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Este artigo pretende ser o primeiro de uma série de textos reflexi-
vos que visam abordar os formatos e virios eventos sonoros que po-
voam o universo das midias contemporineas, especialmente a radio-
tonica e a televisiva. Serdo analisadas, em cada um, sob um escopo se-
miético-sociolégico, manifestagdes como jingles, trilhas, vinhetas de
abertura, sonoplastia, temas incidentais, repertérios musicais etc. A
forma ora a ser compreendida de modo breve serd, inicialmente, a do
jingle, em pelo menos quatro aspectos pontuais de sua existéncia: 1)
os seus principios definidores; 2) as condi¢des histérico-sociais e tec-
noldgicas de seu surgimento; 3) o processo de estruturagio da sua lin-
guagem ¢ 4) as alternativas estéticas para a sua produgio diante das
midias e hdbitos perceptivos atuais. Dado a esse aspecto tdo diversifi-
cado da cangdo publicitdria, perguntamos: o que ¢, em termos conci-
sos, aquilo que genericamente chamamos de jingle? Quais as singula-
ridades de suas atribui¢des estéticas e funcionais? Como surgiu tal for-
mato publicitdrio, e segundo quais vias operacionais ele foi e ainda ¢é
elaborado? E cabe aqui mais uma outra questio: qual o seu alcance
efetivo no contexto da cultura da propaganda contemporanea?

Antes de tudo, seria de imensa importancia esclarecermos acer-
ca do que move a escolha do repertério, tanto musical como sono-
ro, inserido nos conteidos das mensagens publicitdrias do rddio e
da televisdo. Um ponto de partida exemplar é facilmente encontra-
do na profusio de expressdes sonoras recorrentes nessas midias: jin-
gles e trilhas, vinhetas e spots que continuadamente reforgam valo-
res simbdlicos da linguagem dita musical, a partir da adequagio de
convengdes sonoras aos estados psicolégicos desejados pelos espe-
cialistas da produgio publicitdria.

Como profissionais da comunicagio, nem sempre nos detemos pa-
ra refletir, criticamente, sobre as forcas implicadas em nossas experién-
cias cotidianas com relagdo aos signos acusticos produzidos sob a 16gi-
ca produtiva do mundo mediatizado. Todo comunicador precisa, na pers-
pectiva critica que lhe € pressuposta, reconhecer os estratagemas da ma-
nipulagio sonora e o que hd de fundo ideolégico ou mesmo pragmati-
co que os justificam, ndo apenas como um conhecimento técnico, mas
também para refletir se hda meios de se promover uma honestidade es-
tética no trato da linguagem sonora medidtica com fins funcionais.

Sempre quando algum estudioso da cultura aponta os proble-
mas da experiéncia da producio e da escuta musicais contempora-
neas, os seus condicionamentos, os seus vicios clientelistas, os alar-
deados rebaixamentos ou abrandamentos estéticos, refere-se so-
bretudo a persisténcia dos dominios de formas musicais instituidas
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que, ditos de outro modo, sio indiscutiveis. Caso exemplar e uma
das grandes virtudes antecipatérias do famigerado capitulo “A In-
dustria Cultural: o esclarecimento como mistificagio das massas”,
de Adorno e Horkheimer, foi justamente a perspicicia de ler, nas
filigranas de quaisquer produtos culturais, sejam musica, cinema,
programas de ridio ou imprensa, um tran¢amento complexo de for-
¢as econdmicas, da racionalidade e eficiéncia técnicas aliadas aos
recursos da linguagem mais conservadores a servico da orientagdo
do desejo irrefletido, funcionando como um eixo férreo entre os
critérios de sua produgio e consumo.

Mas como tal l6gica funciona na experiéncia rotineira da expe-
riéncia medidtica auditiva, e em que medida podemos inferir ou re-
conhecer a manipulag¢do das preferéncias estético-musicais pela ma-
quinagio abertamente persuasiva da inddstria cultural? Quando fala-
mos da inddstria cultural como um conceito criteriosamente elabo-
rado por Adorno e Horkheimer, remetemo-nos aquelas dentncias
que refletem a frustragdo de uma promessa de democratizagio da cul-
tura através do advento dos novos meios de comunicagio que pene-
travam o universo perceptivo, psicolégico e cultural das sociedades
ocidentais no entreguerras.

No plano musical estrito, Adorno apontava a pratica continua das
adaptagdes deturpadoras de obras sinfénicas como a Quinta de Bee-
thoven, os seus minuetos irresponsavelmente sincopados pelo musi-
co de jazz e a febre dangante ao som das big bands. O autor também
lamentava o uso dos recursos sintaticos da musica direcionados pura
e simplesmente a catarse, incessantemente buscada desde a trilha ci-
nematogrifica, das can¢des compostas para serem inseridas como te-
mas dos filmes e seus estratagemas orquestrais as novelas radiofoni-
cas, obliterando assim a consciéncia do todo formal da obra pelo pre-
dominio do efeito, através das coloragdes arranjadas e do uso tdtico
dos simbolismos inerentes as cadéncias tonais.

Sob a rubrica da l6gica mercantil, a produgio musical altera-se:
o especialista estético impde um freio a liberdade criadora do artis-
ta, a férmula substituiu a forma, a competéncia técnica sobrepds-se
a sensibilidade poética, a arte dos sons deixava de ser um problema
de ordem critica, utépica e social para se tornar uma mera confec-
¢do destinada a l6gica do cliente satisfeito. A poética musical, por
submeter-se aos ditames das leis universais do capital, abandonava
o desafio intelectual ( historicista, diga-se ) e sucumbia ao retroces-
so da arte, que ja foi a esfera da criagdo humana mais comprometi-
da com o destino humano e social.



Assim, em meio a esse estado de coisas, como poderiamos definir
um estatuto para o jingle, uma pega publicitiria em forma de cangio-
em-miniatura ou uma cangio ligeira com fins publicitirios? Como
toda forma de propaganda, certamente o jingle segue um discurso
pautado na retdrica, nas tramas da sutil persuasio. No processo in-
ventivo do jingle, como no da cangio, pode-se partir de multiplas
prerrogativas, seja da apropriagdo de um género musical conhecido
ou seja pelo hibridismo de diversas formas cancionais.

O jingle, surgido no contexto da produgio radiofénica, ¢ um exem-
plo transparente da utiliza¢io de discursos lingiiisticos, estéticos e cul-
turais como um reclame publicitirio, com propésitos que vao desde
o anuncio de um produto até o refor¢o de uma marca ou da promo-
¢do chamada institucional. No periodo da implantagio das redes de
transmissdo do ridio em que os anincios pagos tornaram-se a alter-
nativa para a sua estabilidade econdémica, momento de grande inde-
cisdo e fragilidade dos sistemas de midia irradiada, o jingle surgiu co-
mo uma feliz alternativa publicitdria.

Nas décadas iniciais do radio, com efeito, os anincios falados se-
guiam padrdes bastante incdbmodos e enfadonhos ao interromperem
as execugdes musicais, entretenimentos e seqliéncias narrativas, tais
como transmissdo de jogos e discursos de personalidades politicas.
Uma das solugées encontradas foi, primeiramente, a incluso de efei-
tos sonoros, indiciais e sugestivos, permeando as locugdes e, poste-
riormente, a composi¢do de cangonetas cujas letras faziam a apologia
ao produto anunciado. A férmula progrediu rapidamente e assimilou
praticamente todos os géneros musicais em voga, além de revigorar
formas ancestrais da cangio popular.

Com o advento da televisdo, a cangdo publicitiria seguiu, natu-
ralmente, as estratégias de fusdo entre som e imagem, sendo desdo-
brada em formas plurais de concepgio. O jingle se viu desobrigado
de narrar estritamente o seu objeto e pdde apresentar-se como com-
plemento adjacente ao discurso imagético e verbal, servindo para en-
volver a narrativa visualizada e se mesclar a ela. Em vez de enaltecer
as qualidades diretas do objeto anunciado, enunciava-se de forma su-
til, por meio de associagdes e alusdes, para evocar um contexto e um
horizonte mais amplos nos quais se enquadrava o produto em si.

E relevante agora, analisar os principios de linguagem que deram
origem a forma do reclame cantado, em seu estatuto semiético. Um
ouvinte médio consegue apreender sem muito esfor¢o os elementos
de um jingle ( a sua mensagem verbal, o seu contorno melédico e a
sua inscri¢do em dado género musical ), a sua explica¢io em termos
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tedricos exige um meticuloso trabalho de abstra¢do e descrigdo, que
consiste na identificagdo das categorias comuns responsiveis pela ar-
ticulagdo dos contetdos da letra, dos segmentos melédico-harmoni-
cos e recursos expressivos de sonoridade.

Em meio aos sistemas signicos sonoros que povoam o nosso co-
tidiano medidtico, o jingle apresenta-se como uma forma singular de
musica publicitdria, atendendo, contudo, aos mesmos principios pro-
cessuais de criagdo da cangdo. Na sua elaboragio, cooperam juntos o
imediatismo da fala e a estabilizagdo da matéria sonora, os efeitos de
naturalidade e da oralidade com a assimila¢io simultinea das formas
de conservagio sonora préprias da gramatica musical, como notas es-
calas, incisos, fraseados melédicos, andamento e pulsagio, ritornelo,
estrofe, refrio etc.

Tal como a cangio, o jingle necessita, para construir o seu senti-
do, de duas instancias de apreensio: do jogo combinatério entre fala
e canto e do significado e sonoridade, em busca de uma unidade pri-
mal e melogénica. Dito de outro modo: entre as informagdes fono-
légicas abstratas e as informagdes musicais concretas, o resultado de
um jingle, como ja se falou, contém um pouco de fala e um pouco de
musica, mesmo nio sendo nem uma coisa nem outra.

Ao enunciar-se na cangio, o compositor delineia um projeto en-
toativo para a melodia e um projeto narrativo para a letra, geralmen-
te compatibilizados no manejo das categorias temporais. Trata-se de
uma dupla enunciagio: um processo de determinagio mutua, que vi-
sa a uma correspondéncia de articulagdes no curso das cadeias foni-
cas e semdnticas, buscando dar aos eventos melddicos e lingtiisticos
uma unidade, uma coincidéncia dos sentidos da letra com os senti-
dos da melodia. Aqui reside o mistério das letras na musica, frageis
quando escritas, mas fortes quando cantadas.

Também nas enunciagdes da cangio publicitiria, o pardmetro de
invengdo estd na pratica de preservagio do plano da expressdo, por
meio de recursos ritmicos comprometidos com a matéria sonora ou
somadtica. Tal procedimento desacelera as manobras associativas do
pensamento abstrato em proveito de uma continuidade in praesen-
tia; torna o presente extenso ao se transformar em duragio e assegu-
ra os seus elos interiores. E na observancia dos ritmos, das rimas, da
melodia verbal que se impedem os movimentos diretos do pensa-
mento e materializa-se o instante enunciativo, instaurando o espago
da matéria como galvanizador de uma duragio subjetiva, definida se-
mioticamente como a interrup¢io de um processo para o inicio de
outro que contenha nova duragio. Através deste recurso préprio, o



compositor solicita um tempo de parada, maior que o de um reflexo,
para a experiéncia compatibilizar a surpresa e a espera como efeitos
psicoldgicos. Por esta razio, ele precisa modular os adiantamentos e
os atrasos de acordo com a capacidade do ouvinte de tolerar o ines-
perado e programar a espera. E fundamental, portanto, o equilibrio
destas fungdes perceptivas na velocidade dos afetos: quando riapido
demais, o objeto perde contornos de identifica¢io; se lento demais,
dispersa a atengio — e ¢ o sujeito que escapa do objeto — e a nossa pro-
gramagio da espera vai sendo desativada.

Alguns recursos sio ai utilizados, tais como a desaceleracio, as ali-
teracdes, as ressondncias e toda a sorte de ritmos cujas recorréncias e
interdependéncias fonicas auxiliam na fixagdo da matéria sonora. A
temporalidade é eleita como a sua dimensio reguladora, uma vez que
o compositor age para dar um tempo de desfrute ao sujeito, de ela-
boragio ou configura¢io de nuangas afetivas. Dai a importancia da-
da aos processos de sucessio, de sincronizagio, de antecipagio e de
retardamento, uma vez que todos contribuem para definir a posi¢io
espago-temporal-afetiva do ouvinte.

O compositor ainda é quem procura fazer oscilar e calibrar a
elasticidade do continuum temporal, numa programagio comum
ao plano de expressio e ao plano de contetdo. Ele deixa transpa-
recer a cumplicidade entre o que estd dizendo (texto) e a maneira
de dizer (a melodia). Compreende-se que hd, na cangio e, conse-
qiientemente, no jingle, uma impressio enunciativa, uma sensagio
de que o que estd sendo dito estd sendo dito de maneira envolvida
e que a tematizagdo melddica corresponde a tematizagdo narrati-
va. Com efeito, a sonoridade teria vida breve na linguagem oral, se
nio fosse perenizada através do canto, que afasta o risco da mate-
rialidade sonora se dissipar na clareza do texto lingiiistico. E pre-
ciso entdo controlar a velocidade da voz que fala, atribuindo-lhe
uma dura¢io no interior da voz que canta.

A musicalizagio da fala impde uma desaceleragio as manifesta-
¢oes linguistico-entoativas, ao adquirir leis préprias de funcionamento
e que se manifestam na organizagio melddica, retirando um pouco
de sua intervengio ligeira e descontinua e depositando, do lado das
oposi¢des intelectivas, as emogdes continuas que sé a melodia pode
trazer. E os pontos de partida que definirdo o perfil da musica em
fungio da letra obedecem a principios que redundam na manipula-
¢do dos recursos temporais ( mnésicos, cinemdticos, cronolégicos ),
tais como o andamento, os motivos instrumentais, a retenc¢do e dis-
tensdo dos fonemas etc.
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Outro elemento estrutural imprescindivel na elaboragio do jin-
gle é o ritornelo que, oriundo da musica tradicional, trata-se de um
recurso de repeti¢do temdtica para gerar reiteragdes periédicas de
frases melddicas, engendrando a consisténcia de um solo firme, se-
ja um ritmo, uma frase, uma estrofe ou um refrio. E, gracas a nos-
sa faculdade anamnésica (a memoria retroativa de curto prazo), so-
mos capazes de reagir a este territério reiterativo da musica e fixar
os seus elementos sensiveis.

E sabido que um simples som pode ser, em tempos e lugares di-
ferentes, percebido e entendido de inumeréveis maneiras, seja como
um perfeito envelope sonoro musical, como um indice ou como um
ruido, ou ainda, como sons e ruidos combinados, que podem refinar-
se em poténcia sensivel e provocar as diversas respostas individuais e
conotagdes culturais. Nos espagos entre o funcionamento do cérebro
e o da cultura musical, a prosédia estd na origem da musica, gerada
nas modulagdes da linguagem falada, em seus matizes de inteng¢des e
emog¢io, nos quais somos todos peritos. Tanto que contorno melédi-
co ¢ compreendido como a nossa primeira competéncia musical. A
melodia é um tipo de dispositivo musical que quase todos podem en-
tender e (o que talvez seja o mais importante) que quase todos po-
dem lembrar e reproduzir.

A sintaxe da musica convencional parte de uma idéia e de articu-
lagbes formais, fabrica o seu tempo envelopados em métricas, frasea-
dos e intervalos de duragio e de periodicidade. Cria, por uma espécie
de imitagdo e sugestionamento, uma gramdtica temporal favoravel a
imaginagio de paisagens mentais e estados emocionais, por associa-
¢oes iconicas, indiciais ou simbélicas. A musica ocidental aprendeu a
ser literdria, patética, dramadtica, descritiva, imitativa, diegética, tendo
por base um jogo de tensdes, suspensdes e repousos. A progressio har-
monica cadencial busca correspondéncias emotivas e psicoldgicas, a
moda da fraseologia linear do discurso falado no Ocidente.

Ao levarmos em conta tais considera¢des, hd um aspecto interes-
sante na recep¢ao musical, chamado de escuta gestual, que é suscita-
da por um pendor para visualizar dramaticamente a musica ou para
confundi-la com os aspectos visuais de sua fonte emissora. Uma enti-
dade musical minima, um acorde, um arpeggio, ou qualquer seqiién-
cia melédica poderia levar-nos, pela via cega, por um forte simbolis-
mo culturalmente incutido na audigdo, a criar imagens mentais (asso-
ciagdes com imagens visuais evocadas, encenagdes mentais). Neste ca-
so, a relag@o entre som e sentido é uma relagio externa, que se apega
a contigiiidade, portanto, parcialmente indicial, imprimindo-se no con-



junto perceptivo. Uma outra relagio possivel com a musica pode ser a
da ordem da semelhanca, quando os sons simulam um objeto extra-
sonoro. Isso leva muitas vezes o ouvinte a completar a contigiiidade
com a semelhanga, através de um rudimento de cariter visual.
Engendrado nesse dominio, o jingle obedece, além de tudo, a cer-
tas coordenadas estritas a suas fun¢des. O compositor precisa “dizer”
muito em questdo de segundos, operar de modo sintético, eficiente. Ele
trabalha premido por balizas temporais fixadas pelos veiculos da mi-
dia. Assim toda e qualquer mensagem deve ser dita de um modo répi-
do e conciso, como, por exemplo, “precisou, chamou, ja chegou”, to-
mado como modelo de jingle que pretende enfatizar a rapidez de um
servigo de entregas em domicilio. As restri¢des impostas 4 sua duragio,
o seu curto tempo de exposi¢do submetem-se a duas instancias princi-
pais: os poucos segundos de sua execugio foram sendo ajustados se-
gundo fatores econémicos e também por uma questdo natural, o fato
de o ouvinte saber tratar-se de um reclame, néo suportando por muito
tempo uma apari¢do musical intrusa e abertamente comercial. Por es-
ta razdo, o compositor deve adequar o félego de sua mensagem & urdi-
dura narrativa e suas caracteristicas expressivas. O desafio nio é mo-
desto, sobretudo quando a sua produgio deve se adequar ao tempo das
agéncias de publicidade, pelo ritmo do atendimento ao cliente.
Atualmente, as formas hibridas derivadas da cangdo publicitdria
sobrevivem pelas mais diversas prerrogativas, levando em conta as no-
vas condigdes perceptivas de ouvintes némades, com habitos cada vez
mais breves, todos envoltos nas paisagens sonoras das nossas cidades
e ambientes contemporaneos. Temos observado que as modalidades
de inven¢do no dominio da cangdo publicitiria tém sido redimensio-
nadas, nos ultimos tempos, por compositores que subvertem inteli-
gentemente muitos dos seus estatutos idiomaticos habituais. Mesmo
a partir de estribilhos, refrdes, assinaturas e dentro de parimetros da
musica popular, os novos produtores de jingles exploram com curio-
sidade as menores células e estilemas musicais, engendram citagdes e
tazem “pilhagens” inventivas de amostras sonoras recortadas de outras
fontes diversas que funcionam como citagdes e ajudam a recontextua-
lizar significados e gerar formas inauditas de sonoridades. E impor-
tante ressaltar que muitos produtos, marcas ou institui¢oes sio rela-
cionados positivamente com as qualidades estéticas de seus jingles.
Em vez de apenas “vestir” um texto de musica, de preencher de
conteido uma melodia ou de escrever pensando musicalmente, o pro-
dutor de jingles experimenta, hoje, multiplas maneiras alternativas de
explorar criativamente dos pressupostos da palavra sonorizada, atuan-
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do de modo sutil, sobre a recepgio da dimensao estética implicita na
mensagem publicitaria. E preciso, por fim, reafirmar que a prética da
cangio publicitdria é e serd um rico registro cultural, mas o universo
de suas relagdes produtivas e sua abrangéncia cultural ainda estdo por
ser devidamente reconhecidas. Diante de tudo o que foi exposto, po-
demos ainda designar o jingle como apenas uma arte “menor” ou sim-
plesmente como arte aplicada? Ou serd que o jingle nem se propde co-
mo arte, nos termos tradicionais da estética? Ou ainda: a palavra que
conhecemos como “arte” no se apresenta, em sua raiz etmoldgica, co-
mo um artificio, manha ou engodo? E nio poderiamos aquiescer que
o fim de toda arte ndo seria alcangar uma ilusio eficaz? No entanto,
por sua natureza claramente condicionada aos fins publicitdrios, o jin-
gle ndo comunga nem pretende alinhar-se aos pressupostos da obra
de arte, mas pode sim difundir estilemas e padrdes sonoros de artistas
experimentalistas, atuando como uma dimensio tradutora entre aque-
les e a experiéncia cotidiana da cultura musical contemporanea.
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