revela expressoes e valores de uma sociedade.
Esse evento ritual caracteriza-se por dar espaco a novas
vivéncias da plateia participante. Herschmann é pontual
ao destacar a relevancia da musica ao vivo na formacao de
uma experiéncia do publico:

“Parte-se aqui da premissa de que os concertos ao vivo vém cre-
scendo em importancia dentro da industria da musica atual, e que
isso esta relacionado ao alto valor que essa “experiéncia” (PINE,
GILMORE, 2001; MAFFESOLI, 1987) tem no mercado, isto &, a
sua capacidade de mobilizar e seduzir os consumidores e aficio-
nados a despeito: a) do preco a ser desembolsado (muitas vezes
bastante alto) para assistir ao vivo as performances; e b) da alta
competitividade que envolve as varias formas de lazer e entreten-
imento na disputa de um lugar junto ao publico hoje, no dia a dia
do mundo globalizado”. (Herschmann, 2012, p. 107)

E nessa territorialidade temporaria hd uma mistura entre
os rituais do ambiente do cinema e do show: as cadeiras
nao sao obrigatdrias, tampouco o siléncio é necessario.
Celulares sao utilizados amplamente para fotos, videos e
postagens em redes sociais. Ha4 consumo de pipoca e pes-
soas dancam e andam nos corredores. A paisagem sonora
comumente silenciosa do cinema é completamente trans-
formada. Se em festivais os fas chegam cedo para garantir
os lugares mais préximos as grades, e até lancam mao de
valores exorbitantes para ingressos em areas vips, no am-
biente do cinema, mesmo as pessoas que sentam no fundo
da sala de exibicdo possuem visao privilegiada de todo o
show. Diversamente do que ocorre em shows, as cadeiras
mais proximas da tela costumam ser as Ultimas a serem
vendidas. O cinema foi ocupado e reapropriado para uma
novo formato.

Note-se que essa territorialidade temporaria ndo se en-
contra restrita apenas aos limites da interacdo presencial
do publico dentro da sala de cinema, mas expande-se ao
estabelecer conexdes no ciberespaco!? (Lévy, 2000) por
meio das redes sociais, formando uma comunidade vir-
tual®® (Lemos, 2002), que é “construida sobre as afini-
dades de interesses (...) independentemente das proximi-
dades geograficas” (Lévy, 1999).

Esse aspecto relaciona-se com o conceito de “territério in-
formacional” proposto por Lemos (2007, p. 128):

“Por territérios informacionais compreendemos areas de controle
do fluxo informacional digital em uma zona de interseccdo entre
o ciberespaco e o espaco urbano. O acesso e o controle infor-
macional realizamse a partir de dispositivos moveis e redes sem
fio. O territério informacional ndo € o ciberespaco, mas o espaco
movente, hibrido, formado pela relacdo entre o espaco eletroni-
co e o espaco fisico. Por exemplo, o lugar de acesso sem fio em
um parque por redes WiFi é um territdrio informacional, distinto
do espaco fisico parque e do espaco eletronico internet.”

12 Na concepgao de Pierre Lévy (2000, p. 92 e 93), o ciberespaco “é o es-
paco de comunicagao aberto pela interconexao mundial dos computadores
e das memorias dos computadores. (...) Essa definicado inclui o conjunto
dos sistemas de comunicacéo eletronicos (af incluidos os conjuntos de rede
hertzianas e telefonicas classicas), na medida em que transmitem infor-
macoes provenientes de fontes digitais ou destinadas a digitalizacao. Insisto
na codificacdo digital, pois ela condiciona o carater plastico, fluido, calculavel
com precisao e tratavel em tempo real, hipertextual, interativo e, resumindo,
virtual da informacao que é, pareceme, a marca distintiva do ciberespago.’

13 Comunidades virtuais “sdo agregacoes em torno de interesses comuns,
independentes de fronteiras  ou demarcacOes territoriais fixas” (Lemos,
2002, p.93).

Esse tipo de atitude dialoga diretamente com os aponta-
mentos de Pierre Lévy, uma vez que, em seu entendimen-
to, o ciberespaco “tem a vocacio de colocar em sinergia e
interfacear todos os dispositivos de criacdo de informacao,
de gravacao, de comunicacdo e de simulagcdo. A perspec-
tiva da digitalizacdo geral das informacdes provavelmente
tornara o ciberespaco o principal canal de comunicacéo e
suporte de memoria da humanidade a partir do proximo
século” (Lévy, 2000).

E interessante analisar o objeto desse estudo sob a ética
desse banco de memodrias, uma vez que todas as posta-
gens nas redes sociais relatando a vivéncia experimen-
tada pelo publico durante a transmissdo ao vivo podem
ser facilmente localizadas no Twitter através de busca por
palavras-chave como “los hermanos”, “show”, “cinema”
e afins; e o audio completo do show que foi transmitido
no cinema encontra-se disponivel no canal de uma fa no
Youtube®®,

Outro ponto significativo nesse contexto é que, no caso
de transmissdo ao vivo de shows, o publico presencial da
apresentacdo e a plateia do cinema podem “encontrar-se”
no ambiente digital (Figura 6). Isto é: através das redes so-
ciais espectadores que estdo na casa de show podem com-
partilhar comentarios, criticas, elogios e informacdes com
a audiéncia que estd acompanhando nas salas de exibicao
e, com isso, trocar impressoes sobre suas experiéncias.

Publico Presencial Plateia no Cinema

.

Figura 6

Redes Sociais

Finalmente, no tocante a esse circuito alternativo, vale
destacar que o rock ndo é o Unico género musical que
se apropriou desse novo ambiente de espetaculo. Atual-
mente, a maior parte dos eventos transmitidos nos cine-
mas brasileiros é de musica classica, principalmente épera,
que pode ser gravada, ou ao vivo; e costuma possuir altis-
sima definicdo, audio 5.1 e legendas em portugués.

A primeira transmissdo desse género ocorreu também em
2010, quando o Cinemark exibiu a temporada da “Royal
Opera House” de Londres. Em 2011, a empresa fez uma
transmissao inédita do espetaculo Carmem, que foi marco
do inicio do uso da tecnologia 3D nesse setor. Em 2013,
o Cinemark exibiu a temporada em mais de 30 cinemas
da rede. O UCI, rede concorrente, aderiu em 2012 as ex-
ibicoes de 6peras ao fechar parceria com a The Metro-
politan Opera para transmitir ao vivo, em mais de 1900
cinemas, apresentacdes da companhia novaiorquina que é
a maior de toda América do Norte. Em ambos os casos, os
ingressos costumam variar entre R$60 e R$80 (valores das
entrada inteiras), que consistem em precos bem mais aces-
siveis que as complexas montagens teatrais, oferecendo a
oportunidade do publico assistir a espetaculos grandiosos
das maiores companhias do mundo com conforto e boa
qualidade de audio e imagem.

1 Disponivel em: https:/www.youtube.com/watch?v=T9WscP1bO_o
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6. Consideracoes Finais

Como foi analisado neste estudo, na ultima década, a in-
dustria musical passou por diversas reconfiguracdes que
levaram a emergéncia de novos modelos de negécios a fim
de promover a adaptacido de diversos atores da sua cadeia
produtiva a esse novo ambiente. A entrada dessas tecno-
logias passou a afetar todos os campos da cultura nos anos
90. Enquanto na musica os fonogramas passam a perder
valor comercial devido ao intenso compartilhamento gra-
tuito de arquivos por meio de redes peer to peer; no ci-
nema teve inicio a substituicao das tecnologias analdgicas
pelas digitais, que inicialmente foram empregadas apenas
na producdo de contelidos audiovisuais e, posteriormente,
comegaram a avangar para os outros setores, como a dis-
tribuicdo e a exibicao.

E foi gracas a tecnologia digital, que os cinemas comecar-
am a se tornar espacos alternativos para a apresentacido
de shows, balés e dperas encenadas em qualquer lugar do
mundo, por permitir a transmissiao ao vivo com alta quali-
dade de reproducao de imagem e de som.

No que diz respeito as exibicdes de shows no cinema,
como foi possivel analisar, estas possibilitaram ndo sé um
alcance maior do publico de um show, como também via-
bilizaram uma nova fonte de remuneracdo para um mesmo
evento, através de contratos de exibicio e bilheteria (ven-
da de ingressos) em dezenas salas de cinema espalhadas
por vérios estados. E mais: permitiram uma reconfiguracao
nas experiéncias relacionadas a forma de se acompanhar
um show, gerando novos padroes de sociabilidade entre
os frequentadores dos eventos, que podem ainda partilhar
a fruicdo dessa experiéncia através de plataformas digi-
tais, dividindo opinides, elogios e criticas através de redes
sociais simultaneamente, enquanto assistem aos shows.

Nos ultimos anos, diversos shows de diferentes géneros
tém sido exibidos nas salas de cinema e o publico nesse
circuito tem ampliado cada vez mais, principalmente in-
stigados por vivenciar uma nova experiéncia, assim como
ocorre no mercado de shows ao vivo.

Neste modelo existem dois tipos de interacdes possiveis:
uma direta, presencial e limitada pelo espacos das salas de
exibicao e outra, online, que, através das redes sociais, am-
pliou o alcance das relacdes entre os participantes daquela
experiéncia no ambiente fechado a fim de compartilhar i-
deias, sensacoes, criticas e elogios.

E nossa aposta sobre os novos rumos desse modelo de
negdcio direcionam justamente para o tocante a producao
de conteldo e a criacao de aplicativos especificos para in-
teracdo online simultanea as apresentacdes no cinema de
modo a atuar de forma complementar a experiéncia au-
diovisual.

Essa suspeita leva em conta que diversos programas te-
levisivos tem utilizado de aplicativos para efetuar um
processo de insercdo de conteldo interativo através de
aparelhos moveis como tablets e celulares como se-
gunda tela. Dessa forma, conceitos

ligados a crossmedia (Finger e De Souza, 2012) e transmi-
dia (Jenkins, 2009) passaram a ser aplicados de forma ha-
bilidosa para instigar a audiéncia a ter diferentes experién-
cias por meio da interacdo.

E mais: trata-se de uma audiéncia qualificada para rece-
ber esse tipo de inocacdo, ja que o principal publico fre-
qguentador de salas de cinema é formado por integrantes
da “Geracédo Y”, quer dizer, uma geracao tecnoldgica, que
cresceu acompanhando as evolugdes da informatica. Es-
ses nativos digitais (Prensky, 2011) j& nasceram em um
contexto de convivéncia didria com computadores e ou-
tras tecnologias, logo adaptam-se com facilidade as novas
plataformas online e buscam novas formas de interacao
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digital. Tratamse de jovens que vivem e respiram inovacao,
constantemente procurando aperfeicoar o modo como as
coisas sao feitas (Tapscott 1999, p.67).

Conforme todo o exposto, estima-se que o nuimero de
shows transmitidos ao vivo serd crescente nos proxi-
mos anos, ampliando o publico pagante e fortalecendo um
novo circuito de shows.

Por fim, vale ressaltar que o presente estudo pretendeu,
portanto contribuir para o debate, levantando questbes
pertinentes a transmissdo de shows no cinema no Brasil,
um tema ainda muito novo e em processo de consolidacao
como modelo de negodcio. Logo, este trabalho buscou
contribuir para uma primeira aproximacdo do tema que,
evidentemente, suscitara desdobramentos em futuras re-
flexdes.
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