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RESUMO

Esta pesquisa analisa o funcionamento das quadk@dpras de discos transnacionais
gue operam no mercado fonogréafico brasileiro, dirpdo estabelecimento do disco
compacto como suporte padrdo para a reproducamercializacdo de musica gravada.
Partindo da hipdétese de que em tempos de globabzdg economia e mundializagéo
da cultura, este mercado se comporta e se trarsfdemmodo diverso, investiga-se
quais sao as caracteristicas estruturais de amisfarmacdes e como agem os diferentes
agentes sociais que disputam este espaco. Paraaossiderando a configuracdo destas
gravadoras enquantmajors ou seja, companhias que dominam a producdo e
distribuicdo de musica gravada no mundo, a posjg&gpassam a ocupar dai em diante,
explora-se como se organizam frente aos desafijpssios pela economia global — seus
pertencimentos a corporagfes transnacionais, agsdatecnologias digitais em seus
processos produtivos, o incremento da concorr@miascala mundial, etc. —, e, de que
forma, conservam, ou ndo, oS mecanismos de regoddeste campo, no qual elas
mesmas sdo fundadoras dos seus principios de wpstrPor meio de uma pesquisa
empirica qualitativa realizada nas quatnajors — entrevistas, depoimentos pessoais,
fontes estatisticas, relatérios técnicos ou aipdhblicacdes especializadas —, buscou-se
captar a légica de funcionamento deste universticplar das industrias culturais, a
partir do modo como aqueles que se encontram emdessdominantes se engajam,
justificam e d&@o sentido as suas praticas e acdes.

ABSTRACT

This research analyzes the operation of four trati@mal record labels that operate in
the Brazilian phonographic market, as of the emhivient of the compact disc as a
support pattern for the reproduction and sale cbmged music. Assuming that in times
of economic and cultural globalization, this markehaves and becomes so diverse, we
investigate what the structural features of sua@ngks are and how the different actors
competing for this space act. Thus, considering dtefiguration of those labels as
majors, that is, companies that dominate the pricmlu@and distribution of recorded
music around the world, and the position they siaroccupy thereafter, we explore
how they organize themselves against the challeingessed by the global economy —
their attachments to transnational corporations,ubes of digital technologies in their
production processes, the increase of worldwidepstition, etc. — and, how, they save
the reproduction mechanisms of this field or notwihich they are founders of their
own construction principles. Through a qualita@rapirical research carried out within
the four majors — interviews, personal accountsjssical sources, technical reports or
even publications — we have sought to capture pgeradional logic of this particular
universe of cultural industries, as of the way thaegho are in dominant positions
engage, justify, and give meaning to their prastaed actions.



SUMARIO

AGradeCIMENTOS ....coeiiiiiiiiiie ettt e e e e e e e e e e bn e e e e e e e s e e e e nenne e 07

INTRODUGAO ..ot eeeeeete et eveeaess e s atesesessessste e stessesennsesesensnsnes 09

CAPITULO |
A grande industria produtora de musica no mundo

1. Asmajorsdo disco: convergéncias e estratégias industriais.............................. 16
1.1. O controle sobre a distribuicdo: quando uraaagora viranajor .................... 38
1.2. Outras posicdes no espaco de producdo: agEmf@esarios (de artistas),

promocoes e divulgacao dOS ProduLOS .........oeevvvvvriiiiiiiiee e 45

2. A “crise” da grande industria do disco: diagici e opinides num momento de

L= 1S (o= T LU PPRP 59

CAPITULO II
As majorsno Brasil

1. A consolidag&o de um mercado fonografico NOIBLAS...........ccceeeeiiiiiereeiiiinens 1.7
1.1. Fita cassete: inicio da fobia da “pirataria............cccceeiiiiieeeriiiiiee e 98
1.2. A equacédo (quase) ideal clumpact discreproducdo de alta qualidade + baixo

L1 1S {0 PP TPTPPPPPPPPPP 107

1.3. Producgdo musical acessivel: atividadesniméis e novos ambientes produtores no

cenario musical Brasileiro ............uvvviiiiiieeiii 115
- Musica digital: combinatorio de forcas em COMGED .............ooovevvviiiiiiieeeeeenannns 512
1.4. F6lego as iNdependentes ........ccccceeeeeeer i 143

CAPITULO Il
Da criacdo a comercializacdo de musica gravadaneamajor no Brasil: as etapas de
producédo, 0s agentes e suas praticas

1. Como funcionam a®iajorsno Brasil ... 162
2. A producdo de musica gravada e as possibilidagessentadas pelos usos dos
recursos digitais (um espaco disputado por competsdem posi¢des desiguais) .....175

2.1. Novos modelos de distribuicdo implicam eovas formas de comercializacéo



2.2. Promocgéo dos produtos — Um atributo deng&b para umanajor ................ 183
2.3. A Producéo e fabricag8o de um diSCO.cccceruviviiiiiiiiiiiiiiiieeeeee e 190

2.4. A criac@o artistica: o inicio do negoécio mgroducédo industrial de musica

(0] 2= 1772 Lo [- RO PR UT TP RTTPTPP 206
(00N [01 MU LY\ ISR 223
BIBLIOGRAFIA .ottt ettt e et ettt et e et e e et e e e e e rene s e e e eeaaas 227
ENtrevistas realiZadas ........oouv oo 233
AN =0 1 235
*kkkkkkkkkkhkkk

INDICE DE QUADROS E GRAFICOS

Quadro | — Faturamento dasjors 2008 .......cccoooeieiiieiiieeeeeeeee e 22
Grafico | — Renda das Companhias de cinema, 2006...............evvevnennniiiiiiiieenenn. 45.
Quadro Il — LPs mais vendidos, 1977 ......uuveeiiieiiiieiiieeeeeeiie et eeeeeeee e 92
Gréfico Il — Vendas de CDs e LPs em milhdes deodisC............ccccvvveeveeeeeeeeesiiinns 105
Quadro Il — Unidades totais vendidas (CDs e DVREJ)2 — 2008 ..........cccceeeerennnns 109
Gréfico Il — DVDs mais vendidos (distribuicdo entismajorg, 2005 ...........cceeee.. 110
Gréfico IV — CDs mais vendidos (distribuicdo erasenajorg, 2005 ...........cccceneeeee. 110
Quadro IV — Albuns mais vendidos (distribuicio erssmajorg, 2009 ................... 111
Gréfico V — Producao ilegal, 1997 — 2002 ... eeeeiirieeeeeaiiieiaaeaaiieeeaeesiieeaens 117
Gréfico VI — Vendas de MUSICa POI SUPOIE ...cceeeeeeiiiiiieeeeaiiiieeeeesiiieae e e eneeeeens 126
Quadro V — Algumas plataformas digitais na Franga...........cccccoeeeeieiivviiieeeeeenn. 261
Quadro VI — Principais plataformas digitais intefieaais ...............cccceveeveeeeeeennnnnnnd 712
Quadro VIl — Etapas para oferta legal de mUSITANE..............cceeeiiiiiiieiniiiiieeee 128
Quadro VIII — Total das Vendas Digitais no BrasRBO7 .........ccccoeveveviiiiieeienennnnnn.n. 129
Graficos VIl — Venda de musica gravada (setor mé&io), 2009 ...........cccceevvvvvvvvnnnnns 130
Quadro IX — Decomposicao do preco de um CD (EM)EUID.......cceeveeeeriiiiviriereennn. 133
Quadro X — Decomposicao do preco de uma faixa rabgigital (em dolar) ............ 133
Quadro XI — Sony Corporation/Rendimento Anual, 2006............cccceveeeiiiieeeeeeennn. 134
Quadro XII — Estrutura da Carmona DiSCOS ......ceeeveevviiiiiieeiiiiiiiiee e 144
Quadro XlII — Quadro de funcionNArios de UMajor ...........ceeeeeeeeeiiiciiiiiiieeieeeeeeeenns 73
Quadro XIV — Decomposic¢ao do preco de um CD (EUA)........cccoiiiiieiiieiiinininns 179
Quadro XV — Decomposic¢ao do pregco de um CD (Brasil)..........ccccceeeeeviiiiiiinnnnnn. 179
Quadro XVI — Principais varejistas (Brasil) — 2Q08.............cccooieveeeeeniiiiiieee. 181
Quadro XVII — Vendas digitais por setor no Bra2004 a 2008 ...........ccccccevvvvvvvnnnnnns 182
Quadro XVIII — Maiores varejistas digitais (Franc20)06 ..............ccccvvveriereeeeeenninnnns 182



AGRADECIMENTOS

As condicOes satisfatérias e as oportunidades amagas para a realizagédo das
pesquisas resultantes nesta tese devo aos finard@snprimordiais de duas agéncias
brasileiras de inegaveis importancia para o dedeinvento da ciéncia no pais.
Agradeco &undacdo de Amparo a Pesquisa do Estado de S&@P&APESP pela
bolsa concedida por trés anos e, igualment€pardenacdo de Aperfeicoamento de
Pessoal de Nivel Superior - CARE®Ilo financiamento de meu estagio EHHESS -
Ecole des Hautes Etudes en Sciences Sogiaks aoCRBC - Centre de Recherches
sur le Brésil Contemporain

Entre a data de inicio desta pesquisa e sua céochk&o quase cinco anos.
Periodo de muitos deslocamentos e viagens. Em wdasencontrei muitos “outros”,
“caminhantes, viandantes” - fazendo uso de umantias significativas reflexfes da
sociologia brasileira-, aos quais devo, intelectual e pessoalmentepremorcdes e
razdes variadas, a abertura para o novo, para comtecido, o despojar-me de
“hébitos, vicios, convic¢des, certezas”. N&o sentuséo de que tudo isso, pdde
representar igualmente reafirmacdo de meu “modsedeobservar, sentir, agir, pensar
ou imaginar”.

Retribuo em agradecimentos:

Aos primeiros leitores: Celso Frederico e Osvaldapez-Ruiz.

A Renato Ortiz, orientador ha alguns anos, cujerdlade de espirito,
objetividade e animo, aplacam boa parte de tode slerinseguranca. Por isso, talvez,
um “viajante emblematico”.

A Afranio Garcia, pelas indicacdes de fontes degpiss, pelo panorama do
estado das Ciéncias Humanas proporcionado pelaniti§dos doCRBC. De modo
semelhante por sua cordialidade, mesmo em meieadesnpo tdo disputado, para
ouvir e “sentar” com os bolsistas brasileiros. Aim Centro, a Marie-Claude Mufioz.

A Marcelo Ridenti, cujas andlises soObrias sdo dispdas aquilo que escrevo
desde os tempos do mestrado. A José Roberto Zaadoso leitor do trabalho para o

exame de qualificacao.

L JANNI, Octavio. A metafora da viagenin IANNI, Octavio. Enigmas da Modernidade-MundRio de
Janeiro: Civilizag&o Brasileira, 2000. (P. 13 —31)



Aos pacientes comentadores, por suas criticasestéigg, Vassili Rivron, Edgar
Morin, Jean-Paul Gaudilliéere e Gérard Duménil (témbpela histéria da musica
barroca e pelos bilhetes para os concertos).

Aos meus entrevistados, todos, mesmos 0s mageetss, em especial: André
Midani, Renato Pinto, André Matalon, José Pena@#ivante Pena Schmidt.

Aos amigos: Rodrigo Lima, Marcus Maia, Manoel FearSandra; aqueles cujas
casas sempre estiveram abertas para mim: Maird,J&keonanda Isack, Edimilson
Antunes, Veridiana Police e Thiago Sabdia.

Aos companheiros queridos, cujas amizades, tornaré@mso O “curso da
travessia” parisiense: Rodrigo Czajka, Miliandrerdga Ana P. Malfitano, Fernando
Igansi, Monique Sanches, Francisca C. RousselagjSEizias, Vanderlan F. da Silva,
Maoro da R. Pitta e Mabel Franzone.

Ao colega de “area” Michel Nicolau Netto.

As duas secretarias muito especiais, que me fizesguecer os dissabores das
burocracias brasileira, Christina FaccioRrqgrama de Pos-Graduagdo em Sociologia
— UNICAMP), e francesa, Natalia Mesquit€eftre de Recherches sur le Brésil
Contemporaif

A José Benevides Queiroz, “a roda volante de sdgenagem”, o leitor mais
entregue aos, quase sempre penosos e confusasaistidh disciplina intelectual que
inspira, a “obstinacdo sem ilusdes” que ndo perdasanimos.

A Mme. P. Thomas, retrato daquilo que ha de madig @ duro no envelhecer na
République

Por fim, aquelas que sempre me viram partir e ahdffg Lia e Gisele. Sem
bem entender a razdo para tal nomadismo, aindan as%0 pararam de “tecer as
continuidades”.



INTRODUCAO

Esta tese tem como objeto as quatro gravadorasnaeionais que operam no
mercado fonogréfico brasileiro, 0 modo como estégamizadas, como produzem e
comercializam seus produtos, a partir de suas gumitbes enquantanajors
companhias parte de conglomerados da indUstrianttetenimento, que dominam a
producéo e distribuicdo de musica gravada e predigoexos (exploracdo publicitéaria
das imagens de musicos e artistas, filmes, jogetsdaicos,shows/turnésiacionais e
internacionais gadgets’sempre exigindo novos contetdos) no mundo.

Se antes era possivel compreender as atividadéssdeompanhias a partir de
caracteristicas que encontravam correspondentefornzacdo, desenvolvimento e
consolidagdo de um mercado de consumo de bensaisjtpodendo-se discutir suas
articulagdes na constituicdo de mercados de mpsipalar em diferentes paises; hoje,
0 processo de globalizacdo da economia redefireg@ess, objetos e objetivos dessas
empresas nos espagos nacionais, ajustando-os @paaiministrativos e demandas
mundializados.

Nestas reestruturacdes as particularidades dosades nacionais, necessitam
ser acomodadas. Os pertencimentos das gravadoligeolios transnacionais, 0s usos
das tecnologias digitais em seus processos de gaoddistribuicdo e comercializagéo,
0 incremento da concorréncia em escala mundiakrdese conformar, as pequenas e
médias empresas localizadas que surgem com faetesidade, facilitadas pelas novas
conquistas tecnoldgicas, a circulacéo irregulabeles culturais, a prépria legitimidade
dos precos atribuidos a seus produtos. Embategd&gqueelevo ao argumento de que em
tempos de globalizagcdo da economia e mundializad#@ocultura, os mercados
fonograficos locais estdo ajustados a uma politecacdo e administracdo globais, que
opera e se modula sobre registros econémicosicpslitulturais e sociais localizados.

A vitalidade da tradicdo musical brasileira, sutepga variedade de géneros, a
legitimidade de sua musica popular aparecem agdiretamente, como elementos
confrontados, atravessados por influéncias de eratétnicos e mercantis, levadas a
efeito por instituigcdes culturais cujo assentoognjencontra-se em posi¢ao superior ao
dos demais envolvidos.

A prépria consolidagdo do mercado de discos leiesitransformou esse legado

da musica popular brasileira em “tradicdo”, cujpag®, no interior das geréncias



globais das gravadoras, encontra-se limitado, fmamado em segmentos a serem
administrados, contabilizados.

Profissionais antes vinculados a estagjors se especializaram fora delas; a
inovacdo que lhes era oferecida de modo rudimehtge, € negociada com bases em
conhecimentos especificos do mercado nacional eliayafinados as demandas cada
vez mais segmentadas/diversificadas do mercado.c&so dos estudios, produtoras,
fabricas de suportes de reproducéo; profissionasnécos que surgem cada vez mais
particularizados e atualizados, prontos para elstadr®m contratos, “parcerias”.

O exame desse processo de mudanga da evolugcédodipdaemrganizacao de
tais empresas, das caracteristicas estruturaisasdesansformacgfes, levou em
consideragdo a acdo daqueles que ocupam as podigd@santes, 0 modo como se
engajam, justificam e dao sentido as suas praticasmpo fonografico brasileiro. Para
isso, além de uma pesquisa bibliografica, fiz usaimh material empirico diversificado:
entrevistas com os executiVo@residentesmanagers diretores, gerentes, assistentes,
etc.) e ex-executivos da Sony Music, Warner Muslieiversal Music e EMI Music,
profissionais liberais cujo negdcio é a musica adav (proprietérios de estudios,
produtores musicais, gerentes de fabricas de CDydupores de gravadoras
regionalizadas; consultas a relatérios técnicosmssmciacbes mantidas pelagjors
relatérios institucionais e governamentais, resiséa jornais especializados, e néo
especializados e informativos de eventos produfaielmlizados por entidades que
buscam organizar um mercado fonografico fora dmiw das grandes gravadoras.

Como podera ser visto ao longo dos capitulos segumuso desse conjunto de
fontes, se por um lado ofereceu um estado dasOedag razGes de forca dentro do
campo fonografico brasileiro, por outro impés ceitgor, visto que sdo, em grande
medida, producdes de agentes que ocupam “postosEspondentes a seus lugares
dentro da estrutura de posi¢cdes nesse campo.

A sistematizacdo destas discussdes resultou nanipagdo da tese em trés
capitulos.

O capitulo | trata da constituicdo das gravadorapu@antomajors da forma
como se configuram apds os anos 50, quando eraaritaaamente geridas por capital
norte-americano, na conformagdo de um espaco delugio, circulacdo e

comercializagdo de musica gravada, e seus derivadbee o0 qual tenham propriedade

2 Devo advertir o leitor que a grande maioria daseeistas foi realizada mediante compromisso formal
de minha parte em n&o divulgar nomes dos entrelgista das companhias que representam.
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legal e legitima. Uma vez constituida essa hegeanoedefinem seus objetivos, suas
estruturas internas — operacdes de fusdes e dipssopm variados tipos de negécio,
dentro e fora da economia musical — e suas pragiggsnas, de modo constante e
célere.

No entanto, a natureza dependente do bem quezenoduwa musica gravada, e
sua necessidade de um suporte técnico para podstir ggsonoramente) e ser
reproduzida, significam a vinculagéo do principaduto da industria fonogréfica a um
objeto técnico, cujo ciclo de vida obedece a melkgi@a que qualquer produto posto
no mercado. Ou seja, sdo introduzidos novos predatbre novos formatos em
substituicdo a modelos anteriores, de qualidadsgadhmente menores; crescem, aos
poucos, 0s numeros de usuarios; consolidam-se etgdiermato padrdo, até suas
vendas estacionarem ou cairem, ndo correspondenduetas de faturamento das
companhias, em razdo das qualidades técnicas gagem conseglentemente, do
incremento da concorréncia, quer seja legal owlild§ da Gltima etapa deste processo,
iniciado com a substituicdo do suporte paddiw-play pelo disco compacto, sob o
ponto de vista dos diferentes agentes envolvidos @@conomia musical, que encerro
este primeiro capitulo.

No capitulo Il, a discussdo se da sobre a atuagémndjors no Brasil, seus
papéis na consolidagdo da industria fonogréaficasileiea, a forma como se
organizaram/organizam nesse espago em disputaifeoentes tipos de capital, com
agentes de caracteristicas diversas. Explora, ganplartir das mudancgas nos padrdes de
reprodutibilidade, como a grande indlstria reages atesafios postos pela
recrudescéncia da producéo e circulacao irregutiesusica.

O tema da ilegalidade surge, aqui, seccionado, emleedio a l6gica de
substituicdo de cadstandard com o intuito de estabelecer um acompanhamento da
progressao deste tipo de producdo que tem no ntetegal suas justificativas e razéo
de ser.

O capitulo 1l concentra-se nos elementos que dazgana producao de um
disco em umamajor, no profissional que a realiza, nas caracteristiogernas dos
produtos dispostos no mercado. O interesse aquie éaptar 0s principios de
compreensao e explicacdo que convém a estes oblistogos, a partir do ponto de
vista dos envolvidos em seus planejamentos e edesug

E nesse ponto onde as alteragbes e transforma¢éasiadhs anteriormente

podem ser melhores dimensionadas. E quando a adalidmpirica pode revelar os
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caminhos para o pensamento, uma vez que um poudotalalade das forcas e
processos sociais que estdo por trds do funciortand@smajors foi apresentado nos
capitulos anteriores.

Sob esta condigéo, o estudo destas gravadorasidmamsais, nomeadas por
‘majorsda musica’ a partir dos anos 70, pode vir a tommamifesto aquilo que guardam
enquanto fendmenos sociais. Nesse sentido cabesrgdeatdes como fio condutor das
discussbes que seguem:

1) Em que medida as transformagfes ocorridas c@gmarade inddstria produtora de
musica gravada revela o desenvolvimento de um psocgue anuncia o fim das
majors?

2) Essas alteracfes ndo podem ser vistas como mimhzapara a reafirmacéo dessas
companhias, um meio de nos certificarmos quemrel@mente sédo, qual o lugar que

ocupam na extensao “infinita” do mercado?

Em meio as areias movedicas do momento atual,peldesm encontrar apoio

minimo, apoio suficiente, para a arrancada de wwa ara, de uma nova hegemonia.

12



CAPITULO |

A grande industria produtora de masica ho mundo
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- E 0 modelo mais recente — disse o conselheire, agabava de
entrar — A (ltima conquista da técnica. Pois é, sdihos, de
primeirissima qualidade! Ultrafino! Ndo ha coisa lim&r nesse
género. — Procurou arremedar de maneira comicangdagem de um
vendedor ignorante que apregoa a sua mercadoridste ndo é
aparelho, ndo é maquina — continuou, enquanto éramna agulha de
uma caixinha colorida, de lata, que se achava naane a fixava no
diafragma — isso ai & um instrumento, € um Stradisa um
Guarneri, com ressonancias e vibragbes do mais emdr
refinamento! A marca é “Polyhymnia”, segundo nofoima esta
inscricdo no interior da tampa. Fabricado na Alerhan Nesse ramo
ninguém nos ganha, sabem? O sentimentalismo musinaforma
moderna, mecanizada! A alma alemdio date! E ai esta a discoteca
— acrescentou, designando um pequeno armdrio cteirafi de
albuns volumosos. — Entrego todo esse tesouro @&oeuprazer
irrestrito dos senhores e das senhoras, mas ped@seiblico que
zele por ele. Que tal se ouvissemos uma pecal@dié experiéncia?

Os enfermos imploraram que o fizessem. E Behrpashau
um daqueles livros magicos, de valioso contelidouvas paginas
pesadas e de uma das bolsas de cartolina, cujoacbarcirculares
deixavam ver os rétulos multicores, tirou um disge colocou no
aparelho. Com uma Unica manobra acionou o pratoatgiio,
esperou alguns segundos, até o movimento alcanceel@cidade
desejada, e aplicou a delicada ponta da agulha deo a
cautelosamente a beira do disco. Ouviu-se um laisdo. O médico
desceu a tampa, e no mesmo instante irrompeu patesites abertos
da porta, por entre as fasquias da gelosia, umith@lo orquestral,
uma melodia alegre, barulhenta, apressada, 0s prosecompassos
saltitantes de uma abertura de Offenbach.

Todos escutavam sorrindo, boquiabertos. Nao podien
crédito aos seus ouvidos, tdo puros e tdo natusaiam os trinados
dos sopros de madeira. [.3].

(Thomas MannA Montanha MéagicaP. 659/660)

Essa passagemAlMontanha Magicaonta da aquisicdo de um gramofone pelo
Sanatorio Berghof, para fruicdo dos pacientesnoterO carater “auratico” da maquina
e a atmosfera de mistério e requinte criada enotdm funcionamento do aparelho
marcaram, pelo Ocidente, os primeiros usos dosebyosr reprodutores de musica
gravada. Pelo menos até meados do século XX, quastdolltima transforma-se em
negocio para diferentes conglomerados. A “auraagresfera de apuro extremo na sua
utilizacdo ndo resistem ao surgimento aceleradma@s maquinas e novos ritmos
musicais.

Qualidades ainda ndo alegadas quando, antes @issd,877, apds varias e
distintas tentativas realizadas por diferentes msmnem varios paises do Ocidente, o
fonégrafo de Thomas Edison (1847 — 1931) reprodaziaz humana pela primeira vez

sobre um suporte gravado, um cilindro coberto poa dolha de metal. Apesar de ter

¥ MANN, ThomasA Montanha Magica(trad. Herbert Caro). Porto Alegre: Editora Gloh853.
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sido inventado para servir aos escritorios de uns&nto para ditar cartas e outros
documentos, rapidamente revelou-se adaptado apetpmausical a domicilio®.

Dez anos mais tarde, entdo, em 1887, gracas aci@owde Emile Berliner, o
gramofone a disco foi criado. O disco, um 78 roézgdm zinco, revestido de cera pode
ser reproduzido em milhares de exemplares, assimo aon livro ou jornal. A partir
dai, a musica gravada passou a exercer um impempapel dentre as praticas culturais,
permeadas pela técnica, que foram se estabeleaeridngo do século seguinte.

N&o tarda muito e a musica gravada sobre um supiErtéco faz nascer uma
indastria cuja cadeia produtiva, envolvendo dissnatores e diferentes etapas até sua
comercializagdo e consumo, ja visava o desenvohtimde uma politica de atuacdo
mundial.

Seu posterior crescimento, expansdo, fez nascerandas oligopodlios, que
passaram a controlar sua venda e distribuicio yeseqtodo o século XX. Todavia, por
estar sempre atrelada a necessidade de um suporteptbducédo, a forca desses
oligopodlios sempre esteve dividida, o que termipmu fragiliza-los, em diferentes
momentos, frente as crises experimentadas por gmizstria - quase sempre
relacionadas ao surgimento de um novo suporte cgcdé reproducdo de musica
gravada.

Na verdade, o primeiro desses impasses é vividdaaimos anos 20, com o
advento da mausica gratuita no radio. Posteriormentadustria sofre outro impacto,
agravado pelo fato de que uma inovagdo tecnoldgica fita magnética — veio
acompanhada de uma “inovagdo artistica maior”, €a, 0 rock ‘n’ roll. Género
musical desdenhando pelasjorsda época (Columbia, Decca, RCA Victor e Capftol),
mas que proporcionou, ao se consolidar, uma Sigiifa reorganizacao da industria.

Dois aspectos relevantes merecem ser consideagdos

1. Os momentos criticos da industria fonografica n@o excecdes, muito pelo
contrario, a cada mudanca de padrdo de reproddditd temos uma “crise”

(vide os casos do fonografo x gramofone, 33 x 4tacfes, o proprio

estabelecimento do CD que se deveu ao fracassdigital audio tape do

cassete compacto digitaldo Minidisc),

* ORTOLEVA, Peppino.La Société des Médias — X>Siécle. Florenga: Casterman/Giunti, 1995.
CURIEN, Nicolas e MOREAU, Francoid.’Industrie du Disque Paris: La Découverte, 2006. VAN
WITTELOOSTUYN, JacoThe Classical Long Playing Record — Designe, Prtidncand Reproduction
— A compreensive surveolanda: s.e, 1997.

5 CURIEN, Nicolas e MOREAU, Francois. Op. Cit.
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2. nesses momentos de transformacdes, operacdes denttagdo ndo sao
incomuns entre amajors (nos anos 20, com o surgimento do radio, firmas
importantes foram compradas por estagcfes de rémim @ Victor comprada
pela RCA e a Columbia pela CBS. E para atualizeexesnplos, hoje, a maior
dasmajors da musica é também gigante da industria de edddtodnicos, no

caso a Sony).

E desse ponto que iniciarei a discussdo sobrema®rs no mundd A
concentracdo ocorrida entre essas industrias fei pmucos se formando e se
consolidando como estratégia de mercado para catiescdo de seu principal
produto, a musica gravada. Para isso, foi comumssocéacdo de empresas
diferenciadas que foram construindo suas afinidadbgidosamente, em sinergias cada
vez mais importantes para as corporacdes transi@asidas quais eram/sao parte.

Dessa forma se observara que duas caracteristitgses estiveram presentes no

negdcio da industria fonogréfica: sua atuacdo eal@snundial e sua concentracéo.
1. As majors do disco: convergéncias e estratéigidisstriais.

Avalia-se que € em meados dos anos 80 que as grgraledoras consolidam-
se enquantenajors A partir desse periodo elas controlam, em relaggooducao e
distribuicdo, aproximadamente 80% da venda munigiahisica gravada.

O inicio dessa formagéo remete a meados dos anasoB00 surgimento do
rock’n’roll como musica produzida para uma classe média aorégicana, diferente

da musicagfop) dos brancos e dadqu) dos negros.

® As gravadorasnajors sdo multinacionais que ocupam um lugar dominantenercado fonogréfico
mundial e, hoje, sdo em nimero de quatro: Sony/BMfyersal, Warner e EMI. Gostaria de esclarecer
que o termo “multinacional” aparece, aqui, quasepse substituido por “transnacional”. De acordo com
Armand Mattelart, a escolha desse termo pareceaomsérvir a idéia dessas firmas que obedecem a um
modo de gestdo centralizado no “mercado-mundo”,ceanpossuam uma base bem identificada em seu
pais de origem. MATTELART, Armandistoria da Utopia Planetarigtrad. Caroline Chang). Porto
Alegre: Sulina, 2002. Para Renato Ortiz, essa fapaisicdo multinacional-transnacional”, mesmo
escondendo uma “ideologia pseudo-igualitaria” fejgpelosmanagersglobais, permite apreender a
passagem de uma era pré-global para outra inteitaengdobalizada. Segundo a “literatura empresarial”
o estilo colonial das multinacionais nos anos 600eé, fundamentalmente, diferente daquele de uma
corporacgdo transnacional, onde a “gestéo de negétitge uma perspectiva pluralista”. ORTIZ, Renato
Mundializacdo e CulturaS&ao Paulo: Brasiliense, 1998. P. 157.

" Ortiz mostra que em 1910 as companhias de digdusjam se instalado em varios paises, inclusive n
Brasil. Id. Ibidem Op. Cit. P. 56.

8 NEGUS, KeithMusic Genres and Corporate Cultuteondon: Routledge, 2002.
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Alguns aspectos podem ajudar a distinguir esse mimrenterior a formacao
das companhias conmajors as gravadoras ja eram grandes empresas, ma®@adn
e desvinculadas de um grande conglomerado que agragas firmas e a musica
gravada era vendida de “modo tradicional”, desvada de estratégias aearketing
especializadas, sem fazer parte de um planejameaito envolvendo diferentes atores
(tais comoagentesde artistas, festivais de musica, imprensa edpgaa ou estacdes

de radio e tevé). Segundo Joe Smith, presidenféataer-Reprise nos anos 80,

N&o se podia vender um disco desses [refere-sdismss de
rock], publicando antncios rillboard. Descobrimos que eles
precisavam ser vistos, tinham de dar concertoshahfios de
anuncia-los nas estacdes dM, que estavam surgindo
exatamente nesse momento. A apresentacao era amigorO
culto era important@.

Entéo, foram criados novos centros de promocacal@apanhias de discos, para
o desenvolvimento deock, como os ambientes universitérios, os circuitosldbes
undergroundspotspublicitarios — breves anancios com fundo musicaas radios FM,
transformando o radio em veiculo promocional maipdrtante do que a imprensa.
Nesse momento, de acordo com Chapple e Garofalnaeses companhias de discos
instalaram representantes seus nas universidadescanas, pagando anuncios em
jornais e estacdes de radio universitarias e siabsidshowsnas faculdade®.

Com o crescimento das companhias, em funcdo dasheedida promogéo da
nova musica, um grande numero delas foi adquiridéuadiu-se com outras empresas
relacionadas, ou ndo, ao ramo musical. Deve-serégmporém, que algumas dessas
fusBes representaram uma reacdo ao crescente ndmerompanhias independentes
que se formavam a partir do novo espago que ganhprodutor independente no
cenario musical daock Essas fusGes configuraram, igualmente, um process
centralizacdo das companhias bem sucedidas, comuitoide poupar gastos, dominar
0sS pre¢cos no mercado, de uma maneira mais eficiatéen da tentativa de reunir
companhias especializadas em diversos tipos decad@sima Unica empresa que
proporcionasse maiores possibilidades de financitone uma distribuicdo mais

simples e centralizada.

® CHAPPLE, Steve e GAROFALO, Reeb&ack e Industria. Histéria e politica da industriausical
(trad. Manuel Ruas). Lisboa: Ed. Caminho, 1989.12.
%1d. Ibidem.
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Na avaliacdo de Chapple e Garofalo, foram comwusssenperiodo, trés tipos de
fusbes na industria da masica: as “fusGes horimnande companhias de gravacgédo de
discos compraram outras companhias, ou formarasosedades entre distribuidoras.
O caso mais importante deste tipo foi a fusdo WeReprise, cuja matriz comprou a
Atlantic, em 1967, e a Elektra, em 1970. Além dissatras grandes companhias de
discos estrangeiras fundiram-se com as companiuge-americanas, seguindo um
caminho aberto ainda nos anos 50 com a comprapitoQaela EMI.

As “fusBes verticais” sdo as de segundo tipo, natedp diferentes niveis da
indastria — companhias de discos que compram llistioras ou varejistas. ABC-
Paramount por exemplo, foi a primeira grande companhia idecd que entrou com
forca na distribuicdo, comprando complexosrdek-jobbind/distribuicao/varejo de
diversas companhias que cobriam diferentes regidesEstados Unidos. Em 1968, a
Capitol seguiu o0 mesmo caminho, mas, antes didaohavia comprado #&ender
Guitar and Amplifier Corporation Assim, elas puseram a seu alcance a utilizaggo da
estruturas de financiamento, promocéo e publicidpdeja se tinham criado noutras
areas da industria da musica, concentrando luarssirdermediarios e dominando a
esfera das vendas, como j& haviam realizado nzdgfio.

Por fim, as “fusdes entre conglomerados”, as nmaisortantes nos anos 60,
segundo os autores, em que grandes companhiagpona@m outras, dedicadas a
negécios sem relagdo mutua, permanecendo reunidesa ns6 unidade de
financiamento e gestdo. Muitas fusbes foram fegaslmente com o propdsito de

valorizar as a¢gfes da empresa matriz, uma vezapresentava uma forma rapida de

11 Rack-jobberssdo atacadistas que vendem direto ao consumidal; fitilizando pontos de venda de
terceiros, através de exibidores proprios; atataligor consignagdo. @ack-jobbersde discos faziam

as escolhas, tratavam da exposicdo dos discogaigsepras e davam aos lojistas o direito de depdmu

de 100% daquilo que ndo fosse vendido, transformantbmercializacdo de discos, em relacdo a década
anterior, tanto no que se refere aos tipos de patovenda, quanto aos esquemas de distribuicdo por
atacado. Assim, as fun¢gbes de venda por atacadaregovficaram mais concentradas e o0s antigos
distribuidores independentes e as lojas familidoeam eliminados. Os supermercados e as grandes
cadeias de lojas (assim como as nocdes de autigsende “comercializacdo mista” — drogarias que
vendem radio, por exemplo) estavam crescendo enbonkigar das lojas familiares, comuns nos anos
50, que vendiam varios géneros de produtos. Ir¢anés notar que tais modificagbes de comercialzaca
e consumo se devem ao “processo de suburbanizagiifitado, nesse periodo, nos EUA. rack-
jobbing provocou ainda outra modificacdo consideravelndastria, ao por fim a venda dangles uma

vez que a venda de &lbuns aparecia como maisilcr&te acordo com Chapple e Garofalo, esse é um
dos aspectos que marcou a semelhanca da industdéscb com as outras industrias monopolizadas,
como as do fumo, do aco, borracha ou automovelpr@zesso de concentragcdo fora semelhante, mas
com uma diferenga: dera-se num periodo de temptormenor, numa Unica década”. Id. Ibidem. P.
134. Ver também, NEGUS, Keith. Op. Cit.
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expandir as vendas globais dos conglomerados e dameentar os ganhos por acao —
dois fatores de importéancia decisiva na determmalgévalor dos ativos da matriz.

Essa atmosfera de investimentos especulativos miws 60, que muitas vezes
dava pouca importancia a outros fatores de avaliiganceiros, como as razdes valor
liquido/capital ou dividas/capital das empresasjehaomecado fora da industria da
musica.

Contudo ainda assim, como em outros segmentos,nandiamento para
aquisicdo das companhias desejadas foi facilitazto cwnglomerados pela estrutura
tributaria federal norte americana da época, perdutisentar de impostos a maior
parte do dinheiro necessério para a compra dasesagrNessa disputa, as companhias
de discos ofereciam um atrativo a mais em relag&muéras, além dos lucros elevados,
“serviam 0 segmento da populacdo que mais rapid@mgeascia e mais rapidamente
gastava dinheiro: o dos 12 aos 30 artéessa forma é que ja nos anos 60, dlzias de
companhias de discos, firmas distribuidoras inddeetes, editoras de musica, agéncias
de bilhetes, empresas de gestdo e até mesmo deogdtonde concertos foram
compradas pelos conglomeradds.

Todavia, os novos conglomerados formados passarmnfrentar dois tipos de
dificuldades: primeiro, quanto as suas extensOesblgmatica para as instancias
governamentais, em seguida, precisaram incorpargrafissionais da musica nessas
novas formas dos negécios. Estes ultimos foram id@nem seus postos, mas agora,
submetidos a gestédo global dos conglomerados en&itos casos, sem suas cotas de

acbes, uma vez que haviam sido vendidas como garéeordo de fusd¥s o que os

12 CHAPPLE, Steve e GAROFALO, Reebee. Op. Cit. P. 123

13 Nessa ocasido, a Warner Brothers-Reprise, impgertpor contratar alguns dos mais significativos
artistas doprogressive rockfoi vendida com sua divisdo de filmes a uma pegu@ama distribuidora
chamadaSeven ArtsDe modo semelhante, Gulf and Westernconglomerado com ativos que iam de
terrenos até minas de zinco, passando pela faBoad& municdes, comprou, em 1967, a organizagao de
discos e filmes dRaramounte entregou sua direcdo a um “perito em tecnoldgiaegocios” trazido da
Litton Industries. NEGUS, Keith. Op. Cit.

14 A venda de suas agdes representava o modo facéafiear dinheiro com as empresas que tinham
fundado. Como ndo havia mercado para as partiojsadé capital da maioria dessas empresas, era
preciso vender ou negociar o dominio delas comarglgs organizacdes que tivessem interesse niaso. N
maior parte dos casos seus diretores foram mantidos bons salarios. Essas vendas também foram, em
alguns casos, trocas por a¢des da companhia coongréth realidade, o dono de uma pequena empresa,
sujeita as vicissitudes do mercado musical, tro@\sia posicdo nessa empresa por um posto numa
grande companhia de atividades diversificadadbldem. A mesma observacdo encontra-se em Chapple
e Garofalo. CHAPPLE, Steve e GAROFALO, Reebee. Cip.. Isso aparece de forma semelhante nas
falas de um executivo da EMI Music e de André Middiretor das mais importantes multinacionais do
disco no Brasil, dos anos 50 aos 90. Com a diferene, para eles, o fato demarcou o principio ida cr
que atinge a industria fonografica. Entrevista izadl com executivo da EMI Music. Sdo Paulo,
04/06/2008. Entrevista realizada com André Mid&m. de Janeiro, 21/08/2008.
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tornou vulneraveis quanto a forma como dirigiamsseimpresas. As pressées sofridas
demandavam resultados imediatos, como em quaisgwiexs filiais do conglomerado.
Para tanto deveriam manter uma determinada taxaedeimento, independente dos
talentos que dispusessem no momento. Frente anasitos diretores e produtores
demitiram-se, a fim de fundar suas proprias empresantrar para outras.

Para outras companhias “mais bem geridas e quentseessavam pelas
atividades de divertimento devido as suas poss#nlés comerciais intrinsecas, e nao
como meio de manipular os valores das acBest, concentracdo trouxe certas
vantagens. A contabilidade podia ser centralizadefa&rcou ainda mais as praticas de
estabilizacéo de precos.

Keith Negus lembra que, tal como outros monopdfioge-americanos, o da
industria de discos raramente faz concorréncia emads de precos e, quando uma
grande companhia sente que h& considera¢gfes dadueya de lucros que justifiquem
um aumento de precgos, todas as seguem. A conciarr@essa forma, fica limitada a
estratégias alheias aos precos, destinadas a arrasntendas — publicidade, promoc¢ao
e inovacdes’

Estas sdo as caracteristicas mais particularesouistitcicao das gravadoras
multinacionais enquantmajors O aspecto da concentragao, tanto delas entcerap
da converséo das diferentes etapas de seu mododiefo industrial, observado desde
meados dos anos 60, permanecera ao longo de teéoutb, como sera visto a seguir
em cada uma das grandes gravadoras que atuam & resndial.

Desse modo, em termos empiricos, a grande difideldem descrever as
majors exatamente como elas sdo, deve-se justament@dd que constantemente
estdo sendo divididas, vendidas ou reorganizadksn Alisso, nos estudos sobre a
indUstria da mdasica, sao freqlentemente caract@rszgpor uma série de crises
econdbmicas, variando entre indices de prosperidadgqueda, influenciadas por

mudancas estéticas ou tecnolodgicas. Dai, entamrestantes compras de novos selos,

!> CHAPPLE, Steve e GAROFALO, Reebee. Op. Cit. .P. 5

8 NEGUS, Keith. Op. Cit. Chapple e Garofalo mostrame qos anos 1970, nos EUA, havia poucas
companhias de gravacao independentes com alguneeténpia, sendo as principai®\&M e aMotown

A A&M, fundada em 1962 pelo trompetista Herb Alpert & pécnico de promocgdo Jerry Moss,
continuou com um grande volume de producdo dewdorsstrito elenco de artistas “faceis de ouvir”.
Dentre eles Sérgio Mendes e o Brasil 66 e Cat 8tgveegundo os autores. Ainda sobre a gravadora,
Frangoise Benhamou afirma que ela “reviaythm and bluespara fazer uma musica mais “aceitavel”
para um publico menos jovem”. Motown por seu turno, apareceu em 1960 e transformmaseaior
empresa dos EUA possuida por negros, segundo @heppharofalo. CHAPPLE, Steve e GAROFALDO,
Reebee. Op. Cit.,, P. 129. BENHAMOU, Frangoitsééconomie du Star-SystenRaris: Odile Jacob,
2002. P. 278.

20



reestruturando sua organizacgédo, a designacao ds paecutivos, redefinindo setaff,
somando-se a isso a continua aquisicdo e demissadistas, assim como a freqliente
compra e venda de catalogos.

As mudancas detalhadas a seguir sdo as mais recaationgo de uma histéria
de rupturas e aquisicdes. A falta de continuidatsabilidade e recorrentes crises de
gerenciamento parecem ter criado um ambiente Vaoldtirabalho e contribuido para
uma mistura de “cuidado nervoso” e arriscada edpe&o dentro do negdcio, aspectos
gue se fixam como caracteristicas da industria @siaa.

Inseridas em grandes conglomerados, cada vez marsiticados, asnajorsda
musica continuam pressionadas a fornecer diferdotdes de renda e lucros para as
geréncias das corporacgfes, proprietarios e acsnigts intervengdes dos escritorios
dos conglomerados nas operacdes dos departamentogigica das companhias séo
sempre mais freqlentes.

Na verdade, hoje, as praticas diarias da producdwomocdo de mdasica,
freqlentemente explicadas e experimentadas comolvemdo um alto grau de
“autonomia” e “independéncia” de seus executivés, correspondem muito ao que de
fato acontece. Na pratica, as divisdes de musicasatinuamente contabilizadas. As
intervencdes realizadas podem envolver desde umaepe reestruturacdo até uma
mudanca de executivos, fechamento de escritorioeenda da companhia inteira, por
vezes:’

Além disso, as operagdes de concentracdo obserhaflasrazem vantagens e
desvantagens semelhantes aquelas observadas ramat® Isto €, acesso mais facil
aos grandes financiamentos, por exemplo, significacapacidade de se expandir
guando aparecem situagdes favoraveis e possil@lidaguportar com mais estabilidade
perdas em periodos de vulnerabilidade, comuns recoaomia global ou, ainda, a
posse de um grande catdlogo de discos, fornecebdseapara vendas regulares de que
nao dispéem as companhias pequenas, constituinumtamte ferramenta frente a atual
crise do setor, uma vez que permite langamentoaied custos. Em relacdo aos
aspectos negativos, grandes dimensfes continua&mpresentar maiores gastos gerais:

as margens de lucros podem sofrer reducdes sithiazdo a companhia entra num

7 A titulo de exemplo, a Polygram Musifift ventureentre Siemens e Philips), como contribuia
sobremaneira para a lucratividade da Phillips,atishas agcdes monitoradas diariamente pela corgoraca
Id. Ibidem. Vale lembrar ainda que um acordojoi@t venture segundo as entrevistas realizadas,
assemelha-se a um contrato de marca, em que s@@rtiu empresario possuem a marca externa e
concordam em repartir as despesas gerais, antesadismentos deyalties
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periodo de queda nas vendas, mesmo que o “serejrd@dima estabilidade que possa
evitar flutuacdes importanté$Segundo um ex-executivo, o aspecto mais sigriifizat
em relacao as concentracdes entre as empresasjaatzeontem e hoje, diz respeito ao

papel reduzido, dentro da corporacéo, que parseeviedo a gravadora,

Havia nas grandes companhias pressfes para aunsntar
dimensdes das empresas do nego6cio dos discos. dQuant
maiores fossem as vendas e os lucros que uma cbiapde
discos pudesse apresentar, maior poder ela adguimo
interior da estrutura capitalista de maior ambitoqaal
pertencia, era como acontecia com a maioria dagpaohias

de discos. Divisdes de discos dotadas de maior rpode
significava que os diretores do negocio dos diguodiam
subir a niveis mais elevados no conjunto do conegtadp.
Hoje isso é impensavé.

O que merece certa ponderagdo em termos econOrdewsjorizagdo de seus ativos e,
consequentemente, dos conglomerados dos quais fpaem as quatro companhias
majors Sony/BMG, Universal Music, Warner Music e EMI MasO ano fiscal de

2008, por exemplo, Ihes rendeu de faturamentos rasnd

Quadro | — Faturamento dasjors 2008°

Gravadora Faturamento (US$)
Universal Musi 6,87 b
Sony Musit ~ 5 bi
Warner Musi 3,49 b
EMI Music 2,90 bi

Fonte: Transnationale.org

O processo de formagéo de suas configuracdes atiesisrito para cada uma delas em
separado, a seguir, pode evidenciar a celeridadeagufusdes enquanto estratégias
mercantis e industriais adquiriram nos ultimos,sg 20 anos, assim como aponta para

a importancia do negoécio da musica para a corponaedriz.

18 Segundo informacdes colhidas com ex-executivandgor no Brasil. Entrevista realizada com ex-
executivo denajor no Brasil. Sdo Paulo, 23/06/2008.

91d. Ibidem.

20 Disponivel emwww.transnationale.orgcesso em 06/08/2009.
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- EMI — Eletrical and Musical Industries

A historia do grupo britdnico EMI Eletrical and Musical Industries remonta
ao final do século XIX, embora a existéncia da canmia moderna date de 1931,
quando foi formada, a partir de uma série de fusig® gravadoras e empresas de bens
elétricos, para se tornar mais do que uma firmdyiosa de musica.

Em 1979, apos fundir-se comTaorn Electric Industriesresulta a corporagéo
Thorn-EMI, operando por varios anos como compaunlvarsificada, que produziu
desde equipamentos médicos a aluguéis de compesaglatensilios para casa.

Ainda no inicio dos anos 70, a EMI adquire a Cépitompanhia organizada
financeiramente de forma anacrénica e que haviza€a muitos poucos investimentos
na area doock, sendo a Unica excecgdo a contratacdo do Beatlés disso, possuia
investimentos numa grande firmarmek-jobbing aMerco Enterprises

No final de 1971, a EMI reduziu sobremaneira o moam#e seus diretores
principais e nomeou Baskhar Mennon, especialista neencado financeiro, como
presidente. O gestor indiano reduziu o elenco tistas e limitou a autonomia dos
homens de vendas e promocado, quanto as decisdesldasmo ambito artistico, na
direcdo da companhia.

O perfil da EMI divisdo de musica vai se formando meio de um processo de
reorganizagdo que comeca nos anos 90, quando an-EMIr reestrutura-se em
segmentos e foca seu “portfélio” em “trés unidadefatégicas de negoécio”: EMI
Music, Thorn Groupe HVM cadeia de varejo.

A partir dai, o grupo EMI Music aumentou seus lsce fez uma série de
aquisicdes, incluindo catalogos de edicdo de msisipaquenos selos e a Virgin
Records, em 1992. Esta dUltima aquisicdo fez com g@uEMI aumentasse sua
participacdo e lucros no mercado internacional emsegiéncia da juncdo de seus,
previamente separados, sistemas de fabricacddpdigio e promoc¢do — ndo, sem a
eliminacdo de véarios empregos e reducaeakide artistas da Virgin em quase 65%.
Nesse periodo, ainda com alguns investimentos émasodreas do entretenimento, a
musica tornou-se a principal fonte do grupo Thokfl-Bté a separacdo da EMI Music
da corporacgéo.

Porém, havia um reconhecimento dentro e fora daesaple que o desempenho

da EMI ndo era nenhum grande sucesso. Haja vista spi comparada as outras

21 CHARON, Jean-Marie (dir..’état des MédiasParis: La Découvert Médias Pouvoirs — CFPJ, 1991.
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companhias, ela detinha, no periodo, a menor datimercado de venda de musica nos
EUA. Apesar do catédlogo consideravel da gravadada sua representacdo de varios
géneros, entre as outras ela era consideradeoinférn 1997, a gravadora, apds demitir
alguns de seus “executiveéniors nos EUA, fecha seu escritorio em Nova York.

Hoje, a EMI é a quarta maior gravadora dentre asdmais do disco. Em 2007
foi comprada pelo fundo de investimentos Terra Rirdypds uma baixa nas vendas,
cujas perdas equivaleram a 330 milhdes de eurantuos primeiros trimestres de
2007, o presidente da empresa eliminou parte dgpedlirigente da EMI Music e
nomeou novos diretores e executivos que nao possaehuma ligacao com o negocio
da musica. Estima-se que a EMI empregue hoje, nudmub.400 assalariados, “que
serdo suprimidos pouco a pouco”, segundo o nowtadida divisdo de mdusica, ex-
diretor de uma industria quimica.

A excecdo dentro do grupo é editord&MIl Music PublishingResponsavel pela
gestdo dos direitos das obras foi a Unica a crelkgante o ano de 2007 e € também o

Unico setor que a empresa de investimentos pretarervar.

- BMG - Bertelsmann Music Group

Como a EMI, a base da BMG tem sido historicamenteuspa, como uma
subsidiaria ddBertelsmann Media Groygom sede em Berlim, cuja origem remonta a
1835, com algumas editoras dentro e fora da Alem@nh industria do disco, dentro
do grupo, era uma atividade modesta até a compr@Cfa (Radio Corporation of
Americg em 1986. A RCA tinha um certo prestigio, afinavia gravado o tenor Enrico
Caruso, em 1904, e possuia o catalogo de Elviselpres

Apds 1989, o grupo reorganizou-se nas seguinessABMGEntertainment
edicdo de livros e revistas eBertelsmann Industryuma manobra para “introduzir
menos burocracia” para atuar no mercado norte-aarayi sem perder a “prudéncia
fiscal alema™®*

Na divisdo de entretenimento do grupo, a musicgae um lugar central,
mesmo que a companhia fizesse ainda distribuicaéilrdes e videos. Todavia, 0s
gastos com investimentos em artistas e repert@ssim como 0S custos com

lancamentos de novos produtos, nunca geravam looigfies satisfatorias nos lucros do

22 GOETZ, FrédéricGrand ménage chez EMI aprés son rachatMonde, 18/09/2007.
23 CHARON, Jean-Marie (dir.). Op. Cit.
4 Entrevista realizada com diretor biesiness affairsle umamajor no Brasil. S&o Paulo, junho de 2008.

24



grupo. Sua “sub-performance” obrigava seus dirst@etomarem medidas radicais,
segundo Strauss Zelnick, diretor de desenvolvimeatcorporacéo no perio8d.

Na verdade, em fins dos anos 80, até mesmo o aelRCA havia perdido sua
“boa reputacdo”, depois que passou a pertencer &.BNésse periodo, somente um
selo da gravadora conseguiu alcancar sucesso damercritico consideraveis, o
Arista. Vendido em 1979 para a BMG, o Arista foneficiado por umaoint venture
com a Laface Records, que produzia artistas qdest@cavam no mercado de sucessos
mundial 2

A partir desse momento, a BMG tenta diferenciaa sstratégia das outras
majors promovendo em si mesma uma “auto-consciéncia”iplisada, isto é, os
recursos para investimentos em expansao e aquigcéovos selos seriam diminuidos
sobremaneira. Para isso, “0s executivos devem @&acege a trabalhar com um
pequeno numero de artistas, maximizando o poterdasal performances de seus
artistas™’

Essa reducdo culminou na fusdo da BMG com a Saaysnacional produtora
de eletro-eletrbnicos, em 2003. Essa fusédo esteselaté agosto de 2008, quando foi

definitivamente comprada pe&ony Music Group

- Warner Music Group

Foi aWarner Brothergguem apresentou ao publico os filmes faladosalages
no inicio do século XX. Em 1958, a empresa cinegrafcca criou uma divisdo de
discos. Seria “a nova musicack, dos anos 60, que faria com que ela desse a segund
reviravolta depois da criacéo dos filmes falad8s”.

Os quatro primeiros anos da Warner Brothers Redumigam sido desastrosos,
até que, em 1963, a companhia comprou a Repriserd®eale F. Sinatra. A gravadora
havia sido uma marca de géneros medianos, aténsa¢éo da Warner Brothers-
Reprise. Pouco tempo depois, Jack Warner vendemaanhia é&Seven Artspequena
firma de producdo e distribuicdo de filmes.S&ven Artsservindo-se das técnicas
financeiras de fusdo de empresas, comuns nos @asoBprou a Warner Brothers
“sem dinheiro préprio, pediu tudo emprestado, usaas influéncias para obté-lo,

endividou-se de tal modo, e orientou a diregdordpresa no sentido de fazer subir o

% NEGUS, Keith. Op. Cit. P. 39.

26 1d. Ibidem.

2" Entrevista realizada com José Soares, diretbudimess affairsia Sony-BMG. Op. Cit.
8 CHAPPLE, Steve e GAROFALO, Reebee. Op. Cit., R. 27
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valor de suas ac¢des, para ter um rapido retorribrdheiro investido”?® lembra um dos
entrevistados.

Em 1967, aSeven Artscomprou a Atlantic Records, de Ahmet Ertegun. A
Atlantic aparecia como uma companhia soélida, ingye nor&b e soul, que passou a
ter destaque no mercado a partir de um contratnatea para promocao de artistas e
novos grupos dprogressiveock

Pouco tempo depois,Seven Artpds a companhia & venda. As negociacdes ndo
aconteceram e a companhia optou pela fusdo cdfiney Corporation empresa
formada da associacdo de Steve Ross, dono de umagfia, com &inney empresa
proprietaria de estacionamentos em Manhdftads negécios entre Steve Ross e a
Kinneyforam se desenvolvendo, e envolviam desde o dlutpuearros até os direitos
exclusivos de recolhimento do lixo de Wall Stresate segundo André Midani era
bastante lucrativo, uma vez que as cartelas delicartda IBM, utilizadas em

computadores,

eram recicladas e transformadas em Gtima matérizappara
imprimir jornais, que depois era vendida no mercagigro, na
Ameérica Latina, as editoras de periédicos, cuja ce papel
era controlada — as vezes racionada — por govelitaisriais,
como os da Argentina e do Méxito.

A Kinney, entéo, dirigida por Steve J. Ross entrou nosgciegdla industria do
entretenimento e pOs a corporagdo numa nova faadcuorir aWarner Seven ArtdNo
final dos anos 60, Ross comprou, aindaAshley Famous Agencgompanhia de
administracdo de artistas, além da Warner Recdalfkeprise Records e da Atlantic
Records.

Concomitantemente, foi incrementando sua atuagamercado mundial, com
uma distribui¢é@o internacional, e interna por ssais;, € adquiriu uma nova companhia:

a Elektra Records, fundada nos anos 50 por Jaartdolzomo marcéolk, mas que,

29 Entrevista com ex-diretor deajor no Brasil. Op. Cit.

30 Segundo Chapple e Garofalo, a Kinney era envolsinia o crime organizado, com a méfia italiana em
Nova York, nos negoécios de recolhimento de lixmpéza de edificios e estacionamentos. CHAPPLE,
Steve e GAROFALO, Reebee. Op. Cit.,, P. 273. Andidali relata fatos semelhantes, quando mostra as
origens da Warner Communications e de seu presidgtetve Ross. MIDANI, AndréMusica, idolos e
Poder — Do vinil ao downloadRio de Janeiro: Nova Fronteira, 2008. P. 172 a 175

¥11d. Ibidem. P. 173/174.
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desde 1956, era detentora de um repertorio classigmock consideraveis. Entretanto,
somente em 1967, havia se transformado numa graads, ao gravar o The Doors.

Em 1973, a Asylum Record Company, de David Geffambém foi comprada
pelaWarner Communications, apds um ano, juntou-se a Elektra. Depois, foamao
grupo fonografico WEA Records. Porém, antes dessaetgéncia, as companhias de
musica eram geridas de modo autdnomo, em relacéormtomerado. O que significou
a manutencao de cada um dos diretores em seus deghefia, sem unificagdo, como
foi comum com outras aquisi¢cdes no periodo.

Nenhum dos presidentes das marcas, Atlantic, BElekirAsylum, tinha assento
no conselho de diretores Wdarner Communicationge Joe Smith, que até 1976 havia
sido presidente da Warner-Reprise, sustentava gaehavia quase nenhum contato
entre os homens de discos e o conselho da Wareeeldcbes eram estabelecidas por
meio de uma comissdo musical que superintendiaiviséd de discos, formada por
Ahmet e Neshui Ertegun, da Atlantic, Joe Smith e ®ktin, da Warner-Reprise e
David Geffen, da Elektra Asylum, que substituiu Batzman®?

A estratégia daVarner Communicationem manter as trés companhias de
gravacao relativamente autbnomas, proporcionou gmaisliferencial fundamental em
relacdo as outras companhias, sobretudo RCA e @ayma medida em que tendia a
limitar o tipo de burocracia que incomodava ossta$, visto que as decisbes eram
tomadas de forma mais agil, por depender apenaavaléacdo do diretor de cada
companhia.

Nao por acaso, a divisdo musical da corporacdosfoanou-se num
departamento influente em seus lucros, sendo reapelh em 1973, por 43% das
vendas totais e por 46% dos lucros totais. E npes@edo que a antiga organizacio
Kinney, de servigos de limpeza, estacionamentos e agéhaiararias, mais uma ou
duas empresas de entretenimento, passaram em tidefinpara a Warner
Communications De acordo com Chapple e Garofalo, a “Warner Comaations
aprendeu, com melhor resultado que qualquer owrapanhia norte-americana da
dltima década [referem-se aos anos 80], a fazeultlarapop uma mercadoria®

Entre a Warner e a RCA, as duas grandes empresses periodo, eram geridas
de formas distintas, uma vez que a RCA, era corsmide‘conservadora” e encontrava-

se, de certo modo, submetida a burocracia da ap@orda qual fazia parte e a Warner

%2 CHAPPLE, Steve e GAROFALO, Reebee. Op. Cit., B. 27
331d. Ibidem. P. 280.
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“descontraida, moderna”, em funcdo da autonomisude divisdo de musica, como
visto, mas também por abrigar grandes artistasale ou doprogressive rockChapple

e Garofalo, destacando a diferenga entre os dai®snde gestdo, escrevem:

No fundamental é claro que ndo héa diferenca enRE€A e a
Warner ~ Communications, mais descontraida, mais
“modernaca” e também mais bem sucedida. Ambas guezse
0S mesmos objetivos: fazer da musica e dos musious
mercadoria, fazer com que a musica seja 0 mais rctahe
possivel, utilizar técnicas diversas [...], reduzér muasicos a
imagens superficiais que possam ser estampadas(emias e
em spots no radio de 60 segundos e transformaristas em
promotores de vendas que, na realidade, sdo veredede si
proprios. [...] a Warner aprendeu que uma empassje que
tenha bom gosto e trate os seus artistas com unzadmse de
simpatia, pondo o acento ténico nos ganhos a Ig@rgao,
podera obter maiores lucrds.

Dois aspectos sé@o importantes serem retidos, Bgmeiro, ao que tudo indica,
esse momento € de transformacdo para todas asegrgravadoras. Um novo ritmo
musical se consolidava e com ele veio a necessitiadena forma inédita de produzir,
promover e divulgar as musicas, como também trabalbm os artistas. Além disso, a
industria da musica valendo-se desse momento deaédo vai redimensionando seus
objetos e interesses especificos, fazendo usoaldges profissionais em formacéo, o
que para alguns executivos de gravadoras hojeeseptou um periodo em que “a
indastria da musica mais ouviu e levou em cons@@@raseus homens criativos”.

Individuos cujos perfis,

destacavam-se por ter um conhecimento afinado dacaenl
enquanto técnica artistica e ndo corbasiness Eram
conhecedores, garimpavam talentos em cima de gostos
individuais, idiossincrasias, apuro técnico.b@sinessnao é
pior nem melhor, é sbusiness Hoje, ndo pode ter pesquisa
artistica, anélise, tempo disponivel. E tudo muépido, é
decisdo sempre em atraso, para ontem. E o quealigondo
dos negécios ndo é um diabo, ele € como tudo rza gigando
se consolida, sé resta dar continuidade ao seuofsmmento e
fazer funcionar maquina pronta néo é dificil, ndime muito.
Os homens que mudaram a histéria da musica erarartsoda
musica trabalhando para “dSusiness Hoje trabalham “no”
business®

*1d. Ibidem. P. 287.
% Entrevista realizada com executivo da EMI MusidOp. Cit.
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E inserida nesse contexto de transformagfes quaraeéWconseguiu ultrapassar
um modelo antigo — de gravadoras inseridas em ggsncbnglomerados de
comunicacgao, sem autonomia administrativa, consgeiente, sem investimentos em
novos talentos e, por isso, vivendo ainda de umzidd nimero de artistas de sucesso,
tal como a RCA com Elvis Presley — encontrando ewvormodelo, em sintonia com a
cultura dorock, criada em grande medida por elas mesmas pardeatem novo
publico, uma classe média jovem branca norte-aaricansiosa, a partir dos anos 60,
por novas musicas, novos artistas, predisposta v@sngéneros de promocdo e
divulgacéo.

A Warner-Reprise, juntamente com a Atlantic e akifde consegue se
sobressair com destreza, ao combinar técnicas ddavde discos, publicidade e
distribuicao, a partir de um modelo ao estilo dandes empresas que atuam em escala
mundial, com um relacionamento com seus artistageeutivos nos moldes de uma
pequena companhia.

Todavia, ao que tudo indica, a Warner aparecia camidtima a agir dessa
forma. E aqui um segundo aspecto merece destagbera tenha sido enfatizado apos
esse periodo de mudangas. Trata-se justamentenddefisa combinacéo entre os dois
tipos de administracdo, acentuada nos anos 90dqu@n“homens praticos”, aos quais
ndo interessa o conhecimento como fruicéo intedttttomam o lugar dos “homens
criativos” na executiva das gravadoras.

Retomarei essa discussdo adiante, porém goseateardbrar que é essa Warner,
que fez esse tipo particular de transicdo paxzck que se instala no Brasil, sobretudo
guando forma-se como WEA. Isto €, comajor, que possibilitava certa autonomia
administrativa aos seus diretores, interessadamstitiicdo de um mercado de musica
popular nos paises onde se instalava, tal coma healizado com a promoc¢éao dik
‘n’ roll.

Essa acachapante ocupacao dos “executivos glataidirecdo das companhias
comegou a consolidar-se quand@varner Communicationsdo faz muito tempo, em
1988, pretendendo formar o maior conglomerado tfetenimento e midia do mundo,
juntou-se @'ime Incorporatedgrande corporacao editorial e de imprensa. Adfesére
as duas fez nascer um debate sobre a concentrag@degdcios numa sé companhia,

dando-lhe um amplo alcance no mundo do entretendreda comunicagéo, incluindo

% ORTIZ, Renato. Op. Cit., P. 167.
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edicdo de livros e revistas, estudio de cinemase televisdo e varias redes de TV a
cabo®’

Assim como as outras companhias, essa estratégizeglEio teve impacto
direto sobre a divisdo de musica, acarretando uesstruturacao financeira da
companhia que a fez optar, baseada nos dados sshreescimentos de ativos, pela
concentragdo de negécios na propriedade de disgibulenetworks® A corporagéo,
entdo, dividiu a companhia em dois setores: o deeddo, que abrangia musica, filme e
contetido para televisdo e o setor de sistemasstivdicéo a cabo, telecomunicaces.

Em 1994, a companhia criou uma nova empresa paoaparacio, agora, com
seu foco voltado para o monitoramento e controléréke selos que vinham operando
com um amplo grau de autonomia. A decisdo gerouatabe conflitos internos,
demissdes e especulacbes em torno de potenciaisgitdncias desastrodis.

Apesar de tudo isso, até meados dos anos 90, aeWalcancava, dentre as
majors a maior fatia do mercado de venda de musica bids Eeu mercado de origem.
Seus selos tinham uma forte presenca em difergéte=os e tinha em seastestrelas
como Madonna, Eric Clapton e Pririce.

Insistindo ainda nas fusbes, em 1996Warner Communicatiore a Time
absorveram &urner Broadcasting Systeque, em 2000, funde-se comA®L, lider
mundial de fornecedor de acesso a Internet. A cagd® passou a se chamedL —
Time Warner.

Nesse novo ambiente, e apds a morte de Steve Rosspvo presidente foi
nomeado peld@ime Inc, para aWarner CommunicationUm tecnocrata, que logo no
primeiro momento, segundo Midani, “havia confiade gua responsabilidade seria de
manter contatos com Wall Street, e a nossa [referaos empregados da Warner,
divisdo de musica] de assegurar os lucrds”.

A presidéncia da Warner Music, também ficou a calgmutro “administrador
global”, cujo principal mérito “era ter sido, atét&, um funcionario publico temido
pela rudeza de seu comportamento, responsavetpelmle dos orgamentos da cidade
de Nova York™?

¥ NEGUS, Keith. Op. Cit. P. 39/40. ‘

% BENHAMOU, Francoisel’Economie de la Cultures®™Edition. Paris: La Découverte, 2004.
39 NEGUS, Keith. Op. Cit.

4%1d. Ibidem.

*11d. Ibidem. P. 40.

“2 MIDANI, André. MUsica, idolos e Poder..Qp. Cit. P. 229.

*31d. Ibidem. P. 229.
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No final de 2003, a divisdo musical @ane Warnerfoi vendida por 2,6 bilhdes
de ddlares, embora valesse poucos anos anteslt@&dia um grupo de investidores
dirigidos por Edgar Bronfman Jr., homem que esteaeorigem da incorporacdo da
MCA (Movie Corporation of Amerigaa Universal e da Polygram a Seagram — industria

de bebidas canadense de propriedade de sua famftidinal dos anos 9Y.

- Sony Music Entertainment.

A Sony Music Entertainmeré uma divisdo daapanese Sony Corporation
companhia fundada originalmente cormokyo Telecommunication Engineeringm
1946.

Por varios anos, a Sony foi conhecida como uma aatip inovadof& em
hardwares(é da companhia a producdo do primeiro transidéoradio) e passou a
produzir softwaresa partir da aquisicdo de duas companhias de pdgiée norte-
americana: a CBS Records (adquirida em 1988, apasonar por quase uma década
em joint venturd*® e aColumbia Tri-Star Picturegadquirida em 1989), diviséo de
cinema da corporagdd;BS Incorporated da qual fazia parte ainda a Columbia
Records, que funcionava como subsidiaria da CB®rdec

Essas aquisicOes, conforme o presidente da EMI dMumernational, Jean-
Francois Cecillon,

foram proclamadas como estratégia da Sony na [Essqair
novas sinergias entrénardware e software nao foram
simplesmente uma operacdo de integracdo verticat(gir,
fabricar e distribuir musicas e filmes) e conexideszontais (a
possibilidade de promover musicas e filmes), magata
colocarhardware e softwarejuntos pelo uso deoftwaresem
novas tecnologias dbardware e venderhardware para os
consumidores dsoftware *’

* Importante ver que, a partir de 2002, os danosams por essas fusdes e aquisicbes foram
consideraveis. As razBes foram muitas: entre elastouro da bolha da Internet. Como exemplo, pode
ser citado o caso do grup®L/Time Warnegue valia 290 bilh6es de dolares, em janeiro @26 em

abril de 2002, ndo valia mais que 55 bilhdes daréél BENHAMOU, Frangoise. Op. Cit. P. 88.

5 E durante os anos 1970, que Sony e Philips debempcada uma, suas pesquisas sobre o disco
compacto para, no inicio dos anos 80, chegarem acantlo sobre um padrdo Gnico. E ainda da Sony a
criacdo do aparelho para reproducdo de musicaalligissim como dBlu-Ray que promete mais
qualidade que o DVD. CURIEN, Nicolas e MOREAU, Rais. Op. Cit. P. 34.

% Segundo Chapple e Garofalo,jaint venture havia se dado em funcdo das restricbes japonesas
colocadas a posse de empresas por estrangeiroanginm mais simples de uma companhia americana
realizar vendas no mercado externo consistia naessdo de licenca de fabricacdo de discos de seu
catalogo a uma companhia noutro pais. No caso §sp@s riscos de capital e lucros foram divididos
entre as duas partes envolvidas. CHAPPLE, St€&&ROFALO, Reebee. Op. Cit.,

4T CECILLON, Jean-Francoise future de la musiqu&vento realizado na Fnac - Paris em 20/07/2007.
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A CBS Records, como filial de uma das mais antigasnpanhias de
comunicacdo dos EUA, @BS Incorporatedcontribuia com ¥4 dos lucros totais da
corporagéo. Juntamente com a Warner-Elektra/Asyluitiantic eram as duas maiores
companhias da indastria de discos norte-americasamos 70 e 80.

No grupo de comercializacdo e manufatura, a CBSpgrava com as lojas
Pacific Stereade material de alta fidelidade e lojas de discosjo a cadei®iscount
Recordse aColumbia Records and Tape Clulém de uma divisdo de instrumentos
musicais (fabricante de marcas, como as guitafétscas Fender os auto-falantes
Lesliee os pianoSteinway.*®

Entéo, a corporacao foi uma das primeiras no setortender a importancia de
articular elementos aparentemente desconexos, smemtealizados dentro de um todo,
como estratégia de aumento de poder do oligopakoagabrigava.

No entanto, a aquisicdo das novas companhias tiougesérie de problemas de
gerenciamento de pessoal nos EUA, uma vez queeadedonglomerado estava em
Tokyo. Como resultado, observou-se uma ampla aot@ndas divisbes de musica e
filmes, que ndo continuou por muito tempo. N&o dar@ os analistas de negdcio
apontaram para perdas consideraveis no setor, asgiim para uma “perda de diregcdo e
gerenciamento ruim do negoécio”, rapidamente atdisii a essa independéncia
administrativa em relagéo a corporagdo como um todo

Em 1995, foi nomeado um novo presidente no Japdlozindo estruturalmente
o grau de autonomia financeira e orgcamentaria d&sdds de mausica e filmes e
atrelando de forma mais efetiva a empresa a suaeamadlokyo. Pela primeira vez, a
companhia conseguia - apesar dos investimentossdigados e prioritarios nas areas
de distribuicdo de filmes e redes de computadorsisuar a divisdo de musica em
segundo lugar nas vendas de discos nos EUA, canteoch artistas como Gloria
Estefan e Michael Jackson. Além disso, dispunhanaz numerosa quantidade de selos,

sendo o Epic, Columbia e Sony Discs os mais imptesd’

“8 1d. Ibidem. Em 1960, oock representava 15% das vendas de discos na CBSerma972, ja havia
passado dos 50%. CHAPPLE, Steve e GAROFALO, RedéheeCit., P. 259. Juntamente com a RCA, a
Columbia era a maior fabricante e pesquisadoraistensas técnicos de som. Na verdade, os avancos
técnicos nas areas de som e video, encontravamasejécadas de 60,70 e 80, monopolizados pelas
maiores companhias de discos americanas e suagesatu seja, pela CBS, RCA, MCAvarner
Communicationg ABC. Id. Ibidem.

“9NEGUS, Keith. Op. Cit. P. 41.
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Em 2008, ap6s cinco anos de fusdo com a BMG, & Sompra esta Ultima e

passa a ocupar o segundo lugar nas vendas muadéidiscos.

- Universal Music Group

A Universal Music Groupé criada em 1924, embora os estudios de cinema
sejam de 1912. Em 1990, a Universal, operando dd@A Records (de propriedade
daMusic Corporation of Ameri& que nos anos 50 possuiu uma das mais importantes
‘agéncias de talentos’ nos EUA), foi adquirida psdanpanhia de eletrbnicos japonesa
Masuschita(criadora do video cassete), que manteve um dergevero das financas,
realizando pouquissimas aquisicdes e novos investoe na gravadora, o que
estabeleceu uma relagdo tensa entre os proprietiaiempresa japonesa e os diretores
daMCA-Universal

A forma MCA Records, nascera nos anos 70, quandfinsnda década de 60, a
MCA Inc.comprou a Kapp Records e formou a Uni Records.@AlMa proprietaria da
Decca, permitiu a direcdo das trés firmas de manaitbnoma por algum tempo,
unificando-as posteriormente, sob a diregdo de NMlgtland, que fora presidente da
Warner-Reprise.

Musicalmente, as trés firmas adaptaram-se bem. écdera tradicionalmente
forte no campo da musiazountry e a Kapp Records dispunha de véarios discos de
espetaculos da Broadway e de artistas medianos Bager Williams, enquanto a Uni
Records trabalhava principalmente ceimgles

No final de 1972, a fusdo estava completada e a n@arca a MCA Records foi
langada tendo como principais ativos Elton Johrei Diamond, que também serviram
para divulgar rapidamente o novo nome da compa@hipreco pago pela gravadora,
para atrelar seu nome a wtar, foi um contrato, de cinco anos, com o primeitist,
prevendo a realizacdo de seis albuns, assegurhedrhilhdes de doblares ewyalties
de 20%, algo pouco comum no periodo. Embora, Mikél&hd, seu diretor, faga outra
avaliagdo. Segundo ele, tamanho investimento dawarsfungdo do cuidado com seu

departamento de artistas e repertério,

*0 O conglomerad®ICA Inc, além da diviséo de discos, possuia ainda, aitencmior firma editora de
musica dos EUA (a Rodgers and Hammerstein) nos @hes70 e ja4 havia adquiridoUniversal Films
and TV Explorava ainda os servicos dos cemitérios déngtdn e de Mt. Vernor, bem como os do
Josemite National Park, além de possuir um banc€alorado. CHAPPLE, Steve e GAROFALO,
Reebee. Op. Cit., P. 264/265. ORTOLEVA, Peppina.Gp
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O nosso departamento de A&R vé num disco um
empreendimento artistico, a nossa divisdo de fatfiz vé nele

um “produto” e eu vejo nele de um délar a um délasinte e
cinco céntimos. A palavra “produto” sera talvezdequada,
porque esse negdcio tem um lado artistico, massaedpode
ignorar que existem pessoas trabalhando na linha de

5
montagem, tal como na Fora

A conseqliéncia da “geréncia quebrada” da MCA, digiéntre os proprietarios
japoneses e americanos, foi a venda da gravadoaapempresa de bebidas canadense
Seagram. Aquisi¢do pouco usual para os comengrggtandémicos no periodo, que
acreditaram que “o velho estilo de diversificac&o knhas de produtos havia sido
superado por essa tentativa de promover tal saietgi

No inicio de 1996, o novo presidente da companhizneéiou um plano de
reestruturacdo. Segundo ele, seria necessario cagims, aumentar lucros e redesenhar
a MCA, considerada pouco autdbnoma em relacablaguschita essa tida como
conservadora, tradicional e extremamente buroerdfica preciso “colocar num mesmo
nivel, igualar, as experiéncias da primeira em oaisi filmes com as da segunda em
hardware.>?

A Seagram, entdo, tenta reverter a situacdo imgEstina gravadora,
capacitando-a e promovendo sua expansao interhcatraves da aquisicdo de
subsidiarias e catalogos de grandes artistas. & maemento que a gravadora volta a
“se chamaiJniversal Music Groupusando unbrand namemais familiar associado a
filmes e estudios de cinem¥’Assim, a Universal Music torna-se a maior gravador
dentre as quatrmajors aguela que detém a maior fatia do mercado nadagede
discos, sobretudo apés a aquisicéo, no final dos 6, da Polygram discds.

A Polygram, por seu turno, teve origemDeutsche Grammophon Gesellschaft
criada em 1898, embora a moderna gravadora temhagemlo como um@int venture
iniciada pelaPhilips Eletronicse aSiemensalema, em 1962 e com a compra de varias

firmas da industria musical dos EUA, por interméda sua filial norte-americana, a

*L1d. Ibidem. P. 264.

*21d. Ibidem. P. 44.

%3 |d. Ibidem.

**|d. Ibidem.

% Interessante ressaltar que, em 2001, na Frarfgsda Seagram — Canal Plus — Vivendi fez nascer a
Universal-Vivendi, que foi inserida na Universal 8ty grande grupo multimidia que, agora, associa
edicéo, televisdo e cinema. Vivendi-UniversBésultats du & Semestre de 200%aris: Vivendi-
Universal, 2005.
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Polygram Corporation O grupo europeu passou a dominar a MGM, a Mereury
Phonogram e a Polydor Records, bem cor@bappell Music Publishing Company

De acordo com Chapple e Garofalo, por alguns anespresa cinematogréfica
MGM, ditara a orientacdo da divisdo de discos,best@endo cotas irreais de vendas,
que eram cumpridas artificialmente, provocando norrae problema de devolugdes de
discos. As mudancas nos postos superiores eramagipi as disputas internas entre
seus diretores tdo grandes que nunca se consefjgiar s problemas.

A Mercury tinha sido uma das inovadoras na utiBoacde técnicas
informacionais e de sistemas de comercializacawmlaap que deu certa agilidade ao
grupo, realizando, na medida do possivel, a intedgdolygram Corporatiorde unir
varias companhias de gravagdo, a fim de poupareglmhcom a distribuicdo e
fabricac&o de discos e realizar financiamentosraeog®

Posteriormente, a Philips comprou 100% da Polygraproximando-a da
indastria de fabricacdo de eletro-eletrdonicos, emisnum exemplo de concentragdo
entrehardwaree software

Todavia, a Philips chega aos anos 90 “numa verdageibreza financeira”,
mesmo tendo passado por uma grande reestruturag@iny outras companhias.
Fabricas foram fechadas, plantas de producéo foeamsferidas da Europa para Asia e
cortes de trabalhadores foram constantes por guéssanos consecutivos.

A reestruturacdo da companhia aumentou os luceda acreditou, assim como
tantas outras industrias de tecnologia no periagfie o consumo de produtos
eletrdnicos gradualmente se tornaria um negocibaideos lucros. Na sua avaliagéo,
com o hardware tornando-se um veiculo para funcionamento de saftware —
indUstria que crescia rapidamente -, ele poderia avigerar margens de lucro
insignificantes. Ela comec¢a entdo a investir enrasutmidias: distribuicdo a cabo,
televisao, filmes softwaregpara computadores.

A relacdo de independéncia que havia entre PolygearRhilips vai se
desfazendo e a intervengédo de executivos da cagmraa companhia de discos passa a
ser constante. “Em meados dos anos 90, era a$qilpm dava um veto ou aprovava
qualquer aquisicdo daajor’.”’

Nessa fase, a gravadora expandiu-se internaciontdmadquiriu novos selos,

aumentando significativamente sua fatia no mercadlodial de venda de discos.

°® CHAPPLE, Steve e GAROFALO, Reebee. Op. Cit., R. 26
> Entrevista realizada com José Soares, diretbudimess affairsia Sony-BMG. Op. Cit.
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Porém, o aumento de seus lucros foi mesmo increernielos investimentos
realizados na area de filmes, pondo em paralelegbgio da musica e a divisdo de

filmes, o que incrementou sua atuacdo na areaodei@dio de midia e entretenimento,

integrando verticalmente a divisdo de musica atradé
propriedade dos sistemas de fabricagéo e distéibuig editora
de mausica e os clubes de musica via postal; edrdggkmente,
conectando-se a outras midias de entretenimeristeengas de
distribuicao®

Quanto ao repertério, a Polygram era represenfsdia rock/pop classico
(através dos catalogos da Philips, da Deutsche @ogimon e da Decca) e pealoythm
and blues

Entretanto, ndo tardou e a Philips vendeu a Patygrara a industria de bebidas

Seagram, proprietaria da Universal Music. De acoaio Keith Negus,

para alguns observadores, isso representou umaesarp
Menos um exemplo de qualquer estratégia inteligdateima
corporacdo e mais um sinal de que a Philips estava
desesperadamente querendo aumentar fundos paea deis
acionistas e investidores mais felizés.

Por seu turno, os executivos da Philips acreditagaen esta venda representava o

ultimo

“degrau logico” na operacao de reestruturacdo dapeahia,

gue veio acompanhado do desejo da corporagdo em se
concentrar em “negocios pesados” relacionados rol@gia
digital eletrbnica e deixar os “projetos especuts! da
industria do entretenimento para empresas que esstm
dispostas a investir no neg6éfo.

Assim, fortalecida a divisdo de musica dentro dgpa@@cao, o quadro de artistas da

companhia aumentou e sua cadeia de géneros muBicampliada, expandindo o

%8 |d. Ibidem.

9 NEGUS, Keith. Op. Cit. P. 43.

®BAKOS, Y. e BRYNJOLFSSON, EA Bundling information goods: pricing, profits aredficiency.
Management ScienceVol. 45, n°® 12. P. 1614.
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“portfélio” da companhia. Nao, sem antes, redumadyos profissionais e, sem renovar
contratos de artistas antigos.

Desse modo, observa-se que parece haver semebmngeas etapas pelas quais
cada uma dasajorspassou, a partir dos anos 60 até final dos andSr@@onsonancia
com a politica econémica do periodo, as fusdes wdsiges ou operacdes de
concentracdo, valorizando os pregos das ag0Oes rdgjooeerado, proporcionando um
periodo de crescimento, seguido por corte nos ga&tumento nos lucros, permeado
por substituicdes de diretores das divisbes de qaugor executivos que cada vez
menos conheciam os meandros da indastria fonograficoorém cada vez mais
especializados numa “gestdo eficaz” —, até o ¢mtneinto profundo dessa situagéo
administrativa e financeira entre as divisbes desicale 0s outros negocios das
corporagdes como um todo, culminante no inicio o 2000, apareceram, ao longo
desse periodo, como mecanismos que fizeram/teande@itdlstria funcionar.

A concentrac@o entre as empresas € uma caractergsté se apresenta como
fundamental na constituicdo dmodus vivendidesses oligopolios. A historia da
indastria fonografica, como um todo, sempre foiudea relativa concentracdo desde
seus primeiros anos (1890 — 1900). As duas excegiagam nos periodos que vao de
1914 a 1923, periodo marcado por um alto desemaelvio tecnoldgico, dentre eles o
surgimento do radio e de 1955 a 1965, periodo tieago da fita magnética e de
surgimento dorock. A baixa nos custos dos equipamentos de gravagélitoia a
entrada de novos atores no mercdo.

Esta concentracdo ja permitiu a representacdo derpmios conglomerados de
diferentes formas: unificado, padronizado, certaalo, como no comeco do século XX
ou, fragmentado, diversificado, descentrado, comdltima década do mesmo século.
Porém, esse processo nunca havia aparecido assariddscontrole, como querem
fazer crer alguns entusiastas das novas tecnolpgiasprodugcdo de musica gravada,
como nesse inicio de século XXI.

Descontrole esse que ainda ndo operou mudancaBcsives em dois pilares
constituidos concomitantemente ao processo de iwog&bd e consolidagdo destes
oligopdlios, ou seja, suas sedes em regifes dafahucleares; controladoras de suas

producdes, onde a criacdo de novas oportunidadesedeado dificilmente ensejara

1 CURIEN, Nicolas e MOREAU, Frangois. Op. Cit.
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uma competicdo re¥) e a crescente coesdo e cooperacdo entre as empleijadas
sob tais oligopdlios e seus produtos.

Diferentemente, as operag¢fes de concentracdo lirdusgtrificadas ha pouco,
entre as companhias de discos, assim como a sinemgie elas e os demais negocios
dos grupos, tenderdo a se mundializar de modosotemn partir de suas constituicdes
enquantanajors

Por isso, é ainda, a partir da premissa de quec&rdracao significa control&®,
gue gostaria de discutir um aspecto importanterdedd cadeia produtiva da musica,
isto €, o controle sobre a distribuicdo. Pensofque partir dai, nos anos 70, que as
grandes companhias de disco deram inicio as suaatégsas para posteriores

constituicbes emajors
1.1. O controle sobre a distribuicdo: quando umawgdora vira major.

As andlises sobre a formacdo das grandes gravaderadiscos nos EUA
estabelecem o advento dock'n’roll como marco definidor dos caminhos que a
industria tomaria dali em dianté.

Numa das entrevistas realizadas para este trahathentrevistado delineia uma
periodizagdo, ndo muito clara, mas adequada pater &ste aspecto da distribuicéo de
discos, assim como de outro elemento que a eleulese, o das gravadoras

independente®.

%2 HARVEY, David. O Novo Imperialismo(trad. Adail Sobral e Maria S. Goncalves). 22cEdi S&o
Paulo: Loyola, 2005. P. 110.

%3 De acordo com Ortiz, se as empresas diversificams segécios, segmentam seus produtos, isso n&o
acontece em funcdo de uma estratégia de mercagooducéo global que ja ndo é mais concentrada.
Todavia, para ele, a partir das estratégias de@buglobal das empresas, observadas no final ades8ih

e comeco dos 90, concentracdo e fragmentacao rdmpser tomados como termos excludentes. De
modo que, assim como a diferenciacdo se acomodadrpzagdo, a concentracdo também parece
adaptar-se a fragmentacéo, mas ndo a uma falanttele. ORTIZ, Renato. Op. Cit. P. 165 - 172.

54 Principalmente em: BAKOS, Y. e BRYNJOLFSSON, £&£.Bundling information goods: pricing,
profits and efficiencyOp. Cit., CHAPPLE, Steve e GAROFALO, Reebee. Op., CHARON, Jean-
Marie (dir.).L’état des MédiasOp. Cit., CURIEN, Nicolas e MOREAU, Francois. Git. e NEGUS,
Keith. Op. Cit..

5 Em geral, considera-se como gravadora independentela que nao se define por sua integrac&o no
interior de uma das quatrmajors Dentre o material pesquisado, freqiientemente grazadora
independente é também chamada de selo indepen@es&to, por seu turno, designa a marca que serve
para comercializar um conjunto de producdes que didioponto de vista artistico ou editorial,
homogéneas. Desse modo, existemsetos integradgsquando pertencem a gravadora, seos
licenciados pertencentes a um produtor que o cedeu por und@ce licenca e aselos de distribuicgo

de propriedade de uma gravadora, em geralragjar, a partir de um contrato de distribuicéo.
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Ele estabelece que uma “primeira geracaoratk’, onde apareceram varias
gravadoras independentes, seria 0 momento em qui@aeam a RCA, Columbia, ou a
musica de Elvis Presley, por exemplo, e uma “segumggracdo”, onde o0s
conglomerados comegam a comprar independentesceexier um controle efetivo
sobre a distribuicdo, seria a geragdo dos Beatle®s Rolling Stone¥,

No mercado de discos norte-americano, como mosteaddins dos anos 60, a
comercializagdo de discos havia mudado em relagé@mos 50. O periodo € marcado
pelo fim das lojas de “tipo familiar” e pelo adverda funcdo daack-jobber que
abastecia os pontos de venda, comprando, na mdasiaezes, direto do produtor.

Os rack-jobberspassaram a organizar os discos nas lojas, faznéscolhas,
cuidando das formas de exposicao, criando secpesiakzadas, além de oferecerem
vantagens em relacdo a devolugdo daquilo que nése feendido, algo que o
distribuidor independente ndo conseguia.

A funcao desenvolveu-se e com ela suas variantas,qoor exemplo, o aluguel
de secdes em lojas a@ck-jobber e o fim dos estabelecimentos familiares e
distribuidores independentes, quando passaram praomiretamente das companhias,
transformando o distribuidor independente num meatiario desnecessario.

Por outro lado, as companhias de gravacdo comiupara isso & medida que
os rack-jobberstambém promoviam os discos deck, quer seja na divulgacao de
artistas novos ou na simples forma de expor omalbeompreendendo rapidamente as
campanhas de promogéao que haviam sido desenvopalias “novos departamentos de
servigos criativos” das empresas. Somadas a isgasaes e aquisicbes de companhias
independentes que ocorreram dai em diante, ddicaith ainda mais o trabalho dos
distribuidores independentes, que haviam vivido aoss 50, com a proliferagdo de
companhias independentes, “seu apo§éu”.

Rapidamente osack-jobbersforam adquiridos pelas grandes companhias — nao
sem antes terem sidos transformados em grandebulidbres -, que reuniam, desse
modo, sob a forma de monopdlio, todas as etapagprdoesso de producdo e
distribuicao de discos.

Portanto, nos anos 70, se observou uma expansamuigsnhias, marcada por
um recrudescimento das operacdes de crescimentonextonduzindo a juncédo de

algumagmajorse o fortalecimento da compra de gravadoras indbpeas.

% Entrevista com ex-executivo de umajor no Brasil, Op. Cit. .
" CHAPPLE, Steve e GAROFALO, Reebee. Op. Cit., A. 13
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A partir dai, dar-se uma diminuicdo da participagiis independentes na
distribuicdo, passando amajors a distribuir uma grande quantidade de selos
independentes. Com isto, transforma-se o contalleesa distribuicdo numa estratégia
de “eficacia organizacional” que possuia objetivesn coordenados.

Dito de outro modo, controlar a distribuicdo perania um produtor de
conteddos reduzir custos de negociacdo em relagddempo necessario para
renegociacdo de um contrato com outro distribuida.despesas de promog&o sao
consideradas como ativo especifico, que perde grpade de seu valor se o uso final
for diferente daquele inicialmente consideradonf\tfisso, se exercia um controle mais
efetivo sobre aquele distribuidor que ndo se eafse para realizar uma boa
distribuicdo das obras e se poria fim as incertefasquientes transagfes contratuais.

Porém, a economia de escala que regima®rs exigia, para assegurar essa
distribuicdo de forma eficaz para um grande nundgoatacadistas e varejistas, a
formacdo de uma ampla e dispendiosa rede de digit, que se formou a partir da
aquisicao das empresasrdek-jobbing

Uma vez estabelecida essa redmagor passou a extrair uma renda importante,
permitindo-lhe comandar um elo essencial de acassconsumidor final de discos.
Além disso, o distribuidor se encontrava numa g@msiconfortavel para impor a
terceiros suas tarifas e condi¢cdes. Desse modoselm desejando ser distribuido
mundialmente passou a ser forcado a estabelecératomle distribuicdo com uma
major e quanto mais reduzido o numero delas, “maior seeacapacidade em captar
uma parte importante da renda gerada por todo Sugeternacional produzido por um
selo independente®

Essa concentracdo de atividades nagors trazia pelo menos outras trés
vantagens, ou seja, as aproximava, ja que eramoaoag, proporcionando a constante
aquisicao de independentes e favorecendo a corepratéllogos entre si.

Isso permitiu uma maior racionalizacdo da distgbaj em primeiro lugar. A
aquisicdo das independentes faz com que sejanporeaias a grande gravadora, antes
que possam criar um modelo préprio de distribuigdoa compra de catédlogos
proporciona um significativo aumento de seu podengrcado, pois passam a dispor

de uma importante fonte de renda. A titulo de exengs receitas acumuladas pelos

8 As majorsfaturam em torno de 40% do preco de atacado sobistribuicdo de um CD e, geralmente,
exigem esse pagamento mesmo em caso de fracassec@irda obra. Entrevista realizada com André
Matalon, gerente daarketinginternacional da EMI, no Brasil. Sdo Paulo, 032068.
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fundos de catalogos de ummajor (venda de reedicdes, compilagdes, “cofres” ouodisc
datando de mais de um ano) chegam a representatolf8imero total de vendas
realizadas em um ano. O que organiza uma cardi@rismportante da oferta, no
modelo dostar systemem que funcionam. De acordo com general managede

major, no Brasil:

temos mesmo um catalogo de fonogramas vasto, vesénan
pode consultar. A histéria da gravadora no Brasinga, ndo
tem como ndo ter um catdlogo caudaloso. A variedigle

oferta € imensa, acontece que ndo podemos trabalhar
concentradamente com tudo isso. Nos atemos, coanwoy,

num pequeno numero de titulos. Reduzidos? Sim,zidols
guando se tem um catalogo como 0 nosso, estratggia
funciona®

A posse de vastos catélogos implica, no modelstdosystemuma diferenca
entre as tarifacées dos produtos. Isto €, a ir@edaanto ao sucesso de um disco forca
a uma tarifacdo das novidades, uniforme e indepgeddos custos de producdo. De
outro modo, a tarifacdo dos fundos de catélogo ié flexivel, na maioria das vezes,
indo do ‘mid-priceaobudget-pricé. "

Porém, a edicdo de compilagbes necessita da pessedios catalogos de
conteldos e pode servir de arma de exclusdo ourafgiliZacdo da posicao
concorrencial dos independentes, na medida em ppssuindo este patriménio, as
majors podem trocar titulos entre elas. Enquanto paiadependentes, com catalogos
bem mais restritos, isso néo é viavel.

Como se pode ver, a concentragdo promovida pela®rs se opera em
diferentes niveis e com objetivos claros de seébektaer uma relacao de forga desigual
com os outros. O poder de mercado que dai redgisaclonfere, pelo menos até os anos
90, uma posicao privilegiada na economia da in@dudtr disco, da musica gravada.

Dai a necessidade continua desse movimento de rgémeéga. Convergéncia
essa, quase sempre precedida por uma dispersa@ owstrado no ciclo da
distribuicdo; ou seja, realizada nos anos 50, rilsliidores independentes, solapada

pelos servigcos deack-jobbing nos anos 60, que, adquiridos, posteriormentespel

% Entrevista realizada com ugeneral managedemajor no Brasil. Sdo Paulo, 19/06/2008.
O CECILLON, Jean-Francois. Op. Cit.
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majors sao reconfigurados na forma de “novos” distribued, de modo concentrado
mais uma vez, para chegar ao ano 2000 dispersap ealvento da distribuic&o digital.

O controle sobre a distribuicdo, transformando gesvadoras enmajors
revelando a importancia da concentracdo de todastigglades de producdo e
comercializacdo de musica gravada nelas, expbetaigualmente, noutro sentido.
Dessa vez, no que se refere ao estabelecimentonmdepadrdo de suporte para
reproducdo de musica.

Até pouco tempo, havia um elo entre as indUstliaseletro-eletrénico para
grande publico e as de disco, associahdawares leitores, esoftwares contetdos
imateriais inscritos em suportes fisicos. Issooat@nos 90. A formacdo de uma rede,
entre os representantes dos dois negdécios, eletrérécos e musica gravada, em geral
conduzia o mercado a estandardizacdo de uma dasttecnologias concorrentes.
Dentro dessa logica, quanto mais contetdos nunmndieiedo formato sdo abundantes,
mais se desenvolvem as vendashdedware correspondente e, consequentemente, 0s
precos baixam. O consumidor €, assim, incitado aegeipar constantemente,
conduzindo a uma oferta maior de conteddos.

Dai haver uma “cooperacéo tecnoldgica” entre esshsstrias até o final dos
anos 90, quando o advento da mdusica gravada toteEndesmaterializada altera essa
relacéo, frente & auséncia de um fornsaémdard "*

O primeiro embate no estabelecimento de um padeidceprodutibilidade de
musica gravada ocorreu, ainda no século XIX, entestabelecimento do fonégrafo e
do gramofone. Posteriormente, em 1906, € lancatitar Victrola, pela Sociedade
Victrola.”?

Apéds a Segunda Guerra, a CBS e RCA, tentam cadaimmpor um modelo de
disco diferente. A primeira, o disco de 33 rota¢cées segunda, o de 45. O desacerto
criado entre os consumidores e seus aparelhosdigpres de som fez com que as
vendas caissem consideravelmente entre os and4dee11949. Aqui, especialmente,
os dois padrbes se estabeleceram, segmentandoirprimemercado, entre musica

classica e popular e depois, o formato, entre undkb osingle

" Michel Nicolau discute um curioso efeito das tdogims da informacdo e comunicacdo sobre a
industria fonogréfica, debilitando, conforme suatapras, a relacdo de cooperagdo que existia astre
“empresas de tecnologia” e a industria fonograf8agundo ele, “a tecnologia, que até entdo servia
apenas de meio para o negoécio da musica, alcamge @iapas do processo deste negdcio e passa a nao
ser apenas uma parte subsidiaria a industria féfiogr mas também uma alternativa e, assim, uma
concorrente a esta”. NETTO, Michel lQuanto custa o gratuito? Problematizacdes sobrenogos
modos de negdcio na musidRevistaArtcultura . Vol. 10, 2008.

"2 CURIEN, Nicolas e MOREAU, Frangois. Op. Cit.
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Quando a urgéncia de renovacao do vinil se fetirsarpartir de 1979, com uma
crise que atingiu a industria do disco entre este a 1983, apds 30 anos de
crescimento, Philips e Sony desenvolviam pesqusé&nomas sobre o CD, desde os
anos 70. Embora, somente nos anos 80, as duassasgemham entrado em acordo
sobre um padrdo Unico, que apareceu em 1982 noseElEpa0 e um ano depois na
Europa, sob licenca de patente aos seus conc@rente

Contudo, somente a partir de 1986, as vendas deo@i@caram a aumentar. O
rapido crescimento do namero de titulos disponji\@empanhado de uma forte baixa
no preco dos leitores, ambos devido & inquietagdandjorsface a crise nas vendas de
vinis, ndo pareceu suficiente para que o consunméorhesitasse em relacdo ao novo
veiculo.

Todavia, segundo André Midani, a industria netagsi renovar-se e a
tecnologia para producdo do CD, “sofisticada e "cgpareceu a mais apropriada
naquele momento. A reticéncia maior do consumidmeen relacdo & qualidade do som

gravado. Segundo Midani,

0 CD foi considerado como um avanco tecnoldgicbretado

na qualidade. Ai vem: a qualidade do LP é melhogu®a do
CD? Claro. A capacidade de graves e agudos € xtaissa no
long playdo que no CD. Quer dizer, a qualidade, a primeira
vez que vocé toca um LP é melhor o som do que umSoD
gue cada vez que vocé toca o LP tem uma agulhdoErada
vez tedong playvai baixando de qualidade. No entanto, para o
CD baixar de qualidade, leva alguns anos. Entdloo apie,
particularmente, a grande vantagem da entrada déoCEsta.
Depois [...], entram elementos de economia de @&scalcé
colocar mais produtos dentro do mesmo metro cub&sm
contou tambén??

Porém, antes de se estabelecer como padrdo, 0e@®,que derrotar outros
formatos, tais como digital audio tape(langado no mercado em 1987, pela Sony), o
digital compact cassettgancado em 1992, pela Philips) ou aindaniaidisc (lan¢cado
pela Sony, também, em fins dos anos’80).

Por fim, no inicio de 2006, o Ultimo embate acoete entre um formato
chamadoSACD (Super Audio CI) promovido pela Philips e Sony e o DVDigital

3 Entrevista realizada com André Midani... . Op. Cit
" JOHNSTON, Donald H (ed.Encyclopedia of International Media and Communisasi Califérnia:
Academic Press/Elsievier Science, 2003.
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Audio Vided, cujo padrdo foi originalmente desenvolvido solégide dasmajors
BMG, EMI, Universal e Warner.

Hoje, com a musica digital, as industrias de amhte parecem ter perdido
aquilo que lhes propiciava uma relagdo de cumpgldedcom as inddstrias de eletro-
eletronicos. Primeiro, porque, a excegdo da SonyidMu ainda ligada a uma
corporacédo produtora de eletro-eletronicos -, ed@mspossuem mais filiais que fabricam
aparelhos que reproduzam seus conteudos. A “caggmergecnolégica” com um
produtor dehardware que consistia no estabelecimento de um padraoco Ude
reproducdo, assegurando a difusdo das obras atlavéma politica de licenca sobre
patentes, teve seu elo “hierarquico” rompido coadeento da musican-line ou num
outro formato imaterial, como fazem ver alguns et

No entanto, se tomarmos a tendéncia de convergétigital, integrando
diferentes midias, que vem sendo seguida pe&srs essa “cooperagdo tecnolégica”
nao aparece desencorajada, antes, mostra-se neestau

A relacdo entremajors e industrias de eletro-eletronicos, para grandsiqm])
funciona numa outra chave de “cooperacdo tecnatgindo mais a partir do
estabelecimento de um padrdo Unico de reprodugique os bens culturais, hoje,
devem ser oferecidos com apoio de varios supomesnasmo tempo. Quando o
monopolio sobre a distribuicdo foi perdido, o colgrsobre a oferta, ndo cabe as
grandes industrias a concentracdo sobre um Unicoafo a ser “disponibilizado” ao
consumidor.

Embora alterado pelo advento da musica digitamanopdlio dagnajorssobre
a distribuicdo de musica gravada, tanto nos forsnditgico quanto digital, resta o
beneficio de usufruir da transnacionalidade daspeminias e do alcance de seus canais
de distribuicdo e divulgagcdo mundiais. Alids, nessemento onde as etapas de
producdo da musica gravada se metamorfoseiam, és#ssultimas atividades estédo
cada vez mais imbricadas.

A titulo de exemplo, o cinema, pondo de lado porinstante o tema da musica,
oferece um quadro interessante para 0 exame damoacdo e sinergia entre os
negoécios das corporagdes, implicando no favoredimnen privilégio dos bens

distribuidos por estas firmas. Pode-se ver qua@eaajelas com maiores rendimentos,

S NETTO, Michel N. Op. Cit. Conforme observado aimtenente, por exemplo, Philips Masushita
antes, proprietarias de companhias de disco, kejelo abandonado seu ativos musicais, permanecem
lideres mundiais na producao luerdware
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trés sao tambémmajorsda musica. Durante o ano de 2006, a renda dasardmigs com
bilhetes de cinema para seus filmes, em milhdedd&kres distribuiu-se do seguinte

modo:

Renda das companhias de cinema - 006

1800

@ Sony & MGM/UA (Sony Corporation)
1600

@ The Walt Disney Company
1400

0 20th Century Fox (News Corp.)

1200 O Warner/Brothers/New Line Cinema (Time Warner Inc.)

@ NBC/Universal (General Eletric Co.)
1000

@ Paramount Pictures (Viacom Inc.)
800

@ Lionsgate

600 —

OColunas 8

400 —

200 H —

Fonte: Transnationale.org

Portanto, as grandes gravadoras ao se reestrutyrarentam com seus
pertencimentos a conglomerados transnacionaisrtaddoimento de novos dispositivos
favoraveis a suas atuacdes no negécio da venddsleangravada.

Um controle efetivo sobre a distribuicdo foi deportancia singular para a
constituicdo dasmajors enquanto elo estratégico do qual se apropria@mo
discutido. N&o obstante, outros profissionais easuatividades ainda tiveram destaque
no mesmo periodo, em suas formagdes, fundando tpuo de profissionais e instancias

de consagracao e difusdo culturais cada vez mpesiedizados.

1.2. Outras posicfes no espaco de producdo: agembgsesarios (de artistas),
promocdes e divulgagéo dos produtos.

A constituicdo do mercado fonografico mundial, pwio da configuracdo das
companhias de discos enquantwmjors contou ainda com o desenvolvimento e
aperfeicoamento de algumas fungdes e atividadesredas quais destacaria o trabalho

dos agentes e empresérios de artistas, ou envslewo outro elemento da producéo

'8 Disponivel emwww.transnationale.org@cesso em 21/03/2007.
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de musica gravada, e algumas atividades para pémmecdivulgacdo de novos
produtos, quer de um novo género musical, queaigaimento de novos artistas.

O desenvolvimento desses elementos no espa¢ada de musica gravada e o
estabelecimento de suas posi¢des constituidas foramordiais para a instituicdo das
companhias enquanioajors

As fungbes dosgentese dosempresario®stdo um pouco combinadas, sendo
dificil estabelecer atividades préprias a um e@uRor isso, em alguns momentos, 0s
tratei de forma indistinta. De um modo geralempresarip estd envolvido com o
negocio da musica como um todo, assim como contisisae seu trabalho. Tem uma
proximidade maior com a gravadora do quagente que por sua vez vincula-se de
modo mais estreito ao artista e sua carreira. 8alwe hoje, com as novas
possibilidades abertas pela musica digital, essades encontram-se bem ajustddas.

Para alguns autores, ambas as func¢des adquirirgortéimcia no negécio da
musica nos anos 60, quando seus profissionais fofandamentais para o
estabelecimento da nova mdasicarazk’n’roll, e para a criacdo de estratégias de
divulgagéo e comercializagéo dos novos prodfftos.

Se é possivel estabelecer algumas diferencasanétividades dasmpresarios
e dosagentespode-se dizer que, em geral, tanto um como @adiam ter agéncias de
administracdo de carreiras, nesse caso trabalhasamoutros agentes e com Vvarios
artistas, ou trabalhavam sozinhos, com um artipnas. Na maioria dos casos, o
agenteera responsavel por estabelecer contratos paagfets, gravacédo de discos ou
campanhas publicitarias e organizfiowse turnés. Cempresario por sua vez, era
responsavel pelo planejamento geral e gerenciantantarreira de seus contratados,
além de servir de intermediario entre este Ultiracgeavadord’

Nesse periodo, a pratica das agéncias de talpatose restringia ao mercado
fonografico. Comuns desde os anos 50, agenciaviadg,grofissionais da musica, do
teatro, do cinema e da televisao.

Todavia, € nos anos 60 que o estilo de atuacdeesleprofissionais se

transforma. Se antes tratavam musica e artista qmonutos rentaveis ou nao, sem

" Diferenciacgéo estabelecida por André Matalon. &ita realizada com André Matalon... . Op. Cit.

8 CHAPPLE, Steve e GAROFALO, Reebee. Op. Cit. e NBGKkeith. Op. Cit.

9 Diferenciagéo estabelecida por André Matalon. é&ngta realizada com André Matalon... . Op. Cit.
Segundo ele, por muito tempo, os empresérios fersios dentro das gravadoras como obstaculos para o
desenvolvimento da carreira de seus contratadamtQumais distantes estivessem do centro de dscisfe
das empresas tanto melhor. Os empresarios, pausey percebiam a complexidade do relacionamento,
mas aceitavam, em virtude da necessidade de @statado a uma gravadora.
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nenhuma preocupacdo com sua formagédo e desenvoteimegora, passaram a dar
maior atencdo & musica que gravavam e ao artisguabpodiam investir tempo de
formacéo e dinheiro na divulgacéo de seu trabalho.

A medida que o segmento de mulsicak crescia,empresariose agéncias
também se aprimoravam, afinal, nessa relacéotalirde publicacdo, awyaltiespelas
cancles que os artistas compunham eram divididos es dois, quando @mpresario
ndo possuia os direitos totais sobre as composiEbegeral, a concesséo de direitos,
funcionava como Unica moeda de troca que o aistauia para entrar no negéto.

Dai porque em Vérios casos, o artista ficar sendi@stos sobre um grande
namero de suas canc¢des. No Brasil, um dos casoside notoriedade pela reaquisicdo
de posse sobre direito autorais envolveu o cantoorepositor Gilberto Gil e seu
empresario. Nesse caso, especificamente, os gidét@omercializagdo sobre tudo que
0 compositor criara entre 0s anos de 1968 e 19&Benriam ao seu empresario,
registrados numa editora musical que |he pertemgiacuja administragéo foi,
posteriormente, terceirizada a multinacional Warr@nappell. As relacbes se

estabeleciam do seguinte modo,

Chegou ao Superior Tribunal de Justica e vem adytaos
meios artisticos h& algumas semanas uma trombasiaahde
grandes propor¢des — um processo movido pelo catopos
Gilberto Gil contra seu ex-amigo e ex-empreséridll@ime
Aradjo. O objetivo de Gil é recuperar os direitog d
comercializagdo sobre oitenta musicas que ele cesrepére
1968 e 1875, que até hoje pertencem a GAPA, edidera
Aradjo. [...] Para atingir seu objetivo, Gil pretien que o
contrato celebrado entre ele e Arauijo seja anilaii8*

Em termos muito gerais, como mostram Chapple e f@arcos empresarios
conduziam as relac¢des juridicas dos artistas, sgjarcom a companhia de discos ou
outra instituicAo, com autonomia. Tornado-se, ilv@mente, responsaveis pela

protecdo que o0 artista necessitava, pela expansdseds negdcios paralelos e

8 BRAUN, Hans-Joachim (ed.Music and Technology in Twentieth Centurpndres: Johns Hopkins
University Press, 2002.

81 Cancéo da discérdiaRevistaVeja, 11/10/1995. P. 124. No Brasil, é interessanteqimr que as
relacdes entre os artistas e seus empresariogstitelecidas sobre vinculos de amizade ou patentes
Embora, isso tenha mudado um pouco nos dias de hoje
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prometiam total liberdade para que se dedicasseseaotrabalho artistico de forma
tranquila®

Envolviam-se, ainda, em atividades como: resenampb de estadio e
selecionar o material para gravar um novo albumtratar musicos que acompanhem
os solistas, arranjar diretores para turnés, Atanto as exigéncias das companhias de
gravacao, negociar todos os acordos com elas, gunsgue ela faga o trabalho de
promoc¢do dos artistas e ainda contratar os técmieosssarios para pér em pratica os
planos de atuacdes em publico, tratar dos lancaseiet novos discos e acompanhar a
atividade publicitaria da companhia de gravacdca Rsso, era necessario manter
contato regular com os homens de publicidade e wiatiegacdo da companhia de
discos, a fim de estabelecer com eles o calend#iqublicidade e assegurar a
disponibilidade dos artistas para as diversas @asaprogramadas. Ainda vigiavam as
atividades das agéncias, quando néo faziam pdes, demando decisdes finais acerca
de precos doshowse constituiam o elo final de ligagdo entre os hwsde A&R da
companhia, produtores independentes e artistasgdfal, ficavam com 15 a 25% de
tudo o que os artistas recebiam — desde 0 que gactd as suas atuacdes em publico
atéroyaltiesautomaticamente produzidos pelas vendas dos smast

Eram fungbes suas ainda, os trabalhos de divulgae&o obras musicais,
sobretudo assegurando que os técnicos de promagicampanhias de gravagdo
“insistissem” com afinco para que dsc jockeygocassem 0s novos discos dos seus
artistas.

Todavia, as relacdes enteenpresariose artistas também tinham rusgas. N&o
eram invulgar acusacfes @enpresariosespoliando-os de diferentes maneiras. Por
vezes, contraindo despesas extras e descontargjoaiizando contratos ficticios com
agéncias ou ganhando comissédo por oferecé-loxa pegco ou ainda a exploracao de
musicos jovens por meio de contratos pouco honestos

Outro caro mecanismo de articulagéo no funcionameéatmercado fonografico
eram as atuacdes ao vivo. No inicio da década déofim comuns, nos EUA, dois
sistemas paralelos de contratacdo de espetacigdgdguam com dois tipos diferentes
de shows destinados a publicos distintos. O primeiro moddé contratacdo era
estabelecido com artistas deck’'n’roll, ansiosos por fazer carreira, desejosos em

gravar umsingle de sucesso que lhes oferecesse oportunidadescaieheeimento,

8 CHAPPLE, Steve e GAROFALO, Reebee. Op. Cit.
831d. Ibidem.
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postos num mesmo palco com alguns grupos ja caldeech contratacdo de segundo
tipo estava integrada ao “ambiefiék de Boston - Nova York - Filadelfia e baseava-se
em artistas e produtores conhecid¥s”.

Foi comum nesse periodo o surgimento de saldesagaveganizacdes de festas
com apresentagfes de artistasratk, proporcionando o desenvolvimento do negécio
dosshowse a entrada de novos agentes. De fato, os sapessentaram a preparagao
para a realizacdo de festivais maiores rdek por parte dosempreséariose das
companhias de discos, nesse momento, ja mais étaslgom o novo tipo de masica e
suas estratégias de crescimento, afirmam Chappéafalo®

Com o fim dos saldes, no inicio da década de fanfariados novos pontos de
encontro e promocao dock, através da organizacao de granslesvs Foi também o
momento de consolidagdo da funcacedmpresariono negocio da musica.

O primeiro grande espetaculo ek aconteceu no final dos anos 60, o festival
de Monterey. A idéia nascida sob forma de expeid@@nomercial pensada por Ben
Shapiro, promotor de espetaculos norte-americaaagurou um modelo promocional
que impulsionaria o desenvolvimento da industriafe&ival foi significativo para o
reconhecimento, pelas companhias de discos, dastaartdaquilo que haviam
denominado derogressive rockassim como da importancia de um evento desse port
com um aparato publicitArio minimamente organizadovenda dos direitos de
exploracdo pela televisdo a rede ABC foi bastaotgativa, constituindo um dos
acordos mais rentaveis ja realizados entre a pémdonuisical e a televis&0.

Nessa mesma ocasidao, foram executados difererstiesnas de tecnologia de
audio parasshowsao vivo, tais como os sistemas de PA (Public Adreamplificacéo
de som) portétil, gragas ao uso de transistoresa@rduitos impressos, possibilitando a
realizacdo de concertos deck em ambientes externos e a organizagdo de turnés
programadas, com cronograma cumprido em seus tepn@@stabeleciddt.

Assim, em 1969, o circuito completo da indUstriardssica parecia estar pronto
para a realizacdo de Woodstock, em Bethel, Nov&.Ya&egundo Chapple e Garofalo,
“Woodstock foi ndo s6 um festival de cultura judemas também um exemplo de sua
comercializagdo e domesticacdo”. O verdadeiro ldorestival foi obtido depois, com

sua transformagdo em acontecimento mitico para dodmndo ocidental, gragas aos

8 CHAPPLE, Steve e GAROFALO, Reebee. Op. Cit.
85 1d. Ibidem.

8 1d. Ibidem.

871d. Ibidem. P. 198.
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produtos que rendeu, gravacfes e filmes, principalen Meio milhdo de pessoas
assistiu a tudo, fazendo a maior figuragdo gratdéatodos os tempos, afirmam os
autores®®

Entre 1967 e 1970, mais de 2.500.000 pessoasitasnist quase 30 festivais de
rock. Os showshaviam se transformado em negdcios lucrativos. ffomotor de
espetaculos desse porte poderia ter uma receita delalgo em torno de 15 milhdes de
délares por ano, sendo quase 70% proveniente daopém de festivais shows Um
Unico grupo poderia realizar de 6 a 10 milhdesdsrem uma Unica turifé.

Os showspodiam ser ainda financiados por bancos, via estiprtés a curto
prazo. Conforme Chapple e Garofalo, os bancos viaagocio de promogdo daows
como relativamente estaveis e, ao financia-losnbdim uma fatia no empreendimento.

Segundo um produtor do periodo,

as pessoas que estdo nos bancos e nas financalsguergue é
um negocio em que se ganha muito, mas muito dimheir
estdo mais abertas, mais receptivas. Quando foalas do
nosso banqueiro pela primeira vez e lhe dissemambtg dar
um grande espetaculo”, ele respondeu: “Claro”. Noés
continuamos: “ainda vai se ler muita coisa a eespaito em
toda parte”. E ele respondeu: “Claro”. Eu entdodizse: “Vai

dar muito dinheiro”. E ele respondeu outra vez:afGl.
Quando o dinheiro entrou e ele soube por todosoo®ig,
compreendeu que era verdabe.

Os promotores desses eventos trabalhavam, em gemabsagentesrtisticos e
ndo com ogmpresariosSeus artistas trabalham com um preco fixo maisgoagem
sobre a receita liquida, ou bruta, do festival. 9desegociacdo, um mesnagente
vendia a um organizador de espetaculos variogtertidiferentes e o organizador, para
ter éxito, tem de manter relagbes praticas e dsta@m o agente As relacdes
existentes entre ambos reduzem-se, por um ladayaels matuos ocasionais e, por
outro, a um sistema bastante rotineiro de comptaldatos’*

Em meados dos anos 70, as praticas no mercadshidegsao vivo, vao se
tornando escassas. Os espetaculos na televisadresdgnportancia, prejudicando

também a venda de discos, segundo 0s especiatisEUA.

88 |d. Ibidem.

89 NEGUS, Keith. Op. Cit.

% CHAPPLE, Steve e GAROFALO, Reebee. Op. Cit., B/207.
%11d. Ibidem.
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No que tange a outros mecanismos de divulgacao cquepletavam essa
estrutura, havia em meados dos anos 60 e come¢cd(osos EUA, uma grande
qguantidade de boletins, informativos e revistas jprgstavam seus servicos, direto as
companhias de gravacgédo, aos varejistas de disgsslist jockeys aos diretores das
emissoras de radioCashbox RecordWorld e aBillboard - a mais influente e antiga
revista da industria, cujas tabelas eram/sédo diemente lidas pelos diretores da
industria e “que fala com uma voz que é tida comedz” deste ramo dos negdcids”

-, eram as revistas especializadas que possuiaon imiéncia nesse mercado.

Outras revistas surgiram, ainda, com fun¢cbes semtdh, mas tratavam
especificamente das personalidades e da miésata como Hit Parader ou Rolling
Stone (uma das mais importantes revistas que vieram aus 60, e “0 6rgao
proeminente da “nova” industriaippie de discos”), igualmente trabalhando ligadas as
companhias de gravacdo e aos fabricantes de emmpasne aparelhos de alta
fidelidade.

O conjunto de informagBes sobre producdo, coméago e promocao de
musica gravada, centralizado desse modo, além tbeéscer uma reparticdo de
recursos especificos na formacdo do campo fonograihstaurava as posicdes de
hegemonia dentro dele.

De fato, conforme observou Keith Negus, o desemv@uto desses meios que

iam estruturando as companhias de discos, repoesent

uma tentativa de encontrar novas formas para tgmo de
bens: alimentacdo, vestuario, habitagdo, organizagiial,
novas formas de experiéncia, construindo um esldovida
americano, consumista, legitimado e moderno, qi&oling
Stone vende em cada exemplar, com um cuidado dartos
produtos diferentes através de uma forma de apéehkEn
diferente®

Outra importante forma de divulgagdo de produtiizada pela industria da
musica eram as feiras anuais de negdcio, emboraestivessem direcionadas ao
consumidor final de musica gravada, lancavam nevosforcavam antigos talentos e

estabeleciam novas regras de funcionamento do defoaografico mundial.

92NEGUS, Keith. Op. Cit. Das trés revistas citadeRecordWorld deixou de funcionar desde 1982, as
duas outras seguem ativas.
% 1d. Ibidem. P. 102.
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A principio nascem para promover artistas e a mlgiopular de seus
respectivos paises, intermediados pelas gravadorasus homens de negdécio, em
acordo conmempresariogdle artistas, agéncias e os préprios artistasequessa ordem
de importancia. Constituem um dos primeiros paspasg a multiplicacdo e
diversificagdo das “instancias de consagracdo” qompetirdo pela legitimidade
cultural dentro do negdcio das grandes gravadorem® “instancias de difusdo” de
bens que carregam em si, valores culturais e mi&can

A feira de maior importancia parece ser o MIDEM,r&&elo Internacional de
Discos e Editoras Musicais, que acontece anualmdasgle meados dos anos 60, em
Cannes, na Franca. Ou nas palavras de seu cridelorard Chévry, “o MIDEM néo é
competitivo. E uma feira em que artistas do mumdeirio oferecem seus espetéaculos e
suas cancdes. Quem estiver interessado corfpralém disso, apresentar-se no
MIDEM significava/significa, ndo sO colocar a msiproduzida e os artistas de
determinados paises no mercado mundial de discas, ab mesmo tempo, poderia
gerar uma série de novos negadcios, cehmmws fora do pais.

O MIDEM, especificamente, parece constituir-se nalags primeiras atividades
de mundializacdo do negdcio da musica, tanto ntattea de ajustar os mercados
nacionais aos padrfes internacionais, como natitentde fazé-los “tomar como
referéncia o gosto dominante ohass mediénternacional”®®

E inserida nesse processo de racionalizacdo e nagienalizacio das
companhias que, por exemplo, em 1969, a Compamiassil&ra de Discos enviou um
significativo nimero artistas seus a Cannes, cantuito de desenvolver seu negdcio
dentro e fora do Brasil. Dentre seus representanidis Regina, explicou o

funcionamento da feira nos seguintes termos,

a gente canta e eles dao a nota. Se a nota él&®apempram a
musica ou o cantor. Se eles compram o artistapadea a ser
noticia e seus discos passam a vender. Se os diszesn
sucesso, 0 artista é convidado para televisGet@$es

Seguida pela declaragdo entusiasmada dees®uesario a respeito das vantagens

comerciais do evento,

0 Brasil vai a Cannes vender musi&evistaVeja, 05/01/69. P. 62.
% ORTIZ, RenatoA moderna tradicdo Brasileiteb? Edi¢cdo. S&o Paulo: Brasiliense, 1994. P. 205.
% O Brasil vai a Cannes vender mUsi€p. Cit.
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teletipos e telefones funcionam o tempo todo enmguanTV
européia irradia tudo a cores. Toda apresentacaogfiavada

em magquinas: com uma moedinha de 1 franco, oapistie

ver a si proprio, na tela, cantando. E os de nsaioesso véem
sua cotagdo subir nesta verdadeira bolsa de valores
fonografica®’

Hoje, o MIDEM, é uma das feiras mais concorridasntgrcado fonografico
mundial. Em 2008 reuniu cerca de 10 mil profissiema muasica e tecnologia, de mais
de 90 paises. Para se apresentar no evento, oomuisicsua banda devem pagar
1.300,00€, custear suas despesas de hospedagesageyes aéreas, uma vez que seu
empresarip ou sua gravadora, jA deve ter pago, por voltal@¥5,00€ por um
credenciamento de participacio.

O evento possui, ainda, alguns informativos, comMI®EM Newsou o
MIDEM Magazine que trazem entrevistas com representantes ctijosatanto da
indUstria da musica como de outras que vao se b no negdcio — industria de
telefonia movel, bebidas, redes sociais virtuaisnatérias com sintese de eventos
ocorridos durante a feira, onde se discutiu sobradastria como um todo, novos
modelos de negdcio, novas formas de comercializagéamiacdes, uma ou outra
entrevista com artista, producgéo ilegal de musiagagia, novas tecnologias e seus usos
comerciais e, por fim, um ou outro artista apoignal@ue o nimero do informativo
propde: inviabilidade da musica gratuita, novos ebosl para venda e taxacdo da
musica gratuita, ett.

Paises participantes, como o Brasil, preparam|rigerge, seus informativos. O
musicadobrasil — Music fronBrazil, por exemplo, éproduzido, e distribuido
gratuitamente durante o evento, pBM&A — Brasil, MUsica e Arteorganizagéo social,
privada, criada em 2001 para promover a musicailéirasinternacionalmente. A
revista traz informagcbes sobre a industria fonacgafbrasileira, sua producéo,
gravadoras, editoras, distribuidoras, listas desmaindidos Top 2Q por exemplo),
novos mercados, MPB, algumas entrevistas, pubtieidabre a musica brasileira, seus

"1d. Ibidem. P.63.

8 NETTO, Michel N. Op. Cit.

% Informativos consultadosMIDEM News 27/01/08;: MIDEM News 28/01/2008;MIDEM News
29/01/08;MIDEMNET — Special Edition, janeiro de 20088#DEM Preview Magazinganeiro de 2008.
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artistas, sobretudo os ja consagrados, e algurjstgsodaBM&A na promogdo da

musica brasileira, em feiras dentro do pais, pemgto’®

Hoje, esses agentes, que contribuem para o fuaroemto satisfatério da
indastria de discos, sofreram algumas alteracdesetando a suas acdes no mercado.
Suas funcdes permanecem as mesmas, suas estratégifisaram-se em funcdo da
desmaterializacdo da musica e da quantidade deangisivada ndo-paga que passou a
circular entre os consumidores.

Diria que, dos elementos aqui apresentados, talvdxulgacdo tenha sido o
mais subvertido, seguida por mudangas relativampatgienas nas atividades dos
empresariolagénciase da imprensa que, quen-ling quer na sua forma tradicional,
continua fazendo seu trabalho.

A divulgacdo dos produtos e artistas das gravad@assm como no caso da
distribuicao, teve que juntar-se a novos atoresforaen surgindo no negocio da venda
de mausica digital gravada. Nao seria forcoso diper, agora, divulgacéo e distribuicédo,
sdo elos que se encontram bem mais relacionadenge®e As palavras aoanagerde

umamajorsséao explicativas, nesse sentido,

O varejista fazia certa divulgacéo, sim, porquéribisia. Mas
isso sofreu uma transformacgéo tdo grande que @&l difiber
guem faz seu trabalho de distribuicdo sem divul@armeios

de divulgac@o sdo outros e mais poderosos; por rerse
vocé quer vender um novo telefone celular para um
adolescente, vocé vai dar musica gratuita, vocédwailgar,
iSso sem contar os meios tradicionais, nas redg8isosem a
gravadora participar, muitas vezes, mas em graneedida
participando. Colocar musica My Space. . J4 pensou isso?
Os independentes..., ttm meios de divulgar parapéblico,

que eram territérios dasajors Estdo pau a pau, ali. Vao
encrencar com o qué, agora? Tinha uma garotai pgue diz
que comecgou com isso, pés suas composicoddy8pacee
virou hit, segmentado, segmentadissimo, mashi€ de
independente, e ndo € estramlfitoser segmentaddijt, hoje, é
segmentado. Depois, veio, nessa menina, exaustiva
publicidade, operadora de celulashow ao vivo, discos
gravados... . E isso. Distribuir via Internet, varde albuns,
venda de faixa, venda para aparelho mével. Um aNmmdido
on-ling é mais rentavel do que um album vendido sobre um
suporte fisico. Olha aqui uma reparticdo simplekide®s: dos
0,99 euros cobrados por uma cang¢do do album, afglata
fica com 0,01 centavos de euro. A gravadora con® 0,7
centavos de euro. Entdo, quanto a rentabilidade, igo é
problema. Ok? O problema é que o aumento das vendas
digitais esta longe de compensar a baixa das véfsitzess'*

190 |nformativos consultadosnusicadobrasil — Music from BraziMIDEM, 2007, Sucesso! — Special
edition emusicadobrasil — Music from BrazIMIDEM, 2008, Sucesso! — Special edition.
101 Entrevista realizada cogeneral managede umamajor no Brasil... . Op. Cit.
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Em algumas situagfes, no interior do negdcio, algacdo parece subverter até
mesmo o “papel tradicional” da musica gravada, rdetid negdcio. Digo isso por duas
razbes particulares. Primeiro, ndo foi incomum pgue a muasica gravada, frente ao
descontrole sobre a cépia e difusdo de arquivasdigpoderia atuar de outro modo, ou
seja, antes de ser uma fonte de renda direta,riseri@ um vetor de informacéo e
marketing engendrando fluxos de receitas alternativas. Qslimeentos viriam,
principalmente, do financiamento publicitario daguc¢do musical ou das receitas dos
espetaculos ao vivo. E nesse ponto, estaria adagando daquilo que tratei, usando os
termos de um dos entrevistados, como subversdopadpel tradicional” da musica
gravada, isto €, o crescimento/intensificagdo docat® deshowsao vivo, grandes
eventos, turnés, com o envolvimento das gravadagésicias empresarios®?

O financiamento publicitario da musica gravada ptatmar varias formas:
difusdo gratuita ou preco reduzido, acompanhada pdblicidade; mensagens
publicitarias incorporadas em video-clipes, ouisgarso, a aparicdo de um artista ou a
inclus@o de sua musica em um anuncio publicit®feomodo que a oferta de contetdos
seja orientada para preferéncias majoritariasnalé maximizar audiéncia favoravel ao
star system

Dentro desse modelo, sgarsencontram vantagens numa ampla difuséo digital
de suas obras, onde seus atributos de notoriedagdéem um valor fundamental, uma
vez que eles estabelecem os precos junto aos antexie produtores/financiadores.
Ora, organizados sobre essas bases, os direitosriddg pelo mercado publicitario,
passam a contar como uma parte importante nosmentts editoriais das gravadoras.
Por essa razédo, selos e produtores se mostrand¥@®i negociacdes com agéncias de
publicidade, fazendo com que elas recebam antesuttes “veiculos ou midias”, um
album lancadd®

No que se refere ao crescimento do mercadslaevs ao vivo e turnés,
nacionais e internacionais, sua intensificacdo ®apse explicada em funcdo da
“audiéncia reforcada da musica”, induzida pela pgad ilegal de musica gravada,
engendrando o desenvolvimento e intensificacdoadessiificacdo da industria da
musica. Na verdade, num momento de reducdo dosslwtasmajors as turnés e

espetéculos ao vivo tém servido de “produto decdpra a venda de masica gravada,

192 Embora a musica gravada nunca tenha constituitte fite recursos satisfatéria para boa parte dos
musicos, para a gravadora sempre representou gamfpmstantes. E nesse sentido que utilizo a
expressdo de um dos entrevistados “subverséo @b fpagicional da musica gravada”.

193 Entrevista realizada com um diretorhiiesiness affairsle umamajor... . Op. Cit.
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“fazendo com que os artistas explorem seu podena®polio. Aumentando o prego
dosshowse reduzindo o nimero de apresentacé¥s”.

Nesse sentido, numa tentativa de diversificacdo fdates de renda, as
gravadoras investem e participam de forma interdavarodugcéao e comercializacao dos
showsao vivo, ou das turnés, dentro de um projeto daquie vém sendo chamado, de
“teoria dos 360°".

A idéia consiste entdo em voltar-se para outrooofide renda
dos artistas (campanhas publicitarias, edi¢cdo, shavvivo,

etc.). Considerar que aquele que faz os investoseagve ser
0 primeiro a tirar beneficios, ndo ha nada de ndgjgo. E o

grande principio da teoria do 361°.

Talvez em nenhum momento da industria fonografigénciasempresariosie
artistas, majors e independentes tenham estado tédo articuladog sntcomo na
promocédo dessa estratégia de negdcio, discutidalesmasia nos dois Ultimos anos.
Cujo caso mais comentado foi a saida da cantoraoiMe] em 2007, da gravadora
Warner para assinar contrato com a Live-Music, pedade da Live Natiormajor da
promocéo deshows O novo contrato estabeleceu que os lucros deavdadbilhetes,
publicidade e patrocinio, seriam divididos entrepmsa e artista. Além disso, a Live
Nation tem direitos de licenca sobre os albunsasdota para um selo de sua escolha,

onde pode ou n&o estar incluido, pacotes de lisetigétais'®®

104 Entrevista realizada com André Matalon... . Op. Ci

195 Segundo Marc Thonon, diretor do sélonosphériquesMORTAIGNE, VéroniqueLe marasme de
lindustrie du disque aggravé par I'essoufflemees drentes numériquese Monde, 18/09/2007. Na
verdade, em 2007 e 2008, foi muito comum ouvireens executivos danajors explicacdes e apostas
sobre essa nova estratégia de negdcio definidale®como o “visdo a 360 graus” (que pode nos parec
de inteligibilidade duvidosa). De fato, ela coresisto uso do artista como eixo para realizagdo de
operagdes diversificadas (concertos, edi¢cdes, @datie, etc.), obtendo ganhos que mantenham alogic
do star-systemsem necessariamente vincula-la a venda de difEssa forma, amajors passam a
adquirir empresas consagradas a gestao de camleiradistas, produtoras e empresas organizaderas d
turnés.360°: I'Industrie musicale tourne en rondMusique Info, N° 463, 25/01/2008. P. 28 — 29. E
curioso observar, ainda, que essa estratégia gastfimiente presente nas gravadoras independentes. De
acordo com o produtor de um selo sueco, a receifwedish Modederia a seguinte: “primeiro é preciso
reconhecer que o velho modelo de consumo musitale@mundo baixa musica de graca. H4 em curso
uma profunda e irreversivel revolugéo técnica tucall As grandes gravadoras ainda tentam sobneaive
custa do modelo tradicional, e a industria muséséh morrendo. Nés reconhecemos isso e, a paitir da
sabemos que precisamos fazer alguma coisa paragronsiinheiro de algum lugar para pagar nossos
aluguéis. E esse dinheiro vem de turnés, camisetmdda, merchandising espertos, festas. O CD, como
suporte principal, virou um detalhe na nova ordemsical. Va ao show da banda tal e ganhe o novo CD
dela. Essa é a idéia. A industria musical estdanertfree econoniyé irreversivel, e precisamos tirar
dinheiro de outro lugar que ndo o da venda de C®elos suecos procuram saidas fora da industria.
llustrada, JornaFolha de Sao Paulp18/06/08.

1% Models for tomorrowMIDEMNET — Special Editiorjaneiro de 2008. P. 7.
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Essas mudancgas implicam numa readaptacdondass para além do modelo
tradicional, baseado no licenciamento e na disg#mu S&o cada vez mais comuns as
inclusdes, nos contratos dos artistas, de divedgestos sobre sua produgdo e sua
imagem, além das vendas de musica.

Correndo os olhos sobre um contrato de @itaa do axé music contratada de
umamajor no Brasil, o langamento de duas faixas inéditan aparelho de telefone
movel, antes mesmo do lancamento de seu discalofestabelecia direitos para a
gravadora, assim como direitos sobre a exploragdmdgem da artista na venda do
aparelho. “Num mercado onde o celular detém 76%nmeéoccado dedownloadsno
Brasil, um negdcio estabelecido nesses termos tgaanm modelo de distribuicéo
satisfatorio para as partes envolvidas”, justifiagerente artistico daajor.**’

A articulagé@o entre as redes sociais na Interret‘®tee economy” aparecem
igualmente como novos modelos de distribuicdo aelgacao para o negécio da musica
gravada. Com mais de 500 milh8es de usuarios, €, 28des sociais comrkut,
Facebooke MySpaceséo vistas como possibilidades para o estabelatinte novos
negocios, a partir de vinculos com firmas publics

Nao obstante, tem sido comum, a associacdo desdas a grande industria
produtora de discos, tal como acontecido com odacentre uma delas e agjors
Sony, Universal e Warner. O acervo das trés graead® oferecido para ser acessado
por seus usuarios. “A idéia é aproveitar os refemaentos ja estabelecidos nessas redes
como forma demarketing uma pessoa vai poder apresentar uma mdsica anigo,a
que podera compréa-la diretamente no site”, afirrdaetor geral da rede no Braif

Por seu turno, a “economia do gratuito” vinculargenmamente a estratégia do
uso das redes sociais. Uma vez que “o gratuited @emdade pago pela publicidade ou

pelo conhecimento do perfil de consumidor, fundaimela manutencéo das redes.

Cada vez mais o consumidor é contemplado, “ganm” u
produto se comprar outro ou é contemplado com wdyto se
pagar pelo servico. Se antes era um truquendeketing o

197 Entrevista realizada com Gerente Artistico de umajor no Brasil. Sdo Paulo, 15/11/2008.

1% DWECK, Denise.O show tem que continuaRevista Exame, 7/05/2007. P. 12/13. Negociac&o
semelhante acontece entre outras redes de rela@oba O Last.fm por exemplo, servico de
compartilhamento de gostos musicais e divulgacdma®s artistas, comprado pela CBS em 2006,
registra todas as musicas tocadas por seus useadgzartir dessa lista, oferece a eles e aosaseiges
recomendacOes de artistas semelhantes. O acesgadb as trilhas é pago por anuncios, durante um
periodo determinado, posteriormente o servigo pads@cionar por assinatura. Ver também: SAGOT-
DUVAUROUX, Jean L.Vraie et fausse gratuitéManiére de Voir/Le Monde Diplomatique. N° 96,
décembre 2007 — janvier 2008.
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gratis agora emerge como uma forma de se fazecitegor si
s6. Duas tendéncias nesse modelo se destacammeirprié
uma extensao do “subsidio cruzado”, ou seja, ortderslogia
gera mais flexibilidade, permitindo maior liberdagmra
distribuir produtos a um grupo de consumidores relgdos a
outro. A segunda tendéncia é, simplesmente, a detuglo o
gue envolve as redes digitais ndo demora a sentfeitos da
reducdo de custos. Veja, € sabido que, o precondeunidade
de processamento cai pela metade a cada 18 mgsegogpor
largura de banda e armazenamento estd caindo aiada
rapidamente, significando que os indicadores quergiénam
0 custo de se fazer negddim-line apontam para o0 mesmo
caminho: para zero (é bom lembrar que o que esta caz
mais barato sdo as tecnologias digitais e ndo tecalade).
Quando para o consumidor o produto, ndo custa bzaeto,
ele ndo custa nada, as vantagens sdo muito grebidésbua
um produto gratuitamente e ele pode ser tornal, viras basta
cobrar 1 centavo pelo mesmo item para entrar enmegdcio
totalmente diferente. As economias baseadas naidmde tém
uma estrutura formada por trés partes, na qual ergeito
participante paga para ser inserido em um mercadoodas a
custos zero. Atencdo e reputacdo sdo dois fatpesséo
valiosos hoje em dia. As a¢Bes do Google, por elemp
transformam reputacdo (o Page Rank) em atencdedtae
em dinheiro (anuincios). A cultura do “custo zerdionse
restringe a considerar apenas o que pode ser ficeahdi em
moeda corrent&”’

Explicacbes como esta ndo sdo raras entre os axecutasmajors E, em
consonancia com esse modelo, que elas vao procurangs formas para justapor a
receita tradicional baseada na centralizacdo de atiddades na venda de discos ou
musica digital'°

Enfim, pode-se dizer que o campo fonografico reumgase tendo clareza que
antigas barreiras foram baixadas para a entradaodes agentes, 0 que nao parece
significar o advento de um modelo inovador de niegdécapaz de pbr para fora ou
diminuir no jogo o papel de atores tradicionaistefdade que as relagdes e razdes de
forcas, resultado das diferentes estratégias mabdis pelos agentes que se enfrentam
no mercado fonografico, nesse inicio de século Xérturbam a ordem estabelecida.
Todavia, isso acontece dentro de uma légica, quéaaé a da concorréncia permitida
pela estrutura mesma desse mercado. Isto €, dauestde distribuicdo desigual dos

diferentes tipos de capital, camajorsde um lado e os demais de outro, que engendram

199 Explica em entrevista o editor-chefe da revitaied Chris Andersorin Rapport sur I'économie
immatérielle — “Les Nouveaux Filons du CapitaDp. Cit.

19 |nteressante perceber que o LP continua a seupidmie vendido, mas parece ter virado artigo de
luxo, frente aos precos sob os quais séo ofertalopouquissimas lojas fisicas ou virtuais. Ndoaggmp
por um LP novo, hoje no Brasil, menos que R$ 69\@.mesma condigdo encontram-se os aparelhos
reprodutores.
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a raridade de algumas posi¢cdes e seus lucros pongsntes, favorecem estratégias que
visam destruir essa raridade, tanto pela aproidedsas posi¢cdes raras, quanto pela
defesa delas, quando se trata de presenallas.

Nesse estado de atual embate de relagbes de ftmwedpminantes utilizam
recursos variados para manutencao de suas posicdescussdo a seguir mostra como
a mobilizacdo de recursos pelamjors transforma em estratégia de conservacdo de
poder uma situagdo em que, na verdade, seus funtizanestdo sendo postos em

xeque.

2. A “crise” da grande indastria do disco: diagnésis e opinibes num momento de

transicao.

A grande induastria produtora de musica gravada,vinoje, um momento de
transformagéo de suas estruturas tradicionais. Emimodancas ou readaptacdes néo
sejam acontecimentos raros na sua historia.

Ja em situacgdes anteriores, assim como no moragum a multiplicidade de
noticias, estudos, diagndsticos, relatdrios, solipee se convencionou chamar “crise da
indastria fonogréfica”, sobram na televisdo, n@eads impressos, em revistas eweh
A velocidade com que as noticias e diagnésticosisdiigados ndo parece acompanhar
a da transformacdo da industria da musica. No &mténinteressante observar como
essas opinibes se organizam. Este ndo € um exertisioso e pode ser revelador
guanto aos recursos que a grande industria mabitizata ou indiretamente, na
conducéo das discussodes.

Estudiosos, pessoas das areas de comunicacdo emharg, tecndlogos,
invariavelmente, atrelam os “dias amargos” que w@nao a industria fonografica ao
problema da producéo ilegal de musica. Efeito nefadribuido ao desenvolvimento
das tecnologias da informagcdo e comunicagdo. Osegi@ncia positiva, se isso for
visto como indicio de que o monopdlio damjors no mundo da musica gravada

terminou. A musica gratuita seria a grande prosaadt?

1 BOURDIEU, PierreMéditations Pascalienne®aris: Seuil, 1997. P. 219.

12 A titulo de exemplo, opinides desse tipo podemvisias em: LESSIG, LawrencEree Culture —
How Big Media uses Technology and the Law to LooWDCulture and Control CreativitfNova York:
Penguin, 2004. MIRANDA, Eduardo R. (edVusica y Nuevas Tecnologias — Perspectivas pa&ighd
XXI. Barcelona: Acc L’Angelot, 1999. CARRE, DominigBirec.). Info-Révolution — Usages des
technologies de linformatiorLa Série “Mutations”. N° 113, marco/1990. Paris: Edition Autrement.
HARROWER, Andy.Copyright issues in Internet musiContemporary Music Review Vol. 24, n° 6,
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Aqui, as reflexdes levam em conta o0 aspecto técnimscolando-o do
econdmico ou do social. As tecnologias digitais daeilitaram a producao,
comercializagdo e distribuicho de mdsica gravada tefnadas em seu aspecto
puramente utilitario. Portanto, elas podem fundiandavor das grandes industrias, se
houver uma reorganizag&o satisfatéria, ou ndo, sEsgotencial seja ignoradf.

Nesses estudos, é comum, a leitura de passagensacesguinte,

Parece, por vezes, que sO um aspecto € objeto mes va
estudos: o impacto da troca de arquivos pelas RARssobre a
venda de discos. Os 0Orgdos representativos da tiiedis
fonografica colocam inteira responsabilidade solagse
impacto. Essa atitude passa ao lado daquilo que ¢é
verdadeiramente original no modelo que se colocaree 0
sério risco de negligenciar as oportunidades imgisttanto
guanto os novos usos possiveis. A Internet jogawmapapel
crucial para quem se dispuser a aceitd-la, de seu Uso
dependerd o sucesso das industrias de conteddouaA s
indiferenca, ou perseguicdo, ocasionara o fim dedicionais
industrias de conteddd:*

Artistas independentes, ou vinculados as pequerasdpras, e criticos de
musica acreditam que, hoje, se tem uma industriss mamocratica. Alias, nem
deviamos mais falar em industria, visto que cadgade fazer “seu som em casa”. A
tecnologia e o “facil acesso” aos meios de produg@m 0S responsaveis por essa
“grande conquista”. Para eles, amjors ja ndo ditam as regras do mercado, o

consumidor é quem as faz, dentro de um mundo qudivérso e ndo mais

homogéned?®

Dezembro/2005. Londres: Routledge. ASSIS, Diddpo. arquivo baixado, um fa conquistaddaderno
Link, Jornal OESP, 19/06/2006. NETO, Olinto GMUsica — Por tras do controleCaderno 3, Jornal
Diario do Nordestg 02/05/2006.

113 Este dltimo aspecto aparece com fregiiéncia no @xintaso brasileiro. Como se houvesse, da parte
dasmajors uma indiferenca as possibilidades de uma rearzgaéio de semodus operandgue lhes
fosse favoravel.

14 BOURREAU, Marc e GENSOLLEN, Michel’impact d'internet et des technologies de I'infation

et dela communication sur I'industrie de la musigreegistrée Revue D’Economie Industrielle, N°

116, 4™ trimestre 2006. Paris: Editions Techniques et Bougues, Décembre 2006.

115 Estas pessoas sdo facilmente encontradas em firasisica, eventos para discutir o “futuro da
musica”, etc. Curioso notar que os criticos de oalipiarecem ter um comportamento diferente quando
participam desses eventos, onde afirmam, com nuwmgicgdo, que asajors ndo tém mais nenhum
poder sobre o mercado fonografico, e quando estrevele sdo bem mais ponderados. Pude observar
isso, em 2006, em Fortaleza, Raira da Musica de Fortalezeem 2007, cujo evento fiz referéncia
anteriormentéle future de la musique”por fim, em julho de 2008, em S&o Paulo, no evéhisica:
Cultura em Movimentd&SESC, Sao Paulo.
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Invariavelmente esquece-se, para falar como Ga@aaclini, que essa
pluralidade de possibilidades ndo é neutra, é fletaama integragdo multimidia, esté
sujeita a critérios de rentabilidade, funciona nudgica de racionalizacdo diferente
daquela da homogeneizagdo do século XIX ou inioiXX, mas, nem por isso, mais
ou menos democratica. A mera abundancia de padaitiéls e recursos nos usos das
tecnologias digitais ndo pbe fim as diferencaseeatrposse de capital social, pelo

produtor e pelo consumidor. Ou como explica o autor

As ligagdes mudltiplas e rapidas sdo um capitalasopbrém —
como acontece com o dinheiro — nem todos as obtém d
maneira igual. Outras formas de acumulacdo nadatida
riqueza distribuem a possibilidade de dar ordens obrigacéo

de cumpri-las. N&o importa a hora mostrada pelastuar ou
computador, vocé pode ser convocado ou receber uma
mensagem para que faca algo imediatamente. Onde ocest
poder: em conectar-se velozmente e com muitos ou na
possibilidade de desconectar3&?

Logo, “fazer seu som em casa” requer, minimamenfEsse de utardware—
o microcomputadorsoftwares especificos, conexdo banda larga e um saber-fazer
minimo. Como pensar isso, por exemplo, no casoil&rasonde, segundo dados
relativos ao ano de 2006, de uma populacao de 188eas de habitantes, apenas 22, 1
milhdes tém acesso domestico a Internet e, desserni52,1% estavam conectados a
rede via telefoné?’

Quanto aos jornalistas e a imprensa de um modd, @nasua grande maioria,
se restringem a alardear: os crescimentos e quemasiimeros de venda, fisica e
digital, de musica; as producbes e apreensdes décasugravadas ilegalmente; os
lucros e prejuizos damajors e, consequientemente, a divulgagdo de entrevistas co
pessoas da industria, quase sempre ma®rs sobre o “futuro do disco”. Aqui, a
quantidade de informacdes produzidas confunde: edlexfes consistentes com
publicidade dasnajorsou de fabricantes de suportes de reproducédo dieangimvada
com divulgacao de informacdes interessantes patiuigdes que organizam a grande

industria fonogréfica, que se divulgadas por elasmas nao fariam sentido, etc.

118 GARCIA CANCLINI, Néstor. Leitores, Espectadores e Internautggad. Ana Goldberger). S&o
Paulo: Itat Cultural, lluminuras, 2008. P. 41.
7 PNAD, 2005. IBGE.
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Nessa forma de agir ndo h4 nenhuma novidade. Destiempos da producao
ilegal de cassete, que a imprensa conduz as dimsudesse modo. Os jornais e revistas
de grande circulagdo trazem cotidianamente infod@scsobre essas questdes. As
proprias gravadoras se mostram realizadas comio eguebido: no caso do combate a

producdo ilegal de musica,

A midia tem que fazer isso mesmo. E assim, no mimdoo.
Esse é o tema da vez. Agora menos, porque esset@spe
também ndo pode cair numa indiferenca, ndo é? Tranvoé
dizer, as vezes existem coisas exageradas. Umataejé
publicou, com diferenca de dois anos, se ndo marengma
matéria sobre pirataria de cassete, num ano e, dipsis,
sobre pirataria de CDs, no mesmo formato, com meftmrio,
“Veja". Al, é excessivd™®

Nos casos relativos aos debates sobre o “futurdistm”, o tema parece tomar
forma de divulgacdo de novas estratégias de neggum® serdo empreendidas pelas
majors ou por empresas produtoras de eletro-eletrdnicogue aparece de modo
semelhante nas entrevistas com representantegaivpe sobre esse assunto.

O exemplo mais significativo talvez seja o de wengo realizado numa grande
loja de eletro-eletrénicosiardwarese softwares na Franca, no ano de 2007, cujo tema
era: “O futuro da musica” e cujos debatedores erepresentantes dasajors da
musica, mas os patrocinadores eram: uma das maipezadoras de telefonia moével
francesa, uma rede televiséo, empresas japonesdstiteeletronicos, a empresa norte-
americana Apple, além de outras pequenas firmé&nida do evento se concentrou nas
novas “acbes estratégicas empreendidas pela®rs e seus novos pares”, em
conformidade com os “interesses e logros de ambésdos™*°

Com as gravadoras independentes, mesmo aquelga gaiveram do mesmo
lado das majors na aplicacdo de novos modelos de negdcio, comotrawlos
anteriormente, as opinides divulgadas ndo possuaritasn variagcbes. Para um
significativo namero, as possibilidades de aceses @anais de distribuicdo e
divulgacdo descentralizada favorecem o crescimeBtauma maior diversidade na

oferta e consumo de mdasica, que terminaria poréméslos. Igualmente, acreditam no

118 Entrevista com André Matalon... . Op. Cit. O evistado n&o fez referéncia ao nome da revista, mas
imagino que se trate da Revista Veja, que em 1P996/ publicou a seguinte matéria “Bucaneiros do
Som — Mercado de cassetes piratas no Brasil é deesvmaior do que o de fitas fabricadas por
gravadoras”, por Celso Masson e em 29/07/1998,iqmubl“Bucaneiros do Som — As gravadoras
combatem os CDs falsos, que mordem 15% do mercadoi autoria.

119 e future de la musiqué&vento realizado na Fnac... . Op. Cit.
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fim do poder oligopolista dasajors Em sua grande maioria sao entusiastas dos novos
modelos de venda de musica ou de sua gratuidadpieGesquecem é que, na outra
ponta do sistema, amajors pelo menos fora do Brasil, se articulam, em &sjias
semelhantes. As falas, a seguir, sdo de um didetarma gravadora independente e a

subsequente de um presidentardgor. As diferengas entre uma e outra sao ténues:

[Referindo-se a um novo modelo de venda de museaada]
Minha idéia foi fugir da midia quadrada. Nao vendéstico,

mas sim, o material em sua esséncia, contido em. @Ds
indUstria sempre quis apenas o que era melhor para
empresas. O novo modelo tem uma semelhanca com a TV
aberta, ou seja, oferece conteldo gratuito aosucddsres
submetido a publicidade, cujos anuncios séo regpeis pelo
financiamento de todo o mecanisfid.

A indUstria precisa se reinventar totalmente, erstavida
pirataria musical e a chegada de formatos digitaislassica
pratica de vender CDs em lojas ja é consideradsacdd
passado, ou melhor, da época dos dinossauros. Aghauma
era com musica digital, iPods e todas as ferrarseptaa
pirataria, nosso modelo de negdcios parece um stnos:**

z

Na verdade, o que parece ser apreendido é o “dscoficial” das
independentes. Um exame mais acurado de suasaagidgde posicOes revela, em
diferentes ocasifes, consonancia commagors Poderia citar dois exemplos dessa
contradigdo: o primeiro, ja explicado anteriormemnfeando compartilham a estratégia
de negocio de venda de discos vinculada a uma &lragéo da carreira e imagem do
artista. O segundo refere-se a oferta ilegal deicalgravada. A autorizagdo para
punicdo de troca de arquivos ilegais nas redes 82t pelo Governo francés, em
2008, frente a uma solicitagéo da Sociedade FrarmimesProdutores Fonogréficos, teve
infcio com uma acg&o empreendida pelos produtodepindentes, por exempfd.

No Brasil, nas entrevistas — e conversas informaigie compdem o0 presente
trabalho, foi possivel captar a posi¢céo dos exersitilagnajors Para eles, a “crise da
industria fonografica” adianta-se a tudo, até mesnminhas perguntas no momento
das entrevistas. De acordo com estes executivpgmducao ilegal de musica, sem o

devido pagamento dos direitos autorais, € o “cdnd® negdcio. Dentro dessa

120 3050 Marcelo Béscoli, proprietéario da Trama, gdava brasileira independent@ CD ja morreu ha
10 anos”, diz criador da Tramdisponivel emwww.adnews.com.hacessado em 12/09/2007.

121 Rick Rubin, presidente da Columbia Records. Iilelin.

122 CARZON, David.Les pirates du Web seront bientdt sous surveillabedlonde, 01/02/2008.
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perspectiva o “anuncio da morte da industria € reé guestdo de tempo”. As novas
tecnologias, e até mesmo os chineses, engrossidgirados vildes nesse enredo. Com
poucas variagdes, seria como ouvir 0 que se ldianimente nos jornais.

Na medida do possivel, segundo eles, vao procurardtentender com as
empresas que ocuparam seus lugares no mundo daandigital, na tentativa de
monetarizar algumas formas de gratuidade no consienmadisica na Internet®®

Essa proximidade, por sua vez, ndo é tdo verdadealaez possa funcionar
como um exemplo daquilo que Bourdieu chamou dedtsjias de condescendéncia”,
ou seja, asmajors negam simbolicamente a distancia em relacdo ag®spuem
posi¢des inferiores, pelo menos nesse mercadoindastrias de eletro-eletrénicos,
operadoras de telefonia movel, redes so@audine -, mas essa distancia continua a
existir, garantindo “vantagens de reconhecimentacedido” a uma denegacao
puramente simbolica da distantfa.

Na medida em que perdeu o monopolio sobre a digtéb e a oferta de musica
gravada foi flexibilizada, o volume de seu capitabal diminuiu, abalando sua posicéo
privilegiada na “concorréncia pela apropriacdo dess raros que tém lugar nesse
universo social”; na condicdo dasajors o controle sobre a oferta e a distribuicdo de
musica gravad¥® Essa perturbagdo sofrida - a partir da perda sledsés elos
fundamentais da cadeia produtiva da economia dacen@savada, para uma grande
gravadora transnacional, acarretando uma quedadeo@rgel na venda de musica
gravada, seja em suporte fisico ou ndo, e, conetgyiiente, sua desvalorizacdo no
mercado financeiro, de investimentos e uma reddedatia que ocupava nos mercados
mundiais - € 0 que se convencionou chamar, desdé¢ dos anos 90, de “crise da
industria fonogréfica”.

Um colapso ainda ndo generalizado - portanto n&msstitui numarise geral
- que vem modificando sobremaneira suas relacoemdatcas e politicas de
reproducdo, sem, no entanto, ser “inexoravel”’. dA\lidomo lembra Ortiz, a
inexorabilidade diz respeito ao processo sociajldealizacdo, o que nao significa que
no seu interior ndo se abram “alternativas poté&cipe poderdo, ou ndo, se

realizar’ 1

123 Entrevista realizada com diretor blesiness affairsle umamajor.... . Op. Cit.

124 BOURDIEU, Pierre.Coisas Ditas (trad. Cassia R. da Silveira e Denise M. Pegorig@o Paulo:
Brasiliense, 2004. P. 154.

12514, Ibidem.

126 ORTIZ, RenatoMundializacdo: Saberes e Cren¢&sio Paulo: Brasiliense, 2006. P. 13.
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Penso que reduzi sobremaneira as opinides e pegigdmdividuos envolvidos
neste campo, mas, grosso modo, 0 que se congtatayentos para discussoes sobre
musica, em entrevistas, com artistas ou executamsleituras de matérias de jornal ou
revista, relatorios de 6rgaos representativos dadgr industria e outros materiais, € que
0s conteddos néo séo tao distintos daquilo quetiiet

Contudo, aqui, gostaria de me deter sobre um aspauez relevante e presente
em todos os discursos: o desenvolvimento das tegiasl da informagéo e da
comunicacdo e os modelos de negdécio que implicamn agfbntados como causa
primeira do problema. O sistema técnico e suas @assibilidades de uso para
reproducao de bens culturais, dentre eles a missioays responsabilizados.

Para os representantes corporativos uma “visdoadddl celebrativa da técnica”
confunde-se com uma certa culpabilidade desta aljtipelo menos enquanto um
minimo controle ndo é retomado. Para os outrostagemma visdo entusiasta da
técnica, aparece descontextualizada, neutra, priopendo uma organizacdo do
mercado fonografico sem o estabelecimento de umnocénico?’

As oposicdes tradicionais, nos momentos de sulgstdude suportes técnicos,
que cria um conjunto de oposi¢cdes — fotografiafomeou radio/televisdo — que
atribuem aos meios técnicos a capacidade de acaghfo ou ndo do espaco pubfitd,
ganham no debate atual, sobre a produgdo musioahowo aspecto. A disputa dar-se
em torno do fato de conhecer em que medida 0s nousss, ha
producéo/comercializagdo de musica gravada, denséstécnico, realocardo ou ndo as
majorsem suas posi¢des dominantes dentro do mercadgrditm.

O que nédo é improcedente, se ambos os lados ethoslwvia controvérsia ndo
compactuassem da mesma opinido, embora cada umanposi¢cdo. Asnajors por
atribuirem sua derrocada ao “mau uso das tecnslagianformac¢do e comunicagdo” —
suporte do capitalismo desterritorializado - e agras, por acreditarem nisso e dai
vislumbrarem um futuro mais democratico para a pgéd, comercializacdo e
distribuicdo de musica gravada, a partir do “booi gessas ferramentas.

Nas duas situagfes, esquece-se que as mudancasngdEm econdmicas e
sociais, ndo acontecem somente em funcdo de nosgsimas que surgem a cada
momento. E que, ainda essas maquinas, sdo pau@ desenvolvimento progressivo,

funcionando positiva ou negativamente. A forcachisos de fibra ética, por exemplo, €

1271d. Ibidem. P. 82.
1281d. Ibidem. P. 81.
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experimentada desde meados dos anos 50, ndo susguaplicou as tecnologias da
comunicagdo em alta velocidade por acdSo.

Como mostra Simondon, na sua tentativa de constmr filosofia da técnica, é
o homem quem organiza permanentemente 0s objatnid8, que tém necessidade
dele. Dai a importancia de introduzir o “ser téoni@ cultura”, reintroduzir nela a
consciéncia da natureza das maquiias.

O oposto disso se daria em razdo de uma compreeqséaocada da cultura
sobre a maquina, como uma estrutura fechada ou ooidade absoluta. Um outro tipo
de atitude seria necessario, ou seja, é precisexjga uma “objetivacdo da relacédo
técnica para o homem”. Segundo o autor, “reduzrt@ aos objetos de arte, reduzir a
humanidade a uma sequéncia de individuos que stpres de tracos caracteristicos,
€ agir como nos fazemos quando reduzimos a realitlchica a uma colecdo de
maquinas™®*

De modo diverso, o que se observa constantemestalinaussdes sobre as
consequéncias do desenvolvimento das tecnologiagatanacéo e comunicacao sobre
a producdo musical, é a “escravizacdo do homemetagao a fins que a técnica
apresenta como absolutos”. Ou, como diria aindaofdon, “tomada sozinha, a
tecnicidade tende a tornar-se dominadora e daosesp todos os problemas?.

A tecnologia, entdo, deve ser vista como um pracessial, ho qual a técnica
propriamente dita (0 aparato técnico da indUstréa) passa de um fator parcial. Ela é,
assim, uma forma de organizar e perpetuar (ou madifas relagdes sociais, uma
manifestacdo do pensamento e dos padrbes de cammgoto dominantes, um
instrumento de controle e dominagdo da sociedadeemmporanea que ndo deve ser
tomado como absolutd®

De acordo com Ortiz, a tecnologia, assim como a@wnia, € um pProcesso que
se reproduz igualmente em todo o planeta. Dai,rpumkefalar em economia global ou
tecnologia global. H4 uma unicidade que ndo é draxda na cultura. Nesta ultima, ha
um processo de mundializagdo que se exprime em diigis: um, onde a
mundializacdo da cultura esta articulada as tramsfgdes econdmicas e tecnoldgicas

7

da globalizacdo e o outro, é o0 espaco de diferecvesepcdes de mundo, onde

129 EARCHY, JoélleLes industries culturelles & I'heure de la numéiisa Esprit. Maio de 2006.
130SIMONDON, Gilbert.Du Mode D’existence des Objets Techniqiesis: Aubier, 1989.

¥11d. Ibidem. P. 146.

13214, Ibidem. P. 152.

133 MARCUSE, HerbertAlgumas implicacdes sociais da tecnologia modemakELLNER, Douglas
(Ed.). Tecnologia, Guerra e Fascism@rad. Maria C. Vidal Borba). Bauru: UNESP, 1999.

66



convivem formas diversas de entendimento. Dai pmrgliante da unicidade dos
dominios econdmico e tecnoldgico, a diversidadeesfara cultural € mundial e nédo
global**

Nos discursos reproduzidos anteriormente, ndo h& weompreensdo da
tecnologia como um processo global, portanto ndagesenhece sua unicidade. A
diversidade que ha na cultura, ndo é percebidaarmraposicdo a um Unico sistema
técnico, inserido numa economia global Unica, oitaigmo. Nessas andlises, se
tivermos em conta a diferenciacdo entre “globafipdge “mundializacéo” levada a
efeito por Ortiz, ndo s6 a esfera da cultura, ngsalmente, a esfera tecnologica
aparece como mundializatf&.

Tomar as coisas nesses termos, para Marcuse,da, alar abrigo a um dos
aspectos mais perturbadores da civilizagcdo inédlistiesenvolvida, isto é, o “carater
racional de sua irracionalidade”.

Sua produtividade, eficiéncia, capacidade para atane
disseminar comodidades, para transformar o resieion
necessidade e a destruicdo em construcdo, o gnagwe essa
civilizacdo transforma o mundo objetivo numa exé&ensla
mente e do corpo humanos tornam questionavel arigrop
nocdo de alienagdo. As criaturas se reconhecem w&® S
mercadorias, encontram sua alma em seu autontfévelcasa
com andares, utensilios de cozinha. O préprio niggemque
ata o individuo & sua sociedade mudou, e o cordrmial esta
ancorado nas novas necessidades que ela prdduziu.

A partir deste conceito de “racionalidade irracigngostaria de discutir ainda
outro aspecto. Aqui, talvez seja possivel inseritégica de funcionamento das
industrias culturais, produtoras de contetdos,daiso a musica, uma vez que a nova
forma de producdo, baseada nuewnomia imateriaf’, acentuou uma contradicao

cultural comum ao setor, explicitada quando demseecantilizacdo. Isso ocorreu ao se

134 ORTIZ, RenatoMundializac&o: Saberes e Crenc@p. Cit. P. 37.

1351d. Ibidem.

136 MARCUSE, HerbertA Ideologia da Sociedade Industrigirad. Giasoni Rebud). 42 Edicdo. Rio de
Janeiro: Zahar Editores, 1973. P. 29.

137 segundo André Gorz, o conhecimento como prindipaja produtiva faz com que o trabalho de
producdo material, mensuravel em unidades de pyedutr unidades de tempo, seja substituido pelo
trabalho dito imaterial, em que os padrdes classieomedida ja ndo sdo mais aplicaveis. GORZ, André
O Imaterial — Conhecimento, valor e capitétad. Celso Azzan Jr.). Sdo Paulo: Annablumé320
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exigir do cliente o pagamento por um produto qu&'tieha “espontaneamente vocagao
para ser gratuito*>®

Para que essa “gratuidade” ndo signifique ndo pagaum bem adquirido, as
industrias investem numa “nova economia do comptad®egundo Jean-Francois
Cecillon,

Se as novas tecnologias criaram esse impasse pPaEASN
industrias, a do disco, a do cinema, e tantas ®usabém,
onde a coépia pode ser feita por qualquer individuexibida
sem as devidas remuneracdes aos proprietarioSg.de certo
modo estamos aprisionados, é preciso reinventaGabe a
nés, que estamos dentro desse negdcio, fazer cerelgwnéo
chegue ao fim, que a indudstria ndo v embora jooino o CD.
Isso ndo podemos permitir. Dentro desse quadrobusimess
model de resultados requer um novo tipo de relagdo cem o
clientes. E preciso torna-los cativos. Técnicasattacdo e
captura, tais como assinaturas de servicos cones@s,
importantes. E preciso reconstruir o que a técdastruiu, ou
abalou, em termos de reducéo de barreiras a prodigiens
imateriais:®

Desse modo, a nova “economia-mundo” toma, tambémnd de uma
acumulagéo de informacdo sobre o “cliente” que fierm empresa conhecer seus
gostos para oferecer-lhe produtos e servicos eooplwéditos de consumo, assinaturas
de servigos diversos e integra-lo em servicos aecias complementares”. E um dos
momentos onde a vinculagdo entre um sistema técgim € Unico, & uma economia
global ndo deixa duvidas quanto a sua “unicidadesua base material comum, a
modernidade-mund®

Para isso, os investimentos em técnicas de logjgtitblicidade enarketingsao
consideraveis, sobretudo no que se refere a cridgdioma “marca” que atribua aos
produtos um valor simbdlico comercial. Tal proceglito, num mercado onde novos
produtos sdo despejados de forma veloz, é fundain@dis, a construgdo da imagem
de uma marca dotara o produto de identidade distite qualidades alegadas, sobre as
quais a firma reivindicara monopélig*

Na verdade essa disputa € mais comum nos seta@sdseios da producao de
bens. A monopolizagdo de um conhecimento, fonteatts do sistema, continua uma

tarefa dificil, exigindo altos investimentos ciéioths e financeiros que s6 as grandes

138 COHEN, DanielLa Mondialisation et ses Ennemiaris: Bernard Grasset, 2004.
139 CECILLON, Jean-Francois. Op. Cit.

140 ORTIZ, RenatoMundializacdo: Saberes e Crenc&@p. Cit. P. 37.

141 GORZ, André. Op. Cit
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corporagfes possuem. Dai porque a propriedadeséttal e o segredo empresarial
tornam-se imperativos para o “capitalismo cogniti®egundo André Gorz, a procura

por rendimentos de monopolio se torna “tdo maieddda quanto mais o aumento da
produtividade do trabalho diminui o volume dos @sique as firmas podem tirar da
exploracdo de uma méo-de-obra em diminuigéo caatfit

No caso da industria fonogréafica, o trabalho pai@cdo de uma marca pareceu
sempre menos evidente do que a atitude monopdlsizontrole sobre a propriedade
intelectual, por exemplo. Esse sim, ponto impodal&ntro da economia dessas firmas.

Nas entrevistas realizadas, nenhuma pessoa ligadanamajor atribuiu
importancia ao trabalho de criagdo de uma marcazcde estabelecer uma identidade
distinta a empresa. Na avaliagdo deles, a promdeéseus artistas sempre foi mais
importante. E, de certa forma, por muito tempo ifomeu como publicidade para a
realizagdo de novos contratos, terminando poriraefer estilo a gravadora a partir de
seucast

Hoje, como asnajorsfazem parte de grandes conglomerados transnasjanai
trabalho demarketingsobre a marca que carrega, ou seja, 0 nome deligopdio
mundialmente conhecido, € desnecessario, segundmtosvistados. Na verdade, o
trabalho de construcdo e fixagdo de uma marca em®nimas parece que por outras
vias, tais como a associa¢cdo do nome da gravadotstas com alto faturamento.

Por outras palavras, a l6gica star systemcomum asnajors necessita de uma
estrela que possa apresentar “qualidades alegada#d, identidade distinta para
desencadear uma série de novos negocios, intetesgaara a gravadora. A marca
permanece secundaria, frente a importancia deafatmto dostars

Aqui, discutindo-se sobre a crise atual da indaiste discos, o tema da técnica
e da mudanca de importancia de ativos dentro dg&cias € recorrente. Mesmo que
sejam tratados, hoje, como inéditos, ambos ja fosgratidos, em situacdes de tensoes,
acomodacdes e conflitos enfrentadas anteriormeata imdustria, marcada como
qualquer outro tipo de negocio dentro da econoraptalista, por periodos de longo
crescimento, entremeados por condigfes adversaacemodados com mudancas e
redefinicdes de suas atividades.

A mudanga de um padréo de reproducao, assim coanpasterior vulgarizagéo,

mostrou ja em outras oportunidades, ndo ser falocgpoomum dentro da industria do

1421d. bidem. P. 46.

69



disco. Em boa parte das ocasifes em que um supadieional foi confrontado com
seu sucessor, asajorsda musica eliminaram modelos antigos, deslocamte$ de
lucro, procurando invariavelmente “preservar adédgmplacavel da grande dimenséo,
caracteristica do mercado cultur&f®.

Séo desafios assentados pelo mercado, postosqueutpo de negdcio, sejam
aqueles das industrias culturais, sejam os da tinafarmacéutica, por exemplo. O
atual problema da produgéo e circulacdo de bengne@ddos na organizagéo “oficial”
da sociedade, ndo é uma tarefa sisifiana exclufvandastria produtora de musica
gravada. A énfase nos direitos de propriedade ectighl nas negociacbes da
Organizag¢do Mundial do Comeércio - OMC (vide os dosrADPIC — Acordo Relativo
aos Aspectos do Direito de Propriedade Inteleatelacionados ao Comércio) aponta
para maneiras pelas quais o patenteamento e ciioeento de todo tipo de produtos -
da musica aos recursos genéticos - dimensionamdamorde grandeza de tais
disputas-**

Na “nova economia mundo”, se a técnica permitixdrads custos de fabricacado
de toda sorte de produtos, as forcas do mercaddand@m em restaurar e reconstruir
novas barreiras, ao monopolizar o conhecimento, comapeténcia ou um conceito,
como faz ver Gorz*

Nesse embate, em meio a redefinicdes, a reducdculies das distancias
propiciados pela economia mercantil globalizada a@ooxima centro e periferia,
inversamente o desacordo entre ambos é agudizaal@cando cada vez mais “inscrito
no coracéo do processo produtivd®.

Estimava-se, em 2005, que a contrafagdo represed&ab a 9% do comércio
mundial, atingindo 12% do mercado de brinquedos§pd 0% do de cosméticos e
perfumaria e 5 a 10% do mercado europeu de pegasapgomoveis. Dos produtos
interceptados, que seriam comercializados nos paiaeUnidao Européia, 25% eram

provenientes da Tailandia, 13% da Turquia, 12% dordtos e 7% da China. Capitais,

143 BENHAMOU, FrancoiseL’Economie du Star-Syster®p. Cit. P. 196. Asnajorsdo cinema, desde
1948, abandonaram a producéo, transferindo paragiprodutoras os riscos, e investindo sobremaneira
na distribuicéo.

144 HARVEY, David. O Novo ImperialismoOp. Cit. P. 123. DRAHOS, Peter e BRAITHWAITE, doh
Une hégemonie de la connaissance — Les enjeux é@eatsdsur la propriété intellectuellgtrad. de
'anglais par Sara Dezalayjctes de la Recherche en Sciences Socials§ 151 — 152, mars 2004.
Paris: Seuil. P 69 — 79. MAY, Christophéa merchandisation “a “I'adge de l'information”: diits de
propriété intellectuelle, I'Etat et Internet(trad. de I'anglais par T. Labic&ctuel Marx. N° 34, Paris:
PUF, 2003. P. 81 - 97.

145 GORZ, André. Op. Cit. P. 45.

146 COHEN, Daniel. Op. Cit. P. 118.
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unidades de producdo, circuitos de distribuicdo ieculacdo encontram-se
racionalizados geogréafica e economicamente de ¢dlomgue desvendar a origem e 0

trajeto que os produtos cumprem, tornou-se tarefizagpara as autoridades fiscais.

Em setembro de 2003, 15.000 pares de Oculos foram
apreendidos em Roissy. Provenientes de Dubai, porperto
mundial em crimes de contrafagdo; os carregamezgizyam
destinados a Abidjan. Perto de 2/3 das mercadapieeendidas

na Franga em 2003 ndo estavam destinadas ao mercado
nacional. Tratava-se, na verdade, de uma forma dos
contraventores dissimularem a origem de seus pedut

fazendo com que as mercadorias passassem porntéfere
territérios antes de serem enviadas aos seus e ftimis**’

O businessdas producdes ndo formais compreende difererges tie bens e
revela o quanto suas fabricagfes, circulagfestebdigdo estdo organizadas em redes
articuladas em escala mundial, implicando numaaeago mercado formalmente
constituido, aquele onde arbitram as corporacdes@kica gravada, do cinema, das
marcas fabricantes dos bens de luxo ou dos meditame\ banalizacdo da técnica € a

parte mais visivel do crescimento dessa econonaa,nam por iSso a mais importante.

*kk

Sao, em tracos gerais, esses aspectos discutistesoagitulo, que estruturaram,
e hoje desequilibram, uma indastria habituada a agbartir de uma concentracdo
financeira e administrativa, cujos precedentesokfervaveis apenas em mais dois ou
trés segmentos da economia. No entanto, na ind(fsinografica, havia ainda outra
particularidade, isto €, a técnica sempre estegtapmmo fundamental para seu bom
funcionamento, revelando seu produto, que soziolegsignificava.

O produto era a musica gravada sobre algum sufisit®, a maquina, o
reprodutor de musica gravada, o gramofone. O atribe arte da musica, ndo demorou
e foi transferido para seu aparelho reprodutor, b®mo para aquilo que lhe
completava, o disco. A citagdo que reproduzi neciondesse capitulo descreve o
simples ato de reproducdo sonora de um disco, cquase, um espetaculo de musica
ao vivo, guardadas as devidas consideragfes sdbrena estilistica dos romances do

comecgo do século XX.

147 Union des Fabricants pour la protection intermetie de la proprieté industrielle et artistiqRepport
Contrefagon et Criminalité Organise@&™. Edition. Paris: Union des Fabricants, 2005.
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Alias, se had uma inversdo que se operara com almacio da inddstria da
musica € essa, a celebracdo da audigdo da muaicadgrvai, aos poucos, dando lugar
a consagracdo dehiowsao vivo. Se pudéssemos falar em termos de liredgiddesde
0s anos 70, teriamos um retorno a uma situacaei@ntaquela da combinacdo da
técnica com a musica gravada.

Todavia, chegou-se a meados do século XX, a mgsiseda ndo requeria mais
nenhum tipo de evento para ser reproduzida em ateBi@rivados ou publicos. Era
condicdo essencial fazé-la estar por toda partelerecada vez mais discos e aparelhos
reprodutores, para fundar sua funcéo social e tidada. Foi isso que se verificou dai
em diante e, para tanto, ndo houve como abrir nadtéchica, embora em diferentes
momentos ela tenha sido falha, insatisfatoria.

Desse modo, formou-se a grande industria fonamradi, com ela, o acervo
musical de diferentes paises, onde as grandes dgma& norte-americanas ou
européias, se estabeleceram e comercializarampsedstos, ndo sem antes criar um
publico para isso.

E essa indUstria, inserida numa nova base matgalrequer a presenca de
territorios compartilhados em escala ampliadayassando espacos locais e nacionais,
que chega ao final do século XX e entra no XXI. w4, agora, a vida social organiza-
se de outra forma, cujos fatores determinantesuaaosganizacdo - computadores,
satélites, fibra otica - fazem com que a produgdwulacdo e consumo de bens
culturais, por exemplo, sejam ordenados a parturda estratégia mundial voltada para
um mercado também mundial.

O desenvolvimento das tecnologias da informac&oneunicagéo, aplicado ao
uso dos bens culturais, como a musica gravadaa abhkgemonia daquela industria.
N&o necessariamente a muasica gravada exige um plisaoser ouvida. Entre ela e o
aparelho reprodutor, parece haver um remate semagd®edalguma, e isso altera
sobremaneira a produgéo, circulagdo e comercidlizeQs produtos.

A principio, pode parecer que a técnica descolowlsemusica gravada
materializada num suporte fisico, o que néo sigmifiizer que se livrou da grande
induUstria de discos. A industria de eletro-eletr6sj quando ndo faz parte do mesmo
conglomerado de ummajor, ainda ndo tem a posse do “capital especifico”, tque
assegurado a posicgéo privilegiada afegors

E aqui que ponho um fim nas discussdes desseéulcapbara retoméa-las no

seguinte. Ao apresentar como o mercado fonogréfresileiro, a partir dasnajors
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transnacionais nele inseridas, se reorganiza fraote embates que se dao com o
surgimento de novos ambientes produtores e noeshilcdades de comercializagéo e
oferta de musica gravada.

Se aqui a estruturacdo de um campo fonografige, lsase foi articulada por
grandes companhias de discos, investiu na criagdagdntes especializados, de um
publico apto para o consumo de seus produtos, dénicias de legitimagao cultural,
estabelecendo uma maneira de ser do proprio caommgiafico mundial; no Brasil,
essas configuragdes ndo se passaram de modo nsiitdtodno momento em que a
producdo musical passa a ser coordenada por fdessas companhias inseridas no
mercado nacional. A partir de entdo, sdo semelbaseaminhos tomados por matrizes
e filiais, guardadas as devidas particularidadelésencdes dos espacos sociais onde
estas Ultimas estéo inseridas.
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CAPITULO I

As majors no Brasil
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H&a muitos anos vocé anda em circulos/Ja néo lerdbrande foi que
partiu/Tantos desejos soprados pelo vento/Se déapati quando o
vento sumiu

Vocé vendeu sua alma ao acaso/Que por descaso dhvde
bobeira/E em troca recebeu os pedacos/Cacos devidaanteira

Se vocé correu, correu, correu tanto/E nao chegoulugar
nenhum/Baby oh Baby, bem vinda ao Século XXI

Vocé cruzou todas as fronteiras/Ndo soube maisudelado ficou/E
ainda tenta e ainda procura/Por um tempo que fazpte passou

Agora é noite na sua existéncia/Cuja esséncia peadkigar/Talvez
esteja ai pelos cantos/Mas esta escuro pra podeorerar.

(-]
(Raul Seixas e Marcelo Nov&gculo XX

A grande industria de discos no Brasil, experimembge, resultados de vendas e
“metas de negocios atingidas” que desconhecia desaltvento da “musica popular
brasileira”. Soberana no mercado nacional por sheiduas décadas, ela o pos dentre os
mais importantes do mundo, além de ter contribud@ocerto modo, na atribuicdo de
uma de suas particularidades, ou seja, 0 quasersamgior nimero de consumo de
repértorio nacional frente ao internacional.

Num espaco disputado, em meados dos anos 70, fgogrsendes gravadoras,
restam quatro, nenhuma, pelo menagor, nacional. Do investimento em inovagao e
promogdo de novos artistas nacionais, agora limg@anma promocdo de artistas
mundiais, onde é priorizado menos o0s seus discegram lancados e mais 0s
preparativos para suas turnéhpws contratos publicitarios ou administracdo de suas
imagens. De diretores ouvidos pelosinagersda matriz, restou o didlogo mudo e
sobressaiu-se a valorizacdo de resultados concreétoganto de numero de negdécios ou
vendas, mas de combate a producao ilegal. Enfirapdeente aspirado — sobretudo seu
circuito de producdomarketingdivulgacdo e distribuicdo — por artistas inicene,
apreciado, por artistas consagrados, toma lugagaranciamento rigoroso, dos direitos
autorais, sobre vastos catalogos ja produzidosezean produzidos; fazendo nascer um
espacgo onde nem todo artista, iniciante ou condagsa dispde a entrar.

A verdade é que a dindmica desse campo, fazenddousonceito caro a teoria
de Bourdieu, encontra-se em transforma¢&d atual estrutura social, cujo substrato

material, 0 avango da tecnologia da informag&orsucicacdo, causa certo transtorno

148 BOURDIEU, PierreO Mercado de bens simbélicds MICELI, Sérgio (Org.)A Economia das
Trocas Simbolicass® Edigdo. Sdo Paulo: Perspectiva, 2007. P13 -
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em funcdo da possibilidade de abertura geradagudarada de novos agentes no jogo,
desordenou a hegemonia do sistema de dominacaoajas

Nessa perturbagdo da hegemonia, os primeiros atmaos observados com as
inovacdes que apareceram no ambito da producdoldeangravada, marcando, em
seguida, um novo ciclo na economia musical. Log@ando uma inovagao importante
aparece, ela traz uma série de inovagfes conexas/ap estimular, por seu turno, o
conjunto da economia, provocando uma fase de edipares medida em que a inovagao
ja se difundiu. Em regra geral, o novo nao saimt@a mas aparece paralelamente, Ihe
faz concorréncia e modifica todas as situagdes,mdelo que um processo de
reorganizacao torne-se necessatio.

E nessa dire¢cdo que a mudanca de suporte, do laPop&D, reorganizou o
mercado mundial de discos, antes de dar seu finoamrto. A inovagdo difundida
trouxe consigo a musica desmaterializada, cujeéexig por uma nova configura¢do do
mercado esta sendo reclamada.

O mercado fonogréafico brasileiro, apesar de donuinpelas mesmamajors
transnacionais, possui particularidades que o alifgam nesse seu processo de
reestruturagcdo. Como apresento a seguir, ele spartane se transforma de modo
diverso do que ocorre em outros paisesmagrsque atuam num e noutro espago sao
as mesmas, mas suas estratégias num e noutro tooatégulam-se de forma distinta.
O que nao significa que ndo estejam integradas rnidémiica conduta de atuacdo em
escala global.

1. A consolidacdo de um mercado fonogréfico no iBras

E somente na década de 70 que a grande industidutpra de discos se
consolida no Brasil. Assim, como outros setoregdastria cultural, o estabelecimento
de um mercado de bens culturais fazia parte da mizdedo do pais promovida pelo
Estado brasileiro no periodo militar. Nesse momegtapos de varios setores da
indastria cultural ndo s6 foram beneficiados potitisas governamentais, como

também tiveram fortalecidas as condicdes basiaasspas producdes’

149 Essa inovacdo estaria para Schumpeter, na origem‘ptbcesso da destruicdo criadora”.
SCHUMPETER, Josepl€Capitalismo, Socialismo e Democracigrad. Ruy Jungmann). Rio de Janeiro:
Fundo de Cultura S.A, 1961. P. 103 — 109.

%0 No ano de 1972, foram vendidos entre LPs, compasitaples e duplos e fitas, 25.100 milhdes de
unidades; sete anos depois foram vendidas 66.2Bfesi de unidades. ORTIZ, Renaf.Moderna
Tradicao BrasileiraOp. Cit. P. 127.
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No entanto, um pouco antes disso, de modo semelbangue havia acontecido

com as companhias de discos em seus paises depuigemercado de musica gravada

para um publico jovem também fora sendo articufaglate aos limites e possibilidades

do sistema de produgao anterior.

Logo, no momento de formag¢do de um mercado fonicgréaksses moldes, os

diretores das companhias multinacionais, que sdix no pais, utilizaram recursos

semelhantes aqueles empreendidos pela indUstrie-americana, por exemplo, para

promover orock’n’roll. As passagens seguintes extraidas da auto-b@agtafiAndré

Midani ilustram a ruptura com o modelo tradiciomdl,tentativa de constituicdo de uma

autonomizacéo e internacionalizacdo dessa esfgyeodacao de bens culturais.

[sobre a indUstria de discos no Brasil anos 50]iddenuitos 78
rom e poucos LPs, com capas horriveis e todos de de
polegadas. Eu ndo entendia o Francisco Alves euantores
romanticos, com suas vozes impostadas e operisfiEsaos
meus olhos, os tornavam ridiculos e obsoletos.vERicanfuso
com a barulheira que ndo permitia escutar clareenest
gravagOes de samba: o ritmo se ouvia ao longe & s@EaNo
massa informé>*

[...] Eu ndo entendia por que a industria fonogeafirasileira
ignorava por completo a juventude como um mercado
potencialmente importante, uma vez que ja existarfora, os
sinais de importéncia que os jovens de todas asedasociais
iriam ter na explosdo da industria fonogréafica.i€Rresley e

Bill Haley & Seus Cometas vendiam milhdes de disaos
tennagersnorte-americanos, e eu estava convencido de que
assistiriamos ao mesmo fendmeno no Brasil, quandosaa
juventude descobrisse seus porta-vozes.

Quando os meninos [Roberto Menescal, Carlos LyraraN
Ledo...] comegaram a tocar, pensei: “Ai estad a calgara a
juventude brasileirat®

A falta de salas de espetaculo adequadas foi oepom
obstaculo para o langamento do movimento [BossaaN@s

locais disponiveis, os célebres “inferninhos”, eram geral,

promiscuos. E os outros eram bares da alta so@edkibca
[...]. Os meninos comegaram, entdo a tocar nogyiodEnas
escolas, nas universidades e nas tardes musicasscaa

Naval, aos domingds>

Dois megaconcertos, com imensa participa¢agduico
estudantil, realizados em uma mesma noite de 2Male de
1960, no Rio — um na Faculdade de Arquitetura eahidmo
(FAU), chamado “A noite do amor, do sorriso e da"fle o
outro na Pontificia Universidade Catdlica (PUCh—partir de
uma dissidéncia entre Bbscoli e Carlos Lyra, cowvgmram que

151 MIDANI, André. Op. Cit. P. 69.

1521d. Ibidem. P. 74.
1531d. Ibidem. P. 76.
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a bossa nova era, de fato, a musica que faltagagpmiventude
brasileira.

Além de ser uma manifestagdo artistica novaxe grandes
mudancas de comportamento na relagdo “estudio de
gravacgaol/artista”. Um dos melhores exemplos € nemgen
Jodo Gilberto, que impds gravar 13 vezes a mesngioaaté
se dar por satisfeito, numa época em que o intérpre
normalmente tinha direito de repetir somente duastrés
vezes a sua performance. Outra mudanca fundamental
aconteceu na relagdo entre arranjadores e cantigegntao,
com rarissimas exceg¢des, o arranjador/produtorlleaca
musica que considerava conveniente para o0 cantor,
determinava o tom do arranjo, escrevia sem muittswatar o
intérprete, que, no estudio, tinha meia hora pelecar a voz.

A partir desse momento, o artista passou ea@a vez mais
liberdade na escolha do repertério e no encaminh@mgo
arranjo**

Dito por outras palavras, as mudancas pelas quassapam as grandes
companhias, quando do aparecimento e consolidag&uck'n’roll, ou seja, o periodo
em que se formavam enquamtm@jors sdo comparaveis aquelas ocorridas no Brasil,
com o surgimento da Bossa Nova.

Nas duas situacbes, mesmo em periodos distint@sjadpras, artistica e
tecnicamente débeis se tornaram, a partir de investos num segmento especifico da
populacdo e, consequentemente, de mudancas em &imia cde produgéo,
comercializagdo e divulgacédo, grandes empresasegueitaram de forma intima e
definitiva o vinculo entre as esferas artisticasgaantil, no negocio da venda de musica
gravada.

Posteriormente, segundo Méarcia Dias, outros fataheda viriam completar a
expansdo da industria fonografica brasileira ndoger Dentre esses ela destaca: a
consolidagcédo da propria “musica popular brasilegatle seu mercado. Conforme a
autora, a grande fertilidade da produgcdo musicileira, que articulou as esferas da
cultura e da politica, nos anos 60 e 70, contripaia isso significativamentg®

Um segundo fator, teria sido a chegada definitivaL®, trazendo mudancas
econdmicas e estratégicas para o “panorama fomogtafO LP transformou o
intérprete em artista e, em funcéo disso, algumagagdoras formararoastsestaveis,

investindo em intérpretes para torna-los conhecidos

*%1d. Ibidem. P. 79.
155 DIAS, Marcia T.Os Donos da Voz - IndUstria Fonogréfica BrasilegaMundializacdo da Cultura
Séo Paulo: Boitempo Editorial, 2000. P. 55.
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Aspecto que na visdo de Midani exprime um tempo cqgra as grandes
gravadoras eram administradas por “homens que diaten de mauasica” em

contraposi¢cao aos “tecnocratas” de hoje.

como responséavel da gravadora, eu era de olhadbatro dos
olhos do artista e saber se ele tinha nascidogupréo, se era
trabalhador, se era um homem franco, se era intideecomo
musico, com brilho, era muito mais o aspecto pégiob. Era
muito mais olhar o que a pessoa fazia, como é gpessoa
fazia. Eu, pessoalmente, olhava o carater da pessoa
capacidade de generosidade ou ndo. Enfim, ereo rmais
com Jung e com Freud do que com afinacdo ou desafin
mas eu tinha gente que entendia disso. Eu tambéim te
entendido disso, mas ndo achava que era tdo impatia

Na verdade, essa caracteristica na conducao ddeioggestava relacionada
com a formacgao do mercado fonografico brasilewa, nstituicdo, naquele momento,
nos anos 60, permitindo esse tipo de atengéo ddsatias contratacdes dos intérpretes.
Arriscaria dizer que nessa forma de administrammimavam-se uma racionalidade
administrativa, exigida enquanteanagey e uma vontade individual, possivel dentro da
incipiéncia daquele mercado e permitida pela pdardade da formacao das industrias
culturais no Brasil, ou seja, marcada pela auséheiantagonismo entre as esferas da
cultura artistica e de mercatfd.

Uma terceira conformacao relevante para a expatessga industria refere-se ao
fato de que uma significativa parte do mercadooegpada pela comercializagdo e
circulagdo de musica estrangeifequi, Méarcia Dias vai além dos argumentos que
vinculam essa expansdo da musica estrangeira aalagdo com a censura politica do
periodo, a medida que interferia na producdo deodisle musica popular brasileira.
Assim como vai além daqueles que vinculam essa measmmnsura politica a uma

estratégia “publicitaria” para a venda de discasattistas censuradb®.

16 Entrevista realizada com André Midani. Op. Cit.

157 Ortiz mostra como nos anos 60 e 70, os empreereedalturais tiveram que acomodar essas duas
formas administrativas na constituicio de um meradel bens culturais no Brasil. ORTIZ, Renaio.
Moderna Tradicdo Brasileira52 Edigdo. Sdo Paulo: Brasiliense, 1994.

1% DIAS, Mércia T., Op. Cit. P. 57. A autora aindaesenta um quarto fator, isto é, a convergéncia de
outros campos da industria cultural com o fonogodé sua acao eficaz na divulgacdo e comerciabizaca
de muasica popular, tais como as trilhas sonorasndeelas que terminou por impulsionar o
desenvolvimento do mercado fonografico no paidbidem. P. 59.
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Para a autora, a grande circulagdo de musica getramo pais parecia estar
antes, relacionada a algumas vantagens obtidas fpatesnacionais em relacao aquelas
gue atuavam no mercado brasiléitd.

A primeira delas refere-se ao proprio processoysroat a transnacional fazia a
prensagem, embalagem e distribuicdo local de reatrgravadas no exterior, para
comercializagdo no Brasil, reduzindo os custos delygdo do produto. A outra
vantagem estava na isengcdo de ICMmposto sobre a Circulacdo de Mercadgria
fazendo com que essas produgdes estrangeiras séegas mercado com custos ainda
mais amortizados, uma vez que a isencdo estendidestas as empresas fonogréficas
para aplicacdo da quantia que seria destinada postm relativo a venda de discos
estrangeiros em producdes nacions.

De acordo com Jodo Carlos Miiller, secretario-géaaABPD nos anos 80, a
isencdo fazia com que,

o mercado fonografico gozasse de boa salde e cem is
pudesse investir em novos artistas, em discos t@nce
comercial incerto. O incentivo havia colocado oddra&omo o

terceiro pais que mais lanca discos de artistasagdes a cada
ano, atras apenas dos Estados Unidos e do ¥péo.

Assim, mais empresas transnacionais, que eram sexfieglas por firmas
nacionais, se instalam no pais, montacastsde artistas brasileiros, antes pertencentes
aos quadros das nacionais. E ja, em 1976, as setees gravadoras que operavam no
pais monopolizavam 88% do mercado nacidtfal.

As primeiras transnacionais a se instalarem no iBrasio mais como
subsidiarias, sdo as americanas WEA (gravadorargimodVarner Bros, até entédo

representada pela Continental), que chega em E@6Capitol Records, em 1978, e,

%91d. Ibidem. P. 58.

160 Estima-se que de meados dos anos 60 até 198%ayaaisencdo do ICM é posta em xeque pela
Constituicdo de 1988, “foram injetados na MPB 1thdes de ddlares anuaisO ICM bate na musica
RevistaVeja, 29/03/1989.

'811d. Ibidem. P. 101.

162 MORELLI, Rita CL. IndUstria Fonogréafica: Um Estudo AntropolégicEampinas: Ed. Unicamp,
1991. P. 48 a 51. A discussdo que Rita Morellirfasse trabalho é bem mais densa do que a rapida
utilizacdo que fago aqui. Seu esforco é de enteaderelacdes sociais de trabalho e produgédo que
constituiram a induastria fonografica brasileira mo®s 70, considerando a tenséo entre a natureza do
trabalho artistico e as conjungdes politicas e @wicas especificas daquele momento, impondo
condicBes para a expansao e consolidagdo do medeadiecos brasileiro.

81



posteriormente, em 1979, a alema Ariola, apesatedecomecado suas atividades
somente no final de 1986°

O mercado de discos, nessa década, estimulavatidores que nao
tergiversavam frente aos continuos problemas danoeda brasileira, no
desenvolvimento de seus negdcios, também animaldoeséimulo da imprensa no

periodo:

De um lado, comeca a faltar 6leo combustivel, pehisavel
para as caldeiras das fabricas de prensagens des.diBo
outro lado financeiro, hd as queixas contra asstabeajuros,
principalmente por parte das empresas nacionais, Iflo
podem se socorrer de recursos vindos das matrizesterior.
Mas Miller diz que a indlstria ndo vai diminuir os
langamentos de novos artistas, pois “qualquer gramlpresa
que so6 trabalhe com grandes astros vai nadar eheidin
durante uns trés anos para, depois, tomar prejuizo.
indispensavel acompanhar a renovacgéo artisticaendéncias
musicais”. Ele acha ainda que os problemas ecom&miéo
afetardo a musica brasileira, pois os incentivesafs pesam
muito na hora de escolher entre um lancamento nalciou
estrangeiro. Os empresérios, de uma maneira gemtinuam
apostando no Brasil e o préprio Ertegun anuncionoso
investimentos da WEA nos préximos ands.

A partir desse momento, o crescimento e desenvehiondo mercado de
musica gravada, no Brasil, colocaram a industriaododfica em sintonia com o
objetivo de constituicio de um mercado “internaaigpopular” de bens culturais,

pronto a se intensificar com o processo de murdigdio da cultur&’

183 Deve-se lembrar que, j4 em 1976, o mercado birasiéstava dividido entre 21 gravadoras, para n&o
citar a grande quantidade de selos e operadoraeder porte. COZZELLA, Damiano (coord.). Op. Cit.
P.21/22.

164 A vez da cigarraRevistaVeja, 10/01/1979. P. 143.

185 ORTIZ, RenatoMundializac&o e CulturaS&o Paulo: Brasiliense, 1994. P. 105. Numa outaekle
andlise, a constituicdo do campo da musica pojmsileira, ou seja, no caso da produgdo mesma da
industria fonografica, Rita Morelli, avalia que né® deve pensar, nos anos 60 e 70, na consolidacéo
uma industria cultural no Brasil e, conseqlentememima substituicio do conteddo tradicional,
nacional-popular, por um contetado, moderno, intomel-popular, operada nos bens produzidos por
essas industrias culturais. A musica popular l@iagilna sua avaliacdo, seria o contra-exemplestade
Ortiz. Sua anélise se desenvolverd no sentido dgranccomo essa musica permaneceu ligada “ao seu
conteudo de origem nacional-popular”, uma vez qiava vinculada ao processo de construcao de uma
nacdo moderna e democratica. Na sua avaliacéo ieamppular brasileira continuou evoluindo dentro
da tradicdo anterior, transformando-se apenas nos 80, com a consolidacdo da democracia e suas
consequiéncias politicas, econémicas e culturaistauaram possivel a emergéncia de novos sujeitos
sociais no mercado da musica e a transformacgaoadegdo anterior, em torno da qual se articulava o
campo da MPB. MORELLI, Rita CLO campo da MPB e o mercado moderno de musica nsilBda
nacional-popular a segmentac¢éo contemporamvistaArtCultura . Vol. 10, N° 16, Jan-Jun, 2008. P.
83 -097.
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Processo cujo inicio parece remeter aos anos Dpapel desempenhado pela
gravadora que tinha Middfif como representante, deu inicio ao incremento para
formacdo de um mercado de musica para o publicEnjpem consonancia com o que
se observava nos EUA, com a consolidacdo de unicpubbnsumidor para oock,
como discutido no capitulo anterior. As mudancapreendidas arregimentaram as
bases para a consolidacdo do mercado brasileidesdes nesse mercado internacional-
popular.

Foi na Odeon que se gravou os primeiros discos assaB Nova, dando a
gravadora “uma cara muito mais contemporanea’ pats/ras de Midani. E 14, ainda
em fins dos anos 50 e inicio dos anos 60, querséiadas mudancgas ndo soé técnicas,
mas, igualmente, artisticas, indo desde a confratalg novos profissionais até o
incremento cuidadoso das capas dos discos, por pbxerilgo importante, pois,
segundo ele, “sendo as capas dos discos brasiteonstruosas de feias, candidatei-me
a encarregado do setor, pelo qual ndo havia aldogmalmente responsavel”. Opinido

semelhante a que teve do estudio utilizado pelaa@de

O estiadio era de dar dé: um espago minimo, com um
tratamento acustico que se limitava a umas placas d
compensado espalhadas aqui e ali, sem ar-condiwo@om

as janelas sempre fechadas para isolar os bardiosa, o
local era um verdadeiro banho turéb.

Somente apos a contratagdo de Aloysio de Oliveigaie-ja trabalhara com Carmem
Miranda e Walt Disney, em Los Angeles -, como diretrtistico, dando inicio a um
movimento de divisdo de tarefas dentro da emprgsanovo estudio foi construido,
inaugurando um movimento de racionalizacdo quexgeessava ainda na utilizacao de
algumas especializa¢des fundamentais para o fumtiento da companhia, enquanto
parte de uma industria cultural.

E desse modo que, assim como a citada incorporigadoysio de Oliveira, ou
ainda, a contratagdo de um profissional como Otiagpekoff para os trabalhos
fotograficos da companhia, refletem uma tentatiearefundacao/constituicio de uma

producdo fonografica, separada do campo radiofpnipor meio de uma

166 André Midani permanece na Odeon de meados dos Zhasé inicio dos 60. Para um exame da
trajetéria de André Midani, além de seu livro denmdeias, ver ainda: VICENTE, Eduardwllsica e
disco no Brasil: a trajetéria de André Midar{imimeo)

57 MIDANI, André. Op. Cit. P. 69/70.
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profissionalizagdo do campo da musica gravadaeat&o funcionando nos moldes
tradicionais do radio. Essa interpenetracdo erauogmguer em relacdo aos seus
artistas, estratégias promocionais, utilizacéo stédéos ou aparelhagem técnicas de
sonorizagdo. A separacao entre as duas esferagawglna constituicdo de uma
administragdo/geréncia que valorizasse, a partir edboco de uma logica de
racionalidade empresarial, os imperativos de ordeomdmica na esfera da cultura.
Desse modo, a implantacdo de estratégias adminiss, técnicas e de
divulgacdo dos produtos tornaram-se imprescindivdiaal, um novo género musical
— a Bossa Nova, que se propunha ser diferente @os s aspectos daquilo que havia
anteriormente, surgia e, com ele, a necessidadpl@cdo de uma nova racionalidade
econOmica e da arte. O que a Odeon iniciou nesdedpe foi aperfeicoado pelas

gravadoras que a sucederam,

Ronaldo [Béscoli] veio, entdo, se juntar ao quekamaria de
meu “grupo de choque”, composto por Chico Peré@sar
Villela e Otto Stupakoff, dentro da Odeon. Publicgnum
trade paper mensal chamaddEtiqueta Q que até hoje
surpreende pela qualidade estética e pelo contetdo
revolucionario nos conceitos que ainda ndo eramtifdEdos
como “estratégias de marketing”. Mensalmente prizdnas
sofisticadas apresenta¢fes audiovisuais dos lamjasnem
curso para as lojas e os meios de comunicacdoale B Sdo
Paulo, com forte énfase a bossa-ntVa.

Dai, igualmente, a necessidade de formar um pjblicn mercado para
consumo proprio; para isso, o alvo das promoc¢dedganhia foi a juventude classe
meédia. Se a industria de discos norte-americania la@gcoberto o publico consumidor
situado na faixa etaria que ia dos 12 aos 30 aoos)o alvo privilegiado, a
“multinacional” do disco, no Brasil, também proowaaformar e trazer para si esse
publico.

Entdo, de modo semelhante ao que se passara wadoarorte-americano, a
realizagdo de festivais de musica, a aplicacdoaasestratégias dmarketing as
mudancas observadas na forma como se conduziagésiog e os artistas ndo foram
incomuns. Curioso notar que, no caso glsws as gravadoras foram envolvidas em
suas producdes, frente as necessidades técnicamndeizacdo dos lugares onde

aconteciam, onde os equipamentos apropriados fiE@eriem meio a estrutura precaria

158 MIDANI, André. Op. Cit. P. 80.
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dos ambientes. Os fatos se assemelhavam, mas tsulpedades da sociedade
brasileira se interpunhatf’

A Odeon talvez tenha sido o ponto de inflexdoapan desenvolvimento mais
proximo daquele que as grandes gravadoras iam twnarundialmente em suas
configuracdes enquaninajors N&o inteiramente modernizada, a gravadora, sodrma
a crise que abatia a economia brasileira nos ado®éntro das novas estratégias de
marketingpara combate de tal crise, Midani, propde ao peese mundial da EMI-

Odeon, duas formas para aumentar as vendas da icbiapa

A primeira seria vender bossa-nova nas portas deslas,
colégios e das universidades; a segunda, abrirempaesa que
venderia discos populares de porta em porta, #o datAvon,
com repertorio exclusivo, ndo encontrado nas lojas
convencionais!®

Aplicada, a segunda técnica deu resultados sdtigfaf 0 que levou a Odeon a fundar
uma filial, Imperial Discos, da qual Midani tornea-presidente e pdde aprimorar suas
técnicas de venda de discos porta a porta, maa agor vendedores especializados.

Se orack-jobber incorporado ou ndo major, vendia seus discos distribuindo e
organizando-os racionalmente nos diferentes tipo®jds, os vendedores porta a porta
da Odeon apresentavam os produtos da gravadoraorsumidor que ainda nao
adquirira a “pratica” constitutiva do gosto musiddbs termos de Bourdieu, seria um
caso em que os bens foram ao encontro dos cons@siduara a constituigdo de um
novo gosto musical, a fim de fomentar a posterlassificacdo desses béfls Para
Midani representou a aplicacdo de uma idéia quea‘stecessidade por uma maior

produtividade poderia sugerir”.

Antes, o gerente de vendas cumpria sua cota deméseros
trés ou quatro dias; a partir dai os vendedoresvpar,
morrendo de tédio, até chegar o més seguinte enegar a
mesma histdria. Por essas restricbes, eu nao podistir
dinheiro em promogéo, nem o Aloysio em gravacao.

%9 De acordo com Midani, as primeiras apresentacde$pessoal da bossa-nova”, aconteceram em
colégios, escolas, universidades e nas tardes amigle domingo na Escola Naval, no Rio de Janeiro.
Entrevista realizada com André Midani... . Op. Cit.

170 MIDANI, André. Op. Cit. P. 94.

"I BOURDIEU, PierreQuestdes de Sociologiéirad. Jeni Vaitsman). Rio de Janeiro: Editoradda

Zero, 1983. P. 127.

172 Entrevista realizada com André Midani... . Op. Cit
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Apbs esse periodo, Midani vai ao México para anfar a Capitol/Odeon e, da
mesma forma, cria um mercado de musica para jowessudantes. A diferenca é que
na companhia mexicana havia capital do grupo Tedewdonde resultaram projetos de
trilhas sonoras para filmes e novelas da emis$Bsiratégia que seria aperfeicoada no
Brasil alguns anos mais tarde pela Phonogram elSowei’. "

Em 1967, retorna ao Brasil para ocupar o cargoedenge-geral da Companhia
Brasileira de Discos, filial da Phonogram. A confganndo conseguia manter bons
resultados, em virtude de uma contabilidade cordud@ uma politica artistica dificil de
entender, diz ele. Apos algumas demissdes, naitentie reerguer a contabilidade da
empresa, inferiu que esta deveria voltar-se axdisé promocionalmente para 0s
festivais da época. Para isso, a companhia, cardouum elenco que ia desde Elis
Regina aos baianos (Gil e Caetano), passando fo#/utantes, Fagner e Raul
Seixas."*

A empresa reorganizou, ainda, seus departamentogermgas e divulgacgéo,
trabalhando de modo mais coordenado os lancamentasdivulgadores e vendedores,
numa estratégia dmarketingmais incisiva junto as estacfes de radio, mei@sdssos
e televisdo. Os setores artistico e promocionahy bemo o comercial da gravadora,
foram divididos em marcas distintas: a Philips ustif do prestigio constituido e a
Polydor ficaria como a marca poputat.

Embora boa parte de seus artistas “maior prestideritro e fora da gravadora,
estivesse exilada, em fins dos anos 60 e come¢@@oa companhia articulou uma

forma de manté-los trabalhando. Nas palavras damilid

¥ MIDANI, André. Op. Cit. P. 106.

17 Segundo Rita Morelli, em razdo da segmentacddesiés dentro do campo da musica popular
brasileira, esses novos nomes procuravam se pogiamm meio onde o “engajamento politico atribuia
certo prestigio” aos nomes mais significativos dABVMORELLI, Rita CL.Industria fonografica...

Op. Cit. MORELLI, Rita CL.O campo da MPB e o mercado modern®p. Cit. Nao pretendo aqui
aprofundar a discusséo nesses termos, uma vez eue®hbjeto sdo asajors Procuro somente mostrar
como elas foram se articulando no mercado brasilequanto industrias culturais, mesmo havendo
algum descompasso, entre seus desenvolvimentoscenag;0es politicas, econdmicas e sociais da
sociedade brasileira no periodo. Vejo esse “piiestig alguns artistas da MPB também como reflexo d
uma contradi¢do tipica de um fundamento caro argrdpduistria cultural, ou seja, a conciliagcéo entr
padronizacdo e originalidade que seus produtosndey@esentar, como ja tratada por Edgar Morin.
MORIN, Edgar.Les StarsParis: Galilée, 1984.

15 para Eduardo Vicente, essa separacdo refletia segmentacdo do mercado no periodo,
hierarquizando posi¢des no interior do campo daica(mopular brasileira, estabelecendo embates pela
busca da legitimidade nesse ambiente, entre a giodmusical de circulacéo restrita (MPB) e a
“producé@o musical popular de ampla circulacdo”’. FNOE, EduardoA Musica e o Disco no Brasil — A
Trajetoria da Industria nas Décadas de 80 e ¥8se de Doutorado. Escola de Comunicacao e Artes
USP, sd.
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Fazia-se necessério inventar um novadus vivendiem que a
empresa se comportaria como a multinacional quatdeera e

utilizaria todos os meios a sua disposicao em sytadses para
esses artistas seguirem suas carreiras, de umdranaoede

outral’®

Nesse sentido, dois aspectos merecem ser retidos Rgmeiro, trata-se do
modo como o presidente da gravadora conta suaBtasilia, no periodo, na tentativa
de conseguir autorizagdo para realizar as gravag@esio a empresa para a qual
trabalhava era filial da Philips, dirigiu-se ao exlador da Holanda, a fim de conseguir
predisposi¢cao dmajor para propiciar condicdes materiais e legais @araalizacdo das
gravagoes.

Uma vez recebidos licenca e apoio para efetuaraismlhos, sdo gravados
masterscom Gil e Caetano, em Londres; com Nara Ledo, ans R com Chico
Buarque, na ltalia. E aqui, talvez tenha acontecdprimeira gravacédo de um disco,

cujas etapas foram “desterritorializadas”.

Na semana seguinte [apds a ida a Embaixada] pbtiireel
Barenbeim que viajasse para Roma e verificasse Ghi@
tinha o material pronto para gravar um LP. O Mana#tou
com as musicas debaixo do brago, gravou os arraifgos
orquestra sob a regéncia do Rogério Duprat em %&toP
voltou para Roma, onde o Chico gravou as vozes,d&sa
Chico Buarque de Hollanda n®stava pronto.

Contando assim, tdo simplesmente, pode paféciéwviajar
de ca para |4, gravar aqui, gravar |a; porém, emsido-se na
perspectiva do Brasil em 1970, quando as distareia® 0s
continentes pareciam maiores, quando as comunisacde
telefénicas internacionais eram incipientes, nummerto em
gue o pais estagnava intelectual e mentalmentiadspelo
regime militar, a gravacdo desses discos foi unmaiderno e
um fato novo no comportamento da indlstria fonagmaf
brasileira. O lancamento teve um efeito fulminaatada mais
pelo excesso de timidez das outras gravadoras elagdes
com Brasilia.*"’

As condi¢des sociais estabelecidas pelo regimetamilpara o desenvolvimento e
consolidagdo de um mercado de bens culturais, dawastras, por meio da inddstria

fonogréfica, que esse mercado ndo sé se fortabexie, cada vez mais, a economia

178 MIDANI, André. Op. Cit. P. 118.
Y71d. Ibidem. P. 120.
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brasileira inseria-se num processo de internadicaglo do capitd’® A precariedade
dos meios técnicos colocada por Midani deve seativedlada. Afinal, nesse periodo,
minimamente, ja& se tem constituido um aparato tégimm que propiciou a
consolidacdo desse mercado e a constituicdo dafoooerados que controlavam os
meios de comunicagao e da cultura popular de massa.

Todavia, seria correto afirmar que ainda ndo hswiaonsolidado uma indudstria
cultural no pais. Mas estava em curso o desenveitionde uma concepcédo da cultura
como investimento cultural e, daqui por diante, staleelecimento de uma nova
racionalidade capitalista na sua organizagdo erilligtdo. Assim como 0sS
empreendedores do setor cultural iam, aos pougbstitiindo “os capitdes da industria
dos anos anteriored’® e inserindo cada vez mais a musica popular biasiteim
circuito internacional, que dela exigia certo “dimamo mercadoldgico”.

Desse modo, uma empresa produtora de discos pacansiderar completa
devia possuir, além do setor administrativo: dicegéistica, elenco de artistas, estudio,
fabrica, grafica, departamento de divulgacdo eodisipos de comercializagdo. No
computo geral, estudio e fabrica representavammesstimentos mais pesados que a
empresa fazia, pois ambos significavam as etapas cagas de uma producdo. Isso
explica porque, no periodo, existiam poucas fabria discos no pais. Das empresas
que atuavam no mercado, por exemplo, apenas oisufam fébrica: Continental,
RCA, Crazy, CBS, Copacabana, Phonogram, Tapecade®r() sendo parte de suas
producdes industrial vendida para outras tambéamgts neste espat®.

J4 nesse periodo, o caro processo de prensagerdistos preocupava 0S

produtores,

[...] sabe-se que hoje é praticamente impossival fima,
mesmo em boa ascensdo no mercado, vir a montqréprio
sistema de prensas: com as restricdes a importagdo
magquinaria, e os altissimos pre¢os que esta atingiwapenas
dificilmente novas fabricas serdo montadas, comtém as
ja existentes ndo se renovam. E esta é uma s@waypacao
da Associacao Brasileira dos Produtores de Di¥¢os.

178 ORTIZ, RenatoA Moderna Tradicdo BrasileiraOp. Cit. P. 114. Internacionalizagdo que remete a
uma autonomizacdo da esfera cultural musical queesmonde, igualmente, a uma despolitizagdo da
musica popular, em virtude da repressédo politicataurada pelo regime militar, como ressalta José
Roberto Zan. ZAN, José RMusica popular brasileira, inddstria cultural e idédade Eccos Revista
Cientifica. Vol. 3, n° 1, junho/2001. S&o Paulo: Uninove.

9 ORTIZ, RenatoA Moderna Tradicdo Brasileir®p. Cit. P. 134.

180COZZELLA, Damiano (coord.). Op. Cit. P. 21/22

#4d. Ibidem. P. 20.
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A grande empresa, entédo, era aquela capazsgeasver todo o processo de
producéo, sobretudo as etapas referentes a refmdas copias: gravacao, distribuicdo
e todas as derivadas destas. Considerando sempre propriedade das maquinas de
gravacdo e reproducdo assegurava o desenvolvindenttegocio do disco no pais,
como mostra Marcia Did§?

Portanto, em meados dos anos 70, o mercado lmasiiedominado pelas
seguintes gravadoras: Phonogram, Odeon, CBS, RG#tjr@éntal, Sigla e Copacabana.
Sendo as trés ultimas empresas nacionais.

Nesse ambiente, pode-se dizer que as relacdesrghe flisputas e interesses
mercantis e comerciais, possuiam certo equilibriocamvergéncia. Como as
transnacionais, as empresas nacionais também alsputespacos dentro do mercado.
Parecia haver uma “cumplicidade objetiva subjacentedos os antagonismos”, para
falar como Bourdieu, em virtude dos interesses c¢camam relagdo a tudo aquilo que
estava ligado & existéncia do campo fonogréfito.

Poderia se perguntar, quais eram, nesse momentjetivos comuns entre as
gravadoras estabelecidas. A resposta talvez n&o t8ej simples, mas o fato de
reconhecer a importancia do periodo, na constiuiigium mercado para consumo de
musica gravada, e a conseqliente necessidade ebelesta elementos para sua
reproducdo, capazes de criar o reconhecimentowleaser, assim como estabelecer o0s
principios para seu funcionamento, parece ajudar.

Na instauracdo dos fundamentos dessa indUstrgtacdgia alguns eventos
interessantes a serem pensados como principioitatwss de seu funcionamento. E
desse periodo, a criagdo da ABPD — Associagdo |8rasdos Produtores de Discos,
em 1965, o estabelecimento da nova lei de diraiidsrais, em 1973, criandoECAD
— Escritério Central de Arrecadacao e Distribuigd@ isencgdo tarifaria dCM. De
acordo com depoimento de Jodo Carlos Miller, s&goe¢xecutivo da ABPD, nos

anos 70, a Associagéo tem como objetivo principal,

Juntar os produtores para debate dos assuntostetesse
comum e, eventualmente, também defesa comum dos
interesses da industria fonografica. Dou-lhe comenglo:
seguir projetos de lei em curso no Congresso Natiem
Brasilia, preparacdo de memoriais para apresentagéo
consideracdo dos parlamentares, de projetos ddrddialho

182 DIAS, Mércia T. Op. Cit. P. 73/74.
183 BOURDIEU, PierreQuestdes de Sociologi@p. Cit. P. 90.
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junto & Censura Federal e autoridades publicaspcisegio
certas portarias, eventualmente consultas fiscgiseparacdo

estatistica de vendas... Nao tem nenhuma finalidade

lucrativa®*

Em meados dos anos 70, entdo, o mercado fonagrafeesmajors instaladas
funcionavam com publico e sistema de producaocsfasdrios. A ABPD estimou que,
durante o ano de 1977, o faturamento das 18 engpassaciadas a ela foi 60% superior
ao ano anterior, 1976. Nesse mesmo periodo, fosmgatios no mercado brasileiro
5.400 novos produtos (entre compactos simples,odudlPs e cassetes), 0 que
corresponderia a uma média de 450 novos lancampotosés:>®

Vale lembrar que esse periodo, meados dos ancmté/Onetade dos 80, é
considerado como um dos mais importantes paratestiia fonografica brasileira, que
crescia anualmente 15% - o0 que representava o d@btaxa de crescimento do setor
industrial durante o ano de 1978, por exemplo zerido do Brasil o quinto mercado
mais importante de musica gravada no mundo, segmfaionacdes da pesquisa anual
Melhores e Maioresda Revist&Exame, daquele and®®

Para esse bom desempenho, deve-se considerar ganmpocontribuicdo da
televisdo na difusdo do disco no Brasil, por meis tlilhas sonoras para telenovelas. A
Som Livre, vinculada a Rede Globo, foi a que masdsstacou nesse segmento.
Surgida em 1971, em 1979, a gravadora aparecia tiderale mercado, ocupando uma
fatia que variava entre 22 e 25%, de um total & @dividido entre cincanajors De
acordo com o diretor da gravadora no periodo, &@aaausava grandes problemas a
suas concorrentes, uma vez que, “quando uma pess@anuma loja para comprar a
musica de uma novela, termina comprando tambénediscos, ndo necessariamente
de nossa empres&#”’ A titulo de exemplo, segundo pesquisa de mercadoneendada
pela ABPD, na primeira semana de junho de 197djst®s que ocupam as primeiras
posi¢cdes dentre os mais vendidos, em Sdo PauloRicnde Janeiro, séo de trilhas

sonoras de novelas, como mostra o0 seguinte quadro:

184 COZZELLA, Damiano (coord.). Op. Cit. P. 105. J&@arlos Miiller Chaves era, ainda, nesse periodo,
responsavel pelo Departamento juridico da Phonagram

185 ABPD. Dados sobre a Indistria - 197Ro mesmo relatério consta que, em relacéo a 185 6lois
artistas premiados por vendas de discos pelauigstd venderam, cada um, mais de 500.000 LPs. Os
dois eram Roberto Carlos e Clara Nunes.

186 Melhores e Maiores 197®RevistaExame. s/d.

'871d. Ibidem. P. 143.
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Quadro Il - LPs mais vendidos, 1977

LPs Mais Vendidos

Séao Paul Rio de Janeir
Duas Vidas Internaciona, Duas Vidaslnternacional, Varios
Varios
Loco-Motivas, Varios Loco-Motivas, Varios
Dancin’Days, Varios Music Powel, Varios
Duas Vidas Naciong, Varios Motown Motel, Varios
O Progress(, Roberto Carlc O Progresst, Roberto Carlc
Sucessos Nunca Esquecic, Maria Baiana Maria, Benito di
Varios Paula
Meu Sangue Ferve por Voc, Meus Carcs Amigos, Chico Buarque
Sidney Magal
Meus Caros Amigo:, Chico Geraes, Milton Nascimento
Buarque
Excelsior, a Maquina do Son Coracgéo Selvager, Belchiol
Vol. 5, Véarios
Geraes, Milton Nasciment Disco Magic, Varios

Fonte: ABPD, 1977.

Além das trilhas sonoras, a Som Livre era respahsainda por todos os
Servicos musicais que a emissora necessitava. Essag0s eram pagos com tempo de
publicidade na televisdo. Nao por acaso a Som laparece, no comeco dos anos 80,
como 0 quinto maior anunciante e a Unica gravaderdre os 30 maiores anunciantes,
na tevé Globd®®

Vale ressaltar que, afora a Som Livre, a Phonogeambém trabalhava com
trilha sonora de novela, sob a supervisdo de Neldotta. O que, juntamente com
outros grandes artistas de s&ast a colocava como a primeira do mercado, em meados
do anos 70.

A Phonogram, enquanjoint ventureda Philips e da Siemens, passou a ocupar
lugar de destaque no mercado brasileiro - em rda@astque havia constituido, mas
igualmente pelas estratégiasmarketingdas quais fez uso, inserindo a filial nacional
nos moldes internacionalizados de sua matriz 1%, ano em que Midani deixa a

gravadora e decide criar sua prépria companhiastes

188 Quem anuncia na televisiMercado Global, 1983 e KUBRUSLY, MauricioO negécio é investir

em discoJornalFolha de Sao Paulo14/04/1984. Neste Ultimo artigo, 0 autor escréM&o pergunte a
mais ninguém, nem mesmo as paginas do Dinheiro \divoafiado Luis Nassif, sequer as notas
econdmicas do humorado Joelmir Beting, o carrasceadnomés. A resposta esta aqui: 0 negdcio é o
disco. Se vocé esta pensando em multiplicar séhed invista no mercado fonogréfico. E verdade qu
o disco da Gal Costa ou da Rita Lee, por exemploasas depois de serem langados a Cr$ 5, Cr$ 6 mil,
apareciam na banca de retalhos por Cr$ 3.500. Tranébgerdade que os capitdes das gravadoras, em
todas as entrevistas, choram queixas, mostrans cfmafirmando o despencar das vendas. Mas...

. a Som Livre parece um negécio muito mais luecatio que o Gessy Lever ou a Volkswagen,
superior a General Motors ou a Johnson e John&hrihidem.
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No entanto, mal sucedido em seu empreendimentmglesgpds meados dos
anos 70, ele foi contratado pefdarner Communicationpara dirigir a divisdo de
musica damajor no Brasil.

A companhia, operando como WEA, j4 havia se catestdb no mercado norte-
americano e contava com um dos mais consider&esits no segmento de musica
popular, ou seja, oock. Além da sua forma administrativa descentralizadde seu
elenco, destacava-se por ser a companhia mais taenmperdos Estados Unidos,
ocupando 25% daquele mercado.

A estratégia de atuacao, no Brasil, seria bem lbamte aquela desenvolvida no
mercado norte-americano, investir em jovens tatemoais, vender catdlogo norte-
americano, embora com énfase na mausica popularileimas Seus executivos
rapidamente entenderam que a economia passavanpanava fase, onde “a fabricacao
de produtos especializados a ser consumidos pamanhes exigentes e segmentados era

o que contava*®

[...] ao contrario da maioria das industrias malktionais,
inclusive a cinematogréfica, a multinacional decdiinha que
ser importante localmente para ser forte intermedinente. E
gue tal importancia so seria adquirida com a afledam forte
catalogo de artistas nacionais, sem o qual nosssemca no
mercado se reduziria a um papel insignificaite.

A WEA, como havia mostrado anteriormente, consolad novo modelo de
negdcios para as gravadoras, iniciado com o adwintock. E essa companhia que se
estabelece no Brasil, em 1976, cuja forma admatigr era diferenciada em relagéo as
concorrentes, visto que, ja como parte de um grasuwglomerado, conservava
caracteristicas de uma companhia de discos autroquee terminava por se refletir na
sua administracéo, producao e divulgacao das etidasseus artistas.

Se, alguns anos antes, no mercado norte-amerifzioes econdmicos, sociais
e culturais contribuiram para essa transformag@®&rasil, representava a consolidagéo
de uma industria fonogréfica, cuja racionalidadeiaéstrativa havia abandonado os
aspectos que caracterizavam a musica como um Is#ritare a inseria em processos de
racionalizacdo e profissionalizagédo crescenteo$® possivel estabelecer uma linha

de desenvolvimento para esse novo modelo dentmetoado fonogréafico brasileiro,

189 ORTIZ, RenatoMundializac&o e CulturaOp. Cit. P. 148/149.
190 MIDANI, André. Op. Cit. P. 177.
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arriscaria dizer que a WEA consolida, mudancasies#is iniciadas na Odeon, que

também haviam sido experimentadas na Phonogranpddgile a utilizagdo exaustiva

dos depoimentos de Midani. E ele quem esta a fidestas trés empresas, no Brasil.
Todavia, ndo ha nenhuma intencédo de atrelar tarsfirmacdes a sua figura, como
empreendedor individual, mas a um contexto ecordmisocial, onde esses negocios
se inseriam e a uma correspondénnmatatis mutandisentre a consolidagédo dessas
majorsno mercado norte-americano e no brasilEito.

Penso que a consolidacdo da WEA seja importamigagbor dois motivos.
Primeiro, porque constitui em definitivo a insergd® musica brasileira no mercado
internacional, assim como o mercado nacional auguiportancia enquanto espaco de
divulgacdo e consumo de produtos internacionaigegis, porque parece representar o
altimo momento em que asajors atribuiram a musica gravada importancia e cuidado
enquanto produto principal e mais rentavel dentosda estrutura de negdcio. Este
ultimo aspecto aparece na fala de Midani reprederpala transformacéo operada nas
direcbes das companhias, quando os “homens csatifaram substituidos pelos
“homens de negdcios”, para usar seus termos.

A WEA, ainda, intensificou os investimentos emuttiacao da musica brasileira
em festivais internacionais, conseguindo mantermeaenca no Festival de Jazz de
Montreux, por exempl(lf?2 Além disso, havia ensaiado um incentivo Movimento
Black que surgia no Rio de Janeiro, e investirauk brasileiro ao longo dos anos 80.

Sobre o Festival escreve Mazzola, produtor musical,

Somente em 1978 foi criada a noite brasileira ePBNassou
a ter uma noite especifica, geralmente com lotasgmtada
[...]. [...] artistas de todo 0 mundo e de todosesslos ja se
apresentaram na cidade suica. Foi o caso, por éxedgElis
Regina, Jodo Gilberto e Gilberto Gil. Muitos bresis,
inclusive, gravaram discos ao vivo a partir de sshuswvs em

191 Ao refletir sobre o itinerario de André Midani denda industria fonogréfica brasileira, Eduardo
Vicente, sugere que ele fez parte de uma “fasemtoad da industria da musica, onde se sobressai um
preocupagdo com a formacado do artista e, de algodojrterto zelo com seu publico. Imagino que a
“fase romantica” esteve atrelada a mudancas esdisitia forma de organizacao e distribuicdo dacausi
gravada, operada por grandes gravadoras transa&cigme se fixavam na nascente sociedade de
consumo de massa brasileira. VICENTE, Eduaidsica e disco no Brasil: a trajetéria de André
Midani. Op. Cit.

192 yvale lembrar que, nesse mesmo periodo, o habitgraear discos em estidios norte-americanos
ganhou intensidade, do mesmo modo que arranjadamgssicos estrangeiros também foram convidados
para produzir trabalhos para a gravadora no BragihuUsica brasileira tornava-se um “produto global”
ou, como na apreciacdo de Midani, isso aconte@asg@ndo em internacionalizar de uma vez a musica
brasileira”. Entrevista realizada com André MidaniOp. Cit.
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Montreaux e seus primorosos espetaculos ficaramstragos
para sempre em gravacdes ]

Nos anos 80, os grandes festivaigagk apareceram como saida viavel para a
crise enfrentada pela gravadora, que, como nam@&wenum, correu em busca de “uma
nova geracao de publico jovem”. A descobertaadi brasileiro funcionou como uma
senda para entrar no circuito do mercado internatideshowsde rock, dos quais a
grande industria do disco ja ha algum tempo fag@a Mais uma vez langando méo das

palavras de Mazzola, sobre um desses grandesaisstiv

Em 1984, Roberto Medina me havia convidado pama sua
casa e me mostrara algo que, para mim, era um sone
idéia revolucionaria no meio empresarial da muskEa a
maquete da Cidade do Rock, a qual seria constmioia
terreno entre o Recreio dos Bandeirantes e a BlarrBijuca.
Quando olhei para aquela miniatura de cidade, figemlexo
com a coragem dele e a ousadia de montar um local
especialmente para a realizacdo do que viria auserdos
maiores festivais de musica do mundo [tratava-s&aock in
Rio]. A idéia de Roberto era reunir ali, durantguals dias, as
maiores bandas e os artistas nacionais e intem@sigue o
mundo j& viu'**

Ja nesse momento, meados para fins dos anos &ngbmerados tém sob
suas administragbes as gravadoras que lhes partencOsmanagersdas matrizes
passam a exigir danajorsresultados imediatos, para reverter as quedaficaeias em
seus faturamentos e, assim, aumentar o valor d&s ap conglomerado, satisfazendo
investidores e acionistas. O disco ja ndo apameid como elemento primordial no
negoécio da masica, o “espetaculo” era o ativo maitavel. Administragéo de carreiras,
turnés, venda de imagens e a musica, trabalhadastesanente, iam aos poucos

tomando o lugar do artista e do disco. Conformdiakéidani,

A partir daquele momento, de repente ficou distanonho

dos fundadores dessa industria a que chamavam de “A
indastria da felicidade humana”. Ficou longe a épem que

as gravadoras eram dirigidas por quem gostava decajl
sendo, ao mesmo tempo, bom administrador. Ficagelanera

da competicdo amigavel e ética entre as comparibé@subito

os conglomerados disseram “Fora com os lideresivasae
dentro com os tecnocratas”, sob o pretexto de gquattsticos

193 MAZZOLA, Marco. Ouvindo Estrelas [Autobiografia]sdo Paulo: Editora Planeta, 2007. P. 120.
19%%1d. Ibidem. P. 243.
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estavam se tornando demasiadamente complexos esasist
para deixar a direcdo dos negdcios nas maos de gem
paix&do pela music’’

As majors haviam mudado, o contexto econdmico no qual estavseridas
igualmente havia sido transformado. O mercado leiesi estava inserido numa
economia-mundo, internacionalizada, situado noytatamar da histéria, onde os
produtos, de sua indastria cultural, encontravamagestados aos formatos e
modulac¢des dos produtos culturais globais.

Importa lembrar que nesse ambiente a crescenteisqoofalizacdo e
especializacdo de determinadas funcfes, anteside®rcentro das companhias,
assumiram certa autonomia, apontando para novpsesijfes dos diferentes agentes
dentro do campo fonografico, como foi o caso dodptor musical, um tipo de
profissional que sempre havia se destacado deotnegbcio da muasica gravada.

Com sua atividade sempre situada na “fronteireeemtarte e economia”, dentro
das empresas, o produtor musical encontrava-sdiyisao do trabalho na producédo de
discos, na dimensao artistico-musical, isto é,dfiere da execucao da producdo. Com
as transformagdes ocorridas nas companhias nos9@nsu trabalho tomou a forma
de servico a ser contratado, obrigando-o a adaqimninio sobre a esfera, ndo s6 da
producéo, mas igualmente do planejamento dos trasiaf

Com os avancos e aplicagfes das novas tecnologipsoducdo musical — nos
processos de gravacao, mixagem e masterizacagura flo produtor musical/artistico
sofreu certa alteracdo naquilo que tange ao sewnserno mercado de trabalho. Hoje,
alguns profissionais deste tipo, comegaram comerdrgros de som ou auxiliares de
estudio, fazendo alguns trabalhos esporadicosatkipéio para as companhias as quais

estavam vinculados. Posteriormente, quando acuamlarecursos financeiros e

1951d. Ibidem. P. 216. Em entrevista, assim comoassagem citada, Midani lamenta a substituicédo dos
“homens criativos” pelos tecnocratas nas dire¢@ess ainpresas, assim como o fim de um “acordo de
cavalheiros” que havia entre as industrias de djsno periodo, onde uma “gravadora ndo roubava o
artista da outra”, para usar suas palavras. Togdh&iai uma contradicdo caracteristica da formdo&o
mercados de bens culturais. Ele, de certo modorefgponsavel por essas mudangas no interior da
indastria fonografica. Aquilo que aponta como algoente comecga a se estruturar um pouco antes, com
ele mesmo, ainda na Odeon, quando a inseriu nuegso de racionalizagcdo, que implicou em
mudancas no tipo de relacionamento entre as engpeesaempregado e circunscreveu o espacgo da
criatividade dentro das empresas, para usar o®seda Ortiz, ao tratar da modernizacdo das empresas
culturais brasileiras. ORTIZ, Renatd Moderna Tradi¢édo BrasileireOp. Cit. P. 141 e 147.

19 DIAS, Marcia T.Producdo e difusdo de musica gravada no Brasil @mmioraneo: o papel do
produtor musical(papel). XXVII Congresso Internacional da Associacdo LatinoAmericana de
Sociologia— ALAS, Buenos Aires, Agosto-Setembro, 2009.
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experiéncia no mercado, criaram seus proprios estigiram produtores musicais,
donos de selos independentes, cujas produtoraditestaferecem diferentes servicos
aos musicos ou a outros profissionais interessados.

E nesse momento que acontece sua autonomia profi§sguando monta seu
préprio estudio, e em seguida sua produtora. Assipartir de um trabalho estruturado
material e artisticamente, torna-se capaz de rewemtsuas determinagdes e as normas
que definem sua participagdo no meio da producasicalu A grande imprensa
apontava indicios de como as relagdes de for¢camtanor do campo fonografico, iam

se conformando em relagcdo a mudancas desse tipo,

Povoado por musicos de jazz, cantores pop dos vassdos
géneros e matizes, concertistas classicos e padisgas que
ndo sabem tocar nem cantar, mas pegam carona rde bon
imprevisivel do sucesso, 0 mundo dos grandes adtralisco
acaba de ganhar um integrante inesperado: o prochutsical.

[...] O produtor, figura que comecou a ganhar infwia na
indlstria da musica nas duas Ultimas décadas,dio@aaomo
uma espécie de intermediario entre o artista, ccader e a
gravadora, harmonizando as idéias do compositor esm
tendéncias da moda e as expectativas do publicam &o
sofisticacdo da industria, os produtores passaranmsea
especializar em determinados géneros e acabaraonnsexdo
verdadeiros co-autores dos discos que produzeinMpyrton
Bahia, que fez os quatro discos do Legido Urbapeoduziu
Trem Azul de Elis Regina, reage com ceticismo ao fato de os
produtores se transformarem em estrelas. “O discQuincy
Jones é bem acabado, mas ndo me emociona. E o LR de
produtor, e o artista é sempre importante”, pargifMayrton,
hoje diretor artistico da gravadora Polygra.

Vinculado em certa medida as grandes gravadora&sidas numa cadeia de
producdo e circulacdo de bens cujas exigéncias agheldgicas, implicavam na
producdo de “produtos globais”, os trabalhos redtiz pelos produtores musicais
intensificaram a criacdo de projetos musicais qualinassem elementos nacional e
internacional-populare'S® Sobre a gravacdo de um disco de Paul Simon, nsilBoa

produtor Phil Ramone conta,

197 saindo da sombra, LP solo de Quincy Jones trazzaouado oculto do mundo do disco: os
produtores.Revista Veja, 04/04/1990. P. 82. Ver aind& turma do toque de ourdRevistaVeja,
21/04/1982. P. 136 a 138.

19 Uma andlise mais densa da combinacgéo dos elemeatisnal-popular e internacional-popular na
construgdo de uma “diversidade cultural” na produgdusical na modernidade-mundo pode ser
encontrada em NETTO, Michel NMUsica Brasileira e Identidade Nacional na Mundialgdo Sao
Paulo: FAPESP e Annablume, 2009.
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[...] Paul conseguiu, de forma muito habil, combiaa suas
sensibilidades na mdusica pop americana com 0S gitmo
sedutores e implacéveis da musica sul-africanéctosdl. [...]
Roy Halee supervisionou a producgdo Tee Rhythm of the
Saints mas Paul também pediu a um amigo - o produtor
brasileiro Mazzola — para dar uma assisténcia. Eanalgumas
partes tenham sido gravadas em Nova York e Parnisaiar
parte do disco foi gravada no Brasil. [...] Certaitey em
Salvador, Paul, Mazzola e eu saimos para jantaf].] L& no
meio da rua, tocava um grupo que mais parecia uemaéeb
marcial. A ressonancia do som produzido por sembazes,
como se fossem batidas do coracdo, era eletriz@nfe A
energia visceral do som reverberando dos edifariaslgo que
nunca tinhamos ouvido num estidio de gravacdo & ser
perfeita par&Rhythm of the Saint&#azzola falou com o grupo

e descobriu que se chamava Olodum. [Refere-se aalali
gravacdo no Pelourinho] Tinhamos fita suficienteapama
hora de gravacéo, mas eu nédo estava confiando pnitmossa
fonte de energia. Encaixei alguns microfones enorsep e
pendurei o restante nos galhos de uma arvore qua parto.

O movimento corporal dos musicos tinha uma funcagtan
importante na musica do Olodum, e eu queria trairsmi
intensidade da performance do grupo ao executam co
desenvoltura e rapidez, esses movimentos. [...hespgerada
sessdo feita em locagdo no Brasil foi o tipo deiagéio
excéntrica que vim a esperar de Paul sempre gbaltieva
com ele, e mostra 0os rumos inesperados que as t@resa
vida como produtor de disco¥.

Com a crescente necessidade de langamentos de proxhgos, as gravadoras
passaram a fazer uso intenso de seus trabalhegamento de novos talentos e de
suas criatividades na execugdo e conducdo doslhosbde gravagédo. A figura do
produtor parece ter sido uma das poucas dentregidcio da muisica gravada a ter feito
sem maiores tormentos a transicdo para a nova gowafido que assumiu o0
funcionamento da industria fonografica a partir doos 90. O produtor musical,
conseguira unir seu conhecimento especializadcesobmeandros do meio artistico,
fazendo bom uso das novas possibilidades abertas psos dos recursos técnicos,
publicitarios e mercadoldgicos que se puseram goaie@ da musica dali em diante.

No entanto, seus estudios, produtoras ou selosjedono modo quenajors e
independentes, ndo permaneceram imunes as consEjléln crescimento da
producédo ndo formal de discos.

As dificuldades encontradas pela industria fonacgdbrasileira desde sempre

com “a circulagéo irregular de musica gravada”ag@vadas com a substituicdo do LP

199 RAMONE, Phil.Gravando! Os bastidores da musi¢aad. Vitoria Davies). Rio de Janeiro: Guarda-
Chuva Editora, 2008. P. 194 a 197.
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pelo CD. Julgado como suporte que tiraria a in@digda “crise enfrentada pela
estagnacdo do LP”, a padronizacdo do CD transforendndustria por completo,
acentuando, um problema conhecido das grandes otimpaaquele da producéo ilegal
de cassetes. Apds um periodo ndo tdo longo deirdo nas receitas dagjorscom

a venda de CDs, néo tardou sua ultrapassagemipelacgo ilegal.

Este ultimo elemento, constitutivo do mercado feoafigo, sempre se pbs a
frente de qualquer discusséo sobre queda de fatatardas gravadoras, sobretudo das
majors assim como sempre foi alvo de controvérsias, rercatdo fonogréafico
brasileiro, desde sua origem e fortalecimento, rgug@ntam a um tempo bem anterior

aos anos 90.

1.1. Fita cassetdnicio da fobia da “pirataria”.

O termo pirata apareceu pela primeira vez em untotexn latim do
inicio de nossa era. O conjunto da Baia do medieeo estava,
entdo, sob o dominio de César, de Roma. Era camgidecomo
pirata aquele que, pilhando o navio de outrem, ndo reéapeias leis
de direitos de propriedade. Dois milénios mais &grd definicdo é
ainda atual: nosso pirata é juridicamente consideyacomo um
“empreendedor privado” percorrendo 0s mares paraoderar-se
pela forca, de embarcacdes, qualquer que seja sgam [...]**°

(Jean-Pierre Morealne Histoire des Pirate$. 23)

E um habito corrente utilizar o termo “pirata” pagueles que praticam acdes
que remetem a violacéo de direitos de propriedadgilizacdo, no entanto, é ambigua,
contribuindo para que se forme mal entendidos goenpanham as discussdes sobre o
tema em variadas areas da produgcdo de mercadseiasgue se estabelecam critérios
claros de mensuragdo e quantificagdo atribuidosodufds que circulam no espago

econdmico global.

Gravar uma musica num cassete faz do autor urmapifdéo,
isso é legal. Por outro lado, toda pessoa que drdgixas
musicais por meio de redgseer-to-peerou as grave, €
considerado “pirata” pela industria de discos. Desmo modo
é proibido copiar obras que ndo estejam em dong@idico.
Quando um laboratério indiano produz tratamentos$- an
retrovirais para o tratamento da AIDS copiando owis
patenteadas por firmas farmacéuticas ocidentaimmes

200 MOREAU, Jean-PierrdJne Histoire des Pirates — des mers du sud & HolbdwParis: Editions du
Tallandier, 2006.
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diante de um pirata? N&o, porque a legislacdo fadiado
reconhece suas patentes nesses medicamentos. 1@tdailoo
indiano é uma empresa legal, conforme a lei depsési Por
outro lado, quando o laboratério Sanofi-Aventisidieccopiar
0 AZT, cuja patente pertence ao laboratorio brit@ni

GlaxoSmithKline, para comercializi-lo na Europa rac¢ps

mais baixos, um processo por contrafacdo lhe fputado?®

A obscuridade nas interpretacdes daquilo que éotwparmitido nos limites dos
usos dos conhecimentos ou obras protegidos patogdirde propriedade intelectual e
patentes, aparece simbolizada nesta citagédo. EtatVidade cronica do termo “pirata”
estd bem longe de estabelecer um convencimentoedexistem “honestos copiadores”
de um lado e “piratas vildes” de outro, e a paldi fazer se estabelecerem critérios de
arbitragem validos.

Nesse sentido, a validade de tais critérios é &puxma vez que permite
igualmente pensar que “contrafacdo” pode néo tenumea relacdo com “roubo”, assim
como “propriedade intelectual” com propriedade ate.fNa economia-mundo dos bens
culturais, ndo parece haver espaco para a exceagéiradidade.

A informalizac@o sempre esteve presente na inddfgtniografica, como prética
importante de agentes que, para falar como Bourdeminam por “modificar o
agenciamento do capital especifico do campo”, ¢ai seesmo fora dos limites legais
estabelecidos pelos agentes legitimos, estruturam aspaco de producdo e
comercializacdo de produtos, ainda que fora dantrgeao “oficial” desse mercadd?

Essa produgdo e comercializagéo ilegais aparecaramjltimos anos, como
responsaveis pela queda no nimero de vendas des.dioeos a adogcdo do CD como
suporte para musica gravada, as copias ndo autasizaesceram rapidamente, com o
agravante que sua qualidade era semelhante aatoatiginal. O surgimento da musica
digital, s6 sobrecarregou a situacdo e, assim cdesmaterializou a musica, parece,
igualmente, ter imaterializado a figura do produtegal, daquele que se apropria
indevidamente de obras protegidas pelas leis degad de propriedade, autorais, como

justificam aqueles que atuam no mercado fonografiandial?®?

2011 ATRIVE, Florent.Du Bon Usage de La Piratari®aris: La Découverte, 2007. P. 25.

202 BOURDIEU, PierreMéditations Pascalienne®p. Cit. P. 219-220.

203 A propriedade artistica € um subconjunto das Geestlacionadas & propriedade intelectual, aglicad
as é&reas especificas da arte e da cultura. Em, gistihguem-se dois modelos de tratamento da
propriedade intelectual e artistica. O modelo fésnc“direito autoral” e o modelo anglo-saxao:
“copyright”. Segundo o modelo francés, a noc¢ao weraestende-se ao conjunto dos criadores (ndo se
restringe somente aos escritores, letristas, cabopes, por exemplo; contempla, igualmente, pirgpre
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No Brasil, a producao ilegal de LPs, fita cassef&s, DVDs e musica digital,
sempre esteve presente como entrave aos negédosajiars Os altos numeros de
produtos ilegais vendidos conseguiram produziracezgularidade nos argumentos e

nos meétodos utilizados pelos hegemdnicos no sebatem
Desde os tempos do LP, os mercados dos “paiseg@mes” sdo acusados por

sua producdo ilegal em larga escala, arquitetaddga@tas em bando organizado”,

como se refere ugeneral managede umamajor, no Brasil.

Essa pirataria, como a gente vé no Brasil, encaatraou lhe
dizer, na Asia, na China, no México, no Brasil, P@raguai,
paises que se equiparam com grandes unidadesriauge
prensagem de produtos que participam do desenvehtorda
pirataria em ampla medida. Paises onde a contraweatingiu
um nivel industrial; paises onde o Estado, por uvazdo ou
outra, é ausente. Nesses paises o mercado negax@ de
organizagfes criminosas que trabalham com drogadutos
falsificados, ou seja, o crime organizado. E o jaede novo
nisso? Olha, a velocidade e o volume. Velocidade qae as
transagdes sdo efetuadas, velocidade com que tséowdim,
velocidade com que se pagam. Volume do que erdrqued se
produz, daquilo que se consegue negdtfar.

Da mesma forma as cobrancas por acdes eficazesstdodoEsempre esteve
presente no combate a producéo ilegal, quer sejanp® da constituicdo de policias
especializadas, quer seja por meio de a¢fes caatdginternacionalmente por 6rgaos
criados para fiscalizagdo dessa produgédo. Mas, tisdo, invariavelmente, sob o

argumento de perdas de lucro tanto dos artistaantgqudo Estado, vitimas da
contravencao.

Trata-se de um roubo. Os lesados? O fisco e umtdamlde
compositores, musicos, intérpretes e suas prégrasadoras.
Perpetradas sorrateiramente em estidios clandgstsem
qualquer satisfagdo as sociedades arrecadadorabiraims
autorais, as chamadas fitas piratas, compostas toechos

fotografos, ilustradores, etc.); em termos juriditedos eles podem fazer valer o seu direito dytdaa
mesma forma que os “direitos correlatos” permitas ‘@uxiliares de criagcdo” (intérpretes ou prodesor
de fonogramas, por exemplo) exercé-lo. Essa mesingaslias posteriores reformulac¢des definiram ainda
o0 estatuto das sociedades de arrecadacao e cdhgraemnto de direitos, determinando uma remuneragéo
pela copia privada. No caso do sistemaaieyright é voltado para os produtores (ou editores), cem o
quais os artistas se vinculam por contratos. BENKAM Francoise e FARCHY, JoéllBroit d’auteur

et Copyright. Paris: La Découverte, 2007. Sobre esse assuntaimda: TOLILA, Paul. Cultura e
Economia (trad. Celso M. Paciornik). Sdo Paulo: lluminueagtat Cultural, 2007 e GANDELMAN,
Henrique.De Gutenberg a Internet. Direitos autorais na eigitdl. 42 Edicdo. Rio de Janeiro: Editora
Record, 2001.

204 Entrevista realizada com ugeneral managede umamajor ... . Op. Cit.
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extraidos de fitas, compactos e LPs langcados cdmmeente,
multiplicam-se a niveis alarmantes — ou seja, d& t&s fitas
cassetes vendidas, uma é absolutamente ilegal. |djas,
costumam ficar guardadas em discretas prateleiras e
estratégicas gavetas. Pior: a fiscalizacdo ineficam
permitindo um gradativo aprimoramento da estratédga
vendas. Ha, por exemplo, “piratas” que trabalhant po
encomenda, gravando fitas com faixas selecionaddsPes, de
preferéncia do cliente. E um grupo mais ativo gbhega
mesmo a bater de casa em casa oferecendo sua amexcad
Uma industria brasileira? Nem isso. Na Europa e
principalmente nos Estados Unidos, a pirataria dofifica
desenvolveu-se enormemente nos (ltimos &Hos.

A partir do comego dos anos 60, com o surgimeatéitd cassete, acentuaram-
se as transformacgfes ocorridas, iniciadas desderodugiio ilegal de LP, na
reprodutibilidade técnica dos conteldos musicaipadir desse novo suporte material,
mais compacto, barato e de facil manuseio, abrBammovas possibilidades de
comércio e consumo de gravacdes sondfas.

No Brasil, ja nos anos 80, previa-se a existédeiama quantidade equivalente
de toca-discos e toca-fitas, tendo como indice rdscanento médio anual algo em
torno de 21% para discos e 80% para fita. Os p@juestimados pela industria
fonografica, com o comércio de fitas piratas, giravem torno de 400 milhdes de

délares por an®’’

Alguns utilizam-se de aparelhagem de alta velo@dgde
permite a reproducdo simultinea de cinco a ses fit
clandestinas. Outro indicio da crescente profigdipacao
dessa atividade é a perfeita organizagdo que akutessas
“indUstrias” apresentam: a de Campinas, por exemplo
dispunha de uma frota de peruas e caminhonetes para
distribuicdo (...) as fitas traziam rotulos com msncriados
pelo fabricante, etiquetas, tudo tdo perfeito qualeé se
lamentar serem clandestirf48.

Segundo dados referentes ao ano de 1996, a cadelatipa do cassete ilegal
poderia ser descrita do seguinte modo: uma madquétex capaz de copiar trés fitas

cassetes em 1 minuto e 30 segundos, custava emderR$ 5.000,00. Com ela seria

205 piratas & soltaRevistaVeja, 24/12/1975. P. 87.

206 CHANAN, Michael. Repeated Takes — A Short History of Recording amcEffects on Music
Londres: Verso, 1995. De acordo com Cozzella, aatasno Brasil foi implantado pela Phonogram.
COZZELLA, Damiano (coord.). Op. Cit. P. 121.

207 COZZELLA, Damiano (coord.). Op. Cit. P. 123/124.

20! pepoimento de Jodo Carlos Miiller Chaves, enquamsigente da ABPD, anos 70/8th
COZZELLA, Damiano (coord.). Op. Cit. P. 124/125.
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possivel produzir 40.000 fitas por més. A fita ey fabricada na Asia, chegava ao
Brasil por R$ 0,36. As capas em papel custavam R8I1¢ada pacote com mil. O prego
de custo - matéria-prima e o custo operacional pada fita - ficava em R$ 0,40. Os
ambulantes compravam o produto por R$ 1,20. Aowuitor ela era repassada por
um preco médio de R$ 2,50. O preco da fita legal,spa vez, variava entre R$ 5,00 e
R$ 7,50°%

A fita cassete existiu em grande quantidade noilBedé o advento da producao
ilegal de CD. Porém, diferentemente do que ocograuoutros paises, aqui, ela virou
sinbnimo de produto proveniente de atividades méis quando as grandes industrias
pararam de investir no suporte, atribuindo-lhe atarésticas tecnoldgicas ultrapassadas
em relacdo ao CD.

Na verdade havia um equivoco ai, da partentigsrs Quando a producgéo de
cassete cessa, os CDs ndo estdo sendo consumittizs, de forma massiva, como
aponta a divulgacdo pela ABPD, em meados dos adosd seguinte resultado: “a
guantidade de cassetes ilegais fabricados € dexs wveaior do que as fitas fabricadas
pelas gravadoras*’

Ao que parece indicar, o0 comércio em larga escalacaksetes havia sido
entregue aos produtores informais. A percepcdo d#ar¥] sobre esse aspecto é

sugestiva,

Por volta de 1993, ndo se vendiam mais casset&asil. A
alegacao oficial de muitos executivos brasileinas de que o
boom econémico do plano real havia proporcionado um
aumento do poder aquisitivo das classes menos deidais,
gue haviam migrado inteiramente para o consumo Mde. C
Numa reunido com meus colegas em Miami, lembreirque
Brasil, a pirataria havia iniciado suas atividageadendo fita
cassete em postos de gasolina nas estradas iatkeraist

Propus verificar se essa pratica continuava, alieewvda
industria brasileira. Contratei um profissionalg#otografar as
lojas de servigos nas principais estradas. Desoobrique os
singelos estandes de fita, que ocupavam modestn temtro
dos postos de gasolina, tinham se transformadoogm fue,
em muitos casos, vendiam quase exclusivamente teasse
piratas. Depois, com investigacfes mais extensssradu-se
gue a mesma situacdo estendia-se para as ruasndo das
principais capitais do pais. Vocé compreende? O que
acontecia? As companhias brasileiras, preocupadas &
maximizacao de suas participacdes dentro do mertadam

209 A rota do cassete piratdn MASSON, CelsoBucaneiros do somRevistaVeja, 19/06/1996. P.
140/141.
219 MASSON, CelsoBucaneiros do son©p. Cit. P. 140.
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esquecido de proteger esse setor. Constituiu-a& aevelia,
uma perfeita rede de distribuicéo de produtosamfat

Diria que sua descricdo pode ser entendida, conppessdo do inicio da
formacdo de todo um mercado de producdo e comeagjab de musica gravada pais
afora, formando a base para constituicdo de umqmibbnsumidor, ndo sé para o CD
ilegal que viria a ser comercializado posteriorragntas igualmente, para constituicao
de um publico para as gravadoras que hoje exiseperiferias das grandes cidades
do Brasil.

Quando as técnicas de gravacdo e reproducdo digitaipopularizaram, a
formacdo dessas gravadoras de meédio porte passfazea frente as grandes e
independentes, na disputa por um mercado cujo tupprincipal é o CD.
Corroborando com a fala de Midani, Wilson R. Gaalli) ex- gerente financeiro e de

royaltiesda Warner Music, diz,

antes vocé tinha um mercado dividido entre o ametato
cassete. A industria fonogréfica deu o “ouro aodimof,
pondo o cassete. Hoje é s6 o CD. E evidente queité pior,
mas os primordios da crise estdo ai, com o cadsetqior, as
coisas aconteceram assim por culpa da propria ftinads
fonografica mesmo. Por incompeténcia administratiedes
gue hoje sdo os mesmos de ha 30 anos, s6 mudarkmate
de cadeira. [...] Ignoraram o peso dos cassetatepitos. Hoje
agem da mesma forma que antes. E um tipo de ent@gen
que s6 enxerga aquilo que deseja. Disso para aeicagu
completa é um pulé*?

Essa marca de imutabilidade das situacdes apaoaceclareza nas discussdes
existentes na imprensa. Nesse periodo do casseEmnpser lidas como se tratassem da
producéo ilegal de CDs. Repetem-se argumentosgeoi@s, adverténcias a populagéo,
discursos de artistas lesados, “novas” medidagaantrime, divulgacdo de agbes de
apreensdo dos produtos comercializados, etc. Agsimp reproduzem discursos dos

representantes corporativos daajors

211 Entrevista realizada com André Midani... . Op. ®lesmo episddio é contado em seu livro, MIDANI,
André. Op. Cit. P. 240.

212 Entrevista realizada com Wilson Gardinalix, exegee financeiro e deyaltiesda Warner Music.
Fortaleza, 20/01/2007.
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Numa matéria publicada em 1996, aparece o seguié¢o que pouco se

diferencia daquilo que lemos sobre os CDs,

Ela [refere-se a uma cantora de mdusica sertanajabdm é
protagonista de um caso cada vez menos raro, ena ditie
pirata chega ao mercado antes da oficial. Antesededisco
sair da fabrica ja havia 100.000 cOpias em cassstnda em
Belém do Para. A denuncia foi feita por um fa,Roéinter, em
duas ac¢0les, conseguiu apreender de camel6s d& G8a20D0

fitas 2

Entdo, esse momento estabelece um novo impasseapgrande inddstria
fonografica. Como se percebe, a crise que tanthssete nos dias de hoje como algo
novo, tem origens longinquas e responsaveis mamsdes do que o Unico que aparece
sempre. Aqueles, por seu turno, nunca situadosnapas - onde abundam indicagfes
dos paises centros de producdo ilegal - dos relat@laborados pelos 6rgéos
responsaveis pelo zelo do patriménio da grandesind(iou nas matérias “educativas”
da imprensa em geral.

Das solugdes praticas encontradas, o estabelecirderescritérios regionais da
IFPI (International Federation of the Phonographic Indy¥te a criacdo da APDIF
(Associacdo Protetora dos Direitos Intelectuais omogréaficos), em 1994 e 1996,
respectivamente, representaram a urgéncia da e¢fdicde medidas, por parte das

majors para que o equilibrio do mercado fosse restaioeleklidani assim, as definiu,

A IFPI é uma instituicdo que tem por missdo e fitzle
representar os interesses da indlstria perantevas s e as
cortes internacionais, coordenar a luta contra ratgia,
compilar estatisticas confiaveis e, sobretudo, esfar um
terreno neutro e amistoso para reunir companhias qu
competem ferozmente no seu dia-a-dia.

A APDIF, totalmente fora do controle das IFPI Iscai
exclusivamente dedicada ao combate a pirataria ®anar a
unidade realmente profissional, contratamos esla® em
investigacGes — em geral ja aposentados e quertinbguirido
experiéncia nos servicos secretos dos governosslacano
FBI norte-americano — [..J**

213 MASSON, CelsoBucaneiros do sonOp. Cit. Pouco mais de dois anos depois, a mesmiarea
aparece numa matéria na mesma revista, cujo Btolonesmo, dirigindo um grande veiculo que destréi
CDs “frios”. Bucaneiros do soniRevistaVeja, 29/07/1998.

214 MIDANI, André. Op. Cit. P. 239/240.
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O futuro que se desenhava para as duas, dai ete,d#n relacdo ao combate a
producéo ilegal, representava um trabalho inglério.

O que é certo é que, ainda em 1998, “ano auge'taiupao ilegal de cassete,
havia cerca de 60 milhdes de unidades cassetesgcawacdes ilegais no mercado
brasileiro. Numero alto, mas j& superado pelosrhd@bes de CDs, também gravados
informalmente no periodo. Somente em 2001, os rmiBnde copias destes cassetes
comecgam a cair mais significativamente, variandeeet0 e 45 milhde$:>

Pouco antes disso, 0s porta-vozes dos represen@dammajors apressavam-se
em noticiar, com entusiasmo, o fim do LP. As vendasCDs no ano de 1993
mostravam um relativo crescimento, porém, ja tonwmno “prova definitiva de que a

“era do LP chegava ao fim”.

Gréfico Il - Vendas de CDs e LPs em milhges deadfd®
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Fonte: ABPD, 1993.

Jodo Carlos Milller, ainda secretario executivo @B, no final dos anos 80,
referindo-se as vendas no ano de 1989, diz entoaths “as vendas foram excelentes,
o faturamento da industria fonografica neste aneedgsuperar os 300 milhdes de
dolares, um crescimento de 30% em relacdo ao aseag@a. Entre CD e LP, foram
vendidos no ano de 1989, perto de 60 milhdes deslis*’

A substituicdo “definitiva” s6 ndo havia contadontalguns obstaculos que
emperravam sua realiza¢do. Aqui, também, os argasierproblemas séo semelhantes

ao que hoje se vé em relacéo a “substituicdo degfimio CD pela musica digital”. Tais

ZI5SANCHES, Pedro AA Indistria Fonogréafica Reclama da Pirataria e Péea Extingédo do Mercado
Folha de S&o PaulpCaderndlustrada 25/07/2001. P. E5.

216 ABPD. Balanco do Mercado Fonografico Brasileirb993.Rio de Janeiro: Associacdo Brasileira dos
Produtores de Discos, 1993.

217 A explosdo do CLCRevistaVeja, 29/12/1993. P. 107.
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como o alto preco do CD e dos aparelhos reprodytarélta de estoque damjors a
baixa qualidade dos discos gravados no Brasil, emgéio da auséncia de recursos
técnicos, etc.

Todavia, ognanagersdasmajorslangaram mao de alguns recursos para superar
esses obstaculos. Sendo o mais conhecido e atéclamienado em momentos de crise,

o relancamento de antigos sucessos@mpact-disc

Para os produtores de discos, os relancamentos faade de
uma estratégia comercial bem definida. Com a réaedi@
empresa economiza cachés para os artistas e o dosto
lancamento cai. Um disco inédito com tecnologiapdata
precisa vender 100.000 coOpias para dar lucros. &rquisso,
um relancamento paga-se com apenas 3.000 cOpigsie 0
ajuda a reduzir o preco dos discos nas I6f8s.

A outra estratégia consistia na comercializacdo Ges em grandes lojas e
supermercados. Comemorada pelos diretoresatketingdasmajors no periodo, hoje

lastimada por eles mesmos,

Os CDs desencantaram em 1993 porque ja é posabathtear

0 produto a pre¢os mais em conta. Grandes magazame
Lojas Americanas e a rede paulista Mappin passaraender
compact-discom precos promocionais. Nessas lojas é possivel
encontrar CDs por precos a partir de 5 délares. gemocao

0s compact-discscustam cerca de 16 dolares. “As lojas de
departamento e os supermercados estdo popularizaGdy,

diz José Antonio Eboli, diretor dearketingda Sony*°

N&o obstante, a producéo ilegal de fita cassetsigtia, marcando o inicio de
uma disputa que tomaria ainda algum tempo e exigiedidas veementes, da parte dos
interessados, para seu longo e incessante combate.

Nesse sentido, a producéo ilegal de musica grafiealda num suporte fisico
em grande numero, constituida como negdcio esaddyra partir da fita cassete,
tomard as mesmas propor¢cdes daquela realizadang@lduo em casa, sozinho, sem
intencdo alguma de comercializar seu produto dagtic Para a inddstria, ambos séo

vistos como contraventores, que merecem repre@ngénicao devidas.

21%1d. Ibidem. P. 107. )
219|d. Ibidem. P. 106. José Antonio Eboli, é hojegidente da Universal Music, no Brasil.
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Sera sobre essa problematica que a grande inddstrialsica se deterd com
afinco, daqui por diante. A consolidacdo do CD camporte padrdo de musica gravada
e 0 surgimento da musica digital, a partir daiel@w, num curto espaco de tempo, até
onde a industria chegou para reaver a ordem deespaco hegemdnico e onde
estacionou, quando as a¢gbes empreendidas ndopmrdesam aos resultados obtidos.
Se a racionalidade capitalista cometia seus deskzeeleger a instabilidade econdémica
como base para geragdo de riquezas, a granderiadizstografica mundial pagaria

ainda caro pela opcao realizada.

1.2. A equagédo (quase) ideal do compact disc: réypgéo de alta qualidade + baixo
custo.

No jogo se perde ou se ganha/Caminho que leva/faéTtazendo
alegria tamanha/Levando, levou minha paz/Tem gepte ri da
desgraga/Duvido que ria da sua/Se alguém escorregade
passa/Tem riso do povo na rua/O que da pra rir, fdéa
chorar/Questao sé de peso e medida/Problema de édugar/Mas

tudo séo coisas da vida [...]
(William Blanco,Canto Choradd

Como exposto, precedentemente, dentro de um plaeeto de reestruturacao
empresarial, em sintonia com as politicas econ®@muandiais, e frente a necessidade
de “reinvencdo” do vinil, a industria inicia um uesso de cooperagdo tecnologica”
para chegar a um novo padrdo de suporte para rgg@odle muasica gravada, o que
resultou na adogdo da tecnologia digital.

O compact-discapareceu, entdo como suporte digital de reprodugdmor e
mais leve que dong-play e com capacidade para comportar aproximadamente 70
minutos de musica sobre uma so face.

Esse novo suporte sonoro teve um grande impacte sobstrutura da industria
fonogréfica. No Brasil, por exemplo, foi a partosdanos 90 que o desenvolvimento das
tecnologias de producéo e gravacao eliminou e feagou etapas pelas quais a feitura
de um disco passava nos anos 80. Essa fragmendac@icocesso reprodutivo, que
terceirizou muitos dos servicos feitos pelas grandeavadoras, de certo modo
contribuiu para um posterior desenvolvimento e famacdo das técnicas de gravagéo
e reproducao de discos, assim como reduziu soberaageus custos de producao.

Como visto h& pouco, o novo formato, mais sofisica mais caro, que exigia
um novo aparelho para reproduzir a musica gravada,tardou a ver seus custos de

producdo cairem. Assim, no que diz respeito aosenisnde mercado, em meados da



década de 70, o Brasil € o quinto maior mercadtisi®s do mundo. Em 1988, cai para
13° e, hoje, h4 mais de sete anos, figura entrE)gsaises prioritarios no combate a
produgéo informal, consolidando uma posigéo ediicdesde a producéo ilegal de fita
cassete?”’

Num reflexo do que se passava com a nova configaragquirida pelo
capitalismo mundial & época, numa tentativa deeaelo tempo de giro do capital,
efetua-se nas corporacdes uma rapida mudanca dgm®l automacao, a busca por
novas linhas de produtos e nichos de mercado, perd&o geografica para zonas de
controle do trabalho mais facil e uma onda de feigddre as empres%fé.

Como observam Boltanski e Chiapello, a partir dé31®s vinte anos seguintes
foram marcados por um capitalismo préspero. Fremteessa prosperidade, as
transnacionais, por exemplo, sairam beneficiadas oe ganhos advindos de um
sistema que se fazia em torno de mercados finasceirmovimentos de fusdo e
aquisicdo, num contexto de politicas governamerftaisraveis em matéria fiscal,
social e salarial, acompanhada igualmente de impi@$ incitagbes ao crescimento da
flexibilizagdo do trabalho, da producdo. Ndo paasac passaram a controlar 2/3 do
comércio internacional, onde aproximadamente a dee¢aconstituida de exportacdes
intra-grupos entre matrizes e filiais ou entre diliags de um mesmo grupG?

Igualmente inseridas nesse contextojregors da musica vao incorporando a
l6gica do sistema. E desse periodo, a divisio dwade fonografico mundial entre
cinco grandes gravadoras: Universal, que detinha%3lo mercado, apos fundir-se
com a Polygram, que era a segunda maior gravadoranehdo (ambas foram
adquiridas pela Seagram); Warner Music, que detth@&8% do mercado; Sony com
15,14%; EMI com 14,4% e por fim, BMG com 11,9% deroado. Os restantes 14,78%
pertenciam a outras gravadofas.

Reforcadas as aquisicbes e fusbes entre 0s negd@ges corporacdes,

solidificando a sinergia entre seus grupos formeslersuas onipresengas nos negocios

220 DIAS, Mércia T.Os Donos da Voz - Indistria Fonogréfica Brasileira aiializacdo da Cultura.
Op. Cit. P. 104/105. Interessante notar que, asdan, o Brasil, em relatério da ABPD 2005, figurau
ranking dos 10 paises com melhor faturamento do setorgféfioo neste ano. ABPDBalanco do
Mercado Fonografico Brasileiro 200%Disponivel enwww.abpd.org.bracesso em 29/05/2006).

221 HARVEY, David. A Condicdo Pés-Moderngéirad. Adail U. Sobral e Maria S. Gongalves). #fcEo,
Sao Paulo: Loyola, 1993.

222 BOLTANSKI, Luc e CHIAPELLO, Evele Nouvel Esprit du CapitalismBaris: Gallimard, 1999. P.
18.

22FINOTTI, Ivan.BMG quer comprar EMI e ser a maior gravadora do mmnJornalFolha de S&o
Paulo, Caderndlustrada 19/12/1998. P. 4.
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relativos a informacdo e ao entretenimento, hogz dnos depois, as “Big Five”

transformaram-se em “Big Four”: Warner Music, Sémysic, Universal e EMI. Juntas

elas foram responséaveis, em 2003, por quase 75%edass de disco no mundo. No
Brasil, a Sony/BMG, ocupa a maior fatia do mercadam 28,6% das vendas e se
constitui a maior gravadora do pais. A gravadotangbém lider de vendas mundiais,
ocupando 30,9% do total de vendas, seguida pebetdal, com 26,5%, Warner, com
8,7% e EMI, com 8,5%* Em 2006, antes da aquisicéo final da BMG pela Sany

Universal vendeu 160 milh6es de albuns, seguida Sehy/BMG que vendera 140
milhdes, a Warner com algo em torno de 100 millifiieanidades e a EMI, com pouco
mais que 40 milhdes de albuns vendidos no méfido.

O faturamento também é algo revelador do mercadsilbiro de musica. Em
2005, ele movimentou R$ 615, 2 milh&&srepresentando uma queda de 12, 9% em
relacdo a 2004. Em unidades vendidas, a queda f20% em relacdo a 2004, com um
total de 52,9 milh&es de unidades vendidas, compezalo o nUmero de CDs, DVDs e
VHSs.

Em contrapartida, vale ressaltar que a venda desD\b Brasil cresceu entre 0s
anos de 2000 e 2004, 1.340%, enquanto a de CDsntaiuesmo periodo, 43%. O que
o colocou, durante o periodo, como dominante naader fonografico, representando
27% do faturamento das gravadoras. Se comparasseEmasneros de unidades totais

vendidas de CDs e DVDs, teriamos 0s seguintes ma&mer

Quadro Il — Unidades totais vendidas (CDs e DVDRS)?2 - 20087

Ano DVDs CDs
2002 2,9 milhde 72 milhoe:
2003 3,5 mi 52 mi
2004 7,3 mi 59 mi

224 NEY, Thiago.Presidente da Sony BMG aponta fusdo como resuladerise na producédo musical
JornalFolha de Sao PaulpCaderndlustrada, 25/03/2005. P. E4. Essa divisdo do mercado biasié
pouco confidvel, pois ninguém sabe ao certo quaatta uma dasnajors detém. Segundo André
Matalon, os “dados oficiais” sdo para circulacaterina das companhias. Entrevista com André
Matalon... . Op. Cit.

225 EUDES, Yves.La “culture Disney” a l'assaut de I'EuropeManiére de Voir/Le Monde
Diplomatique. N° 96, décembre 2007 — janvier 2008.19.

226 valores “reportados pelas maiores companhias féfiogs operantes no pais”, ressalta relatério da
ABPD. ABPD. Balangco do Mercado Fonogréfico Brasileiro 2006p. Cit. Interessante notar que o
mercado parece ter como regra O crescimento adeleda venda de um suporte, apds sua
estandardizacdo, e posterior queda, quando sarmies reproducfes e comercializacdes ilegais. Foi
assim com o CD, o que estimulou 0s executivosnaai®rs e a imprensa euforica, e repetiu-se com o
DVD.

227 0s nmeros relativos aos anos de 2002 a 2006as&B8ED. Aqueles de 2007 e 2008 séo da IFPI, que
acrescenta nos valores para GIhgles vinis, cassetes e outros e, nos valores para DVBS e VCD.
IFPI. Recording Industry in Numbers 200®. 74.
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2005 6,6 mi 46,2 mi
2006 6,3 mi 31,4 mi
2007 57 mi 26,6 mi
2008 5,8 mi 25,4 mi

Fonte: ABPD eRecording Industry in Numbers 2009

No ano de 2005, dos 20 DVDs mais vendidos, a disg@io entre amajorsse

deu do seguinte modo:

Gréfico Ill — DVDs mais vendidos (distribuicio exnajorg, 200528
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Fonte: ABPD, 2005.

Ja no segmento de CDs, operou-se uma mudanca.(MO®HL mais vendidos,

em 2005, as lideres de vendas néo séo as mesa@sdos DVDs.

Gréfico IV — CDs mais vendidos (distribuicdo ergsgnajorg, 2005
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Fonte: ABPD, 2005.

Nesse periodo, como visto, ocorre um crescimergoifgiativo na venda de

DVDs, que nao se verifica hoje. Assim como o CD,camlidades alegadas” do DVD,

228 stes dados foram computados em cima do total Henilides de unidades vendidas. ABalanco
do Mercado Fonografico Brasileiro 2008p. Cit.
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enquanto tecnologia superior, ndo resistiu a pdolecvenda de copias ilegais. Os anos
de 2004 e 2005 parecem ter sido os mais importgataso comércio de DVF$?

Entretanto, mesmo ocorrendo uma queda na venda\M&s,Dno plano do
mercado internacional, segundo a IFPI, dos 50 &lbem formato fisico e digital, mais
vendidos em 2007, 49 eram de artistas contrataglasrpajors sendo 18 da Universal,
7 da Warner, 16 da Sony/BMG, 4 da EMI e 4 da Usi@eou EMI em parceria com
Walt Disneyou outras gravadoras. No Brasil, dos 20 CDs maiglidos em 2007,
somente 1 era de artista da Som Livre, 8 eram ag/BbIG, 8 da Universal, 1 da
Warner e 2 da Sony/BMG em parceria com a Som Livgs cuja distribuicdo esteve a
cargo damajor.?*°

A titulo de complementacéo dos dados, segundoaaadillboard de marco de
2009, no Brasil, os albuns mais vendidos estavastrilgiidos entre asajors do

seguinte modo:

Quadro IV — Albuns mais vendidos (distribui¢céo ertsmajors), 2009**

Semana 14/03] Semana anteriof Artista Album Gravada
1 2 Padre Fabio de Me | Vida Padre Fabic Som Livrt
de Melo
2 3 Victor e Lec Borboleta: Sony
3 4 Roberto Carlos| Roberto Carlos Sony
Caetano Veloso Caetano Veloso ¢
a...
4 6 Varios Artistas Summer Eletrohits Som Livre
5TVvZ
5 5 Seu Jorg América Brasil ¢ EMI
Disco
6 7 Amy Winehouse MSP Back to Black  Universal
7 9 Rihanna SP Good Girl... SRP/Def Jam
(Sony)
8 Novo Varios Artistas Axé Bahia 2009 Universal
9 18 Maysa Maysa — Quando Som Livre
fala o coragéo
10 Novo Ana Carolina Multishow ao vivo Sony

Fonte:Billboard, 14/03/2009.

229 Em 2007, o mercado sofreu uma reducdo de 26,3%atones, foram vendidas 5,8 milhdes de
unidades. ABPDBalan¢o do Mercado Fonogréfico Brasileiro 2007 Disponivel emwww.abpd.by
acesso em 10/09/2008).

230 |FPI. Top 50 Global Best Selling Albums for 20QDisponivel emwww.ifpi.org, acesso em
janeiro/2008). Vale ressaltar que, no Brasil, dd3sG DVDs musicais vendidos em 2007, 77%
correspondem as vendas de repertério nacional,aetgu20% foram representados por repertorio
internacional. Os 3% restantes equivalem a vendaldéca classica.

231 Billboard. Top 100 Songsl14/03/2009. (Disponivel emvww.billboardenespanol.com/musicallistas
acesso em 08/04/2009). Deve-se lembrar que, a@xabg; Pe. Fabio de Melo, os outros dois discos da
Som Livre que aparecem, sdo acordos da gravaderantajors detentoras dos direitos das obras
compiladas. Nos anexos pode ser vistos boa pastealalogos das quatntajors no Brasil.
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Apesar da crise nas vendas de discos sauafars ainda, quem ocupam 0S
primeiros lugares naquilo que é vendido, fazendm cue se sobressaiam numeros
referentes ao consumo de musica brasileira. Durargao de 2007, foram vendidos
25,4 milhdes de CDs. Desse numero 78% corresporaenaendas de repertério
nacional, 19% referentes ao repertodrio internatier8® equivalem a venda de musica
classica. Em termos gerais, o mercado faturouriibBes de reais>

Se comparados com anos anteriores, as quedadgsafcaivas. O periodo
entre o crescimento das vendas, no qual apostazamajarscom a substituicdo do LP
pelo CD, e sua queda foi rapido, mas nado tao irf@rof quanto apregoam os

representantes da grande industria. Segundo Joaé Pe

O CD era uma alternativa para a crise do LP, ddjest, dos
altos indices de produtos ilegais nos cassetes &.VAM
indastria respirou aliviada nos primeiros anos. @&pquem
diria que os altos investimentos realizados serthasfeitos
pela produgdo chinesa? Ninguém pode prever um ttegses.
A industria ndo podia. Tudo havia sido apostad&€Bbo como
suporte Gnicg>

As opinibes de Midani e Gardinalix vao noutra diit@¢ Para ambos, a
substituicdo de um formato pelo outro anunciavénosos tempos” que a industria da
musica vivenciaria, onde, cada vez mais, precoaizavo “divorcio entre o disco e a

musica”, na “ansia desmedida dos tecnocratas”raleiasmajors por receitas rapidas.

[..] quando ele nasceu [refere-se ao CD], houvetamu
controvérsia no sentido de vamos vender um CD delguma
caixa de 30 cm, que era como vinhdong play Entdo, se
pensava em fazer uma capa e no meio da capa caldchr.
Ai os tecnocratas acharam que havia uma possitdida
primeiro para uma economia de dinheiro, de esda&laspaco
nos depdsitos das gravadoras, quanto no espagdojdas
Entdo todo mundo decidiu reduzir a capa do CD aode é.
Isso, mercadologicamente, eu penso, foi um errdtatag\
capa ddong playas vezes vinha com capa dupla, com paginas
e paginas, e, as vezes, com capa somente, e éstaivado
dentro do talento do artista como uma extensa@dédaiento;
ou seja, vocé pegava a capa, olhava e ja era upnass&o do
gue vinha dentro do disco. Quando a capa foi relduzio
formato que a gente conhece, passou a ser um dlzmea
ndo era mais um elemento artistico, era um aspeetamente
informativo. O CD passou a ser um produto, ndo roais

232 ABPD. Balango do Mercado Fonogréfico 200Dp. Cit.
233 Entrevista realizada com José Pena, gerente gitge@speciais e musica digital da EMI. S&o Paulo,
03/06/2008 e 04/06/2008.
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expressdao artistica, a partir da capa. Entdo ¢ gs=o dizer, é

0 primeiro passo da decadéncia da industria foffiogra
Comecou, na minha opinido, com essa redugdo dcctaspe
maégico do disco [..3**

A situagé@o anteriormente colocada pela produgggnilde fita cassete, com o
CD, adquiriu uma dimensao mais ampla com a gemagdo das tecnologias digitais e
equipamentos para acessos com banda larga a interne

Num pais como o Brasil, onde as camadas inferideepopulagdo ndo tém
acesso aos bens culturais pelos altos precos eagmgga producdo ilegal pbs fim as
barreiras impostas aos seus consumos, por essergegda populagdo. Para nao falar
da grande parcela dos consumidores que migrouopesasumo de produtos oferecidos
pelas gravadoras de médio porte. Aquele mesmo segraetregue ao consumo da fita
cassete ilegal, quando do advento do CD.

Por mais uma vez, asajors se viram obrigadas a repensar suas estratégias de
producdo e venda, apds terem por um longo periogestido esforcos na via
repressiva, na tentativa de reverter as perdasiasfr

De acordo com um diretor aeajor, no Brasil,

tentamos tudo que estava ao nosso alcance, até 200V
todas as nossas forgcas. Ainda estamos na batadlsajermodo
menos ativo. Relancamos catalogo, reduzimos ot
producdo para poder lancar obras com precos magdicos
populares, entramos com pedido de isenc¢do dedgéatsobre
produtos da industria, como a Proposta de Emenda a
Constituicdo (PEC) n°98, formamos comissdes de atené
pirataria. Entdo, a industria foi brava... . Maddiéicil. A
producdo ilegal é uma concorrente muito forte, perqorre

por fora, conseqiientemente, consegue vencer, chegagiro,

e ainda leva o prémfd®

Aqui, percebe-se uma descontinuidade em relacdon@eado fonografico
mundial, que acredito se deva aos altos numeroproducao ilegal e a falta de
autonomia dosnanagersdasmajorsem relacéo a tomadas de decisdes que estejam em
consonancia com a velocidade de transformagédo doache fonografico. A musica

digital e seus veiculos, ou seja, as trocas devargjwudownloadsgratuitos aparecem

234 Entrevista realizada com André Midani.... Op. Cit.
235 Entrevista realizada com um gerente de criacdoom¢etdo de umanajor, no Brasil. Sdo Paulo,
22/06/08.



como preocupacdo primordial das matrizes dessassfibo passo que, no Brasil, o
combate a producéao ilegal de CDs, constitui-se conooidade.

Essa dependéncia da filial em relagdo & matriz,acéntece em funcdo de uma
importancia menor do mercado fonografico brasileimas, de uma estrutura enredada,
no momento de insercdo dessas empresas no prodest@ansnacionalizacdo. Os
processos de concentracdo e constituicdo de oligesptiundiais, ocorridos nos ultimos
anos, acontecem na presenca de um territério coithpdo em escala ampliada, que
transcende e atravessa, sem anular, os espacissdatacionais, como faz ver Ortiz.
Nesse espaco, agdes de decisdo nacionais outdcasslquirem sentido, mesmo que as
atividades sejam descentradas.

O controle da companhia é exercido “por “nucleabagis de decisdo”, isolados
dos contextos geograficos, compostos por executieosacionalidades diversas”, por
managersglobais, que se deslocam sem se deixar parar fiefagiras — quer sejam
geograficas, quer derivem de pertencimentos profiags ou culturaig®’

Cabe as filiais a resolucdo de problemas intemh®snodo que sejam revertidas
as quedas nas vendas dos mercados onde se ingistengue, como o problema maior
consiste na producéo ilegal de musica gravada ept@ivém seu combate incansavel,
e a matriz compete-lhe a capacidade em tracargetgafuncionamento para aquele
modelo que surge paralelamente, ou seja, a cortizac@o da musica digital.

Os ritmos diferenciados, dentro e fora das filipgrmitem captar o quanto essas
majors enquanto empresas transnacionais produzem emoderde disputas,

contradi¢cfes e adaptacdes, mesmo em mercadosfadgs as suas atuagdes globais.

3% ORTIZ, RenatoMundializac&o: Saberes e Crenc&p. Cit. e COHEN, DanieLa Mondialisation et

ses Ennemip. Cit.

237 ORTIZ, RenatoMundializagéo e CulturaOp. Cit. P. 168/169. Boltanski e Chiapello mastigue, na
Franca, a palavra “manager” passou a ser utilizadaim sem traducéo, para substituir “cadre”, na
passagem dos anos 80 para os 90. Diferentemensnde<$0, quando designava, antes de tudo, o quadro
americano das empresas, ela comeca a ser utilpsrdadenominar todos aqueles que manifestam sua
exceléncia na animagdo de uma equipe, no manéjofs individuos, em oposi¢do aos engenheiros
voltados para a técnica. Da mesma forma, seguna@atoses, “management” se opde a “gestdo”, como
capacidade de fazer funcionar eficazmente as adgudes proprias dos seres humanos, distinguinde-se d
um tratamento racional dos objetos e dos nUmer@$.TANSKI, Luc e CHIAPELLO, Eve. Op. Cit. P.
121.
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1.3. Producéo musical acessivel: atividades infasnganovos ambientes produtores no

cenario musical brasileiro.

O esforco dasmajors contra a producgdo ilegal intensificou-se com a
popularizagéo do CD e criou, a partir do surgimetgarquivos digitais extremamente
compactos para transferéncia de dados (tais comotion PictureGroup-Layer 3 ou
MP3), a necessidade de uma reflexdo sobre novas éggamt de producdo e
comercializagao.

Desse ponto em diante, a economia musical mudoifisggivamente, a infra-
estrutura da economia dos contetdos das industtilisrais da masica alterou-se
rapidamente e uma série de novas questfes foiaa@dpcomo por exemplo: questées
relacionadas ao futuro formato da musica gravaslaoccomercializa-la, como manter
0 monopdlio sobre os direitos e propriedade inteldcetc.

No Brasil, o uso ilegal de musica digital, assirmoosua comercializacéo legal,
ainda ndo atingiu niameros preocupantes paragaers pelo menos o discurso oficial
parece afirmar isso. Sua comercializacdo, aindaipiénte.

Dois aspectos em particular atualmente contribueara po incipiente
desenvolvimento da oferta e comercializagdo de caldigital no Brasil, ao mesmo
tempo em que atribuem fortes marcas ao mercadayféfico brasileiro. S&o elas, a
crescente quantidade de producdo e comercializalgianusica ilegal no pais,
materializada no suporte fisico, CD, e o surgimefgaqyravadoras de tamanho médio
nas periferias de algumas de suas grandes capitais.

Ambas as configuragdes resultam do processo dibifleacdo da producéo de
discos: o problema da&roducéo ilegal de musica gravada sobre um suporfésico (as
restricbes econbmicas da populacdo brasileira fazemm que este tipo de
comercializagdo seja ainda o mais prejudicial &adgandustria fonografica brasileira,
ao contrario do que acontece nos paises centragapitalismo) e urgimento de

gravadoras de médio porteque®® localizadas em determinadas regides geograficas,

238 para definir uma empresa média, usei a definig@&Dpmiano Cozzella faz na pesquisa, coordenada
por ele,Discos em S&o Pauldssim, para ele, “na empresa média, a direcdal geexercida pelo(s)
proprietario(s), mas as diversas funcdes estaoldidas entre outros diretores. Conta com um ndmer
razoavel de funcionérios (de vinte a cinqlenta)y setores especificos para cada etapa da producéo e
pode distribuir e comercializar seus discos de fomais eficiente e fixa, muitas vezes em suas @®pr
lojas. Mas ainda nédo tem capacidade para possutties® fabrica proprios”. Ainda que esta definig&o
refira as empresas produtoras de discos nos anadaB@e certo modo, nos ajuda enquanto parédmetro
para pensar as gravadoras regionalizadas, embguena$ fujam num ou noutro aspecto a definigédo.
COZZELLA, Damiano (coord.). Op. Cit. P. 26.
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funcionam com uma grande estrutura e conseguenmhssz realizar quase todo
processo produtivo de feitura de um disco.

Passarei entdo ao primeiro acontecimentproalugéo ilegal Primeiro, na sua
forma fisica, aquela feita a partir de uma matrie@oduzida e vendida nos mercados
ndo formais. Depois, a circulacdo e distribuic&mal de musica digital, no Brasil,
incipiente se comparada com os numeros da anterior.

O problema da producéo e circulagéo irregular eleslmo Brasil, e no mundo,
envolve diferentes setores da economia, desdes)iwlscos, brinquedos, bebidas,
cigarros, passando por pecas automotivas, remédiestuarios, como ja fiz referéncia.
Embora, nenhuma das ilegalidades praticadas nessasos setores pareca merecer
tanta atencao e seja tdo conhecida como a de dicos

Divulga-se incessantemente em toda a midia nalcigue, assim como nos
tempos do cassete, por tras desta pratica, exdite&rsas organizagfes criminosas que
formam uma rede ultrapassando as fronteiras nasioma aproveitando-se da
“banalizacdo de pequenos delitos, da omissdo ealdaidsa tolerancia do Estado,
justificada muitas vezes pelo problema social dsed®rego, da corrupgéo dos agentes
publicos, de brechas na legislagdo e da impunidd@e”

E frente a esta realidade que, a partir de 20@bymbate a pirataria no Brasil se
estabelece como um “trabalho estruturado” e, @, foi criado €onselho Nacional
de Combate a Piratarigue, através de uilano Nacional de Combate a Piratayia
vem tentando combater o crirffé.

No caso da grande industria fonografica, sabaiseagressao por parte da IFPI,
dos presidentes e executivos damjors — que envolvem seus poucos artistas
contratados nas “campanhas e atos nacionais camnataria’- é forte na adocao de
tais medidas.

Segundo Relatério elaborado pdld®l da Piratarig no Brasil sdo vendidos

anualmente cerca de 115 milhdes de CDs piratasdéstria que, em 1997, faturava 1

23 Fiscais da Receita Federal e da Secretaria danéfazio Estado de S&o Paulo estimam que 90% dos
produtos comercializados na regidoRliaa 25 de margono centro de Sdo Paulo, sdo falsificados ou
ilegais — entram no pais para escapar da incid@ecianpostos. Diariamente, cerca de 500 mil pessoas
passam pelas 350 lojas da Rua e pelos 3.000 basegalerias shoppingsda regido, atraidos pelos
precos, em média 50% mais baratos do que os @asdslioppinggradicionais. FERNANDES, Fatima e
ROLLI, Claudia.25 de marc¢o é o “paraiso” da ilegalidaddornalFolha de S&o Paulp22/12/2005.
24%Comissdo Parlamentar de InquériRelatério sobre Investigacdo de fatos Relacionad@§rataria de
Produtos Industrializados e & Sonegacgéo FisBahsilia: Camara dos Deputados, 2004. P. 241.

241 Conselho Nacional de Combate & PiratdtiRelatério de Atividades 2° Semestre de 2005. Brasilia:
Ministério da Justica, 2006. P. 11 a 17.
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bilhdo de reais, em 2002, faturou 625 milhdes, ® gpresenta uma queda de 38% em
seu faturamento anual. A ABPD, que costumava carge@mios para os artistas que
mais vendiam, em 1997, concedeu 21 certificadoslisieo de platina duplo (o que
significa que o artista vendeu 500.000 cOpias), 2002, concedeu apenas 4 desses
certificados. Se compararmos o0 aumento do perdesdugirataria, no periodo de 1997

a 2002, terfamos o seguinte grafits:

Gréfico V — Producéo ilegal, 1997 - 2002

100+
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601

O Pirata
401 @ Original

201

1997 1999 2001

Fonte: CPI, Pirataria

A via repressiva tem sido o dispositivo adotad@gelajors de modo Unico e
unanime. O Estado, por sua vez, é incitado a mrsicise nesse embate, visto que a
alegacdo maior trata-se de crime de contravencadimensdo do problema é
invariavelmente apresentada como gigantesca féepggjuenez das agfes imprimidas.

Aqui, nesse momento, acdes locais adquirem umartarma singular, desde
que articuladas globalmente. Ou seja, a Policieefaédassim como as instituicdes
fiscalizadoras vinculadas asajors investigam e efetuam acgdes pré-estabelecidas pelo
ndcleos internacionais.

N&o tarda, e percebe-se que as armas de combatstam inoperantes, sejam
elas as de natureza policial, através da repre@sp&ataria, tecnologicas, com a criacao
de mecanismos que impeg¢am a reprodutibilidade dasadorias materializadas em
CDs?® ou econdmicas, baseadas em estratégias que procbexatear os

licenciamentos.

242Comissdo Parlamentar de InquérRelatério sobre Investigacédo de Fatos Relacionado®©p. Cit.
P.241.

243 SORKIN, Andrew R.Plano quer travar PC contendo musica piratbornal Folha de Sdo Paulp
28/05/2003.



Em meio a isso, surgem questdes das mais variatia®nas. O ponto principal,
sobre o qual se debrucam as autoridades competentesi alarde, € o da violagéo dos
direitos autorais. Novamente, nada muito diferesteque se alegava nos remotos
tempos da producéo ilegal de cassetes.

Contudo, é interessante perceber que tdo antigaa@aqueixa a violagédo de
direitos autorais, levada a efeito pefasjors contra os produtores de discos ilegais, €
também a opinido desfavoravel de artistas quantwuagprimento da lei por parte das
mesmas. Ja em 1976, em entrevista concedida Basquim o cantor e compositor
Martinho da Vila dizia a Sérgio Cabral:

A briga é direito autoral porque todo mundo se xpejue nao
recebe direito autoral mas ninguém diz nada deretmcfica
tudo no ar, certo? [...]

[...] Todo mundo pensa que eu estou rico com diraittoral.
Se eu fosse s6 compositor eu estava frito porquegagio
dinheiro porque eu tenho capacidade para fazerw’sho
esforco fisico, fazer “show” aqui, cantar aqui, teaanacola,
cantar na televiséo e tal.

Se eu fosse s6 0 Martinho compositor, eu tavarhads atrés.
Entdo eu vou fazer um levantamento, com todosaiBa® que
eles me déo, e vou provar pra todo mundo gque edi dicoisa
entre uma sociedade e outra. Vai dar pra fazer um
levantamento de quem realmente é lalau e quemad. |[Eg
gostaria, depois do inicio do ano, de fazer umaewista
dizendo: é isso, é isso, é isso [...]

[...] Entdo eu vou dar conselhos aos compositooessionde
devem gravar, onde nédo devem grav@ic)(***

Moreira da Silva, por seu turno, a época conselhdat SBACEM -Sociedade
Brasileira de Autores Compositores e Escritoresvilesica-, ao recusar-se a falar do
assunto por julgar-se numa “posicdo complicadafesgnta outro tipo de problema.
Diz ele, em resposta a pergunt®dPasquima respeito de alguma “reclamacdo em
relacdo a direito autoral”,

ndo, ndo, ndo. Ai eu sou neutro. Porque vocé saihe é que
é..[.]

Eu sou conselheiro da SBACEM. E se eu sou conselldei
SBACEM ... . Isso é muito complexo, muito mesmo.

E eu estou dando o servi¢o pra vocé. Eu ganho ponas €
porque, naturalmente, as minhas musicas nédo fossimale

2440 PasquimO Som do Pasquim — Grandes Entrevistas com ossAdadVidsica Popular Brasileira
Colecao Edi¢des do Pasquim® 6. Rio de Janeiro: Codecri, 1976. P. 124. Em relag@ autores de
musica, em geral, a distribuicdo tem se dado doistegmodo: os autores acabam somente com 1/5, ¥
do direito de suas obras, e a remuneragéo maia 8096 vai para intermediarios.
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sucesso. Mas todo cantor que faz sucesso receb@na.g
Depois, entdo, tem a decadéncia, vem caindo. N&dicea
eternamente, aquela por¢do do sucesso momentaneé, v
entende? Por isso, as vezes as broncas sédo dataszé® de

ser.?*

A reticéncia de Moreira da Silva revela que ja dawna insatisfacdo por parte
dos artistas, ndo sendo algo isolado. Depois, miatava para o problema que anos
mais tarde faria parte da campanha iniciada peli@srips musicos, para aprovacao de
uma lei que obrigasse as gravadoras a numerar st®sdiancados no mercado,
possibilitando ao artista um maior controle soleessdireitos e ganhos. Segundo eles,
as gravadoras falsificavam as tiragens e sub-rerava® oS autores, praticando uma
espécie “legal” de piratarfd®

Assim, o reconhecimento de um “cantor de sucessra falar como Moreira
da Silva, para que Ihe fossem pagos os direitosloevelativos aos nimeros de discos
vendidos, ficava a critério dos niumeros que a glangaapresentava ao artista, o qual,
em geral, ndo tinha segurangca nenhuma de que afaileerdadeiro, visto ndo haver
um controle sobre a quantidade de discos produzibDesacordo com o cantor e

compositor Lobéo,

[...] Eu era um artista que vendia medianamenteseju
sofrivelmente, vendia 50.000, as vezes 60.000, que eles
diziam, mas quando fui preso virei curiosidade agigl, e
vendi 350.000 copias com\éida Bandida S6 que eu ia para
os lugares, eram 50.000 pessoas, 20.000, 30.008%0eeu
fazendo trés, quatrshowspor semana, estadios lotados pelo
Brasil inteiro. E vocé sente que esta...

[...] contabilizando na minha cabeca, devo ter idmgelo
menos 1 milhdo de cdpias, mesmo naquela épocas Pelo
nimeros de bilheteria, alarmantes: se o Robertto€énha
show no Gigantinho e botava 15.000 pessoas, eu ia ao di
seguinte e botava 31.000.

[...] E eu chegava na gravadora, falavam: “Vocécawendeu
350.000 nem 300.000, vocé esta é muito satisfdit@u dizia:
“Nao estou, ndo, eu saio ndornal Nacional toda hora,
neguinho vai la propor me filmar na cadeia, o @eetuatro,
como é que s6 vendi isso?”. Entdo, a partir dajyei muito

2450 pasquim. Op. Cit. P. 155/156.

246 A desconfianca dos artistas em relagéo as graaaqmrece incomodar os executivos desde os anos
70. Sobre isso diz Wilson Gardinalix, “a desconfeo artista com a gravadora sempre existiu, gquand
estava na Warner, justamente responsavel por gesates, sentia como era custoso para nds e para o
artista trabalhar com isso. Porque quem persorgfigeavadora somos nés, entdo nés os roubadvamos. E
as coisas ndo se passam assim. Como trabalhar moprafissional desconfiando que a empresa o
engana, ndo € justa com seu trabalho? Por isssg maspecto, trabalhei com presidentes que tinhaas um
posturas louvaveis, para apagar qualquer sombdé\dda que pudesse haver a esse respeito”. Erntrevis
com Wilson Gardinalix... . Op. Cit.



mais atento a essa coisa da numeracdo. E comeost a
perguntar: “eles podem arbitrar qualquer numeraggles
podem manipular nimeros ...”. Existem c&$0s.

E a partir desta percepcdo que a “pirataria leged assunto de lei no Brasil.
Uma vez estabelecida & obrigacdo da numeracédosdesdimesmo a contragosto das
majors a possibilidade de fraudar os numeros diminuh@a ndo desapareca.

O segundo evento, também relevante, no ambientpratiucdo musical no
Brasil, que tem o CD por base, refere-se ao surgimmde gravadoras regionais de
médio porte. Especializadas em determinados ritnetess fazem uso do aparato
tecnologico disponivel (popularizagdo deftwares acesso a Internet e as redes de
telecomunicacgdes), criando modelos proprios de cieg&apazes de gerar receitas de
faturamento, contabilizadas anteriormente somezitssmajors

Alguns autores, como Eduardo Vicente, de certo madcluem essas
gravadoras no segmento das independentes que asurgios anos 90, com o
barateamento dos custos de producao e, em fung@esdaofrida pela grande inddstria
nos anos 80, que ocasionou, por partent@ers a concentracao das vendas em poucos
artistas de grande penetracdo internacional e emagede artistas domésticos nos
paises onde tinham subsidiari&s.

Isso, na avaliagéo do autor, ofereceu novas pargpece atuacdo para selos e
produtores independentes, “bem como para a cogétitte sobrevivéncia de cenas
locais”, expressando novas identidades — “freqileemée com fortes especificidades
étnicas, religiosas, culturais e/ou geograficaals tomo a “mausica baiana, o forrd
cearense, a misica do Boi de Parintins, #fc.”

Acredito que haja diferencas importantes entre uraugo modelo, o das
regionais e o dos independentes, pelo menos a#é dos anos 90. Sdo observadas
variacdes nas formas como estruturam sua producéme se organizam no mercado,
como realizam a distribuicdo e publicidade de sguslutos e, especialmente, nos
modos como se relacionam commagjors Além disso, o publico dessas companhias,
em sua grande maioria, parece oriundo daquele guearade industria entregou ao

cassete produzido ilegalmente, como j& discuti.

2470 som da éticaRevistaCaros Amigos Janeiro de 2000. P. 23.

248 VICENTE, Eduardo.A industria do disco no Brasil: um breve relatgDisponivel em
www.intercom.org.by.

2491d. Ibidem. P. 1 e 2.
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Essas gravadoras regionais concentram-se, sobrataddorte e Nordeste do
Brasil. Produzindo CDs que chegam ao consumidor poeqo final variando entre
R$5,00 e R$10,00, quando ndo, sdo doados aos s flmande no final doshowsao
vivo, principal fonte de lucro da empresa que adstriam 0s grupos de artistas e sob a
qual estd, igualmente, submetida a geréncia dadoaa. Ou seja, a gravadora funciona
como dispositivo para fazer funcionar uma estrytgeze, comumente, compreende
estacOes de radio e suas programacdes, editorasammusdministracdo de clubes e
showsao vivo.

As gravadoras se estabelecem através de um géneralguns estudiosos
definem como “tecnobrega, uma convergéncia mestiearitmos brasileiros e
caribenhos, musica tradicional, “cafona” e elett@niromantismo de Roberto Carlos e
tecnologia de DJs®°

Em geral sdo companhias que possuem toda umauestrdé producgdo, a
excec¢do da fabricagé@o das copias do disco, o gsepkrmite ter o controle de todas as
fases do negdcio, incluindo a distribuigéo.

No Ceara, por exemplo, a maior gravadora do estamitsiderada de médio
porte, chega a vender 2,5 milh6es de CDs por anotodo, até 2006, esta empresa
detinha os direitos sobre sete bandas de forrdratama um estidio de gravagédo, uma
editora musical e gerava via satélite programagi#a 93 emissoras de radio em 11
estados, inclusive Sdo Paulo, onde o “ritmo nom@sicorresponde a um terco das
musicas executadas nas estagées de 7&dio.

Do castda gravadora fazem parte 300 artistas, dentre ogjsiompositores e
intérpretes, algo dificil de imaginar algum temp@s para uma empresa deste porte e,
igualmente, para uma grande gravadora nos diasjdajbe tem por volta de 35 artistas
nacionais contratados (e cujos trabalhos séo lasgaam regularidade no mercado) em
seu elencg>?

Outro dado consideravel é o preco dos discosyaua em média de R$6,00 a

R$9,90. Algo que, paradoxalmente, inviabiliza ounmimimo diminui sua reproducéo

%Definicdo do antropdlogo Hermano Vianira SANCHES, Pedro AA musica fora do eixaRevista
Carta Capital, ano XllI, n® 318, 15/02/2006.

%1 gobre a gravadora ver, LIMA, Maria E. de $dmzoom Sat: do Local ao Glob@kse/Universidade
Metodista de Sao Paulo. Sdo Bernardo do Campo, ROBBNHEIRO, Andréa e PAIVA, Flavio.
Soomzoom: musica para fazer a feftiéercom, 2007.

Z5MORAIS, JomarForr6 Milionario. RevistaExame. Ano V, n° 286, 22/03/2000.
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ilegal. Porém, ha quem diga que a gravadora proelgal e ilegalmente. Ou seja,
também atua no mercado de producéo e venda des disgais®>

O ritmo que caracteriza as produ¢des da gravadeanzese é o forrd. “Um forro
ainda mais dancante, enriquecido com sons gerar®lbgicamente samplerse
mesas de som - e com instrumentos mais modernospdtdEemos atingir o Brasil com
um forrézinho preso. E preciso inovar, “sampleatanem saber de onde vem”, diz o
arranjador e produtor musical da gravacfafa.

Como a cearense, poderia citar outras, iguais og bem sucedidas que a
Somzoommas com a mesma trajetéria. Criadas nas pesfelis grandes centros
urbanos foram, aos poucos, desenvolvendo seu @rapodelo de negécio e
conquistando mercados alternativos, e nichos iglosrapelasmajors de forca
significativa, onde a existéncia efémera das baed#dsos € o que menos importa.

A banda paraens€alypso € outro exemplo dessa estratégia de negdcio.
Segundo o produtor e arranjador da banda, os redpeis pela producao e circulagcédo
de discos ilegais “nunca” representaram maioresl@neas. “[...] ndo brigamos com os
pirateiros. Estouramos por causa da piratariajngsdevou a vérias cidades aonde ndo
chegariamos®®

Formada ha mais de oito anos a banda ja vendeuda&isnilhdes de CDs. Em
2005, vendeu 520 mil copias no primeiro més dedamnto de seu disco. Os CDs
custam em média R$10,00, “um prec¢o possivel e”jastalia o vocalista da banda —

também produtor e arranjador. De acordo com ede,égpossivel porque,

nés mesmos fabricamos e fica mais barato do que faom
gravadora. Nao pagamos produtor, diretor ndo seiqui®,
arranjador. Eu mesmo faco o arranjo, a direcéog.tiNEo
ganhamos muito com o CD, mas ficamos conhecidesned
lucro com cshow?*®

%53 Qutro fenémeno que ndo é incomum é a utilizagAmemdias dehits internacionais (em geral de
novelas que estdo no ar) com letras em portuguépagias “especialmente para aquela melodia, que em
nada tem a ver com a original”, esclarece FranciBewmeira Filho, arranjador e produtor musical do
“Somzoom Estudio”. Entrevista realizada com FraowiBerreira Filho arranjador e produtor musical do
“Somzoom Estudio” - gravadora cearense que atuaeroado desde 1993. Fortaleza, 6/09/2004.

%4 1d. Ibidem. No limite, o produtor e arranjador segue verbalizar a categoriaots-sof — categoria
geral da modernidade, que representa a situacdissleciacdo em relagdo ao meio natural, como tratou
Jean Chesnaux. CHESNAUX, Jeha.Modernité-MondeRaris: La Découvert, 1989.

255 MATTOS, Laura.Febre popular, Banda Calypso vende 5 durnalFolha de S&o PaulpCaderno
llustrada, 20/11/2005.

%%1d. Ibidem.
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Outro dado curioso € o volume de langamentos, tdetdandas, como de
musicas novas, que acontecem com grande frequédss@.faz com que, sobretudo
guando se verifica 0s nUmeros em queda nas veeddisabs divulgados pelasajors
notemos que uma parte da economia da musica, qupdebase a comercializa¢éo de
musica gravada sob o suporte fisico CD, esté pdsgzor outro lugar e que aos poucos
cada agente dentro desse mercado vai se estalskleeeacupando seus espacos e
posicoes.

O que parece confuso, no debate atual em torncasldsansformacdes na
economia da musica gravada, é o ndo esclarecindenopie as mudangas acontecem e
0S agentes se estruturam em dois niveis: um, dpeite a produgdo musical gravada
sob um suporte fisico, o CD, ainda preponderantemeocado brasileiro, e outro,
referente a producéo e comercializacdo de musicseenformato digital onde o aspecto
de sua “gratuidade”, ou ndo, vem ditando os runserem seguidos por quem detém os
direitos sobre o que se produz nesse formato.

As transformacgdes operadas no interior do campogi@fico, e aqui me refiro
exclusivamente ao caso brasileiro, tem instituioa weparacéo, talvez ndo tdo nitida,
entre a producdo e o consumo de CDs e de musiital.d®g, em todas as ocasifes em
que um novo suporte técnico de reproducdo foi adoteela industria da musica
gravada, o consumo ficou, por algum periodo, diidéntre o velho e o novo suporte,
agora, a situacao parece repetir-se. Todavia, pectsdeve ser acrescentado. Aqui, a
divisdo ndo ocorre porque 0 novo suporte ainddeigmpularizado, mas sim, porque a
industria consolida, agora, uma separacdo estathelgwoluntariamente no momento
de insercdo do CD no mercado fonogréafico, ao apéstlas as suas fichas no novo
formato e ignorar o consumidor que fazia uso deetasproduzido e comercializado
informalmente, 0 mesmo que permaneceu consumiradtufms “ndo legitimos”, aquele
gue, hoje, consome CD produzido ilegalmente.

O antropdlogo Hermano Vianna faz a leitura numaaothave, mas com sentido
semelhante. Na sua avaliagéo, a industria fonagréfadicional perdeu conexado com o
gosto popular. Muitos artistas ficam fora das gesndravadoras. Essa multidao
resolveu lancar seus discos, descentralizando ummmeato antes concentrado no Rio
de Janeiro e em Sao Paulo. Agora, cada lugar dalsenv modelos diferentes,

adaptados a realidade local, acretfifa.

27 SANCHES, Pedro AA mUsica fora do eixd@p. Cit. P. 15.
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A fala de um diretor dmajor sobre as gravadoras regionais ajuda a compreender

0 que se articula,

Eu ndo saberia dizer, mas aquele mercado todcefdrg-se ao
Nordeste] nos ja perdemos. Impossivel hoje trabalbs
aquilo como faziamos até dez anos, mais ou menssaskE
gravadoras de fundo de quintal cresceram, funciacc@muma
parcela da populagao que s6 atingimos bdsi E hit para essa
gente pode ser pirata, pois é passageiro mesmao Entjue eu
vendo? Aposto no segmento, la. Vendo disco de @anto
baiana, por exemplo, uns poucos porque, primepivadaria é
absurda, depois a vocalista da banda do Zezinhea eamusica
da minha cantora num ritmo de “forré pop” que talegrade
muito mais. Acho que cai no gosto, porque eu ninwe ele
vende! Entdo é isso. Gravadomagjor tem que mudar de
estratégia. Ndo pode ficar s6 no disco. Acabou. issioha
empresa tem que ir aonde a nordestina ndo vai, réewou
onde ela estd, certo? Perdemos esses mercadoseiNgdvez
sim, talvez, naé>®

Diria que, no campo da industria fonograficapo tile negécio que tem por base
o CD, quer seja para comercializagdo ou simplegigii¢do de produtos, estd com seu
espaco definido, uma vez que j4 ndo d& mais centaido suporte de reproducéo Unico
para musica gravada, em termos de lucros geradosajisfaca a grande industria. A
realizacdo de riqueza desta ultima busca novosntersi em meio a um momento de
transicao pelo qual passa o negdcio da comergializvde musica gravada e onde, cada
vez menos, atuacdes locais parecem perder imp@fanc

Quando asnajors passam a agir em escala mundial, operacdes |gagadas
menores, perdem sentido. Dai porque a importaneiaamtratacdo e divulgacéo de
estrelas nacionais e internacionais, através ddraipalho incessante e grandioso de
publicidade, marketing e a valorizagdo que os espetaculos ao vivo adauirinos

tltimos anos. Nao cabe a essa estrutura disputasrese Talvez seja possivel afirmar

258 Entrevista realizada com general manager demajer... . Op. Cit

%% 0 consumo de CDs e de musica digital, para a gramloria da populagéo, parece estabelecer certa
“distingdo” entre os individuos, na qual séo reddigs posicdes de prestigio, operando uma separagéo
entre grupos. O consumo dos produtos da Apple, dBod) possuem alguma caracteristica distintiva.
No entanto, néo justificam certas reflexdes quensam como fundadores de uma nova sociabilidade,
como a seguinte: “Ambivalente e muito sedutoiPod exprime uma funcdo social propria da época
atual: os adolescentes que o carregam na rua, ibasdrmostram sua repulsa em relagdo ao contexto
exterior [...]. OiPod possui duas qualidades contemporaneas esserzieagidez e a facilidade. Um
outro modo de relagdo — de comunicacao — é possidride-se as musicas gracaspeerto peer Cada

um colocaon-line sua discoteca e consti-line sua identidade cultural. N6s somos o que nés cas/im
As redes se formam a partir dos gostos especifichsO elo social se faz na ruptura, a partirutiea
postura autista. [...] As pessoas se escolhempdeguritérios muito precisos: a comunidade ndo & ma
universal, mas setorial. O pertencimento a um giugleterminado pela cultura das marcas”. DAVID,
Angie.L'iPod. In GARCIN, Jéréme (direc.Nouvelles Mythologie®aris: Seuil, 2007. P. 48 — 50.
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gue em nenhuma outra época a légicastdw systenesteve tdo fortalecida como na
atualidade.

O certo € que, atualmente, no mercado brasilegomvivem dois padrbes
diferentes de venda de musica gravada, aqueleequgdr base o CD, preponderante,
que empreende seus maiores esfor¢cos no combatducfo ilegal, cujo mercado, legal
e ilegal, ja estava instituido quando de sua clegadquele a ser construido, o da

musica digital, movedico, desordenado e incerto.
- Musica digital: combinatorio de forgcas em compébic

Nao levou muito tempo e a probleméatica da prodwg&oculacéo irregular de
musica gravada em CD foi ultrapassada. Maors se véem as voltas com o que
denominaram “pirataria digital’. Ou seja, a mustcacada, baixada gratuitamente,
entre/de redes de arquivos digitais. Agora, asdarsuporte desmaterializado, a musica
gravada, concentra num sO6 ato reproducdo e repaeden implicando numa
redefinicdo das estratégias de lutas dos hegensnico

Embora ndo sendo t&o forte no Brasil, a musicaodisel na Internet através de
redes de troca de arquivgseér-to-peer — P2R acessiveis ao consumo, sem que na
maioria das vezes o consumidor pague por elascpacas grandes gravadoras. Aqui,
novamente € ressaltada a violagdo dos direitosutlr @omo argumento principal
contra a forma como estas musicas estao dispaaithils.

Em relagdo aos numeros, as vendas de mosidee nos principais mercados
mundiais - Estados Unidos, Franca, Reino UnidoAdap Alemanha - chegaram a
movimentar, entre 0s primeiros semestres de 200d08, US$ 790 milhdes, ou seja,
6% do total movimentado pela industria musf€aNo comeco de 2006, estes nimeros
triplicaram, alcancando US$ 1,1 bilhdo (incluindmlds os seus derivados). Para as
grandes companhias, estes valores representaram:apblniversal, 10,1% de seus

ganhos totais; para a EMI, 5,4%; e para a Warnesid/a1%>°*

260 NEY, Thiago. Industria festeja venda digital de cancdelornal Folha de S&do Paulp Caderno
llustrada, 22/03/2006. Estima-se que existam 230 sitios afeeecem vendas de can¢des no mundo,
sendo 150 deles na Europa.

261 Cité de la Musique/Observatoire de la Musidues Marches du Support Music&rimeiro Semestre
de 2006. Paris, 2006. P. 5. Ndo aparecem numelasvos a Sony-BMG. Importa lembrar que as
iniciativas pioneiras (e lucrativas) da mdusica tdigeram “ilegais” e foram compradas pelasjors
como o sitioMP3.come Emusic.cone o préprioNapster— adquirido pela BMG e contra o qual, anos
antes, ela aplicara um processo judicial sem chiegsso.
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No mercado francés, por exemplo, operava-se a rgegdistribuicdo entre

valores e suportes, no ano de 2007:

Gréfico VI - Vendas de musica por sup8fe
(MilhGes de euros)
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Fonte: SNEP

Em relacdo as plataformas disponiveis para a midigital, destacavam-se

dentre as mais importantes:

Quadro V - Algumas plataformas digitais na Fréﬁ%a

Vendedor Fnacmusic.com| VirginMega.fr| Musicmatcha RalRhapsody | Napster
2.0
Posicionamentc Vendedor fine ~ Mendedor fine  Vendedor fine Vendedor fine  Mendedor
estratégicc final
Modelo de Venda de faixe Venda de faixa Venda de faixas, ¢ Venda de faixa Mendede
negocic um bem e servigo de faixas e
complementa discoteca po  servigcode
softwarepara assinatur discotece
eitura de arquivo digital por
musicais) e de ur assinatur
servigo de radion-

%62 gyndicat National des Editeurs et Producteurs dsitylie (SNEP)Les Dossiers du SNERgosto de
2007. Paris: SNEP, 2007. O uso de dados referantesercado francés deve-se a dois fatores: primeiro
por ser um dos mais importantes mercados mundiaia p inddstria fonografica, como havia
mencionado. Depois, porque é la que Goverrmoagors articulam-se em torno da definicdo de uma
melhor regulamentacdo do mercado de bens culispsniveis em rede. A titulo de exemplo, em 2007,
foi divulgado um relatério encomendado pelo Ministéla Cultura e da Comunicagéo francés, ao PDG
da Fnac, Dennis Olivennes, apontando possibilidpdes uma regulamentacéo dos conteddos culturais
digitais. Aos poucos as sugestdes contidas n@relatdo tomando forga de lei e sendo sancionaelas p
Governo, como as aprovagdes em maio de 2009, mdsreo uso de bens disponiveis na rede de
computadores. OLIVENNES, Denike Developpement et la protection des oeuvres reliks sur les
nouveaux reseauwkaris, novembro de 2007. Deve-se considerar, aoa,tal esfor¢o insere-se num
projeto maior, fruto de um trabalho empreendidoo pgkcretario de Estado, no periodo, Jean-Pierre
Jouyet e Maurice Lévy, presidente de um dos maigmgsos publicitarios da Franga. Em linhas gerais,
documento tem como objetivo principal propor umjento de recomendacdes econdmicas e politicas a
respeito da “economia do imaterial” (concernentenformatica, sons, imagens, financas e imaginério”
segundo definicdo do relatério). LEVY, Maurice eUNET, Jean-Pierrel.’économie de I'immateriel -

La Croissance de DemaiRapport de la Comission sur I'économie de I'immatéel. Paris, 2006.

23 BOURREAU, Marc e GENSOLLEN, Michel. Op. Cit. P..49
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ine
Entrada no Setembro 20C  |Abril 2002 Entrada em 199° DPezembro 20C Outubro
Mercado Vendaon-line de 200z
titulos desdt
setembro de 20C
Zona Frang: Frang: Estados Unidc Estados Unidc  [Estados
geografice Unidos
Nimero de 500.00( 300.00( 900.00( 1.500.001 1.500.001
titulos
Formato de WMA 192 kbp:  WMA 128 kbp: WMA VBR 160 Codificacao WMA 128
Arquivo kbps faixa) especific 128  kbps
kbps

Fonte:BOURREAU, Marc e GENSOLLEN, Michel.

No caso das plataformas internacionais, para ommeperiodo, as mais

importantes em relagdo ao niumero de negdcios aealizeram as seguintes:

Quadro VI - Principais plataformas digitais inteziomai€®*

Vendedor OoD2 Sony Connect MSN Music iTunes Music
Store
Posicionamento | Atacadista Vendedor final Vendedor final Vendedoalf
estratégico
Modelo de Liberado ao: Venda de faixas | Venda de faixas | Vende de faixas ¢
negocio vendedores finais| de bem de um servi¢co de | de bem
(como MSN). complementar radioon-line. complementar
Fornecedor de (leitor MP3) (leitor “iPod”)
faixas e de um
software
Entrada no Maio 2000 Maio 2004 Outubro 2004 Abril 2003
Mercado
Zona geogréfica | Europa Estados Unidos, | Estados Unidos, | Estados Unidos,
Europa Europa Europa
Numero de titulos | 1,5 milhdes 650.000 1.000.000 (EU) 2.000.000
(2005)
Formato de WMA ATRAC3 kbp: WMA 160 kbps | AAC 128 kbp:
arquivos (EUA)

Fonte:BOURREAU, Marc e GENSOLLEN, Michel.

Entretanto, o processo de disponibilizacdo de umna fmusicalon-line deve
seguir algumas etapas que ndo parecem tao simpias,dizem alguns profissionais da
area, quando se trata de comercializa-las. O queslixo mostra as principais etapas a

serem seguidas para a oferta legal de masidane

?%41d. Ibidem. Ver ainda Syndical National de L'éditiPhonographie (SNEPGhiffres Clés/L’ampleur
des Echanges de Musiques sur InteriretSNEP.LesDossiers du SNER4/05/2007. Paris: SNEP.
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Quadro VII — Etapas para oferta legal de misitdine?®®

Obtencéo de direitosicordo entre os detentores dos direitos sobmat@sogos e a plataforma. De cgda
musica devem ser obtidos os direitos.

Codificacdo do formatoconversdo de uma gravagdo original no formatdtadigvarios formatos, ou
cédigos, sdo possiveis: Advanced Audio Coding ouCA@pple), Windows Media Audio ou WMA
(Microsoft), ATRAC3 (Sony), Liquid e Real Audio (B&etworks).

Codificacdo DRM definicdo dos direitos de uso e dos meios deepéat das obrasn-line Os sistemas
DRM sédo os proprietarios mais freqiientes. Quatemdgs fornecedores concorrem: Windows Media
DRM (Microsoft), Fairplay (Apple), OpenMagicGateof8/), Helix (Real Networks). E na falta de uma
solugéo satisfatoria de DRM que o formato MP3 natuéimente utilizado pelo atores da musigdine
Colocar a disposicéo do publicoum telefone celular oon-line segundo diversas formas, tais comd os
downloads‘a la carte” ou as assinaturas, com ou sem pdigsitté de transferéncia para um reprodutor
digital, com ou sem servigco de radio. As plataf@maline oferecem, em regra geral, a fungake-box
que permite gerenciar as musicas baixadas: cleessifo, escuta, transferéncia para um reprodutgr ou
gravar num CD. As principais vantagens em relac@mna loja fisica sdo a riqueza dos catalogos, a
simplicidade na utilizagdo, a personificacéo, aliJade das ferramentas de pesquisa dos albuns e
artistas... .

Fonte: OCDE, 2005

A empresa norte-americagple sempre citada como exemplo bem sucedido
no ambito da musican-line oferecendo dardware equipamentos da linhRod e o
iPhone e uma vasta base de musicas, ao preco de US$c@g@@uma, através do
servico de musica@n-line iTunes € hoje, uma das mais importantes plataformas de
venda de musica. Em 2005, a empresa comemorou ercatizacdo de mais de 500
milhdes de arquivos musicais vendidos em 19 paiSes.

Todavia, mesmo com esse crescimento, 0 uso eagdulilegais de musicas-
line continuam sendo uma ameaca para a grande ind@stritutora de mdasica. A
Associacdo da Industria Fonogréfica AmericarRIAQA — Recording Industry
Association of Amerigaanuncia constantemente puni¢cdes as pessoas sfubudim
ilegalmente musicas usandoftwaresbaixados da rede mundial de computadores para
compartilhamento de arquivos tanto de &audio qualetovideo. Na verdade, 6rgdos
vinculados a grande indastria calculam que sejampastilhados, por esses usuarios,
em torno de 2,6 bilhdes de musicas, filmes e outpos de bens culturais protegidos

pelas leis de direitos autorafé.

%5 Etapas tracadas a partir de informacdes coletaia€URIEN, Nicolas e MOREAU, Frangois. Op.
Cit. P. 80. Interessa lembrar que, segundo Jad,RFjektor do UOL Megastore, uma das mais labosiosa
etapas da disponibilizacdo de musica legal no Brsesiia a primeira de acordo com o quadro descrito
acima, ou seja, obter autorizacdo sobre os diraiit@rais das obras para dar prosseguimento nta ofer
legal. Artistas ou gravadoras, em geral, neganad&drizagdo, quando ndo, perdem-se em debates que
ndo lhes permitem avancar nas discussfes com @doptaas. FJELD, JarMusica on-line e direitos
autorais em moviment&ventoMusica em Movimentg SESC — SP, 11 a 13 de junho de 2008.

266 Conforme sitio dé\pple www.apple.comacessado em 20/01/2007.

%7 BBC Brasil. Gravadoras anunciam que vdo cagar “piratas” da imtet (Disponivel em
www.bbcbrasil.comacessado em 06/04/2005).
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No Brasil, 0 mercado de venda de musimadine permaneceu inexpressivo por
algum tempo. Segundo relatério da ABPD, de 2004uantidade de can¢fes obtidas
por meio dedownloadslegais foi tdo pequena que nem entrou has pesquisam da
concorréncia dos sitios gratuitos de trocas deiargulo tipoMP3, um dos fatores
importantes foi, e continua sendo, a pouca ofertsitios legaié®®

Todavia, em 2007, isso comegou a mudar, como nmevets numeros
movimentados pelo mercado digital. Segundo esten®8% do faturamento total do
mercado brasileiro de musica, durante este ano, das vendas digitais. Divididos

entre Internet e telefonia movel, teriamos os seggsinimeros:

Quadro VIII - Total das Vendas Digitais no Brasg807

2006 Mercado Total 2007 Mercado Total Variacao
(R$) (R$) 2006/2007
Internet 334.055,00 4% 5.743.684,00 24% +1.6199
Telefonia 8.183.115,00 96% 18.543.504,00 76% +127%
Mével
Total 8.517.170,0 100% 24.287.188,0 100% +185%

Fonte: ABPD, 2008.

268 \/JANNA, Luiz F. e NEY, ThiagoMsica on-line explode no mundo, mas engatinhanasiB Jornal
Folha de S&o Paulo On-Ling 04/10/2005. (Disponivel emttp://tools.folha.com.Br De acordo com
uma pesquisa de mercado encomendada pela ABPDn tigtal de 2,9 milhdes de pessoas ouvidas, 8,2%
baixou musica da Internet, sendo a grande maiosis chngdes baixadas oriundas de sitios de
compartilhamento de arquivos. Ainda segundo o detat “se esseslownloadsfossem feitos de forma
legalizada, o setor teria arrecadado mais de R#h@es, ou seja, trés vezes mais do que o montante
faturado pelo mercado oficial no ano passado ceenda de CDs e DVDs originais, que foi de R$ 615,2
milhdes”. A pesquisa constatou ainda que a gramaleria possuia ensino superior completo, mostrando
gue essa pratica tem um publico bem definido. ABBBlanco do Mercado Fonografico Brasileiro
2007. Op. Cit.




Em termos de vendas entre os formatos e nimeresndias digitais, teriamos a
seguinte distribuigéo:

Gréficos VIl — Venda de musica gravada (setor méio), 2009

Venda de Musica Gravada por Setor - 2009 Venda [Badipor Formato - 2009

O Faixa musical
pelo telefone
moével - 55%

B Mastertones -
16%

OFisico - 81%

M Digital - 13%
0O Servigos por

OConcessao de assinatura - 9%

direitos - 6%

O Online streams
-7%

B Outros -13%

Fonte:Recording Industry in Numbers 2009

Dessa forma é que amajors comecam a explorar novas possibilidades de
negécio, como os vinculados a telefonia mével owai a publicidade de produtos,

showsou turnés. Segundo Jodo M. Boscoli, da gravadamd,

as gravadorasnajors estabeleceram por muitos anos o CD
como formato principal. A questéo é achar um nowalelo, e

0 novo modelo é o multiformato. O CD ndo sustengsna
cadeia. Ha oshows acdes denarketing[para sustentar artistas
e gravadoras]. Mas os artistas precisam publicar oibna, em
qualquer suporte que séfA.

Essas transformacdes na direcdo dos negocios canmegaser operadas a partir
do momento em que @major teve seu controle sobre elos importantes da catteia
producéo da musica gravada ameacgado. Quando ocopsra posicao privilegiada, os
outros agiam em referéncia a elas. Com as mudapgzadas hoje, a relacdo pode ndo
se da mais dessa forma. Os gostos, as inclinaggesdas podem ndo ser mais os/as

delas. De acordo com José Pena, gerente de prefiesiais e musica digital da EMI,

269 NEY, Thiago.Industria da musica testa formata¥ornalFolha de S&o Paulp24/06/2007. Um dos
maiores servigcos déownloaddegalizados da América Latina é o iMUsica. No Bra&sdos poucos sitios
de gerenciamento de midias digitais legal. Operaotdo asmajors e selos independentes, oferecia, em
2006, 80.000 faixas licenciadas. No caso de umtafplena como essa, sua relacdo commagors
funciona por meio de acordos de licenciamentos.
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Se ndo fizermos as mudancgas que estamos fazemagdoio
acaba. Dizem que estamos estacionados, mas nawsstao.
Olha ai [aponta para um vendedor de CDs piratafente ao
prédio onde a EMI funciona], o CD é desse cargegdcio em
plastico é dele. O nosso é musica. E assim questame
correr. Para isso toda uma nova forma de agir arato
mercado vai vir junto com aquilo que for priorizapor nos.
Licenciamentos, distribuicdo de musica em videoganeen
redes sociais como Orkut, MySpace..., € por airr® é& ficar
insistindo em algo perdido, em passado. A industria
fonografica ganha dinheiro vendendmvagbes O formato?
Vamos ver... 2"°

E a partir dessa constatacdo que novas possilEkdado se apresentando e
nelas a inddstria vai procurando abrir caminho.c@smados “contratos 360 graus”,
mencionados anteriormente, atraem a atencamedassnesse momento. Como havia
indicado, o contrato permite as gravadoras geradimeentos, ndo sé das receitas
vinculadas as vendas de CDs, mas, também, de sogrgmrashowse direitos de
imagem, fnerchandising Vale lembrar que, nessa contabilidade, as tufagsm, ou
faziam, parte de 80% do faturamento de um céafhtor.

Para isso, a Warner pretende criar uma agénciaiprpgra gerenciar esse tipo
de negdcio. De acordo com Wagner Vianna, gerentgiggdo de conteido da Warner,
“estamos criando um departamento que ira fazereocd@mento de artistas; nos falta
fechar alguns novos acordos para esse modelo. disprdiversificar o portfolio da
empresa®’?

Universal, Sony e EMI pretendem seguir os mesnmassgs. Para Marcelo
Castello Branco, presidente da EMI, essa condutde pter “consequéncias
desagradaveis”. Diz ele, “para participar de formas efetiva da carreira do artista,
devemos diminuir substancialmente o numero de atautos, € o preco para nos
tornarmos uma empresa gestora de taleAtds”.

Aos poucos as atividades vao se reorganizandoyoha a restabelecer posigoes

abaladas, numa relacdo de forcas que gradativamesterevelando-se ainda

270 Entrevista realizada com José Pena... . Op. Cit.

21 1d. Ibidem.

272 Entrevista com gerente de criagdo de contetdontemajor... . Op. Cit. A exemplo da dimenséo
desse mercado no Brasil existia, algo em tornoSdgr&8ndes produtores de eventos e espetaculosono a
de 2006. BOULAY, Marinilda B. (org.)Guia do Mercado Brasileiro de Music&&do Paulo: Imprensa
Oficial, 2006.

23 BISPO, TainaGravadoras ampliam leque de receifarnalValor Econémico, 27/09/2007.
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hierarquizada. A fala do presidente do grupo Mgmaprietario da Indie Records é

reveladora,

Estamos tirando o foco do CD e buscando desenvalwer
novo formato para atender a necessidade do adigpeimeiro
passo foi levar a Indie para dentro da Mega, ajian@o a
estrutura do grupo que organiza eventos, convengdgsn
uma produtora de filmes (que co-produziu “TropaHiiee”).
Depois, houve uma reducdo da metade de seu quadro d
funcionarios. A Indie fechou ainda, um contratcep@rceirizar
a distribuicdo de seu catdlogo, que desde ago$titaepela
Warner Music. [...] Nosso foco é produzir. Seja show ao
vivo, musica digital, um videoclipe ou um CD.

[...] Antes era preciso calcular quantas cOpiameracesséarias
para pagar a producdo de um CD. Hoje, o CD jaago pela
turng?™

A major reage, dessa forma, conforme a exploracdo corhedeiamusica
gravada vai se tornando pouco rentavel. Todaviaaaassim, tém sido comum da parte
dessas companhias a criagdo de selos digitaisadimsdsobre contratos de licenga, em
que as producdes dos produtos ndo séo financiaasnpajors mas sdo asseguradas
suas presencas nas plataformas digitais. Univerd&rner sdo as companhias que mais
tém investido nesse segmento.

Além disso, outras “solu¢cdes mercantilizaveis”, eambém “nao
mercantilizaveis”, vao coexistindo nesse mercadonusica digital, sobretudo na
economia das redé®2P, destacando ai sua aquisicdo: gratuita, em degallj ou paga,
legal, por meio de uma “gratuidade marginal”, nu@@e fechada, cujo acesso é pago
(Wippit ou Playlouder) ou em parte financiado peidlicidade (Qtrax), por meio de
pagamentos no ato do consumo (Peer Impact, Altrmt), apds uma primeira
experiéncia. Ou ainda, como oferta por algum bensesuico adquirido, por meio de
assinatura de servicos que fornecem plataformasslepm produtos disponiveis para
downloads etc.

De acordo com André Matalon,

O mercado digital vai se estabelecendo, os ajusesssarios
v&o se impondo. E imperativo discutir a organizad@aadeia,
ligada ou ndo as funges tradicionais da distrémufgsica e da
promoc¢do, o desenvolvimento dos sistemas existemtie
gue os DRM sejam repensados. Isso € indispensarepem
arca com faturamento e remuneragdo, para quem ®m o

direitos®”®

2" d. Ibidem.
275 Entrevista realizada com André Matalon... . Op. Ci
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E dessa forma que o campo fonografico ganha nogesites, tais como
operadoras de telefonia movel, redes sociais essitie relacionamenton-ling
ofertando espacos para que musicas possam egpanititizadas, possibilitando ao
consumidor, desde que seja permitido pelo detedts direitos autorais, realizar
downloads

Se se compara 0s custos de producéo entre um @iadaixa musical digital,
se observa que a concorréncia entre os dois fosndattesigual. Guardadas as devidas

ressalvas em relagdo as qualidades alegadas dewtmo éormato.

Quadro IX - Decomposico do preco de um CD (em)é(fro

Gravagio 2,25 euros (139
Produca 0,25 a 5 euros (1% a 29
Marketinge promoca 0,25 a 5 euros (1% a 29
Produgédo do supol 1 euro (6%
Margem da gravadac 2,5 a4 euros (15% a 24
Distribuigac -
Preco de ataca 11 a 11,5 euros (65% a 68%)
Margem dcvarejist: 2 a2,5euros (12% a 15
Taxa: 3,5 euros (21¥
Preco de vare 17 euros (100%)

Fonte: Peitz e Waelbroeck, 2005.

Quadro X - Decomposico do pre¢o de uma faixa raigital (em délaf)’’

Limite inferior Limite superior

Selos e artist: 0,40 4 0,67 §
Intermedi&rios financeir 0,104 0,309
Editor 0,10 9 0,12 §
Custos operacionais e 0,10 9 0,25 4
marketing

Total dos custos 0,70 % 1,34 %
Preco de varejo 0,99 % 0,99 $
Beneficios (perdas) 0,29% (0,35 $)

Fonte: OECD, 2004.

Para alguns autores, ambos os quadros apontanuip@raendéncia em que a
musica gravada passa a valer enquanto contetu@oidiasha mesma cadeia de valor da
qual faz parte o aparelho utilizado para sua remg@d, uma vez que um ndo tem
utilidade sem o outro. Os mercados fisicos, porvam testemunham de forma cada

vez mais acelerada a reducao dos ciclos de vidaukelangcamentos, em detrimento da

276 As tabelas estdo com seus dados reduzidos, rgieaisi elas contemplam outros aspectos, que néo
interessam nessa discussfioBOURREAU, Marc e GENSOLLEN, Michel. Op. Cit. P. 52
2"71d. Ibidem. P. 53.
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convergéncia digital entre os produtos culturaiglerando a demanda crescente por
novos conte(idos?

Importa lembrar que a mesma convergéncia que gidexentre os produtos
digitais, ampliando as possibilidades de uso doss beais frageis, como a musica
gravada, encontra correspondente entre as emp@ssidiarias pertencentes as grandes
corporacdes, favorecendo a coesdo destas Ultimemmikando os ndmeros dos
rendimentos totais da Sony Corporation e a divisAve suas subsidiarias pode-se

perceber a importancia dessa sinergia nos doissnigferidos:

Quadro XI - Sony Corporation/Rendimento anual (2086

Sony Corporation

Setores Valores
Jogos (PlayStation...) US$ 7,93 bi
Cinema (Sony Pictures Entertainment: Gaumont-Colanb US$ 6,14 bi
Tristar, MGM, Sony Pictures Television Group...)
Servigcos Financeiros (Sony Financial Holdings If®@ony Bank Us$ 6,14 k
Inc., Sony Assurence Inc., Sony Finance Intern. ...)
Musica e outros setores (Sony Music Entertainme@eny US$ 3,44 hi
Communication Network ... )
Eletrbnicos USS$ 42,48 bi
Total US$ 66,13 bi

Fonte: The Center for Public Integrity; Transnatienarg; Sony Corporation...

A musica é entdo um dos produtos formadoresodado produtiva daolding,
veiculo que realiza as possibilidades multimidia doodutos, aceleradas com os usos
das tecnologias digitais na éarea da producdo des hmiturais. A crescente

especializacdo de cada uma destas subsidiariastexdstica do sistema de producéo

|280

flexivel”™™, parece dar conta da efémera vida dos produtosatida em que permite

acelerar o tempo de giro no consumo dos produtqaepconsequientemente, favorece a

vantagem competitiva de tais grupos. Nas palawaswmnanagey

A companhia que represento tem negécios em outeas @o
entertainment A minha é musica. Eu dialogo e ougco meus
colegas e meu CEO; ndo tomo decisdes sozinho, mgsemo
estejam restritas ao méuisinessA corporagdo é quem vende
os produtos que trabalho, é ela quem enfatiza dqde, a
inovacao e a inventividade que estdo no produtovgoneo, no
produto que meu colega no negocio dele, vendeUm.
conglomerado global como o nosso, abriga marcdss,se
negocios variados que se completam, uns mais fartesos
mais frageis, mas dos quais, dificilmentehaard abrira mao.

2’8 EARCHY, Joélle. Op. Cit. P. 152.
2 EUDES, Yves. Op. Cit. P. 19.
280 Y ARVEY, David.A Condigéo P6s-Moderna..Qp. Cit. P. 135 a 161.
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No portfélio de alguns grupos, uma marca pode stadar,
mas para seu diretor-financeiro apresentar aquélegros que
satisfizeram acionistas, certamente, ele ndo tiabah marca,

sem fazer uso daquilo que chamamos de “coordenacéo

sistémica™®!

A circulagdo dos produtos obedece a uma geréngianittleo global da
corporagéo, cujo planejamento os favorece mutuamenésmo que sejam produtos
“personalizados”, segmentados ou individualizadosxcecéo talvez, se faca sentir nas
producbes mais locais que, de certo modo, tornarseseindarias quando ndo se
enquadram nos modelos dos produtos desterritatiliz-

Dai porque, em alguns casos, parecer incoererimaco fim da industria da
musica, num momento em que abundam ofertas de angsiwadas, nos meios mais
diversos, nos chamados mercados conexos ou “desVa@ra, o que se pode concluir
€ que, a industria passa por um momento de tramaf@o, onde o tempo de vida de um
bem cultural sobre uma base fisica material foieemamente acelerado, fazendo com
gue este seja rapidamente disponivel em outrosilesicsem a necessidade de um
“primeiro suporte” que complete o aparelho de rdpgdo da gravagéao.

Todavia, ela ainda necessita de uma base fisica par reproduzida. A
dependéncia em relacéo ao suporte, entdo, ndoadesap. O que a industria de musica
gravada perdeu, com a musica digital, foi o primaardware sobre o qual ela tinha
um controle significativo e, agora, encontra suaréaacindibilidade posta em xeque.
Em tal caso, a relacdo musica gravada/suporte ueraeproducdo se da num novo
ambiente, onde se enfrentam as industrias de abmtetaté bem pouco tempo,
nacionais, conhecidas por sua tradicdo, seus afireie propriedade intelectual, sua
fragilidade intrinseca - e as industrias digitdrgernacionalizadas e apoiadas em
caracteristicas econdmicas difererités.

Farchy explica que a economia das industrias iBgigousa sobre dispositivos
particulares, fundamentados no que se convencidesignar “economia das redes”,
apoiando-se sobre fatores de crescimento que rgEndem mais do mercado, mas da

estrutura das redes e servigos associados. Assintesso da adogdo de uma tecnologia

281 Entrevista realizada com ugeneral managede umamajor... . Op. Cit.

22 5obre como as especificidades locais ou naciatusisens culturais, em especial da musica gravada,
podem ser internacionalizadas ver NETTO, MichelNNisica Brasileira e Identidade Nacional na
Mundializag&o Op. Cit. P. 163 a 199.

Z3EARCHY, Joélle. Op. Cit. P. 152.
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como o sistemaeer-to-peerdepende da utilizagdo da rede por um usuarianekmo
relacionado aos outros usuarios da rede. Nessamimna partir de um conjunto de
primeiros adeptos, pode-se criar um efeito “bola r#xe” e beneficiar-se com
rendimentos crescentes de adeséo. Por sua eseututampeticdo que se estabelece, a
“economia de redes” se aplia quase sempre sobdmidiais de auto-reforco e
concentracao técnica ou comercial sobre os cliéfites

A excecdo da observacéo de que “essa economiaep@mae do mercado”, o
argumento da autora, torna-se interessante, agangste esta dinAmica econémica se
opde justamente aquela da “economia ciclica, tiaut e fragil dos conteddos”. A
economia do livro, do disco ou do cinema é uma e de protétipos que utiliza
estratégias complexas de reducdo dos riscos e démimacdo das exploracdes
remuneradoras, a fim de permitir o financiamentondeas producdes. Para esses
produtos culturais, facilmente apropriados depois ctiados, 0s precos nao
desempenham mais seu papel tedrico classico (encentre a oferta e a procura ou
satisfacdo da procura) como também néo refletera osacustos de producdo (um CD
da Sinfonie des Millele Mahler é vendido pelo mesmo preco que a Ulgragacao de
Edith Piaf, o preco do bilhete de cinema € o mepara um filme mais barato como
paraBlair Witch Projectou para unblockbusterromoMatrix Reload. S&o igualmente
“bens de experiéncia” através dos quais a revelagisatisfacdo do consumidor
acontecea posteriori s6 podemos dizer se ele esteve satisfeito dej@i®r visto o
filme. A producdo deste tipo de bem é submetidana incerteza maior sobre sua
qualidade e capacidade em encontrar um pulfico.

Esse risco corresponde a necessidade de uma eguagae permita reduzi-lo
no instante de producdo dos protétipos. Dai podguancamento dos “hits” depender
o financiamento de um grande numero de obras.d93or h4 mais de um século — por
meio do blockbuster da l6gica dostar systemda obrigagdo de financiamento da
producdo pelos exploradores, das cotas ou dodadirautorais -, cada segmento da
indastria cultural buscou meios econdmicos e regefdares de tornar menos fragil
esta economia e de reforcar o controle de explorgg@ta melhor financiar sua

producédo, argumenta Farchy.

22414, Ibidem. P. 144,

285 1d. Ibidem. P. 144/145. Esta &, alias, uma dagilfdades que a sinergia entre as subsidiariaswie u
grande companhia, consegue contornar. Sao cap#piecificos que lhes ddo um lugar privilegiado no
mercado de producéo de bens culturais.
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Importante lembrar, ainda, que a utilizacdo da calgigital “desmaterializada”,
fez com ela circulasse mundialmente sem o0s entrd@asm primeiro suporte fisico,
desunido do aparelho reprodutor. Isso contribuira @& modificagdes ocorridas nas
suas estruturas de produgéo, comercializacaoibdistio e difusdo, em dimensdes bem
maiores daquelas trazidas pela adocdo do CD. Hsgdacdes alteram, de igual
modo, a forma como as empresas produtorasiag's gerenciam seus produtos, num
encontro com outros produtores, legais ou néo, zespade inverter a dinaAmica do
campo, lhes obrigando a reorganizar a base da edam® seus negocios.

A partir dessa mudancga, o valor mesmo dos mercadgganto “nacionais” €
reelaborado. Se tomarmos a autonomia que desfrnfaat® bem pouco tempo, em
relacdo a suas matrizes transnacionais, quanto, gx@mplo, a conducdo e
administragdo dos negoécios das companhias, investis em novos talentos ou no
desenvolvimento da musica popular nos mercados stmog ou estratégias de
diferenciagédo em relagcéo aos concorrentes, vergomm$oi reduzida. Hoje, as matrizes
dessas empresas priorizam modelos de acbes gldsaidiais cabe a adaptacdo de

particularidades a essa configuragdo mundial. Cesoceve Ortiz,

0 universo transnacional do consumo dificilmenteepa ser
compreendido em termos da especificidade nacioekd,
representa uma outra realidade, a emergéncia de uma
territorialidade que se ajusta mal a essa conce@ooutro
lado, do ponto de vista do executivo de uma trasisnal, e

seu interesse é vender para segmentos globais rdedoefaz
pouco sentido limitar sua estratégia aos contodeoam pais,

o planeta é a sua meta, nele suas ambicdes smnedlt

Nas palavras de um gerente d®rketinginternacional de umanajor, os

trabalhos, no Brasil, se ddo nos seguintes termos,

O mercado brasileiro € bem complicado. Temos piegta
gravadora de fundo de quintal, consumo de musigiadi
muito bem situado, me refiro ao estrato médio daesade,
ndo é mesmo? E, todo trabalho de novos langamagqtodica
dificil. Por isso, langamos poucos novos talentasianais,
hoje em dia. Fica dificil para uma gravadora aarstoje.
Temos metas a cumprir, sabe? Nao coisa, cobradaragto
rigor, mas vocé sabe que € importante vender |&gal.isso,
minha funcdo. Eu cuido de tudo que a gravadora dem
internacional e que trabalha no mercado brasileiro.
Lancamentos, campanhas publicitarias, divulgagidn passa

286 ORTIZ, RenatoMundializacdo: Saberes e Crenc&@p. Cit. P. 49/50.
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por mim. E aqui é onde trabalho em sintonia comencado
internacional. As estratégias sdo muito semelhar@assto
disso. Trabalhar sem a pressdo da ilegalidade, rpode
desenvolver uma estratégia bacanandeketing sem o medo

do pirata, do fracasso. Te digo que esses car&sdpgram
milagre. Por que veja, sdo em maior quantidade osie
nacionais, fazem grandes turnés, levam uma multi#aéas.

Sai bem para todo mundo. Pelo menos isso, a paatdo
tirou a capacidade que nossos artistas tém de féganos
shows?®’

Entdo, importa dizer que esta estratégia das risaitnais, cuja base € a
comercializagdo de produtos globais, combina-se disgositivos particulares dos
mercados onde atuam. No caso da grande industragfafica brasileira, as estratégias
de trabalho com artistas internacionais, ajustam-Kegica dostar systendedicada a
umas poucasstars nacionais de cada companhia, a producdo legaalile dos
independentes.

Penso que ndo seria forgoso acrescentar, aindahqgje, no Brasil, todas essas
combinagbes encontram-se devidamente segmentgesadas pela divisdo entre quem
consome CD e quem consome musica digital.

O argumento parece fragil, mas a realidade do aderéonografico brasileiro
Ihe da certo fundamento. Como havia discutido, msaomo de CDs rapidamente é
tomado pela producéo ilegal ou pelas gravadorasmaig, que produzem a baixos
custos, retirando da grande industria parcelafgigtiva de suas receitas. O advento da
musica digital implica uma reorganizacdo mais prdéudessa industria, levando-a a
contratar negdcios com empresas de outro tipo. viad@sse formato de musica,
mesmo nao sendo aquele consumido em larga escdlabahado pelasnajors
atingindo um segmento especifico da populacdo seguindo, assim, ao introduzir
estes tipos de produtos, realizar metas que camdsm ao circuito de produgdo
mundial.

No limite, o CD, legal ou néo, € o formato pelalggrande parte da populagéo
manifesta preferéncia — vide os numeros relativesaaproducédo e circulagéo ilegais. A
musica digital € comprada, de forma direta, porcowegmento, mais restrito da
populacdo, aquele que tem disposi¢des para conpunaiutos globais.

Por fim, a atual debilidade do CD enquanto suploetgemonico para a musica

gravada, assim como as limitagBes apresentadasmumsiaa digital para sua eventual

287 Entrevista realizada com André Matalon... . Op. Ci
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padronizacao, tem feito com queragjorsexplorem, ndo so6 outros canais de producao
e distribuicdo, como vistos ha pouco, mas aindensifiquem atividades sobre outros
modelos dentro do negécio da mdsica, tais comoua®d. 1SS0 ocorre por uma
determinacdo econdmica, evidentemente, mas tamb#érm exploracdo de um espaco
Gltimo para criagdo de vinculos mais solidos com fés Relagdo esta, antes
estabelecida majoritariamente através dos discasn@ palavras de um diretor de

business affairsle umamajor,

o consumidor de disco, hoje, é em geral um consume
personalidades e o consumidor de discos naqueleaép@
consumidor de artista. Antes o individuo se recoizheaquele
artista por uma questdo de gosto, afinidade deasdéi
admiracdo pelo trabalho em si do cara. Hoje, atifiteatdo é
idiossincratica, o gosto musical vem depois. Ecoclque a
gente trabalha para unir as duas coisas, mas ear lam novo
talento, é interessante mostrar quem ele é. Eugpemplo,
gostava de Led Zeppelin quando garoto e se vc me
perguntasse, naquela época, de onde vinha o Legkiepeu
ndo sabia, mas conhecia todas as musicas, os attapuss, ai,
sim, a gente ia saber quem era e vinha a coisa.dddje é o
inverso. Nao vejo essa mudanga como algo muitorndaigue
é, mas é uma transformacéo, pode-se dizer sigintica®®

Ainda somando-se a isto, a aceleragdo do tempoirdelagdo dos novos
produtos, suas possibilidades de convergéncia eomstante necessidade de

“efemeridade®®

no consumo de produtos legais e ilegais intemsificoor exemplo, a
audiéncia da mdusica, o que beneficia consequententerespetaculo ao vivo. Sua
realizagdo, por seu turno, quer queira quer nadaancita a venda de musica gravada.
Para ndo mencionar o caso das turnés internasjonamento em que awjors
exercem suas atividades ajustadas as suas pos&gespanhias transnacionais. Aqui,
o histérico de importancia do mercado fonograficasheiro e sua insercdo num
calendario internacional desses eventos mundiasjedos anos 80, por iniciativa das

majors como mostrado anteriormente, assumem importairogalar.

288 Entrevista realizada com diretor biesinessaffairs de umamajor... . Op. Cit.

29 para Garcia Canclini, a informalizacdo tem condegias sobre a valoracdo do tempo histérico e a
desintegracao das sociedades. A gestdo midiatieer@antil do tempo torna o “presente efémero”. © qu
pode ser notado na fugacidade das modas ou danisféio e das comunica¢des obats por exemplo.
GARCIA CANCLINI, Néstor.A Cultura politica: entre o mediatico e o digit§lrad. Irene Machado).
Revista Matrizes. Revista de Pos-Graduacdo em Ciéncias da Comdiicdg USP. Ano 1, N° 2,
abril/2008. P. 55 — 71.



Na avaliacéo de Luiz O. Niemeyer, diretorRlanmusicprodutora de eventos e
ex-presidente da BMG Ariola,

Os showse turnés sempre foram importantes e continuardo
sendo. O que acontece é gque agora todo mundo estéha
nele (no mercado deshow3 por causa das bandas
independentes, que decidem sair sozinhas em tuenés
conseguem ganhar milhdes sem precisar de gravaBora.
outro lado, ndo ha novos jogadores no mercadanagmo as
gravadoras estdo tentando entrar nessa onda. Ealndiam
parte da dindmica do negdcio. Diria que é mais tenavacgao.

Se vocé folhear Billboard hoje, uma revista para a industria
fonogréfica, percebe-se que 50% do editorial disteee sobre

turnés e shows A importancia econbmica disso cresceu

muito2°

No dltimo ano passaram pelo Brasil, algo mais gumeeoc grandes turnés
internacionais, consideradas “turnés de grandeteveDentre elas, a da cantora
Madonna, ja produzida pela agéncia com a qual maetintrato desde que saiu da
Warner Music. A turné, segundo informacdes de sedytor, vendeu 2,3 milhdes de
ingressos nos 58hows realizados em 17 paises, o que deveria render 288%
milhdes?**

O produtor admite ainda que a turné é fundamerded p realizacdo de um
trabalho sobre a imagem da cantora, isso porqwerida de CDs, a mina de ouro dos
artista no passado, j4 n&o é t&o relevante nafagmto™*2

Curioso notar que, em 1993, quando da primeiraagass da cantora pelo
Brasil, ainda como contratada da Warner Music, prémsa tratou o evento como o
primeiro de um novo tipo de exploracdo dos ast@smiisica pela industria. Além
disso, somas e calculos séo realizados levandooata a venda de discos, quer sejam
CDs ou LPs. Contabilidade que nas matérias jotiw@#ssobre sua turné em 2008 nao é

mensurada.

Calculando que cadshowrende um minimo de 2 milhdes de
dolares, a turn&irlie Show[de Madonna], que tem 32 escalas,
movimentaria por baixo a quantia de 64 milhbes dirds
[...]- Ao armar a lona de seu circo multimilionartarnés com
essa magnitude [refere-se a de M. Jackson, acdat@cuco

2900 homem que trara o Radiohed®isponivel enwww.rraulrl.uol.com.br/cena/6154cesso em
20/03/2009)

291 MORAES, MauricioMadonna escapou da crise por pouco, afirma produtornalFolha de S&o
Paulo, Caderndinheiro, 21/12/2008.

2921d. Ibidem.
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antes da primeira] também movimentam uma imensa ded
negocios paralelos. O mercado de discos é o exempls
Obvio. Nas semanas que precederanshow de Michael
Jackson em Madri, no final do ano passado, a vamatyp LP
Dangerousquintuplicou. Passou de 50.000 copias para 250.000
copias?®®

Num momento em que a venda de discos constituiegbaio principal das
gravadoras, quando concentravam producdo e digffibbidas obras, a realizacdo de
espetaculos assim representava uma oportunidadelasinpara o incremento das
vendas. Aumento que interessava em termos inteenosxternos; internamente
incrementava o trabalho de “mundializacéo das itasr€los artistas”, como ressaltou o
presidente da Sony Music a época, proporcionadoupma turné e, externamente,
cumpria um vazio deixado pelo insuficiente faturatnedoméstico, estimado pelas

matrizes, em relagéo & suas estrelas inseridagleangercad3®

No passado, quando o faturamento doméstico estawatglo,
artistas de primeira linha gostavam de esnobar tagfer
internacionais, ainda mais quando partiam de eraposs
interessados em trazé-los ao Brasil. Eles arrumaesm
desculpas mais folcloricas, chegando a temer ques se
equipamentos fossem roubadds.

E nesse espaco que a grande indUstria reestrgypara operar de modo mais
efetivo, como ocorria até alguns anos. No entamtatuacdo dasiajors tende a ser
direcionada para a administracdo de outras areasraoto dosshowsao vivo, onde
nao atuavam. Uma vez que a venda de discos ndaidéesigarantias de uma reversao
da situacdo atual damajors com o ciclo das turnés, @hows outras possibilidades

devem ser encontradas. Ainda assim, segundo Matalon

a gravadora ndo pode prescindirghmwao vivo. Por exemplo,
produzimosshowsem que parte da renda € da gravadora, em
funcdo de um grande trabalho marketingfeito, com grandes
investimentos em promogdo. Para um artista de média
notoriedade, essa condigdo, € indispensavel ppexemidade

de seu contrato, para que sua exposi¢do mididtitéicfue em
boas vendagens. Desde 2003v&gors comegcaram a assinar

293 Na 6rbita dos astrosRevistaVeja, 06/10/1993. P. 116 — 120.

29414, Ibidem. P. 118,

295 Depoimento de Ricardo Medina, publicitario e ptodale eventodn Na érbita dos astros...Op.
Cit. P. 119.
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contratos estipulando divisdo total de renda, dasicas
gravadas, doshows dos financiamentos. Outra coisa que a
pirataria e a musica digital ndo nos tiraram, eo i$s
fundamental para awajors foi nossa capacidade de garantir a
promoc¢do e distribuicdo dos produtos como nenhuniea o
companhia. Um artista que assina com um&or quer isso.
Agora, nés percebemos que, além do produto em disao,
temos, ou podemos, trabalhar com o artista, com sla
promogao e divulgacdo, como uma nova cartéifa.

Clausulas contratuais estabelecendo solidos viscalire os artistas e as
gravadoras, em se tratando dsf®wse turnés, sdo cada vez mais comuns entre as
majors Negdécios que até bem pouco tempo eram, em pardmtidos fora das
gravadoras, estdo sendo completamente incorporamng estratégia de aumento das
receitas, presos a ndo mais uma estratégia de dendscos, mas a venda da propria
imagem do artista. Sua musica é importante, todavi® menos que seu estilo
“auténtico”, “diferenciado”, “espontaneo”, menosega imagem “codificadd®’, e nédo
estandardizada, que dele pode ser vendida.

Em meio a estas reconfiguragdes, qual lugar ocsigaaavadoras independentes?
Algumas caracteristicas antes restritas ao seuiohnmento parecem ter sido
apropriadas pelasajors a medida que acomodou, e intensificou, em searigmta
“diversidade” e “individualidade”, caracteristicados produtos ofertados pelos
independentes; ao tornar possivel “um alto volumprdducao de uma linha comum de

variedades de produto®® E o agenciamento do trabalho e das “competéncias

2% Entrevista realizada com André Matalon... . Of. Ein geral, para fazer uso da musica digital, uma
empresa, por exemplo, uma operadora de telefohitacedeve criar um departamento para aquisi¢cdo de
conteudos e estabelecer um acordo de fornecimextiysivo ou ndo, com uma gravadora ou ela mesma
produzir contetidos, por meio da transmissdo diteshows Nesse Ultimo caso, as negocia¢des podem
acontecer diretamente com o artista, com o prodidaspetaculo e a operadora de telefonia movel, se
a mediacdo da gravadora, desde que esta ndo estejlvida em nenhum aspecto da organizacdo do
show CURIEN, Nicolas e MOREAU, Frangois. Op. Cit. B21

297 A diferenciacéo entreodificacdoe estandardizacd@ estabelecida por Boltanski e Chiapello para
marcar os bens e servicos que a indlstria passmoduzir a partir das criticas aos seus produtos
massificados. Segundo os autorespdificacaose diferencia dastandardizagdoenguanto exigéncia da
producdo em massa, ao permitir uma grande fleddulk dos produtos ofertados. Enquanto a
estandardizacaaonsistia em conceber de imediato um produto epeoduzir de forma idéntica que o
mercado pudesse absorveradificacdg elemento por elemento, permite jogar sobre umbamaorio e
introduzir variagdes de modo a obter produtosikglatente diferentes, mas de mesmo estilo. Nessge cas
a codificacdo permite uma padronizacéo do difeeslwgique ndo é possivel no caso da estandardizacao.
E por essa razdo que ela ¢ adequada para a mkzag@t do auténtico, porque permite conservar
alguma coisa da singularidade que dava valor amsginal. BOLTANSKI, Luc e CHIAPELLO, Eve.
Op. Cit. 537/538.

298 ORTIZ, RenatoMundializacdo e CulturaOp. Cit. P. 151.
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legitimas” dessas companhias, suas fun¢des naomter mercado fonografico que sera

discutido a seguir.

2. Folego as independentes.

E comum ouvir dos executivos damjors sobretudo diretores ou ex-diretores,
criticas aos limites das gravadoras independerdegur diz respeito a certo tipo de
imobilidade na manutencédo de suas posi¢cdes deatmetdcado de musica gravada. A
cessdo de seus “capitais especificos”, num ou mombmento, € vista por esses
profissionais, como prova de que as barreiras itapods suas posi¢cdes no jogo de
disputas no campo fonogréafico comegam e termindas meesmas.

As declaragbes fazem referéncia, em larga medaldata destas companhias
ndo conseguirem manter seus catalogos ou, airaleséncia de uma articulacdo maior
na constituicdo de uma rede propria de distribuicao

Evidentemente que para aqueles que fazem essasuchiap esse raciocinio €
equivocado. Para eles, as condicbes de possilebddds produtos que colocam no
mercado, possuem valores cultural e mercantil gbsistem de modo independente,
onde a légica mercantil ndo deve prevalecer sobrgigaificacdo da obra. Isso
delimitaria, seus objetivos e dimensdes.

No entanto, ndo é a forma como 0s representaptesemtam seus negocios
que seria relevante ressaltar neste ponto sobcerapanhias independentes, mas sim
marcar como atuam estas gravadoras, numa relagéocds onde a hegemonia esta de
outro lado. As controvérsias e antagonismos evgrdois agentes parece se dissipar
quando a producao de distingdes culturais de wasegsempre termina apropriada por
outros.

Os aspectos relativos a posse de um catalogo e a@rauito de distribuicéo,
minimamente constituidos, eram atributos importamara qualquer companhia que
desejasse, nos anos 60, se estabelecer no meroadorrendo com as grandes
empresas.

Numa pequena empresa de gravagdo de discos, negsdop o0 proprietario
envolvia-se diretamente, comercial e artisticamembeprocesso produtivo. De acordo

com Damiano Cozzela,
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etapas como gravacgao, fabricacéo e gréafica sdorediapfora.
Divulgagédo e comercializacdo sdo bem incipientegad de
forma pessoal. Os patrim6nios sé@o visivelmente @egs. E,
sobretudo, por ndo possuir loja, a pequena gragadornao

comercializa, ou comercializa com dificuldades, paguena

escala®®®

No Brasil, por exemplo, numa empresa como a Clatta., gravadora fundada
em 1964, os proprietérios dividiam todas as func&@saiavam e “treinavam” eles
mesmos 0s cantores, evitando gastos com conjumuaestro e com tempo de estudio.
A grande maioria dos cantores que aparecia nagreféssional, raramente surgia
algum que ja havia trabalhado em lugares publicasoon alguma experiéncia’

A firma trabalhava também com a chamada “maté&i@a}) ou seja, o proprio
artista financiava seu disco, geralmente em tiragequena de 500 a 1.000 exemplares.
Pratica ndo incomum no periodo e que, hoje, enretifes analises aparece com
frequiéncia como algo novo.

A prensagem dos discos, por sua vez, era encomer@mdempresas que
possuiam fabricas, assim como o aluguel dos estilidivulgacéo era feita, na grande
maioria dos casos pelo préprio artista, que diwdga resultado de seu trabalho em
“radios do interior, para amigos, etc”. A distrib@io pela gravadora acontecia, somente,
quando o artista mantinha contrato com a fitfha.

O quadro a seguir, reproducdo de uma ficha deupssqgle propriedade do
IDART, evidencia a estrutura de uma empresa desde, mo Brasil, em meados dos
anos 707

Quadro XIl — Estrutura da Carmona Discos

Pesquisa: Disco

Entidade: Carmona Discos

Endereco: Rua Santa Ifigénia 687 s/1

Proprietario: Sr. Pedro Carmona

Entrevistado  : Waldemar de Francheschi (Nanete)

Observacgdes: O Sr. Pedro Carmona e o Sr. José Lopes estavam presentes
a entrevista e colaboraram com apartes.

Data: 20/11/76

299 COZZELLA, Damiano (coord.)Discos em S&o Paulo — PesquisaS8o Paulo: Secretaria Municipal
de Cultura, Departamento de Informagfes e Docump@esaArtisticas, Centro de Pesquisa de Arte
Brasileira, 1980. P. 23.

3001d. Ibidem.

3011d. Ibidem.

302 DART - Departamento de Informagédo e Documentaygdistica. Pesquisa DiscqQsArquivo

Multimeios, Sao Paulo, IDART, 1976.
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(1) Dados sobre a empresa:

- Loja e escritério no mesmo endereco.

- Grava e comercializa.

- Distribui para o Brasil todo.

- Mercado principal em S&o Paulo (50% de vendagem).
- Loja principal (matriz) em Campinas.

- Distribui em Minas, Goias, no Sul e um pouco no N
- Grava ha 1 ano — antes s6 comércio.

- Usa os estudios da Sonima.

- O corte é feito na TapeCar (Rio de Janeiro)

(2) — Principal género: sertanejo

- Dupla de cantores procura a gravadora — a dire¢éo
Tem um selo: Carmona.

(3) Prensam 1.500 exemplares para lancamento, esper

a vendagem mais 3.000 (tem aproximadamente 500 loja
primeira encomenda). 500 discos vendidos ja da para

Para divulgagdo, mandam discos para radios da capit
alguém que leva pessoalmente os exemplares.

(4) Entrevista com o Sr. Waldemar Francheschi (Nane

- Lida com discos ha 30 anos.

- Trabalhou com o trio Nanete, Lolinha e Nardelli.

Tupi — gravaram 34 LPs.

- Foi produtor da RCA durante 10 anos.

- Considera-se um técnico auditivo. Numa gravagdo o
instrumental e vocal, numa determinada musica e per
desafinada.

- Ja dirigiu de 75 LPs e 3 compactos.

- Sugere que o disco seja numerado como solugéo de

(5) — Preocupa-se com a qualidade das gravacbes — i
rico — linguagem correta (0 MOBRAL recomenda).

- N&@o existe mais o auténtico caboclo. Hoje exige-s
sertaneja.

- “O sertanejo é o maior campo na vida artistica na

os lugares tem aceitacéo”.

- A vida dos sertanejos (cantores) é ganha em circo
agropecudrios (estimou 600 mil circos no Brasil).

(6) — “O sucesso é imprevisivel — vender 300 mil po

um estouro”. (exemplo: Lindomar Castilho vende tamb

- “A musica é mais importante, para o sucesso, que

(7) Sr. José Lopes

- Cantor e compositor — gravou sucessos antigos rec

ordeste.

pede a fita

am 1 més, conforme

s para mandar a

pagar as despesas.

al e interior. Tem

te)

Cantavam na radio

uve o total,

cebe uma nota

diversos problemas.

nstrumental mais

e mais da musica

cional”. “Em todos

s, festivais

de ser considerado

ém no México).

o artista”.

entemente.

14t




“A idolatria pelo artista acabou. Compra-se, hoje , a muasica”.
“Cantor com mais de 50 anos ndo precisa mais abando nar a carreira”.
- Sr. Lopes esta com 50 anos e continua gravando.
(8) Sr. Pedro Carmona

- Lida com discos ha 20 anos.

- Juntamente com o Sr. Nanete ouve e faz selecdo da s fitas que chegam.
- O cantor pode sugerir mas quem opina definitivame nte é a direcéo
artistica.

(2 pags.)

Fonte: Arquivo Multimeios/Discos. IDART.

Em geral, os donos dessas gravadoras também hasidon artistas ou
trabalhado com o negdécio da muasica anteriormerdorma de produtor ou diretor
artistico numa outra gravadora maior.

A Carmona é considerada uma gravadora de médie jpart Cozzella, mas
entre uma gravadora pequena e média nesse pededoacdoes sdo muito pequenas. A
gravadora média funcionaria com um pouco mais deidnarios, mas sua estrutura é
bem semelhante a da pequena gravadora, sendo eomnsaderadas independen?%%.

Seguindo um modelo mais semelhante ao das grawathol@pendentes fora do
Brasil, sobretudo nos EUA, essas empresas médiasuipmn “diretores artisticos
especializados, além de setores especificos pala etmpa da producédo, podendo
distribuir e comercializar seus discos de formasreéiciente e fixa®**

Nesse ambiente, a figura do produtor, assim comdirétor artistico, adquiriu
importancia, favorecendo a existéncia da compaid@pendente em relacdo as

grandes empresas, no tocante & posse deste rdeutitingao®*®

303 Alguns autores fazem uma diferenciacéo entre ase=as pequenas, médias e independentes. Marcia
Dias, por exemplo, lembra que, na pesqlisros em Sad®aulg as empresas pequenas e médias ndo
sdo citadas como independentes, uma vez que geeimdlentes ganham importancia somente nos anos
80. Aqui, utilizei a definicdo de Nicolas CurierFeancois Moreau, que estabelecem como independente
todas aquelas companhias que néo estéo integradaterior das quatrmajors. COZZELLA, Damiano
(coord.). Op. Cit., DIAS, Marcia TOs Donos da Voz - IndUstria Fonografica BrasilerdMundializagcao

da Cultura Op. Cit., P. 133 e CURIEN, Nicolas e MOREAU, Fgais. Op. Cit., P. 16.

304 COZZELLA, Damiano (coord.). Op. Cit. P. 26.

305 De acordo com a definicdo de Cozzelladicetor artistico era o responsavel pelas decisdes
relacionadas aos artistas e repertério. Cabendte ascolher as musicas, os artistas, os géneros
trabalhados, procurar novos talentos e tomar desisGbre o disco a ser gravado: misicas que winao e
primeiro lugar, produtor, maestro, musicos, aspec&dacionados ao estudio, como horério, datas, e
aspectos graficos do produto final, o LP.pBodutor, em geral submetido a um diretor artistico,
especializava-se em géneros musicais, tendo urfia especifica de cada um dos mercados (samba ou
sertanejo, por exemplo). De acordo com o autor,uema atividade em que a experiéncia pessoal era
bastante valorizada, uma vez que decidia “sob@datque determinardo o produto final, tais como o
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Assim, a crescente utilizacdo tanto das compantiento dos produtores
independentes foi parte integrante da grande indusbs anos 60. Periodo em que a
figura do produtor aparecia quase sempre assoaiades companhia independente.

De acordo com Pena Schmidt,

diretor artistico competente estava mesmo na inmdkgree,
eram pessoas que tinham um envolvimento com musica,
conheciam, sabiam onde encontrar potenciais atip@rque
trabalhavam, iam procurar nos lugares onde essssoge
frequentavam, cantavam, tinham boas redes de osentat
Seguiam boas e mas indica¢des. Fnafrs? Quem fazia esse
trabalho 14 dentro? Durante um tempo até teve, fmiamsar
mesmo (...), 0os bons, muitas vezes passavam amtes p
independente (...). Aprendiam a trabalhar 14, cempde?°

Tanto o diretor artistico quanto o produtor repnéseam, para as grandes
gravadoras, fontes seguras para busca por novestds] visto que o trabalho do
produtor consistia em descobrir e desenvolver naistas, ou grupos, ou ainda
auxiliar artistas insatisfeitos com as grandes aatas a fundar e manterem suas
proprias companhias.

A importancia do gerenciamento da inovagéo artistalvez seja o Unico ponto
em que, mesmo em meio a uma forte concentracdmalass ndo ha da parte delas um
controle absoluto sobre esse elo. Isso talvez aqmrque dentro das légicas distintas
dasmajorse das independentes, em relacdo a este aspgatéyrsgamental o trabalho
dessas ultimas.

Todavia, se por um lado, a concentracado rdaprs falha, nesse aspecto, em
relacdo as independentes, por outro, num movimemnertido, essas terminam por
funcionar como mais uma engrenagem que faz funcmiggande maquina que opera a
partir da logica dastar systemOu como querem alguns economistas, aqui, as eagre
gue constituem a “franja concorrencial” dos oligggs) pequenas ou médias, que
mantém uma atividade por vezes intermitente, essderente voltada para a procura de
novos talentos ou de nichos artisticos ainda ieadbs, sdo fundamentais para o bom

funcionamento dasajorsem qualquer tipo de indUstria culturai.

arranjo e o desempenho do artista. O produtoredaigravagcdo tomando as resolugdes finais em estudi
trabalha como autdnomo ou contratado”. Id. Ibidem45.

306 Entrevista realizada com Pena Schmidt, produtsical Sdo Paulo, 20/06/2008.

307 BENHAMOU, Francoise.L'Economie du Star-SystemOp. Cit., P. 274 e BAKOS, Y. e
BRYNJOLFSSON, EA Bundling information goods: pricing, profits aefficiency.Op. Cit. Entende-se
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Dai, como disse um dos entrevistados, a impres@hdarticipacdo dos
independentes no mercado fonografit.

As relagbes com awajors quando ndo se davam pela venda direta de talentos
aconteciam via um acordo de marcgamut venture segundo o qual o produtor externo
criava uma marca de discos, contratava diretanusndgtistas para fazer discos com sua
marca e depois os distribuia pela companhia maior.

Estas estratégias funcionavam ainda como uma falen@rotecdo contra os
fracassos de mercado, protegendaragors sobretudo em situagfes de insercédo de
novos produtos e novos estilos musicais. Entregava- pequenas gravadoras ou a
alguns selos, o trabalho de selecdo e aperfeicdardes novos muUsicos e seus grupos.

Hoje, as relacdes ndo se ddo de modo muito distint@ das poucas diferencas
talvez esteja no fato do alargamento dos circuléodistribuicdo que, embora limitados
pelo formato digital, oferecem as companhias inddpetes margens amplas de opg¢des
na forma de conducao de seus negoécios.

No entanto, isso ndo faz cair por terra algunsodisipos que organizam a
relagdo entrenajorse independentes. De fato, na industria do dismmocum todo, trés
fatores parecem importantes para explicar, em,paebrevivéncia dos independentes,
ou seja, a auséncia de incitagdo a guerra de pragsimm como a reducgdo dos custos de
gravacdo e de fabricacdo das obras e, um dultimar, faue estaria ligado a uma
“particularidade do processo de inovacgédo artisticstd é, a incerteza em relagdo ao
tempo necessario para uma criacdo de qualidadesugesso comercial — que nao faz
parte da l6égica econbmica dasjors Isso acontece a partir de um trabalho de pesquisa
de novos talentos, de aprimoramento desses artitaprojetos de trabalhos, o que
exige uma relagdo de confianca entre o selo e istaarialgo mais presente numa
independente do que nummejor.

Assim, a reparticdo dos papéis entn@jor e independente parece clara: as
gravadoras independentes, reputadas por oferecanelior tratamento aos artistas,
habituadas a pesquisas de novos artistas em dderemeios, além de estarem mais
proximas do mercado, parecem mais aptas a tom&déecmais rapidas gracas a sua

estrutura hierarquica nao tao pesada.

por “franja concorrencial” dos oligopdlios, aquektor das industrias culturais que se estruturbreso
dominio das grandes empresas, em torno das qua&is\@ atuam. Nesse caso, 0 centro oligopolistico,
coexiste com uma franja concorrencial que age eithts” de mercado e é capaz de responder as
demandas especificas dos consumidores.

308 Entrevista realizada com André Matalon.... . Ojp. C
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Além disso, beneficiam-se de vantagens concorrsneia termos de pesquisa
de talentos, na medida em que procuram agir corasctbridores de talentos”. Em
geral, até mesmo como forma de sobrevivéncia adotaamestratégia de diferenciacéo,
ocupando nichos que asajors estimam muito restritos para merecer investimeitos
Logo, muitas vezes, privilegiam géneros musicadeom promogéo é descentralizada,
priorizando estilos nos quais sua notoriedade néonétruida nos meios tradicionais,
radio ou tev&™

Dai porque, pode-se dizer que os independentepazam a estreiteza de sua
fatia no mercado de musica com um conhecimentmaiaria das vezes, apurado desse
mercado; tanto em relagdo a demanda, em termosletdgificacdo de gostos do
consumidor, quanto em relagdo a oferta, em tern@sedonhecimento de artistas
talentosos.

Entéo, a relagédo entmajorse independentes parece mais complexa do que uma
simples relagcdo concorrencial. Todavia, no modelmeigdcio tradicional da industria
do disco, se o0s independentes rivalizam commagors na tentativa de captar
consumidores ou atrair novas estrelas, dificilmeoteseguirdo atravessar o circuito de
distribuicdo e promocao para assegurar a fama de @eistas, tal como discutido
anteriormente.

Logo, para apropriar-se do esforco da inovacdo reemdido pelas
independentes, arajors dispdem de alguns instrumentos, tais como: assmatrato
com um novo talento que encontrou sucesso ou conmgEa contrato de uma
independente, copiar as independentes quando agéo\criada obteve sucessadp,
por exemplo, langado nos EUA por um selo indepetedganhou impulso quando uma
major langou artistas nesse estilo) e a compra de sedlependentes, quando estes
adquirem uma importancia relativa dentro do meréato

Francoise Behamou sistematiza de forma esclarex@delacdo entmmajorse
independentes, no que diz respeito as negociagdi®s actistas, por exemplo. Ela
argumenta que existem dois tipos de mercados deegmpultural, em razdo de uma
necessidade das proprias atividades culturais, egt@belecem duas categorias de

s

artistas. Um e outro funcionam em acordo. O primeirercado € constituido por

309 GUIBERT, GéroémelLa Production de la Culture. Le cas des musiquegliéiées en France, genéses,
struturactions, industries alternativeBaris: Irma, 2006.

319 Entrevista realizada com Renato Pinto, proprietda Estiidio Ararena, em Fortaleza, numa sociedade
com o cantor e compositor Raimundo Fagner. Fodal&z, janeiro/2007.

311 No dltimo caso, essa medida pode parecer, em sedmtransacdo comercial, preferivel & aquisicéo de
um contrato de distribuicdo. Id. Ibidem.



profissionais que conseguiram encadear compromissmntratos anexos estaveis, a
partir de seu pertencimento as grandes empresasghdo, por seu turno, assegura
duas fungbdes que sdo complementares: a primeiogaralo artistas mais disponiveis
gue outros, podendo funcionar como substitutosaditistas do primeiro mercado em
caso de desafei¢cdo, por exemplo; a segunda fung@mnprida quando assegura um
ambiente favoravel para o recrutamento de noventad, ou seja, para garantir,
sobretudo, o bom funcionamento das companhias émiEmtes?

Na sua avaliagcdo, estas sdo operacdes que caamttera logica de
funcionamento das grandes gravadoras, &tdo systemna qual as independentes
entram com diferentes atribuicdes, desde a recgierde fundos de catalogos até a
captagdo de seavoir-faire

Levando em conta estes aspectos, na estruturadstiia fonografica como um
todo, tanto na tradicional como na contemporandas eonstituem uma “franja
concorrencial” aos oligopdlios. Funcionando na fpeda dos oligopdlios e, além de
estarem voltadas essencialmente para a busca pos talentos ou nichos artisticos
nao explorados, constituem redes de relagOes guaaah as pressdes sobmaor, no
que se refere a stimerger mania” - seu permanente desejo de fuséo -, arcando com o0s
riscos trazidos pela inovacdo e, ainda, amortecesd@hoques que resultam das
incertezas conjunturais, como fiz referéncia hapdt?

Dai porque serem numerosas e 0s mercados culemaigeral, ndo sé o da
musica, apresentar poucas barreiras a entradasdesieiduos. A tentacdo em criar
estruturas de producéo cujos custos de criacasad@tio altos, sobretudo hoje em dia,
é controlada pelo risco em aumentar seu tamanhayvemque os custos de distribuicdo
séo elevados e 0 monopodlio sobre as inovagdessvid@ageriferia tem um alto custo,
além de ser laboriosd?

De acordo Jean-Francgois Cecillon,

a industria da musica, sempre alimentou a idéigrdsadora
independente como um negdcio fora do negdcio ¢(refie as
qualidades em demasia a elas atribuidas, difeig@ientre os
artistas, investimentos sem preocupagdo com umo gost
estabelecido), hoje, entdo. Ufa! Tudo é possiveinnado das
independentes, é a hora e a vez delas. No cinerag,no
cinema, é dificil para qualquer independente, maoias do
gue na musica e 0 que aconteceu hoje entre ess&® do

312 BENHAMOU, Francoisel’Economie du Star-Syste®p. Cit., P. 174.
33 TSCHMUCK, PeterCreativity and Innovation in The Music IndustNetherlands: Spring, 2006.
314 Entrevista com urgeneral managedemajor ... . Op. Cit.
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Juntaram-se; o cinema independente nos EUA consegui
20 anos, seu lugar no mercado, lancando filmegge@ntos
baixos, distribuidos pomajors que assumem o0s riscos. A
MGM trabalha assim. Quem aqui ndo assistiiitle Miss
Sunshineou La Vie desAutres?Independente major crescem
juntas, com crise, sem crise, ontem, hoje, é agagrg™®

Existe um aspecto interessante nessa comparag&casrduas industrias e suas
relacbes com os independentes. Lipovetsky e Sefemgm um diagnéstico muito
semelhante ao de Cecillon em relagéo ao que tantssute, em fungédo do aumento
dos recursos para producdo dos mais variados, eiferentes tipos de tela, que
puseram os filmes fora das salas de cinema tradiisice sua producédo, igualmente,
longe dos produtores tradicionais. Para eles, cegté&eem curso é, antes, a desaparicdo
do cinema classico e o surgimento deainema globafragmentadd=®

Pondo de lado o carater unilateral do argumentacdedo com os dois autores,
os blockbusterscontinuam a ser construidos a partir de hist&iagples, repletas de
efeitos especiais, de acdes “eficazes” e de suspéhsgualmente verdade que as
majors ainda utilizam métodos como: enquetes sistemétisalsre gosto dos
espectadores, publicidade intensiva, adaptacaonao®s e gostos “alvospreviews
para uma amostra representativa de espectadores tpatar (e eventualmente
modificar) o filme antes de sua saida. Contudo,aspbessdo de uma “sociedade mais
esfacelada”, o cinema leva em conta problemas astamtes descartados ou tratados de
forma estereotipada ou convencional. Os exemptasi@s nos estilos de vida tratados,
cada vez mais heterogéneos; mais e mais, assidiimes realizados por mulheres; o
género documentario recebe uma segunda vida, enles animados ndo sdo mais
direcionados as criangas, se enderecam tambéntalbssa grandes mitos da nagéo sdo
desconstruidos, tais como os brancos, “os pel@selieas” ou osowboys™’

O que seria esse “cinema fragmentado”, sem untupéo independente e seus
orcamentos mais “modestos”? A “centralidade insiitnal” do cinema hollywoodiano,
em razdo do advento de uma cultura mundializadssopapara o controle de grupos
europeus, australianos e japoneses com inclinac@adial, onde a producdo
independente é cada vez mais bem-vinda. Num cirqarease desterritorializa, para

atender as demandas de exportacdo — uma vez qesaeiam mais da metade dos

315 CECILLON, Jean-Francois. Op. Cit.
318 L IPOVETSKY, Gilles et SERROY, Jeab'écran Global.Paris: Seuil, 2007.
3171d. Ibidem. P. 15.
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lucros dos grandes estudios -, o trabalho dos emgntes assume um carater
essencial. O cinema planetarizado, segundo Lipkyets Serroy, ainda € feito de

standards*blockbusterizados” e transnacionais, mas a atessaidos elementos “cada

vez mais mesticados”, eu acrescentaria, mas nefsgmwmais diversificados®

Na companhia de discos independentes, uma aprgdonassim nao aparece
com clareza. Os dois tipos de negdcio, embora hiastalacionados, estabeleceram
uma distancia entre si, fazendo aparecer um antagorentre os dois tipos de negécio
gue nédo parece corresponder a realidade.

Diria que hoje, com a debilidade do monopdlio aegors sobre a distribuicdo
fisica, as independentes podem atuar no mercadgtaéiico de forma mais autbnoma,
embora sempre ocupando uma parte bem menor e @elandesse mercado. Isso
porque, mesmo com o advento da mdusica digital, essac aos canais legais de
distribuicaoon-line ndo estao tao disponiveis para pequenas e méa@aesas.

No caso de uma distribuicdo material para um nadercacional, por exemplo, a
dependéncia em relagdo a grande gravadora aingie,ead passo que a distribuicdo
digital, numa populagdo com caracteristicas ecocésrespecificas, termina por limitar
o tipo de musica e o publico-alvo a quem se destise produto. Refiro-me ao fato de
no Brasil, por exemplo, no ano de 2006, havia sten@®,01 milhdes de internautas, ou
seja, 16% da populacéo, sendo 52,1% conectadtisiviatelefonica™®

Desse modo, € comum, ouvir que a relagdo de subgéab dos independentes
asmajors chegou ao fim e, ainda, que a concentracdo deopdalentos nas grandes
empresas foi substituida pela abertura de novoaisae promoc¢do, contratacdo e
divulgacdo para um grande niumero de novos talentos.

Pensar numa aproximacdo declarada em@irs da musica e independentes,
como aquela acontecida no cinema, continua serféll,dembora o vinculo entre
ambas seja forte. Em alguns momentos, parece mstagnente a negagado de qualquer

proximidade que move a maquina da industria forfagracriando ilusdes e definindo

318 Os filmes americanos sdo cada vez mais financipdosapitais estrangeiros. Os fundos aleméaes, por
exemplo, representam de 15 a 20% dos 15 bilhdesldees mobilizados para o financiamento de todos
os filmes dasnajorsde Hollywood. Cada vez mais esses recursos s&ememtes da Alemanha, Japao,
Gra-Bretanha, Franca, que através de contratosogeoducdes financiam Hollywood. Se o cinema
americano € exportado para o mundo inteiro, ispooduto dos investimentos crescentes dos capitais
internacionais, afirmam Lipovetsky e Serroy. Iddém. P. 24.

%19 PNAD, IBGE, 2006.
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nichos mais e menos popularizados, artistas pdpiicpg especificos ou atribuindo
precos a produtos que variam de acordo com a roaiorenor “qualidade da obr#g?

Para Wilson Gardinalix, ex-gerente financeiro eaj@ltiesda Warner Music, a
distancia entre um e outro tipo, é satisfatoriaa ey dois modelos, estabelecendo uma
segmentagdo no mercado, descentralizando as adgddermina por constituir-se
numa necessidade, onde “para o bem ou para o mqliele que é hegemdnico

estabelece as normas de procedimento,

Cada produto nessa indistria é protétipo de odue, na sua
criacdo ndo depende da empresa, depende dos degrtta
de criacdo das empresas tradicionais, mas na esapacial de
concepcdo do produto depende. E em toda indus#ria,
inovagdo esta revestida de um duplo aspecto: aepgao do
produto e a formacdo de uma procura adaptada gesdeato.
Os bens e novos servicos devem tornar-se discesnpedos
consumidores, eles devem reconhecé-lo, entendeutifidade,
saber onde encontrar, criar uma opinido, etc. Rart®@s novos
produtos devem satisfazer gostos pré-existenteonfio isso
acontece? No caso da musica, mas igualmente enasoutr
indlstrias como a do cinema, por exemplo, exigexss®
formacdo prévia da procura, com prazos e investiosen
especificos. Por isso os produtores tentam cleasifis obras:
reagrupéa-las por género, por exemplo, criando &afeas para
o consumidor. Dai a importancia da notoriedadeudoradai o
interesse em fazer sucessivas copias de sucessao@3
(Parte 1, 1l ou Ill no caso dos filmes ou a evolugie obras
isoladas para séries longas de tevé, filmes de do@s que
viram séries televisionadas de 10 horas). Vocédaareue
quem faz tudo isso? Uma companhia independeniega2®?*

Marcia Dias faz uma diferenciacdo importante eotre& atitude independente
do artista, procurando, sozinho ou por meio de peguena estrutura empresarial,
veicular um produto de proposta estética diferalai@ de artistas e empresarios que
apostam na segmentacdo do mercado, buscando agades para “produtos ainda ndo
interessantes para awjors. As dificuldades na avaliacdo daquilo que é atiténe
efetivamente independente resultaria da confustie esses dois lados. Na sua opiniéo,
uma combinacdo “das duas opg¢Oes anteriores: urhadatindependente e critica

levaria, eventualmente, & conquista de um luganmodo da grande midia®?

320 No Brasil, por exemplo, temos dois exemplos depemdentes que se dedicam a géneros musicais
especificos, com um elenco de artistas e publivo la¢m definidos, o que faz com que os pregos @e su
musicas por faixa ou por discos também sejam diféaeos. Refiro-me as gravadoras Biscoito Fino e
Trama.

321 Entrevista realizada com Wilson Gardinalix... Gji.

322 DIAS, Marcia T.Os Donos da Voz...Op. Cit., P. 134.
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Diria que essa confusdo € acentuada nos anosdfiemo em que a situacao
dos independentes ganha importancia, quando cagisedesfrutar dessa autonomia na
producdo, como mostra a autora, embora ndo tenhi@tocnovos mecanismos de
distribuicdo e meios de difusdo em igualdade dgafoom os outros atores. Dai porque,
segundo ela, Pena Schmidt preferir falar em autemoantes de independéncia, no
sentido das iniciativas isoladas de producédo fafagr que foram propostas por
algumas empresas no pericgo.

Por fim, independentes ou autbnomas, pequenas2dias) essas firmas, ontem
e hoje, funcionam a sombra das grandes gravadonas,vez que ndo possuem 0S
mesmos canais de distribuicdo, semelhantes podaidils de acesso aos meios de
difuséo ou, ainda, mecanismos similares de promde&eus produtos. Ou, em termos
mais abrangentes, a auséncia de uma coesao entrmpanhias independentes entre si
e entre seus dispositivos organizacionais no mertabgrafico, dar-se em funcao de
uma estrutura sinérgica que se encontra na poottagdo sistema, a dagmjorse suas
corporagdes globais.

O desenvolvimento das tecnologias da informacéa eothunicacdo, que abriu
novas possibilidades para producgéo, distribuicéoneercializacdo de musica gravada e
que tem se mostrado favoravel aos pequenos e mgdidatores, ainda ndo adquiriu
forcas para reverter posi¢coes entre quem estalhedelrées de acdo e quem 0s segue.

E certo que existem ocasides em quaors e independentes encontram-se do
mesmo lado, como é o0 caso da campanha contra atuaden producdo e
comercializagéo ilegal de musica gravada, pondordes6 lado, de forma assumida,
majors e independentes. Juntas, elas pregam o combatedacfo ndo-autorizada,
assim como compartilham novas estratégias de negypaira fugir da queda na venda
de fonogramas acontecida nos dltimos anos, murmta4f

Esse movimento recente, advindo com a descemttdliz da distribuicdo e
flexibilizacdo da oferta de musica gravada, modifielhos habitos, cria novos e traz
para o campo fonografico antigos parceiros magors revigorando-os, assim como

impde novos limites para suas atuagoes.

32314, Ibidem. P. 140 e 150.

324 para fugir da crise da indUstria fonografica ampeegam um tipo de contrato, conhecido como
contrato “a 360 graus”. Onde o artista serve de para operagcfes mais diversificadas (tureBews
contratos publicitarios, etc.). Além disso, inidiat, acontecidas em mercados importantes paréop se
fonogréafico, como o francés, de punicdes@msnloadslegais de musica digital, tém sido empreendidas
por companhias independentd®apport sur I'économie immatérielle — “Les Nouveakions du
Capital”. L'Humanité 22/05/2007.
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O produtor ilegal entra no jogo com mais podemtiea qualidade das coépias
reproduzidas ilegalmente e dos seus custos muixosdde comercializagdo. Todavia,
esta limitado a uma producdo que tem por base @rcaatizacdo de musica gravada
num suporte fisico, ou seja, o CD.

A antiga pequena ou média gravadora ressurge, rpficada no produtor
musical e seu estudio ou selo. Do mesmo modo quetesesificam os negdécios das
gravadoras regionais. Assim como o produtor ilegalis campos de agédo limitam-se
quando sua producdo se desmaterializa. I1sso poagdestribuicdo de mausica digital
legal utiliza outros mecanismos, bem distintos é&p1 da distribuicdo fisica,
controlados por um punhado de pequenas empresas.

E dessa maneira que as relagdes de concorrénti@ @® campo fonografico
tém imposto as grandes companhias mudancas eniedef de suas atividades. Nesse
ambiente de incertezas as proprias relagbes agnstt do campo de producdo e
reproducéo dasajorssao redirecionadas.

Porém, é certo que também, cada vez mais, aoemliésrtipos de agentes que
surgem disputando esse mercado correspondem mibtitintos, sempre mais
segmentados; 0 que ndo acontece commagers que, integradas a circuitos mundiais,
ndo priorizam segmentos como estratégia principaledis negocios, antes, se sobressai
suas capacidades de administragdo global de caddosndiferentes segmentos que

abrigam, num espaco social favorecido por suagesepcas.

*kk

O que discuti, neste capitulo, foi a forma comogesndes gravadoras se
estruturaram enguantoajorsno Brasil, o papel dos outros agentes que se farmao
longo do tempo, disputando com elas espagos nessmado fonografico. Apresentei,
igualmente, aspectos gerais de seu funcionamem® @nsequéncias das mudancas
ocorridas a partir dos usos das novas tecnologigsatucao e reproducdo musical que
redefinem ndo s6 suas funcdes e estratégias detaispmas ainda as de seus
concorrentes, em especial aquelas das gravadaeyzeindentes.

Defini-se por gravadoremajor aquela que, implantada ha muito tempo, domina
as redes de produgéo e distribuicdo de musica dmaeanstituindo-se em oligopdlio,
cuja periferia abundam pequenos e médio negéciedgla dependem em matéria de
distribuicdo. E ainda reconhecida pelo seu tamauwbluyme de negdcios, extensio -

transnacional -, e sempre aparece como a que magewvmusica gravada no mundo.
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Além disso, é parte de grandes conglomerados, tambéjors das industrias do
entretenimentd®

No contexto contemporaneo, vao reestruturando sspacos de atuagédo e
tomando para si novos papéis, de modo que a idéiggndes gravadoras, enquanto
“majors’, tal como se constituiram no final dos anos tmeco dos 80 — gravadoras
multinacionais que concentram operacdes de prodwdidibuicdo e divulgacdo de
musica gravada, gerando lucros como poucas firncaigaedo a masica ouvida em cada
pais onde estava instalada - jaA ndo parece seamasma.

No Brasil, estas empresas rivalizam no mercado di@fico com 0s mais
distintos agentes, dentre eles, o alto volume delypdo ilegal de musica gravada.
Porém, ainda assim, nas estatisticas sobre vemddsscbs ou musica digital sdo os
produtos dessasnajors que estdo a frente nas mais variadas listas: dejsua
participacdo no mercado, seja dos discos mais desdseja do numero de fonogramas
registrados em suas editoras musit&is.

Em termos de vendas de discos, entédo, esta pmddiydde o mercado com
produtores ilegais. Nenhuma outra gravadora, ag@xcdos produtores ilegais, vende
mais discos do que uma das quatrajors Naquilo que diz respeito a producéo e
comércio de produtos legais, elas se sobressaeandigponibilizar uma musiaan-line
legalmente, para uma peca publicitaria, para tocaradio, para unshowao vivo é
necessario a autorizacdo daquele que detém ogodjregia sua grande maioria as
companhiagnajors Os outros, como observado, séo poucos em termgske de
direitos autorais sobre as obras produzidas.

Se como disse um dos entrevistados, quando untadpi®cura umanajor ele
deseja grande visibilidade, espera ynmamocaoe distribuicdode vasto alcance” e ela
continua correspondendo, apesar destes dois etws g8¢do 0s mais afetados a partir da
circulacdo de musica digital, h4 um dispositivocdefianca ai que nao foi acometido

pela “crise”.

325 BENHAMOU, Francoise.L’Economie de La CultureOp. Cit. 70 a76 e GRONOW, Pekka e
SAUNIO, llpo. An International History of The Recording Industfrad. Christopher Moseley). Nova
York: Cassell, 1998. P. 83 a 93. Diferentes autaaestratarem da industria fonogréafica, fazem uso d
termo “major” numa referéncia as grandes gravaddoamvia as definicdes da aplicagdo do termo as
companhias sédo raras. A significacao citada é untase daquilo que ha nas duas obras referidas e da
definicdo de A. Mattelart, mencionada no iniciotdesabalho.

326 Nao tive oportunidade de contabilizar os fonogmsab registros damajors no Brasil, mas uma
amostra dos catalogos de cada uma delas que setrenoos anexos pode oferecer uma idéia desse
volume.
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Os efeitos andbmicos produzidos pelos debates e tas produgdes informais
e dos usos da musica digital, ainda ndo deram aetubverter o acesso dasjors
tanto aos canais de distribuicdo quanto aos pramnars; contrariamente, sédo estes dois
dispositivos os mais favorecidos por suas condigdessubsidiarias de grandes
conglomerados transnacionais.

Apresentado o ambiente onde atuam e as difere@iegorias de produtores
com os quais amajors disputam a manutencdo de suas hegemonias noorntkri
campo fonografico brasileiro, caberia conhecer cgnawadoras deste tipo funcionam.
A discussdo a seguir trata do funcionamentordagrs cujo negocio prioritario, no
Brasil, ainda n&do deixou de ser a comercializaghmdsica gravada sobre um suporte

fisico, o CD.
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CAPITULO III

Da criacdo a comercializacdo de musica gravada emrma major no

Brasil: as etapas de producéo, os agentes e suaatfwas



A toda hora rola uma histéria/Que é preciso estaendo/A todo

instante rola um movimento/Que muda o rumo dosogé@tiem sabe
remar ndo estranha/Vem chegando a luz de um na® deito é

criar um outro samba/Sem rasgar a velha fantasid. [

(Paulinho da ViolaRumo dos Ventps

Embora ja discutidos brevemente, algelesnentos da cadeia de producédo da
industria da musica serédo retomados, a fim de amostrmo as mudangas na dinamica
do campo fonografico vinculam-se as transformagielas quais passa a estrutura
econdbmica e social, modificada, no caso do meragadsical, pelo uso de novas
técnicas de producdo, trazendo agentes inéditos pamercado, desencadeando
movimentos irregulares no sistema de dominagcdonu#ers estabelecendo novas
aliancas entre antigos e novos grupos.

A producdo e comercializacdo de mdusica gravadaspgfandes gravadoras
transnacionais, desde o final dos anos 50, crigraeonsolidaram um mercado musical
no Brasil, dando ao espago fonogréfico certa aumimem relacdo aos outros dominios
da industria cultural. Os agentes dedicados aslaties dentro desse ambiente, aqueles
gue propiciaram as condi¢cdes de independénciagpataonomizacado desta esfera, em
diferentes momentos, reproduziram/reproduzem rekadé forgca e sentido que revelam
quais grupos ocuparam/ocupam posi¢coes privilegiatasambito da producdo e
circulagdo de musica gravada.

A constituicdo de um publico consumidor, extenso@&@almente diversificado, a
formacdo de produtores diferenciados, e em maiomend, estabelecendo,
minimamente, imperativos técnicos e normas quenidafi 0 acesso e participacdo no
meio, ou ainda, a multiplicacdo e diversificacds dmstancias de consagracao”
competindo pela legitimidade cultural, assim conwiacéo de instancias de difusab,
foram eventos expressivos do momento de formacortalecimento do mercado
fonogréfico brasileiro, como empreendimento de aggdavas transnacionais.

Foi nos anos 50 que o0 negécio da musica gravassopaa ser organizado,
obedecendo a lei da concorréncia, a fim de corajuish amplo mercado. Em seguida,
com a consolida¢do da industria cultural, o consdmanusica gravada destinou-se a
um grande publico, assim como a estrutura da pémdeco funcionamento da prépria
indastria tiveram, nesse aspecto, um argumentoopdiad para o estabelecimento de

seu monopolio e consagracao cultural.

%2 BOURDIEU, PierreO mercado de bens simbélic&@p. Cit.
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Porém,o valor econdmico dos bens produzidos por essasindldefrontou-se,
desde sempre, com a oferta de copias reproduzéda®do ilegal. Como visto, a cada
mudanca de padrdo de reprodutibilidade, um novanadterado ciclo de etapas
destinadas a grande industria se apresentou:acpaetir do esgotamento de um padréao
de reprodutibilidade, advento de um novo padréosteg no mercado consumidor,
estabelecimento de novas regras para o funcionandenindistria, periodos de amplo
crescimento no ndmero de vendas de fonogramasdqudea consolidacdo do novo
suporte padréo, altos indices de producdo e coafieegjdo de produtos ilegais,
seguidos de quedas no numero de vendas de musicadgr produzida por estas
grandes companhias, que cessa até o advento dewanfianmato padréo, recomegando
a sequéncia.

No interior desse ciclo, nota-se que as pratidegais de reproducdo e
comercializagdo de musica gravada, assim comosogtevadoras criadas ao longo do
desenvolvimento do mercado fonografico brasiledempre se puseram como barreiras
postas as ambi¢cdes hegemonicas da grande indurstdiatora de discos.

Hoje, a diferenca maior do atual ciclo de reprdilidiade para os outros é que o
suporte precedente ndo foi substituido. Aquele wpie depois, ou seja, a musica
digital, ndo se estabeleceu costandard se desenvolve em paralelo ao que existe. A
relacdo musica gravada/suporte de reproducdo seumtdnovo ambiente, onde se
enfrentam as inddstrias de contetdo e indUstrgitad, internacionalizadas e apoiadas
em caracteristicas econémicas diferentes das aejpd tipo.

Além disso, conseqglentemente, o suporte padréouese prescindivel. O CD,
apesar destandard divide o mercado com outro formato, que tem geaahtrovérsias
dentro do campo fonogréafico naquilo que semprevessalvaguardado pelasajors
suas competéncias na manutengdo das marcas dedbstie seus produtos, capazes de
assegurar sua legitimidade cultural.

Uma vez atingida em uma de suas bases mais impstdsto € o monopdlio
sobre a producao de um formato padrédo, o consumuaidiza digital, como alternativa
ao modelo Unico, cujos valores de faturamento pogdassar por fora das grandes
companhias, é tomado como reconhecimento do finkegiéimidade cultural destas
dltimas.

No entanto, competi¢cbes pela legitimidade cultm&b significam subversdes
dentro das ordens hierarquicas das posi¢oes extatzd no mercado fonografico. De

modo contrério, a producdo deve e pode orientpetes buscas de distingdes culturais
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pertinentes; todavia, como os produtores estaadotia partir de posi¢des desiguais, as
obras vao sempre trazer a marca desse sistemaigégm

Logo, ao que tudo indica, como sera visto a seguquilo que amajor se
propde dentro do mercado fonografico, ela contawaimprir, sem que nenhum outro
agente tenha sido capaz de contestar, ou transfoagailo que Ihes assegura uma
posicdo dominante dentro do campo fonografico,éstécnicas de produg¢édo, maneiras
de comercializacéo e estilos de divulgacdo de ralmiavada, enquanto principios de
diferenciagé@o apropriados no seu reconhecimentoagrigmajor. As etapas do ciclo de
producdo da musica gravada, por exemplo, refletequanto a posse de diferentes
espécies de “capitais especificos”, por partendaprs ainda conserva suas posicoes
superiores dentro do mercado fonografico, apesartrdasformacdes experimentadas
nos ultimos anos.

De acordo com Bourdieu, quando se constituiu uncad® da obra de arte, 0os
escritores e artistas tiveram a possibilidade @enaf a irredutibilidade da obra de arte
ao estatuto de mercadoria, instaurando a dissaciagdre a arte como simples
mercadoria e arte como pura significacdo, numan@de simbdlica, de apropriacdo
simbélica®?® Fazendo uso deste argumento, poderia dizer qneape aparecimento da
musica digital, ou os altos nimeros do consumorddupos ilegais associados ao fim
da grande industria da musica, propicia condicéesrfiveis para o surgimento de uma
falsa separacdo entre produgédo e comercializac&midiea gravada em larga escala e
majors numa intenc@o de modificar o agenciamento daaagspecifico destas ultimas
no campo fonografico.

N&o parece ser bem este o caminho mais produtirsogntender o que acontece
com a grande industria produtora de muasica gramadae momento de transformacdes.
As majorsse organizam na busca por um lugar nesse espeigd de lutas, conflitos,

desacordos, ajustes e inseguranga, com os vatipdesle capital de que dispdem.
1. Como funcionam as majors no Brasil
Como discutido, dois tipos de negdcios se confronta interior dasnajors e

no conjunto do mercado fonogréfico. Um fisico, tgra por base a comercializagéo de

CDs e o gerenciamento de seus derivados, cujo de&leida parece obedecer ao dos

3281d. Ibidem.
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produtos classicos da industria: surgimento, cnesseio, maturidade e declinio. E outro
digital, que destroi as bases de funcionamentoelgado anterior e inaugura uma série
de novas possibilidades de produgéo, comerciabizadjétribuicdo e divulgacéo para a
musica gravada, incorporando novos agentes, exigimyas formas de organizacdo
industrial.

Duas situagdes distintas sao criadas numa mesreaséxt, para o consumo de
um mesmo bem. Nos espagos onde se inserem esseEglaero embate entre os dois
tipos de comercializagdo vai tomando contornosraifies, como no caso brasileiro,
onde a industria empenha-se no trabalho com o @Rpndicdo de produto principal,
visto que o mercado digital ainda ndo se desenvaveontento.

Longe de representar o fim da industria de disessas transformacfes tém
redefinido a organizagéo e atuacao mhagors assim como alterado sua posi¢éo dentro
do campo fonografico. E isso ndo acontece de madorme; apesar de constituirem
parte integrante de grandes conglomerados tramsr@asi como exposto, as
particularidades de cada mercado tomam contorndizadas nesse movimento de
recomposicad?’

No Brasil, a produgcédo fisica e digital e suas eeSpas formas de
gerenciamento, sdo combinadas no interiordaprs sem que a primeira forma se
sobreponha & segunda. Dai porque, a orientacdooéas Elas ter como base um
principio que Ihe é caro desde sua constituicgoieeé Gtil no modelo digital, ou seja, a
administragdo rigorosa dos direitos autorais sa®es produtos e catalogos, e a
manutencdo do CD, talvez ndo como suporte padraigo,imas como formato
prioritario, na auséncia de uma estandardizacan(gécaon-line®*

Por essa razéo, a grosso modo, a producamdpss no Brasil, € ainda uma

producdo de escala, mas com produtos diversificadada CD estd associado a um

322 Como evidencia Schumpeter, “o impulso fundamenia pde e mantém em funcionamento a
magquina capitalista procede dos novos bens de oumsips novos métodos de producgdo ou transporte,
dos novos mercados e das novas formas de orgaoizagastrial criadas pela empresa capitalista”.
SCHUMPETER, Joseph A. Op. Cit. P. 105.

30 Curien e Moreau assinalam que embormarstenham conseguido se entender a fim de favorecer o
desenvolvimento do CD, no final dos anos 70, numtmerdo em que a industria, para impedir a Sony,
fora da producdo musical, de desenvolver em medde®sanos 80 o Digital Audio Tape (DAT), a fita
cassete digital regravavel, que consideravam uenpil instrumento a favor dos produtores ileg#s,
conseguiram, ainda, adotar uma posicdo comum fangséaon-line No final dos anos 90, a criagdo do
consorcio SDMI $ecure Digital Music Initiative cujo objetivo era uniformizar as medidas técaida
protecdo a mdasica digital, correspondeu a primesrgativa de estandardizagdo da musiodine e
reuniu: majors os atores tecnoldgicos, e atart-ups especializados enbDRM. No entanto, esse
empreendimento ndo obteve sucessana@rs se recusaram a dispor seus contelidos para ostqnesiu
deDRM. CURIEN, Nicolas e MOREAU, Francois. Op. Cit. B. 8
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artista, posicionado numa faixa de preco especéfickassificado a partir de um estilo
de musica especifico.

O preco varia e € atribuido a partir da série na qual e dbi concebida,
podendo variar entresgrie padrécaté asuper luxo Isso possibilita a gravadora atingir
um importante nUmero de consumidores, oferecendndgr quantidade de produtos
com precos estabelecidos a partir de uma sérigitdeias, dentre eles a popularidade
do artista.

Por outro lado, a concentracdo de grande parteetadas deve convergir para
um pequeno numero de titulos. Isso evita que ourpi®r sofra daquilo que os
profissionais chamam de “déficit de atencdo”, caste permaneca exposto a uma
ampla variedade musical. Além disso,naajors privilegiam géneros musicais onde a
promocéo € descentralizada, afastando-se dos muhits restritos.

Costuma-se afirmar que as gravadaregors se distinguem uma das outras em
funcdo dos artistas contratatfs Entretanto, hoje, a partir das entrevistas radéis
para este trabalho, isso ndo se observa. Nado hpreoeupacdo em se diferenciar entre
si, exceto quando esta em jogo a contratacéo waartdependendo de seu potencial
para vender discos, onde sdo oferecidas condigh@mtes entre awajors De acordo
com André Matalon, gerente dearketinginternacional da EMI,

ndo ha uma necessidade em apresentar um artiEfslidau da
Universal para o consumidor. A importancia é t&énosco e
oferecé-lo condigbes de trabalho que outra grawad@io
oferece. Na verdade, internamente ha uma dispute as
gravadoras, mas no mercado, ndo. N&o interessaramost
sempre de que gravadora ele é. Nem sei se dep dias é
como se, num determinado momento, precisassemasnosi
aproximar do que marcar diferenta.

Se antes havia a distingdo entre os elencosnugers quando existia a
preocupacdo de formacéo e desenvolvimento de urmad®ide musica popular, agora
esse aspecto inexiste. Nenhuma delas se difergredia elenco que possui, como
observado anteriormente entre a CBD, filial da 8otDeutsche Grammophon e a

CBS, por exemplo. Nas palavras de José Pena,

B1PRESTES FILHO, Luis C. (Org$adeia Produtiva da Economia da Misidio de Janeiro: PUC,
2003.
332 Entrevista realizada com André Matalon. Op. Cit.
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Hoje o trabalho de umanajor, quanto a busca por novos
talentos estd bem mais facil do que nesse periedmidio
[refere-se aos anos 60 e 70]. Vocé tem muitas $oabade ir
atrds de novidades, ou elas vém até vosécanais foram
ampliados Por outro lado, acho que ndo podemos investir em
coisas extremamente novas. ISso tem um preco gie ger
alto para nds. Manter géneros estabelecidos, nadanetb
possivel, é fundamental nesse negdcio, € um modoride
referéncia para os consumidores. A independentepérisr
nesse lance do novd® (negrito meu)

Ainda assim, @anovagaq em se tratando de pesquisa de talentos e prondasio
obras, constitui fungdo importante dentro dasjors Evidentemente que numa
intensidade bem menor do que ocorre numa independezsom um trabalho de selecéo
centralizado sobre aqueles que tém “reais charessi@ksso”, cujas obras possam ser
difundidas em larga escala e, preferencialment®, cwrto espago de tempo.

A promocao desse tipo de talento se da sob algecsifos,

Essa fase representa custos importantes, trate-derwmecer
informacdes importantes aos consumidores, parapgasam
falar das obras e possam mensurar sua qualidada;st de
buscar agir sobre os gostos que ja existem, apeesbnlhes
novas obras, num contexto de valorizacdo das ofaas
apreciadas ou repetindo estilos, esperando umai@mldos
produtos por conta propria. Quando acertamos a m&o,
produto evolui sozinho, quando nao, deve-se trabalbro.3**

A major possui ainda relagdes importantes conprodutor e com oeditor
fonografico; todas possuem editoras e trabalham eom reduzido ndmero de
produtores, responsaveis por selecionar artistademoonstracdes de gravacfes que
tenham potencial artistico ou comercial, “nem sempm aspecto coincide com o
outro”3* Em geral, fica a cargo dos produtores a iniciatita coordenacéo dos

trabalhos promocionais junto ao publico, ou seja;atio, na televisao, imprensa, etc.

333 Entrevista realizada com José Pena... . Op. @ian@o trata da ampliacdo dos canais para pesquisas
de talentos, José Pena destaca, ainda, que setss dosam também reduzidos. Pois, com as
possibilidades de gravacgOes digitais, os valorea geavacdo de umdemopelo artista cairam. Assim
como a difusdo desta Ultima, em sitios especiaizaihra uso de artistas amadores foi simplificada e
alargada.

334 Entrevista realizada com gerente de criacédo deeddn de umanajor... . Op. Cit.

335 A (ltima ressalva é feita por um executivo de umajor numa rapida conversa que seria uma
entrevista, mas nao chegou a se concretizar. Na&agale preferiu falar “sem perguntas prontzsyi

mais & vontade, e, de preferéncia, sem interrupcBesrevista realizada com gerente de promocdes de
umamajor. Sao Paulo, junho de 2008.
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O trabalho do produtor, como discutido, passou pom processo de
especializacdo e autonomizagéo crescente, quaedpago da producéo foi diminuido
dentro das grandes companhias. Seus estudios,esedtisidades de gerenciamento da
carreira de novos artistas, funcionam na perif@éaismajors como espaco privilegiado
para o recrutamento de novos talentos ou comotetiama contratagdo de um ou outro
servico que soO major pode oferecer, como os trabalhosyirketing por exemplo.

O trabalho promocionatle um produto pode dividir-se de dois modos, waa
em funcdo do publico a que se destina: por um &decessario atrair a atengcédo do
consumidor, sobre uma obra, para que seja despeartadnteresse por ela. Para isso 0s
gastos “nas midias de divulgagédo” sdo essencialog (é fundamental a inser¢do de
musicas a serem “trabalhadas”, nesse estilo pramakiem radio, tevé e anuncios
publicitarios). No segundo modelo, a obra podeimn@sse a outro tipo de consumidor.
Aquele que se informa antes de consumir o bemralilttecolhendo informagdes que
guiem sua compra, “nas midias de massa” ou emgagides especializadas. Aqui, 0s
primeiros utilizadores exercem um trabalho impddaao divulgar, “boca a boca” ou
em sitios élogsespecializados, suas impressdes sobre os progotasemplo.

Em ambas as formas, a fungéo das instancias legitiras ganha cada vez mais
imprescindibilidade. Frente as amplas formas daldacdo de um trabalho disponiveis
e 0 problema da ilegalidade, a reproducdo e re@ovda integridade do campo de
producdo danajor necessita de constante reforgo.

Por essa razéo, lembra o gerente de promoc¢desaimaijor,

€ tdo importante um trabalho de pesquisa de taelsses
dois modelos promocionais ndo podem ser aplicadogosé
ndo tem uma margem de satisfacdo ampla com o aartist
trabalhado. Se a escolha dos artistas produzidodanédboa,
esses modelos ndo funcionam. E por isso que olhialsm
independente de pesquisa de novos talentos € também
interessante. Como estruturas pequenas elas podéoaa
aquilo que, nés gigantes, ndo podemos. O seu h@bal
complementar nesse sentido. Em tempos de dificakjabmo

o atual, o que pode fortalecer uma grande emppeske ser o
esforco conjunto com os menorés.

Por esse motivo também importa ter em consideracfapel desempenhado

pelos selos na promogéo e divulgacdo dos prod@oselo pode promover disco e

33%1d. Ibidem. A explicagéo dos dois modelos promoais também é do gerente entrevistado. Entrevista
realizada com gerente de promoc¢des de maar... . Op. Cit.
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artista, estimulando ndo s6 a venda de um disart@ia que esteja sendo trabalhado,
mas também, a venda de discos futuros, assim cemoatdos produtos pertencentes ao
selo. Sua competéncia especifica no mercado pgofas estabelecida pelas marcas
sociais que lhe foram atribuidas, faz do selo sggrante de um gosto musical
particular, individual, diferente da obra destinada grande publico, algo que mais
caracteriza a producéo dejor.3*’

No outro extremo, a promocdo de uma faixa musieahb&m adquire
importancia dentre os trabalhos promocionais. $®E@ss0 permite sua insercdo nas
listas dos mais vendidos ou tocados, cluarts(os “Top 507, por exemplo). A presenca
de uma faixa nogharts abre acesso a programas musicais em radios escdeai
televisdo. Ao chegarem aos veiculos desse tiponsegientemente, aos consumidores,
a venda do disco aumenta sobremaneira e “se cangeglizar o produto na sua
inteireza”*®

No entanto, antes de chegar ao consumidor, o mrguigsa por duas fases caras
a qualquemajor, agravacaopropriamente e distribuicdodos suportes. E nessas duas
etapas que, comumente, promovem suas qualidadeareogyrandes companhias.

A fase degravacadocorresponde a confec¢éo anaster tiragem dos discos (ou
duplicagdo dos arquivos) e, eventualmente, trattordmsuporte para evitar copias, dos
tiposDRM. E realizada sob a superviséo dedirator artisticq encarregado da locagéo
do estudio, se necessario, contratagdo dos mupimukjtor, etc. Seus custos variam em
razdo da qualidade da obra a ser produzida. Estntare o custo de gravacéo de discos
de sucesso corresponda a algo em torno de US$DR2&0@asso que uma gravagao de
gualidade minima, para os critérios de ungor, fica por volta de US$ 10.000. Porém,

um &album de uma estrela internacional pode custarrbais do que US$ 500.068°

337 No limite, o selo, no interior danajor, gera ndo sé rendimentos econdmicos, mas iguadnirmros
simbdlicos”, cuja “rentabilidade” baseia-se: nmtigle musica que gravam, na qualidade ou prestigo d
artistas com quem trabalham, no cuidado com asgdéee e producdes, possiveis numa estrutura menor
como a do selo e, nessa ocasido alegados comeehwia estrutura denajor, etc. BOURDIEU, Pierre.

A Distin¢éo — Critica social do julgamentfirad. Daniela Kern e Guilherme J.F. Teixeirago $aulo:
Zouk e EDUSP, 2008. P.83

338 Entrevista realizada com José Pena... . Op. Cit.

339 Esses nimeros foram fornecidos pelo gerente dequtes citado, ele ndo afirma com exatiddo se o0s
precos se aplicam ao mercado brasileiro, vaciltahtes Ainda, segundo ele, na qualidade das gragacd
aspecto que se refere como determinante, as vasiads valores referentes as despesas de graéagao s
estabelecidas pelos objetivos dos produtos. Nas galavras, “um disco que vise uma ampla audiéncia
serd gravado com um nivel de qualidade maior quéisoe que vise uma audiéncia mais restrita”. Além
disso, ndo sdo incomuns gravagfes em estudios-amodecanos onde 0s custos séo, igualmente,
redefinidos. Usualmente esse tipo de gravacao e funcdo da “superioridade dos estudios”, e/ou
dos técnicos, ou como estratégia promocional deddda para um produto ou artista. Entrevista
realizada com um gerente de promog0des demagjar... . Op. Cit.
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As despesas referentes aos estudios foram rediendaslacéo ao passado, na
medida em que as gravadoras utilizam, hoje, resudsgitais. Com os gravadores
analdgicos, o tempo em estudio aumentava e, coestiente, cresciam as despesas
com musicos e técnicos envolvidos na producédo, wezaque as possibilidades de
edicdo eram muito limitad&§’

Dado que esta etapa foi cumpridanasteré enviado ao produtor de suportes
fisicos, conratado pelasajors>**

No caso da musica digital, a decodificagdo do feondgital deve ser definida e
os royalties para a aplicagcdo dessa indicacdo, quase sempremdser pagos a
terceiros. Em geral, as grandes gravadoras naagospatentes dos formatos mais
comuns utilizados no mercado. Em seguida, os d#eite utilizagdo dos arquivos
devem ser definidos por um proprietario de gesédikitos digitais (0BRM), que até
2006, estava concentrado em quatro tecnologiasddMis Media Rights Management
(Microsoft), Helix (Real Networks), Fair Play (Ag)le Open MG (Sony)??

A distribuicdo consiste em encaminhar os discos das fabricasethsggem ate
os vendedores finais, sendo as entregas feitasmieate nas lojas ou num entreposto
central para abastecimento de um grande varefistanajors nessa etapa, trabalham
com outras empresas menores sob contrato de digéh

As lojason-line para vendas fisicas, também adquiriram funcmitapte na
distribuicdo para amajors ao oferecerem catalogos amplos e ofertarem femtas de
busca, capazes de facilitar a descoberta e id=g#io de bens correspondentes aos
gostos particulares do consumidor. Além disso, enfacmidade com o segmento que
atingem, “puseram fim ao problema de limite do eepéisico comum nas lojas
tradicionais, desde os tempos do EF".

No caso dos arquivos digitais, uma vez codificadd® disponibilizados em

plataformaon-line*** O custo de distribuicdo, aqui, além de fixo, éiigativamente

340 Esse processo de digitalizagéo dos estudios, istibdb hardwarespor softwares(sintetizadores por
softwaressintetizadores ou gravadores multipistas gaftwaresaudio-digitais, por exemplo), também
fez com que surgissem estudios domésticos/pessoaisgzao da reducdo de seus custos de montagem.
%1 Existem em torno de 10 fabricas de CDs no Braihtre as maiores destacam-se: Microservice
(transnacional), Sonopress (transnacional), Codgigrtider, Bandeirantes e CD +. Entrevista redbza
com Wilson Gardinalix... . Op. Cit.

342 BOURREAU, Marc e GENSOLLEN, Michel. Op. Cit. P..42

343 Entrevista realizada com André Matalon... . Op. Ci

344 As plataformas podem ser essencialmente locaimdcas francesas as quais fiz referéncia) e
internacionais ifunes por exemplo). Devem, ainda, oferecer “ferramenitaf®rmacionais” aos
consumidores, para ajuda-los a selecionar mer@ayie correspondam aos seus gostos. Importa
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baixo, em comparacdo com aquele do modelo traditiole distribuicdo. Afora
contribuir para a brevidade promocional dos agjssabretudo os internacionais, visto
gue “os entraves fisicos a sua rapida circulacénfoetirados”, ressalta José P&ha.

A relagdo com aartista € outro elemento importante no funcionamento das
majors Todos sdo iguais até que se destaquem em razimdmpacidade em vender
“suficientemente”. As distingbes parecem se estgeelentre quem vende e quem nédo
vende tdo bem. De modo diverso do que ocorria iameente, a
atribuicdo/identificagdo de um “artista talentosbbje, estd cada vez mais vinculada
aquilo que ele é capaz de vender.

Em uma major, artista € aquele que cria contetdo musical, ngdjgg-se,
comumente, entrecompositorese intérpretes Os intérpretes gravam suas obras
musicais criadas por um compositor; 0 compositor,qua vez, cria musicas originais
gue podem ser editadas por um editor ou por elenmesaso seja proprietario de uma
editora®*®

A renda dos artistas contratados de uma grande adpex provém,
essencialmente, da venda de musica gravada owspeteulos ao vivo. O rendimento
gerado sobre a venda de discos pode vir de duas$omatravés deyalties pagos pela
gravadora mediante acordo assinado com o artigieless Sociedades arrecadadoras,
como oECAD, por exemplo.

A remuneragdo mediante o pagamentoayaltiesndo possui uma linearidade e
seu calculo varia de acordo com o pais onaeapr esta inserida. E freqiente, seu
pagamento adiantado sobre um contrato longo, sepdsteriormente, conforme
desempenho das vendas, acrescidogalties adicionais. A justificativa para o
adiantamento, que alguns profissionais consideranogb, é a de que o artista ndo
precisa esperar o inicio das vendas de seus dEes ser custeado. Aqueles que
criticam essa forma de subsidio véem nisso uma piEjadicial de pressdo sobre o
artista e influéncia negativa em seus trabalhotefoges. Na avaliacdo de Midani, por
exemplo, esse habito diz respeito a uma das co@seigi$ negativas do incremento do

“capital dentro da criacdo”, uma vez que

lembrar que a sobrevivéncia das plataformas logdaisula-se, estreitamente, as suas capacidades em
satisfazer as demandas locais de forma superintediracionais.

345 Entrevista realizada com José Pena... . Op. Cit.

346 Estima-se que, quando uma musica é escolhidatgara de uma novela, por exemplo, a emissora
paga ao seu autor em torno de R$3.650,00, sendamuguarto desse montante fica com a editora
musical. Se a musica de um compositor famoso éusanh anuncio de tevé, com veiculagdo nacional,
ele recebe entre R$30.000,00 e R$40.000,00 sentl®.®,00 pagos ao edit@@ancdo da discordia.

Op. Cit. P. 123.



guando um artista aceita do empresario — o diretar
gravadora, da editora ou do estudio de cinema — gnarade
soma de dinheiro e assina um contrato, imediatamsat
estabelece uma enorme tensdo entre as partes.ista @
preocupa em fazer valer o dinheiro que j& coloabaiso e o

empreséario fica nervoso para ver o dinheiro deavaibm

lucros®*

Como havia discutido anteriormente, o pagamentytiesaos artistas pelas
majors sempre gerou insatisfacio e davidas quanto zpustes valores repassados. E
comum a mesma insatisfacdo quando o pagamentosdesseres € feito pelas
sociedades arrecadadoras.

No que se refere a&BCAD, principal sociedade arrecadadora do Brasil, a
distribuicdo dos percentuais destinados a caddib@m® dos recursos recolhidos se da
do seguinte modo: 25% do total sdo destinados e e as associacdes. Dos 75%
restantes, no caso das execucgdes fonograficagad®d/dlistribuidos entre os autores e
editores e 1/3 vai para a parte conexa, divididasi% para os produtores fonogréaficos,
41,7% para os intérpretes e 16,6% para os mudsksses valores podem variar em
funcao do veiculo de divulgacéo das canédes.

Nao obstante, a musica digitalizada toca essettfmbicional de pagamento de
direitos, modificando seus métodos de calculo, dqde os custos de producéo e
promocgéo sao reduzidos e as restituicdes por dasroficados ou devolvidos, comuns
no primeiro tipo, inexistem. Todavia, no Brasilirerasmajors segundo um gerente de

producao, os dois modelos ainda estéo bastanteinadas>*®

E isso. Sdo muitas, as vantagens da musica digitaioblema
€ essa indefinicdo. Os periodos em que ninguéna ettr
acordo. Ai, temos que segurar o outro lado, o Cargue
garantia mesmo, € aquilo que o digital ndo te da.dih vocé
pode investir tudo num formato de digitalizacacapamusica,
paga impostos, direito de propriedade, no outrdl@doi por

terra, porqgue um camarada, teu parceiro no mergadestiu

347 SOUZA, Okky.A MPB esta em altdEntrevista com André Midani). Revistaja, 12/12/1990. P. 8.

348 O ECAD cumpre seu papel, sidbrnalFolha de Sdo Paulp18/03/2003. Estima-se que sejam em
namero de 12 as entidades, sindicatos e associagissmportantes vinculadas BEAD. O Escritorio €
organizado por essas associacdes de autores esdéiulares a elas filiados ou representados para
arrecadar e distribuir direitos autorais decorrerda execucdo publica de obras musicais ou litero-
musicais e de fonogramas, nacionais ou estrangeino$odo territério nacional. PRESTES FILHO, Luis
C. (Org.). OP. Cit. P. 296.

34 perguntei a dois entrevistados sobre o célculooglelties nas suas respectivas gravadoras, ou no
Brasil, e nenhum respondeu. Todavia, apontaram @aesenvolvimento necessario da participagcdo das
gravadoras em espetaculos ao vivo, como uma foarauprir “esse déficit” na arrecadacéo dos direitos
tanto para os artistas quanto para elas mesmas.
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em outro, porque o carinha tlacker ou a redgeer, fez uma
ferramenta que desbloqueia tudo. E dificill J& papara
pensar como no tempo do LP era tudo menos complcate
o disco era mais bonito, ndo? Sei la..., essa indug
fascinante. As vezes, refletindo um pouco, teniserimento
de que ela funciona sozinha, entende? Toma seusituasn
suas decisdes, depois comunica a gente. Isso € nwito

louco3°

As majors necessitam ainda manter relagbes com o sistemanideas
constituido, afinal, boa parte da difusdo de seawslytos passa por ele. Para isso
precisam ter contato direto com departamentos migsde radios, televisdo, casas de
shows imprensa geral e especializada e agéncias deiciglalole. “Em geral, o
profissional demarketing que cuida desse setor, tem uma rede de acessses €s

veiculos, constituida e solida”, afirma o gererggpbmocdes de unmajor.

Falou-se muito do jaba, nesse problema da divutgagdmidia
de massa. Vou ajudar vocé néo falando disso e distramdo o
outro lado. Uma rede de televisdo e suas novelgwailutos
outros. Falo da novela porque é o carro-chefe déamu
emissoras. Bom, vocé sabe que a trilha sonora denavela
muda quando ela é vendida para o exterior. Istguése
sempre muda, mas ndo é regra geral. Em Portugainda,
ndo. Pois bem, a maior emissora do pais faz senipo®
novelas, sendo trés que estao no ar e duas enragapajunto
com a minissérie. Fiquemos sé com isso, numa eraisn
matéria de gravacao sonora gera muito mais passitééds. O
trabalho de enviar material para fomentar as easoltio
produtor musical da emissora € fundamental no setpraa
musica para o grande publico. Quando o Manoel €adtoca
Bossa-Nova nas novelas dele, eu posso até nenqbedaa
musica, na voz daquele intérprete que canta nauademas eu
vendo bossa-nova. Nisso também, posso dizer quani&é
convergéncia boa entre as grandes gravadoras.,Hoths as
grandes gravadoras tém que alimentar essa rela¢soe
requer atencdo redobrada. Agora, o reverso dissa: tulha
sonora maravilhosa numa novela com ibope ruim, tefo
operacdo milagrosa, ndo vende disco. Outro fatgath, o
disco de novela é muito pirateado, mas ainda aslgigera um
efeito interessante, qual seja: as vendas de ogisapossuem
afinidade com aquilo. Por exemplo, um sucesso ddiihem
da Vila numa novela, ou outro programa, pode sextgado,
mas outros trabalhos dele vao ser vendidos. SO gar@rrar,
voltando a telenovela, uma vez um diretor de nowsdadisse
gue estdo revendo isso, de mudar a trilha sonanagup a
musica brasileira € a musica brasileira, ndo éfggmo la na
Ucrania vocé vai querer ver a novela com a musiaailkira,
ndo é mesmd?

30 Entrevista realizada com gerente de promocdesmdemajor.. . Op. Cit.

%1 1d. Ibidem. Nessa mesma l6gica interessante oasew livro de memérias de Marco Mazzola o
quanto essa veiculagdo da musica de um artista nagonovelas sempre favoreceu os trabalhos
empreendidos por sua produtora, a MZA. MAZZOLA, barOp. Cit.
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Outro elemento ajustado a essa mesma logica ddassmeios pertencentes ao
“sistema de midias” pelamajors para difusdo de seus produtos, € a acdo da Music
Television -MTYV, e outros canais musicais de mesmo tipo, no metoasbileiro.

A MTV, por exemplo, chega ao Brasil por meio do grupailAb partir de
negociagcdes que tiveram inicio ainda nos anos 86.pdlavras de André Mantovani,

diretor geral da emissora,

A MTV representa uma chance para novos artistas e, gmane
tempo, a emissora se Uutiliza da presenca deles para
construcdo de sua propria linguagem. A emissorabegcpor
semana, uma média de 80 videoclipes de todo oepdéstes,
apos a filtragem necessaria 280 vao para o grA[.musica
brasileira tem um grande peso na grade de progéonda
emissora, cuja participacdo representa 75% do @dote
total 3°2

A relacdo com as grandes gravadoras € de proximidiehndo em conta que 0
canal depende do conteido musical que fornecenmifsera compra videoclipes das
gravadoras e pagayalties correspondentes as exibi¢des. Contudo, h4 tamiman u
velada insisténcia das gravadoras para que detalasmmusicas sejam executadas.

De acordo com o diretor drisiness affairede umamajor,

A importancia daMTV funciona muito bem no segmento
jovem e isso, hoje, é fundamental para nossa emphésm do
gue, eles nos apresentam boletins muito Uteis sqbesn
assiste a programacao y, qual o melhor tipo de ca(sara
aquele horario x, porque é um horario que o jovem Bm
esse comportamento especifico e esse gosto espeastiste.
Entdo te da esskeedbackinteressante. Quer dizer, oferecem
tudo isso, assim. [..] ndo diria que pressionanpasa
programadores, s6 ajustamos as informag8es qupassam e
graduamos com o que temos, mas tem gravadora glissta
nos, nac>®

Por fim, além desses elementos que compdem o quiEdfoncionamento de
uma major, hoje, o trabalho do profissional dearketing adquire atribuigcbes e

autoridade sem precedentes dentro da industriaideangravada.

%2 Depoimento de André Mantovani, diretor geral M&V no Brasil.In PRESTESFILHO, Luis C.
(Org.). Op. Cit. P. 466. E importante lembrar queadeia norte-americana de televi$ddV, possui
investimentos do grupo Warner.

353 Entrevista realizada com diretor biesiness affairede umamajor... . Op. Cit.
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A concorréncia por profissionais deste tipo é tambéirrada, ao mesmo tempo
em que sua rotatividade, dentro das gravadoraseseargos € alta, sem implicar numa
renovacao desse pessoal. A maioria tem entre IDands e ja trabalhou pelo menos
em uma ou duas gravadoras, sendo o conhecimentlizadi baseado
fundamentalmente na pratica. Se examinarmos, pnebo, o quadro de funcionarios
contratados de um@ajor, 0 “ndcleo duro” por assim dizer, veremos a supiglade

das funcgdes gerenciais omrketing®*

Quadro Xl — Quadro de funcionarios de umajor

Funcbes

General manager

Diretor artistict

Diretor debusiness affail

Diretor administrativo e financei

Gerente artistico

Diretor demarketinge vendas

Gerente denarketingnacional

Gerente de promocao

Diretor de administracao, financas e opera

Diretor digital e de novos negdc

Gerente ddbusiness affail

Gerente de operaci

Gerente de tecnologia da informacao

Contato de imprensa

Outro aspecto pode ainda ser retido desse quadundenarios, ou seja, seu tamanho
reduzido. O escritério desta que € uma das mainegsrsdo pais se resume a uma sala
ndo muito grande, num andar de um importante éaliiemercial, onde divide espacgo
com outros seguimentos da industria do entreterionele propriedade da corporacéo
da qual é parte.

De acordo com a explicagdo de um dos funcion&jiess me recebeu para

entrevista, ao ver aquele espaco, eu poderia ¢anstguanto a industria do disco havia

%4 Dos 12 executivos denajor entrevistados para este trabalho, 8 disseram poggailuacdo em

administracdo enarketing sendo que 6 iniciaram o curso ja trabalhando ewagloras. Vale lembrar
gue, do quadro apresentado, o contato de impremsgeaeral managedizem possuir graduacdo em
administragdo e pds-graduacéo marketing



se transformado. Sem rodeios, ele afirmou que ‘dGoam grande negdcio vai sendo
reestruturado em termos financeiros, sobretudo mages fisico da empresa vai
respondendo as novas demandas de qualidades condem@s essenciais, tais como
rapidez e flexibilidade”.

Sao estes em linhas gerais os elementos envolvitsprodugdo e
comercializagdo de musica gravada. A forma combath@m hoje, revela o quanto
ainda fazem valer sua hegemonia em termos tantosprdducdo quanto de
comercializagdppois embora abalada com a entrada dos novos rcentas, bem mais
fortes do que aqueles enfrentados em tempos remquesndo apenas dois suportes
circulavam ilegalmente, elas mantém, no CD, sencjpal foco de trabalho para venda
de musica gravada.

A manutengdo de uma posicao dessa natureza nodudrcasileiro faz ver que,

a linha descendente das perdas econdbmicas nas v&uak®s nao parece ter
correspondente em suas posigdes, no espago quenocop interior do campo
fonografico, malgrado a desordem.

Dito de outro modo, o que foi perdido ou reduzido eelagédo a valores
econdmicos ou financeiros, ndo apresenta analogiseetratando do capital simbdlico
dasmajors para falar como Bourdieu, ainda que a legitimeddds bens produzidos
esteja constantemente questionada pelo consumppgdakcdes, de bens ilegas.

Um exame detido de como se organiza o espacoodeigiio da muasica gravada
dentro de umamajor, ajuda a compreender de que modo garantem intemtana
solidez de seu capital simbdlico, de modo que naetn sendo conhecidos e
reconhecidos, conservando suas condi¢des de “immpscala de valores mais favoravel
a seus produtos®®

Os tracos estruturais externos de tais conserggaderam tratados, cabe, agora,
capta-los internamente, por meio da relagdo dgsripgdprodutores com suas obras, a
partir das posi¢cfes que dispdem no interior desiatde producéo e circulacdo destes
bens. Explorar o funcionamento dasajors nestes termos, pode ajudar na compreensao

da dimensédo das mudancas estruturais em curso.

%% BOURDIEU, Pierre.Razdes Praticassobre a teoria da acdo(trad. Mariza Corréa). 82 Edic&o.
Campinas: Papirus, 2007. P. 107.

3¢ BOURDIEU, PierreEspaco social e poder simbélida. BOURDIEU, PierreCoisas DitasOp. Cit.

P. 163.
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2.

A producdo de musica gravada e as possibilidaalgresentadas pelos usos dos

recursos digitais (um espaco disputado por compedislem posigoes desiguais).

A cadeia de producéo da grande industria da mésicanplexa, ndo seria capaz

de apresenta-la por inteiro. Logo, sob o pretexoatenuar tal insuficiéncia e para

maior inteligibilidade das discussdes feitas atéi,a§ possivel estabelecer para este

processo, em linhas gerais, a seguinte divigfia¢do artistica industrializacao

promocéaoe comercializagdpnas quais estariam incluidos, de forma pormeadazos

elementos subsequentes:

|. Criagéo artistica, compreendendd”’

» Autor, compositor e arranjadores
» editor grafico ou musical (administra a exploracdo das obras, tais como
encontrar um intérprete ou gravadora...) e

* artista-intérprete.

[I. Industrializac&o, contendo:

Producdo (gravacdo) o produtor financia omaster sobre o qual ele detera
integralmente propriedade, encarregando-se de tasladespesas de gravacdo e
mixagem (aluguel de estudio, engenheiro de somicogigtc.). Quando financia a
gravacao pode ser chamado, ainda, de produtor txecgpara diferenciar do
produtor artistico e

edicdo fonogréfica (fabricagdo)com o consentimento do produtor, o editor
fonogréafico assegura a producéo industrial da abt@,é, sua fixagédo e reproducéo
sobre um suporte material (CD, DVD ou arquivo dikyit

Promocao:

Centralizada (marketingopera diretamente, por meio de despesas pubbstam
radio, televisdo, imprensa e Internet, e indiretame pela difusdo de faixas
musicais em radios, videoclipes ou informa¢Oewetaou

descentralizada (boca-a-boga)nasce das ‘“interagcdes informacionais entre

consumidores” em seu circulo familiar, de amizamesitios de relacionamento.

IV. Comercializacaq estendendo-se a:

%’CURIEN, Nicolas e MOREAU, Francois. Op. Cit.
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» Distribuicda coloca a disposicdo exemplares das obras juntoasacadistas e,
depois, aos varejistas e
» comercializag&o final do produt@u seja, sua venda aos consumidores no mercado

de varejo.

Na discusséo sobre o funcionamento m@gors no Brasil, foram apresentados
certos elementos dessa cadeia relativos ao prodesg@vacao dos discos, promogéao e
comercializagcdo dos produtos, e foram vistos ositageque participam do processo
produtivo, priorizando suas etapas tradicionaisitraizadas na comercializagdo de
CDs. Aqui, seréo discutidas algumas etapas nas quaiilizacdo dos recursos digitais
na cadeia produtiva alterou suas formas de funoiengo, como no exemplo das novas
possibilidades abertas para a distribuicdo de ra@g@vada interferindo diretamente na

forma como os acordos entre artistas e gravadé@se/ reconfigurando.

2.1. Novos modelos de distribuicdo implicam em sdoemas de comercializacao.

As ligagBes entre os diferentes elos da cadeiaratupdo da musica gravada
séo, regularmente, regidas por quatro tipos praigige contratocontrato de edicdo
contrato de gravacao exclusiaontrato de artistagontrato de licenga contrato de
distribuichia Como em grande parte dos casosmagors estdo presentes na edicao
musical, producao, edicado fonogréafica ou distriajg¢ comum que num momento ou
noutro estejam envolvidas nas relagées estabeectnao discutido anteriorment?.

O contrato de edi¢aoincula o autor da obra a um editor grafico ouicalsPor
ele, o autor cede seus direitos de propriedadéeattel de uma ou de véarias de suas
obras a um editor que se empenharda em acompardaaseira, promover sua obra e
assegurar sua exploracdo permanente e continuas Tagimajors possuem suas
editoras, sendo hoje um dos departamentos mastikms das companhias e aquele que
as dispe numa posicdo superior frente aos ougesteas no campo fonografico,
inclusive aqueles que entram no mercado de musiialdface ao tamanho de seus
catélogos.

O contrato de gravagdo exclusivau contrato de artistaé realizado entre o

artista-intérprete e o produtor que financiara avacdo. O artista cede ao produtor

3.BENHAMOU, Francoisel’Economie de la CultureOp. Cit.
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inteira propriedade sobre as gravagdes e suasds/possibilidades de exploracées em
ambito mundial. Em troca, o produtor se empenha fi@@nciar integralmente a
gravacdo (aluguel de estudio, pagamento de mustéonjcos, etc.). Osoyalties
recebidos por ele, como parte das receitas gepadas vendas do disco e outros usos
das cancdes, variam em torno de 8% a 20% do prggld por atacado dos discos,
dependendo da notoriedade do artista. Esse tipcodigato pode durar por trés ou
quatro “projetos”, ou seja, por trés ou quatro @kse’

Nesse tipo de contrato, assim como no contrata@igée@ caso seja estabelecido
com umamajor, sdo possiveis duas varia¢cdesoatrato de igualdadeu 360° (equity
deal e ocontrato padraqgstandard degl

Com ocontrato de igualdadga discutido aqui, todos os aspectos da cardeira
artista permanecem sob a direcdo da gravadorausepsodutores, promotores, equipe
de marketingou agenciadores. A idéia € a de reforgar aquitbaajor pode oferecer
- ou seja, ampla divulgacdo do artista, veiculagdomusica em diferentes meios
incrementando suas vendas -, por meio de uma@strgtie gerencia e administra toda
atividade e exploracdo da imagem do artista comganizagdo deshowse turnés,
realizacdo de videos, gravacdes audiovisuais eatostpublicitarios.

No contrato padrdgo mais comum até bem pouco tempo, uma vez estadel
com umamajor, ela financia a gravacédo, reproducéo, distribuigdpromocdo dos
produtos. O artista tem porcentagem sobreogalties apds cobertura destas despesas
iniciais. Nesse caso, a gravadora, em geral, detwlireitos de propriedade sobre o
master

Aqui, o débito dos artistas com as gravadoras ggr@aumuitos anos, extensas
controvérsias. De um lado, as gravadoras reclamavardio pagamento das dividas
efetuadas pelos artistas, de outro, os artisté&magam a posse dos direitos sobre suas
obras, estabelecida pelasajors como discutido ha pouco. Dai porque, com a
distribuicdoon-line, esse tipo de acordo ter sido o que mais sofraptaddes. Nas

palavras de André Matalon,

E um tipo de contrato em que as novas possibil&ladgram
acrescentar muitas variagdes. Hoje, os tipos deraton
combinam-se de diferentes formas de um modo questod
saiam realizados e ndo temerosos. Servigos arites felas
gravadoras podem ser feitos por terceiros, cafesign e
marketing[...]. Um contrato padrdo hoje com umaajor é

%°CURIEN, Nicolas e MOREAU, Francois. Op. Cit.
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muito mais claro para o artista e passivel de @etralado por
ele do que antes e isso s6 acontece porque 0s nmdeEos e
possibilidades estéo ¥f

Na verdade, além das novas disponibilidades quamfosurgindo com as
diferentes formas de distribuicdo musicamajor precisou comecar a operar de modo
mais claro e flexivel em relacdo aos contratosegiabelecia. Embora, hoje, ainda se
valha daquilo que pode oferecer ao contratado emmote promocionais e de
distribuicdo dos produtos, os contratos passaraconabinar bem mais os modelos
existentes do que antes.

O contrato de licengaé ainda outra modalidade comumente utilizada na
producédo de discos, sendo realizado quando o od&@b pode assegurar a prensagem
dos discos e deve recorrer a um editor fonografieste Ultimo fica autorizado a
explorar a gravagdo - em geral com exclusividadabrjicar os discos e distribui-los.
Ao adquirir um contrato deste tipo a remuneraca@malutor fica em torno de 18 a
28% do preco liquido por atacado do disco. E ekesponsavel pelas despesas de
gravacao e pelas decisoes relativas ao pagamemaiista.

Ainda, com o contrato de licen¢a, caso o editoofpéafico seja umanajor, €
comum os direitos sobre as copias e sobrasterpermanecerem com o artista. Ainda
que, ndo seja incomum, o direito de explorar coraenente a gravagéao ficar reservado
a gravadora por um tempo limitado. Na opinido deexnexecutivo denajor, esse tipo

de contrato teria “limitagBes especificas”,

O license dealfunciona quando a gravagcdo é bancada pelo
musico que ndo precisa de ajuda financeira. Permiés
liberdade criativa sem interferéncia dos gereResém, como
0 masterndo é da gravadora, ela pode arbitrar como gaiser
lancar o disco, ndo é? O modelo independente foachem
nesse tipo de negocio. Paramajor também funciona, mas
vocé percebe como tudo é muito limitadinho? Furecibem,
para um artista com um trabalho consideravel, conname e
musica consolidados, que tenha poder para entraa major,
gue possa estabelecer relacdes de igual para iDaaitro
modo nao vejo que ele satisfata.

360 Entrevista realizada com André Matalon ... . Oip. C
31 Entrevista realizada com ex-executivondajor... Op. Cit.
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Além disso, se porventura o editor fonografico résiiver integrado na
distribuicdo, serd necessaria a realizacdo decantrato de distribuicdocom um
distribuidor que lhe compre o produto final e sepenhe em colocé-lo nos varejistas,
assegurando a gestao dos estoques e 0 aumengrdiégs das vendas. A remuneracao
do distribuidor, por seu turno, varia entre 35%9&4lo preco liquido de atacado. Essas
taxas podem baixar em caso de sucesso comeraiara?

A titulo de exemplo, se decompuséssemos o pregmdeD, um langcamento de
umamajor, no mercado norte-americano, teriamos a seguistebdicdo percentual

para cada componente:

Quadro XIV — Decomposicéo do preco de um CD (E8A)
1% ($ 0,16)

5% ($ 0,80)

5% ($ 0,80)

5% (3 0,80)

6% ($ 0,96)

10% (3 1,60)

11% ($ 1,76)

Unido dos musicos

Embalagem

Royaltiesda editora

Venda a varejo

Distribuicdo

Royaltiesdos artistas

Gravadora

Promocéo enarketing

15% ($ 2,40)

Despesas gerais da gravadora

18% ($ 2,88)

Despesas gerais do varejo

24% ($ 3,84)

Preco de Vare

100% $ 15,99

Fonte:Major record label release2008.

No Brasil, a distribuicdo de valores se daria djusge modo:

Quadro XV — Decomposicdo do prego de um CD (Brggﬂ)

Autor 10%
Artista 12%
Impostos (IPIS e PIS COFINS) 19%
Gravagéao 12%
Promocéo 15%

%2 1d. Ibidem.

363 Dados fornecidos por um dos executivos entrevistadomo modelo de divisdo mais préximo do
brasileiro. Entrevista realizada com diretorbtsiness affairsle umamajor no Brasil... . Op. cit. Cumpre
lembrar que essa divisdo é apresentada quase sqogrdo 0 contrato estabelecido entmaajor e o
artista foi ocontrato padrdo Ja na pesquisa empreendida por Luis C. Predtes Bi disposicdo dos
valores para o Brasil se da de outro modo.

34 PRESTES FILHO, Luis C. (Org.). Op. Cit. P.55. @aizador da pesquisa ndo menciona, mas se
aplicada ao prego de langamento de um CD no Bessif distribuicdo deve ser pensada em cima de um
valor que varia entre R$ 25,00 e R$ 30,00.



Fabricagéo 10%
Lucro 10%

Administragéo 12%

Fonte: Entrevista com executivapudPRESTES FILHO, Luis C. Op. Cit.

Nos dois casos, 0s gastos com publicidade e praygs obras podem chegar
a compreender 29% do valor do disco, tamanha spariémcia para os modelos de
contrato e distribuicdo apresentados. Além disessa etapa da producéo,rasgjors
sempre foram conhecidas por seu comportamentossigeee monopolista”.

O modelo de distribuicdo que mais tem alteradormdiode comportamento das
majors no mercado, justamente em fungdo do abalo soémdalois elos chave da sua
cadeia de producdo, ou seja, a producdo em si deangravada e sua distribuicéo, se
refere a um tipo que vem sendo chamadaaledistribution ao qual também ja fiz
menc¢do. Nesse tipo de distribuicdo, a musica pededuzida e distribuida pelo
proprio artista. Os CDs séo, em geral, vendidosapassentacdes ao vivo e/ou através
de um sitio naVeh do mesmo modo que a publicidade pode utilizadleseredes de
relacionamento sociaisn-line Porém, j4 para a venda dewnloads o artista deve

contratar um servidor para sua circulagadine De acordo com Wilson Gardinalix,

esse tipo de distribuicdo aparece como resultadond&as
maneiras apresentadas pela musica digital e peopici
independéncia e autonomia ao artista. Acontecehdqueuita
fantasia, romance ai. Isso pode funcionar para tistaaem
comeco de carreira, 6timo. Mas para fazerslmow como ele
faz? Como sozinho vai organizar e arcar com asedaspde
tudo? J& para um artista consagrado isso podecharcimas
ndo como estratégia Unica. Essa euforia em relagémovas
condicfes de produgdo de musica precisa de muitodemso.
Vocé sabe quanto leva um artista por uma musicdidamo
iTune® Uns 14% do valor de uma faixa. E o0 selo? Uns 56%.
Para o consumidor é muito bacana, e para o arfia?enso
que fique contente com esse rendimento. Esse foursé
exemplo®®®

E assim que as estratégias vao sendo combinaassieomodacbes ajustadas.
Uma vez alterados os modelos de distribuicdo, tamde transformam as modalidades
de contratos entre partes interessadas, surgens r@mentes, as atribuicdes do artista

Sdo revistas, assim como 0S compromissos e exaggdas gravadoras. Entretanto, a

385 Entrevista realizada com Wilson Gardinalix... .. Gjt.
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fragilizacdo da posicdo concorrencial dagjors nesse ambiente, parece fazer parte
mais de um processo de adaptagéo do que de umdintiado.

Ainda que nesse ambiente de ajustamentosiage's continuem a apropriar-se
dos “produtos” gerados pela inovacao, fazendo asoitiependentes e tendo a légica
do star systentomo dominante, levando adiante a producédo deramdg nimero de
artistas, mas promovendo uns poucos. LdOgica ingndsia, ainda, por despesas
massivas com publicidadengarketinge a posse de canais de promocao e de diffi$4o.

Discutidos aspectos relativos a distribuicdo esseovos modelos, gerando
inovadores tipos de contrato, a comercializagéal fdos produtos, outro elemento
importante no elo da comercializagdo, também teratio com o fechamento das lojas
especializadas em vender discos e 0 surgimentowtes respacos de comercializacao.

Com as ultimas transformacgfes ocorridas, os pajEsempenhados por esses
estabelecimentos foram modificados, refletindo mowo modo de consumo e venda
de musica. Na verdade, com o fechamento de graade gas lojas especializadas,
pequenas ou grandes, o comércio fisico de musiada encontra-se dominado pelos
hipermercados e por algumas grandes lojas esgacial, tais comBnac ou Virgin,
no caso do mercado europeu. No Brasil, a situacgam&lhante, dentre os principais
varejistas, em termos de volume de vendas, dumiat@o de 2008, destacaram-se 0s

seguintes estabelecimentos:

Quadro XVI - Principais varejistas (Brasil) - 2668

1 Lojas Americanas
2 Fnac

3 Saraiva

4 Carrefour/Extra
5 Livraria Cultura

Fonte:Recording Industry in Numberg009.

A primeira diferenga, operada por estas grandess,@staria nas regras de
competitividade, em termos de pregos, numero agéetias disponiveis, qualidade de
servigos ou ainda de localizacdo das obras. Awslgsalojas ofertam em média mais de

80.000 titulos, os hipermercados entre 4.000 eOD0OeDos vendedores especializados

366 BENHAMOU, Francoisel’Economie du Star-Syste@p. Cit.
%7 |FPI. Recording Industry in Number2009. Op. Cit.
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entre 10.000 e 30.000. Se pensarmos nas pequgaasdm disco que restaram, a
concorréncia tem sido desigdat.

No dominio da musica digital, os distribuidore® s origens diversas. No
mercado de musica para telefone celular, por exempem faz o papel de varejista sdo
as operadoras de telefonia mével. Quantodmsnloads o iTunes Music Storede
propriedade da Apple, é lider mundial, como jéovist

No caso do mercado brasileiro, na auséncia dalgraarejista digital mundial,
os maiores rendimentos ficam para as operadortedafenia movel. Na falta de dados
mais consistentes sobre os principais varejistaglistribuicdes por setor ajudam a
identificar essa superioridade:

Quadro XVII — Vendas digitais por setor no Bra304 a 2008

Ano On-line Telefonia movel Assinaturas Outros
2008 8% 79% 9% 4%
2007 12% 79% 9% -
2006 2% 96% 2% -
2005 13% 87% - -
2004 - - - -

Fonte:Recording Industry in Numbers 2009

Distintamente, em mercados onde a musica digi@nsumida tanto quanto a
musica materializada em CD, como é o caso do merfraticés, durante o ano de

2006, o varejo digital, dividiu-se entre as se@sreampresas:

Quadro XVIII — Maiores varejistas digitais ( Fran.cmoé 69

Loja Participagdo no mercado de venda de musica
gravada
iTunes 40%
Virgin Mega Store 25%
SFR Music (telefonii 17%
movel)
Fnac Music 15%

Fonte: OLIVENNES, Denis.

Como se pode ver, a loj@unesocupa, igualmente, o primeiro lugar no seguimento,

confirmando o quanto, com a musica digital, o valéado pela producdo de musica

368 CURIEN, Nicolas e MOREAU, Francois. Op. Cit. P. 17

39 OLIVENNES, Denis.Le developpement et la protection des ouvres llag sur les nouveaux
reseaux Op. Cit. Este trabalho comp®e parte de um retatgwbre a economia imaterial, realizado a
pedido do governo francés ao executivo, para d@elgeimento de regras para essa nova economia, cComo
ja fiz referéncia.
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gravada tornou-se cada vez mais dificil de seracptno interior das fronteiras
tradicionais da musica. Especialmente na acdo dogjistas, que no modelo fisico
ocupavam lugares importantes no interior da caueisical sob o dominio dasajors
tém agora que se associar aos fornecedores d® @cbgsrnet, operadoras de telefonia
mével, atores da industria deftwaree empresas produtoras de eletro-eletronicos.

Com essa mudanca nos pontos de venda de disc@eslageelo fechamento das
lojas especializadas, do tipo pequenos ou médigéciws, 0os pontos de venda fisica
concentraram-se nos grandes atacadistas como dwms@om uma distribuicdo e
comercializagdo estabelecidas nesses termos, passeer recorrente uma forte
concentracdo de poder de negociagdo nas maos dopracores, obrigando as
gravadoras a aceitar acordos com elevado riscedadutdo, por exemplo. O que, por
outro lado, aparece reduzido, nos termos da distdb digital, uma vez que seus
mecanismos sao operados de modo virtual, diminusatloemaneira a grande maioria
dos custos de devolugdes, nesse exemplo em especial

Examinado os modelos de distribuicdo e as novasa® de comercializacao,
sera a vez dos elementos envolvidos na promocaookias, ou dos artistas, se

atualizarmos o sentido promocional dos objetosaders.

2.2. Promogéo dos produtos - Um atributo de distmpara uma major.

O essencial dos custos marketing de acordo com a decomposic¢ao do preco de
um produto, em geral, € efetuado no momento delasgamento por umanajor.
Grandes despesas publicitarias iniciais permitera pnamoc¢ao com custos variaveis
reduzidos, o que diminui gastos por unidades vesdalcria economias de escala de
marketing

Aqui, elementos promocionais préprios a logicastir systenfuncionam como
um auxilio importante. Visto que a diversidade gmegramacgfes radiofonicas é
reduzida em relacdo ao numero de novidades ptagtists das radios se limitam, em
geral, a 40 faixas, com uma grande rotagdo semamanajorscontinuam a fazer uso
de estratégias de compra de canais promocionais.

Uma vez tendo acesso a esses canais, suas éastratdgdem ser centralizadas ou
descentralizadas, cujo mecanismo principal: o pagéon influenciando as

programacdes das estacdes de radio, popularmarttea@do como “jaba”, e a ofensiva
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de seu poder de negociagdo junto aos canais da midbm a exaustiva execucdo de
um ntmero reduzido de produtos — constituem sua’bas

Essa préatica promocional dasajors de concentracdo das vendas em alguns
titulos, conduz a uma distribuicdo de renda dekigntie os artistas, em razdo de um
dos principios de remuneragdo mais comuns, naantéestas companhias: aquele do
qual se beneficiam adars- profissionais adaptados a partir de uma esieatégional
que disputa a atencéo do consumidor, frente & @neialde variedades music3is.

Nasmajors asstarssao poucas e detém uma fracdo importante dosmentbs
globais; sua eleicdoestrelg pelo menos no caso da musica, ndo tem maiowregdes
com a existéncia de talento. A demanda do pubkdo @rtista € mais importante do que
seu talento, este menos importante do que seusremids, que representa, para o
“efeito desuperstat, a diferenca entre a estrela e os outros, pondsegundo plano as
diferencas correspondentes de talentos.

Usualmente, para fazer parte dessa categoria ddegiados, artistas “pouco
performaticos” tém poucas chances de éxito, sendaje regra, aconselhados a deixar
a atividade. S&o mantidos aqueles com “potenciaffirmoado”, que podem ser
principiantes “poucos sensiveis ao risco”, disppstoaceitar remuneragdes iniciais
baixas.

Da construcao dessastrelasfaz parte o aspecto fundamental da pesquisa junto

aos consumidores. E preciso fazer a misica sedaudiscutida, criticada e comentada.

370 A publicidade do disco na televisdo pode extraped#as praticas e acontecer na forma de pagamento
sobre uma porcentagem do ndmero de discos venditfrs. disso, asnajorstém ainda certa facilidade
em comprar canais de promoc¢do, possibilitada, cgndiscutida, pela vantagem “multimidia” da
corporagéo da qual sdo parte. Entrevista com AMdtélon... . Op. Cit.

371 Na definicdo destar, embora tendo levado em conta o trabalho de Bdgain, priorizei a definicdo

de Benhamou, que procura inseri-la no contexto atagdades culturais mundializadas. Segundo a
autora, ostarssao individuos comuns nas areas das atividadesais| assim como nas esportivas, que,
em um numero reduzido, detém uma fracdo impor@doserendimentos globais dos seguimentos em que
atuam. O nivel de remuneracédo destes individua® sk sinal de competéncia e prova objetiva de seu
talento. Uma das caracteristicas de distincdo de esirela é a invencdo ou desenvolvimento de um
percurso biogréafico “excepcional”, porém, sétnajor, conhece verdadeiramente os critérios para elei¢cdo
dessa excepcionalidade, uma vez que variam seguesdtlo musical do artista. Essa logica é refacad
hoje, pela mundializacdo em dois sentidos. Primeiaguilo que a autora chama “mundializacdo dos
entusiasmos”, sentimento criado para satisfazentensificagdo das exportagSes dos espetaculos,
possibilitado pelo incremento do carater nébmadeldens produtos culturais. A “mundializacdo dos
entusiasmos” (propensao dos consumidores na adie;domportamentos mecanicos, num momento de
incertezas, onde frente a raridade objetiva desitas, a informacgdo — alimentada pela forca dagems

e pela disposicao de forcas num mercado mundialsanae as responsabilidades quanto a criacdo de
valor), de certo modo, organiza a circulacdo daasylfavorecendo a realizagdo daquilo que a autora
definiu como Celebrity Economy um modelo de economia cultural que extrapolafrasteiras
geogréficas e agencia a venda de artistas mund&blHAMOU, Francoise.L'économie du Star-
SystemOp. Cit. P. 58 — 59. MORIN, Edgdres StarsOp. Cit. Resumidamente, segundo Morirstar
systermasce em Hollywood no comeco do século XX, coni@gia de concorréncia entre os estidios
de cinema, criando um “sistema de vedetismo” baseademuneragdo desproporcional entre os artistas.
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Dai a importancia de sua difusdo nos diferentessnei papel fundamental dos criticos
e imprensa especializada, das instituicdes de pg@®s, da opinido da familia ou dos
amigos, das instancias de legitimac¢do cultural camotodo. De acordo com um

executivo demajor, essas informagdes, que fazem nascer o sucessbadasntre 0s

consumidores, foram traduzidas no seguinte célculo:

Um consumidor recebeu uma opinido, de amigos, éedr
sobre um disco X, ouviu uma musica, gostou e commo
disco. Um outro consumidor, também recebeu opinido
favoravel dos amigos sobre o disco e comprou. Ucei®
consumidor, mesmo que tenha tido uma indicacéagaivde
amigos ou familia, ruim sobre o disco, vai comgrdplorque a
essa altura uma opinido publica ja se constituiuma quest&o
de aprendizadd/?

Dentro dessa dinamica, aquele que vende maissdiésam mais performatico,
nem sempre 0 mais talentoso. Afora isso, um anists talentoso que ustar pode
nunca entrar nesse nicho em razao de sua popueridsuficiente, por exemplo.

Essa diferenciacdo de rendimentos, ou distribug@csucesso, dedicadas as
stars em detrimento dos outros artistas contratados yma major, possui certa
fragilidade, uma vez que inexistem critérios objeti que possam medir o talento de
um artista; como disse um dos entrevistados, ‘taleemete a gosto, gosto €
aprendizado, aprendizado é internalizagédo subjdtlaainddstria da musica quem pode
oferecer o gosto musical a ser internalizado élagpee produz mais, é 0 maidr®

N&o obstante, o que vale reter nessa diferenciéagcfie ela desfaz uma certeza:
aquela de que todos os artistas contratados demajua sdo bem remunerados, como
se inexistisse uma hierarquia dentro das comparthigs base € constituida sobre a
capacidade performatica e carismatica do artistayral ou fantasiada. Nem todos os
contratados sadestrelg dentro das companhias ha uma divisdo entre ékie®ms e o
restante, implicando em gerenciamentos distintesdeeiras.

Diversamente, nessa estrutura, os artistas natenpem todos a mesma
categoria, até porque a inovacdo dentro do negégige a integracdo de tipos
diferentes, para que a exploracdo comercial dodupre possa acontecer em larga

escala. Benhamou aponta, por exemplo, a existéeciio das grandes gravadoras das

372 Entrevista realizada com diretor bigsiness affairsle umamajor... . Op. Cit.
$731d. Ibidem.
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“estrelasde oposicao”, fundamentais para a manutencao uititep do sistema, pois
sdo capazes de vender, de se fazerem conhecanegpmrde seus discursos e de suas
obras, sem que se percam na massa dos produtosigados.’*

A “captalizacdo da gldria”, para utilizar um terrda autora, tem no aspecto
promocional, no fornecimento de informa¢es ao wandor, sua caracteristica mais
dispendiosa. A construcdo destrelastem um preco alto, cujos riscos sdo reduzidos
por um sistema de auto-refor¢co beneficiado pelasitesas industriais cada vez mais
concentradas que permitem amortecer 0s custos dbecagdo em mercados
diversificados e complementar&s.

Com a abertura das novas possibilidades de digéitga estrutura promocional
tradicional dos artistas sofreu algumas alteragfiesaso da fabricacdo destrelasas
mudancas referem-se mais a forma como surgem da@ueancionamento total do
sistema. Com o0s novos canais de divulgacdo criagloas novas formas de
relacionamento entre os consumidores, os “candidastreld podem surgir de modo
mais espontaneo do que antes. Na Avaliacdo de Afmiaaiomassian, ex-gerente de

producgéo da Polydor, na Franca,

Hoje, podemos dizer que umega-staresta mais acessivel. A
democratizacdo dos meios de divulgacdo dos trabatteo
artistas andénimos é bem ampla. E em funcdo dessa
possibilidade que, numa estratégia concorrencairavadoras
devem intensificar sua organizagdo em concentragfes
“virtuais”, ou seja, através de contratos e inwvestitos, num
guadro de independéncia legal, com redes de rekaTiento,
radios on-ling enfim, canais digitais de divulgacdo, mas
criando uma forte dependéncia econdémica. Como? évidnt
atividades independentes, mas que no fim do procegzenda

do poder das grandes empresas. Dividindo atividadkes
marketinge distribuicéo, por exempfd®

Thomassian acredita na intensificacdo das relad@ewgocios entre asajors
as independentes, 0s novos agentes - quer sejaadgras, ou pequenas empresas de
realizacdo de eventos - com 0s novos canais débdisfio e promoc¢ao, de musioa-
line, antes de uma reducdo em seus campos de atuagao.

O executivo acredita que a independente, com assnpossibilidades de

producéo e distribuicdo propostas pela muigitéing esta se libertando da necessidade

374 BENHAMOU, Francoisel’Economie du Star-Systet@p. Cit. P. 180.
751d. Ibidem.
378 Discussao aberta na sede do selo V2, no momerstoadeompra pela Universal. Paris, janeiro/2008.
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dasmajorse que, por isso, estas Ultimas devem reforcainotes da primeira, sempre
que possivel.

Na verdade, ao acentuar suas disposicOes paralhiab “realizados
artesanalmente”, as independentes reforcam o®#misuas permanéncias em posi¢cdes
inferiores que lhes sao colocados dentro do jogdisiritas no mercado fonogréfico.

Além disso, dentro do campo fonogréfico,mejor deve continuar a ter o
controle sobre a expansao das empresas indepesideniteconstituem redes de relagéo
gue ajudam as grandes empresas a atenuar as presdddas pelas denuncias de
concentracao, mas de modo que seja possivel cbfilsem deixa-las perder de vista
gue precisam ser limitadas em seu crescimento,r{3el® que correm em arcar com 0S
custos relativos a distribuicdo em larga escalal@ jpossibilidade de perder aquilo que
mais as distingue no mercado, suas capacidadefeeiar anovacao.

A forma promocional comum asajors por meio de despesas publicitarias em
radio, televiséo e Internet, em que ha disting&oeeamsestrelasdas companhias e os
outros contratados com 0s usos das tecnologiasmafionais, teve sua importancia
privada reforcada. As promog¢Bes em sitios de @lachento, nos circulos familiares
ou de amizades, restabeleceram a influéncia dosufts privados” na formacgéo dos
gostos e, consequentemente, na promocao das aGyesgnajors a0 mesmo tempo
em que se pOs como alternativa a producdo cemtdalipara os que estdo fora das
majors

Enquanto alternativa esse tipo de promocao tertadamente nas trocas de
arquivos nas redd?2P, a diminuicdo das barreiras de entrada no mertmadigrafico,

0 que termina por favorecer artistas de notoriefi@da que ndo tém acesso as redes de
distribuicdo usuais e podem colocar gratuitameidigias digitais de sua musica a
disposicdo dos internautas. E comum em algumasfgimas digitais a permissio de
downloadsde musicas de artistas que ainda ndo tem cortostogravadora, com o
consumidor escolhendo quanto deve pagar pela misscalo, entdo, repassados ao
artista metade do valor pago. O que pode vir a pierom relacionamento entre o
artista e seu publico bem mais direto do que cagoetece no outro modelo.

Para quem vé essa descentralizagdo, a partiilidagéo racional dos “circuitos
privados” formadores de gostos, é preciso sababdthar’ a amplitude que adquiriu a
capacidade do consumidor em influenciar de modc refstivo as escolhas musicais
atraveés das ferramentas comunitddadine (blogs foruns, etc.) e a producéo musical,

dizem os executivos dasajors



Paralelo a isso, com a musica digital, os caeastores responsaveis pela
promocdo de obras musicais sdo mais distintos @ @ssilgacdo ndo parece tao
centralizada. Diria que o trabalho de divulgacdopremndido pelasnajors hoje,
encontra-se dissolvido; radio e televisdo continuaoupando um papel importante
nesta funcdo, desde os anos 80, sobretudo apdésntagam das redes FM, mas
compartilham espaco com os “mercados conexos” €esteatégias, legais ou ndo.

Promocionalmente, mas também em termos de digt#Eibua musica digital
libera ainda as gravadoras dos problemas relatd®sdisponibilidade fisica e
estocagem, o que implica na atribuicdo de uma wimlgaaos fundos de catalogos e aos
artistas “pouco performaticos” ou de notabilidadacéd. O que acarreta as mais
diferentes leituras, sobre os rumos da economiacalusiai em diante. A opinido de

Pena Schmidt € expressiva de um grande nimermtissmnais:

Como assim amajorsacabaram? E o seguinte vou dizer duas
coisas do dia, hoje, 20/06/2008, que li na Inter@gttem, ou
antes de ontem, foram comemorados 5 anos de vittjaddo
iTunes e coincidentemente 5 bilhdes de musicasidasndCaiu
a ficha? Em cinco anos, um ponto de venda, vendalh&es
de masica. O iTunes é o lugar onde se originowearid da
cauda longa”. Ela nasceu da observacdo dos dadesndas
do iTunes, porgue comecou assim; a loja tinha utilago e
pela primeira vez era possivel ter muita musica fugar so.
Por que ndo tem problema de prateleira, de estpgaés. O
reino digital permite esse tipo de mudanga dasasoisntdo, a
loja muito rapidamente passou a ter 1 milhdo deicasise
depois 5, um catdlogo monstruoso, comparado comaa. A
Fnac ndo deve ter 500 mil musicas, dentro da mediasr
Fnacs, no melhor tempo da Fnac. Hoje, ela tem mericica
do que ja teve antes. Enfim, os caras descobrirainde tudo
gue vende, se vocé for olhar as estatisticas dgayemcé vai
descobrir 0 seguinte: pegue o dinheiro do que dlidenum
milhdo de délares, ou um numero qualquer do mésimu
semestre, e fala assim “divide essas duas metadeisldeiro”
e diz, “em que lugar das mais vendidas, da paradsudesso
do iTunes, onde vai parar a metade do faturamenta®é vai
ter um tanto de musica que vendeu muito, outrootajte
vendeu menos e uma grande quantidade de mdsicas que
vendeu muito pouco. E uma curva alta, que deseengrta no
infinito, la embaixo. Essa parte mais alta da cuséa os
campedes de venda, as mais vendidas, os dez mdislog, 0s
cinqgienta mais vendidos. Entendeu o conceito? Eles
descobriram que, por um estranho fendmeno, vocéapasa
régua nessa parada de sucesso, num lugar que temilhéo
de musica, a metade do dinheiro fica no nimeroegtiamil.
Entdo, vocé tem quarenta mil muasicas vendendo adaeda
grana e novecentos e sessenta mil misicas vengeoddra
metade. O quem tem de importante nessa informagiceg
pela primeira vez, essas outras mdusicas que nadenen
guantitativamente, a soma delas é tdo importanstquo
sucesso, em termos de industria, do negdcio. AtddSunes,
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da venda digital, isso ndo existia, “ndo vale aapesnder esse
disco aqui, porque s6 vende mil”. Ter mil discos estoque,

em catélogo que vende mil copias cada um por éfmyale a

pena, € muito caro, era impossivel vocé ter essgelmae

negocio. E num dia, esse modelo comeca a valena patéo,

uma parte ai, dos quarenta mil do sucesso, ume, ghdma-se
“sucessos de sempre”, musicas que vendem ha 50dmbsglo

guanto é género, que continua sucesso e ndo eysssuta loja
de disco e de repente... as pessoas querem compBamatra

de novo. Essa cauda longa tem o resto dos discoriddo, da
humanidade inteira, do Japdo, da Tailandia, doilBtagdo se

concentra nesse mesmo lugar [°/].

A major, por seu turno, reconhece que o desejo do consurpela musica
digital ndo depende somente da quantidade de amiedsta a sua disposicdo ou das
condicdes de uso associadas a esse conteudo. tRbuér aistingdo a sua oferta, é
preciso criar mecanismos que guiem as escolhasatmimidores, gerando um vasto
conjunto de referéncias, ofertando-lhe mecanismes clssificacdo, pesquisa e
dispositivos de formacgdo de gostos satisfatéricsssE processo de tratamento dos
conteudos, essas empresas se consideram supen@oes) em razdo da convergéncia
digital que podem operar, por fazerem parte dedgsconglomerados, mas igualmente
pela amplitude de seus fundos de catalogos. Nawrpal de José Pena, as grandes

companhias precisam

estimular talentos e consumidores a seu favor,ndesesndo
novas ferramentas mais ageis e personalizadasgxgonplo.
Devem tomar para si as vantagens que as promoogdesgio

dos recursos digitais oferecem. Potencial elasj@nuye sédo as
mais capacitadas em termos de contelklow-how em
diferentes seguimentos, na producdo, na distribyigio
marketing possuem canais importantes de indicacbes e
regulamentacdes publicas e privadas. Acho queé&mg@obrque
sair perdendo nessa batalha, principalmente pongyego
ainda nao acaboli®

Como aconteceu com outros formatos, a musicaatligimbém necessita de
tempo até a consolidacdo de uma “tecnologia segpead que amajors abandonem
suas estratégias conservadoras e adotem os empreatul mais bem sucedidos. Mais
uma vez, assim como acontece com a inovacgao ddatiodustria da musica, aqui,

também, os independentes devem investir num meeadase experimental, para que

377 Entrevista realizada com Pena Schmidt... . Op. Cit
378 Entrevista realizada com José Pena... . Op. Cit.
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as majors possam entrar nele com maior garantia, asseguramisa riscos e danos

eventuais.

2.3. A producgéo e fabricagédo de um disco.

A musica digital faz pensar no que sera a proddedmusica gravada daqui em
diante, se ainda sera possivel atribuir-lhe umteniadustrial e, a partir dai, se sera
mais ou menos centralizada, flexivel, se seus posdserdo menos padronizados ou
mais diversificados.

Como a industria de discos no Brasil tem sua grédwainda centralizada no
disco analogico, sera esse tipo de fabricagao titiecaqui. Acredito que a base dessa
estrutura de produc@o possa oferecer pistas p&a@ypossa imaginar o que sera a
estandardizacdo da musica digital, visto que umscriddo pormenorizada desse
processo seria equivocada em meio as incertezagogaa nao estabelecimento de
padrdes para sua producdo e comercializagéo.

Boltanski e Chiapello, por meio de uma analiseeosabmetem a producédo de
bens culturais ao exame das transformagdes opepmdascapitalismo no final do
século XX, descrevem como o processo de produciieraufoi alterado a partir das
transformagBes econ6micas, mas também, a particidiésas que foram feitas, ao
longo de seu desenvolvimento, aos diferentes tijgoproducdo adotados, e como o
sistema deu resposta a elas modificando sua prodegafuncdo das demandas dos
consumidores e de seus criti¢6s.

Os autores mostram como os pares qualificativdaripados dos produtos
culturais, do tipo inauténtico — auténtico, produgin massa — producgéo codificada,
estandardizagdo — diferenciacéo, foram tomados pred@strias culturais e convertidos,
dentro dos limites permitidos pela producdo cultua capitalismo, para atender os
anseios dos consumidores.

Nesse sentido foi que a producgéo de bens culttoadificados”, ou seja, aquela
gue conserva alguma coisa da singularidade quevddaaao original, tomou o “desejo
pelo auténtico” e objetivou-o numa producdo quédimpor base a codificacdo dos
produtos como resposta as criticas as producosgee, “inauténticas”. A partir dai, a

industria cultural, por exemplo, ainda que parae@ssar a mercantilizacdo dos bens

37 BOLTANSKI, Luc e CHIAPELLO, Eve. Op. Cit. P. 538&4.
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originais devesse reproduzi-los, copia-los, sub#dustéas codificagcbes e calculos de
rentabilidade, ndo era mais vista como produtonaeleadorias estandardizadas.

Porém, esse carater paradoxal dos bens “naturais” “auténticos” é
caracteristico de seu limite, enquanto qualidagéntdiva fundamental na satisfacdo das
demandas pela diversidade das significacdes qusaposer extraidas dos bens. Uma
vez reconhecidas as significagdes intencionalmartteduzidas por intermédio da
codificagdo, o bem tende a perder seu interessdesapontar naquilo que propde de
autenticidade.

De acordo com os autores, a possibilidade abeita mercantilizacdo das

diferencas inaugurou uma nosea da desconfianga

[...] se era relativamente facil fazer a distingditre um objeto
artesanal e um produto de massa, entre um tralmlhad
“massificado” e um artesao “livre”, como saberaecbisa, tal
acontecimento, tal sentimento € a manifestacdo da
espontaneidade da vida ou resultado de um processo
premeditado visando transformar um bem “auténtieni
mercadoria? Como saber se um autor € um “auténtico”
insubmisso ou um produto “editorial” [..3f?

Na verdade, operou-se uma redefinicdo do auténdiceubstituicdo por uma
definicdo do auténtico como reproducdo de uma ehfga com fins mercantis, como
copia que pode ser oposta a autenticidade de ugina A nova critica a
inautenticidade, que surge a partir de entdo, bar @aminho para a dendncia da
realidade inteira como ilusdo, como espetaculo amgu forma Udltima de
mercantilizacao.

Para os autores, essa nova critica, cujos expoatai®res foram os trabalhos de
Baudrillard e de Debord, ndo péde desenvolver-septatamente, uma vez que foi
neutralizada por um conjunto ideolégico que remate fim dos anos 60, mais
precisamente a um conjunto de estudos que elaboeadasconstrugdo radical da
exigéncia da autenticidada partir de uma critica & autenticidade tal camastruida
na primeira metade do século XX, cujos trabalhoss rs@nificativos sdo os de P.
Bourdieu, J. Derrida e G. DeleuZe.

%914, Ibidem. P. 540.

%1 Uma sintese do tratamento da tematica da autaieinas obras destes autores, por Boltanski e
Chiapello, encontra-se ao longo das paginas 541 arsio caberia retoma-las aqui. Id. Ibidem. P.-549
552.
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Na opinido de Boltanski e Chiapello, essa descogdtr da antiga nocdo de
autenticidade — como fidelidade a si, como restsééte um sujeito a presséo de outros,
como exigéncia da verdade em conformidade a um tdemcula-se com perfeigéo a
concepgao de mundo em rede. Onde a fidelidadepasece como rigidez, resisténcia
aos outros, como recusa em se conectar, ou aindadade definida pela identidade a
uma representagao original expressa desconhecirdanariabilidade infinita dos seres
que circulam em red&?

Percebe-se, entdo, que, mais uma vez, os dispasitie capitalismo foram
corrigidos para contornar o fracasso da autentieidanterior, prometida e néo
cumprida, “endogeneizando”, agora, com a metafaraede, a critica a exigéncia de
autenticidade.

O que se dara dai para frente, serd uma ten@divgistema em reconhecer a
demanda pela autenticidade como valida e criar wmdm no qual essa questdo ndo
deva mais ser colocada. E melhor que as pessoam sgjnvencidas de que a
“verdadeira” autenticidade estd excluida do munbis aceitardo mais facilmente as
satisfagbes propiciadas pelos bens ofertados, Hee bao apresentados como

“auténticos”. Assim, de acordo com os autores,

Paralelamente a sua incorporagdo pelo capitalis@o,
desqualificagdo da busca pela autenticidade tenrcieoe
também um efeito sobre a maneira como se exprinsemoas

demandas pela autenticidade que, ap6s sua desg@wstiso

podem ser, se podemos dizer, tdo “ingénuas” quaato
passado, como se pudesse ainda existir verdadeitamem

algum lugar, uma autenticidade preservada. A n@raathda
pela autenticidade deve, entdo, permanentemenfeyreelar

com uma distancia irdnica em relagéo a ela mea.

BN

Agora, o0 sistema que sempre respondeu a criticaindatenticidade
reformulando seus produtos, inovando na producgsynae uma posicao em relacéo a
impossibilidade em ofertar bens auténticos e resomttomo risivel a demanda pela
autenticidade. Se a producdo de bens “originaigoetnrava entraves nos limites
impostos pela mercantilizagdo, agora, desqualiicadauténtico, os bens podem ser
ofertados de forma mercantil, por vezes até padeceauténticos, mas com plena

consciéncia do sistema de que ndo sdo auténticos.

382|d. Ibidem. P. 547.
383|d. Ibidem. P. 548.
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Ao longo dos anos, questdes relacionadas a atiterte na esfera da industria
cultural, em se tratando dos produtos colocadosnamado, postas nos termos das
distingbes binarias entre producdes homogeneizadaiferenciadas, em massa —
flexivel, centralizadas — descentralizadas, estiméestdo, igualmente, presentes nos
debates sobre a musica produzida pela grande iradust

As novas tecnologias para producdo de musica dgasdio muitas vezes
tomadas como novas possibilidades ofertadas aacnesr para subverter a ordem do
mercado, ter uma maior amplitude dentro daquilo ppee escolher, formar um gosto
musical, assim como julgamentos estéticos, indegrgaddaquilo que é ofertado pelas
grandes gravadoras.

Todavia, a musica continua a ser produzida core eascalculos que levam em
consideragdo tipos de audiéncia, investimentosnéei@os, expectativas de lucro,
estratégias dos produtores culturais, qualidadgsatucao em funcéo do publico alvo
ou do tipo de artista, como visto no caso dostastidostar systene os outrog®*

Em termos semelhantes, argumentando que a prodac@éalistria cultural ndo
pode ser considerada como “fordista”, Ortiz mogt@, exemplo, o quanto a producéo
da telenovela, ndo deve ser descrita “em termosed&alizagéo, rigidez ou linha de
montagem”. Contrariamente com 0 incremento das aip@®s tecnoldgicas e a
sofisticagdo da linguagem televisiva, ou cinemdificg, no cinema as coisas se passam
de modo semelhante, cresce a complexidade daalids&abalhd®

O que ocorre com a producdo musical ndo é diferénpresenca de um maior
namero de produtos, diversificados, se tomarmasrad como resposta do capitalismo
a falta de autenticidade dos “produtos massificadamtinua tendo na padronizagdo
um formato adequado, uma exigéncia do mercado.ni®os que 0s andncios dos
produtos indiquem bens “Onicos”, eles sdo tdo padados quanto aqueles produzidos
em série.

O que de fato muda na producdo musical € umanahera dos modos de
producédo, em funcao de transformacdes econdmictpaldgicas, iniciando ciclos de
adaptacdes aos novos formatos que vao surgindobicando padronizacdo e

diversificagdo. Para que haja uma producdo padrdajzé necessario que exista uma

34 540 estas particularidades na produgédo de um bkomat, como de uma cancéo, por exemplo, que
levam Renato Ortiz a discutir sobre a dificuldade ¢pa em conceber a produgéo cultural como uma
producé@o em “massa”. ORTIZ, Rendtim Outro Territdrio — Ensaios sobre a mundializagabEdicao.
Sao Paulo: Olho d’Agua, 2000. P. 95 - 126.

35 1d. Ibidem. P. 122,
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regularidade e uniformidade na producéo, mas tamdspacificacdes, métodos para o
estabelecimento de qualidade, critérios, grausveimnide exceléncia, que mudam ao
longo do tempo, frente as necessidades culturaiordmicas. A diferenciacdo pode
servir aos produtos, mas igualmente pode serva gastinguir as firmas entre si, em
relacdo as vantagens competitivas, assim como w®ag¢ho, que também gera
diferenciacéo, mas é ela mesma um valor estandaiigue embora mude ao longo do
tempo, impde limites as variagdes, ndo ultrapassaagpadroes estabelecidd.

Logo, as supostas antinomias que parecem confuglidebates sobre a
producdo de bens culturais, se deram/se dao dedasdimites de um anico sistema
histérico, a economia capitalista mundial, sendo, emtanto, conseqiéncia de sua
evolucao ao longo da histéria e, portanto, refléasua légica intern’

Afinal, como argumentam Boltanski e Chiapello, ¥cso reconhecer no
capitalismo sua dimensao normativa. Aqueles quedignam e a ele se opdem, lhe sédo
necessarios para que possa encontrar pontos de mpoais que lhe faltam, e para
incorporar dispositivo de justica que ele ndo tagahuma razdo para reconhecer suas
pertinénciag®®

E desse modo que padronizagio e diferenciacid@mrodam bem em toda
cadeia de producé@o da musica gravada. Até mesrmopées disposicdo da ordem das
faixas musicais num disco necessita de um sabecietipado para que a obra seja
melhor aproveitada.

Retomando o processo de producdo de um disco, emasprimeira fase, depois
de compostas/selecionadas as musicas pelo compios#iprete, passa pelas etapas de
gravacao producdo e producdo grafica, mixagem e mastézaflum segundo
momento teriamos d#abricacdq o0 processo de prensagem, a edicdo fonogréfica
propriamente dita. Em ambas as fases, h4 uma didsatrabalho cada vez mais
especializada, ha o cumprimento a valores padrdoizdais como aspectos relativos a
promocédo de discos das estrelas, a reproducaoudesso estabelecido”, ou o préprio

respeito aos limites impostos as inovactes.

386 BORDWELL, David; STAIGER, Janet e THOMPSON, KnistThe Classical Hollywood Cinema —
Film, Style and mode of production to 198f@va York: Columbia University Press, 1985. P. 97.

387 WALLERSTEIN, Immanuel Geopolitica y Geocultura. Ensayos sobre el modsistema mundial.
(trad. Eugenia V. Nacarino). Barcelona: Editorialit$s, 2007. P. 220.

%8 BOLTANSKI, Luc e CHIAPELLO, Eve. Op. Cit. P. 3598.

39 BORDWELL, David; STAIGER, Janet e THOMPSON, KrnistThe Classical Hollywood Cinema —
Film, Style and mode of production to 19@&)p. Cit. P. 103. Se estendéssemos o argumento ele qu
existem igualmente préaticas de negoécios padronizguaderiamos citar como exemplo o fato de que
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Na fase degravacdq produtor musical e gravadora, organizam a praauca
musical, a partir da ordenacéo das equipes aatfsttomposta por musicos, intérpretes
e técnica, constituida por engenheiros, técnicaode de mixagem e masterizacdo. Em
seguida, acerta-se as gravacdes em estudio, erh dgeraropriedade de alguma
produtora com quem a gravadora trabalha e, a pkertim repertorio j4 acordado com
intérprete e produtor, inicia-se a gravagaordster assegurada pelo editor fonogréfico
com consentimento do produtor. Por fim, é encandohpara prensagem, isto &,
fixacao e reproducdo do material gravado sobreupuorte material. Em quase todas as
majors a excecdo da Sony Music, esta Ultima etapa zadal por terceiros.

Interessa notar a importancia da figura do pradexterno na conducédo desta
etapa que ja se encontra fora dasjors ha alguns anos. Vendendo seu trabalho,
enquanto produtor, &ajor, sem ser proprietario de sua produtora ainda, Mazz

comenta esta relacao de trabalho,

[...] os contratos que os produtores assinavam eeadadeiros
absurdos contra o profissional. Passavamos quageesn
trabalhando dia e noite na producédo de um disoo hsga para
nada. Recebiamos um adiantamento que, depois, era
descontado das vendas dos discos. O periodo paizagéo
desses pagamentos era de somente 24 meses, @pssjapis
anos, o produtor ndo recebia mais nada, passasdo direito

de participagdo na venda para a companhia queataver seus
servigos. Os direitos de produtor na execucdo dsicalnas
radios eram também da companhia que o contrafava.

No momento em que o0 autor edita suas composig@ms;edendo-a para
administragdo, algo comum namjors o editor fonografico passa a ser o detentor dos
direitos sobre as obras, representando os interekseautor. A partir dai ele esta
autorizado a introduzir a obra no mercado da fogma melhor lhe convir, podendo
estabelecer acordos com gravadoras, quando esdadis majors emissoras de
televisdo, editoras de livros, revistas e produgigdiovisuais. No caso dasajors
todas essas variacdes de exploragcdo estdo defamen@ predispostas, visto que sao
parte de grandes conglomerados. Ademais, muitass\esse aspecto é vendido como
diferencial, ao artista que assina contrato pemdutia edicdo de suas obras com estas

gravadoras.

nenhuma damajorsavanca em dire¢éo a novas formas de producéo erciatizacdo de musica digital
de forma individual.
390 MAZZOLA, Marco. OP. Cit. P. 214.

19t



A producao grafica do discodesign texto e impressdo do encarte - acontece
em paralelo as gravacdes, pode ser realizada déaigoavadora ou fora, sob contratos
com empresas de terceiros. A reprodugdo dos oisgitantece quase sempre dentro da
mesma empresa que fabrica as reproducdemdsters

As decisdes em relagdo a producao grafica, emdbastam variagfes entre as
companhiasmajors acontecem sob a direcdo do diretor artistico, ddetor de
marketing do gerente de promocéao, ficando as decisdes fneargo do diretor geral.

Assim como a gravacgdo, a producdo gréfica € pldaeg@ executada com
rapidez, tanto em funcdo da necessidade de lan¢asneonstantes, quanto em razéo
das facilidades técnicas. Sobre isso diz André diata

As gravagGes hoje, com os recursos tecnoldgicqsoudigeis
foram imensamente agilizadas e estdo bem enxutagseQ
sempre as pessoas que dirigem os estidios témarmad&o
técnica de exceléncia, os melhores sao formado£staslios
Unidos com engenheiros de som de primeira linhdramv
também engenheiros de som muito competentes. Nao ha
demora nessa fase, € tudo rapido. Se o artist@rqeisizer
parte de um projeto maior de qualidadenarketingde seu
trabalho, a gravacdo pode ser feita fora do paggieoleva um
tempo reduzido. S6 h4 demora quando o artista ecereu
exige um arranjador de fora, um musico especiasesidouver
uma exigéncia muito especifica, nesse sentido ddidqule
artistica, porque da técnica corre tudo com trdiugiiie. As
vezes também essas exigéncias que me refiro fiarionais
como promogao mesmo do que como padréo de qualitade

E mais adiante complementa,

Eu s6 queria dizer que para cada gravacao, taméemnisso,

para cada grupo de artista, dependendo dos estios,
variagbes nessa gravacdo. Por exemplo, um discante
estrela pode ser gravado ao vivo, em estudio, alamuos
recursos, podem ter mais ou menos técnicos, o @discavo

exige um tratamento posterior do que foi gravadm toda
uma variedade de mudangas. Depende muito daqudosgu

quer, de qual artista se trata, para que publiatestna. Tudo
isso, conta muitd%?

A gravacdo, entdo, varia em relacdo a um conjuteo exigéncias em

consonancia com o estilo de musica, a “qualidadedrtista e o publico a ser atingido.

391 Entrevista realizada com André Matalon... . Op. Ci
%921d. Ibidem.
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Porém, as variagbes permitidas encontram-se paddas pelasnajors ou seja,
durante o processo de gravacgao do disco, existeited postos a inovagao, 0s recursos
tecnoldgicos utilizados ndo podem ser de baixaidpdé, assim como os técnicos
contratados para os trabalhos devem ser reconhesida competentes, os estudios
utilizados precisam ter sua superioridade compmvedmercado, a propria escolha do
repertério deve ter sido aprovada, antes, peloslédes no processo e deve enquadrar-
se dentro do projeto de carreira do artista estalulel por sua gravadora.

Em relacdo ao estudio onde o trabalho sera gravaddista pode optar por um
de sua predilecdo, dependendo de sua importarm@anatureza de seu contrato com a
gravadora. O que pode acontecer, num estudio alugadhum estiudio de um selo,
desde que sejam considerados os aspectos aosuagderi, assim como a avaliacao
de que isso pode ser proveitoso em termos de qdalid promocdo de seu trabalho.

Um gerente de criagdo de conteudo de orapor explica,

Um grupo de cantores jovens, dos tipos que atraeltidéo de
adolescentes, pode gravar fora da gravadora, isscioha
como aspecto a ser explorado no momento promocipadé-

se construir umhome studioe eles gravarem |4, também
funciona bem, desde que tenha toda uma orientag@wsko
pessoal ou de quem a gente confiar o trabalho. tipogde
rogueiros com anos de estrada, também ¢é bacanar ggav
estudio préprio, por exemplo, d4 um aspecto artdsao
trabalho que é muito maneiro. Agora, gente que esta
comecgando, com publico se formando, ai ndo podenteta
mudanca, ndo. Precisa cumprir algumas regrinhasasade
inicio. Tem que solidificar publico, conhecer nadida do
possivel suas expectativas e as do artista, me&rtista que
tem um tipo de plblico bem caracterizado, do tipo
convencional, ai tem que trabalhar em cima de sesur
técnicos de exceléncia, o0 nome do estudio, prodfiiociona
muito bem, tem que haver esse cuid¥do.

Existem ainda dois aspectos que terminam porugipdlteracdes no processo
de gravacdo. Um mais simples, que diz respeito nasacdes tecnoldgicas que
interferem e modificam profundamente ndo sé o mseale gravacdo, mas todas as
atividades que integram a industria da musicat@eria a inovagéo artistica.

No caso das inovacgfes tecnolégicas se mostrolgngo desta andlise, como
elas interferem em todos os elementos do processdufvo, especificamente no

momento de gravagao do disco podem funcionar cdnifaut de distingdo entre os

393 Entrevista realizada com gerente de criagdo deeddn de umanajor... . Op. Cit.
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estadios, portanto, entre agjors entre 0s técnicos mais aptos a domina-las, o que
interferird na atribuicdo de qualidade ao produtmalf impondo uma definicdo

particular dos “gostos legitimos”. Ou nas palad@$hil Ramone,

Ha, porém, trés ingredientes que todos os discosudesso
tém: uma boa canc¢do, um artista talentoso e umaupio
diferenciada. [...] o estilo da produc¢édo tem maierncom o
som e a sensacdo que o disco provoca do que quague
coisa e varia de produtor para produtor. Os prodsatde disco,
assim como os diretores de cinema, transmitem arabalho
uma estética pessoal. Poucas coisas se comparastoab
granular presente nos primeiros discos dos Rofitames, ou
ao tom euférico de uma producédo de Burt Bacharaohao
irresistivel estilo funk de um single da Motown.d@aum tem
um som ou um toque singular por causa das técnisadas
para grava-los e mixa-138*

A fala do produtor aponta, ainda, para outro aspegie vincula a utilizagédo de
estudios, equipamentos e profissionais reconhe@dtmespecializados -, ou seja, 0s
usos das inovagOes tecnoldgicas pelas grandes nbiapa, a constituicdo de um tipo
particular de legitimidade, onde a qualidade dadpto corresponde & aplicacdo de
tecnologia de ponta (de facil acesso @mjorg aos “talentos excepcionais”
(profissionais reconhecidos no mercado), resultaado procedimentos que serdo
copiados pelos outros dali em diante.

Em se tratando das inovagfes artisticas, obseneafepeticdo com variagdes
dentro de estilos ja estabelecidos. Economicamérfispdamental que haja mudancas,
mas desde que possam ser enquadradas dentro lde esisicais pré-estabelecidos.
Quando um novo estilo surge, ele serd de um modiecautro adaptado pehaajor.

Em geral, nenhum estilo € subvertido, sua incog@macorre para favorecer interesses
de expansdo no mercado consumidor. Até mesmo agéowapaz de mudar os estilos
tem um lugar especifico dentro daqueles estabelgcéla ndo acontece em todos eles.
Seu espaco é limitado dentro dos padrdes estigstistabelecidos. De acordo com um

gerente de contetdo de umajor,

Bom, ndo sei muito que inovacdo seria essa que falaé
Inovacdo tem espaco dentro dejor sim, sendo estariamos
parados no tempo. Uma gravadora € uma empresdagécr
permanente, criagdo € inovacdo, € mudanca e adaptag
constantes. Agora, uma classificagdo entre o®estilsicais é

394 RAMONE, Phil. Op. Cit. P. 58.
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fundamental. Dentro dos estilos, surgem inovacdgsiaando
surgem fora a gente grava. Agora... . Onde euinsarir um

disco gravado, com musicos de Palmas, com musgiana

do Tocantins? Nao sei..., num selo da nossa grewadde
tiver, 6timo, a gente grava, mas precisara de wadaptacgoes,
ndo tenha david&>

Parece certo se poder afirmar que, mesmo hoje, wwalas as mudancas
acontecidas na forma como as grandes gravadordszanm musica gravada, os limites
postos as inovacdes artisticas permitidas permandpesar da ampliagdo das
possibilidades de surgimento de novos estilos raissivisto que 0s meios de producéo
musical foram alargados, ainda assim, dentro rdagprs esta forma que toma a
inovagao artistica foi conservada. Estabelecidaasetermos, ela estrutura, juntamente
com outras exigéncias, os padrées de qualidadagpmjors oferecem aos artistas e
consumidores.

Como se pode ver, a gravacao de um disco envélwesd, aspectos técnicos ou
artisticos, encerra, igualmente, aspectos refeyesbe mercado, a concorréncia e ao
consumidor, a partir da constru¢cdo de formas deidunamento estabelecidas pelas
majors enquanto industrias que sdo, mas produtoras deangravada.

Para colocar um disco no mercado, trabalharanstasti profissionais de
diferentes areas: engenheiros, administradoresioatistas, advogados, publicitarios,
musicos, compositores e intérpretes, instituicdeersas; se fez uso de maquinas,
softwares instrumentos musicais, tendo como referénciaanddéia abstrata de gosto
do consumidor”, mas uma série de padrées constuddolongo do tempo, como
mostrados aqui, onde foram fundamentais a formadedom mercado consumidor, 0
surgimento de meios de divulgacdo dos trabalhog, $®US respectivos representantes
criticos, que dessem legitimidade ao negdcio, arpwacao das inovagdes, a criacdo
de instituicbes que pudessem representar e fater oa interesses das companhias
coletivamente, para ndo mencionar o papel fundaheatds industrias de eletro-
eletrébnico - para grande publico - no estabelecimete tecnologia padrdo para a
reproducdo de musica gravada.

Sob esses aspectos, a reflexdo sobre a congliidétribuicdo das relacdes e
razdes de forca dentro da produ¢é@o musical podeitz@& luz do argumento construido

por Adorno e Horkheimer, de que é o mercado, agtohal, quem da sentido a

39 Entrevista realizada com gerente de criagdo deeddn de umanajor... . Op. Cit.
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producédo. A partir da idéia benjaminiana da reptibdiglade, o que importa ndo é se a
producdo € homogénea ou diversificada, a for¢cardaonzento encontra-se antes na
percepcdo da funcdo que o mercado passa a execeroducdo dos bens, nas

“apropriacdes utilitarias” que faz deles. Da mesimana que hoje, com todos o0s

recursos técnicos disponiveis para producdo eildigtio musical, aqueles que

procuram manter sua hegemonia no mercado fonografiem orientados por padrdes
mercantis e concorrenciais, afastando qualqueemséb de estabelecimento de uma
oferta mais ou menos diversificada, auténtica dividualizada®®®

A eliminagdo do elemento tradicional operada palema e criticada por
Benjamin, por exemplo, expressa a nova forma que&nas a producdo dos bens
culturais inseridos, agora, numa outra esfera, mas a da obra de arte, mas a da
industria cultural, onde o mercado passa a regésraas e processos que motivam 0s
bens produzidos nesse espaco.

Embora a musica, diferentemente das artes plastioasuais, s exista ao ser
reproduzida, dai porque a composicao “original” 8&o mais ou menos auténtica do
que sua reproducdo, como reconhece o préprio Adarmue ocorre de importante e
novo na produgdo musical é justamente o fato deepraducdo técnica ndo ser neutra,
ela sofre mediacdo dos engenheiros de som, deiasitt&cnicos musicais, e nao-
musicais, ou a direcdo de estilos estabelecidosseadransformar em *“artigo de
consumo em larga escaf&”.

Dai a raz8o das divergéncias metodolégicas entternd e Lazarsfeld na
condugédo da pesquisa sobre a audicdo de musicaino em fins dos anos 30 e inicio
dos 40. Adorno enfatiza a importancia de um esimu® reflita sobre a distribuicao
efetiva das relagbes de forca dentro da sociedamedetrimento de uma pesquisa

meramente empirica cujo ponto de partida seri@acdo do ouvinte”, ou seja, apenas

39 ORTIZ, RenatoUm Outro Territério... Op. Cit. P. 124. ADORNO, Theodor W. e HORKHEIMER,
Max. Dialética do Esclarecimento — Fragmentos filosé§iq@rad. Guido A. de Almeida). 22 Edi¢éo, Rio
de Janeiro: Jorge Zahar Editor, 1985. HORKHEIMERxM ADORNO, Theodor WIemas Béasicos de
Sociologia(Trad. Alvaro Cabral). S4o Paulo: Editora Cultfi®73. BENJAMIN, WalterA Obra de arte
no tempo de suas técnicas de reprodu¢fiad. Dora Rochaln VELHO, Gilberto (Org.). BENJAMIN,
Walter, ADORNO, Theodor W. e GOLDMANN, LucieBociologia da Arte, IVRio de Janeiro: Zahar
Editores, 1969.COHN, Gabriel (Org.).Comunicacdo e Industria Cultural3® Edicdo. S&o Paulo:
Companhia Editora Nacional, 1977.

39" HORKHEIMER, Max e ADORNO, Theodof.emas Basicos de Sociolog@p. Cit. e FREDERICO,
Celso.Recepcao: divergéncias metodolégicas entre Adorhazarsfeld.RevistaMatrizes. Revista do
Programa de Pés-Graduagéo em Ciéncias da ComuaidagdSP. Ano 1, N° 2, abril/2008. P. 157 — 172.
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um elemento, sem levar em consideracdo as muitdagdes atras do objeto técnico
radio®
A reacdo do individuo ndo é espontanea, existerdicionamentos e mediacdes

que a explicam. E necessario considerar a sociedadeo totalidade, mediando “a
relagdo do individuo com o aparelho, da sociedadeaaparelho e com o individuo. A
sociedade se faz presente no proprio individuosug insuspeitavel intimidade. Ela
condiciona sua atitude perante a misica transnpgttaradio”*°

E somente esse aspecto dos frankfurtianos quergoste acentuar aqui: a
importancia do mercado na producdo dos bens cidtarda compreensao daquilo que
esses bens revelam. Esclarecendo isso, evito @atsatiscussoes e criticas produzidas,
por diferentes tedricos, a contraposi¢cdo que fagaemautores da Escola de Frankfurt,
entre os produtos da industria cultural e a obrartks a partir do ponto de vista da
autenticidade, daquilo que é mais ou menos autérbs trabalhos de desconstrugéo
dessa exigéncia de autenticidade, como mostradd3gb@anski e Chiapello, por teorias
importantes surgidas em fins dos anos 60, derata ctenfazer as criticas coerentes aos
problemas da teoria frankfurtiana, de seu despelas classes populares subjacentes a
critica a massificacdo, do esquecimento das difesecondicdes de acesso aos bens
culturais, do ponto de vista propriamente estétled,estética pura”, do “gosto natural”
sem uma discussao sobre as condigbes de distobdésigual entre as classes dos bens
culturais?®

A producdo e distribuicdo de musica gravada taleefam, hoje, tao
heterogéneas, a ponto de, da mesma forma que abGarcia Canclini, em relacéo a
diversidade ofertada pelo mundo virtual, produeita “assombro”. N&o obstante, essa
variedade, em grande medida é produzida de formaeotrada por umas poucas
companhias que disputam espacos, no caso do campgréfico, com outras empresas
situadas em posi¢cdes desiguais, onde as decis@egields primeiras, sobre o
fortalecimento de seus dominios, estdo concentradas elites tecnocraticas das
corporacdes globais das quais sdo parte fundamental

Garcia Canclini lembra, ainda, que apesar dasamissibilidades de acesso
aos bens e instituicdes culturais, os consumidgicdsalizados, consumindo produtos e

fazendo uso de servicos formais ou informais, aggeon a condicdo de homens do

398 FREDERICO, Celso. Op. Cit.
391d. Ibidem. P. 164.
400 BOLTANSKI, Luc e CHIAPELLO, Eve. Op. Cit. P. 549.

201



século XVIII, onde os movimentos do século XXI,staiomo viajar, comunicar-se,
interagir com o mundo, ndo estdo disponiveis pagaaade maioria das populacdes
como estdo os produtos globds.

Num outro trabalho, ainda Garcia Canclini, um th&icos mais citados em
oposicao as teorizacdes sobre a operacdo seralt@sl bens culturais pela industria

cultural, escreve,

[...] [hoje] conhecemos repertérios e inovacdes rdais
culturas, masperdemos aprotecdo sobre a propriedade
intelectual, ou os direitos de difuséo se concem&an poucas
corporacdes, especialmente no campo musical ealdifit.]
Em vez do livre jogo estético e econdmico entredprores
culturais, os interesses de empresas dedicadas ao
entretenimento ou as comunicagdes é que influemiloague
se edita, se filma ou pode abrigar-se em muselps [..

Nao se imp6e, como ha anos se temia, uma Unicar&ult
homogénea. Os novos riscos sdo a abundancia dispess
concentracdo asfixiante. [...] as megacorporacdEsanm
controlar amplas zonas desta proliferagdo mediaatiéas
preferenciais, subsidios,dumping e acordos regionais
desiguais. A multiculturalidade reconhecida no logi& de
muitos museus, de empresas editoriais, discogsafiea
administrada como um sistema afunilado que se @im@m
alguns poucos centros do Norte. As novas estratédea
divisdo dos trabalhos artisticos e intelectualaciemulagéo de
capital simbdlico e econdbmico através da culturada
comunicacao concentram nos EUA, em alguns paisepe&us

e no Japao os lucros de quase todo o planetagaaidade de
redistribuir a diversidade. Como reinventar a caitinum
mundo em que a diversidade cultural é administrada
corporacdes, nos Estados e nas ONGs?

Embora tenham sido alterados os modos de proddeamusica gravada, a
padronizacdo ainda € fundamental, dentro da gramdigstria. Para que haja uma
comercializagdo e consumo dos produtos, para gagsssivel uma multiplicacdo dos
produtos pela industria de forma abrangente, safbwetnos mercados globais, €
necessario que existam normas, praticas estanddadiz

Ja discuti algumas expressfes dessas normas mespoo de gravacao e

fabricagdo de um disco nunmaajor em seu mercado local, no caso o brasileiro, mas

401 GARCIA CANCLINI, Néstor.Leitores, Espectadores e Internaut&@p. Cit. GARCIA CANCLINI,
Néstor. A Cultura politica: entre o mediatico e o digitdlTrad. Irene Machado). Revistdatrizes.
Revista de Pos-Graduagdo em Ciéncias da Comunidac88&P. Ano 1, N° 2, abril/2008. P. 55 — 71.
402 GARCIA CANCLINI, Néstor.Diferentes, Desiguais e Desconectad@sad. Luiz S. Henriques). 22
Edicéo, Rio de Janeiro: Editora UFRJ, 2007. P. 28.e
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como se da esse processo entre matrizes e filiggssivel a gravacdo de um disco de
um artista brasileiro que envolva profissionaisni€os, espacos (estudios) vinculados a
major matriz ou outra filial situada fora do pais? Enwerso dessa situacdo pode

acontecer?

E sabido que amajors matrizes e filiais, e as companhias mesmas aitre
trocam informa¢des administrativas e técnicas tiréases comuns, a fim de melhorar
suas eficiéncias e qualidades. Porém, no casoudssdgs acima relacionadas, as trocas
podem ocorrer entre companhias distintas, casoagyan “contrato de parceria”, o que
€ raro, mas, no que se refere as gravacdes, pagsecomum do que imaginamos as
trocas de pessoal e técnicas entre matrizesis.filia

Contudo estas permutas, na maioria das vezesemaxa@ deslocamento, das
filiais para os “centros” e ndo 0 movimento invedas matrizes as filiais. As duas
circulagdes, quando acontecem, explicam-se, gnossln, pela necessidade de “apelo

especifico que o produto a ser produzido tera”. érdhThomassian explica,

A gravacéo de um disco no Brasil, por artista fésnauer
tenha artistas e musicos brasileiros participando ndo,
depende da estratégia promocional daquele discdatdode
guem est4d gravando ter uma experiéncia com a mdasica
brasileira de qualquer modo que seja, que a mimsgsileira
esteja em seu projeto de trabalho ndao importa @engado.
Nao pode querer ir 1& pelo sol, belas belezas do ff&lo que
isso inspiraria e, portanto, pelo que essa belezdatde
inspiracdo na qualidade do material gravado. Agamaartista
brasileiro que grave na gravadora dele em Los AxsgaBo
precisa ter nenhuma relagdo com a musica norteicanar
nada. Ele vai, porque deseja gravar com um engentieisom
que é excepcional, num estudio perfeito, a mixagaina
maravilhosa, vai para um espac¢o de referéncia, pnéoisa
mais nada. A promoc¢ao de seu trabalho estard 3@Hzada,

sem esforco de ficar procurando justificar o demtoento®

A fala do ex-gerente de producdo da Polydor, maga, parece deixar claro a
intensidade e a direcdo dos movimentos mais redesealentro da grande inddstria da
musica. Dito por outras palavras, o que € mais ocoradio os artistas das filiais das
majors se deslocarem para realizar as gravagbes em Oesede& referéncia” para o
campo fonografico, onde, nesse caso, a estratégmadketingpromocional tem um

aspecto de distingdo importante com que trabalhar.

03 Discussao aberta na sede do selo V2 ... Op. Cit.
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Por mais importante que seja o0 mercado fonografiesileiro e as qualidades
técnicas e artisticas da mdusica produzida pelaprs dependendo do “projeto de
trabalho destinado ao artista”, o fato de gravar disco em “espacos consagrados
mundialmente” atribui ao produto final caractecizs associadas ao cuidado técnico e
artistico do produto que o distingue dos demais.

Por outro lado, para um artista internacional grano Brasil, caso ndo seja com
convidados brasileiros, o seu “projeto de trabalhv@tisa ser especifico, assim como o
marketingpromocional que sera feito sobre o produto finalee modo semelhante, o
publico a ser atingido bem mais restrito que aquieledisco gravado pelo artista
brasileiro num esttidio nos Estados Unitf§s.

Nesse sentido, a diversidade entre as culturasiquidas pelo processo de
globalizacdo encontra limites bem estabelecidosre€bnhecimento da qualidade
atribuida a musica brasileira e aos artistas leiasf permanece no nivel artistico,
enquanto estilo musical, em que ndo ha corresptadi&enico. As fronteiras culturais e
ideologicas aparecem postas e administradas, mesmsistema transnacional de
producéo e circulagdo de bens culturais que prelzarperculturalidade®®®

As impressdes de Mazzola parecem ilustrar essagdis. Sobre uma gravagao

de Paul Simon no Brasil, ele conta,

[...] No dia seguinte, quando terminamos a gravafiiaté o
carro dele me despedir e disse: “Paul, o dia qu& wiser
fazer um trabalho na altura dBraceland tem que ir ao
Brasil”. Ele saiu do carro e comegou a fazer mysaguntas.
Expliquei que, com base no trabalho que ele tirdsdoado de
fazer com musicos africanos, a préxima rota devsem o
Brasil. E ele, curioso questionou: “O que o Brasih de tdo
especial que ainda ndo conheci?”. Respondi: “NosiBra
existem grupos que fazem ritmos que agregadosnaeates
internacionais, serdo um grande sucesso ho muid®’ficou
muito curioso em saber que grupos eram esses gpodeeiam
ser encontrados no Bra$if.

04 Cumpre lembrar que as informagdes coletadas aitesfesse aspecto, gravacdes em esttdios fora do
pais, provéem das entrevistas realizadas. Entegtéoitum assunto discutido a passo corrido, o que
resultou na énfase dessas gravagdes como estrde&mgiarketing Existem excecgfes, tanto no caso dos
artistas brasileiros quanto internacionais, razfiesndo se vinculam a necessidades promocionaisa s
aspectos de apuro artistico ou técnico.

405 GARCIA CANCLINI, Néstor.Diferentes, Desiguais e DesconectadasOp. Cit. YUDICE, George.

A Conveniéncia da Cultura — Usos da cultura nagbal. (trad. Marie-Anne Kremer). Belo Horizonte:
Editora UFMG, 2004.

406 MAZZOLA, Marco. Op. Cit. P. 188. E certo que negseriodo, Mazzola ainda atribui certa
insuficiéncia aos estudios brasileiros e seus agemntos.
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Ou nos termos de Phil Ramone, produtor norte-amm@rienvolvido no mesmo projeto,

Tivemos sorte de conseguir permissédo para entrgafsocom
alguns rolos de fita multicanal, para as sessOesstiwlio; ndo
tinhamos fitas de gravagdo extras nem equipamedé&os
gravacgdo portatil. Mas Mazzola — Deus o protejabrseguiu
um gravador de oito canais caindo aos pedacospulemze
microfones dindmicos, alguns suportes para micesan dois
rolos de fita. [...]JGracelande Rhythm of the Saintsfo discos
monumentais, mas também deixaram suas marcas &éenic
socialmente. E importante um compositor ou musicwlif as
musicas de muitos mundos, mas é positivamentedeeitido
longe quanto Paul no esforgo de preservar a acidadie de
cada um&®’

Na verdade, uma producédo local, brasileira, quguséa internacional-popular,
deve obedecer alguns critérios de qualidade, oleaeatos que estejam fortemente
ligados a cultura nacional-popular brasileira dewv&sn atenuados, quer por arranjo,
mixagem ou edigdo “desterritorializados”.

Ao passo que, as producdes mundializadas ofertamtasnercados domesticos,
pelas matrizes dasajors devem fazer uso de arranjos, mixagens e edi@&equais se
reconhecam elementos culturais locais e globaido Tlependera de sua vocacgop
(“ritmo mundializado”), marcado por um gosto dommtea do massa media
internacional ouVorld Music(“ritmo universal”), ajustado a um padréo inteipaal
onde ha espaco para elementos nacional-populands, gue reconfiguradd®®

Enfim, séo estes, em linhas gerais, os elemerntapesicdes necessarios para a
producdo de um disco numa grande gravadora. Faolaljzainda que brevemente, a
discussdo sobre as acfes dos agentes e as medisgdesienhuma neutralidade,
presentes no planejamento e execucdo de seushtapajuda a compreender as
especificidades desse campo, permeado por forcpso@essos sociais que estdo
refletidos na propria producéo.

A etapa seguinte a ser tratada poderia represemtanomento neutro, livre de
maiores condicionamentos, sem a qual o negoéciceddavde reproducédo musical ndo
poderia existir e ndo conservaria sua “aura’, tsatala criacdo artistica. No entanto, se

consideramos as mediacdes constitutivas de suaigifod essa liberdade, dentro de

4 RAMONE, Phil. Op. Cit. P. 197. Devo esclarecer guecorrente mencéo a fala dos produtores deve-
se ao fato de sua presenca nas trés mais imparitaigas de producédo da muisica gravada, de um disco
na gravagdo em si, na mixagem e na masterizacgao.

“%8 Diferenca, entre “as vocacdes das obras”, feitaiprgeneral managerEntrevista realizada com um
general manager. . Op. Cit.
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uma grande companhia, passa por um filtro, fazendm que o ciclo dos

condicionamentos seja reiniciado.

2.4. A criacdo artistica: o inicio do negdcio dapreducdo industrial de musica

gravada.

O processo de criacdo artistica, nos termos ceraglds aqui, envolvautor,
compositor, intérpreteeditor graficdmusical earranjadores

A criagdo artistica permanece como Unica etapa, pumeiro momento, livre
de alguns padrdes estabelecidos pelagprs O autor/compositor tem liberdade para
criar sua musica, porém, dentro dos limites daqgie foi estabelecido como seu
“projeto de trabalho”, se ja estiver definido oupaxtir das cancdes trazidas, criar um
“projeto”, estabelecendo um plano de desenvolvimesd sua carreira dentro da
companhid®

Em seguida, deve apresentar suas composicoes cangSes que gostaria de
gravar, no caso dos intérpretes, por meio de smlufwr, caso o tenha, ou, em situacéo
oposta, diretamente ao responsavel por sua cademntso danajor, em geral ao diretor
ou gerente artistico. A decisdo final sobre o gquré su ndo gravado, ou as alteracdes a
serem feitas, é tomada em conformidade com as G@sindo autor/compositor,
intérprete, seu produtor e o diretor/gerente &tisla companhia. Na auséncia de um
produtor, o artista deve decidir junto aos respegisaartisticos da gravadora.

E custoso descrever esse tipo de processo portagmanistracdo do sucesso”
dentro de umanajor é desigual. Um ndimero muito reduzido de seus at@utos, em
geral as estrelas, tem suas carreiras administoiedasodo distinto, a grande maioria €
formada por profissionais que “faturam de modos&atrio”, onde se pode incluir
agueles contratados pela companhia que vendem dbreatalogo e ndo langamentos;

entenda-se “satisfatério” na concepcédo de uma doamanajor.**°

40 Em algumas ocasifes ja fiz referéncia aos “prejeotrabalho” dos artistas sem definir o que seria
Por “projeto de trabalho”, dentro de ummajor, entende-se o projeto de um disco, um plano deltia

no qual sdo considerados os objetivos artistiacogreadoldgicos do produto, tais como o tema qué dar
unidade as cang0es, escalacdo de profissionaisrealiaacdo daquele trabalho, as expectativas do
publico em relacdo aos resultados, etc. O projetdrabalho pode aparecer, ainda, como “projeto de
carreira”, que se refere ao desenvolvimento datardo artista de modo administrado pelo seu poodu

e a gravadora. Esclarecimentos feitos por Matdlatrevista realizada com André Matalon ... . Op. Ci

419 A partir do inicio do ano 2004, a ABPD estabeleneuas especificacdes para o estabelecimento de
prémios aos discos mais vendidos. Pelas novas eodes, 0os nimeros se distribuem do seguinte modo:
Disco de ouro: 50 mil unidades vendidas, platir#s mil, platina duplo: 250 mil, platina triplo: 3748il,
diamante: 500 mil e diamante duplo: 1 milhdo deia®wendidas. A titulo de exemplo, quando os
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Assim, asmajors da musica trabalham contrabalan¢cando o volumeedédas
dos discos das estrelas, com o dos demais aeistalos de catadlogos. Em se tratando
das negociacdes, parece ser pratica comum, assito 00€ no cinema, para cada
encomenda de discos de estrelas, num pacote dasvand varejistas, outro tanto de
discos de diferentes artistas e fundos de catalegabretudo na forma de compilacdes
— deve ir junto, independente do pedido do comprido

Essa préatica funciona, por exemplo, como dispmsia favor da oferta de
produtos diversificados e complementares, impaetamara asmajors Como 0s
produtos que resultam dos trabalhos das estréiase geral, cOpias de produtos
anteriores, a inovacdo e a novidade trazida peloso® produtos faz dessa
diversificac&o 4libi para uma producao culturalrebe divers4’?

Em se tratando dos “outros” artistas contratadosirda companhia, existe um
tipo que merece destaque. Sdo aqueles que cowsapmiamajor, em geral num
momento de grande sucesso de seu trabalho, ndamadiscos com regularidade.
Vendem de seus catalogos e sua presenca na comdanbiona como estratégia
concorrencial.

Além disso, essa desigualdade entre as duas dategle artistas atribui certa
vantagem amajor no mercado, alusiva a gestdo dos riscos. As remragdes com
salérios altos, a alguns artistas dentro de umaanhia, permitem recrutar e conservar
os melhores, aqueles cuja eficacia no bom deseromnkuas fungdes esta atrelada ao
volume de sua remuneracdo mais do que a seu talemaantcstar, sua performance
€ a contrapartida de sua remuneracdo, sinal deaténgia e condi¢cdo da durabilidade
de sua relacdo de emprego, como discutido h& pouco.

Benhamou apresenta trés caracteristicas espsecificemprego cultural que se
ajustam ao exame dos artistas contratados pehlgers A primeira delas seria a
atribuicdo a um anico individuo dos resultados elettabalho em equipe; em seguida,
0s ganhos dos profissionais ndo sao ditados prfayiéncias acumuladas dentro de
uma mesma firma, mas em fungcdo dos custos de sedef@macado de profissionais
qgue incitam suas manutengfes dentro das empregas @Jtimo, 0 que conta num

processo seletivo dentro dessas companhias s@nefidios conferidos a reputacdo do

padrdes foram criados internacionalmente, em 1858isco de ouro era a premiacdo destinada para
aquele que vendesse 500 mil copias. ABRIDdanca na certificacdo de disco de ou(Disponivel em
www.abpd.org.hracessado em marco de 2006).

1! Entrevista realizada com André Matalon... . Op. Ci
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artista, a sua capacidade em acumular contratodps®ais importante que a relacao
talento/remuneracéo, para ndo citar a importanasardlacdes pessoais e 0s jogos de
troca de favores entre os profissionais envolvidds.

Evidentemente, a autora refere-se aos profissamais bem remunerados, as
estrelas, aos idolos, aqueles que de fato intenesss rendimentos econ6micos e
simbdlicos — dentro de unmaajor —, aqueles que lhe atribuem notoriedade, distiecéo
hegemonia dentro do campo fonografico.

Neste sentido, a associacao direta destes tipgsofissionais a um segmento
musical rapidamente identificavel é primordial. Regmente, para cada estilo musical
trabalhado por umanajor, existe uma ou algumas estrelas de referénciagnmecou
internacional. No caso do estabelecimento dos sitnacionais, parece importante para
asmajorsa existéncia, em cada época, de um ritmo quelsessaia e de investimento
em artistas que possam “monetariza-lo”. No momeetestabelecimento desses ritmos
Sd0 comuns tanto o surgimento espontaneo de pooiss, como a criagcao deles dentro
das companhias.

E interessante observar que a “vida util” de umaiestilo musical foi acelerada
pelos avangos técnicos nas gravacles e distriuigéemusica. Entretanto, ha uma
recorréncia cada vez maior no uso do termo “segméant em substituigdo a “ritmo”,
dentro dasmajors Assim como parece ter havido um alargamento dalsutos da
musicapop - concomitante ao estreitamento dos ritmos, pensaao® caracteristicos
de determinadas “culturas nacionais”. Segundo urange de criacdo de contetdo de

umamajor,

A musicapop precisou ser ampliada em sua definicdo, quando
a globalizacéo foi intensificada. De musica poputamercial,
ela teve que ter muitos fins e englobar difereattistas para
que os produtos circulassem no mundo. Eu acho qup é o
ritmo a-temporal e “cosmopolita” que se encaixdgiEmente
nos objetivos de negodcios globais. Eu vejo os stnue
antigamente naturalizados e vejopop como musica do
mundo. Vocé pode me dizer que o Alexandre Pirgs éantor
de pagode? Ele ja foi, nasceu num grupo de pagmdgou
tudo que tinha para cantar identificado com a alapagode,
mas, hoje, sua musica gop. Se ele canta em inglés ou
espanhol, sua musica é vendida pelo mundo afonmesma
situacdo aplica-se para outros artistas.Veja cdoas coisas,
existe opopsertanejo, @opromantico, qopreligioso, o forré
pop Ja viu disso? @op é a musica da industria global. Note
bem que estou falando de quem se destaca dentronde

“13|d. Ibidem. P. 144. Aqui retomei outra parte demesmo fendmeno apontado pela autora ja discutido

no Capitulo I, com o tema das gravadoras indepéeslen
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gravadora e ndo de todos os artistas ou de todgmeadoras,
0s outros estilos fazem a coisa funcionar também.

Neste sentido, é curioso um episoédio relatado pazZdla num momento em que,
Martinho da Vila e ele, queriam desenvolver um gimj mas estavam limitados pelo
contrato do artista com a Sony. O produtor conta,

[...] Antes que eu falasse alguma coisa, eles mgup&aram:
“Mazzola, vocé gostaria de produzir o novo disco do
Martinho? Nosso relacionamento com ele estd um @ouc
desgastado e precisamos de vocé nessa parada gsra n
ajudar”. Perguntei: “Vocés ja falaram de repertgtid-oi
guando o diretor artistico me disse que Martinheriqucantar
em francés e que, com essa idéia, o disco seriraoasso. E
num tom agoniado me pediu: “Vocé precisa nos ajadgnar
essa idéia da cabeca do Martinho”. Pedi para esaga
musicas. Eles me mostraram sete cangdes [...][eanc@
Martinho da Vila em francés]. Perguntei se seriadisno para

a Franca. Eles me responderam que néo, seria seulisco a
ser lancado no Brasil. Fiquei de pensar e estudaso, Mas
eu sentia que, unindo meu gosto por coisas difesecdm o
jeito antenado de Martinho da Vila, poderiamos ocamp
alguma coisa que pudesse atender a vontade delenesmo
tempo tornar o projeto vencedor. [...] Preparamos @D
especialmente para a reunido na Sony. Era compus&s
musicas em francés que eu ja tinha escutado e lgomas
cancdes que eu tinha certeza de que ndo os comgepoenao
serem musicas comerciais. [...] A cada can¢édo qesgva via

a desilusdo no seu olhar aumentar [refere-se atodartistico

da Sony]. [...] Para ele, era um projeto que néia fsucesso.
[...] Na semana seguinte dei uma ligada para unddesores

da empresa e, para minha felicidade, ele me informe a
companhia néo tinha interesse em realizar aquejetprcom
Martinho. Entdo perguntei se poderiam libera-loapi@zer o
disco na MZA. Apoés algumas trocas demails com o
departamento juridico da Sony, a posi¢cdo da emgmsgue a
cessdo do artista seria dada, mas que a distrdbdig&®roduto
teria que ser da Sony. [...] passou pela minhageabeadéia de
gravar as cangdes em francés com vocalistas frasicésso
daria um sabor especial ao disco e traria um diééaé[...]. Na
segunda-feira, como de praxe, fizemos nossa reudiéo
marketing e contei a idéia a minha equipe. [...p&pm longo
brainstorm decidimos oferecer a pauta ao Fantastico [o
programa acompanharia a gravacéo do disco na fréhca

A extensa citacdo aponta para as concessoes @uista deve fazer sobre uma

idéia de trabalho quando inserido numa grande tesiscumas também, as adaptacdes

14 Entrevista realizada com gerente de criagdo deddn... Op. Cit.
413 MAZZOLA, Marco. Op. Cit. P. 261 — 264.



qgue inevitavelmente fard, numa menor, em funcapatdes artisticos, mercantis ou
publicitarios que medeiam a relagédo entre a crim;aoexecucdo daquilo que pensara
num primeiro momento. Além disso, ha a inteirandfaréncia para a produtora das
responsabilidades com o caréater inovador do produto
A rigidez, encontrada nesses padrdes estabelediglosina por revelar-se na

contratacdo de artistas novos com base em modatpgelds ja consagrados. Assim, a
indastria vai trabalhando com dois grandes modelssartistas consagrados em cada
“segmento” e os “outros”. José Pena vé essas masgasup outro aspecto. Nas suas

palavras,

Com o tamanho das empresas reduzido, nacionalmente
interessa desenvolver talentos e ndo ritmos ou eepH
Interessa capitalizar sobre as possibilidades lgpsep@dem nos
oferecer em termos de contratos e outros rendireeRtw isso,
acredito que a musigaoptenha adquirido tanta importancia. A
imagem que tem o artista € fundamental e a repéaddisso
através de outros semelhantes, sempre fez partéaasas de
trabalho das grandes companhias, ndo ha segredssea e
respeito. O que mudou hoje, no meu ponto de \éstsso, eu
avalio. A figura do artista € mais importante de @ujuilo que
ele canta, em relagdo ao ritmo, digo. Vou dar urangto
bizarro, um adolescente que nunca curtiu baladaamtoa,
ouve um cantorzinho como esses ali, vai, e gostarioha é
surfista, zona sul, tem um visual que corresponde
expectativas de milhdes de meninos e meninas, defaixa
etaria especifica, no Rio ou fora do Rio. Se etelwer cantar
“rock’ vai fazer pouca diferenca, esse publico vai owar
mesmo jeito. Eu acho que tem também um problema de
geracdo. A galerinha hoje, a grande maioria, owverd tudo,
gosta de um tudo, e em geral, nem por isso a euttwsical é
melhor. Minha geracdo curtieock e sabia tudo e ouvia os
melhores caras. Por isso, eu digo, a imagem dstaade hoje
vale mais do que aquilo que ele canta. E absurds éiss4:®

Q-

Em relacéo aqueles que ndo séo considerados $idotumo ja fiz referéncia em
outro momento, devem confirmar, por meio da quadi&dde discos que conseguem
vender, e hoje dos contratos que conseguem reaiZarca e solidez de seus talentos.
Se porventura isso ndao acontecer, podem ficaraaadora pelo tempo de seu contrato

sem que tenham mesmo gravado nenhum ditco.

1% Entrevista realizada com José Pena... . Op. Cit

“1" Habitualmente nos contratos estabelecidos, emajer e artista (“clientes”, como se referiram alguns
executivos), estdo previstos seu tempo de duregstabelecido pela quantidade de discos a serem
gravados) e a porcentagem d®yalties sobre as vendas. Quanto mais “consagrado” o agrtistis
conseguira negociar as quantias a serem invesidasarketinge promogdo. Os artistas iniciantes nao
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E comum que, ao ser contratado, um musico dessgm\de uma independente
qgue vendeu os direitos sobre suas obras paraja, dai a possibilidade de explora-la
comercialmente, sem que haja necessidade de protaogamentos deste profissional.

O sistema parece pouco justo, mas isso é fundahpamgaseu funcionamento, pois

A major ndo pode dar conta de tudo que ela tem do mesmo
modo e com a mesma intensidade, qualquer multinatié
assim. Ninguém trabalha todos os produtos do mesaop.

Isso € ilégico. SO que ao assinar um contrato cora grande
companhia nem vocé nem ela sabem que vocé nacaxairg
Sao as contingéncias do mercado mesmo, ndo hZzeafee
nada quando o assunto € compra e venda, relagbes
estabelecidas comercialmente. Por isso, que a éndepte é
importante. L4 vocé pode gravar, trabalhar, praduzim
regularidade, mas vai ter aquilo que ela tem paa t
proporcionar. Numa companhia grande vocé pode rarag

mas pode ter certeza de que seu produto vai selgddo, de

gue vai ter gente competente trabalhando parasenselver,
para te vender. Num time de futebol tem jogadoeservas
também. Nem todo mundo é titular, a vida ndo ére§i

Essa forma de atuacdo assegumagr, segundo um dos entrevistados, uma das

praticas mais importantes no mercado fonogréfieml geja, 0 monopdlio sobre os

z

primeiros lugares entre aquilo que & mais vendids listas de mais vendidos nos
“Tops. Quanto mais vezes um Unico artista for premiads primeiros lugares, mais
aumentam as possibilidades dos discos seguintesnseada vez mais vendidos,

fazendo com que ele conserve seu lugar dentre iDsg8&UCESSOS.

Desde 2005 que o Pe. Marcelo vende discos para uma
multinacional, todo langamento ele permanece, paixob
quase seis meses dentre os mais vendidos. Issaeleng]
nameros dessas listas sdo armacgdes, vocé nado cedhitar.
Digamos que seja, vai, entdo porque as outrasrbrigaa por
seus artistas nelas? O esforco é esse, porquajdeadsta a
garantia do sucesso. Pense ha quanto tempo IveigalBa
figura dentre os mais vendidos? Os sertanejos? Heupo
muito bom. Tem a crise é verdade, tem a piratéimpém é
verdade, mas percebe como esse efeito é interessaata
sempre mais venda, mais venda e essas pessoasemiala
lista dos mais vendidos. Ai, vocé pode dizer “-sai”. Eu te
digo, “- Ok, sai. Pe. Marcelo desceu um pouquinhguem
anda em primeiro lugar é outro padre”. Percebegaddda
coisa?"®

conseguem avancgar em negociacdes desse tipo @ derrassinando contratos com maiores vantagens
para as gravadoras.

“18 Entrevista com gerente de criacéo de contetdongenajor... . Op. Cit.

1% Entrevista realizada com Wilson Gardinalix... .. Gjt.
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E dessa forma que major trabalha com seus contratados. Diferentemente do
que comumente se pensa, SO uns poucos se distingoer stars reforcando a
conservagdo da capacidade ajor em se reproduzir enquanto grande companhia
transnacional, e os “outros artistas”, assim comfundos de catalogos, asseguram sua
conservagao e renovagao.

No que se refere a edicdo, em geral, os compesitorecisam publicar seus
fonogramas e quase sempre o fazem nas editoranajass sob diferentes tipos de
contrato, sendo 0 mais comum a concessao totatlideisos as companhias de suas
criagbes. Sao delas os direitos de exploragéo sothoeo que for publicado..

A partir dai o editor deve promover a difusdo deapprocurando explora-las em
formas de negocios diversificadas, tornando-seoresvel por sua administracdo nas
formas que lhes forem postas. Alguns artistas gosssuas proprias editoras, mas nem
todos possuem estrutura comercial e juridica pdrarastrar suas proprias obras.

Como o que ocorre com mais frequéncia é a dagia de um namero maior
de artistas “ndo-consagrados” ou iniciantes, qsaggpre anajor estabelece contratos
em que ela detém os direitos sobre os fonogramas ® artista, nesse caso, nédo
existem muitas alternativas: uma vez que decidiabegecer-se nummajor, quase
sempre essa concessao € vista como preco a semppkgamplitude donarketing
campanhas promocionais e desenvolvimento da cartgie ela enquanto empresa
transnacional promete.

E recorrente ouvir entre 0s executivos que coniistas consagrados” ou
“estrelas com carreira e publico consolidados’agsoncessdes sdo mais dificeis de
serem estabelecidas. Porém, esses ndo sao oddigositratados que funcionam como
ativos mais importantes para uma grande compaAiabras de fundos de catalogo
destes profissionais e a grande maioria dos ou@dsstas menores” contratados
garantem respectivamente os rendimentos fixos drgude reserva de novos talentos,
quando as condi¢des que os “consagrados” impdensaté&iazem as expectativas das
majors*?

O processo de criagdo artistica, na produgéo ddisto, envolve ainda outros
tipos de “criadores”, além do compositor e do imtéte, os arranjadores tém certa
importancia. Como mostra Hennion, o arranjador éprofissional inteiramente

envolvido com a masica: escreve sua orquestragiendolve a melodia e a harmonia,

420 BENHAMOU, FrancoiseL’Economie du Star-Systei®p. Cit.
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convoca e dirige 0os musicos durante as gravacoesjuéntemente, € um bom
conhecedor de todos os instrumentos e pode togansideled®* Ou nas palavras de

um ex-executivo de unmaajor,

O arranjador € um manufatureiro, no melhor sertdioléermo,
dentro desse negdcio. Seu artesanato tende a deEsapanas
€ o individuo que estuda, planeja e executa a@ui® numa
cancédo faz uma grande diferenca. E um maestro odefutr
estldio, tira das melodias aquilo que ele tem déhane
inventa, cria e consegue imprimir sua marca nunna alpartir
de um conhecimento muito especializado de mdusie, d
composicao. Feito dificil hoje em dia. Acordes emogpessao,
harmonias entre metais, cordas, personalizadosada wez
mais dificil e caro para os projetos que saem daggoras. A
técnica pode resolver boa parte dessa manufatlasséEndo
imprime a individualizacdo no produt&

O arranjador, em geral, € escolhido pelo diretisteco, em funcéo do estilo que
este pretende gravar. As relagbes de amizade ecartoagcdo entre estes profissionais
atribuem um carater mais pessoal a este tipo Halta. Numamajor, é recorrente que
ja se conhecam e trabalhem juntos com bastantéiéine@, sendo pouco comum
alteracfes. A excegao estaria no caso especifiegigéncia especial de um produto ou
como estratégia promocional, sendo fundamentalnratacdo de um arranjador em
particular ou, ainda, de um produtor que seja tamdé&anjador.

Além disso, hoje, o trabalho do arranjador, freénente, complementa aquele
do engenheiro de som. Quando ndo ha um dominigich@ipo sobre as tecnologias de

s

gravacao, o segundo é encarregado de “traduziicenente aquilo que ele anseia
artisticamente*?® Quando a relacédo é estabelecida nestes termoicage saberes
musicais se completam.

Atualmente, os arranjadores prestam servicosarglgs companhias e possuem
certa autonomia no mercado fonografico. A partir ptaliferacdo de estudios de
gravacao e da ampliagdo do mercado de producfdsaisusmidependentes, € comum

que sejam profissionais liberais. Por outro ladn sabalho pode ser prescindivel,

“21 HENNION, Antoine Les Professionnels du Disquearis: Editions A.M. Métailié, 1981. P. 145 a P.

152.

22 Entrevista realizada com ex-executivondajor... . Op. Cit

23 Entrevista realizada com diretor basiness affairsle umamajor... . Op. Cit. As informagées que
obtive sobre o trabalho dos arranjadores foram m@sj o que apresento aqui sédo as descricdes de
Antoine Hennion, a partir de um trabalho escrite anos 80, confrontadas com o pouco que foi didzuti
numa ou noutra entrevista, acrescidas de alguritasae complementares.
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menos numa grande companhia, mais para pequenasmdgras ou artistas
independentes, cujos trabalhos com arranjos po@ersotucionados corsoftwarese

outros recursos existentes no mercado. Como mebkitr&kamone,

[...] com a proliferagdo de sofisticados tecladttrénicos,
sistemas MIDI e estudios de gravacao caseiros, @oncom
gue os discos de musica pop sdo arranjados e gavaadou.
E caro contratar uma sessdo ritmica ou uma orguestm
guarenta musicos para fazer um disco, e deixa-tissaos
enquanto o vocalista trabalha sua p#te.

Nesta direcdo, a afirmagéo de Hennion de quertasmjadores sdo vedetes cujo
savoir-faire misterioso e inestimavel é adquirido a preco deoomum mercado
selvagem onde sua raridade “justifica” seus caéfiéspossivelmente mereca ser
reelaborada.

Nas palavras de Renato Pinto, engenheiro de spropgietario de estudio de

gravagao,

O trabalho do arranjador mesmo foi alterado nos diaais.
Antes o arranjador dava uma identidade aquilo deigpenha
seu conhecimento, era um momento de formacdo dé&anus
brasileira, dos estilos musicais, das mdusicas pogsil no
mundo afora. Hoje, isso é tdo relativo. O intémrganhou
uma outra importancia, um pouco exagerada at@baltio do
arranjador, para a grande massa daquilo que é zidudu
musicalmente, pode ser relativizado, um dominiaité; que
ndo € dominio musical, pode substitui-lo. Quematiah com
gualidade exige um arranjador e tudo, mas paraucoms
rapido como grande parte da producéo atual, sbaltra ndo
faz mais ou menos diferenca. Pelo contrario, o &adh
arranjador é onde se gosta muito de cortar despaszaneta
vai riscar direto 4. A vida dos arranjadores meepa mais
dificil hoje. Por outro lado, num trabalho de qdafle, em que
hd uma preocupagdo musical ou artistica maior, oode
intérprete quer um cuidado maior, o trabalho dargador é
agregador de valor, competéncia e se combinadoaib da
técnica para uma excelente finalizagcdo, ou sejmbowmcao
das sessdes gravadas com primor e acabamento déinsdm
perfeito, melhor ainda. N&o é tarefa f4¢fl.

424 RAMONE, Phil. Op. Cit. P. 117.
25 HENNION, Antoine. Op. Cit. P. 147.
426 Entrevista realizada com Renato Pinto... . Op. Cit
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Do mesmo modo que a substituicdo do trabalham@mjador por unsoftwareé
possivel numa gravadora que trabalhe com produgédsaixos custos, naajor, a
utilizagc&o de arranjadores consagrados e ndo c@ukesy estabelece diferengas entre o
produto final. A escolha de um arranjador consagdepende do objetivo do produto,
da importancia do artista e de seu publico.

A major continua a trabalhar com os arranjadores. A dif@geno seu interior,
serd definida pela maior ou menor notoriedade qpeoduto final devera ter para o
segmento que 0 consumird, estabelecendo a qualiqadeo profissional a ser
contratado devera possuir. Para consumidoresjade, ‘bossa-nova, muasica popular
brasileira, o arranjo da obra € fundamental, &ariaficionados e os estudiosos adoram
isso; para misicpop, musica infantil, isso ndo é o mais importarfté”.

A qualidade de um arranjador, por seu turno, ganeedida pelo seu dominio e
conhecimento dos instrumentos musicais, de commsmusical, de seu percurso
profissional, de sua importéancia dentro do merclal e mundial, estreitamente
dependente do reconhecimento por seus pares, didagies de trabalhos realizados ao
longo de sua carreira.

No caso dos arranjadores “ndo consagrados”, camglitude que ganhou o
engenheiro de som nos ultimos anos, ambos praisisicompartiham cada vez mais
os trabalhos dentro dos estidios e das compariyiesar do dominio técnico ser o
principal qualificativo do engenheiro de som, cosnngodificacdes nas tecnologias de
gravacgdo, sua capacidade de dominio na manipukgasiica, técnica e musical do
som, vem ganhando importancia singular dentro detid®s de gravacao,
principalmente em alguns “segmentos musicais” comechng por exemplo.

Engenheiros de som e arranjadores comumente divicebalhos de producao
dentro de uma grande gravadora. Assim como osjad@nes, para alguns segmentos
especificos, seu conhecimento € fundamental naugt#io de qualidade ao produto
final. Nesse caso, ele ndo s6 concretiza as idéigsodutor musical, ou do arranjador,
como pode criar, ele mesmo, a partir do controle ef@itos sonoros, combinagdes
capazes de lhe atribuir autonomia e legitimidadetrdeda produc¢do musical. Desta
maneira, as novas relacdes de producgéo estabalemdarocesso de gravagdo musical

modificam o papel desempenhado pelo engenheirordecada vez menos operador de

27 Entrevista realizada com gerente de contetidoideaer de umanajor... . Op. Cit.
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técnicas e mais criador de novas possibilidadesrasne negécios dentro do campo

fonogréafico. Como observa Renato Pinto,

Um engenheiro de som que trabalhe com musica gragpe:
tenha boa formacéo técnica e que goste de musiosegue
fazer muita coisa dentro do mercado musical, porgse
espacos estdo mais abertos, menos concentraddsmasgmo,

no estadio, tudo teve minha supervisdo, sei de cada
componente disso aqui. N&o é porque me formeidestara e

tal. E porque as coisas mudaram, as técnicas iasim
isso. E certo que tenho como sécio um cantor e ositgp
com uma histéria profissional muito rica no qualhte muita
confianca e sei que ele tem em mim. Mas ndo seies@
possivel isso nos anos 80. Um estudio assim, agGeara, de
propriedade de um cara que tem formagdo em endenhar
bancado por um musico de nome na mdsica popular
brasileira’?®

Para Phil Ramone, em trabalhos diferenciados, aticas de engenheiro de som e

produtor sdo indissociaveis,

Depois do artista e da musica, o estidio é a estrdis
importante no processo de gravacdo. E a ferramdota
engenheiro de som e do produtor: um instrumentensd
usado para manipular o ar, as vibragOes e o sofrjré¢fere-se
para gravagdo de demonstracdes onde comegou] como
aprendiz eu tinha que fazer tudo: ligar os gravesigrendurar
os microfones, equilibrar 0 som e cortar os dig®scetato.
[...] O eco de um estudio passou a ser sua “magiatrada”, e
logo aprendi que muito do que se faz num estidiome-se a
um misto de ecos, reverberac¢deslaps (um Unico eco forte
gue se ouve, quando ele atinge uma superficie .dQ@uegnto
mais criativo se era com esses efeitos, mais beedslp era o
estldio. [...] Todo engenheiro de som aspira abrirestadio
de gravacdo — um lugar que seja dele. No final 9f81Jack
Arnold (sdcio da J.A.C. Recording) cansou de meiradizer
“Eu adoraria ter um grande estudio de gravacaaic@mrou
um4£ggar para mim no Mogull Film Buiding, na Rua21West
48!

Para as realizacdes de umajor, hoje, o trabalho do engenheiro de som é tao
fundamental quanto o do arranjador. A diferendaeiaesteja no fato de que o
engenheiro é contratado da companhia, quando &la g@m estudio préprio, e exige-se

dele mais um dominio técnico do que inovagfes etdrfaade experiéncias sonoras ou

428 Entrevista realizada com Renato Pinto... .
42 RAMONE, Phil. Op. Cit. P. 133 -136.
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acusticas. O seu trabalho deve ser realizado efurtoncom o produtor musical e o
arranjador.

As possibilidades de desenvolvimento profissia@lum engenheiro de som,
gue tem anseios em entrar nos meandros artistisoprdcessos de gravagdes musicais
dentro de umamajor, parecem limitados. Quando contratados para ‘tlnabamais
comerciais” por essas gravadoras, ndo se exigeegslepsofissionais maiores
conhecimentos ou formagédo diferenciada. Porém, dpuantrabalho tem objetivos de
distincdo do produto final dentre os demais, s&sentadas exigéncias semelhantes
aquelas dos arranjadores, discutidas anteriormente.

Em se tratando de um “projeto especial”, a forroai@ engenheiro em “centros
de referéncia”, sua historia no mercado musical,ese/olvimento com a musica, sdo
caracteristicas fundamentais para que ele asswmiatimle sobre o processo dgacao
artistica e producdo. Em casos como esse, sua participagdpratesso criativo
funciona como atributo de distingdo da qualidad®ld@. O que n&do acontece com os
“projetos destinados a uma audiéncia em massahdguaua participacao restringe-se
ao processo produtivo. Isso, vale lembrar, no cds® trabalhos produzidos por
gravadorasnajors Inseri-lo no elo da criagdo artistica, e ndo sumeo da producéo,
reforga os dispositivos que definem a originalidadegada por elas, dos produtos que

pbéem no mercado.

Um disco de qualidade de um intérprete e compositor
consagrado ndo pode deixar de ter um bom engerdeisom,
um bom arranjador, um produtor artistico refindddsso que
umamajor pode garantir ao seu cliente, o artista, é issodju
ao produto a marca de qualidade, o profissionaligo®ainda
podemos oferecer que nenhuma outra empresa, owioego
ilegal, nos tira. E disso que falamos quando reataos sobre

a pirataria, € da violagdo desse esmero artistios, maus
tratos dados a esses profissionais que pensamras eba
concretizam. Um arranjador que trabalha para/nay Stusic
ndo é qualquer profissional, assim como nas ogtasdoras
ndo se contrata qualquer um nem para os traballais m
singelos, contrata-se gente que despendeu temfurdacéo,
dinheiro, aprendeu outros idiomas, trabalhou foca péis,
gente altamente especializada.

E desse modo que asajors acreditam manter sua posicdo de consagrac&o

dentro do campo fonografico: oferecem dispositiposmocionais e de distribuicao

30 Entrevista realizada com gerente de criagdo deeddn de umanajor... . Op. Cit.
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ampliados e concebem seus produtores (e aqui rnre efs produtores artisticos,
arranjadores, etc.) de modo diferenciado; se iemeste recursos que tornam possivel a
conquista da legitimidade cultural, do monopdlio pleducdo, da reproducdo e
manipulagdo legitimas dos bens culturais e do podeelato de violéncia simbdlica
legitima, nos termos dispostos por Bourdfét.

A despeito disso, aos demais agentes que dispesam mercado, quer sejam
ilegais ou independentes, em se tratando dos dpectos referidos, resta a tentativa de
superacao de tais obstaculos, em condi¢cfes de tiQégpedo paritarias, da forma que
Ilhes é permitida.

Por fim, a analise dos diferentes elos vinculaglggoducdo musical dentro de
uma grande gravadora faz ver as particularidades earacteristicas que atribuem
distincdo aos seus produtos; de como, nas suawsafeite na forma como sao
administrados, se confundem as antinomias binanmslronizacdo/segmentacao,
universalidade/diversidade, identidades naciomstidades globais ou, ainda,

autonomia/dependéncia.

*k%k

As dificuldades em descrever os elos formadorescaldeia produtiva da
industria da musica, nunca pareceram tarefa f&sitliferentes etapas dos processos de
producdo e comercializacdo, a diversidade de piofiais e saberes técnicos
envolvidos, os usos tecnoldgicos modificando regudste boa parte de todo o
processo, e a criagdo artistica, no meio disso, tadeonservar, a partir de seus
componentes tradicionais — compositor, letristaérprete e demais muasicos —, 0
aspecto “auratico” da producdo musical e a estem@déiodo o processo produtivo,
constituem pontos embaragcosos em qualquer esfedgwad para o entendimento do
funcionamento da industria da musica.

Enquanto a reprodutibilidade organizava-se sobpanrdo Unico, as objecdes
em descrever o processo produtivo de um disco réim enenores, apenas estavam
centralizadas num s6 suporte legal, implicando ndeszricdo mais exata de todas as
etapas. Talvez como reflexo desse processo, assibétn, as criticas a industrializagéo
da mdusica tinham alvos mais definidos, ou sejatir@sam-se aquela produzida pelas

grandes gravadoras, fazendo com que as producéegaladoras independentes, bem

431 BOURDIEU, PierreO mercado de bens simbdlic@p. Cit. P. 168.
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menos medidas pelas leis do mercado, como se cEmhumente, guardassem seu
carater artesanal.

O advento da musica digital, pelo menos nesse mimmde indefinicdo,
convulsionou estas etapas e, consequentemente, desasicoes. Emaranharam-se
etapas antes mais demarcadas: hoje, € impossiaekfa distribuicio de musica sem
que remetamos aos tipos de contratos estabeleeitos gravadoras e artistas ou
gravadoras e produtores; 0s contratos por seu tséinoestabelecidos com base em
servigos que a gravadora pode oferecer, fracionadd® mais acumulados petajor;
além disso, promocao e distribuicdo estdo imbrisad® modo como nunca antes
estiveram, semelhantemente publicidade e comea@o dos produtos estdo
confundidos.

Afora isso, a musica digital, parece instaurar useparacado entre: musica
“ainda” produzida pela grande industria de um ladquer seja no formato fisico ou
digital — e musica digital, cujas possibilidades a®nder aos gostos individualizados
aparece como bem maior do que no primeiro caso, weraque “todos” podem
disponibilizar seus produtam-line instaurando um consumo e circulacdo de musica
gravada mais “democratico”, sobre produ¢cfes mestasdardizadas.

Essa separacao tem desdobramentos em diferetdessselesde o da produgéo
em si, quando anajor passa a fazer uso da validade dessa distingderta,o6em
maiores custos porque o fam-line - produtos de fundo de catélogo, produtos que nao
vendem muito, ou usando a maior diversidade destdos ofertados como técnica de
marketing - passando pelo consumidor, que imagina consumadutos mais
“originais”, até chegar ao proprio artista, queedda poder empreender sua carreira
sozinho, num mercado muito mais aberto e igual.

Com a utilizagdo do CD, enquanto padrdo unicolldgavia uma s6 forma de
producdo e comercializacdo e outras poucas secasd&om a musica digital séo
possiveis variadas formas de producédo e diferentes de comercializagdo. O que,
de certo modo, viabilizou a formacéo de entusiasimgdnuos em relacdo ao negocio
da masica gravada daqui por diante, tais comoaxfartais diversificadas de musica
gravada, fora do jugo dasajors maiores liberdades para o consumidor na aquisi¢cao
dos produtos, maior independéncia a criatividade pmfissionais envolvidos na
criagdo musical, ampliacéo das possibilidades melacao das “musicas do mundo” e,

forcadamente, o fim do “império das grandes graxasio



Por um lado, é inegavel que com todas estas masgamg curso tenha havido
queda no faturamento das grandes gravadoras desdi€ontudo, por outro, como
mostrado, a mdusica digital ainda ndo modificou astituicdo dasmajors enquanto
grandes oligopdlios, nem abalou a concentragdoodermestas industrias. Ainda séo
elas que ocupam as posi¢ées dominantes dentro messado fonografico. Seu espacgo
de atuacdo ndo € o mesmo da independente, dosnpsgeemédios negocios, a
conservacdo de seus “capitais especificos” depdadeenda de mdusica gravada em
escala transnacional, vincula-se a construcéo eiteagéio de artistas e musicalidades
“internacionais-populares”, ao controle sobre aveogéncia digital e a possibilidade de
utiizagdo de suas concentracfes oligopolisticas realizacdo de campanhas
promocionais e dmarketingmundiais**?

Enquanto situados em posicdo de desvantagem,tas @gentes, dificilmente
daréo conta de inverter, dentro do campo fonografleterminada estrutura de relagfes
de dominacéo que anima o jogo de relagbes de naste espaco social.

Pensar em termos opostos €, nessa perspectivagngdr um retorno a
valorizagdo do artista, de seu trabalho sem megag@ercantis ou técnicas, imposta
pelas grandes gravadoras, de um modo que a possedios de produgdo represente

Y

sua liberdade em relacdo a autoridade daquelasqieeer que nem todo artista é
assediado pelamajors e aquele que o € recebe ofertas contratuais gobuma
gravadora, ou empreendimento de outra naturezayipoafertar. Longe disso, cada vez
mais, a posse dos “meios de producao” perde impmeadpara as grandes companhias,
o0 que lhes interessa como visto neste capitulo, csiacanais de difusdo e os
promocionais, € o alargamento e intensificagcdopdssibilidades de fornecimento de
conteudo para 0s novos agentes que entram no esgacantil fonografico.

As relagbes sociais que se estabelecem hoje miontda produgédo e
comercializagdo de musica gravada possuem uma ii@aoconcorrencial que se
estabelece, ndo mais sobre quem produz musica llemgealidade ou apuro estético,
mas ao lado de quem podera ter maior ascendénota mps novos canais de

distribuicao e oferta de conteddo musical.

32 1ss0 nos embates com os outros agentes nos meroadds, porque quando as oposicoes se déo entre
matrizes e filiais, a hierarquizacdo de posi¢cOedeeinteresses se redefinem. No mercado mundial,
matrizes e filiais encontram-se em posi¢des desigoabendo a estas Ultimas, independente dosegalor
de seus mercados locais, aceitarem suas leis deofamento. Tal como discutido, no exemplo dado
entre as trocas de saberes e técnicas na prodacdm dlisco, por meio de unmaajor no Brasil e sua
matriz e em sentido inverso.
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Se o processo de globalizacdo da economia, e alimagio da cultura,
deslocou as produgbes de bens culturais, exigiedefinicbes dos espagos nacionais,
se a exploragdo desses bens culturais passou te@omum mundo de conexdes
realizadas a partir da imobilidade dos pequenos, germaneceram localizados, foi
gracas a acumulacdo de mobilidade e multilocalezagibs grandes, os verdadeiros
némades na economia globaliz4dfa.

A convergéncia digital, que se constitui a pattis usos da musica digital, na
industria fonogréafica, ndo esta estabelecida sokaaseio das grandes gravadoras em
estabelecer suas marcas de distincdo pela possenelos de produgdo da musica
gravada, mas antes sobre o desejo em apropriae-seapitais especificos que se
colocam como fundadores das desigualdades de pesigd interior do mercado de
musica gravada; ou seja, 0s “recursos intangiveimabilidade e das conexfes”, como
nota Garcia Canclirf?*

Enfim, pode-se dizer que, hoje, operam no meréamtngrafico brasileiro quatro
majors e quase uma duazia de importantes gravadoras indepis. Esse mercado
ocupa a décima primeira posicdo, dentre os mercadoxliais mais importantes, a
partir da classificacdo atribuida pela IFPI comebasn nimero de vendas fisicas,
digitais e transacdes sobre direitos autorais. fpoitancia de vendas fisicas ocupa a
décima segunda posicao nesmeking mundial e € o décimo mercado mais importante
em consumo e venda de mausica digital, perfazendealar total relativo a venda de
musica gravada, para o ano de 2008, de 221,8 miltéedlares®

Sao relacdes sociais constituidas sobre estas Ipmsdutivas, normativas e
estruturais que alimentam o movimento do campo ddf@o, gerando inquietagdes,
alteracdes de cenarios, frequentes deslocamerdapiagdes, “revolucbes parciais”,
crises, irregularidades e desacordos no interios @spacos de producdo e
comercializagdo daquilo que constitui seu objetoddputa primordial, a venda de

musica gravada.

33 GARCIA CANCLINI, Néstor Diferentes, Desiguais e DesconectadoQp. Cit. P. 95.

*341d. Ibidem.

3% |FPI. Recording industry in numbers, 2009p. Cit. P. 76. O relatério anual destaca comosmai
importantes em termos de vendas/faturamento (eemoatfabética): Atracdo Fonografica, Biscoito Fino,
CID Entertainment, Deck Disk, Indie Records, MD hu$/K Music e Som Livre.
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CONCLUSAO

A realizagdo de um trabalho que queira captar @ciémamento dasnajors
hoje, tem, de antemdo, dois problemas a resolvienepo, diz respeito a propria forma
como estas empresas estdo organizadas intern@rm@aewente, onde tudo e todos se
acham cada vez mais atreladogernamente: a combinac¢do dos elementos envolvidos
nas etapas de feitura da musica gravada; comesgath e promocéo estdo cada vez
mais imbricados, podendo a primeira ser sacrificaglafuncdo da segunda; criacado
artistica e comercializagdo, o autor deve venders@gmusica, mas permitir que sua
imagem também seja rentabilizada; industrializaggoomocdo, quando diz respeito a
“fabricacdo de sucessos” ou de wtar, a promocao em si deve ser industrializada.
Externamente seus trabalhos sdo completados pelo da indudtriecinema, do
showbusinesgde eletro-eletrénicos, etc. O que coloca o segymdblema, ou seja, a
compreensao dessas empresas como complementaitessatipos de negocio.

Além disso, é essa industria que produz musicabalha com um bem onde
constantemente se procura ressaltar aquilo que plexmanecer fora da esfera da
mercantilizacdo. Asmajors mesmas, reconhecendo a importancia disso, procuram
conservar esse aspecto e o fazem, mas conformadadicdo de mercadoria que a
musica gravada representa para seus negocios.

E em relagdo a conservagio, ou ndo, desse a$pacitico”, a rigor guardado
pela musica gravada, que se criam distingbes do tipacdo artistica e mercado,
producdo material e producao artistica da musiesarmento de interesse entre
corporagbes econdmicas e arte, alimentando as eengfie constituem e dé&o
movimento a dindmica do proprio campo fonografico.

O fato dagnajorsda musica subsistirem em sinergia, por seu t@oentua seu
funcionamento em sintonia com um mercado globalapar “indUstria do
entretenimento”; a expansao dos capitalismos naisoe seus ajustes aos moldes
internacionais, implicando em produgfes culturaigsetiraizadas, passando a
desenvolver-se com produgdes nacionalizadas, r@gedas, agora, transformadas em
segmento, parte, com um trago comum seguramentericimpela sociedade glob4f.

Estes aspectos foram discutidos ao longo do prinogipitulo. E desse conjunto

de mudancas e relacOes dispostas sob outros tejmeose reconhece e se aponta as

43¢ |ANNI, Octavio.A Sociedade GlobaRio de Janeiro: Civilizacdo Brasileira, 1992.
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causas das “crises” - ndo s6 de faturamento, mderd&to de reprodutibilidade, de
criacdo, de competéncia administrativa, etc. ndastria do disco.

As implicagbes destas mudangas sdo mercados deggm musical ajustados
por geréncias mundiais, cujas produgdes e probleme@sios devem ser remetidos a
um ndcleo administrativo ndo mais localizado. Anpog&o de produtos internacionais é
tdo importante quanto dos produtos locais, derdgsondercados locais.

Nesse ambiente, questdes relativas aos cuidatilsticas ou estéticos, ndo estao
fora dasmajors estdo |4 devidamente codificados. As inovacdésestes aspectos €
gue estéo fora delas; esfor¢cos para que arte eadweré@o se confundam sdo aspectos
externos a ldgica dessas companhias, pertencepegasnos, aos independentes. Pelo
menos num primeiro momento, enquanto “bens de @&méa”. Posteriormente,
possivelmente, serdo devidamente apropriados enagdrados. Num mercado como o
brasileiro, onde os independentes estdo consobdagloestruturados de modo
satisfatorio, suas importancias tém caréater detemnté para o mercado como um todo e
para asnajorsem particular.

Além disso, dois padrBes dividem a reproducéo raecoalizagdo de musica
gravada, cada um com um modelo préprio de neg6oio, um conjunto de problemas,
contradi¢Oes, particularidades, bens, a seremvidesle protegidos, que se enfrentam,
se misturam, se contradizem, na busca por uma lemdd antes de uma forte
interrupcdo de continuidade, no interior das gramaenpanhias.

Nao ha como negar, como bem observou Bourdieuaquésica talvez seja “a
mais espiritualista das artes do espirito”. No miotaele lembra que para um estudo da
producdo musical, h& que se ter certo cuidador@@aair numa “celebracdo mitica da

muasica” ou, em seu oposto, num “economicismo retiudai arremata,

[é preciso] descrever o conjunto das mediacOeséxraas
qguais a indlstria do disco consegue impor aostastisaté
mesmo aos maiores, um repertorio e as vezes at@anas
movimento e um estilo, contribuindo assim para impma
definicdo particular dos gostos legitin{ds.

Foi este conjunto de mediacdes que este trabathbéta procurou apreender,

enquanto fundamento de uma explicacdo socioléga@ @@ industria da mausica.

“3 BOURDIEU, PierreQuestdes de Sociologi@®p. Cit. P. 125/126.
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Mediacdo como entende Adorno, enquanto conjuntacdadicdes histéricas e sociais
gue atravessam 0s processos produtivos, a socibiddecamente determinadf&.

Nao foi possivel, aqui, dar conta, como sugere @eur de toda a rede de
relacdbes de concorréncia e complementariedade, imta,ade cumplicidade na
concorréncia, que une os agentes que tém interpsd@smusica - ou interesses e
investimentos na musitd - para a realizagdo de um estudo satisfatérioesabr
producdo musical. No entanto, ndo h& duvida, argiotque foi dado, sobre o modo
como a producdo musical ajustou-se a nova ordenals@pos a consolidagdo da
modernizagao cultural brasileira.

Hoje, a masica que uma companhiajor instalada no Brasil produz ndo deve
conter os “elementos de brasilidade” que tomem cmferéncia marcas “tradicionais”
(identificadas ao passado). Estes elementos ciémylaomente, se ajustados a um gosto
dominante mundial. E nesse aspecto, pelo menoa, uem faz essa industria, isso
representa uma producao cultural cuja “tendéndiahase a uma orientagdo mundial.
Se o movimento de modernizacdo da sociedade brasi@inda que irregular e
desigual, fez com que o nacional e o capitalismmsgrassem e interpenetras&&m
agora, numa outra fase, o capitalismo brasileirmuwiinternacional, ainda que
igualmente pleno de contradi¢cfes e disparidadesdéias anteriores de dependéncia,
desequilibrio, atraso, periferia, que marcavam afinigbes da vida econbmica
brasileira e incidiam sobre o plano cultural, nacepem fazer parte da representacao de
cultura brasileira concebida pelosanagersque gerenciam a produgdo musical no
Brasil.

Aquilo que no passado era moderno e almejado cdomaunao realizavel, o
anseio pelo novo enquanto projeto, foi realizadon@ bem mostrou Ortiz quando da
consolidacéo do capitalismo industrial brasilegaje uma industria cultural, nos anos
704 No plano cultural, o que ocorre é que a modermdgedade brasileira que se
impds como realidade a partir desse periodo, ko) passado, tradicdo “velha”, para

0s executivos de industrias culturais, como as dsica.

438 COHN, Gabriel.A sociologia como ciéncia impurdn ADORNO, Theodor W.Introdugéo &
Sociologia.(trad. Wolfgang Leo Maar). Sdo Paulo: Editora UIRES3008. P. 32.

43 BOURDIEU, PierreQuestdes de Sociologi@p. Cit. P. 126.

440 ORTIZ, RenatoA Moderna Tradicdo BrasileiraOp. Cit. P. 210.

*11d. Ibidem.
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A “utopia progressiva-regressi4® que anseia ultrapassar as contradicées da
sociedade contemporanea, propondo um retorno a wmdonpré-capitalista que
pretende substituir o calculo racional e adminikirgela produtividade de valores
como compartilhamento, gratuidades, artesanatosicaisisou musicos artesaos,
comunidades fraternaisr{-line € bom lembrar), direitos de propriedade livregsao
ilimitado a musicas do mundo, nédo parece oferdeenantos suficientes que ajudem a
compreender a circulagdo mundial de musica gravagigndo se sabe que
nacionalidades, patrimonios e tradicbes podem sezngiados e administrados em
escala transnacional, cujas fun¢des sociais eigaglipodem variar, por exemplo, ao
sabor dos usos de uma espécie de “multiculturalidentradicdo” para se contrapor a
alguma forma musical hegeménica.

Como bem observaram Boltanski e Chiapello, o chsgit@ constroi
solidamente suas justificativas, quando afrontaglospcriticos. E ai que reside sua
capacidade de se refazer através dos diferenteiites’ que lhe caracterizam em cada
época™®® Logo, se a critica denunciava o monopélio sobmaisica gravada pelas
grandes companhiasnajors a sua produgdo musical pouco diversificada, suas
estratégias de controle sobre a distribuicdo delytos, suas ricas campanhas de
marketing as praticas e procedimentos daqueles envolvidopracesso produtivo,
apresentadas no ultimo capitulo, oferecem pistas gae se perceba uma série de
adaptacoes que vao se configurando.

O managemengue caracteriza tais companhias preocupa-se eduzproum
bem, mas, igualmente, em poder ofertar uma linhauties complementares ou néo;
por mais distante social e espacialmente que astd@a consumidor, seus produtos
precisam conservar individualidades, estabelecg¢eratividades” ou “conectividades”;

a satisfacdo dos clientes deve ser o motor da péode, se antes, o controle sobre essa
satisfacdo estava dentro das companhias, hoje festa foi entregue ao préprio
consumidor e as ferramentas, para conhecer gostosegos, que se multiplicaram nos

ultimos anos.

442 THIESSE, Anne-MarieLa Création des Identités Nationales. Europe XAUIKX siécle Paris:
Seuil, 2001. P. 286. )
443 BOLTANSKI, Luc e CHIAPELLO, Eve. Op. Cit. P. 350.
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Relacédo de artistas e selos musicais de propriedtladadanajor/Catalogo.

1. EMI Music(Brasil)

1.1. Artistag**

Produtos — EMI Music

100 Best Guitar Classi

14 Bis

30 Seconds to Mg

A Perfect Circle

Acustika

Adoniran Barbosa

Agnaldo Timoteo

AIR

Al Greer

Alceu Valenca

Aleks Syntek

Alex e Konrado

Alexandre Pires

Alexia Bomtempo

Aline Barros

Aline Barros e Cid Moreil

Alison Balsom/Edward Gardner/Gotebor

Alison Balson/Die Deutsche Kammerphilharmonie Breme

All Saints

Alpha Blondy

Altemar Dutr:

Americe

Amos Le¢

Amy Grant

Angela Gheorghiu

Angela Mccluskey

Angelique Kidjo

Anisio Silve

Anita Bake

Anne Murray

AnoushkaShankar and Karsh Kale

Aragao — Benjor — Mautner — Vercilo

Artic Monkeys

Argemiro Patrocinio

Arrau, Claudi

Art Brut

Art Popular

444 Segundo pagina daMI Music Brasil, consultada em janeiro de 2009. Os artiatps relacionados
possuem ou ja possuiram contrato com a gravadsea Eelacdo seria do catdlogo da gravadora, para
artistas nacionais e internacionais, trabalhadt@serapresa no Brasil. Sobre ambos, ela detémahrdit
propriedades.
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Ary Barroso

As Melindrosas

Asian Dub Foundation

Audio Bullys

Australian Craw

Ayrton Senn

Banda Cheiro de Amor

Bande Originale de Film

Barbara Hendricks/Monty Alexander Trio

Bartd Galeno

Beach Boys, The

Beastie Boy

Beatles, Th

Bebe

Belinda

Belo

Ben Harper

Ben Harper & The Blind Boys of Alame

Bens Brothe

Beth Carvalho

Beto Guedes

Bill Charlap

Billy Idol

Blind Boys, The

Blind Faitl

Blind Guardiai

Blitz

Blondie

Blue

Blur

Bobby McFerrin

Bonde do Rol

Bonnie Rail

Boy George

Brian Wilson

Bryan Ferry

Bryan Ferry and Roxy Music

Caesars

Caio Mesquit

Camille

Cantor Cristao

Carequinha

Carl Perkins e Friends

Carlinhos Brown

Carmem Mirand

Cartolz

Cassandra Wilson

Cecil Taylor




Celso Fonseca

Celtic Woman

Cesar Camargo Mariano

Cesar Camargo Mariano e Hélio Delmiro

Chana Chuvi

Charles Aznavot

Charlie Brown Jr.

Charly Garcia

Cherish

Chet Baker

Chic

Chico Buarqu

Chico Cese¢

Chimarruts

Chingy

Chitdozinho e Xorord

Choir of Kings College

Cidade Negr

Circulado de Ful

Clara Nunes

Claudete Soares

Clementina de Jesus

Cocegas

Coldplay

Coltrane, Joh

Cock, Jess

Coralie Clement

Corinne Bailey Era

Cowboy Junkies

Crowded House

Culture Club

Cyro Monter«

Da Vinci Vox

As Weasel

Dado Villa-Lobos

Daft Punk

Dalto

Dalva de Oliveira

Daniela Mercur

DaveGahal

David Bowie

David Coverdale

David Gilmour

David Guetta

Dean Matrtii

Década Explosi\

Deep Purple

Delta K
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Demonios da Garoa

Depeche Mode

Dexter Gordon

Di Paullo e Paulino

Diana Ros

Dianne Reeve

Dick Farney

Diego

Digitalism

Dinah Washington

Diogo Nogueira

Dirty Vega:

Djavar

Don Mclean

Duran Duran

E o Tchan

Ed Harcourt

Edith Pial

Ednard:

Edson & Hudson

Edson Gomes

Egberto Gismonti

Eliane Elias

Elis Regina

Elizeth Cardos

Ella Fitzgeral

Elpidio Bastos

Elvis Presley

Elymar Santos

Emma Shapplin

Enigma

Erasur

Estakazer

Evaldo Gouveia

Everclear

Everything but the Girl

Evinha

Exaltasamba

Fafa de Belél

Faith Evan

Fats Domino

Felipe Dylon

Fernanda Abreu

Fernanda Porto

Fernando Mend:

Ferry Corste

Fevers, The

Finn Brothers




Fischerspooner

Flavio Venturini

Flora Purim

Foo Fighters

Fountains of Wayr

Frank Aguia

Frank Sinatra

Frank Zappa

Freddie Mercury

Fundo de Quintal

Gabriela Monteiro

Gal Cost

Garrett, Lesle

Garth Brooks

Genesis

George Harrison

Geri Halliwell

Gian e Giovar

Gil

Gino e Geno

Gonzagao/Gonzaguinha

Gonzaguinha

Gorillaz

Graham Coxon

Grupo S6 da N6

Guia do Barma

Guilherme e Santiago

Harmonia do Samba

Heart

Henri Salvador

Henrique e Hernane

Herbert Viann

Hollies, The

Horace Silver

Hot Chip

Houston

Ice Club

Idlewild

lggy Poy

Imagina samk

Inimigos da HP

Interpol

Iron Maiden

Ivan Lins

J. Holiday

J.J. Cal

Jack Wall

Jackson do Pandeiro
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James Brown

Jane Duboc

Janet Jackson

Jarabe de Palo/(Enrique)

Jay Vaque

Jeff Bacl

Jethro Tull

Joao Estrela

Joao Mineiro e Marciano

Joao Neto e Frederico

Joe Cocker

Joe Lovan

Joe William:

John Hammond

John Lee Hooker

John Lennon

John Lennon & Yoko Ono

Johnny Cas

Johnny River

Johny Wynter

Jon Lord

Jon Secada

Jorge Vercillo

José Augusto

Joss Stor

Juan Luis Guer

Jukabala

Junior Sénior

Kaic & Kaynan

Karla Sabah

Karyme Hass

Kate Busl

Keedie

Keith Urban

Kelis

Kenny Rogers

Kings of Convenience

Kiri Te Kanawa

Korn

Kraft Werk

Ksis

KT Turnstall

Kylie Minogue

Latino

Lazy

LCD Soundsyste

Lee Jackson

Lee Morgan
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Leela

Legido Urbana

Leila Pinheiro

Leila Pinheiro e Roberto Menescal

Lena Horn

Lenny Kravitz

Leo Gandelman

Leo Maia

Leon Gieco

Leoni

Les Paul

Letoye

Liah

Libera

Lily Allen

Lisa Marie Presley

L6 Borges

Los Van Val

Luciano Pavarot

Luiz Melodia

Luiza Possi

Madredeus

Maksim Mrvica

Mamonas Assassinas

Manowa

Manu Cha

Marcelo Mira

Marcos Valle

Margareth Menezes

Maria Bethania

Maria Callas

Mariah Care'

Marilia Pér:

Marillion

Marina

Marina Machado

Marisa Monte

Mariza

Marjorie Fai

Marlene Dietricl

Marlon e Maicon

Martinho da Vila

Massive Attack

Mateus e Cristiano

Matogrosso e Mathi

Matt Monrc

Maxi Priest

Mayck e Lyan
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Maysa

Mc Leozinho

Megadeth

Meninas Cantoras de Petropolis

Mick Jagge

Mike and The Mechani

Miltinho

Milton Nascimento

Milton Nascimento e Jobim Trio

Mims

Miss Kittin

Moacyr Franc

Moby

Moraes Moreira

Morris Albert

Morrison, Van

Morrissey

Moske

Motiro

Motorhead

MPB 4

Mixpx

N. Caymmi/C.C. Mariano

N.E.R.D

Nacy Wilsor

Nana Caymn

Nat King Cole

Natalie Cole

Natiruts

Negritude Junior

Nelson e Davi

Nelson Ne

Neneh Cherr

Netinho de Paula

New Triumvirat

Ney Matogrosso

Nick Cave

Nigga

Nila Brancc

Norah Jone

O Tergo

Obie Bermudez

Ok GO

Olivia Newton John

Olodurr

Original London Ca:

Orguestra Imperial

Os Mulekes
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Oswaldo Montenegro

Otep

P. Domingos/J. Carreras/L. Pavarotti

P. Gracindo/Clara Nunes

Pacific Avalanch

Paolc

Papas da Lingua

Paralamas do Sucesso, Os

Paralamas e Titas

Patati Patata

Pato Banton

Patricia Barbe

Paul McCartne

Paul Oakenfold

Paula Abdul

Paula Fernandes

Paulinho da Viola

Paulinho Mosk

Paulo Dini:

Paulo Ricardo

Paulo Sérgio

Pedra Leticia

Pedro Luiz e a Parede

Percy Sledge

Pet Shop Boy

Peter Gabrit

Peter Tosh

Pharrell

Phoenix

Pimenta Nativa

Pink Floyd

Pio Leive

Placeb

Placido Domingo

Plebe Rude

Priscila e Yudi

Queen

Queen and Paul Rodgers

Queensryct

R.EM

Radamés Gnattali

Radio 4

Radiohead

Radiopop

Ramone

Ramsey Lewi

Rastapé

Raul Midon
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Raul Seixas

Raulzito e Panteras

Ray Charles

RBD

Red Hot Chili Peppe

Reginaldo Ros

REM

Renaissance

Renato Russo

Richard Ashcroft

Richard Clayderman

Richard Ma;

Rildo Rosa e o Clube do

Ringo Starr

Rita Lee

Robbie Williams

Roberta Miranda

Roberto Le¢

Roberto Ribeir

Roisin Murphy

Rolling Stones, The

Rotor

Roxette

Roxy Music

Roy Orbisoil

AS/Rodrix/Guarabyr

Sacode a Poeira

Sampa Crew

Sarah Brightman

Sarah Chang e Julian Lloyd Weber

Sarah Vaughan

Saxor

Scorpion

Sebastian Bach

Sérgio Godinho

Seu Jair do Cavaquinho

Seu Jorge

Sex Pistols

Shagg'

Simon Webb

Simone

Simple Minds

Sinead O’Connor

Smashing Pumpkins

Snoop Dog

Sorayi

Spice Girls

St Germain
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Stacey Kent

Stacie Orrico

Stan Gertz

Stefano di Battista

Steriogran

Sue

Supergrass

Supertramp

Suzanne Vega

Taiguara

Talking Heads

Tania Mar:

Tania Mari:

Tati

Television

Terence Blanchard

Teresa Cristina

Teresa Salguro

Terra Samkt

Thalia

The Ataris

The B52S

The Bird and the Bee

The Chemical Brothers

The EXxis

The Four Tog

The Good, The Bad and The Queen

The Human League

The Kills

The Kooks

The last Shadow Puppets

The Little Willies

The Magic Numbel

The Music

The Shapeshifters

The Sixty Nine Eyes

The Sons of Cuba

The Stooges

The Thrills

The Verve

The Vines

Thulio & Thiago

Tainastacia

Tihuana

Timbalad:

Tina Turne

Tiziano Ferro

Toby Mac

24¢




Tommy James and The Shondells

Toni Platao

Tony Campello

Tony Touch

Toquinhc

Trace Adkin:

Traincha

Tribalistas

Trilha Sonora

Trio Esperanca

Trio Virgulino

Tuna

UBA4C

Underoath

Van Morrison

Vanessa Mae

Velha Guarda da Portela

Villa-Lobos, Heito

Vitor e Vitoéria

Waguinho

Waldir Azevedo

Wanderley Cardoso

Willie Nelson & Wynton Marsalis

Wilson Simonal

Yann Tierse

Yanni

Yellowcard

Zbignew Preisner

Zé Rodrix

Ziggy Marley & M.M

1.2. Selog#®

44% Segundo dados da ABPD, consultados em janeird@@, 2ima vez que na pagina da gravadora, no
Brasil, ndo existe esta informacgdo. Poderia retegi@ partir do que existe na paginakMI| Music
Group mas la existem selos que ndo sdo trabalhadotaregnte no Brasil. Importante lembrar que
cada selo deste representa um grupo que incorptn@soEstes da EMI, por exemplo, estédo, ainda, sub
divididos do seguinte modo:

Angel Music Capitol Music Blue Note Label Caroline EMI Christian Outros Selos
Group Group Group Distribution Music Group
Angel Records Apple Records Angel Records | Astralwerks Credential AT Large
(UK) (EUA) Records Recordings Recordings
Innocent Records Capitol Records,| Blue Note Record§  Audionest Forefront Recorfs Reasords

Inc.
Hollywood Pririty Records EMI Classics Caroline Record$ Gdreeords Chrysalis Record$

Records (Europa,
Australia e Nova

Zelandia)
Virgin Records Higher Octave DFA Records Mono \er&b Clout Records
10 Records Back Porch Definitive Jux Sparrow Records Columbia
Records Records
Astralwerks Manhattan Gracie Re:Think Electrola
Records Productions (Alemanha)
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Selos - EMI Music

Blue Note

Circa Records Mosaic Records Imperial Records fTaod Nail EMI Classics
Records
Relentless Record Real World Mute Records BEC Recordings EMIDisc
Records
S-Curve Records Narada Productipn  Blast First dsalate EMI Films
Records
Siren Records Virgin Classic The Fine Line Uprekards EMI Hemisphere
VC Future Groove EMI Gospel EMI Latin
Recordings/Hut
Records
The Grey Area EMI Televisa
Music
Mute Records EMI Records
Novamute Food Records
Parallel Series Gold Label

Records (Hong
Kong)

Thirteenth Hour
Recordings

GramCo (india)

Harvest Records

Heavenly
Recordings

Hispavox

His Master’s
Voice

Lench Mob
Records

Merovingian
Music

Minos EMI
(Grécia)

Mosaic Records

Music for Pleasurg

Nrada Productiong

Odeon Records

Parlophone

Path Orient
(China)

Pathé Records

Pomaton EMI
(Poldnia)

Positiva Records

RAK Records

Real World
Records

Regal Zonophone
Records

Reliquias

Rethink

R:W

SBK Records

Seraphim Records|

Sixsteps Records

Stateside Records

Studio 2 Stereo

Tiny Consumer

The Firm

Top Rank

Workship
Together

24¢



Capitol

Chrysalis

Disky

Mute

EMI

EMI Classic:

EMI Gold

IRS

Liberty

Narada

Parlophone

Phonomotc

Priority

Virgin

Virgin Classics

2. Warner MusigBrasil)

2.1. Artistag"*®.

Produtos —

Warner Music

BS

Barao Vermelho

Detonautas

Daniel

Gilberto Gi

Freja

Hugo & Tiago

Kelly Key

Leonardo Sapucahy

Luka

Maria Rite

O Rapp.

O Canto dos Malditos na Terra do Nu

Rick e Renner

Alanis Morissette

Alejandro Sanz

Cher

David Byrne

Enye

Eric Clapton

Fleetwood Mac

Garbage

Goo Goo Dolls

Green Day

Hootie and The Blowfis

44¢ Segundo dados da ABPD, consultados em janeir©@@. 2
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Jet

Jewel

Jorge Drexler

Josh Groban

KD Lang

Kid Rock

Laura Pausini

Linking Park

Luis Miguel

Madonna

Mana

Matchbox Twent

Michael Bublt

Michelle Branch

Missy Elliott

Nappy Roots

New Order

Neil Younc

P.O.C

Pat Metheny

Phil Collins

Red Hot Chili Peppers

R.E.M

Rush

Sea

Sean Pal

Simple Plan

Stone Temple Pilots

Sugar Ray

The Corrs

Tracy Chapman

Silver Chai

2.2.Seloé*":

Selos— Warner Musii

Atlantic

Chantecler

Continental

Curb Records

Lava

East Wes

Elektre

Maverick

Nonesuch

Rhino

Warner Bros

447 Segundo dados da ABPD, consultados em janeir©@@. 2
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Warner Classics

WEA

3. Sony MusidBrasil)

3.1.Artistas**®

Produtos — Sony Music

Adriana Calcanhoto

Aliados

Ana Cafias

Ana Carolini

Belc**

Bruno & Marront

Capital Inicial

Daniela Mercury

Danni Carlos

Detonautas

Emerson Noguei

Fabio Ji

Jota Quest

Lenine

Libra

Los Hermanos

Luxdria

Padre Marcelo Ros

Paulinho da Viol

Roberto Carlos

Roberto Justus

Skank

Thaeme

Vanessa da Ma

Victor & Leo

Wanessa Camar

Zezé di Camargo & Luciano

AC/DC

Aerosmith

Alan Jackson

Alice in Chain:

Alicia Keys

Amerie

Anastacia

Annie Lennox

48 Segundo pagina da Sony Music Brasil, consultadog@eaeiro de 2009.

449 Alguns artistas aparecem em mais de uma gravamon® Belo que também aparece EMI. Isso
ocorre porque a gravadora detém direitos sobraxa@gwu alguma obra/obras do artista num momento
em que ele fez parte de seu elenco.
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Aretha Franklin

Audioslave

Avril Lavigne

Back Street Boys

Barbara Streisal

Barry Manilow

Bebé Lilly

Beyoncé

Billy Joel

Bob Dylan

Brandi Catrlile

Britney Speat

Bruce Springste

Buddy Guy

Camila

Carly Simon

Carrie Underwood

Celine Dior

Chris Browr

Christina Aguilera

Ciara

Cyndi Lauper

Cypress Hill

Daughtry

Dave Matthews & Tim Reynoli

Dave Matthews Bar

David Gilmour

Destiny’s Child

Dido

Dixie Chicks

Donna Summer

Duran Dura

Eldai

Elvis Presley

Eros Ramazzotti

Eurythmics

Evanescence

Faithless

Fatboy Slin

Fito Pae

Foo Fighters

George Michael

Gloria Estefan

Good Charlotte

Il Divo

Incubut

John Legend

John Mayer
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Johnny Mathis

Jordin Sparks

Judas Priest

Julieta Venegas

Julio Iglesia:

Justin Tmberlak

Kelly Clarkson

Kelly Rowland

Kenny G.

Kevin Johansen

Kings of Leon

Lauryn Hill

Leona Lewi

Living Things

Luther Vandross

Matsyahu

MGMT

Michael Jacksc

Miles Davis

Natalie Imbruglia

Natasha Bedingfield

Oasis

OutKast

Ozzy Osbourne

Pink

Pearl Jar

Pink Floyd

R. Kelly

Ricky Martin

Rod Stewart

Roger Walters

Sadi

Santan

Sara Bareilles

Sarah Mclachlan

Savage Garden

Scorpions

Sean Kingstone

Shakir:

Steve Ve

Steve Winwood

System of a Down

Teddy Geiger

The Fray

The Offspring

The Stroke

The Ting Tings

Three Days Grace
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Tony Bennett

Train

Travis

Usher

Jinmigrante

James Tayl

Jamiroquai

Jennifer Lopez

Joe Satriani

Velvet Revolver

Westlife

Whitney Housto

Wyclef Jea

3.2.Selos*°

Selo«— Sony Music

Arsenal Music

Epic

RCA

Jive

Columbie

Arista

La Face Records

J Records

Sony Classicals

BMG Classics

Legacy

BMG Heritage

Sony Music Nashuvill

Sony Wonder

Sony Urban Music

Amigo Records Arsenal

Polydisc

Gravadora Escola de San

4. Universal MusigBrasil)

4.1.Artistas*?

Produtos —Universal Music | As Meninas E
A Asdrabal Trouxe « E o Tchal
Trombone
10 Year Ashant Eagle-Eye Cherr
1000 Maniac Aslee Simpso Eagle:
10 CC Asia Earl Brutus

459 segundo dados da ABPD, consultados em janeir©@@. 2
45! Segundo pagina da Universal Music Brasil, condalem janeiro de 2009.
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14 Bis Astrud Gilberto Earth, Wind & Fire

2 Pac & Outlawz Aswad Eastmountainsouth

2 Source Atlanta Rhythm Section Echt

22 Pisterpirkko Atlantique Ed Motta

2 Pa Atomic Eddie “Lockjaw”
Davis

3 Doors Dowi Au Bonheur Des Dam | Eddie Floyc

38 Specic Au Pair Eddie Kendrick

4 Non Blondes Aude Feuillerat Eddy Mitchell

49 ers Audioslave Edie Brickell

4hero Avant Edinho Santa Cruz

50 Cent Ayo EdlIseer Trio

A Camy B Edu Lobc

A Fillial B.B King Eduardo Cos

A’ Teens Baaba Maal Eduardo Dusek

A.L.O Babado Novo Edwin Starr

Aalliyah Baby Bash Eels

Aaron Neville Bachman-Turner Elba Ramalho

Overdrive

Abba Baden Powell Elcka

Abbey Lincoln Bajofondo Element 80

ABC Banda Beijt Elis Regini

Ace Frehle Banda Cheiro de Am | Elise

Ace of Base Banda Eva Ella Fitzgerald

Acoustic Alchemy Banda for Fun Elliott Smith

Act of Faith Barbara Dickson Elton John

Adalberto e Adriano Barbara Lea Elvis Costello

Adassa Barclay James Harvegt  Emilie Simon

Aerosmitt Barcode Brothe Emilio e Eduard

AFJ Barrington Lewv Emilio Santiag

Afrodisiaco Barry Haris Eminen

Afroman Barry Manilow Emma Bunton

Afroreggae Barry White Emmanuel

Agepé Beady Belle Emo

A -he Beavis and Bu-Heac Engenheiros d
Hawaii

Akon Bebet Ennio Morricon

Al Greer Beck Enrique Iglesie

Al Jarreau Becky Baeling ERA

Alain Goraguer Bee Gees Erasmo Carlos

Albert Ayler Belchior Eric B & Rakim

Albert King Bem Riley’s Monk Eric Clapton

Legacy Septet

Alberta Hunter Ben Webster Eric Dolphy

Alberto Iglesia Benny Carte Eric Levi

Alceu Valeng. Benny Golso Eric Marienthe

Alcione Benny Reid Erick e Leo

Alessandro Safina Bent Fabric Erick Sermon

Alex Cohen Bernadette Washington  Erin Boheme

25¢
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Alex Reece Bernard Lavilliers Ernie Henry

Alice Coltrane Bersuit Vergarabat Erykab Badu

Alice Cooper Beth Carvalho Esbjon Svensson T
Alien Ant Fam Beth Gibbons Escolas de Samba
Alisha’s Altic Betty Crutche Esmée Dente

L

Almir Guinetc Beverley Martyi Etta Jame

Alpentrio Tirol Bhelki Mseleku Eugen Cicero

Altamiro Carrilho Bianca & Ray Eva-Maria

Alter Bridge Big Country Evan Rachel Wood

Alvin & Chipmunks Big Daddy Kinsey Eve

Amadou & Mariam Big Joe Williams Everlast

American H-Fi Big L Extrem

Amy Macdonals Big Sta F

Amy Winehouse Big Tymers Fabolous

Anches Doo Too Cool Bijou Fafa de Belém

And Why Not? Bill Evans Fagner

And You Will Know Us By The | Bill Haley Fairport Convention

Trail of Dead

André Ceccarelli Bill Haley & His Fall Out Boy

Cornets

André Rieu Bill Monroe Fancy

Andrea Bocel Bill Powell Trio Feis

Andreas Vollenweidt Billie Holiday Fela Kutt

Andrew Lloyd Webber Billy Branch Felipe Fontenelle

Andrew W.K Billy Cox Femi Kuti

Andy & The Bey Sisters Billy Currington Fergie

Andy Williams Billy Eckstine Fernanda Abreu

Angel Billy Fury Fernando e Sorocaba

Angela Ror: Billy Ray Cyrus Fiction Plan

Angelique Kidjc Bing Croshb Fincl

Angels and Airwaves Bichazard Fischer Chore

Angle Giles Biquini Cavadéao Flatt & Scruggs

Anita O’Day Birdman Flaw

Anna Maria Jopek Bix Beiderbecke Flipsyde

Anna Maria Kaufman Bjork Flora Purin

Anthony Braxtol Black Eyed Pe: Flyleal

Anthrax Black Uhuru Foco

Antoine Blackalicious Fontella Bass

Antonio Carlos Jobim Blackbyrds Four Tops

Apocalyptica Blackstreet Foxy Brown

Aqua Blind Faith Fred Astaire

Aracy de Almeid Blind Lemon Jeffersc | Fred Bertelmar

Archie Shep Blink — 182 Fred Martin & The
Levite Camp

Architech: Bloodhound Gar Freda Payr

Archive Bloomsday Freddie Hubbard

Arlindo Cruz Blossom Dearie Free

Armandinho Blue Angel Freeway

Arnold Turboust Blue Mitchell Fresno

25¢€
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Art Blakey

Blue October

From First to Last

Art Blakey & Jazz Messengers

Blues Traveler

FraauFr

Art Farmer

Blumi und Die

Fruko Y Sus Tesos

Turracher

Art Pepper Bo Diddley G
Art Tatum Bob Marley G. Love
Arthur H Bob Mintze Gabor Szak
Arturo Sandov: Bobby Blant Gabrielle

I Bobby Darin Gaby Baginsky
| Jahman Bobby Hebb Gal Costa
| Musici Bobby Timmons Gary Allen
lan Brown Bobby Womack Gary Burton
lllinois Jacquer Boca Livre Gato Barbie!
Incognitc Bom Gost Gene
India. Arie Bomfunk Mc’s Gene Amons
Indurain Bon Jovi Gene Clark
Ingrid Caven Boney James Gene Harris
Init Boo and Gotti Gene Simmons
Institute Booker Ervin Genya Ravan
INXS Booker T & The MGt | George Bensc
Iral Bossatré George Russet
Ireen Sheer Boston George Strait
Isaac Hayes Box Car Race George Wallington
Isabella Taviani Boyz Il Men Gerald Albright
Isley Brothers Boyzone Geraldo Azevedo
Isabel Campbell Brand New Gerry Mulligan
Ivan Lins Branford Marsali Gershwir
Ivete Sangal Braso) Gheorge Zamf

J Bratz Ghostface Killah
J.J. Cale Brava Gianluca Grignani
J.J. Johnson Braxton Brothers Gianna Nannini
Ja Rule Brazilian Girls Gil Evans
Jack DeJohnette Brenda Lee Gilberto Gil
Jack Johnsc Brenda Russe Gin Blosson
Jack McDuff Brian Culbertso Girls Alouc
Jackie Greene Brian Hyland Gladys Knight & Th

Pips

Jackie McLean Brian McKnight Glennor
Jackie “O” Brian Poole Glenn Frey
Jacknife Lee Brick & Lace Gloria Gaynor
Jackson 5 Brigade Godsmack
Jacques Br Bright Light Feve Goleo VI
Jadakis Brigitte Bardo Gonorréii
Jade Warrior Brook Benton Gonzaguinha
Jah Shaka Brothers In Rhythm Gori
Jair Rodrigues Brownie McGhee Grace Jones
Jaki Byard Bryan Adams Graham Haynes
Jame B-Side Playel Gregory lIsaac
James Brow Bubba Sparxx Grover Washington .
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James Cotton

Bud Powell

Guilherme Arantes

James Darren Buddy Guy Guillemots
James Homer Buddy Holly Gun
James Last Buddy Holly & The G-Unit

Crickets

James Moody

Buddy Milles Express

Guns N'Roses

Trio

James Morrisc Buju Bantot Guy Bedo

James Ott Bunny Waile Gwen Stefar

James Taylor Burning Spear Gwyneth Herbert
Jamie Cullum Burt Bacharach H

Jan Hammer Busta Rhymes Hampton Hawers ]
Jane Monheit Butterfly Boucher Hank Crawford
Jane C Hank Jone

Janet Jacks: Caba Hank Williams

Jann Arden Caetano Veloso Hannes Wader
Jay-Kid Café del Mar Harry Connick Jr.
Jay-Z Café Tacuba Hatebreed

Jazz Warriors Cal Tjader Hateen

Jean Thielemans Calaisa Head East

Jedd Hughe Calimero: Helido e Negra |
Jeffrey Smitl Came Hellacopter

Jeito Moleque Cam’Ron Helmet

Jens Bogner Candido Camero Henri Salvador
Jerry Garcia Cannonball Adderley Henry Arland
Jerry Goldsmith Capital Inicial Herb Alpert

Jerry Lee Lewis Capleton Herbie Hancock
Jesse Harr Cappuccin Hilary Duff

Jesse McCartni Capricort Hinda Hick:

Jim Hall Caribbean Jazz Projec Hinder

Jimi Hendrix Carina Round Hinterland

Jimmy CIiff Carla Cristina Hitman Sammy Sam

Jimmy Eat World

Carla Thomas

Hole

Jimmy Heath Quintet

Carlos do Carmo

Holly Williams

Jimmy Pag Carlos Lyr: Homem do Bras

Jimmy Roger Carly Simot Homesick Jam

Jimmy Scott Carmen McRae Hoobstank

Jimmy Smith Carrie Howlin’'Wolf

Jimmy Witherspoon Carte de Sejour Hugh Masekela

Joan Armatrading Case Hush

Joan Bae Cassia Elle Hyldon

Joan Osborr Cas K

Joanna Cat Stevens Kaiser Chiefs

Jodo Bosco Cazuza Kaizers Orchestra

Jodo Gilberto Ceccarelli Trio Kanye West

Jodeci Célia Cruz Karrin Allyson

Joe Budden Celso Fonseca Kate Nash

Joe Cocke César Mennotti Katherine Jenkir
Fabiano

Joe Hendersc Céu da Boc K-Ci & Jojc

25¢



Joe Jackson

Chaka Demus & Plier

S Keane

Joe Louis Walker

Chaka Khan

Keef Hartley Band

Joe Lynn Turner

Charmillionaire

Joe Pass Chantal Goya Keely Smith
Joe Wals Charles Brow Keiko Matsu
Joey DeFrances Charles Earlar Keith Jarret
Joey Heatherton Charles Mingus Keith Murray
John Coltrane Charles Trenet Kelly Price
John Eddie Charlie Byrd Kem

John Fahey Charlie Haden Kenny Barron
John Fogerty Charlie Hunter Trio Kenny Burrell
John Hial Charlie Parke Kenny Dorhar

John Lee Hocki Chel Kenny Drew Tri

John Martyn Kenny G.

John Mayall Chet Kenny Rogers

John McLaughlin Chet Baker Kenzo

John Mallencamp Chick Korea Ketama

John Patituc Chico Buarqu Keyshia Col

John Prin Children of Bodor Khalec

John Scotfield Chitdozinho e Xororo Kid Abelha

John Williams Chris Cornell Kid Creole & The
Coconuts

Johnnie Taylor Chris de Burgh Kim Richey

Johnny Ace Chris Montez Kim Wilde

Johnny Burnette Chris Rea Kingdom Come

Johnny Cash Christian Escoudé Kiss

Johnny Copelar Christian Sco Klaxons

Johnny Gil Christina Milliar KLB

Johnny Griffin Chuck Berry Kleiton & Kledir

Johnny Griffin Sextet Cinderella Kool & The Gang

Johnny Hallyday Cindy Kubb

Johnny Hartman

Cirque du Soleil

Kurt Elling

Jojo

Clearence “Gatemouth

"Kurt Elsasser

Brown
Jon & Vangeli Claude Bolling Kurtis Bolw
Jon Bon Jvi Claude Frango L
Joni Mitchell Claudete Soares L.K
Jonny Hill Claudia Brucken La Quan
Jonny Lang Claudia Leitte Lady Zu
Jorge Ben Claudinho e Buchecha  Lalo Schifrin

Jorge Ben Jor

Claudio Zoli

Lamb

Jorge e Matel

Claytown Troup

Laptof

José Auguto

Clifton Chernie

Lara Fabia

José Carreras Colbie Caillat Larry Garner
Josh Turner Cold Larry Williams
Joshua Payne Coleman Hawkins Latif
Jovanotti Commodores Latino

Joy Flemin Commot Latoya Londol
J< Companhia do Pago | Laura Fyg

25¢




Juan Razoff

Connie Francis

Laurent Cugny

Juanes Conquering Lion Le Tigre

Juelz Santana Corbin Bleu Ledisi

Julian Cope Count Basie Lee Ann Wormack
Juliana Aquin Counting Crow Lee Konit:

Juliana Dini: Country Joe Mc Dona | Lee Morgal

Julie Roberts Courtney Pine Lee Ritenour
Junior Mance Trio Cowboy Junkies Leela

Junior Murvin CPM 22 Leila Pinheiro
Jurassic 5 Crazy Horse Leilah Moreno
Juvenile Cream Leo Gandelman
Q Creedence Clearwat | Leo Kottke
Revival
Quarteto em C Creutzfeld & Jakao Leona Naes
Queen Latifah Cristina Branco Leonardo

Queens of The Stone Age

Cross Canadian

Les Valentins

Ragweed

Quincy Jones Crystal Waters Lester Young
Quinteto Violado Curtis Fuller Level 42

R Curtis Mayfield Lifehouse
Raca Negra Curtis Stigers Lighthouse Family
Rachd des Boi: D Lightnin’Hopkins
Raekwol D.S.G.E Limp Bizikitt
Rafaela & Maury D-12 Linda Feller
Rainbirds Daddy Yankee Linda Ronstadt
Rainbow Damian Jr Gong Marley Lindsay Lohan
Raiza Damian Marley Link Wray
Rakim Daniel Bedingfield Linton Kwesi Johnsg
Rammstei Daniel Kandbaue Lionel Richie
Rance Allel Daniela de Sant Liquid Liquid
Randy Crawford Danielle Messia Lisa Loeb

Randy Jackson

Danilo Perez

Lisa Loeb & Nine
Stories

Randy Weston Darryl Worley Lisa Miskovsky

Rapazolla Dashboard Confessional Little Junior &ark

Rare Earth Dave Angel Little Milton

Rated F Dave Brubec Little Rabbit:

Raul Seixa Dave Grusi Little Richarc

Ray Brown Dave Holland Quintet Live

Ray Bryant Dave Hollister Live B

Ray Charles Dave Lindholm Liza Minelli

Razorlight Dave Pike Lizz Wright

Reba Mc Entir Dave Samue LL Cool <

Rebekka Bakke Dave Weckl Ban Lloyd Bank

Rebort David Banne Lloyd Cole

Red Garland David Benoit Lloyd Price

Redd Kross David Benoit, Russ | Lokua Kanza
Freeman

Redman David Grant Long Beach Dub Al

26C
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Stars

Regie Hamm David Holmes Lonnie Jordan

Regina Belle David Joseph Lo-Pro

Regina Carter David Poter Loreena Mckennitt

Reprazent, Roni Si David Roy Eldridg Lorella Lynr

Re: David Ruffir Lou Bonc

Rhoda Scott David Sanborn Lou Donaldson

Rhythm Revolution Days of The New Lou Levy

Rhythms Del Mundo D’Black Lou Reed

Ric-A-Che De Phazz Loudon Wainwright

11

Richard “Groove” Holmes Deborah Blando Louis Arrosiy

Richard Bon Dee Dee Bridgewat Louis Pau

Richard Davi Deep Purpl Luciana Mellc

Richie Sambora Def Leppard Luciana Souza

Rick James Del Amitri Luciano Berio

Rick Wakeman Delney & Bonnie Luciano Pavarotti

Rickie Lee Jones Demis Roussos Lucie Silvas

Rico Pupa Denis e Digéo Lucinda Williams

Righteous Brothe Dennie (hristiar Lucio Alves

Rihanni Dennis Browi Lucky Dube

Rio 65 Trio Denyo 77 Lucky Peterson

Rionegro e Solimdes Denzal Sinclaire Ludacris

Rise Against De-Phazz Luiz Caldas

Rita Coolidge Depswa Luiz Melodia

Rita Lee Der Wolf Lulu

Rita Marley Derek & The Dominos | Lumidee

Rob Zombi dEUS Luna Parke

Robben Ford Dexter Gordon Lynyrd Skynryd

Robben Ford & The Blue Line Dexys Midnight M
Runners

Robert Cray D-Flame Ma Rainey

Robert Palmer Diana Krall Machito

Robert Pete Williams Diana Ross Mackzero 5

Rokert Plai Diane Schut Macy Gray

Robert Pos Dianne Reeve Madeleine Peyrot

Roberta Gambarini Dick Annegam Magnum

Roberta Miranda Dicré Mahais

Roberta Sa Dillinger Mal Waldron

Roberto Menescal Dinah Washington Mama Cass Elliot

Robin Thicke Dingding Sa Mambomania

Robyr Dio Manowa

Rod Stewa Dionne Warwicl Mantovan

Rodney Kendrick Dir en Grey Manudibango

Rodrigo Rodrigues Dire Straits Marc Anthony

Roger Hodgson Divine Marc Bolan

Rogério Duprat Dizzy Gillespie Marcel Azzola

Rogue Wav DJ Kurst Marcel Kanch

Roland Kirk DJ Malborc Magareth Menez
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Rollergirl DJ Shadow Mari Boine

Ron Carter DMX Maria

Ron Isley Doces Béarbaros Maria Bethania

Ron Sexsmith Dodge City Productions Mariah Carey

Ronaldc Dogac Marian McPartlan

Ronan Keatin Dolomitensextett Lier | Mariana Ayda

Roni Size Don e Juan Marianne Faithfull

Ronny Jordan Don Friedmann Trio Marijose Alie

Rooney Don Henley Marilyn Manson

Roosevelt Sykes Don Nix Marina de la Riva

Rosa Passos Donavon Frankenreiter ~ Marina Lima

Rosan DON-e Mario Winan:

Rosemary Cloong Donna Summk Marjorie Estian

Rosenstolz Donnie Mark Knopfler

Roswell Rudd Donny Osmond Mark Wills

Roupa Nova Dorgival Dantas Marku Ribas

Roy Ayers Doris Day Marlango

Roy Buchana Doris Monteir¢ Maroon ¢

Roy Eldridge Dorival Caymm Mars Volte

Roy Hargrove Doro Martha Reeves

Roy Milton Dorothy Masuka Matrtial Soial

RPM Dr. Dre Martin Briley

Rufus Thomas Dr. Strangely Strange Marvin Gaye

Rufus Wainwright Dream Warriors Mary Gauthier

Rusf Dredc Mary Haskel

Ryan Adam Dru Hill Mary J. Blige

Ryan Dan Dudu Nobre Mary Lou Williams

S Duffy Maskavo

S Club 7 Duke Ellington Master Wel

S.T.U.N Dulce Pontes Masterboy

Safri Duo Duo Hersklang Masters at Work

Salife Keitt Dusty Springfiel Matt Biancc

Salive T Matt Costi

Sam Brown T. Rex Matt Nathanson

Sam Cooke t.AT.u Mathew West

Samba Tri Tadd Dameron Maurice Chevalier

Sammy Kershaw Take That Maurice Dulac

Sanchez Talib Kweli Mauro Diniz

Sandra de ¢ Talvin Singt Max Grege

Sandy Denn Tamba Tri Max Greger &
Orchester

Sandy & Junior Tania Alves Maxime Le Forestie

Santana Tank Maynard Ferguson

Sarah Brightman Tanya Tucker Maysa

Sarah Vaughan Tarja Turunen Mc Ciderella

Savoy Tarkan McCoy Tyner

Savoy Browi Taste Mc Fly

Scarfac Tauche McKay
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Schoolyard Herpes Taylor Eigsti Meat Loaf
Scissor Sisters Tears for Fears Megarruffian
Scorpions Ted Health Mel & Tim
Scott Hamilton Teddy Eswards Mel Tomé
Scott Walke Teddy Thompsc Melissa Etheridc
Screaming Targ Teltur Mellow Trax
Secret Garden Temple of Dog Memphis Bleek
Selma Reis Tenor Fly Memphis Slim
Semisonic Terra Naomi Memphis Willie B.
Serge Gainsbourg Terra Samba Mercedes Sosa
Sérgio Britto Terri Clark Merry Clayton
Sérgio Dalm Terror Squad Metallice
Sérgio Mende Terry Callie Method Mat
Sérgio Ricardo Tesla Mica Paris
Shaggy Teté Espindola Michael Bolton
Shania Twain Texas Michael Brecker
Shawnna The Affair Michael Jackson
Shed Seve The Allan Parsos Michael Martin
Project Murphey
Sheel The All-American Michael McDonalc
Rejects
Sheryl Crov The Allman Brother: Michael Morgal

Band

Shirley Basse

The Applejack

Michel Legrant

Shirley Browr The Art Farme Mika

Shirley Horn The Associates Mike Oldfield

Shorty Baker The Automatic Miles Davis

Shyne The Bar-Keys Milt Jackson

Sia The Barry Harris Trio Milton Nascimento

Sidney Mage The Bather Mingus Big Banc
Orchestra

Sidney Millel The Beastie Boy Mis-Teec

Silence - The Beatle Mobb Deg|

Simian Mobile Disco The Black Crowes Modern Jazaat

Simone The Black Eyed Peas Modjo

Simple Red The Bluetones Molotov

Siouxsie The Boxer Rebellion Momo

Siouxsie And The Banshe The Braver Money Mar}

Sisgc The Brian Setza Mongo Santamar

Orchestra

Sisse

The Brotherhood ¢
Man

Monster Magne

Sister Rosetta Thar

The Borthers Johns

Montell Jorda

Slade

The Cardigans

Monty Alexander

Slash’s Snakepit The Carpenters Monty Are |
Slayer The Cat Empire Moondong Jr.
Slick Rick The Chartatans Moptop
Slipstreer The Charles Mingu Moraes Moreir

Duo
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Small Faces The Charles Mingus | Morrissey
Trio
Smash Mouth The Checkmates Ltd. Mory Kanté
Smokey Robinson The Christians Mos Def
Snoop Dogg The Clinch Mountain | Mose Allison
Boys
Snow Patrol The Commitments Motley Crue
SNZ The Cranberrie Moya Brenna
Soft Cell The Crusade MPB -4
Solomon Burke The Cure Mr. Cheeks
Something Corporate The Dave Brubeck | Ms. Dynamite
Quartet
Sonic Youth The Diplomats Muddy Waters
Sonique The Dramatics Murphy Lee
Sonny Boy Williamson The Duke Ellington Musiq
Orchestra
Sonny Criss The Duke Spirit MV Bill
Sonny Rollin: The Emotion MxPx
Sonny Stit The Feature Mya
Sonny Terr The Feelin N
Sons of Truth The Flying Burrito N.O.R.E
Brothers
Sophie Ellis-Bextor The Frames Nalin & Kane
Souad Massi The Fratellis Nana
Soulive The Funk Brothers Nana Caymmi
Soulja Boy Tell’em The Game Nana Mouskuri
Soundgarde The Gap Ban Nanci Griffith
Spark: The Gene Harris Quint | Nando Rei
Sparta The Gil Evans Orchestrilara Ledo
Spezializtz The Glenn Miller Nas
Orchestra
Spinal Tap The Glove Nat Adderley
Sprinkler The Grass Roots Natalie Cole
Spyro Gyra The Hellacopters Nathalia
Squeez The Hitchcock Tri Negra L
Stan Get The Hive: Negrite
Stanley Turrentine The Holy Ghost Neil Diamond
Satarclub The House of Love Neil Young
State Property The Housemartins Nelly
Status Quo The Isley Brothers Nelly Furtado
Steel Pulse The J.B’s Nenhum de Nés
Steely Da The Jar Netinhc
Stephan Eichu The Jayhawk Neville Brother:

Stephane Grappell

The John Soofield B4

ind New Hditio

Stephan Bishop

The Killers

New Found Glory

Stephan Fretwell

The La’s

New Radicals

Stephen Marley

The Lemonheads

Ney Matogrosso

Steppenwol

The Like

Ne-Yo

Stereo MC’.

The Lilac Time

Nick Drake
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Steve Earle

The Main Thing

Nico

Steve Earle & The Dukes

The Mamas & The
Papas

Nicole Scherzinger

Steve Forbet The Mars Volta Nicoletta
Steve Lacy The Mavericks Nightwish
Steve Winwood The Mighty Diamonds|  Nik Kershaw
Stevie Hype-D The MightyMighty Nina Moratc
Bosstones
Stevie Wonde The Misfits Nina Simon
Sticky Fingaz The Mission Nina Sky
Sting The Modern jazz Nine Black Alps
Quartet
Stone Roses The Moody Blues Nine Inch Nails
Styx The New York Dolls Nino Ferrer
Sublime The Notorious Cherry | Nirvana
Bombs
Sugababes The Oohlas Nitty
Sugarlan The Ort Nnenna Freelc
Sum 4: The Osmonc No Angels
Sunnyland Slir The Other No Doub
Supertramp The Pablo All-Stars Jam Noa
Supla The Pharcyde Noir Désir

Susannah McCorkie

The Plain White T's

Normand Soul

Suzanne Vega

The Platters

Norman Brown

Y%
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Swizz Beat The Pointer Siste Novos Baianc
Sylvia Telle: The Polict NX Zerc
Sylvie Joly The Pussycat Dolls ©)
Syreela The Rapture o’2L
U The Rasmus Oasis
U2 The Revolution Smile Obie Trice
Uakti The RH Factor Ocean Colour Sceng
Ugly Kid Joe The Rippington Odair Jos
Ultra Orang The Robert Cray Bar | Oleta Adam
Unkle The Rolling Stones Oliver Haldt
Unni Wilhelmsen The Roots Oliver Nelson
Urge Overkill The Scorpions Oliver Thomas
Us3 The Seahorses Olivia Newton-Johr
Utad: The Simpsor Olivier Villa
\% The Singers Unlimite | One Republi
Van Morrisor The Staple Singe Orchester Ambro

Seelos

Vanessa Amorosi

The Strawbs

Orchestre Nationa
Jazz

Vanessa Carlton

The Style Council

Omette Coleman

Vanessa Hudgens The Stylistics Orson

Vanessa Paradis The Supremes Os Almondegas

Vanessa Williams The Temptations Os Cariocas

Vangelis The Velvet Os Mutante
Underground
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Vania Bastos

The Walilers

Os Saltimbancos

Vanilla Sky

The Wallflowers

Oscar d’ Leon

Velvet Underground & Nico

The Who

Oscar Peterson

Verena

The Wild Magnolias

Oswaldo Monteneg

o]

Verena Pot: Thelonious Mon Ottis Reddin
Verra Cru. Therapy Otis Rusl
Veruca Salt Thicke Otis Spann
Vienna Teng Thin Lizzy Ozomatti
Vince Gill Think About Mutation P
Vince Guaraldi Third World P J Harvey

Vinicius & Caymmi

Thirteen Senses

Paco de Lucia

Vinicius de Morae

This Ragged Jai

Padre Marcelo Ros

Vixi Mainha Thomas Ande! Pair
Voa Dois Thrice Pajuba
W Thursday Paloalto
Wagner Tiso Tift Merritt Papa Roach
Walker Brothers Tihuana Paris Combo
Walter Wanderle Tim Maig Parliamer
Wandc Tim Ries Passion Fodd
Warren G. Timbalada Pat Green
Wayne Bergson Timbaland Pat Martino
Wayne Shorter Tina Turner Patato & Totico
Webb Marti Tippa Irie Patrick Juvet
Webster Young Tito Puente Patrick Sebastien
Weeze Toby Keitr Patrizio Buann
Wes Montgomer Tom Harrel Patsy Clin
Wet Wet Wet Tom Jobim Patti Austin
Whiskeytown Tom Jones Patti La Belle
White Zombie Tom Petty Paul Anka
Will Downing Tom Scott Paul Brown
Will Smith Tom T. Hall Paul Kossoff
Will.I.Am Tom Vek Paul Muria
William Bell Tom Wait: Paul McCartne
Willie Bobo Tomatito Paul Stanley
Willie Nelson Tom Boyce Paul Taylor
Wilson Sideral Tommy Flanagan Trio Paul Van Dyk
Wishbone Ash Tonico e Tinoco Paul Weller
Within a Dream Tony Bennett Paula Lima
Wilson Simone Tony Christit Paulina Rubi
Wolfmothel Tony Scot Pauline Este
Womack & Womack Tony Yayo Paulo Ricardo
Wynton Kelly Toots & The Maytals Peachers & Herb
Wynton Kelly Trio Toots Thielemans Pedro Mariano
Y Top Peer Gunt
Y&T Toquinhc Peggy Le
Yeah Yeah Yeal Traffic Pepper Adams Quin
Yello Transvision Vamp Percy Mayfield
Yngwie Malmsteen Trickbaby Permanent Me
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Yoav Tricky Peter Case
Young Buck Trilha Sonora Peter Cincotti
Young Gunz Trio Toykeat Peter Cris
Your Codename is: Milo Trisha Yarwood Peter Frampto
Ysa Ferre Tuck & Patt Peter Grar
Yusef Latee Tupac Peter Krau
Yusef Islam Tupac Shakur Peter Moren
Yves Simon Pharoah Sanders
Z Phil Perry
Zakir Hussein Phil Woods Quartet
Zanini Philip Glass
Zac Phillippe Jacqur
Zap Mami Phillippe Risol
Zeca Baleiro Philie MC
Zeca do Trombone Phily Joe Jones
Zeca Pagodinho Photo Atlas
Zélia Duncan Pierre Michelot
Zelberg Banr Pierre Perre
Zhan Pigforce
Zizi Possi Pilar
Z00 Pink Anderson
Zoot Sims Pinky Winters
Zucchero Pique Novo
PJ Harvey
Placido Doming
Planta & Rai

Platinum Weird

Play Radio Play

Poems for Laila

Poncho Sanchez

Portishead

Pras Miche

Pride & Glory

Primus

Prince

Princess Erika

Professor Longhair

Public Enemy

Puddle of Mud

Pulg

Pure Brazil




4.2. Selog>?

Selos— Universal Musi

AetM

Decca

Def Jam

Dreamworks

Geffen

Intercosp

Islanc

MCA

Mercury

Motwon

Polydor

Universal

Verve

452 segundo dados da ABPD, consultados em janeir©@@. 2
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