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“Foi propdsito da miisica, em seu inicio, o evocar emogdes co-
letivas, o atuar como estimulo para o trabalho, para o gozo se-
xual e para a guerra. A musica era um meio de atordoar ou
excitar os sentidos, um meio de prender por encantamento ou
impelir a agdo. Servia para pdr os homens em um estado dife-
rente e ndo para refletir os fenémenos do mundo exterior. Nao
podemos, por conseguinte, perguntar qual seria o ‘conteido’ da
musica primitiva. A proposicao de falsos problemas leva a solu-
¢des absurdas. A batida do tambor, o ruido de paus se chocan-
do, os sons metdlicos, nada disso tem conteiido: a tinica significa-
cdo aue possuem é a de, como Sons organizados, produzirem
efeitos sobre seres humanos. A funcdo social da milsica era a de
produzir tais efeitos e nio a de representar uma realidade. Como
observa Hans Eisler, certos ritmos, seqiiéncias de tons e ima-
gens sonoras passiveis de definicdo provocam associagbes auto=
mdticas. Ainda hoje, grande parte dos efeitos da miisica sdo
obtidos através desse tipo de associagbes automdticas (marchas
militares, marchas fiinebres, ritmos de danga, etc.) e essas asso-
ciacbes ensejam a participacdo direta mesmo de ouvintes despre-
parados. Esse poder da milsica de produzir emogées coletivas,
de ‘igualar emocionalmente’ as pessoas por algum tempo, tem
sido particularmente 1itil ds organizacdes militares e religiosas.
De todas as artes, a musica é a que dispée de maior capacidade
de nublar a inteligéncia, de embriagar, de criar uma obediéncia
_cega e, naturalmente, de provocar dnsias de morrer”. (Ernst Fis-
cher, A Necessidade da Arte, Zahar, Rio, 1966, p. 212.)






Introducio

A “cangdo de massa” alcangou, nos tltimos anos, no
Brasil, uma difusdo jamais experimentada por qualquer outra
manifestacdo cultural, gragas ao desenvolvimento dos meios de
comunicagdo, especialmente o radio, a televisdo e as gravagoes em
disco, e posteriormente, em fita magnética. De caracteristicas
nitidamente urbanas com marcada atuagfio nas grandes cidades,
ela vem exercendo crescente influéncia também nas areas rurais.

Enquadrada naquilo que é mais ou menos convenciona-
do designar “cultura de massa” — uma “cultura” regida pelas
leis da economia de mercado — ela tem sido produzida em gran-
de escala, perseguindo, pedagogicamente, a homogeneizagdo do
gosto coletivo e a “sua esclerosacio em exigéncias fixas e imu-
tiveis, onde a novidade é introduzida ajuizadamente, em doses
pequenas, para despertar o interesse do comprador sem abalar-
-lhe a preguica”. *

Dai afirmarmos, aqui, que, como produto da “cultura
de massa”, este tipo de cangdo €, hoje, uma arte cuja existéncia
depende de uma inddstria, de uma “arte de massa”, na concei-
tuagdo de Vazquez:

“Por parte de massa entendemos aquela cujos produtos
satisfazem as necessidades pseudo-estéticas dos homens-massa,
coisificados, que sdo ao mesmo tempo um produto caracteristi-
co da sociedade industrial capitalista. Seu consumo de massa
acha-se assegurado pela existéncia de um piblico potencial,
quantitativamente imenso, bem como pela possibilidade de ace-
der a tais produtos artisticos em virtude dos poderosos meios de
difusdo (imprensa, radio. cinema e televisdo) que a técnica atual

1 Eco, Umberto, Apocalipticos e Integrados, Ed. Perspectiva, Séo
Paulo. 1970. o. 299.



2 — OTHON JAMBEIRO

coloca a sua disposicao. Estes produtos sdo, no terreno literério,
as historietas e toda classe de novelas (fotonovelas, radionove-
las e telenovelas), bem como a maior parte dos romances poli-
ciais; na musica, grande parte das cancdes chamadas modernas,
roménticas ou populares; e, no cinema, a maior parte da produ-
¢do tilm.ca. Neste tipo de produgdo pseudo-artistica, os grandes
problemas humanos e sociais sao afastados, em favor de uma
suposta necessidade de satisfazer um legitimo desejo de entre-
tenimento e, quando algum deles é mencionado, transita-se sem-
pre pela superficie, com solugdes que nao abalam a confianga
da ordem existente, empobrecendo as idéias, rebaixando os sen-
timentos e barateando as mais profundas paixdes. Esta arte de
massas ndo é sendo uma arte falsa ou falsificada, uma arte banal
ou uma caricatura da verdadeira arte, uma arte inteiramente pro-
duzida a medida do homem oco e despersonalizado ao qual se
destina. Se existe uma plena correspondéncia entre produgdo e
consumo, entre objeto e sujeito ou entre obra e piblico, encon-
tramo-la na relacdo entre arte de massas e os gostos e necessi-
dades de seus desfrutadores ou consumidores”. *

Para comprovarmos esta afirmativa, partimos da premis-
sa de que a simples composi¢do de uma cangio encerra apenas
o trabalho de criagdo do compositor. Porque embora seu ato cria-
dor af se realize, ela ndo se completa, como fenémeno social, se-
ndo através de um processo de comunicagdo que envolva também
um veiculo e o publico. Socialmente, a cangio apenas composta
ndo existe: (...) a musica considerada como atividade intima
de um compositor, de um musico, de um amador que assovia
para si mesmo considerada enfim como uma atividade estritamen-
te intima, ndo tem o menor valor real. E somente se objetivando,
tomando uma expressdo concreta, uma atmosfera, que ela toma
um valor socioldgico real, que ela exprime alguma coisa que
quer ser compreendida e que suscita um efeito social”.

O compositor tem, entdo, como principal meta, imprimir
sua miisica em disco, o veiculo do qual depende sua comunica-
¢d0 com o publico. Esta relagdo de dependéncia é, inclusive, de
tal porte, que ndao mais se pode conceber a cangdo sem a pas-
sagem pelo disco ou por uma sonorizagio que ai se inspire. Nio

2 Vazques, Adolfo Sinchez, As Idéias Estéticas de Marx, Paz e
Terra, Rio, 1968, p. 277.

3 Silbermann, Alphons, Les Principes de la Sociologie de la
Musique, Librairie Droz, Geneve-Paris, 1968, p. 184.
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¢ por outro motivo que os intérpretes apresentam-se sempre
“ajudados” por custosos e sofisticados aparelhos de som: sew
real intuito na verdade é imitar, “ao vivo”, o som gravado no
estadio. * )

Sendo, pois, o' disco, o ponto inicial do processo de co-
munica¢do do compositor com o publico, a gravadora assume
para ele o papel de entidade mais ativa e dominante no “sistema
da indastria cultural”, uma vez que s6 se tornam conhecidas as
musicas gravadas e posteriormente divulgadas pelos outros vei-
culos do sistema, notadamente o radio, veiculo essencial a difu-
sdo do disco.

O que se lerd a seguir é, portanto, uma tentativa de
explicar a conduta da industria do disco, cujo produto cultural
é a “cancgdo de massa”, e a postura dos diversos elementos en-
volvidos na sua produgdo e divulgacdo.

A metodologia adotada se constituiu, fundamentalmente,
de entrevistas livres com as diversas categorias de pessoas envol-
vidas na producdo e na divulgagao dos discos, compreendendo
diretores artisticos, produtores, funcionarios do setor de comer-
cializagdo e produgdo das gravadoras, técnicos de gravacdo, can-
tores, compositores, arranjadores, disquejoqueis, criticos de jor-
nais e revistas, produtores de programas musicais na televisao
e empresérios de artistas. Na parte referente ao jogo das influén-
cias envolvidas no processo, foram utilizados outros procedimen-
tos que sdo expostos no proprio capitulo.

O trabalho aqui apresentado ndo é exaustivo e ndo pre-
tende analisar sistematica e completamente todo o processo de
comunicagdo da cangdo com o publico, ai incluidos o emissor, O
receptor e a mensagem. Sobretudo porque acreditamos que cada
um dos componentes deste processo por suas caracteristicas pro-
prias — marcadamente extensivas — requer para si um estudo
inteiro. Dai nossa decisdo de nos restringirmos aos diversos as-
pectos do emissor, referindo-nos apenas de passagem ao contet-
do da mensagem e ao receptor. Ainda assim, o trabalho €, na
verdade, ostensivamente exploratorio.

Este trabalho foi elaborado, em principio, como tese de
Mestrado e apresentado ao Departamento de Sociologia da
Universidade de Sdo Paulo. Ele se tornou possivel devido a

4 Charpentreau, Jacques, “Par Ailleurs, la Chanson est un Art”, in:
Communications, n.° 6, Editions du Seuil, Paris, 1965.
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uma bolsa de estudos concedida ao autor pela Fundagéo de Am-
paro 2 Pesquisa do Estado de Sdo Paulo (Fapesp) e a orien-
tacdo, primeiro do professor Ruy Galvdo de Andrada Coelho
e depois da inesquecivel professora Marialice Foracchi.

Devem ser mencionados também os auxilios intelectuais
extremamente valiosos dados pelos professores Gabriel Cohn,
Ruth Cardoso, Perseu Abramo e Isidro Blinkstein, entre outros
que contribuiram, decisivamente, para a consecuc@o do que pos-
sa haver de bom no resultado final agora publicado.



As condi¢Ges comerciais da produgio

“(...) o mundo das formas e dos conteidos da cangfo
de consumo, apertado na dialética inexorivel da oferta e
da procura, segue uma ‘légica das formas’, da qual as
decisdes dos artesdos estio completamente ausentes. Mas
atengdo: ausente ndo estd a responsabilidade, assumida que
foi no momento em que o autor decidiu produzir misica
de consumo para o mercado que a procura e a procura tal
qual é. Mas, tomada esta decisdo, toda invengdo, pela
propria necessidade das condigdes mecéanicas indispensaveis
ao éxito do produto, desaparece. (...) como disse Wright
Mills em ‘White Collar’, na sociedade de massa a férmula
substitui a forma (e portanto, a férmula precede a forma,

a invengdo, a prépria decisio do autor)...” (Umberto
Eco, Apocalipticos e Integrados, Ed. Perspectiva, Sio Paulo,
p. 297.)

O recrutamento de artistas

Ha geralmente trés testes a espera do grande contingente
de iniciantes que procura, durante todo.o ano, as gravadoras.
O primeiro deles, apenas uma triagem, € feito por um produtor
€ visa a separar os que possuem reais condigdes daqueles que ape-
nas imaginam possui-las. O segundo, feito pelo diretor artistico,
seleciona os melhores dentre os primeiros. E o tltimo, envol-
vendo a conveniéncia ou ndo da contratag@o, € o definitivo. Nele,
o diretor comercial tem o poder de veto: o candidato que, mes-
mo aprovado nos testes artisticos, for vetado pelo diretor comer-
cial, estd automaticamente reprovado e ndo sera contratado pela
gravadora.
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Ocorre, ainda, que, no caso de ser aprovado em todos
os testes, o candidato inicialmente ndo terd o direito de escolher
o seu estilo nem o seu género musical. E o diretor comercial
quem, baseado na politica de vendas da gravadora e nas pesqui-
sas que faz através dos vendedores e dos inspetores de promogio,
determina a que tipo de musica ele deve dedicar-se, qual o estilo
que deve cultivar e como deve aproveitar sua voz.

.

O que interessa a gravadora, nos testes, é selecionar o
bom material vocal. Tendo isso em qualidade aproveitavel, se-
guramente o candidato é aprovado. Mas tem de se curvar, desde
o inicio de sua carreira, as imposi¢oes de estilo e género musical
que lhe sdo feitas. E mais: ao contratd-lo, a gravadora ndo lhe
oferece nenhuma orientagdo musical, aceitando-o como é e dei-
xando para sua prépr'a decisdo procurar aperfeicoar-se ou no.

Ha, entretanto, um segundo caso: é quando o cantor ja
¢ conhecido, sendo contratado de outra gravadora, ou faz algum
sucesso em programas de calouros ou outros tipos.de programas
musicais e é visto e/ou ouvido por um diretor de empresa fono-
grafica. Neste caso, ele ndo passa pelo primeiro teste, indo di-
retamente para o segundo, quando é examinado pelo diretor ar-
tistico.

Mas antes de ser convidado para fazer o teste, hd uma
discussdo de diretoria, sobre ele, na qual o diretor comercial
apresenta suas ‘“‘pesquisas de mercado” e indica os setores nos
quais a empresa precisa penetrar para disputar mercado. Isto €,
veta, de inicio, os setores que considera ji cobertos por outros
contratados e deixa em aberto apenas aqueles em que foi acusa-
da pelos indices de venda a n@o participagdo ou a baixa parti-
cipagdo da empresa. O cantor escolhido é, entdo, examinado sob
este prisma e a diretoria aprova ou ndo o convite que lhe serd
feito, sempre com a condi¢do de que gravara para uma daquelas
fatias do mercado ndo vetadas pelo diretor comercial.

Em qualquer caso, o lancamento do artista é feito, ge-
ralmente, através de um compacto simples (disco com duas
misicas, uma em cada face) que visa a sentir a receptividade
do piblico. Bem vendido o compacto, passa-se para o “long-
playing” ou para um compacto duplo (disco com quatro miisi-
cas, duas em cada face) e procura-se fixd-lo no gosto da faixa
de ptiblico que lhe foi determinada.

E muito importante para a gravadora a aceitagio do
artista por este publico. E mesmo fundamental para ela e, con-
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seqiientemente, para o cantor que contratou, que se consiga um
publico que compre tudo o que ele grava, pois s6 assim ele pode-
r4 manter o lucro da empresa num fluxo continuo. Ndo conse-
guindo atingir esta aceitagdo, o artista terd sua situagdo reestu-
dada e, se possivel, passara a explorar o outro género ou.a.cul-
tivar outro estilo. Mas se ndo o conseguu- ainda, dificilmente
seu contrato serd renovado.

A aparéncia fisica do artista é considerada, de maneira
geral, importante na construgdo de sua imagem perante o pi-
blico e é uma das fungdes do empresario assessord-lo nesta cons-
trugdo e na sua preservagdo, embora a gravadora também zele
por este aspecto. Dentro dos padrdes de beleza vigentes no se-
tor, contudo, nem todos os artistas, tanto masculinos quanto fe-
mininos, sdo considerados bonitos. E alguns considerados feios
fazem sucesso. O que leva a conclusdo de que ndo sé a aparéncia
fisica é importante, contando muito, também, os sentimentos
provocados no pablico e, provavelmente, a muito subjetiva “sim-
patia pessoal”.

Esta explicacdo, contudo, parece valer muito mais para
a.formagdo daquilo que se convencionou chamar “fas-clubes”,
para os aplausos nos auditérios de programas de televisdo e para

s “shows” em clubes ou outros locais publicos. Pois, do con-
trério, como reconhecem, até certo ponto atonitos, funcionarios
de gravadoras, ndao haveria como compreender, por exemplo,
que Francisco Egidio, um cantor considerado feio, de cor preta,
careca, mas com uma boa voz, ndo faga sucesso, 0 que nio
ocorre com Agnaldo Timéteo, igualmente preto, considerado
feio, meio careca, com uma boa voz, mas que é um dos maiores
vendedores de discos do Brasil.

Assim, na verdade, para vender discos € ndo s ser
aplaudido, a aparéncia fisica parece ser relativa. De acordo com
as observagdes das gravadoras, o fator decisivo é o contetdo da
cangdo — tanto a melodia quanto a letra: é isso que atua e pode
ou nio penetrar no “estado d’alma” do consumidor.

Quanto ao publico, considerado por sexo, embora nao
existam estatisticas, a experiéncia de venda tem demonstrado
que, ao contrario do que geralmente se pensa, 0 homem compra
mais discos do que a mulher, da mesma forma que o cantor ven-
de mais do que a cantora. Nos “shows” e apresentagdes pela
televisdo, as coisas se invertem: a mulher assiste-os mais, com-
pondo a maioria dos freqiientadores de auditérios de programas
musicais.
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A criacao dos idolos

A criagdo de um idolo para o publico, no que se refere
as gravadoras € a mais agressiva possivel e bastante comercial.
Quando do langamento dos Beatles no Brasil, por exemplo, a
gravadora que os langou chegou ao ponto de conseguir de todas
as radios das principais cidades brasileiras, incluindo as capitais,
que tocassem, num determinado dia, as 9 horas da manha, todas
juntas, somente o disco de langamento dos Beatles. Ao mesmo
tempo, todas as lojas de disco, nas mesmas cidades, faziam a
mesma coisa, o que inundou os ouvidos de grande parte da po-
pulagdo brasileira com o som do ruidoso conjunto.

Eis trés exemplos de langamentos preparados pela Odeon,
inclusive um, Altemar Dutra, com exposi¢ao das técnicas de ven-
da aos lojistas. Técnicas semelhantes, alias, as que foram utiliza-
das para o lancamento dos Beatles.

Agnaldo Timdteo

Este cantor gravava inicialmente na Philips, dedicando-
se ao género do samba-cangdo, sem, contudo, conseguir sucesso.
Procurava, por isso mesmo, uma oportunidade em outra gra-
vadora. A Odeon, na época, debatia-se com um problema: nio
tinha, como seu contratado, um cantor especializado em versoes,
que atraisse o tipo de publico amante deste género.

Sendo uma gravadora estrangeira ela ndo estava, além
disso, aproveitando duplamente, como costumam fazer suas con-
géneres, os langamentos de sua matriz, na Inglaterra. Isto é, as
musicas estrangeiras langadas no Brasil atingem um tipo de pi-
blico, n@0 muito amplo mas, por seu grande poder aquisitivo,
bastante lucrativo. Ocorre que se forem traduzidas para o por-
tugués elas, paralelamente ao sucesso em lingua estrangeira, atin-
girdo um outro tipo de piblico, bem maior, que prefere ouvir
cangbes em sua lingua-patria. Ampliam-se assim as possibilida-
des de uma cangdo oferecer lucro & gravadora, utilizando-se ao
méximo de seu poder de comunicagdo.

Por esse tempo, Agnaldo Timéteo apareceu no “Rio Hit
Parade” — um programa de televisdo que havia h4 alguns anos
na TV Rio, na Guanabara — cantando uma versdo da Philips, “A
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Casa do Sol Nascente”. O diretor comercial da Odeon ouviu-o
e enxergou nele a possibilidade de resolver o problema de sua
empresa. Chamou, entdo, o diretor artistico, comunicou-lhe sua
opinido e pediu-lhe que estabelecesse contato com o cantor. Fei-
to isso, foi ele levado a gravadora, testado e aprovado pelo dire-
tor artistico. Com o parecer favoravel dos dois diretores, nada
mais havia a fazer sendo desenvolver a férmula habitual, langan-
. do no mercado um compacto simples, a fim de testar a receptivi-
dade do piiblico ao seu novo possivel idolo.

O compacto, contendo duas versdes, foi, entdo, grava-
do. A diretoria da Odeon, no entanto, ao ouvir o disco, viu no
artista possibilidades muito maiores. Estocou o compacto e esco-
lheu doze versdes outras, de sucessos internacionais de sua ma-
triz inglesa, mandou que ele as gravasse e lancou imediatamente,
ao invés do compacto, um “long-playing” com um amplo plano
de promogdo e propaganda em todas as radios e televisoes e
junto aos colunistas especializados da “media” impressa. O re-
sultado é que foram vendidos, segundo informagbes da empre-
sa, 100 mil LPs em dois meses, quantidade considerada nos
meios artisticos como muito boa.

Eduardo Araiijo

Pertencia igualmente ao “cast” da Philips, onde gravava
cangbes populares “modernizadas”, “estilizadas”, mas sem fazer
sucesso. A Odeon estava, por esse tempo, preocupada com o fato
de a CBS, sua concorrente nacional e internacional (a CBS é
americana e uma das quatro grandes do mundo; as outras sao
a EMI-Odeon, a Philips ¢ a RCA) ter controle sobre a chamada
“Jovem Guarda”, gracas ao seu contratado de maior fama entre
o piblico deste género ¢ um dos mais bem feitos lancamentos de
todos os tempos, entre as gravadoras: Roberto Carlos.

n s

Este cantor ndo s6 monopolizava, 4 época, o género,
como também fazia com que girassem em torno dele todos os
outros cantores da “jovem guarda”, em grande parte lancados
por sua equipe e controlados, cuidadosamente, para que néo
ameagassem o grande idolo, mas, pelo contrdrio, formassem
uma “‘corte” aos pés do “rei da juventude”.

A Odeon reconhecia de antemfo que ndo conseguiria
derrubar Roberto Carlos e que, gracas ao trabalho de sustenta-
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¢do e promocao feito em torno dele, era impossivel sequer amea-
¢i-lo na sua condicdo de “rei do ié-ié-ié”,

Imaginou, entdo, uma férmula, segundo a qual langaria
ndo um concorrente direto mas, para disputar uma fatia no mer-
cado, um “sudito” .com caracteristicas préprias, defendendo, em
uma quase oposi¢do ao estilo do “rei”, mais roméntico, um estilo
“trepidante” e agressivo. Assim, ela imaginava furar o esquema
da CBS, aproveitando, ainda, toda a promogdo que era feita em
torno da “Jovem Guarda”, j4 que um elemento seu estaria dispu-
tando na faixa do género musical da moda, com um estilo pré-
prio, assemelhado em tudo ao do “rei”, e a0 mesmo tempo ten-
tando ampliar suas bases até atingir o publico jovem de atitudes
mais ‘agressivas.

A diretoria encarregou, entdo, o diretor artistiCo de pro-
curar um jovem cantor que pudesse servir a estes objetivos. Este
diretor ja conhecia Eduardo Aratjo ¢, sabendo que ele estava
terminando seu contrato na Philips, convidou-o para os testes,
aprovou-o e submeteu-o ao diretor comercial, por quem ele
foi também aprovado. Depois disso, aplicou-se a férmula costu-
meira, escolhendo-se as cangdes a serem gravadas e elaborando-

-1 )

-se o plano de promocio e divulgacio do “novo idolo do ié-ié-ié”.

Altemar Dutra

As pesquisas do mercado da Odeon e o controle dos
indices de venda de suas concorrentes, acusaram, num certo mo-
mento, uma ocorréncia que poderia servir aos interesses da gra-
vadora: Nélson Gongalves, cognominado “o cantor roméntico do
Brasil” e, segundo consta, o maior vendedor de discos do pais,
estava saturando o mercado com uma inflagdo de langamentos
e suas vendas comegavam a ca'r. A Odeon detectou que o ar-
tista estava cansando ndo sé o ouvido como também o bolso de
seu publico porque sua (dele, artista) gravadora, a RCA Victor,
por inabilidade, visando maiores lucros, langava um disco atris
do outro. Ele atingia entdo, como até hoje atinge (é considerado
um dos artistas de puiblico mais fiel). principalmente as chamadas
classes “B” e “C”, tendo penetracdo nos cabarés de todo o pais
(grandes consumidores de determinados tipos de cantores que
exploram musicas romanticas).

A Odeon possuia, na época, dois concorrentes seus — Or-
lando Dias e Anisio Silva — que penetravam na mesma faixa



CANGCAO DE MASSA — 11

de mercado, disputando, com sucesso, o publico da classe “C”,
mas sem afetar Nélson Gongalves junto a chamada “classe B”
que, nos seus diversos matizes, segundo créem as gravadoras,
aceita, com igual entusiasmo, musicas de grande romantismo.
Era necessdrio, entdo, a ela, contratar outro cantor que pudesse
nio s6 reforcar o trabalho feito com Orlando Dias e Anisio
Silva junto a classe “C”, mas também levar o mesmo tipo de
mensagem para a classe imediatamente superior, complemen-
tando a disputa em todos os niveis e garantindo uma boa posi-
¢do no mercado para a empresa.

Altemar Dutra, nessa época, gravava numa pequena em-
presa, a “Tigger” — hoje inexistente — o mesmo tipo de miisi-
ca que gravavam os outros trés, mas ndo fazia absolutamente
nenhum sucesso, ndo sé porque a gravadora era quase insigni-
ficante, como também porque ndo dispunha de uma sélida base
de promogdo e divulgagdo.

O Trio Irakitan, na época o conjunto de maior sucesso
no Brasil, fez uma tournée pela Europa e, chegando a Paris, um
de seus componentes, o Edinho, apaixonou-se por uma parisiense
e resolveu abandonar o conjunto, radicando-se na Franga. Os
outros dois voltaram e imediatamente procuraram outro cantor
que pudesse substituir o enamorado Edinho, nas suas gravagoes
e nos seus ‘“‘shows”.

Descobriram entdo o Altemar Dutra na “Tigger” e con-
vidaram-no para fazer parte do conjunto, ao que ele aceitou.
Mas nas relagtes profissionais do conjunto com a gravadora —
no caso, a Odeon — o novo integrante do trio tinha uma situa-
¢do peculiar: ndo possuia contrato com a empresa, recebendo
seus saldrios diretamente dos outros dois colegas. Apesar de ter
planos especificos para ele, em fung¢do da concorréncia com a
RCA Victor, o diretor artistico da Odeon manteve esta situagio,
na expectativa de tdo cedo quanto possivel, conseguir um meio
de desliga-lo do trio e contratd-lo isoladamente. E foi o que
ocorreu, assim que o Edinho, desiludido da sua paixdo parisien-
se, resolveu regressar ao Brasil, reintegrando-se no conjunto.
Altemar Dutra estava desempregado, passando a ser, entdo,
um alvo fécil para a gravadora.

Possuindo exatamente o material vocal de que a Odeon
necessitava para seu plano de concorréncia com Nélson Gongal-
ves, ele foi imediatamente contratado e mantido em siléncio, sem
nada gravar, durante quase seis meses. Nesse tempo, a gravadora
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tratou de adaptd-lo ao estilo de que precisava, treinando-o no
género roméntico, a fim de que perdesse as caracteristicas que
havia adquirido no Trio Irakitan, possuidor de um estilo dife-
rente, ji que cantava principalmente sambas e sambas-cangdes,
em arranjos modernos e alegres.

Depois de definido seu estilo e seu género musical, a
gravadora escolheu cuidadosamente seu repertério, preparou nao
um compacto, como de costume, mas ji um “long-playing”, ar-
quitetando, ao mesmo tempo, uma enorme campanha de langa-
mento, ampla promogdo e divulgagdo e um programa especial
de vendas. ?

O plano previa a gravagdo simultinea de varios compac-
tos simples, sem identificacdo, utilizando as mesmas muisicas do
LP, para serem mostrados aos lojistas, sem citar o nome do can-
tor e fazendo suspense com o possivel sucesso. Normalmente, o
lojista pode pedir quantos discos quiser (2, 5, 10, etc.). Mas
neste caso, somente foram aceitos pedidos de caixas (cada caixa
contém 25 discos) argumentando-se com os lojistas ser esta a
orientacdo da diretoria da empresa em vista do ‘“‘sensacional”
sucesso que conseguiria o langamento e despertando neles a
ambicdo. O resultado é que todas as lojas adquiriam uma ou
mais caixas.

Na verdade, a gravadora visava, com isso, a assegurar
de pronto o sucesso de seu disco, uma vez que, por experiéncia
prépria, todos os produtores de fonogramas sabem que quando
uma loja compra muitos exemplares de um mesmo disco, instrui
seus vendedores para que forcem a venda daquele produto de
qualquer forma. Desta maneira, o plano elaborado pela grava-

1 Na verdade, a “criagio” de idolos por este método é usual,
atualmente, segundo revela Maurice Denuziére: “E como é preciso
prever bem numa casa de discos a renovagdo das vedetes, ‘descobrir
antes de todo mundo a Petula ou o Aznavour de 1970, certos diretores
artisticos fazem o que eles mesmos chamam de criagdo. Assegura-se a
jovens cantores ou cantoras uma mensalidade minima por um contrato
em forma de débito e crédito, e fazem-nos trabalhar durante meses,
discretamente, antes de os “soltar”. As vezes alimentam-nos, alojam-nos,
habilitam-nos, educam-nos. Para descobri-los escolhe-se o que hi de
melhor nas escolas de music-hall, os pequenos cabarés da rive gauche,
seleciona-se na massa dos candidatos e dos solicitadores aqueles que
parecem ter mais personalidade e aqueles para os quais se fardo can-
¢oes sob medida correspondente a seu tipo vingativo ou timido, romén-
tico ou pensativo”. Denuziére, Maurice, “La Troisiétme Face du Disque”,
in Le Monde, Paris, 21-22.01.68.
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dora criou um circulo vicioso no qual ela sé tinha a ganhar: uma
grande promogdo despertaria a atengZo do piblico, através da
divulgagdo maciga pelo radio e pela apresentacdo do cantor na
televisdo. O disco seria entdo procurado nas casas especializadas,
onde o comprador encontraria no vendedor os maijores incentivos
para sua compra, uma vez que estaria instruido por seu patrdo
para forcar a venda daquele disco.

Com isto, o consumidor se entusiasmaria, compraria o
disco, e, seguramente, seu entusiasmo contagiaria outros pos-
siveis consumidores e assim por diante. Antes mesmo que aca-
basse o estoque anteriormente comprado, a loja receberia nova-
mente a visita do vendedor da gravadora, que, alegando o “sen-
sacional” sucesso em outras partes do pais, ou mesmo em outras
lojas e a intensificagdo da campanha de promogdo e divulgagéo,
além de condigdes especiais de pagamento, “empurrar-lhe-ia”
mais uma ou duas caixas. O que faria o lojista instruir seus ven-
dedores para for¢ar mais ainda a saida do produto, inclusive,
como alids é habito, pagando-lhes maiores comissdes na venda
daquele disco.

Ora, com esta estratégia de venda ndo haveria possibi-
lidade de fracasso no langamento, pois mesmo quando o publi-
co ndo procurasse na loja expressamente aquele disco, o balco-
nista procuraria “empurra-lo” de qualquer maneira, gragas as
instrugdes e as comissdes recebidas.

O resultado é que o LP vendeu o suficiente para fixar
Altemar Dutra como integrante do “Cast” daquela gravadora,
até hoje. E com sucesso. . .

O planejamento do disco

A decisdo sobre o que langar no mercado, como, quan-
do e o intérprete a ser utilizado, é exclusivamente da gravadora.
E o diretor comercial quem tem voz ativa para escolher o géne-
ro musical e o tipo de disco — se LP, compacto simples ou
compacto duplo — que deve ser gravado em determinada época
do ano, visando atingir determinada faixa do mercado que ele
considere carente de um novo produto. Esta escolha ele a faz
baseado nas estatisticas de venda e nas informacdes que reco-
lhe, mensalmente, junto aos inspetores de promogao.
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O artista nio tem, portanto, autonomia para escolher
quando langar um disco seu ou aue musicas deve gravar. E uma
prerrogativa da gravadora selecionar seu repertério, estilo pes-
soal como cantor e o género musical a que deve se dedicar. Isto
¢, o artista ndo tem autonomia estética, podendo, inclusive, gra-
var uma can¢fo que ndo goste, deixando de gravar outra que
julgue de grande qualidade e beleza musicais.

Existe, inclusive, uma predeterminacfo, mais ou menos
explicita, por parte da gravadora, de identificar cada um dos
seus intérpretes com um certo estilo e género musicais, forman-
do especialistas para cada faixa do mercado, independentemente
da vontade de cada qual.

A determinac@o da composi¢do do grupo de executantes
que acompanhard o cantor na gravacdo é parte do trabalho do
arranjador, mas é o produtor artistico que o orienta, informan-
do-o de como quer o arranjo, fazendo as ressalvas que julga
necessdrias quanto a orquestra ou conjunto musical que deve
gravar o “play-back” do cantor. A palavra final pertence, neste
setor, sempre ao diretor artistico que pode, inclusive, recusar e
mandar modificar o arranjo inicialmente feito.

O produtor, por sua vez, é um elemento de fundamental
importancia na produgdo do disco. Por delegacio implicita cu
explicita de poderes do seu superior — o diretor artistico — faz
praticamente todo o trabalho, deixando ao seu chefe apenas a
fungdo de superintender. De acordo com o produtor Ismael Cor-
rea 2, sdo da exclusiva responsabilidade do produtor as seguin-
tes tarefas:

— Escolha do repertério. dos maestros e do arranjador;

— Orgamento do custo da produgéo;

— Em caso de LP, “bola” o titulo e a arte da capa,
depois de examinar sugestdes;

— Escreve ou encomenda a apresentacio da contracapa;

— Acompanha, junto com o arranjador e o intérprete,
a escolha dos tons e o tipo de instrumentagdo para cada misica,
atendendo ao gosto do maestro, do artista, ao género das com-
posicdes e ao tipo de piblico a que se destinam;

— Marca as datas e horarios para as gravacoes;

— Da informagbes completas aos departamentos com-
petentes para o envio de letras a Censura e para os pedidos de
autorizacdo das obras as editoras respectivas;

2 In: Revista “O Cruzeiro”, 20-10-70, p. 96.
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— Acompanha todas as fases da gravagdo, supervisio-
nando-a tecnicamente e impondo disciplina de trabalho no es-
tddio, principalmente para evitar o estouro de periodos de pa-
gamento aos misicos (eles trabalham por hora, a primeira de
60 minutos e as subseqiientes de 45;

— Superintende ‘todo o trabalho técnico posterior a
gravacdo: equalizagdo do som, mixagem para monoaural ou
estéreo;

— Estabelece a ordem das faixas, os tempos totais dos
dois lados, para facilitar melhor qualidade de som no corte da
matriz.

O mesmo produtor esclarece ainda que, com relagéo aos
fatores e interesses a que deve atender a produgdo de um disco,
ndo existe uma regra rigida. Mas pode-se dizer o que mais ou
menos funciona na escolha:

— para cantores e conjuntos vocais inéditos: repertério
mesclado — 40% standards em nova roupagem, 40% de suces-
sos atuais e 20% de musica inédita.

— para cantores e conjuntos vocais em ascensdo: o mes-
mo, com percentual maior para inéditos;

— cantores e conjuntos vocais consagrados: 90% iné-
ditos, no género e estilo que os consagraram;

— instrumentistas e solistas: repertério conhecido, 50%
atual;

— conjuntos instrumentais tradicionais: musica brasi-
leira;

— conjuntos instrumentais modernos: 70% de musica
estrangeira de sucesso;

— discos para danga: sucessos;

— discos-ambiente: standards nacionais e estrangeiros;

— discos de novelas e filmes: atuais.

Quanto a influéncia que o intérprete pode exercer na
producgdo do disco, 0 mesmo produtor afirma que de um modo
geral s6 o intérprete em principio de carreira aceita totalmente
a orientagdo do produtor, no que se refere a repertério; aos in-
térpretes consagrados ndo se impGe nem se aceita imposigdes.
A escolha se faz de comum acordo, levando-se em consideragio
a sensibilidade do artista e o interesse da produtora.

“Quanto & parte artistica — esclarece Ismael Correa —
durante a gravagdo ndo fago concessdes. Tudo tem de ser a
minha maneira, respeitada a personalidade do intérprete”.
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No que se refere ao peso atribuido, separadamente, a
letra e a melodia, a gravadora encara este problema como uma
questdo de moda. Em determinadas épocas o sucesso & feito
por orquestras e conjuntos, a0 passo que em outras sdo os can-
tores os grandes vendedores de discos. De qualquer forma, con-
tudo, a esmagadora maioria dos discos é de miisica cantada.
Embora haja grandes orquestras e conjuntos que vendem grande
nimero de discos.

A produgfo de uma gravadora varia de més para més,
sendo considerado muito importante expor um grande nimero
de titulos nos pontos de venda, nos vérios géneros e estilos mu-
sicais, para o mercado consumidor. Em média, incluindo LPs,
compactos duplos e compactos simples, vao de 20 a 60 os lan-
camentos mensais, nacionais e estrangeiros, cldssicos e popula-
res, variando bastante de gravadora para gravadora. Além disso,
langam-se também as mesmas musicas em fita magnética — car-
tuchos de 4 ou 8 pistas e cassete — numa média de 10 a 15 lan-
gamentos mensais. Atualmente prevé-se que a tendéncia é um
crescimento acentuado nas vendas de cassete e cartuchos de 8
pistas, e um decréscimo nas vendas de cartuchos de 4 pistas.

. Para o lancamento de versdes, as gravadoras ndo tém
quadro fixo de versionistas, contratando um quando dele ne-
cessitam. As gravadoras estrangeiras, que langam mais versoes
do que as nacionais, utilizam o processo de colocar no mercado
primeiro a cangdo original, importando a fita magnética ou o
acetato e prensando no Brasil as cOpias necessarias. Depois, es-
tando o disco nas paradas de sucesso, contratam um versionista,
escolhem um artista do seu quadro de contratados e langam a
mesma cangdo traduzida para o portugués, visando atingir uma
outra faixa do mercado que ndo ¢ atraida pela gravagdo origi-
nal. As nacionais também utilizam, embora em. menor grau, o
mesmo processo, s que, como ndo tém matrizes no exterior,
investem mais dinheiro no langamento.

Todas as  gravadoras declaram visar a todos os publicos,
produzindo discos os mais variados para os gostos mais diversos.
Mas algumas se caracterizam por uma produgio mais acentua-
da de determinados tipos de cangdo, para determinados tipos de
piiblico. Parece, contudo, que elas todas procuram, com grande
insisténcia, detectar o pablico de maior poder aquisitivo, a fim
de produzir para ele. A maioria esmagadora delas, por exemplo,
sabendo que as camadas da populagéo de menor renda financei-
ra praticamente ndo compram discos, consumindo misica ape-
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nas através do-rddio, deixou de produzir o género conhecido
como “musica sertaneja”, cuja tendéncia, inclusive, é desapare-
cer das faixas gravadas dos discos. Atualmente, somente uma,
a Chantecler, tem uma produgdo intensiva deste género, tendo
herdado das outras gravadoras o mercado a ele relativo. As
demais vém, a cada dia, competindo mais e mais umas com as
outras, na disputa da preferéncia das camadas mais favorecidas
da populagao

Segundo Armando Strozemberg, o disco é, dos objetos ma-
nufaturados, talvez o mais dificil de determinar custos: os ele-
mentos fixos sdo raros e se limitam a matéria-prima, a etiqueta,
a prensagem, aos direitos do autor. Nos elementos variaveis,
entram a capa, os “royalties” dos artistas, os cachés dos acom-
panhantes e dos arranjadores musicais, as despesas com publi-
cidade e relagoes publicas (viagens, coquetéis, etc.) e os presen-
tes oferecidos a este ou aquele artista, no momento da assina-
tura do contrato — um carro, um apartamento ou algumas cen-
tenas de milhares de cruzeiros. 2

Uma gravagéio pode custar, segundo os especialistas, de
50 mil — quando se trata de cantor experimentado, acompa-
nhado por poucos musicos — até 200 mil cruzeiros, quando
se refere a um grande langamento, utilizando um nimero maior
de musicos. Mas a maioria dos fabricantes de discos trabalha
a base da compensacdo de um disco pelo outro, o que lhes
permite margens de lucro variando entre sete e nove por cento,
em média.

3 Strozemberg, Armando, “As trés faces do disco”, in: Cadernos
de Jornalismo e Comunicacdo, 12, Ed. Jornal do Brasil, Rio 1968, pp.
58-61. Sobre os pregos de revenda resultantes destes custos, Luthe (“La
Musique Enregistrée et l’Industrie du Disque”, in:Revue Internationale
des Sciences Sociales, vol. XX, n.° 4, 1968), afirma o seguinte: “Se se
abstrai as lutas de prego observévels no dominio do disco, onde a con-
corréncia ndo existe sendo entre os revendedores, constata-se que ao
menos no que concerne a formagfo dos pregos (elemento capital de
uma boa gestdio) os principios de uma sadia economia sio constante-
mente violados pela indistria do disco. As mais diferentes obras sido
oferecidas pelo mesmo prego. As despesas de produgiio constituem um
elemento importante do pregco de revenda do disco. Ora, desde o nas-
cimento da inddstria do disco, tomou-se o hébito de procurar o con-
curso de artistas eminentes aos quais se contrata com exclusividade,
para se assegurar dos seus servigos e esta pritica tem causado uma ele-
vagdo sensivel dos pregos da revenda. Isto, alids, se revelou deplorivel
sobre um plano, no sentido de que conduz a uma situagdo na qual é o
produtor de discos que fixa, em cada caso, a composigio do grupo de
executantes encarregados de gravar uma obra”.
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Além da publicidade normal de um disco e de um can-
tor através dos disquejéqueis, revistas especializadas e criticos
musicais, as gravadoras utilizam catdlogos, folhetos e cartazes,
assim como inserem antncios nas principais revistas e alguns
jornais do pais. Estes antncios, porém, embora freqgiientes em
determinadas épocas do ano — novembro e dezembro, princi-
palmente — n3o representam muito nos seus gastos de propa-
ganda.

O Conteido do Sucesso

“E essencial distinguirmos entre a musica cujo tnico pro-
pésito é o de produzir um efeito uniforme e deliberado,
estimulando uma assembléia popular para uma ag@o cole-
tiva de tipo predeterminado, e a musica cuja significagdo &,
em si mesma, a expressio de sentimentos, idéias, sensagdes
e experiéncias, a qual, longe de diluir as pessoas em uma
massa homogénea, cujas reagdes sdo idénticas, enseja o
livce desenvolvimento individual, o desenvolvimento de
associagdes subjetivas”. (Fischer, Ernst, A Necessidade da
Arte, Zahar, Rio, 1966, p. 215.)

Como deixamos claro na introdug@o deste trabalho, assim,
como abandonamos a pretensdo de analisar o receptor da can-
¢do popular, ndo pretendemos, igualmente, analisar o contetdo
de sua mensagem. Inclusive porque, como afirma Fischer, o pro-
blema da forma e do conteiido na misica — a mais abstrata
e a mais eminentemente formal de todas as artes — apresenta
muitas dificuldades: “O contetido da misica se transmite de mo-
dos tdo diversos e a linha diviséria entre conteiido e forma na mu-
sica é tdo apagada, que foi sempre a misica a esfera onde foi
mais forte a resisténcia contra a interpretagdo socioldgica”. * To-
davia, os poucos dados obtidos sobre o problema, do ponto de
vista do emissor, ¢ a reflexfo sobre eles, levaram-nos a algumas
constatacdes que julgamos de bom alvitre registrar, colocando-as,
contudo, de imediato, sob a suspeita de se basearem muito mais
no empirismo das gravadoras, do que em conhecimentos do
autor obtidos através de um comportamento cientifico voltado
para este objetivo.

4 Fischer, Ernst, A Necessidade da Arte, Zahar, Rio, 1966, p. 205.
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De modo geral, hd indicagdes de que € do interesse das
gravadoras reduzir as diferencas de gosto, ainda muito polari-
zadas, entre, por exemplo, vida rural e vida urbana, classes so-
ciais e idades. E tudo indica que o grande empecilho para isso
ndo reside mais no contetido poético — a letra das cangdes, co-
mo se poderia, de inicio, imaginar. Os indicios levam a que se
deduza que a maior dificuldade estaria muito mais nos ritmos
e melodias, que parecem atuar, hoje, ainda fortemente, na dife-
renciacio do gosto entre as idades.

O fendmeno da polarizagdo das diferengas de gosto, no
publico, é, alids, muito bem explicado por Luthe: “No plano
do consumo, a industria do disco esta exposta aos efeitos deste
fendmeno particular que constitui a evolugdo do gosto; de outra
parte, o aperfeicoamento das técnicas do disco, notadamente o
desenvolvimento da estereofonia, tornou necessdrio o emprego de
aparelhos de audicdo tdo custosos que numerosos consumidores
passaram a prestar atencdo ao preco. Esta alta dos precos res-
tringiu consideravelmente a possibilidade quase ilimitada que se
tinha inicialmente de escutar a musica gravada. E preciso igual-
mente sublinhar, no que concerne a musica recreativa, a impor-
tdncia do papel da moda, cujas tendéncias variam sem cessar.
De outra parte, a concorréncia que se fazem, nos momentos de
liberdade, toda espécie de necessidades ou aspiragoes, tem oca-
sioriado, sobretudo nos jovens, uma diferenciagdo das maneiras
de utilizacio dos lazeres, no quadro dos quais a audicdo de
obras musicais gravadas — quer se trate de miisica cldssica ou
de musica recreativa — deixou de ocupar um lugar de escolha;
este fendmeno, alids, conduz certos cantores que tém o sentido
dos negdcios (...) a abrir magazines de moda para tirar ainda
mais partido do poder de compra dos jovens, que se exerce
nas direcdes as mais diversas”. ® No seu entender, para que a
inddstria do disco possa alargar e diferenciar a gama de suas
fungdes sociais e culturais, é absolutamente indispensavel que
ela estude uma produgdo e uma comercializagéo, orientadas se-
gundo uma estratégia que lhe evite cair da dependéncia das
vedetes e, face a um publico altamente diversificado de consu-
midores, perder inteiramente o controle do mercado.

Na verdade, o interesse das gravadoras na reducgdo das
diferengas de gosto surge plenamente justificado pelas imposi-

5 Luthe Heinz Otto, “La Musique Enregistrée et I'Industrie du
disque”, in: Revue Internationale des Sciences Sociales, Vol. XX, n.° 4,
1968.
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¢oes da produgdo em massa de discos, que se torna tanto mais
rentdvel, quanto mais a mesma unidade gravada for vendida.
Além disso, havendo, como pensam ji haver, com relagdo a
letra, uma padronizacdo de gosto popular, sem polarizagbes de
qualquer espécie, suas inversdes na produgdo de discos tende-
riam a diminuir, por for¢a do desprestigio do ato criador, que
o fendmeno forcosamente acarretaria. Porque, como diz Vaz-
quez, “quanto mais profundo € o interesse pela produtividade
material da obra de arte — interesse determinado, por sua vez,
pelo montante do capital investido e dos lucros ou perdas em
jogo — tanto mais limitada € a liberdade de criagdo, tanto mais
dirigido € o processo de criagdo e tanto mais se tenta ajusta-lo a
prescricdes que assegurem sua aceitagdo por um piblico de
massa”. &

E dificil, contudo, que a indistria do disco tenha base
real para constatar indicios de tdo grande significado, com rela-
¢do ao conteddo da cangdo. Na realidade, parece tratar-se de
um desejo, uma aspiragdo comercial. Sobretudo porque ndo ha
dados colhidos cientificamente, que possam levar a esta conclu-
sdo. Pelo contrario, estas indicagdes a que nos referimos acima
tém como sustentagdo as estatisticas de venda, tdo festejadas,
pelas gravadoras, como indice da opinido publica.

De qualquer forma, a maior parte das cangdes esco-
lhidas para gravagdo tem.como ponto de forca — isto &, apelo
maior para o consumidor — sentimentos abstratos e individuais
tais como a soliddo, a melancolia, o amor — “harmonia anes-
tésica e dogura digestiva em meio a um mundo de dissonéncias,
sons romanticos pastorais, destinados a disfarcar o ruido dos
avides a jato conduzindo bombas acima das nossas cabegas”. 7

Para a consecugdo destes objetivos, os temas dominantes
preferidos pelas gravadoras parecem ser os amores infelizes,
cheios de anseios incompreendidos e irrealizados, e as lamenta-
¢Oes dai decorrentes. Além disso, as relagtes idilicas entre as
pessoas vém, sempre, identificadas ou substituidas por relagGes
idénticas de uma delas ou de ambas com a natureza, utilizando-
-se, para isso, a repeticdo de palavras com grande valor simbd-
lico como, por exemplo, Deus, mar, céu, lua, sol, praia, arvo-

6 Vazques, Adolfo Sanchez, op. cit., p. 245.
7 Fischer, Ernst, op. cit., p. 218.
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res, flores, etc. 8 “As imagens de sonho se comercializam: a me-
nina pobre que se casa com um milionario, o rapaz simples
que, através da pura forca bruta, vence todos os obsticulos e
_oposi¢cdes de um mundo hostil, sofisticado. O conto de fadas é
exumado, modernizado e industrializado em larga escala”. ?

Com isso, a caracteristica mais marcante das cangdes
fica sempre sendo a visdao do amor invocativo, contemplativo,
usada alternadamente como causa e conseqiiéncia de abandono
e soliddo. Ou, como diz Lucien Rioux: “o mundo descrito pela
cangiio, mesmo quando se propde a ser um reflexo da sociedade
na qual nasceu, é sempre um mundo mutilado, amputado de
seus elementos mais triviais. Ndo se encontra nele, sendo ex-
cepcionalmente, personagens da vida cotidiana, do empregado
de banco ao trabalhador da fabrica de chumbo. Ou antes, se se
chega a encontri-los, adquirem certos tragos que se tornam ex-
cepcionais”. 1?

Conclusoes

O fato de haver uma grande procura das gravadoras por
pretendentes a vida artistica, parece traduzir uma crenga nas
possibilidades de ascensdo social que a indistria do disco ofe-
rece. Isto é tanto mais verdadeiro, se observarmos que pratica-
mente todos os cantores ostentam uma aparéncia de vida fécil,
com intimeras viagens ao exterior, belos carros e grandes casas.
Os pretendentes estariam, assim, a procura de uma oportunida-
de, nio de mostrarem seu valor artistico, mas sim de, através
deste valor, conseguirem uma brecha por onde penetrar nesta
vida fécil e romanesca que lhes mostram todos os dias no ridio,
na televisdo e nos noticidrios das revistas e jornais. Esta vida
de “idolo” deve significar, para eles, a grande oportunidade de
ascensdo social e pode-se, talvez, inferir, que tanto mais preten-
dentes existam, mais fechadas estariam as chances de ascensdo

'8 Straniero, M. L.; Jona, E.; Liberovici, S.; De Maria, G. Le
Canzoni della Cattiva Coscienza, Bompiani, Mildo, 1964, p. 173.

9 Fischer, Ernst, op. cit. p. 233.

10 Rioux, Lucien, “Vagabondage” in: Communications, n.° 6,
Editions du Seuil, Paris, 1965.
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na sociedade, pelo menos com referéncia as camadas sociais a
que pertenca a maioria destes pretendentes.

Para a gravadora, os testes de admissdo parecem visar
ao aproveitamento dos que oferecem melhores condigdes de
promog@o, nao ficando esquecida a aparéncia pessoal e as ca-
racteristicas que possam despertar no publico sentimentos pater-
nais ou maternais, ou identificacdo de atitudes, ou mecanismos
de projecdo, ou mesmo atracdo sexual.

A supremacia do diretor comercial da gravadora parece
estar ostensivamente cristalina. Ele é a chave do sucesso e,
conseqiientemente, detém as possibilidades de ascensdo social
buscadas pelos iniciantes. Os dados mostram também que ele
orienta o gosto do publico, detendo nas suas maos o poder de
ditar a moda em cang@o popular, e o controle das posturas es-
téticas dos proprios artistas.

Por outro lado, nota-se que as imposicoes econdmicas do
sistema fazem com que a gravadora procure insistentemente iden-
tificar seus artistas cada um com determinados setores do publi-
co. Melhor, revelam mais: que a partir de certo momento, o ar-
tista perde seu poder criador de modificar opinides e de influir na
formagdo destas opinides, sobretudo porque passa a ser contrata-
do apenas quando se identifica com o que o diretor comercial
pensa serem as exigéncias do mercado.

Transpde-se, no caso, para a cangdo, o fenémeno ja
observado com relacdo a arte de maneira geral. Segundo Vaz-
quez, por exemplo, que analisa exaustivamente o problema, a
obra de arte somente é produtiva, na sociedade capitalista, quan-
do se destina ao mercado, quando se submete as exigéncias des-
te, as flutuagdes da oferta e da procura. Ocorre, entdo, que
por ndo existir uma medida objetiva que permita determinar o
valor desta mercadoria, o artista termina submetido aos gostos,
preferéncias, idéias e concepgdes estéticas daqueles que influen-
ciam decisivamente o mercado:

“Enquanto produz obras de arte destinadas ao mercado
que as absorve, o artista ndo pode deixar de atender as exigén-
cias deste, as quais afetam, em determinadas ocasioes, tanto o
contetido como a forma da obra de arte, com o que se autolimi-
ta e, com fregiiéncia, nega suas possibilidades criadoras, sua in-
dividualidade. Produz-se assim uma espécie de alienacdo, ja
que se desnatura a esséncia do trabalho artistico. O artista n@o
se reconhece plenamente em seu produto, pois tudo o que cria
como resposta a uma necessidade exterior € estranho, alheio a
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ele. Esta estranheza é total quando, invertendo-se radicalmente
o sentido de criagdo artistica (...) esta atividade deixa de ser
fim para se converter em meio de subsisténcia”. E mais adiante:
“(...) o artista que se vé obrigado a vender seu talento criador,
a produzir para o mercado, vé reduzirem-se suas possibilidades
criadoras. Portanto, na medida em que as leis da produgéo ca-
pitalista se estendem a esfera da criagao artistica, o artista se
encontra em contradigdo com o sistema econdmico no qual se
integra sua produgdo, jd que sua necessidade de criar livremente
entra em conflito com a sujei¢io a que é obrigado pela produ-
¢do para o mercado”. 1!

Da-se, entdo, o fenOmeno da especializacdo — encora-
jado pela diferenciacdo do produto, devido a consideragdes co-
merciais — no qual cada intérprete tem de, publicamente,
ostentar atitudes e opinides determinadas, sob pena de perder o
seu publico e, conseqiientemente, ter deteriorada sua posicdo no
sistema industrial-comercial.

Alids, no que se refere 4 imagem do cantor, ela € entre-
meada de conteddos simb6licos que visam prender a ele o publi-
co que o diretor comercial resolveu que se dirigisse. Assim, ele
passa a representar constantemente, para que sua imagem pu-
blica se identifique com certos valores do consumidor, quer
aparentando ser o modelo do sucesso, quer o de exemplo de
vida a seguir, quer o de rebelde as instituigdes sociais, quer o
de modelo sexual, quer o de filho abandonado e sem protegao,
e assim por diante. O cardter de jovem agressivo pintado sobre
o cantor Eduardo Aradjo, a que nos referimos anteriormente,
exemplifica bem esta necessidade de respingar o artista de con-
tetidos simbélicos concordantes com o publico que se quer atin-
gir. Como afirma Christian Hermelin:

“Como a vedeie de cinema, o cantor modelo oferece
representacio em cena, no disco e na vida. Ele aparece em cena;
ele aparece na televisdo; sua voz sem visdo é veiculada pelo
disco e o radio; sua face sem voz estd nas capas das revistas e
reproduzida vérias vezes no seu interior; ele estd ainda nas nar-
racoes cada dia renovadas de sua vida e de suas proezas. O
cantor modelo, portanto, como a vedete do cinema, como certas
vedetes do esporte, ndo é aquele que entra em cena, canta suas
cangdes, depois volta aos bastidores para voltar a ser um senhor
como qualquer outro. Ele estd sempre em cena. Quer faga o

11 Vasquez, Adolfo Sanchez, op. cit., pp. 93 e 237.



24: — OTHON JAMBEIRO

servico militar, quer ame, quer fume um cigarro ou beba um
copo, estd representando. O cantor que tem sobre si milhares
de olhos apontados tende cada vez mais a representar, tornan-
do-se o personagem ideal que estes olhos procuram ver, ao
mesmo tempo que o publico tenderd a adotar e a imitar mais
ou menos a imagem que contempla. O cantor torna-se modelo,
mas para ser modelo é preciso deixar-se modelar. (...) Antes
mesmo que ele cante, o intérprete é moldado de tal forma que
possa quase imediatamente oferecer-se com um carater delineado
nos grandes tragos, que podera aperfeigoar-se e corrigir-se no
contato com o publico. E ji um produto de laboratério”, 1*

Conseguido o caminho da identificagdo, parece caber as
gravadoras e aos empresarios montar situagdes que sustentem
sua imagem através dos noticidrios nas revistas especializadas ou,
principalmente, nas aparicGes nas televisdes, onde, além de can-
tar somente miusicas coerentes com a imagem divulgada, sdo-lhe
feitas perguntas cujas respostas vao de encontro exatamente aos
valores do puiblico a que se destina sua producdo musical. Os
trés exemplos de criagdo de idolos dados no capitulo parecem
demonstrar também que hd, na verdade, uma pré-fabricacéo,
obedecendo a um planejamento que, em Wltima insténcia, visa
ao dominio do mercado.

Fica claro, igualmente, o compromisso comercial e indi-
retamente ideolégico das filiais de empresas estrangeiras, para as
quais o importante é vender o produto fabricado por suas matri-
zes, com maior renda para elas, portanto, mas também com a
conseqiiéncia de divulgar uma maneira de vida, uma concepgao
do mundo, que s6 pode ser a de suas matrizes e somente a elas
pode interessar. Sobretudo porque esta divulgagdo criard no
publico a necessidade de novas cangdes no mesmo estilo que,
por sua vez, atingirdo cada vez um maior nimero de pessoas,
até que o mercado para a musica estrangeira se amplie na me-
dida desejada pelas empresas internacionais (vide boxes n.s 1
e 2; este ultimo contém a famosa “Lei Janio Quadros”, que
ndo ¢ Lei, mas sim Dscreto, e que, embora continue em vigor,
¢ tido como “nulo de pleno direito”, porque de acordo com a
Constituicdo de 1946 — art. 87, n.° 1 — na vigéncia da qual
ele foi baixado, era vedado ao Presidente da Repiiblica expedi-lo,
sem a preexisténcia de lei).

] 12 Hermelin, Christian, “L’Interpréte-Modeéle et Salut les Copains®”,
in: Communications. n.° 6, Editions du Seuil, Paris, 1965.
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Box N.° 1

Sobre o problema da penetracdo da miisica estran-
geira no Brasil e suas implicagées econdémicas, culturais
e ideoldgicas, transcrevemos a seguir a gravagdo de um
debate acerca do assunto, promovido pelo semandrio “Fato
Novo” e coordenado pelo jornalista José Ramos Tinhordo.
Participaram do debate um critico musical (Enio Squeff),
um disquejoquei (Fausto Canova), representantes da gra-
vadora Chantecler (José Xavier e Valdir Pires), um repre=
sentante do Ministério da Fazenda (Jairo Baniguel) e um
representante de gravadora estrangeira, a RGE (Vanir Ro-
berto). Impossibilitados de comparecer ao debate, os com-
positores Paulo Vanzolini, Tom Zé e Sérgio Ricardo en-
viaram ao jornal depoimentos exclusivos que sdo também
aqui transcritos, em vista da riqueza de informagées que
possuem.

O debate. ..

José Ramos Tinhordo — A impressio de que o
compositor brasileiro deve fazer coisa de melhor qualidade
ndo é certa. Por isso, no inicio desse debate deve ficar
clara uma coisa: o que existe sdo condigdes desfavordveis
de colocagdo da miisica brasileira. Entdo, eu acho essa
idéia do jornal dtima: discutir em cima disso e tentar con-
seguir solucées, porque o que a gente encontra a begca é
bagulho. Bagulho que eles botam para cd. Aquilo é super-
produgado, é excedente. Vamos supor o Brasil se desenvol-
vendo. Eu sou dono de uma fdbrica de discos e vou co-
locar uma subsididria na Argentina. Se eu vender tango,
na hora da remessa de lucros para o Brasil, os lucros
virdo em cima do tango. Mas se eu botar miisica brasileira
ld, eu ganho duas vezes. Porque eu ganho um negocio
que jd estd pago aqui. E esse negdcio do brasileiro aceitar
tudo. Os Estados Unidos obrigaram o Brasil a fazer aquela
sobretaxa no caso do café solitvel, e o coitado ld do Rio
Grande do Sul que comprou equipamentos nos EUA para
comprar toalhas? Quando ele comegou a vender toalhas
nos EUA, foi feita uma lei para proteger o comércio de
toalhas que estava sendo invadido pela toalha brasileira.



26 — OTHON JAMBEIRO

Entdo o negdcio funciona. E funcionou para americano,
eu quero botar aqui.

Jairo Baniguel — A lei de protecao é condendvel
de certa forma. Inclusive para os Estados Unidos. Feliz-
mente para eles e infelizmente para nos; eles tém um pa-
triménio, eles tém posses tais que, durante um certo tempo,
usando esse regime, ndo foi abalado. No Brasil, como
em qualquer pais, nés usamos essa lei de protecdo até
certo ponto. Quando o Brasil precisou exportdr o seu pro-
duto, a primeira coisa que teve que fazer foi acabar com
as barreiras para importar mdquinas e formar o seu parque
industrial. Criou-se também financiamento. Com o nosso
parque manufatureiro do século XIX nés ndo poderiamos
exportar nada, pois o produto seria de baixa qualidade
e antiecondmico. Primeiramente, tivemos que derrubar
todas as tributacées, para poder renovay o parque indus-
trial. Agora, estamos criando incentivos fiscais para ex-
portar o nosso produto. Estamos criando facilidades na
importagdo para determinar uma exportagdo livre, que é
vantajosa para nés. Os EUA sabem disso, como qualquer
pais sabe disso. Porém, a situagdo financeira deles permite
que eles facam isso durante um determinado tempo. Néo
todo tempo. Nao creio que pais algum, nem mesmo eles,
consiga manter eternamente essa atitude. Eles utilizam mais
o controle interno do que a lei protecionista. No momento
eles estdo tentando, mas é uma pressao dos industriais. Isso
ocorre também no Brasil. Os industriais criam pressoes,
substituindo ministros para qué? Para vantagens tempo-
rdrias. Ndo creio que seria interessante para o Brasil criar
barreiras. Quando houve uma renovagdo das nossas tarifas
alfandegdrias, criou-se uma terminologia do similar nacio-
nal. Desde o momento em que passivamos a fabricar
gravadores, a importagdo de gravadores sé seria permitida
com uma tarifa elevada. Para o caso de discos, também.
Desde quando as gravadoras se instalaram aqui, nés pas-
samos a cobrar uma aliquota bem mais elevada para im-
portacio de discos. Hoje, disco estd cobrando até 205%.
Ora, que valor representa, que custo incorre uma gra-
vadora para importar um disco-matriz, pagando 185%?
Aquilo diluido de 200 mil exempldres ndo é nada e, no
entanto, ndés cobramos a altura. Fabrica-se discos no
Brasil? Fabrica-se. Entdo vamos elevar a aliquota. Nos
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elevamos a tarifa e sobre isso ainda cobramos o ICM.
Isso fica caro para quem? Para o importador individual.
Entdo para ele ndo vai ser interessante importar disco: soO
de tributo ele vai pagar 5 ou 6 vezes o valor do disco. No
correio, um cidaddao lendo um catdlogo resolve trazer um
disco. Ele paga no exterior, nds temos uma pauta minima.
Ele pode receber graciosamente o disco do exterior, mas,
na hora do desembarque, ai ele tem o valor minimo pelo
qual serd calculado o imposto. Hoje, parece-me que estd
em 6 ddlares. Digamos, 6 dolares, ao valor cdmbio, va-
mos calcular 5 cruzeiros, ele tem ai 30 cruzeiros. De 30
cruzeiros, ele vai pagar sé de imposto de importagcdo
185%. Depois serd elevado o valor com o IPI e com o
cdlculo do ICM. Ele percebe que vai pagar cem cruzeiros
por um disco. Mas para uma gravadora, pagando 200
cruzeiros por um disco, fazendo com que esta despesa
seja contabilizada em 200 mil unidades, ndo representa
nada; entdo, ndo adianta vocé criar uma barreira alfande-
gdria. O que seria entdo? Seria entdo de se pensar em
um disco reproduzido de uma matriz importada. Ele terd
um adicional por ser uma reprodugdo estrangeira.

Valdir Pires — NJs nos preocupamos com 0s
nossos lancamentos internacionais. Eu trouxe um LP sé
para ilustrar melhor — inclusive é recente. Nos publica-
mos um selo (e parece que isso é uma iniciativa nossa,
nenhuma gravadora faz isso no Brasil) com o nuimero da

quarta via de importacdo.

Vanir Roberto — E a gravadora teria prejuizo com
esse adicional?

Baniguel — Talvez ndo. Porque sempre quando se
tira alguma coisa, algo se dd em troca. Com a diminui¢ao
global da producio de discos com matriz importada, seria
aumentada a produgdo de discos com matriz nacional.

Tinhorao — Evidente!

Baniguel — Agquela gravadora que estd subordina-
da a uma direcdo externa, talvez a direcdo externa ndo
verha a gostar. Mas o mercado estd ai e ele val continuar
a consumir.
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Tinhordo — Entdo, o homem chamado produtor
artistico vai procurar o melhor artista nacional. Apenas
uma minoria vai querer comprar o estrangeiro.

Valdir — Eu concordo com vocé quando vocé diz
que é muito mais fdcil se lancar coisa de fora do que pro-
duzir aqui.

Tinhordo — Eu pediria que o adicional ndo vi-
gorasse sobre a musica cldssica, pois ai sim, trata-se de
um publico limitado e a sua qualidade jd estd garantida
pelo fato de ser um compositor cldssico.

Baniguel — Qualquer atitude que venha a aniqui-
lar a gravadora, entdo o compositor brasileiro ndo terd
mais chance de gravar.

Tinhorao — Claro. O que me toca, eu vou expli-
car. Eu ndo tenho interesse comercial nenhum. Eu me
interessei em estudar miisica popular do ponto de vista
sociologico. Entdao, de uma hora para outra, descobri que
eu tinha uma série de informagées sobre a misica popu-
lar brasileira que me permitiam apreciar esse fenémeno
do ponto de vista socioldgico. Como brasileiro, primeiro
eu tenho que tomar wma atitude brasileira, e na medida
em que eu possa influir em defesa da cultura brasileira.
Entdo, a minha briga toda é a seguinte: eu ndao quero que
morra ninguém, que ninguém deixe de ganhar dinheiro.
Eu quero que na hora de ganhar dinheiro, nio haja cultu-
ralmente esse desequilibrio brutal contra nos.

Enio Squeff — A mulsica popular, como miisica
de consumo, surgiu praticamente no comego do século
com a invengdo da eletrola e as invengdes que surgiram
dai. Porque o que se conhecia antes do século e que se
poderia chamar de muisica popular, num certo sentido se
diluia. . . :

Tinhordao — Com as partituras e a presenga obri-
gatoria do piano. . .

Squeff — ... inclusive a partitura descaracteriza-
va a miisica popular. O Sebastido Benda, pianista de mii-
sica cldssica, numa ocasido pegou uma partitura de Villa-
-Lobos, sentou no piano, na frente de um brasileiro, e co-
mecou a tocar. QO brasileiro olhou para ele e disse: “Pro-
fessor, ndo ¢é assim”. Bom, isso levou o SebastiGdo Benda
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a pesquisar — ndo SO a estudar a partitura, mas a ouvir
a interpretagdo feita por brasileiros. Jamais, sem essa coisa
que se chama cultura de massa, cultura de discos, jamais
talvez o SebastiGo Benda conseguisse tocar a nuisica de
Villa-Lobos. No caso, eu quero mostrar que existe uma
profunda relagdo com este fenémeno industrial.

Xavier — Eu me lembro que anos atrds, na época
do bolero, eram o Lucho Gatica, Gregdrio Barrios a to-
car em cima da gente. Logo a seguir, apareceram compo-
sitores como o Cid Magalhaes e, através dos cantores Or-
lando Dias, Anisio Silva, etc., que introduziram no nosso
mercado o boléro feito por compositor brasileiro. Eu acho
que no que respeita a divisas eles estavam certos.

Squeff — Mas é claro. Como todos os composi-
fores brasileiros de ié-ié-ié também estao certos. ..

Tinhorao — Se vocé cria uma moda: “o ritmo é o
ié-ié-ié”, vocé impinge esse negécio 24 horas por dia, vocé
leva o proéprio compositor brasileiro, que ndo é bobo e
quer ganhar dinheiro. Um compositor novo, um garoto, por
que ele vai se informar sobre cultura brasileira, se ele jd
encontra o trogo pronto que ele sabe que faz e vende?
Bota um conjuntinho, liga na tomada a sai aquele som.
A gravadora diz: “Esses garotinhos sdo bons, sdo barati-
nhos, estdo querendo aparecer”. E um problema cultural
que decorre de um fato primordialmente econémico: no
século XIX nés importamos a polca, a mazurca. Eram
dancadas aqui acompanhadas de piano. Sabe o que acon-
teceu? Da fusdo da polca com o lundu — que jd existia
aqui — nasceu o maxixe. Se vocé, nesse refinamento in-
dustrial, jé dd no ouvido do musico o produto acabado
com o som que era o do pais de origem, vocé ndo permi-
te uma sintese cultural.

Xavier — Veja que no século passado — e eu
queria fazer essa observagio — miisica ndo era mercado
como passou a se tornar a partir do momento que surgiu
a gravagao.

Squeff — Nds nao estamos competindo e ndo va-
mos competir enquanto a atual situacdo permanecer.

Tinhordo — A gente deve criar condicdes de equi-
librio e o Brasil precisa de um poder de decisdo em todas
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as dreas. Estd havendo no momento um governo que se
bate — felizmente — por isso. Entdo, antes o militar acusa-
va todo mundo de comunista quando defendia uma tese
assim. Agora ele comeca a enfrentar aquelas coisas que
Getulio dizia na carta e Jdnio também dizia: “as pressoes”.
Hoje ele estd sentindo que isso é uma verdade. Entdo a
grande luta do momento, e o que me parece 0 momento
mais positivo, o Brasil caminha para uma tomada de cons-
ciéncia das suas possibilidades e caminha para a tomada
do poder de decisdo global. Essa nossa conversa de hoje,
com a presenca do representante do Ministério da Fazen-

da, parece-me sintomdtica. S6 é possivel — eu acho —
porque hd, no momento, uma vontade de enquadrar no
plano global. .. ndo é verdade? Existe um momento de

afirmacdo do poder de decisdo econdémica. Entdo, se ndés
conseguirmos esse adicional, vai acontecer o seguinte: em
condicoes de igualdade, vai acabar essa besteira de querer
proibir a viola e o violdo elétrico. Um garoto tendo infor-
macgdo brasileira, ele vai fazer, com uma guitarra elétrica,
coisa brasileira. A miisica brasileira ndo deve ficar neces-
sariamente ligada a percussdo do crioulo que mata o gato
para fazer tamborim e ao violdo que é um instrumento
barato. Por que? Se o Brasil vai comegar a fabricar daqui
a p%uco, com patente sua, com criacdo brasileira, apare-
lhos eletréonicos, é claro que a musica dele vai visar apa-
relhos eletrénicos. Amanha usard o circuito . . . Entdo, nes-
sa caso haverd miisica brasileira, fazendo um tipo de som
novo. Vejam bem: peguem um violeiro do Vale do Parai-
ba. Déem para ele um violao elétrico. Ele vai tentar adap-
tar as condicées da viola, inventar umas cordas duplas no
violdo elétrico, como hd na viola. Sabe o que vai aconte-
cer? Ele vai fazer coisas fabulosas com o violdo elétrico.
Vai fazer uma musica caipira diferente da que ele fazia
com a viola simples.

Renato Soares — Apenas para deixar mais claro:
ele vai fazer coisas fabulosas, mas dentro da nossa reali-
dade atual ele vai precisar veicular. Se ele ndo tem merca-
do, vai acontecer 0 mesmo que acontece com 0O cinema
brasileiro. Ndo seria aconselhdvel na miisica uma taxa de
percentagem, como no cinema?

Tinhorio — O Governo, com a maior boa vontade,
querendo provocar a expansio cinematogrdfica no Brasil,
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fez uma Lei de 8 por 1. Sabe o que aconteceu? O 8 por
1 se mostrou irrealista e supérfluo. Como todo cinema sa-
be que o que vende é bang-bang, é filme de guerra, de
safadeza, é o francés, o que ele fez? Cumpria a Lei 8 por
1, mas cumpria como eu vi agora em Guarujd: na época
de temporada em Guarujd, ele dd so filmes americanos.
Quando acaba a temporada, o cinema fica vazio, s6é para
a populacdo de Guarujd, ele bota filme nacional. Um
atrds do outro.

Renato — Mas com 112 dias eles ndo podem fazer
isso. '

Tinhordo — Os disquejoqueis passariam a tocar
miisica brasileira da meia-noite das seis da manhd.

Xavier — Vocé conhece a lei de rddio que obriga
as emissoras a obedecerem uma percentagem de progra-
mas ao vivo? Eu conheco uma emissora no Rio de Janeiro
que passava o dia todo colocando discos e quando chega-
va as duas da manha dois locutores faziam um noticidrio.

Squeff — Atrds desse protecionismo, parece-me
que o Governo tenta proteger a cultura. Normalmente ele
considera a cultura do ponto de vista ideal e ndo a partir
das caracteristicas da cultura de massa, como é o caso es-
pecifico do cinema.

Xavier — Vocés imaginem o que era um musico
hd 5 anos. Hoje ndo hd miisico em Sdo Paulo ou no Rio
que fature menos de seus 4 milhées.

Enio — Todos? Mas ndo é o misico que onera.
Existem muitos discos que estdo sendo vendidos, estdo sen-
do gravados praticamente de graga. Se a musica desse di-
nheiro ndo haveria crise. Eu posso dar-lhe o nome de dez
excelentes miisicos que ndo ganham nem 1 milhdo por
més. Podem gravar trangiiilamente, fazer arranjos na gra-
vadora sua, na gravadora dele.

Tinhorao — Quando vieram contratar a Carmem
Miranda, no Cassino da Urca, sabiam que ndo podiam
levar musicos. O sindicato dos Misicos nos Estados Uni-
dos tinha uma lei desde 1939 que impedia o cantor es-
trangeiro de atuar com sua orquestra. Tinha que cantar
com miusico norte-americano. Carmem Miranda viajou
com o “Bando da Lua” e quando chegou nos EUA criou-
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-se o Impasse. Mas havia interesse dos EUA em lancar
Carmem Miranda, porque no Departamento de Estado,
no Governo Roosevelt, havia sido criada a politica de boa
vizinhanga e o homem para a América Latina era o Rock-
feller. Entdo o sr. Rockfeller interveio e, através do De-
partamento de Estado, conseguiu o seguinte subterfiigio
legal para que o Bando da Lua pudesse atuar nos Estados
Unidos. O Bando da Lua ndo seria uma orquesira acom-
panhante, mas um niimero. Veja a sutileza! pagava-se os
cinco misicos americanos para ficarem parados. No
“show” o “Bando” tocava 3 horas enquanto os misicos
americanos ganhavam para ficar parados. Vejam que eles
sabem proteger-se. Sopa para estrangeiro ir ld tirar divisas
e ganhar dinheiro eles ndo dao.

Fausto Canova — Segundo a Ordem dos Musicos,
hd uma lei no Brasil que obriga as boates a terem pelo
menos um trio para que haja miisica ao vivo. Mas essa
lei ndo é cumprida. Apenas 20% ou 30% cumprem. O
resto é tudo com fitas.

Renato Soares — Por quanto sai um disco nacio-
nal e um disco estrangeiro?

Valdir — E dificil dizer assim.

Canova — Hd mais ou menos uns quinze anos,
antes da TV, as estacoes de rddio mantinham uma pro-
gramagdo ao vivo de miisica. Entdo eles tinham uma mé-
dia de 50 a 60% de programas com cantores, orquestras,
contratados e remunerados. Depois, com aquela modifica-
¢do toda, passaram a fazer programas sé com disco. Foi
-uma grande economia para eles, certo? Nos EUA, na Eu-
ropa, onde o negdcio é organizado, paga-se uma taxa para
se tocar o disco. Aqui as rddios recebem os suplementos de
graca, as gravadoras tém interesse de divulgar os discos.
Nos EUA paga-se uma taxa extra para tocar miusica es-
trangeira. Tocam miisica brasileira, mas gravada por can-
tores americanos.

Tinhordo — E. Pagam uma taxa extra e muito vio-
lenta.

Xavier — Nds lancamos uma matriz estrangeira,
pagando as taxas e quando nds vamos lancar o disco jd
tém fitas circulando.
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Tinhordo — Por isso que é importante a sugestdo
dele: a criacao de um adicional para o exemplar fabricado.

Canova — O secretdrio de Duke Ellington, uma
espécie de secretdrio que ele tem, quando estava aqui, dis-
se que nhunca ouviu tanta misica americana como no
Brasil.

Tinhordao — Vocé chegou depois de eu ter dito
uma coisa aqui. A drea industrial brasileira estd entrando
na zona rural, virgem praticamente. Que imagem nos esta-
mos jogando para essa gente? E uma imagem brasileira?
Néo. Entédo nds estamos submetendo uma populacdo emer-
gente na sociedade industrial a uma cultura alienada.

Canova — Hoje existe uma linguagem para o jo-
vem, mas é mediocre, com raras excegoes.

Tinhordo — Como é que vocé vai encontrar um
cara que se preocupe em criar isso, se o mercado estd todo
tomado? E bonito nés dizermos assim: “nos podemos criar
o automével brasileiro”. Mas como? Se ndo existe possibi-
lidade. O mercado estd tomado. Isso exigiria pesquisa, téc-
nicos trabalhando ndo sei quantos anos para Se conseguir
um tipo de carburador, uma nova caixa de mudangas, de-
pois construir a matriz, mdquinas que fagam mdquinas,
isso tudo é uma decorréncia do desenvolvimento.

Canova — Vocé se lembra do tempo da bossa-no-
va. Tivemos uns dois ou trés exemplares no mdximo de
miisicas que as criangas entendiam. “Doralice”, do Caymi,
“Trem de ferro” e o “Pato”. Um tipo de miisica acessivel,
“A Banda”, recentemente, agradou a todas as camadas.

Tinhordo — Vocé quer ver como o brasileiro sabe
descobrir? Vocé jd foi a baile infantil no Camaval? As
criangas entendem o que se canta.

Squeff — Eu acho que os meios de comunicagdo
hd 20 ou 30 anos atrds eram diferentes. Hoje, uma crian-
ca é bombardeada, ndo apenas pelo rddio, mas pela TV.
Hoje, ela tem possibilidade de escutar miisica. O proble-
ma é do volume que ela ouve e ndo da qualidade. Entdo
vocé pode tocar a sinfonia de Beethoven — ndo digo
Beethoven — mas Stravinsky que elas, possivelmente, co-
megardo a cantar depois.
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Xavier — Aqui em Sdo Paulo eu conhego o Cave,
o Jirau, o Bateau, no Rio de Janeiro. Se fosse o caso,
iriamos agora no Cave e estaria tocando ld uma miisica
de nordestino chamada “Procurando Tu”. E preste atengdo,
ela vai aparecer. Quando mulsica é dirigida ao publico. . .

Squeff — Mas o que é, afinal de contas, dirigida?

Canova — Vocé ndo se lembra do Goebbels? Mi-
nistro de Propaganda de Hitler? Ele costumava dizer que
uma mentira repetida mil vezes acaba soando como ver-
dade. Assim é a musica. “Se estd todo mundo tocando
tanto, deve ser boa mesmo” ... Eu, por exemplo, ndo fa-
¢o. programa de rddio em fungdo do sucesso e jamais vou
fazer. No Brasil é burrice fazer isso.

Renato — No caso da taxagdo interna, que foi pro-
posta, essa taxagdo incidindo sobre o disco e esse disco
continuando a tocar nas rddios, ndo se criaria um cir-
culo?. ..

Tinhordo — Ndo, e hd um disquejoquei aqui. E
bobagem ficar acusando os disquejoqueis. Ndo é o caso
dele, do Canova. Pois ele diz que bota 70% de miisica bra-
sileira. Mesmo que fosse o contrdrio, vamos supor que
aqui presente houvesse um jovem que botasse 70% de mii-
sica estrangeira e 30% de musica brasileira. Eu ndo acusa-
ria esse disquejéquei porque com o volume atual de lanca-
mentos, o disquejéquei estaria refletindo a situagdo do
mercado. Excepcionalmente, ele rompe e faz uma coisa
irreal no programa dele: dar mais muilsica brasileira num
mercado onde existe mais miisica estrangeira. Mas se for
conseguido, através do Ministério da Fazenda, a criagdo
do adicional por exemplar, o lucro vai ser menor: quando
encdrecer o disco estrangeiro, o brasileiro vai continuar
a vender pelo mesmo prego.

Xavier — E contra as boates que usam as fitas,
nada?

Tinhordo — Essa luta também vai entrar. Mas ve-
ja o que vai acontecer: como estd mais caro, o piblico vai
diminuir automaticamente a compra do disco estrangeiro.
Eles vdo produzir imediatamente mais discos brasileiros e
vai diminuir o comprador de discos estrangeiros.
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... O depoimento de Sérgio Ricardo. ..

A infiltragdo de miuisica estrangeira no mercado bra-
sileiro tem vdrias implicagoes negativas. Ndo sou econo-
mista para poder analisar a coisa em nimeros. Por outro
lado, posso analisar como uma das vitimas desse processo.
Eu acho, fundamentalmente, que impossibilita a expansédo
da miusica brasileira. Hd um dado elementar: a facilidade
com que esses “tapes” vém do exterior. As fdbricas ndo
investem absolutamente nada, ndo tém nenhuma despesa
de produgdo, sé tém mesmo que prensar o disco, fazer
uma capa e uma contracapa e jogd-lo a um piiblico con-
dicionado — de longo tempo — com a miusica americana,
estrangeira.

O publico acaba sempre preferindo comprar um dis-
co de Frank Sinatra a um disco de Tom Jobim, mesmo
quando Tom é quase um Frank Sinatra brasileiro. O que
diriamos, entdo, dos outros mais nacionais, diriamos assim,
como um Gil, um Caetano, Chico Buarque, Vandré e ou-
tros? Existem intérpretes maravilhosos, marginalizados, a
-espera de uma oportunidade nas fdbricas. Vou citar um
caso pessoal para ilustrar melhor. A Vera Regina, que
cantou no meu filme, fez um pedago da trilha sonora, é
dona de uma voz maravilhosa, uma personalidade incrivel.
Uma for¢ca como cantora, como intérprete. Assim que eu
tive o “tape” do filme, levei para a Philips para que o
Midani ouvisse e pudesse editar o disco. Ele ficou encan-
tado com a voz dela. Achou que era um assombro. Entdao
eu perguntei: “Por que vocé ndo a contrata? Seria o mo-
mento de langar esta cantora.” A resposta: “Ah, nés nao
temos possibilidade no momento, pois nosso quadro jd estd
completo e néo se pode mais investir em miisica popular”.

Essa é a situagdo do intérprete brasileiro. Ou ele
aparece com as guitarras eléfricas, imitando algum estran-
geiro — ai ele conta com a receptividade por parte das
gravadoras — ou entdo tem que se limitar a cantar numa
boate.

Nos somos obrigados a comprar o disco estrangei-
ro ao invés de ouvir os auténticos valores nacionais.

Uma das medidas jd sugeridas, essa de se criar uma
espécie de “royaltie” para os discos estrangeiros, esse adi-
cional a ser cobrado, me parece uma solucdo muito boa.
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Porque forgard o mercado a comprar musica popular bra-
sileira e o disco estrangeiro saird mais caro. Agora, o gran-
de problema é saber o que vai ser feito com esse dinheiro
arrecadado. Eu tenho uma sugestio, jd discutida no Rio
de Janeiro com compositores e pessoas interessadas na ver-
dadeira MPB: é a criacdo de uma espécie de “Instituto
Nacional da Musica”. Quer dizer, um orgiao do Governo
(como o que se fez com o cinema, o INC) com gente de
capacidade para dirigir e defender os direitos da nossa
miisica.

Eu ndo sei até que ponto isso seria vidvel, mas ten-
do-se uma fonte de renda — com esse adicional, por
exemplo — seria possivel a criagdo de uma entidade des-
sa. Fica a sugestdo.

O que ndo é possivel é essa tremenda desigualda-
de, um grande niimero de entidades para defender o autor
(e nos sabemos que todas elas ndo sao ld muito honestas).
Entidades de particulares que estdo a fim de explorar, € o
compositor fica sem nenhuma protegdo real. Existem as
coisas que colocam, os antolhos que eles colocam para que
a gente tenha idéia de que ndo hd dinheiro, ndo hd arreca-
dagdo. Mas isso é um dado jd bastante debatido. Entao,
com um Jrgdo centralizando, nédo sé cuidando dos proble-
mas do direito autoral, do intérprete, a obrigatoriedade
de execugdo das musicas brasileiras nas rddios e nas tele-
visées, eu acho que com isso a gente pode ter uma pers-
pectiva bem melhor.

Existe um manancial enorme inexplorado de cultu-
ra nacional, traduzida em musica, em diversos setores, em
diversas regioes do Brasil. Tudo parado. Ontem mesmo eu
ouvi um disco do Parand. Hd coisas importantissimas para
serem mostradas ao piblico, de um lugar onde cultural-
mente quase ndo se tem nada. Um lugar hibrido, musical-
mente. Mesmo ld existem coisas importantes. Talvez surja
uma corrente da musica popular, dentro daquela linha do
Parand. Quanto mais no Norte do Pais, onde o povo cul-
turalmente é muito mais rico, o que é que nao se tem para
ser aproveitado ainda?

O autor de classe média, que ndo quer sair do
centro, fica fazendo um tipo de misica que no fundo é
copia do disco que ele tem em casa. Nunca baseado numa
cultura real, brasileira. Quando se tenta fazer isso, como
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€ 0 meu caso, o caso de Vandré e de outros autores que
foram aos locais, trouxeram musicas para elaborar depois
de uma pesquisa, somos boicotados pelas gravadoras. Elas,
na verdade, ndo estdo a fim de divulgar nossa cultura na-
cional. No fundo elas sabem qual é a grande for¢a que
isso tem, inclusive em termos de penetracdo popular. E
ndo querem perder o mercado que elas tém na mao.

As gravadoras nacionais, por sua vez, sem o apolo
mais alto, menos individual, uma espécie de movimento
promovido pelo Governo, ou pelas proprias gravadoras
nacionais em conjunto, permanecerdo no mesmo caos.

o de Vanzolini. . .

Eu pessoalmente ndo vejo na misica estrangei-
ra nenhum inconveniente para a cultura nacional. O mal
que vejo é a pressdo de propaganda e a manipulagcdo co-
mercial que afastam, deslealmente, nossa miisica da ca-
mada ainda impressiondvel do publico consumidor.

E principalmente porque essa pressdo é feita nédo
em favor da boa misica (com poucas excecbes, como os
“Beatles”), mas sim para empurrar algum do pior lixo
que flutua pelos mares internacionais — especialmente
europeus.

. €0 de Tom Zé

As fdbricas de disco no Brasil sao desprovidas de
qualquer entendimento do que seja fazer disco. Mas isso
é um detalhe técnico. Em Sao Paulo, a Excelsior e a Difu-
sora — emissoras que controlam a audiéncia — ddo pre-
feréncia a musica importada. A Excelsior programa 1/3
de muisica brasileira, apenas. A Difusora — ela é mais
acentuada quanto a estrangeira — programa 3[4 de seu
hordrio para a misica estrangeira.

Nessa pequena margem de miisica brasileira vocé
ainda conta a misica feita pelo Sérgio Mendes, que de
brasileira sé tem mesmo o autor. Do. ponto de vista econé-
mico, é genuinamente estrangeira.
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Agora, o que adianta para a gente chegar e pedir
uma lei, quando o material feito no Brasil é ruim? As
fdbricas ndao entendem nada. Nao é que faltem arranja-
dores no Brasil. E que os arranjadores sdo vistos pelas
gravadoras como funciondrios publicos. De que adianta
para ele fazer um trabalho bem-feito ou mal-feito se o
nome dele ndo sai nem no disco. E preciso dar importdn-
cia ao arranjador. O que resulta: o disco brasileiro ndo
tem condigbes de competir com o estrangeiro. Quando con-
seguimos equiparar na qualidade, a coisa se perde no
terreno da técnica.

Para a gravacdo estrangeira o processo é simples:
eles recebem o disco, passam para uma fita — porque 50
essa fita pode entrar na mdquina de corte — a mdquina
de corte faz o acetato, de onde depois é feito o disco. A
gente ndo pode imaginar o nimero de discos que entram
no mercado num més. (Transcrito de Fato Novo, Ano I,
n? 22, pp. 8-11.)

*

Box N.° 2

DECRETO N.° 50.929 — DE 8 DE JULHO DE 1961

Regula a contratacdo de artistas estrangeiros pelas emisso-
ras de rddio e televisdo, teatros, “boites” e estabelecimentos
congéneres, e dd outras providéncias.

Art. 1.° A contratacdo de artistas estrangeiros,
pelas emissoras de rddio e televisdo, teatros, “boites” e de-
mais estabelecimentos de diversées publicas, assim como
pelos empresdrios de diversdes devidamente registrados, fi-
ca condicionada, além da observéncia das leis referentes a
fiscalizacdo e controle da atividade de estrangeiro no Pais,
ds normas fixadas por este Decreto.

Art. 2.2 As emissoras de televisdo, de rddio, ou
de quaisquer outros sistemas; os teatros, as “‘boites” e de-
mais estabelecimentos de diversées publicas e bem assim
os empresdrios, para efeito de obtengdo do licenciamento
das apresentacées de artistas estrangeiros no Pais, ficam
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obrigados a recolher ao Banco do Brasil a percentagem
estabelecida em lei, na forma e no prazo regular.

Pardgrafo unico. Os conceértistas, os artistas e
cantores liricos, contratados para temporadas, ficam dis-
pensados da contribui¢cdo prevista neste artigo.

Art. 3.° As autoridades competentes, encarrega-
das da fiscalizagdo, controle e licenciamento das diversoes
ptiblicas de cada Estado, ficam encdrregadas de exigir, co-
mo documento imprescindivel para a aprovagdo dos pro-
gramas em que é atragdo o artista alienigena, a copia fiel
e autenticada do contrato, devidamente registrado, na for-
ma da lei, no Ministério do Trabalho e da Previdéncia
Social ou em suas Delegacias Regionais, assim como os
comprovantes legais do cumprimento da exigéncia do arti-
go anterior.

Art. 4. Fica obrigatdrio figurar, sempre nos con-
tratos firmados, cldusula em que a parte contratante dedu-
zird e recolherd, na forma da lei, o valor correspondente
ao Imposto sobre a Renda, retido na fonte, pelo qual ficard
_sempre responsdvel.

Art. 5.° As empresas gravadoras ficam obrigadas,
ao organizarem as suas listas de langamentos de miusica
popular, a obedecer ao critério proporcional de um disco
nacional de qualquer tipo ou rotagdo, com gravacgdo ou
gravacoes de milsicas brasileiras, para cada disco estran-
geiro de tipo ou rotacdo correspondente, constante dos seus
suplementos de novidades.

§ 1.2 Ficam as empresas gravadoras obrigadas a
langar, em cada ano, pelo menos um disco, de qualquer
tipo ou rotagdo, contendo peca ou pegas de autor erudito
brasileiro.

§ 2.9 O Ministério da Educagdo e Cultura, bem
assim o Conselho Nacional de Cultura, através de sua Co-
missdo de Milsica, estimulardo, por meio de medidas prati-
cas, efetivas e permanentes, gravagbes nacionais de miisi-
cas eruditas de autor brasileiro, para edigdes proprias ou
de gravadoras particulares.

§ 3.2 Compreende-se miisica brasileira, popular
ou erudita, a composta por autores brasileiros natos ou
naturalizados.
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§ 4.2 Para o efeito do estabelecido no presente
artigo ndo serdo aceitas versées, arranjos ou adaptacoes de
miusicas alienigenas.

Art. 6.° A proporcionalidade exigida pelo arti-
go anterior e o estabelecido em seus pardgrafos 3.° e 4.°
é obrigatdria na elaboracdo dos programas de miisicas po-
pulares das emissoras, dos teatros com companhias nacio-
nais, das “boites” e demais estabelecimentos de diversoes
piiblicas em que a musica constitua fator de atragdo e en-
tretenimento.

Pardgrafo uinico. No denominado hordrio nobre
das emissoras de rddio, TV ou de qualquer outro tipo ou
sistema de transmissao, das 19 as 22 horas, fica obrigato-
ria a observdncia rigorosa, na programagdo musical popu-
lar, da proporcionalidade de 50% (cingiienta por cento)
para a misica estrangeira.

Art. 7.2 As emissoras de rddio e TV, ao anuncia-
rem os niimeros musicais em seus programas, ficam obri-
gadas a declinar os nomes dos respectivos autores.

Art. 8.2 Para efeito de aprovacdo dos programas
de televisdo, rddio ou de emissoras que se utilizem de
quaisquer outros sistemas de transmissdo, bem assim
“boites”, bares com miisica mecdnica ou outros sistemas
em que a miisica seja emitida através de gravagoes de
qualquer tipo, é obrigatdria a apresentacdo ds autoridades
competentes, encarregadas do conirole, fiscalizacdo e licen-
ciamento das diversées piiblicas de cada Estado, da prova
de pagamento dos “royalties” as gravadoras pela execug¢ao

de discos.

Pardgrafo unico. O ‘“royalty” devido, nos casos
previstos neste artigo, deve obedecer ao sistema instituido
e aprovado nas convengdes internacionais sobre a matéria.

Art. 9.2 As empresas gravadoras ficam obriga-
das a apresentar, para o efeito de controle e fiscalizagdo
das autoridades competentes, em cada Estado, as suas lis-
tas de novidades para langcamento, devidamente acompa-
nhadas da documentacdo legal indispensdvel.

Pardgrafo uinico. Entende-se como documentagdo
legal a que faz referéncia o presente artigo:
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I — guias alfandegdrias e fiscais comprobatdrias
da entrada legal no Pdis das gravagdes estrangeiras de
quaisquer tipos, modelos ou espécies que figurarem em
suas listas de lancamentos, tais como “tapes”, fitas magné-
ticas, madres, matrizes ou estampas, que ficam proibidas
de entrar no Pais como “amostra”, livres das exigéncias
aduaneiras e fiscais;

11 — copias de contratos, devidamente legalizadas,
ou fotocdpias dos mesmos, devidamente autenticadas, reali-
zados com artistas nacionais que facam parte do seu “cast”
e cujos discos figurem em suas listas de lancamento, para
efeito de arquivamento na reparticdo competente;

Il — cépias dos contratos devidamente registrados
e autenticados, firmados com gravadoras e artistas estran-
geiros, redigidos em portugués ou traduzidos regularmente,
sempre que na lista de langamento figurarem gravagdes
oriundas de fora do Pais;

1V — documentacdo de todas as transferéncias de
“royalties” artisticos, autorais e de direitos de prensagem
(“pressing-fees’).

Art. 10 Fica reservada pelas editoras ou editor
quando credenciados, ao autor ou autores da obra musical
a percentagem devida pelos direitos de execugdo produzi-
dos fora do Brasil, de acordo com as convengoes interna-
cionais.

Art. 11  As representacdes, referentes a infracdo
de dispositivo do presente Decreto, deverdo, obedecidas as
formalidades, ser dirigidas ao Ministro da Justica e Nego-
cios Interiores que providenciard o processo através dos
procuradores da Unido nos Estados e Territorios.

Art. 12 Este Decreto entrard em vigor dentro
de 90 (noventa) dias, revogadas, a partir de entdo, as dis-
posicdes em contrdrio.

As taticas de distribuicdo do produto e da sua colocagio
no mercado parecem ser utilizadas com a maior agressividade
possivel, no sentido de impingir ao piblico o que a gravadora
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quer. 13 Estas tdticas devem servir, igualmente, como homoge-
neizadoras dos produtos, uma vez que, por intermédio delas, o
sistema consegue oferecer ao piublico uma gama de gravacdes
semelhantes entre si, de mais baixos custos de produgdo devido
a auséncia de inovacdes, e de venda garantida pela auséncia de
confrontagdes estéticas com produtos melhores.

Parece claro também que isto traduz uma permanente
tentativa de manipulagdo da comercializagdo do produto que,
caso conseguida em sua plenitude, estabeleceria o completo con-
trole do mercado pelas gravadoras, com o conseqiiente exerci-
cio total de uma outra manipulacdo, mais efetiva, e mais conse-
qgiiente, que seria a da homogeneizacdo da oferta ao consumidor.

O fato de o produtor ter j4 um esquema de fatores
e interesses a que deve atender a produgdo de um disco, como
afirma Ismael Correa, parece significar que existe um conjunto
de medidas racionais, através das quais se consegue tornar uma
gravacdo economicamente rentdvel, ao mesmo tempo que de
qualidade mediana, sem grande criatividade, mas de sucesso
garantido. Com isso estaria cerceada a atividade do préprio
produtor, obrigado a enquadrar-se nesse esquema, sem chance
de criar novas formas de apresentagdo das cangdes no disco.

As letras merecem um cuidado especial por parte das
gravadoras ndo s6 por causa da censura prévia, exercida pela
Policia Federal, como também por depender delas a memoriza-
¢do da cancgdo e, conSEquentemente o sucesso continuado € o
lucro permanente. A melodia € tida como responsével pelo pri-
meiro impacto-e guia ou veiculo da letra, devendo formar com
esta uma unidade, em termos ideais. Esta exigéncia se constitui
num elemento de pressdo sobre os arranjadores que tém de fazer

13 No texto que produziu para “Le Monde”, Maurice Denuziére
tem um trecho muito esclarecedor sobre isso: “Sem o artista e os que
o assistem, a obra gravada ndo existiria, mas acontece também que
aquele ndo esteja 14 sendo para justificar a produgdo desta bolacha negra
que é preciso vender. Como o manuscrito, enfim, impresso e publicado,
o disco deveria ser para o criador um inicio de consagragdo mas ndo
é, muito freqiientemente, senio um produto como outro que, bem sus-
tentado por uma campanha publicitiria, encontrardi compradores. E
mesmo uma mercadoria de consumo perecivel porque a moda, em ma-
téria de cancdo, evolui depressa. ‘Um disco que ndo dispara a venda
em quinze dias é um disco fracassado’, disse um distribuidor; e M.
Norbert Saada, produtor independente, declarou com franqueza: “E pre-
ciso ser licido e humilde no ‘metier’. Nés ndo fazemos arte. O disco
deve ser promovido como um dentrificio”. Denuziére, Maurice, op. cit
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a orquestracéo de tal forma que o ouvinte tenha uma atengio des-
pertada pela melodia nos seus primeiros acordes, e conservada
até os tltimos pela agdo conjunta dos dois elementos que formam
a unidade da cancdo. Mas aos maestros arranjadores, que ja
perderam sua autonomia estética ao se postarem nas gravadoras
como meros adaptadores de melodias as condigdes técnicas de
gravagdo, esta nova imposi¢do ndo parece despertar oposigao.

As novas condigdes de produgdo, por fim, que parecem
agir no sentido de forgar, ndo a composi¢do para a interpreta-
¢do, mas a composi¢do para a gravagdo, levaram, ao que tudo
indica, a um desprestigio quase total da chamada “‘musica caipi-
ra” ou “musica sertaneja”, ao nivel de gravagio.

O fato de isto se dar exatamente por motivos econémicos
(isto é, o publico que aprecia este género da miisica popular é
tido como n@o comprador de discos e sim como ouvinte de radio;
ndo merecendo, portanto, a atengdo das gravadoras) estabelece,
de imediato, uma demarcagéo social, na qual as camadas de bai-
xo poder aquisitivo sdo desprezadas, ficando fora do consumo
deste ramo da “cultura de massa”, através do disco.

Infere-se. dai, também e principalmente, que, no nivel
cultural, as manifestagdes mais auténticas de uma enorme par-
cela da populagio brasileira estariam segregadas e impedidas de
estabelecer contato com o resto da nagdo, devido a razdes écond-
micas. 14 E o fendmeno di-se exatamente devido ao cariter in-
dustrial-comercial da produgdo do disco que ndo permite inver-
soes de capital sem retorno imediato.

14 Com este tipo de misica, em relagdo a gravadora, parece ter
acontecido exatamente o que Eco afirma ter ocorrido de modo
geral com a misica folclérica: “ao invés de afirmar-se e “difundir-se,
sofreu um influxo”, adotando, muitas vezes, o modo da cangoneta co-
mercial para sobreviver numa forma bastarda. Eco, Umberto, op. cit.,
p. 317.
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As condicOes industriais da produgio

“(...) o artista faz parte de uma sociedade determinada,
sendo obrigado a criar e a subsistir no marco das possi-
bilidades que ela lhe oferece. Para ndo desviar suas forgas
essenciais de sua verdadeira dire¢do, a arte devera ser,
para -ele, meio de desenvolvimento de sua personalidade,
mas também meio de subsisténcia. E obrigado a conjugar
uma criagdo que assegure sua existéncia material e que
torne possivel, igualmente, a explicitagdo de suas forgas
criadoras. As condigbes materiais de existénoia do artista
revelam o tipo de relagOes existentes entre ele e o consu-
midor (o publico) e evidenciam, por seu turno, o estatuto
da obra de arte dentro do sistema de relagdes sociais dadas.
Tudo isso esta determinado, igualmente, pelo cariter da
produgdo material e das relagbes que os homens contraem,
independentemente da sua vontade, no curso dela (rela-
g¢oes de produgdo)”. (Vazquez, Adolfo Sanchez, op. cit.,
p. 186).

O produtor de fonogramas

Uma empresa fonografica completa abrange quatro dreas
distintas de atividade: a artistica, a técnica, a comercial e a in-
dustrial. O setor artistico, geralmente sob a chefia do diretor
artistico ou do diretor de producdo, congrega a equipe de pro-
dugdo, composta de orquestradores, regentes, produtores e de-
mais elementos necessdrios A elaboragdo do aspecto intelectual
das gravacdes. O setor técnico reiine os especialistas em dudio
e eletrénica que manejam a complexa aparelhagem que capta,
filtra, distribui ¢ fixa os sons, colaborando com o setor artistico
no ato da gravagio e na equalizagdo final do disco. O setor co-
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mercial cuida da promogio e distribui¢do dos discos, ndo dife-
rindo muito dos departamentos comerciais de outros tipos de
empresa. O setor industrial ocupa-se da reprodugio do fonogra-
ma por processos galvanoplésticos em moldes denominados “ma-
trizes” ou “stampers”, e da multiplicagdo de copias pela pren-
sagem a quente de uma pasta de resinas sintéticas a qual sdo
incorporados os rétulos.

“E comum ndo possuir a empresa fonogréfica todas as
quatro divisdes acima mencionadas. Assim é que nem sempre
dispde de fabrica, quando entdo manda confeccionar seus dis-
cos por outra empresa, ou ndo dispde de departamento comer-
cial, recorrendo a outrem para sua venda. Embora mais rara-
mente, hd produtores que ndo tém estidios préprios, gravando
seus fonogramas em estidios alugados & base de hora. Nem ¢é
infreqiiente encontrarem-se produtores fonograficos que apenas
possuem um dos departamentos antes mencionados: o artistico,
realizando seus fonogramas em locais alheios e confiando a fa-
bricagdo e distribuicio dos discos que reproduzem a terceiros.
Nem por isso deixam de caracterizar-se como produtores, ja
que esta condigd@o lhes é reconhecida ndo em fungdo do aspecto
fabril ou comercial, e sim pelo aspecto artistico e técnico, de-
senvolvido na fixagdo dos sons que constituem o fonograma”. !

A primeira fase da inddstria do disco foi a gravagdo me-
cnica, durante a qual o cilindro e, posteriormente, o disco, cons-
tituiram a chamada “reprodugdo mecénica” da obra, obtida pela
vibragdo de um diafragma de metal, causada pelos impulsos do
sopro de um cantor através de uma corneta. O que se requeria
essencialmente do artista era um belo volume de voz. A inter-
vengdo do responsavel pelo estiidio, que se intitulava “fabrican-
te”, era nula na parte interpretativa da gravagio, limitando-se a
conseguir do artista que cantasse suficientemente alto para cap-
tar a emissdo vocal com perfeigdo. A publicagdo fonogréfica
era, entdo, conhecida como “edi¢io fonomecinica”.

Entre 1887, ano em que Berliner, um alemdo emigrado
para os Estados Unidos, o inventou, e 1899, o disco, que era
simplesmente uma folha de estanho de 30 centimetros de didme-
tro, sofreu uma modificagdo que marcou um avango muito sig-
nificativo na sua produgdo: a folha de estanho passou a ser

1 Jessen, Henry, Direitos Intelectuais, Ed. Itaipu, Rio, 1967, pp.
132-33. Além desse inicio de capitulo, varias outras informagdes aqui
utilizadas para.anilise foram retiradas do capitulo XIII de seu livro —
“0 disco — o produtor fonogrifico”.
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recoberta por uma massa mole, misturada a uma cera que no
era outra sendo a Carnaiba, muito comum no Norte ¢ Nordeste
do Brasil, de onde, alids, era importada pelos Estados Unidos
e pela Europa. Com isso, o cilindro passou a ser gravado com
um estilete cortante ¢ ndo mais revestido. Além disso, os novos
aparelhos de gravagio traziam como novidade o fato de o gra-
vador se deslocar ao longo do cilindro, movido por um -motor
elétrico que era parte integrante do sistema. A reproducdo era
feita por intermédio de um tubo de borracha que se colocava
nas orelhas a maneira de um estetoscopio. Edison, o inventor do
novo aparelho — o fondgrafo — preocupava-se, entao, com 0
seu aproveitamento econdmico:

“0Q fondgrafo tem, eu o creio, quase atingido a perfeigio nos
ultimos instrumentos feitos nas minhas oficinas. .. *Durante 7
meses eu trabalhei 18 e 20 horas por dia somente com a palavra
‘specia’. Eu dizia no fondgrafo ‘specia’, ‘specia’ e o instrumento
respondia-me ‘pecia’, pecia’, ‘pecia’ e eu nido podia fazé-lo dizer
outra coisa... Mas eu insisti até obter &éxito; e agora vés podeis
ler 1.000 palavras de um jornal no fondgrafo, & velocidade de
150 palavras por minuto, e o instrumento vd-las repetiri sem
uma omissdo. Imaginareis a dificuldade da tarefa que eu cumpri
se eu vos disser que as impressdes feitas no cilindro, quando a
aspiragdo de ‘specia’ é produzida, ndo tém mais do que um milio-
nésimo de polegada de profundidade e sdo inteiramente invisiveis
mesmo a0 microscépio... E muito ficil inventar coisas surpreen-
dentes, mas a dificuldade consiste em aperfeigoa-las para lhes
dar um valor comercial. E disso que me ocupo”. 2

Na verdade, Edison ndo visualizou sendo um uso para
seu aparelho: a maquina de ditar e, como extens@o possivel, a
repeticdo dos discursos para os oradores e a gravagdo das pala-
vras de homens célebres. Diferentemente dele, Berliner, o inven-
tor do disco, profetizou, em 1888, o uso doméstico do fonbgra-
fo, prevendo a duplicagido por galvanoplastia a partir da gravagdo
original sobre zinco e o pagamento de direitos foaogréaficos aos
artistas sobre a venda de discos.

Segundo Maurice Denuziére, se a Academia de Ciéncias
de Paris tivesse tido mais pressa em tomar conhecimento do
envelope lacrado gre lhe tinha enviado, a 30 de abril de 1887,
o poeta Charles Cros, seria um francés que teria 'sido reconhe-
cido, oficialmente, como inventor do fon6grafo. “Mas este pes-

2 Gilotaux Pierre, L'industrie du disque, Presses Universitaires
de France, Coll. “Que Sais-Je?”, Paris, 1962, p. 10.
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quisador boémio, filiado ao grupo dos ‘Hidropathes’, ndo foi en-
tendido pelos sdbios nem conseguiu o dinheiro que lhe permitisse
fabricar seu “Paleophone”. Foi Thomas Edison que, a 19 de
dezembro do mesmo ano, desposando um breve inspirado nos
mesmos principios de Charles Cros sobre a gravagio e a repro-
dugédo da voz, frustrou-o de uma gléria universal”. 2

Em 1900, tanto os Estados Unidos como a Europa ti-
nham suas inddstrias fonograficas. O consumo dos cilindros tor-
nara necessiria a duplicagdo, uma vez que a produgido indus-
trial de cilindros originais era impossivel para os artistas. Utili-
zava-se, entdo, de um pantdgrafo que “lia” o cilindro original
por uma ponta e, com a outra, gravava o cilindro duplicado.
Este procedimento permitia fazer 25 cdpias, a partir de um ori-
ginal, mas estava-se, evidentemente, longe da qualidade do sis-
tema de duplicagdo por galvanoplastia, imaginado por Emil Ber-
liner. A gravagdo do disco de zinco original, através de 4cido,
ocasionava uma superficie extremamente rugosa que provocava
um forte barulho no momento da reprodugéo. Johnson, o inven-
tor do primeiro motor para os gramofones de Berliner, teve a
idéia de fazer uma gravagdo sobre a cera e dai tirar uma ma-
triz de prensagem por galvanoplastia. Resultou dai uma melhora
enorme de qualidade, tanto mais que o disco moldado néo era
mais em ebonite mas sim em uma mistura, compreendendo a
goma laca.

Em 1902, uma companhia americana de Filadélfia, gra-
vou a voz de Caruso, enquanto que os irmdos Pathe (Paris)
gravaram a de Sarah Bernardt. Estes foram, segundo se diz,
os primeiros sucessos da histéria do disco. Por etapas sucessivas,
da gravagdo acistica a gravagdo elétrica, o 78 rotagbes por mi-
nuto prosseguiu sua carreira — venderam-se 2.450.000 na Fran-
¢a, durante o ano de 1938 — até’o dia em que apareceu o mi-
cro-sulco, descendente da gravagdo eletromagnética, que viria
fazer do disco um produto de grande consumo. O primeiro exem-
plar de 33 rotagdes saiu em 1933, nos Estados Unidos, da pren-
sagem da RCA Victor, mas foi a partir de 1947 que a Coliimbia
o desenvolveu comercialmente. Teoricamente, ele ndo trouxe na-
da de novo, mas, na pritica, revolucionou completamente o
disco, melhorando sensivelmente a qualidade e assegurando por
dez anos uma nova prosperidade & indistria, a ‘quem trouxe,

3 Denuziére, Maurice, op. cit.
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todavia, a necessidade de reequipamento completo e de modifi-
cagdo dos métodos de gravagio, de reprodugio e de fabricagio.

As vantagens do novo disco, em relagdo ao antigo de 78
rotagoes, foram as seguintes: a) num disco de 30 cm de didme-
tro, a duragdo da audigdo passou de 5 para 30 minutos por
face, j4 que a velocidade passara de 78 para 33 1/3 rotagGes
por minuto; b) em conseqiiéncia, passou a haver a possibilida-
de de langamento, no mercado, de discos muito pequenos (17
cm) e muito leves (37 g) para duragdes de audigbes curtas,
inferiores a 6 minutos (disco inventado pela RCA, sob a forma
de 45 r/m); c) diminuicdo de barulho de fundo dos discos,
através da utilizagdo de uma nova matéria (a placa de aluminio
recoberta de laqué de nitrocelulose que tinha substituido a cera
cedeu lugar a um produto de sintese: acetocloro de vinil); d)
aperfeicoamento significativo da fidelidade.

Entretanto, estas vantagens expressas no produto tinham
sua contrapartida nas exigéncias de equipamento mais sofisticado
e de aito custo financeiro, a curto prazo: a) nfo era mais pos-
sivel gravar diretamente tdo longos periodos, sendo necessario
um intermedidrio — a fita magnética — e a instalagdo, em todos
os estudios, de magnetofones muito caros; b) a redugdo do ba-
rulho de fundo que permitia ganhar quase 1/8 nas freqiiéncias
elevadas (elemento de precisio no som do disco), tornou neces-
sdria a substitui¢do dos equipamentos do estidio (amplificado-
res, microfones, etc.) por outros novos e também caros; c) a
galvanoplastia tornou-se muito delicada, uma vez que a largura
do sulco fora reduzida em 3 vezes, ocasionando o reequipamen-
to também deste setor; d) como o sulco passou a ser menor e
a matéria do disco melhor, quanto ao barulho de fundo, os me-
nores defeitos de galvanoplastia tornaram-se intoleraveis. Foi,
entdo, necessario modificar e aperfeicoar os banhos; e) como
a matéria do disco passou a ser outra, as instalagdes para 0
fabrico da pasta tiveram também que ser mudadas; f) como
os discos ndo giravam mais a uma velocidade Ginica e a matéria
ficou mais fragil que a antiga mistura a base de goma laca; todos
os toca-discos, incluindo motores, bragos de “pick-ups” e os pré-
prios “pick-ups” tiveram que ser reestudados.

Esta segunda fase, a da gravacdo elétrica (os primeiros
discos gravados eletricamente foram lancados no mercado da
Inglaterra, em 1925), veio revolucionar os métodos anteriores
e fez surgir no cendrio artistico a figura do “Produtor Fono-
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grafico” * (aquele que produz fonogramas, discos, fitas mag-
néticas) que — diversamente do seu antecessor, o “fabrican-
te” — ndo se limita a captagdo de sons, mas produz estes sons,
valendo-se de meios técnicos e artisticos para obter um todo
indivisivel, composto de uma obra musical, de uma interpre-
tagdo e de um conjunto de efeitos artisticos e técnicos que
trazem o selo de sua personalidade, como elaboragdo intelec-
tual, auténoma e independente: o fonograma. 5

Se antes o disco era o resultado da gravagdo da execugio
de uma obra preexistente tal qual era, hoje n3o se pode negar a
intervengdo do produtor de fonogramas na fixagdo das execugdes
por ele orientadas, que freqiientemente poderiam caracterizd-lo
como um adaptador da obra preexistente. Teriamos, assim,
“obras fonograficas”, isto é, obras originais adaptadas, transfor-
madas e reproduzidas em disco, as quais estariam protegidas
com independéncia dos direitos de autor correspondentes & obra
original.

A primeira vista, parece dificil perceber-se a diferenga
porque, em geral, o primeiro contato com a obra se faz através
do disco, parecendo, pois, ser esta a forma natural e original
da mesma, sobretudo porque as posteriores execucdes “ao vivo”
— principalmente das cangGes populares de sucesso — buscam
aproximar-se dos efeitos da execugio gravada, que o subconscien-
te do ouvinte completard de tal maneira que parecera idéntica.
“O desconhecimento das atividades fonogréficas, (...), induz
o grande publico em erro, atribuindo ao produtor, & semelhan-
¢a do editor, o papel de mero intermedidrio entre o autor e ele. ¢

4 O termo “produtor”, ai, ndo deve ser confundido com a idéia
da pessoa, mas sim da instituicdo industrial-comercial. A Federagdo
Latino-americana de Produtores de Fonogramas, em sua resolugido 44,
esclarece a distor¢do afirmando: “esta palavra tem sido erroneamente
usada para designar as pessoas que ajudam a produzir os fonogramas.
O uso desta palavra deve ser reservado unicamente ‘ao Produtor Fono-
grafico, ou seja, & companhia titular dos direitos amparados pela Con-
vencdo de Roma e outras leis nacionais. Aos empregados que cola-
boram na produgdo de fonograma deve-se adotar designagdes tais como:
‘Assistente de Produgdo’, ‘Coordenador de Produgdo’, etc. Recomen-
da-se, ainda, que nas contra-capas aparega escrito explicitamente: Pro-
dutor Fonogrifico: (nome da companhia), para habituar-se ao termo
em questao”.

5 Jessen, Henry, op. cit., p. 129,
6 Jessen, Henry, op. cit., p. 132.
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Para alguns produtores, o termo inddstria do disco é,
no fundo, uma ma qualificagdo, porque ndo se trata de uma
indistria propriamente dita. Tratar-se-ia, sobretudo, de um se-
tor da edi¢do, uma vez que o produto vendido ndo é somente
uma folha de matéria plastica com certas gravacdes, mas tam-
bém, e acima de tudo, a obra que estd nela reproduzida.

As fases da producdo industrial

Depois que € acertado no departamento comercial da
gravadora o tipo de disco e o género musical que devem ser
lancados no mercado, o diretor artistico encarrega-se de, junto
a sua equipe de produtores — normalmente, hia um produtor
para cada género musical, embora isto nédo se repita, igualmen-
te, em todas as gravadoras, havendo variagio de uma para
outra — escolher o artista que vai gravar, o repertério do disco
e encomendar aos maestros o arranjo de cada cangfo, orientan-
do-os quanto ao tipo de arranjo que quer.

Do “play-back” ao acetato

Feitos os arranjos e suas vérias copias — um copista é
contratado para fazé-las em nimero suficiente para todos os ins-
trumentos — escolhidas as cangdes e o intérprete, passa-se entdo
ao estiidio, onde é feita a gravagio.

A gravagdo continua de 25 ou 30 minutos sem parar é
considerada impossivel ou, pelo-menos, desaconselhavel. Grava-
-se em seqiiéncias de 3 a 5 minutos. E ndo sendo possivel gravar
diretamente no disco, porque numa gravagdo longa ocorrem
freqiientemente acidentes, notas falsas, erro de artista, etc., pas-
sa-se por um estégio intermedidrio que é a fita magnética. Quan-
to & fidelidade, os resultados obtidos sdo tdo bons (ou melhores)
como na gravagao direta, devido ao aperfeicoamento dos equi-
pamentos. Além disso, a fita tem a vantagem de poder ser .
colada pedago por pedago, e de se poder juntar tal passagem
de tal tomada de som com outra de uma outra tomada e con-
seguir-se, no final, uma tomada de som que é o conjunto das
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melhores partes das diferentes tomadas. Esta operacdo se cha-
ma montagem e ainda que se torne demorada, necessita somen-
te da presenga de um técnico, assistido, as vezes, por um misico.
A fita permite também um certo niimero de truques. Por exem-
plo: grava-se a orquestra primeiro, regravando-a depois em
outra fita, ao mesmo tempo que o cantor canta, sem orquestra.
Isto permite ndo se imobilizar uma orquestra esperando que o
cantor ensaie para conseguir sua melhor performance. Mas pode-
-se também regravar virias vezes o mesmo cantor ou 0 mesmo
instrumento, juntando-se partes diferentes e chegar assim a efei-
tos sonoros singulares, ndo conseguidos em gravagdo direta. ?

Primeiramente, portanto, 1 vdo a orquestra, o maestro
e os técnicos de gravagdo, nao sendo necessaria a presenga do
cantor, ja que na fase inicial somente é gravado o fundo musi-
cal — chamado “play-back”. S6 depois de pronta e gravada esta
parte é que se solicita a presenga do cantor, a fim de gravar a
sua voz que serd colocada sobre o fundo musical.

Isto se d4 da seguinte maneira: no saldo do estidio exis-
tem os locais determinados para cada parte da orquestra, fican-
do os metais num lugar, os violinos em outro, a bateria num
tetceiro, num outro o contrabaixo e assim por diante, de acordo
com o arranjo feito para a cangéo a ser gravada. Em cada uma
destas localizagdes h4 um microfone ou mais de um, conforme
sejam mais ou menos os instrumentos e os canais permitidos
pelo equipamento da gravadora: um para os metais, outro
para os violinos, um outro para a bateria, etc.

Ao lado deste saldo, isolado acusticamente, estd uma
sala com as paredes de vidro transparente, onde ficam o técni-
co de gravagdo e o produtor artistico responsdvel pelo disco.
E dai, através de um microfone, que sai a ordem de iniciar-se
a execucdo da musica. Quando o produtor, o técnico de gra-
vagdo e o maestro acham que a musica ja estd sendo bem exe-
cutada, faz-se a gravacao da orquestra em fita magnética.

Pronta esta parte, o cantor vai ao estiidio e coloca nos
ouvidos um par de fones, aos quais estd ligado o som gravado
pela orquestra. Na cabina de gravagdo, hd uma outra fita, vir-
gem, apta a recolher, no momento preciso, a voz do cantor,
montando-a sobre o som da orquestra, e completando assim o
processo de gravagéo.

7 Gilotaux, Pierre, op. cit., p. 71.
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Dai, a fita vai para uma mesa de corte onde o som é
entranhado num acetato — um disco apropriado que servird de
base para a feitura da matriz — por um técnico de corte. Como
o acetato é muito menos sensivel que a fita magnética, € neces-
sario que o técnico tenha grande capacidade profissional, a fim
de perder o minimo possivel da qualidade de som conseguida
na gravacdo. A perda desta qualidade, no entanto, é, de qual-
quer forma, muito grande, havendo casos de até 70%. A média
entre as gravadoras varia de 7 a 20%, dependendo do tipo de
musica.

O técnico de corte é também o responsivel pelo padrédo
de som da gravadora, devendo controlar os graves e agudos tan-
to da orquestra como do cantor (equalizagdo do som), e corri-
gir os erros que porventura tenham ocorrido na gravagéo. Pron-
to o acetato, comeca entdo a fase propriamente industrial, com
o seu envio para a fabrica, onde sdo prensados os discos.

Do acetato ao “long-playing”

Na fabrica, depois de passar pelos controles burocrati-
cos normais numa indistria — classificagdo, codificacéo, etc.
— o acetato é encaminhado para a sec¢do de galvanoplastia.
Ai recebe um banho de prata com pistola, entrando, imediata-
mente apds, num tanque de dgua com pressdo. Resfriado, recebe
um outro banho, este de niquel, destinado a proteger a prata
que a ele aderiu. Este banho demora uns 15 minutos. Posterior-
mente, segue, na mesma secdo, para um banho de cobre, du-
rante 7 horas, a fim de formar uma camada destacével, com
os sulcos do acetato em alto relevo.

Destacada esta camada, faz-se, entdo, uma vistoria para
ver se ndo apresenta defeitos e limpa-se o acetato com um algo-
dao. Ele retorna, entdo, novamente para um banho de niquel,
durante 15 minutos, e logo depois um outro de cobre, durante
7 horas, os quais formam uma nova camada destacédvel, chama-
da “madre” que, depois de uma limpeza, segue para uma cabi-
na especial de som a fim de ser testada. O original que veio do
estidio da gravadora é guardado, assim como a primeira ca-
mada dele destacada, que é a “copia de arquivo”, utilizada
quando é necessirio repetir o processo.

Na cabina de som, chamada “controle de qualidade
central”, ha um amplificador com um aparelho de densidade do
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som (DB), duas caixas de som e um microscépio para medir o
sulco da “madre”. Ai, o técnico, encarregado de testar a gra-
vagdo, mede os diimetros concéntrico e excéntrico do disco, a
média de amplificagdes moduladas, o didmetro do primeiro e
do tltimo sulco, o tempo completo da gravacdo, a largura do
sulco modulado e a largura dos sulcos excéntrico e concéntrico.

Sendo aprovada por este técnico, volta a “madre” para
a secdo de galvanoplastia, onde recebe um banho de niquel
durante 3 horas, a fim de se fazer uma nova camada destacével,
chamada “matriz”. Sdo feitas ai quantas matrizes sejam neces-
sarias para a produgdo da quantidade de discos pedida, mas
sempre uma para cada lado do disco. Estas matrizes sdo centra-
das e seguem para uma maquina chamada “stampo” onde sdo
moldadas, feitas as nervuras e limpas com benzina. A “madre”,
feitas as matrizes necessdrias, € arquivada. As matrizes seguem
para a se¢do de prensas.

Na secdo de prensas, as matrizes chegam dentro de um
envelope contendo sua ficha completa, inclusive os testes rea-
lizados. Sao retiradas e colocadas nas formas das prensas — as
fabricas tém uma quantidade bastante varidvel de prensas, indo
de 10 a 40. Uma prensa tem capacidade para produzir 1.100
a 1.200 compactos ou 700 LPs, por dia. Cada prensa possui
duas formas, em forma de boca de jacaré, ficando um lado do
disco na parte de cima e outra na parte de baixo.

Limpam-se as matrizes, pega-se um pedaco de massa,
chamado “biscoito” que veio da secdo de massas, pde-se numa
estufa com 150 graus de calor e depois de mais ou menos
dois minutos, dobra-se a massa no meio. Coloca-se entdo no cen-
tro das matrizes as etiquetas do disco e, na de baixo, sobre a
etiqueta, pde-se o “biscoito”. Fecha-se a forma, vindo a de cima,
mével, sobre a de baixo imdvel, e abre-se um registro hidréulico.

Vinte e cinco segundos depois, durante os quais atuam
sobre a massa 9 segundos de vapor e 16 de 4gua, abre-se auto-
maticamente a forma, de onde se tira o disco. Este € colocado
numa cortadeira que, com uma lamina circular, corta suas bor-
das no ponto exato. Estd pronto o disco.

Enquanto as prensas fazem os discos, véarios técnicos pe-
gam, de 10 em 10 minutos, um exemplar qualquer saido das
prensas e levam-no para uma das cabinas de som existentes na
se¢do de prensas. Fazem, entdo, um teste visual, verificando a
existéncia ou ndo de defeitos, conferindo o nimero do disco com
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o da etiqueta, e ouvem o inicio e o fim de cada uma de suas
faixas. Havendo defeitos graves, para-se a produgédo e providen-
ciam-se outras matrizes.

Depois de prontos, os discos sdo encaminhados para a
secdo de embalagem, onde é feito um ultimo controle de quali-
dade, nesse caso apenas visual, a fim de verificar se houve, du-
rante a fabricag@o, formagdo de bolhas de ar, falhas e manchas.
Encerrado o controle visual, sdo colocados em envelopes brancos
e mandados para uma mesa onde sdo encaixados nas capas ji
prontas, dai seguindo para a se¢do de expedi¢do ao mercado.

A fabricacdo do chamado “b’scoito” é feita na secdo de
massas, comegando pela mistura de PVC em pé (99% da com-
posi¢do), Estearato de Chumbo (que serve como estabilizador
e representa 0,5% da composi¢do) e Carvao “Black™ (para dar
a cor negra do disco e que representa os outros 0,5% ).® A esta
mistura é acrescentado um p6 formado pelo aproveitamento
das rebarbas de massa, tiradas na prensagem e dos discos estra-
gados.

Essa mistura permanece na misturadeira durante cerca
de 20 minutos, indo depois para duas calandras, onde é derreti-
da, formando uma massa. A prépria calandra, depois de regula-
da, expulsa a massa na espessura certa e suas facas cortam-na
ja no tamanho préprio, o “biscoito”. Fora das calandras, a mas-
sa perde o calor e endurece. Os “biscoitos” sdo entdo enviados
para a segdo de prensas. ' :

As capas dos discos sdo feitas por encomenda as gra-
ficas, mas a ilustragdo nasce do departamento de arte da gra-
vadora. As etiquetas, contudo, sdo geralmente feitas pela pro-
pria empresa, com uma pequena oficina grafica montada na
fabrica.

De volta a fita magnética

Ao mesmo tempo em que envia os acetatos para a fi-
brica de discos, a gravadora escolhe as gravagbes que quer lan-
car também em fita magnética e manda as suas cOpias para a
fabrica de cassetes e cartuchos. Elas recebem cada LP numa fi-

_ 8 Na verdade, o disco deveria ser de cor branca, o que ndo afe-
taria em nada sua qualidade. Mas como a tradigdo impds a cor preta,
acrescenta-se & mistura o carvdo, a fim de dar & massa a cor usual.
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ta de 1/4 de polegada, registram-na, codificam-na e passsam-na
imediatamente para sua seg¢do de matrizes, onde se estraem dela
as matrizes para a confecgdo de quantas fitas sejam necessarias
para a encomenda de cassetes e cartuchos. Nesta fase, a gra-
vaglo sofre um novo processo de equalizagdo (fazer com que
todos os instrumentos tenham, na hora de reproduzir, o0 mesmo
volume, j4 que na gravagdo cada instrumento tem sua fre-
qiiéncia).

O cassete tem de 100 a 7.500 ou 8.000 Hertz, enquanto
o cartucho de 8 pistas tem de 60 a 10 kHz. A fita para o
primeiro € feita em quatro pistas, cada duas pistas contendo
um programa (cada face do disco) e segue a mesma ordem uti-
lizada para o LP. O cartucho de 8 pistas, contudo, ndo segue
esta ordem, sendo necessiria nova programagio e montagem, 0O
que ¢ feito pela prépria fabrica, cobrando honorérios das gra-
vadoras.

Na segdo de matrizes, a gravagdo é transformada em
Matriz e enrolada em carretéis que contém ou 3 matrizes para
cassete, ou 6 para cartuchos de 8 pistas. Ela passa posterior-
mente numa mdquina chamada “Master de Duplicagdo”, de
onde o som € enviado para uma outra, a “Eletronics”, que pos-
sui os comandos gerais e novos equalizadores. Desta segunda
méquina o som, novamente equalizado, é langado nas “Escra-
vas”, maquinas encarregadas de gravar o som da matriz que
estd no “Master de duplicagdo”, nas fitas magnéticas virgens
que recebe.

Tanto a matriz quanto a fita virgem giram com uma
velocidade 16 vezes acima da velocidade normal de audigéo, e
cada “escrava” pode fazer, por hora, uma média de 40 cassetes
ou 80 cartuchos de 8 pistas (as fitas de 8 pistas sdo gravadas
com o dobro da velocidade das destinadas aos cassetes). Nesta
fase, hi um teste de qualidade do som, sendo a matriz posta
para tocar num gravador especial operado por um funcionério
que a ouve atentamente.

Paralelamente, na secdo de montagem, vérios empre-
gados cuidam de montar os cassetes para receber as fitas, en-
quanto outros trabalham na montagem dos cartuchos que rece-
berdo as fitas de 8 pistas. O cassete e o cartucho compdem-se
de um “cubo”, uma “trave”, um “leader”, “meia caixa-base”,
“meia-caixa-tampa”, um “shield”, um “pad”, 5 parafusos auto-
“meia-caixa-tampa”, um “shild”, um “pad”, 5 parafusos auto-
-atarrachantes e duas folhas de um material sintético chamado
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“myler”. Com excegdo das duas meias-caixas e dos parafusos
auto-atarrachantes, tudo o mais, inclusive a fita virgem, € im-
portado dos Estados Unidos.

Depois de feitas as cOpias da gravagdo na segdo de du-
plicagdo e de estarem montados os cassetes e os cartuchos na
se¢do de montagem, tudo é enviado para a segdo de produgdo,
onde as fitas serdo introduzidas nas pegas montadas.

Nesta secdo, o cassete e o cartucho entram numa maqui-
na chamada “Tape-Winder”, onde ja estd um carretel com as
duplicacdes da gravagdo. No carretel, apds cada duplicagdo, é
inserido um intervalo codificado, o “BIP”. A primeira operagao
é cortar o leader (uma- tira de uns 15 centimetros que forma
o comego e o fim dos cassetes e cartuchos e que ndo recebe som),
emendar a fita do carretel na sua parte inicial e por a miquina
para funcionar,

A fita sai do carretel, passa por um “censor”, depois por
uma “faca”, dai por um “eixo-piloto” e entra no cassete. Toda
vez que o “BIP” passa pelo “censor”, este dispara a “faca” e
desliga a maquina, automaticamente. Estd pronta uma unidade.
Emenda-se entdo a outra ponta da fita com a “leader” e envia-
-se o cartucho para a mesa de testes. Cada “Tape-Winder” tem
capacidade de produzir 130 unidades por hora, levando a ope-
ragdo descrita acima cerca de 25 segundos para ser comple-
tada.

Na fase seguinte, o cassete sofre dois testes, separada-
mente, enquanto que o cartucho sofre os mesmos dois, de uma
s6 vez. Primeiro o cassete faz o “teste de consumo”, isto €, um
funcionédrio pde-no para girar e observa se a fita o faz livre-
mente; depois, um outro empregado escuta o comego e o final
de cada cassete para ver se a “Tape-Winder” ndo cortou, por
acaso, no lugar errado. O cartucho de 8 pistas faz os mesmos
dois, de uma s6 vez, passando por um gravador especial.

- Da se¢do de produgdo, os produtos seguem para a se-
¢do de rotulagdo, onde recebem os rétulos fornecidos pela proé-
pria gravadora que os encomendou. Na fase final, os cartuchos
e 0s cassetes sdo postos em invélucros de plastico pré-esticado,
passando por um tinel de aquecimento durante alguns segun-
dos, quando entdo esse pléstico a eles adere, tomando sua for-
ma. Dai vdo para a embalagem, de onde sdo enviados em caixas
para a gravadora que fez a encomenda. '
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Conclusdes

A passagem de uma produgdo pré-industrial para uma
outra industrializada em alto grau influiu decisivamente na qua-
lidade do produto final, isto é, a canc¢fo gravada. Na fase ante-
rior o papel do industrial do disco resumia-se em captar os sons
emitidos por cantores ou instrumentistas e reproduzi-los meca-
nicamente em seguida, sem interferir na qualidade do produto.
A responsabilidade estética era, portanto, situada ao nivel da in-
terpretagdo. Isto significa que a cangdo apenas se utilizava de
um meio de reprodugdo mais ou menos fiel que levava ao pu-
blico exatamente o som que ouviria numa interpretagdo “ao
vivo”. A mensagem que se queria comunicar permanecia inc6-
lume, ndo sendo modificada, em substancia, pelo produtor de
fonograma. :

Na fase posterior, contudo, com o advento da gravacdo
elétrica, o produtor de fonogramas teve de modificar suas con-
digdes de produgdo, inclusive selecionando ele préprio o que
gravar. Passou a haver, por conseguinte, uma polarizagdo da
responsabilidade estética do produto final, com repercussoes tan-
to ao nivel da criagdo, como da interpretacdo, o que afetou, con-
tundentemente, a mensagem gravada e a sua percepgdo pelo pu-
blico. : i

Assim é que, ao nivel do produtor de fonogramas, tor-
nou-se necessaria a montagem de uma estrutura industrial com-
plexa, o que exigia também uma complexa divisdo do trabalho,
a fim de movimentar um equipamento que, em dltima instancia,
possibilitava, ao nivel da produgdo, uma recriagio da obra
gravada.

Surgem, ai, elementos profissionais ® de quem se exigia
relativa especializagdo, como o diretor artistico, o técnico de

9 Os operarios da indiistria fonografica paulista, agrupados no Sin-
dicato dos Empregados em Empresas de Gravagio de Discos de S@o
Paulo, sdo uma categoria muito flutuante, variando bastante o nimero
de empregados nas virias gravadoras. Em 1972, eles eram em niimero
de 800, entre operarios, técnicos de nivel médio e burocratas, mas apenas
uns 350 tinham-se associado ao sindicato. Até 1963, por falta de sindi-
cato préprio e por ser o mais proximo pelo tipo de trabalho, os empre-
gados nas gravadoras eram filiados ao Sindicato dos Metalirgicos.
Naquele ano, porém, foi fundado o atual Sindicato. Hoje eles tém
problemas porque reduziram seu raio de agio ao escolher o nome de
Empregados nas Empresas de Gravagdo de Discos, pois os fabricantes
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gravagdo, o técnico de corte”, o assistente de produgdo, o ar-
ranjador, entre outros, todos trabalhando com o fito de ndo
mais apenas reproduzir a obra musical, mas, acima de tudo,
produzir um disco, no qual, por obra dos novos equipamentos
industriais, os sons deixavam de ser captados, para serem pro-
duzidos no momento mesmo da gravagdo.

O fato de o produtor fonografico recolher as ondas so-
noras, amplificid-las sob a forma de oscilagdes elétricas e de-
pois reconverté-las em ondas acisticas, dividiu a responsabilida-
de estética, originalmente exclusiva do compositor e do intérpre-
te, entre estes ¢ o industrial. Enquanto, na fase anterior, a mu-
sica era reproduzida tal qual era, na fase propriamente indus-
trial, os sons que compdem a musica t€m de ser decompostos,
transformados em sinais eletronicos e gravados para, na fase de
audicdo, sofrerem o mesmo processo ao inverso. Desta maneira,
o industrial passou a ter, diante da obra, também o papel de
recriador, como bem o coloca Henry Jessen:

“A fase final da produgdo compreende o trabalho de la-
boratério para montagem e equalizagdo, operagoes quase des-
conhecidas pelo piblico, em que o produtor se serve de todos
os recursos técnicos para aperfeigoar e burilar as gravacoes, dan-
do-lhes brilho e profundidade, e chegando ao ponto de praticar
o que um articulista denominou de verdadeira ‘cirurgia plasti-
ca’, ao substituir notas que um cantor ndo alcangou, por outras
emitidas em gravagio anterior, ou obtendo que outro artista as
emita para esse fim. (...). O produtor fonogréifico hodierno
vale-se de seu técnico de som & semelhanga do ‘camaraman’ pelo
realizador cinematogréfico; e estd tdo longe do ‘fabricante’ de
outrora, como aquele do fotégrafo de antanho que fixava ima-
gens pelo processo ‘da guerredtipo’ em placas de vidro sensibili-
zadas por sais de prata. Assim como a camara fotografica da
feicdo artistica as cenas previstas no ‘script’, gragas as diversas
lentes utilizadas e ao jogo de luzes, também o estidio permite
ao produtor influir, de maneira decisiva, no resultado dos ele-

de fitas magnéticas nio reconhecem a seus empregados o direito de se
filiarem ao sindicato. Para resolver o impasse, os trabalhadores sin-
dicalizados deram entrada no Ministério do Trabalho de um recurso
solicitando a mudanga de nome. Outra dificuldade é a auséncia de Sin-
dicato patronal com quem discutir os acordos salariais-e outros pro-
blemas dos trabalhadores. As gravadoras e os fabricantes de fita mag-
nética possuem apenas uma Associagdo que ndo tem situagdo juridica
para celebrar acordos com o Sindicato.
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mentos criativos que maneja, pela utilizagdo dos intimeros meios
que a eletrénica lhe reserva, para a apresentagdo de um produto
final que atinge freqiientemente a perfeigdo artistica™. 1°

Ao nivel da criagdo, o compositor que pretende ter sua
misica gravada, inevitavelmente passou a trabalhar visando uma
melhor identificagdo entre sua obra e as novas condigdes de re-
produgdo, porque s6 assim conseguird um produto final de qua-
lidade. O intérprete, por sua vez, necessitou adaptar-se ao novo
tipo de gravacdo, inclusive porque se passou a exigir dele ndo
s6 uma interpretacdo natural de voz, como também que se
tornasse extremamente ritmado, a fim de apor mais facilmente
sua voz no fundo musical, gravado com antecedéncia.

Estes fatores de inovagdo, acrescentados a produgio do
disco, mudaram, obviamente, tanto a natureza da mensagem,
como a maneira de percebé-la por parte do piblico: a natureza
da mensagem, porque as novas condigdes industriais de produ-
¢do, a par de aperfeicoar o produto final em termos de capta-
¢do, introduziram novas maneiras de preparar o produto, inclu-
sive exigindo que a cangdo arranjada fosse de tal forma que
possibilitasse a inclusdo de mais instrumentos de som, tornan-
do-a mais densa e mais trabalhada. A percepgdo pelo piiblico
foi modificada, primeiro porque se tornou necessirio um apa-
relhamento mais moderno, diferente do anterior, para que o som
do ‘disco fosse devidamente captado; segundo, porque o som
reproduzido nfo mais se assemelhava ao som “ao vivo”, sendo
muito mais um som- produzido por equipamentos industriais do
que por instrumentos musicais, j4 que estes equipamentos *“ou-
vem” o som dos instrumentos e da voz do cantor, “apreendem-
-nos”, transformam-nos em sinais eletronicos e reproduzem nio
mais o som, mas estes sinais depois de burilados pelos técnicos.

Evidentemente, houve implicagdes econémicas na mu-
danga. Os novos equipamentos de gravagéo, mais caros, de ma-
nuten¢io mais dificil, exigiam uma utilizacdo mais constante e
programada que racionalizasse a produgio, tornando-a lucrati-
va. Ao lado disso, o emprego de uma m#o-de-obra, em certos
casos altamente especializada, e o uso de matéria-prima impor-
tada, oneravam o produto de maneira tal que se tornava extre-
mamente necessirio produzir sempre, em grande escala, a fim
de tornar o empreendimento rentavel.

10 Jessen, Henry, op. cii., pp. 135-36.
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A produgdo em massa, como repercussao do custo do
empreendimento, trouxe, pelo menos, duas conseqiiéncias: pri-
meiro, a baixa qualidade estética dos discos, pelo fato mesmo
de ser necessdrio produzir o mais possivel, o que impedia uma
melhor selecdo das cangdes a serem gravadas; segundo, a criagio
de uma eficiente rede de distribuicdo que possibilitasse a am-
pliagdo do mercado de compra, tornando-o nacional €, ao mes-
mo tempo, racional, em termos de oferta. A montagem desta
rede de distribuigao trouxe consigo uma terceira conseqiiéncia,
inevitavel para os produtores, mas provavelmente perniciosa pa-
ra o consumidor: a necessidade imperiosa de um esquema per-
manente de divulgagdo propagandistica que possibilitasse incen-
tivar o mercado no sentido de tornar a procura tdo racional
quanto a oferta e, desta maneira, facilitar a previsdo do volume
de produgdo e seus custos. 11

Ora, é evidente que para a empresa gravadora seria
impossivel ter o controle de sua produgdo, caso nio pudesse
controlar também os custos da mio-de-obra artistica, tendo sob
contrato pelo menos intérpretes e maestros arranjadores. No
que se refere ao compositor, seria antiecondémico contrati-lo,
desde que, em o fazendo, obrigar-se-ia a empresa, por medida
de economia, a gravar tudo o que criasse, por menores que fos-
sem as possibilidades de venda das suas cangdes.

O intérprete, pelo contrério, possuindo bom material vo-
cal, poderia interpretar as cangdes de incontiveis compositores,
assumindo diante do piblico, tal qual ocorre no cinema,-o papel
de verdadeiro criador. Ainda hoje é raro alguém identificar uma
misica com seu compositor, sendo levado a fazé-lo, quase sem-
pre, com seu intérprete.

Os maestros arranjadores, transformados que foram em
“técnicos” a servigo da indstria do disco, perderam sua auréola
de regentes de orquestras, passando ao papel de mediadores en-
tre o compositor e o produtor de fonogramas, para os quais tra-

11 Seria o “plano pedagdgico”, visto assim por Eco: “A miisica
gastrondmica € um produto industrial que ndo mira a nenhuma inten-
¢do de arte e sim a satisfagio das demandas do mercado; mas a per-
gunta (...) é se a produgdo industrial dos sons se adequa as livres
flutuagdes de tal mercado ou se, pelo contrario, nio intervém como plano
pedagégico bem definido para orientar o mercado e determinar a pro-
cura.” Eco, Umberto, Apocalipticos e Integrados, Ed. Perspectiva, 1970,
S@o Paulo, p. 296. ¥
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balham sejam como assalariados, sejam como “arefeiros. Sua fun-
¢do resume-se hoje, a adaptar a cangdo a uma linguagem mais
propicia aos novos equipamentos de reprodugdo, nem sequer
figurando seu nome na apresentagdo das gravagdes, a ndo ser
em casos excepcionais.

Dentro desta complexa rede de relagdes funcionais pa-
rece que o tnico setor consciente do perigo que a industrializa-
¢do da cangfo traz em si, é o que aglutina os mdsicos instru-
mentistas, cujo sindicato se desdobra para garantir-lhes uma
independéncia relativa diante do sistema, protegendo-os do risco
de serem englobados pela industria. Assim é que os horérios, os
cachés e as condigGes intelectuais e fisicas de trabalho sdo sem-
pre rigidamente preestabelecidas, obrigando-se as gravadoras a
obedecer a risca os acordos firmados sob pena de se verem,

.

repentinamente, sem os elementos essenciais a sua produgdo. 12

Quanto aos demais, excluindo-se o compositor, enquanto
apenas compositor (hd compositores-cantores e compositores-
-instrumentistas ), que nio tém relacdes empregaticias com a gra-
vadora, parecem permanecer atdnitos diante do sistema, adap-
tando-se as suas exigéncias, sem procurarem defender-se nem
tampouco garantir uma melhor participagdo na produgdo. Os
préprios cantores, submetidos a um contrato praticamente de

12 Um exemplo do espirito de luta dos misicos é a circular da
Associagdo Latino-Americana de Produtores de Fonogramas, que reco-
menda as gravadoras ndo cederem seus “play-backs” as radios e TVs
nem para shows ou espetiaculos de qualquer tipo, nem tampouco para
uso particular dos cantores ou compositores. Esta circular é decor-
réncia de uma declaragio assinada por delegados de todos os paises
participantes do II Congresso Latino-Americano de Produtores de Fono-
gramas, realizado em Lima, em 1962, que condenou a livre circulagio
dos “play-backs”. Tudo isso originou-se nos seguintes fatos: com a
utilizagdo da fita magnética nas gravadoras, passou-se a gravar primeiro
o “play-back”, superpondo depois o instrumento solista ou a voz do
cantor. Isto resultou em economia para as gravadoras no que se refere
ao pagamento dos misicos que, no entanto, consideraram licita a pritica
e aceitaram-na. Ocorre que no inicio da década de 1960, as radios, as
TVs e os produtores de espeticulos musicais, sabedores de que o som
gravado no estiidio das gravadoras apresenta qualidade muito superior
a0 que conseguem “ao vivo”, passaram a solicitar cépias dos “play-
backs” sempre que iam apresentar algum cantor. Com isso, os miisicos
passaram a ter seu mercado de trabalho reduzido, sendo dispensado seu
concurso em muitos programas de radio e TV e em muitos shows artis-
ticos. Resolveram, entfio, a ndo gravar mais “play-backs” até que os
produtores de fonogramas se comprometessem a utilizd-los somente para
os fins a que forem gravados.
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escraviddo artistica, que analisaremos no capitulo seguinte, ndo
procuram sequer garantir um melhor aproveitamento do seu tra-
balho, exigindo, por exemplo, que os técnicos de som tenham
formagdo musical, coisa que j4 comegou a ocorrer hi alguns
anos em outros paises, mas que no Brasil ndo foi ainda sequer
aventada. i

Afirme-se, igualmente, que se a “artificializagdo” da can-
¢do néo chega a se completar na fase de gravagio, os trabalhos
de laboratério, onde se dd a “cirurgia plastica” da gravagdo,
através da “mixagem”, a completam inexoravelmente, tornando
a inlerpretagdo — ndo a musica, em sua estrutura melddica —
as vezes irreconhecivel para os que a gravaram. A causa principal
disto € que a obra musical, dentro das condigdes industriais de
produgdo, deixa de ser una, parecendo ser préprio do sistema
dividi-la, pelo menos, em duas partes: uma melédica e ritmica
bésica, outra solada ou por cantor (quando a cangdo tem letra)
ou por instrumento solista, (quando ela é s6 instrumental).

O desenvolvimento de novas condigdes industriais tem,
entretanto, tornado possivel uma subdivisio. Em outros paises
ja se grava até com 24 canais, o que permite colher, numa or-
questra de 24 instrumentos, por exemplo, o som de cada um
deles, separadamente. No Brasil, contudo, o méximo que o
equipamento existente nas gravadoras permite é a divisdo em
seis partes.

Estas possibilidades parecem levar a um aperfeigoamen-
to das gravagdes, quando usadas honestamente, uma vez que a
captagdo do som de cada instrumento, isoladamente, impede o
que se denomina “vazamento”, que é a interferéncia, na grava-
¢do, de um instrumento no outro. Mas elas podem ser também
um novo fator de engodo, permitindo montagens que tornam
possivel qualquer pessoa gravar e aparentar boa voz, enquanto
gravada. As informagdes colhidas no setor indicam que isto se
tem dado com relativa freqiiéncia e parece ser o caso de varios
artistas dramdticos do cinema e da televisio que, repentina-
mente, aparecem também como cantores, numa tentativa de se
beneficiarem do seu prestigio, como atores, notaddmente quando
sejam “astros” ou “estrelas” de telenovelas.

A técnica para estes casos seria recolher o som da voz
destes atores uma vez em cada canal e, posteriormente, na
“mixagem”, fazer a “cirurgia” do resultado final. Ora, conju-

- sy Wqs ' - -
gando isto &s possibilidades técnicas da mesa de gravagdo, onde



64 — OTHON JAMBEIRO

o técnico de som pode tornar a voz mais grave ou mais aguda,
mais alta ou mais baixa, utilizar ou nfo em certas partes a
camara de eco, entre outras probabilidades oferecidas por aque-
la mesa, o préprio intérprete desconhece inteiramente sua voz
depois de gravada”. 18

O que se pode inferir disso, é que a gravadora pode,
se quiser, abandonar de vez a exigéncia de bom material vocal
para os iniciantes, passando a exigir outras qualidades ainda nao
inteiramente manipuldveis e fabricdveis, e, provavelmente, mais
faceis de encontrar, como € o caso dos atores de cinema e tele-
novela. Ademais, estas pessoas ja viriam para a gravadora com
sucesso assegurado no seu setor e identificadas com os valores
especificos do seu publico, tornando mais facil ainda o trabalho
das gravadoras.

13 Maurice Denuziére relata, a respeito, o seguinte: “Um enge-
nheiro de som me afirmou que faria facilmente sua secretaria cantar
como a Callas, o que corrobora o otimismo de Lucien Morisse que
afirma que todos os franceses podem fazer um 45 rotagoes, salvo algumas
dezenas que cantam falso demais para que os engenheiros de som
possam corrigir sua voz”. Denuziére, Maurice, op. cit.



3

As condicdes legais da produgio

“(...) Para uma justa andlise da experimentagdo musical
e da sua necessidade artistica, nio devemos perder de vista
duas coisas: 1) um compositor, tal como qualquer outro
artista, serve, em tltima anilise, a uma necessidade social;
2) mas existe igualmente a sua necessidade individual de
artista de se comprazer no que estd a fazer”. (Fischer,
Ernst, op. cit., p. 218.)

“Cada sociedade tem, em certo sentido, a arte que merece:
a) na medida em que é aquela que favorece ou tolera;
b) na medida em que os artistas, membros de tal socie-
dade, criam de acordo com o tipo peculiar de relagdes
que mantém com ela. Isto quer dizer que Arte e socie-
dade, longe de se acharem numa relacdo miutua de exte-
rioridade ou indiferenga, buscam-se cu se rechagam, encon-
tram-se ou se separam, mas jamais podem voltar comple-
tamente as costas uma para a outra”. (Vazquez, Adolfo
Sanchez, op. cit., p. 121.)

O Intérprete

O contrato do intérprete obedece a uma férmula-padréo
{vide box n.° 3) elaborada pela Associacdo Brasileira de Pro-
dutores de Fonogramas — a entidade que congrega as grava-
doras que operam no Pais. Ao assind-lo, o artista assegura ao
produtor plena e absoluta exclusividade de suas interpretacdes
para gravagdes, comprometendo-se a ndo gravar para si ou para
terceiros, no Brasil ou no estrangeiro, isoladamente ou em con-
juntos, mesmo que ndo seja mencionado o seu nome ou pseudo-
nimo nas etiquetas de disco. As obras interp:etadas para o pro-
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dutor ndo podem ser gravadas pelo artista para si préprio ou
para terceiros, antes de decorridos 10 anos, contados da data
do término da vigéncia ou da rescisdo do contrato.

Obriga-se, ademais, o artista, a repetir estas gravacdes
para o produtor a qualquer tempo, mesmo findo o prazo do
contrato, tantas vezes quantas for solicitado para este fim, e a
repeti-las tantas vezes quantas se fizerem necessarias, ao crité-
rio do produtor, até que este considere perfeita a fixacdo da
musica na fita magnética.

Pelo contrato, o artista cede e transfere & gravadora os
direitos que lhe possam competir sobre as interpretagdes, fican-
do o produtor como detentor pleno e total da propriedade des-
sas interpretagdes e dos suportes materiais que as reproduzem,
como matrizes, discos, fitas magnéticas e qualquer outro supor-
te material apto a reprodugio sonora. Em conseqiiéncia, pode
o produtor dispor livcemente dos discos produzidos na vigéncia
do contrato, bem como daqueles suportes materiais, podendo
reproduzir e publicar esses fonogramas, ou autorizar terceiros a
fazé-los, assegurando-se, entretanto, ao artista, a percepgdo da
retribuigdo ajustada por ocasido do contrato.

A exclusividade assegurada ao produtor compreende a
fixagdo das interpretacdes do artista, conjugadas com a de sua
imagem, através dos processos como “videoscope”, “videorecord”,
“magnetoscope”, ou por qualquer processo similar, apto a obten-
¢do de cépias de som conjugado com imagens, para venda ao
publico, ficando ajustado que os fonogramas assim fixados sdo
também objeto da cessdo. Esta exclusividade, contudo, ndo se
aplica aos “video-tapes” fixados exclusivamente para transmis-
sdo em emissoras de televisdo, nem para filmes cinematografi-
cos em que o artista desempenha um papel, sempre que nao
haja sincronizagdo de fonogramas produzidos para a gravadora,
nem se utilize do “video-tape”, ou pelicula para publicagdo por
qualquer processo fonogréfico.

Como retribui¢do pela cessdo de suas interpretagdes e
demais encargos assumidos, o artista recebe do produtor uma
percentagem que varia de 3 a 7% ao preco de faturamento, por
cada disco vendido que reproduza obras por ele interpretadas.
Esta percentagem pode, em casos muito raros, quando o intér-
prete tiver fama consolidada e valor indiscutivel (embora ndo
revelado, seria o caso, por exemplo, de Roberto Carlos), ser
ampliada para até 10%.
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A obrigagdo que cabe ao produtor é a de publicar, direta-
mente ou por intermédio de terceiros, as gravagdes que conte-
nham interpretagdes do artista, mantendo-as em catalogo por um
periodo ndo inferior a 90 dias, contados da data de sua publi-
cacdo. No contrato, ressalva-se, porém, os casos de for¢ga maior
(ndo definidos), determinagdo da autoridade ou iminéncia de
prejuizos para o produtor. Findo o prazo, o produtor pode, a
seu exclusivo critério, retirar os fonogramas do catilogo, defi-
nitiva ou temporariamente. E obrigagdo também do produtor
realizar as gravagdes do artista em estidios apropriados e de-
vidamente equipados (ressalvadas as gravacbes de espetdculos
“ao vivo”), e a reproduzi-las em discos de boa qualidade, subs-
tituindo-os caso apresentem defeitos de fabricagdo.

O artista fica autorizado, durante a vigéncia do contrato,
a mencionar ¢m sua publicagio pessoal, através de qualquer meio
de divulgagdo, inclusive radio e televisdo, sua condigdo de artis-
ta exclusivo do produtor que, reciprocamente, fica autorizado a
usar em sua publicidade etiquetas, selos, impressos, etc., o no-
me, pseudénimo, fotografias e dados do artista, podendo anun-
cid-lo como seu artista exclusivo, bem como fazer qualquer
mengdo que considere ftil para fins de propaganda.

A exclusividade outorgada pelo artista ao produtor, re-
lativamente as suas interpretagdes, a ocessdo das mesmas e aos
direitos que lhe assistem em razdo de sua fixagdo, vigora den-
tro e fora do pais. Fica assegurado, ao produtor, no contrato, o
direito exclusivo de autorizar ou proibir, no pais ou no exterior,
a reproducdo e a divulgacdo ao publico, sobre qualquer forma e
em qualquer local, inclusive por transmissao ou retransmissao de
radio e televisdo e inclusdo em filmes cinematogréficos para qual-
quer finalidade, dos fonogramas produzidos de acordo com o
estipulado no contrato.

Fica também expressamente convencionado que as inter-
pretagoes em gravagodes sdo de propriedade tnica e exclusiva do
produtor, que delas pode dispor livremente, ainda ap6s a termi-
nagdo ou rescisdo do contrato, sendo-lhe igualmente transferido
o direito de intérprete que sobre as mesmas o artista tenha ou
possa ter, em qualquer pais. O resultado de outras formas de ex-
plorac@o dos fonogramas, ndo previstas no contrato, cabe exclu-
sivamente ao produtor, independentemente de qualquer retri-
buig¢do ao artista.
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Os contratos sdo feitos, normalmente, com duragdo va-
riada, dependendo do artista. Para o iniciante, um ou dois anos,
e cinco anos ou mais para os grandes cartazes. Isto é: se a gra-
vadora estd certa de que obterd lucros com o artista, procurara
contrata-lo pelo maximo de tempo permitido por este tipo de
comércio (cinco anos, mais ou menos, excegio feita a rarissimos
casos). Mas se ndo o estd, como no caso de um iniciante, mes-
mo acreditando no seu sucesso, ndo se arriscard a prendé-lo por
mais de um ano, pelo menos inicialmente.

Da mesma forma, para o iniciante, o produtor se com-
promete a lancar apenas um disco por ano, podendo entretanto,
por deliberagdo exclusivamente sua, e se o artista concordar,
langar outros. Isto significa que, se o disco langado vender bem,
a gravadora terd direito a solicitar do artista sua autorizagcdo
para o langamento de outro.

O medo do desgaste perante o piublico faz com que o
grande cartaz lance apenas um ‘“long-playing” por ano, sé acei-
tando, no mesmo periodo, o langamento de compactos. Isto por-
que eles tém publico certo, vendem seus discos em enormes quan-
tidades e ndo podem desgastar-se diante do piuiblico nem forcar
seus bolsos.

Os incautos, geralmente iniciantes, entusiasmam-se com
suas vendas, caso facam, de inicio, sucesso, ¢ deixam-se levar
pelas gravadoras. E por isso que, das centenas de novos can-
tores que surgem anualmente gravando discos, a grande maioria,
esgotada por langamentos sucessivos e sem publico fiel, desapa-
rece no ano seguinte, permanecendo apenas os poucos que, com
seus discos, langam um estilo ou um novo género musical.

Através do mesmo contrato, o artista concede ainda ao
produtor poderes irrevogaveis, constituindo-o seu unico pro-
curador para a defesa de todos os direitos que tenha ou venha
a ter no futuro, inclusive moral, sobre fonogramas contendo in-
terpretagdes suas, em qualquer pais onde, sob qualquer moda-
lidade ou forma, esses fonogramas forem publicados.

Prevendo o desenvolvimento tecnoldgico, as gravadoras
fazem constar do contrato uma cldusula afirmando que para to-
dos os efeitos entender-se-4 por disco toda e qualquer forma,
processo ou sistema, existente ou que venha a existir, apto para
reproducdo de fonogramas, observado, quanto & remuneragio
por essas outras formas de reprodugdo, o mesmo que para as
existentes.
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Talvez precavendo-se contra os empresdrios do artista,
fica também estabelecido que é vedado a este estabelecer pro-
curador para representi-lo perante o produtor, com quem deve
entender-se pessoalmente, sobre tudo o que diga respeito a exe-
cucdo do contrato.

*

Box N.° 3
O CONTRATO DO INTERPRETE

Escritura particular de contrato ci-
vil de cessdo dos direitos sobre in-
terpretagcées gravadas, e de exclusi-
vidade para gravagdes que entre Si

fazem: cevs v na forma abaixo.
............ N o1 71 [
pseudoénimo ou nome artistico é . ................. , de
nacionalidade .............. , estado civil ......... g
DPOJISSAD v sawin v v wivi residente e domiciliado
g Ml paoan swaas doravante desig-
nado ARTISTA,e ................ , com sede na cida-
"o ¢ - A . [ , de ora em diante designa-

do “PRODUTOR FONOGRAFICO”, ou simplesmente
“PRODUTOR”, tem justo e acordado, nos termos dos
artigos 878 e 1078 do Cédigo Civil e 1.° da Lei n.% 4944
de 1966, o que se segue:

CLAUSULA PRIMEIRA — Obriga-se o ARTISTA a
assegurar ao PRODUTOR FONOGRAFICO, durante a
vigéncia deste contrato, plena e absoluta exclusividade de
suas interpretagoes para gravagdes, comprometendo-se a
ndo gravdr para terceiros, no Brasil ou no estrangeiro, iso-
ladamente ou em conjuntos, ainda que ndo seja menciona-
do o seu nome ou pseuddnimo nas etiquetas dos fono-
gramas.

Pardgrafo primeiro: — As obras interpretadas para o
PRODUTOR por forca deste contrato ndo poderdo ser



70 — OTHON JAMBEIRO

gravadas pelo ARTISTA, para si préprio ou para tercei-
ros, antes de decorridos 10 (dez) anos contados da data
do término de sua vigéncia ou da data de sua rescisdo.

Pardgrafo segundo: — Obriga-se, ademais, o ARTISTA a
repetir estas gravagoes para o PRODUTOR a qualguer
tempo, mesmo que findo o prazo deste contrato, tantas
vezes quantas for solicitado para este fim, aplicando-se,
também, a estas repeticoes o disposto nas cldusulas ter-
ceira, quarta, sexta, sétima, décima, décima primeira e
décima segunda.

CLAUSULA SEGUNDA — Obriga-se 0 PRODUTOR a
notificar o ARTISTA com antecedéncia sobre reserva de
estudio, para suas gravagoes. Reciprocamente, obriga-se
o0 ARTISTA, uma vez acertado o hordrio de. gravagdo, a
comparecer pontualmente correndo por conta do ARTIS-
TA as perdas ocasionadas por sua impontualidade. O AR-
TISTA repetird suas interpretagdes tantas vezes quahtas
se fizerem necessdrias, até que o PRODUTOR considere
perfeita sua fixagao.

CLAUSULA TERCEIRA — Neste ato, e em cardter ir-
revogdvel e irretrativel, 0 ARTISTA cede e transfere ao
PRODUTOR os direitos que lhe possam competir sobre
as interpretagoes fixadas na vigéncia deste contrato, fican-
do certo e ajustado que o PRODUTOR detém a plena e
total propriedade dessas interpretacoes — tio logo fixa-
das — e dos suportes materiais que as reproduzam, tais
como matrizes, discos, fitas magnéticas e, em geral, qual-
quer material apto a reproducdo sonora.

Pardgrafo primeiro: — Em conseqiiéncia do estatuido nes-
ta cldusula, poderd 0 PRODUTOR dispor livremente dos
fonogramas produzidos na vigéncia deste contrato, bem
como dos suportes materiais aptos a reproduzi-los, poden-
do reproduzir e publicar esses fonogramas, ou autorizar
terceiros a fazé-lo, assegurada, porém, ao ARTISTA, a
percepcdo da retribuicdo ajustada neste instrumento.

Pardgrafo segundo: — A exclusividade assegurada ao
PRODUTOR nos termos da cldusula primeira deste com-
preende a fixagdo das interpretacdes do ARTISTA conju-
gadas com a de sua imagem, através dos processos como
“videoscope”, “videorecord”, ‘“‘magnetoscope”, ou por
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qualquer outro processo similar, apto a obtengao de copias
do som conjugado com imagens, para venda ao piiblico,
ficando certo e ajustado que os fonogramas assim fixados
sdo também objeto da cessdo concertada nesta cldusula.

Pardgrafo terceiro: — A exclusividade acima néo se apli-
ca aos video-tapes fixados exclusivamente para transmis-
sdo em emissoras de televisdo, nem para filmes cinema-
togrdficos em que o ARTISTA desempenhe um papel,
sempre que ndo haja sincronizagdo de fonograma produ-
zido para o PRODUTOR, nem se utilize o video-tape, ou
pelicula, para publicagdo por qualquer processo fono-
grdfico.

CLAUSULA QUARTA — Como retribuigio pela cessdo
de suas interpretacdes e demais encargos pelo mesmo as-
sumidos, ademais do disposto nas cldusulas décima primei-
ra e segunda abaixo, o PRODUTOR pagard ao ARTISTA
as seguintes cotas: a) uma cota ... % ............ do
preco de faturamento, por cada disco vendido que repro-
duza obras por ele interpretadas, ou b) para os discos ven-
didos no estrangeiro poderd o PRODUTOR optar por pa-
e L R .... Sobre o pregco de varejo
(retail price).

Pardgrafo primeiro: — Para efeito do cdlculo da remune-
racdo prevista nesta cldusula serd considerado o seguinte:

I — Na hipétese de discos que sejam vendidos em
invélucros (capas, dlbuns, caixas, etc.), individuais ou co-
letivos, serd deduzida do preco de venda dos mesmos uma
percentagem de dez por cento;

Il — Quando o disco contiver faixas de gravacées
de outros intérpretes, o valor das cotas previstas nas le-
tras a e b desta cldusula serd dividido pelo nimero de fai-
xas, cabendo ao ARTISTA uma quantia proporcional ao
niimero das que contenham interpretacées suas;

IIl — Nas gravagoes feitas em conjunto com outro
ou outros artistas, o valor das cotas serd dividido pelo
nimero de artistas.

Pardgrafo segundo: — O PRODUTOR pagard ao ARTIS-
TA a metade das cotas previstas nas letras a e b desta
cldusula quando:
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a) o disco que contiver interpretacoes do ARTIS-
TA for vendido em série de preco econémico;

b) for o disco, que contenha interpretacdo do
ARTISTA comercializado mediante sistema de venda di-
reta ao publico, ou por intermédio de clubes de disco,
“racks”, ou organizacées semelhantes.

Pardgrafo terceiro: — Nenhuma remuneragdo serd devida
ao ARTISTA sobre os discos distribuidos gratuitamente
para fins de publicidade e divulgagdo das interpretagoes
neles contidas, ou sobre aqueles fornecidos, também gra-
tuitamente, a titulo de bonificacdo ou brinde.

Pardgrafo quarto: — Quando os fonogramas, contendo in-
terpretacoes do ARTISTA, forem publicados mediante a
utilizacdo de suportes materiais ou outros que ndo o dis-
co fonogrdfico, tais como fitas magnéticas de qualquer ti-
po (inclusive cartridges, cartuchos e cassetes), a impor-
tdncia devida — expressa em moeda nacional do pais de
fabricacdo — ndo excederd aquela que seria devida pela
venda do disco fonogrdfico que reproduzisse os mesmos
fonogramas.

CLAUSULA QUINTA — As disposicbes constantes do
pardgraft 2.° da cldusula terceira, dos pardgrafos 1.° a
4.2 da cldusula quarta e o determinado na cldusula sexta,
também serdo aplicdveis ds gravagées realizadas na vigén-
cia de contratos anteriores, assinados entre o ARTISTA
e 0 PRODUTOR.

CLAUSULA SEXTA — O PRODUTOR efetuard trimes-
tralmente, de acordo com o calenddrio civil, a liquidagdo
das quantias devidas ao ARTISTA por forca do disposto
na letra “a” da cldusula quarta, pelas vendas feitas no
Brasil, devendo os pagamentos respectivos serem efetua-
dos dentro dos sessenta (60) dias que se seguirem ao encer-
ramento do trimestre correspondente. Quando se tratar de
vendas realizadas no exterior, a remuneracdo devida ao
ARTISTA deverd ser-lhe paga, em moeda nacional, den-
tro de 30 (trinta) dias contados da data do recebimento, no
Brasil, pelo PRODUTOR, do numerdrio correspondente,
convertendo-se pelo cdmbio vigente na data da chegada
do pagamento ao Brasil e deduzindo-se a favor do PRO-
DUTOR a taxa de administracdo de dezoito por cento, bem
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como os impostos e despesas bancdrias usuais. As liqui-
dagdes serdo feitas sobre noventa por cento dos discos efe-
tivamente vendidos no pais e sobre oitenta e cinco por
cento dos discos efetivamente vendidos no exterior.

CLAUSULA SETIMA — Obriga-se o PRODUTOR a

publicar, diretamente ou por intermédio de terceiros, os

fonogramas que contenham interpretacées do ARTISTA,

mantendo-os em catdlogo por um periodo ndo inferior a

90 (noventa) dias, contados da data de sua publicacdo,
ressalvados os casos de forca maior, determinagdo da auto-

ridade ou iminéncia de prejuizos para o PRODUTOR. Fin-

do o prazo acima estipulado, o PRODUTOR poderd, a

seu exclusivo critério, retirar os fonogramas de catdlogo,

definitiva ou temporariamente.

CLAUSULA OITAVA — Obriga-se 0 PRODUTOR a
realizar as gravacées do ARTISTA em estidios apropria-
dos e devidamente equipados (ressalvadas as gravacdes de
espetdculos “ao vivo”) e a reproduzi-las em discos de boa
qualidade, substituindo-os caso apresentem defeitos de fa-
bricacdo. '

CLAUSULA NONA — Fica o ARTISTA autorizado, du-
rante a vigéncia deste contrato, a mencionar em sua publi-
cidade pessoal, através de qualquer meio de divulgacdo, in-
clusive rddio e televisdo, sua condi¢do de ARTISTA ex-
clusivo do PRODUTOR, que, reciprocamente, fica auto-
rizado a usar em sua publicidade, etiquetas, selos, impres-
sos, etc., o nome, pseudénimo, fotografias e dados do AR-
TIST A podendo anuncid-lo como seu artista exclusivo, bem
como fazer qualquer mengdo que considere util para fins
de propaganda.

CLAUSULA DECIMA — A exclusividade outorgada pelo
ARTISTA ao PRODUTOR, relativamente as suas inter-
pretagoes, a cessdo das mesmas e aos direitos que lhe as-
Sistam em razdo de sua fixagdo, vigorard dentro e fora
do pais. Fica assegurado ao PRODUTOR o direito exclu-
sivo de autorizar ou proibir, no pais ou no exterior, a re-
produgio e a divulgagdo ao publico, sobre qualquer forma
e em qualquer local, inclusive por fransmisséo ou retrans-
missdo de rddio e televisdo e inclusdo em filmes cinema-
togrdficos para qualquer finalidade, dos fonogramas pro-
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duzidos de acordo com o que este contrato estatui. Fica
expressamente convencionado que as referidas interpreta-
¢coes em gravagées sdo de propriedade tinica e exclusiva do
PRODUTOR, que delas poderd dispor livremente, ainda
apds a terminagdo ou rescisdo deste contrato, sendo-lhe
também transferido o direito de intérprete que sobre as
mesmas o ARTIST A tenha ou possa ter, em qualquer pais.
O resultado de outras formas de exploragdo dos fonogra-
mas objeto deste contrato, nele ndo previstas, caberd ex-
clusivamente ao PRODUTOR, independentemente de qual-
quer retribuicao ao ARTISTA.

CLAUSULA DECIMA PRIMEIRA — Os direitos que
decorrem da execugdo publica do fonograma serdo reco-
lhidos pelo PRODUTOR ou pelo representante que o mes-
mo nomear. Deste recolhimento sérd pago ao ARTISTA
uma percentagem de . . ... o R e NI = o A por cento
do liguido da arrecadagdo, deduz:das a participacdo dos
acompanhantes e as despesas decorrentes do recolhimento
e respectiva distribuicdo.

Pardgrafo primeiro: — Nos paises em que somente se re-
conhega esse direito ao ARTISTA ou ao PRODUTOR, o
recolhimento também se fard na forma prevista nesta cldu-
sula, ou seja, o PRODUTOR o efetuard e o produto liqui-
do arrecadado serd dividido entre as partes na propor¢do
acima estabelecida.

Pardgrafo segundo: — O estatuido nesta cldusula ndo im-
porta, para o PRODUTOR, em obrigagio de fiscalizar a
execugdo publica dos fonogramas.

CLAUSULA DECIMA SEGUNDA — Na hipétese de sin-
cronizagcdo (inclusdo cinematogrdfica) do fonograma, o

PRODUTOR pagardé ao ARTISTA ..... o a SemGS
por cento do valor cobrado, deduzidas as despesas de co-
branga.

CLAUSULA DECIMA TERCEIRA — As partes decla-
ram ndo existir em vigor nenhum contrato, obrigagdo, 6nus
ou gravame algum que impeca o cumprimento daquilo a
que se obrigam por forca do presente contrato.

CLAUSULA DECIMA QUARTA — O presente contra-
to entra em vigor na data de sua assinatura e terd a dura-
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g¢do de ..... anos, podendo, entretanto, ser denunciado
pelo ........ durante o . . ... ano de vigéncia, median-
te aviso por carta registrada enderecada ao . ....... o

término, a rescisdo, ou a dentincia antecipada deste contra-
to ndo eximirdo o PRODUTOR da obrigagdo de pagar as
cotas previstas nas cldusulas quarta, décima primeira e dé-
cima segunda acima, sobre a utilizacdo subseqiiente dos
fonogramas fixados durante sua vigéncia.

Pardgrafo tinico: — Obriga-se o ARTISTA a comunicar
as alteracdes de sua residéncia, bem como a ndo empreen-
der viagem por tempo superior a 60 (sessenta) dias sem a
concorddncia, por escrito, do PRODUTOR, sob pena de
suspensdo do prazo previsto nesta cldusula que serd acres-
cido do tempo de afastamento do ARTISTA ou, a opgdo
do PRODUTOR, de redugdo do numero de gravagoes pre-
visto na cldusula seguinte.

CLAUSULA DECIMA QUINTA — Durante a vigéncia
do presente contrato obrigam-se, reciprocamente, o0 AR-
TISTA e o PRODUTOR a gravar e publicar um minimo
de s Cois, oo staen ) obras por ano. '

Pardgrafo unico: — De comum acordo poderdo os contra-
tantes gravar e publicar um maior niimero de obras, du-
rante o transcurso de qualquer dos anos de vigéncia do
contrato, sem que tal importe em compromisso de se au-
mentar o minimo previsto para os anos subseqiientes e
sem que se afete o prazo de vigéncia estipulado na cldu-
sula décima quarta, acima.

CLAUSULA DECIMA SEXTA — Concede 0 ARTISTA
ao PRODUTOR poderes irrevogdveis, constituindo-o, des-
de jd, seu unico e bastante procurador para a defesa de
todos os direitos que tenha ou venha a ter no futuro, inclu-
sive moral, sobre fonogramas contendo interpretagdes suas,
em qualquer pais, onde, sob qualquer modalidade ou for-
ma, ditos fonogramas forem publicados, poderes esses que
compreendem os de constituir procurador “ad judicia” pe-
rante qualquer Juizo ou Tribunal, e os de subestabelecer.

CLAUSULA DECIMA SETIMA — A parte que infrin-
gir qualquer das condicées do presente contrato fica sujei-
ta a multa, simplesmente moratdria, em favor da outra
partede Cr§ .......... (e st Uiesate aiETa .) con-
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tinuando, porém, a mesmo em vigor, se ndo houver acordo
entre as partes para o distrato, mesmo no caso de agdo
judicial movida pela parte prejudicada, a fim de resguar-
dar seus direitos.

Pardgrafo tinico: — A multa a que se refere estd cldusula
poderd ser abatida, pela parte prejudicada, das quantias
devidas ou que venham a ser devidas a parte inadimplente.

CLAUSULA DECIMA OITAV A — Comprometem-se e
obrigam-se as partes, na forma do disposto nos artigos
1.037 e seguintes do Cddigo Civil, a submeter todas as
divergéncias que nascam da interpretagdo ou execugdo des-
te a Juizo Arbitral, indicando desde jé o ARTISTA, co-
mo seus drbifros, ................ B i eo
BRODUTOR onsisvaommems on Bl v s o , ficando,
desde jd, escolhido, como eventual desempatador, o
Sr. ..., S W L T W W

Pardgrafo primeiro: — Qs honordrios de cada perito sdo
fixados em 3 (trés) saldrios minimos vigentes neste Estado
a época da instauragdo do Juizo, competindo a parte que
o solicitar, depositar, previamente, os numerdrios corres-
pondentes ao pagamento dos honordrios de 3 (trés) drbi-
tros.

Pardgrafo segundo: — Obrigam-se e comprometem-se as
partes a submeter a Juizo Arbitral, ora estabelecido, qual-
quer controvérsia relativa ao presente contrato, ficando
desde jd, estabelecido que a decisdo do Juizo Arbitral ndo
comportard recurso. A parte insubmissa, em qualquer das
duas hipéteses acima, pagard a outra a multa de 1/3 (um
terco) do valor do pleito.

CLAUSULA DECIMA NONA — As partes contratantes,
com reniincia expressa de qualquer oufro por mais privi-
legiado que seja, elegem o Foro desta cidade do Rio de
Janeiro, Estado da Guanabara, para a homologagio do
Juizo Arbitral, quando necessdria, .assim como para even-
tuais questoes decorrentes deste contrato.

CLAUSULA VIGESIMA — Para todos os efeitos deste
contrato, entender-se-d por “disco” toda e qualquer forma,
processo ou sistema, existente ou que venha a existir, apto
a reproducdo de fonogramas, observado, quanto a remu-
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neragdo por essas outras formas de reproducao, o disposto
na cldusula décima.

CLAUSULA VIGESIMA PRIMEIRA — Em razdo de
ser o presente contrato concertado, relativamente ao AR-
TIST A, “intuite personae”, fica estabelecido que lhe é ve-
dado estabelecer procurador para representd-lo perante o
PRODUTOR, com quem se entenderd pessoalmente, so-
bre tudo o que diga respeito a execugdo do presente con-
trato.

E por assim terem convencionado as partes con-
tratantes, na presenca das testemunhas abaixo nomeadas,
assinam o presente instrumento lavrado em ... (....... )
vias de igual teor e para um so e tnico efeito.

O autor

Ao contrario do que muitos pensam, o compositor, en-
quanto apenas autor de uma musica, jamais possui vinculagdo
profissional com a gravadora: sua ligacdo com o mundo do dis-
co € a editora (vide box n.° 4), com a qual assina contrato vi-
sando a editar suas composicOes.

O contrato de edi¢do é um contrato pelo qual o autor
de uma miusica se obriga a entrega-lo a um editor que, por sua
vez, compromete-se a publica-la, isto é, reproduzi-la em forma
de partitura e difundi-la entre o publico, por sua conta e risco,
percebendo os beneficios e pagando uma remuneragao ao autor.
Pelo contrato, este cede e transfere a editora a plena proprieda-
de de sua obra, em todos os paises do mundo, e seus direitos
patrimoniais de autor sobre a composi¢io, de acordo com as
leis e tratados em vigor e que vierem a vigorar. A editora fica,
portanto, como detentora de todos os direitos e privilégios do
autor, entre os quais o de autorizar em qualquer parte do mundo
a reproducéo grifica ou fonomecanica de qualquer espécie e por
qualquer processo, assim como fazer arranjos, sincronizagio e
adaptagdo cinematografica e qualquer outra forma de explora-
¢do e divulgacdo da musica.

Em geral, exige-se que o contrato fixe o niimero de edi-
¢Oes, a quantidade de exemplares de cada uma, a remuneragdo
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do autor e as condi¢des de pagamento e outros detalhes meno-
res. O editor paga ao autor uma quantia global pela edi¢io con-
tratada ou uma participacdo, definida no contrato, sobre cada
exemplar vendido, participagio esta que pode ser percentual so-
bre o prego de venda ou representada por um algarismo fixo.

Pelo contrato de edigdo, o autor pode ou nao alienar seus
direitos, mas sempre concede ao editor a exploracdo da repro-
"ducdo da obra e os direitos fonomecinicos. Cabem ao editor os
encargos comerciais da edigdo, ndo correspondendo ao autor
nenhum risco das operagdes mercantis relacionadas com a im-
pressdo, distribui¢do e promogidc da obra, salvo o desprestigio
proveniente de seu eventual insucesso junto ao piblico. Todas
as despesas e as possiveis perdas materiais correm por conta do
editor.

Ao assinar o contrato de edigdo com o autor, a editora
providencia o registro da cangdo na Escola Nacional de Musica,
na Sociedade de Autores a ela ligada, no Instituto Nacional do
Livro, na Biblioteca Nacional e no “Copyright Office”, em
Washington.

As editoras sdo extremamente ligadas as sociedades ar-
recadadoras de direitos autorais: & através destas que aquelas
arrecadam as taxas pertinentes aos direitos envolvidos na utili-
zacdo das cancdes editadas (vide box n.° 5). Uma editora, po-
rém, ndo pode arrecadar direitos autorais por intermédio de mais
de uma sociedade. Ao se constituir em editora, ela escolhe uma
das quatro sociedades existentes no Brasil e a ela se filia, vin-
culando automaticamente as musicas que edita ao patrimdnio da
sociedade escolhida,

*

Box N.° 4

Editoras de Musicas: o que sdo,
como funcionam e que contribuigdo
oferecem a autores e compositores

Defini¢do de indole e atividades

Uma editora musical é, evidentemente, uma em-
presa comercial — com interesses econémicos e mercan-



CANGAO DE MASSA — 79

tis. Mas uma conceituagdo mais profunda diria que ela,
sendo um dos principais vinculos econémicos entre o autor
da obra e o piblico, é também, por exceléncia, um impor-
tante agente de divulgacdo da composi¢cdo musical, sobre-
tudo se considerarmos que presentemente grande niimero
de editoras jd ultrapassou aquele estdgio inicial superado
de simples impressoras de miisica.

A edicdo, propriamente dita, é a transposicdo para
o papel da obra criadora — ou seja, a impressdo da mii-
sica. Mas esse sentido lato jd foi, como dissemos, ultra-
passado pelas atividades das editoras, havendo hoje mui-
tas que-também cuidam da edi¢do do fonograma — ou
seja, do disco — e da divulgagdo da obra. Hd dois tipos
de editoras: as que divulgam a obra obtendo, previamente,
do autor, a cessdo de todos os direitos, tornando-se, assim,
detentoras do “copyright” — ou seja, dos direitos auto-
rais — e aquelas que se limitam a imprimir as partituras
sem se tornarem necessdria e perenemente cessiondrias da
obra, consoante os termos do contrato assinado entre as
partes. No primeiro caso, é evidente que o interesse das
editoras se torna muito mais amplo — e, entdo, elas fi-
cam outorgadas em todos os direitos e privilégios do ce-
dente (o autor), tais como: autorizar reprodugdes grdficas
ou fonomecdnicas, em qualquer espécie ou por qualquer
processo; autorizar execugdes e irradiagdes, inclusive para
televisdo, fazer arramjos, sincronizagdo e qualquer outra
forma de utilizacdo da obra.

O disco — ou, em linguagem técnica, o fonogra-
ma — ¢ evidentemente o principal meio de divulgacdo da
obra musical. Desse modo, a editora tem todo o interesse
em obter a gravagdo para as obras sob seu controle, lutan-
do junto as fdbricas de discos para consegui-la. Alids, a ten-
déncia atual é integrar gravadora e editora no mesmo con-
junto de interesses comerciais, embolra tal tendéncia tra-
ga, implicita, a idéia de exclusividade, o que autores e suas
Sociedades ndo véem com muito bons olhos. Sdo iniime=
ras as fdbricas de discos que possuem uma ou mais edito-
ras, induzindo o autor ao contrato de edicdo, mediante a
garantia de gravar sua obra.
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A Editora se torna “dona” da musica?

A palavra “dona” nio é apropriada. O autor trans-
fere ao editor o controle da milsica, mediante certas con-
digées contratuais, que disciplinam a comercializacdo da
mesma. Em alguns casos, esse controle sé se aplica ao
Brasil, em outros, s6 no exterior — mas, quase sempre,
o controle é amplo, para todo o mundo. Os impressos ado-
tados para os contratos de edicdeo dizem, textualmente, via
de regra: “O autor cede e transfere a Editora em plena pro-
priedade, para exercicio dos respectivos atributos, em to-
dos os paises do mundo, seus direitos patrimoniais de au-
tor sobre composigdo musical de sua autoria e proprieda-
de, com o respectivo texto poético intitulado . . .”. Por for-
ca da lei, a editora tem sob seu controle a obra cedida
até 60 anos apds a morte do seu autor.

Justo é perguntar, entdo: em que posigdao fica o autor
da musica que cedeu sua obra a editora? Na posicdo de
quem transferiu seus direitos patrimoniais a alguém que
vai defendé-los, mediante compensagdo financeira expres-
sa em contrato. Contudo, o autor ndo fica privado da pro-
priedade da obra, sob dois aspectos: do ponto de vista mo-
ral, ele é sempre o autor e, portanto, o dono da obra,
que, sob este aspecto, é inaliendvel; do ponto de vista fi-
nanceiro ele apenas se desobriga da “geréncia” da comer-
cializagdo da obra, mas continua auferindo os proventos
que o contrato de cessdo previu. No Brasil, a participa-
¢do das editoras sobre os direitos fonomecénicos (venda de
discos, fitas, etc.) varia entre 20 e 33%, nos direitos de
execugdo puiblica — os “direitos autorais”, como sdo co-
nhecidos — a participagdo das editoras é da ordem de
25%. Verifica=se, assim, que o autor recebe entre 67 e
80% sobre os direitos fonomecdnicos e 75% sobre os di-
reitos autorais propriamente ditos, ou seja, sobre os pro-
ventos resultantes da execugdo de suas composi¢des. S6 no
que respeita d edi¢do impressa a participagdo das editoras
é maior: nesse caso elas, que arcam com os énus da im-
pressdo e distribuicdo das partituras, retém a maior parte
do produto da venda das mesmas, cabendo ao autor uma
participagdo de 10%. Vale notdr que as editoras fazem
larga distribuicdo gratuita de partituras, sobretudo orques-
tragcées, para fomentar a divulgacdo da obra musical.
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As Editoras e as sociedades arrecadadoras

A vinculacdo bdsica entre a editora e a sociedade
arrecadadora é determinada por um fator ébvio: a editora
ndo tem: condi¢bes proprias para arrecadar os direitos de
execucdo, ndo sé no Brasil como no Exterior. De outra
parte, como cessiondrias de muitos autores, as editoras
tém de estar filiadas a uma sociedade arrecadadora para
poder exercer os seus direitos de outorgadas.

Sendo a editora uma pessoa juridica que delega
poderes a outrem — a sociedade arrecadadora, no ca-
so — para receber os direitos de execugdo produzidos pe-
las miisicas do seu catdlogo editorial, ela sé pode filiar-se
a uma sociedade. O contrdrio, representaria ter de fracio-
nar o repertorio — e mesmo que isso fosse techicamente
possivel, viria infringir os estatutos de todas as sociedades.
Alids, isto nédo é uma criagdo brasileira; é um procedimento
que se verifica em todas as partes do mundo.

Subedicdo e divulgacdo

A subedicdo é um desdobramento da edicdo origi-
nal e se verifica, com mais freqgiiéncia, para que uma mi-
sica possa ser editada fora do seu pais de origem. E que,
embora o editor possa teoricamente editar a miisica con-
tratada, em qualquer pais, na prdtica ele ndo tem condi-
¢oes para tal empreendimento e concede a um editor no
exterior o direito de publicar a misica em um ou mais
paises. Da mesma maneira que editoras estrangeiras Su-
beditam muiisicas brasileiras, as editoras brasileiras recebem
musicas estrangeiras para aue aqui sejam subeditadas.

Esse intercdmbio é parte importante no processo
de divulgacdo internacional de uma miisica — é sabido
que o grande anseio de lodo autor é que a sua cria¢ao
consiga “transpor fronteiras”. Mas a divulgagdo é indis-
pensdvel, de qualquer forma, na misica como em qualquer
outro empreendimento comercial. O piiblico sé tomard co-
-nhecimento da existéncia de uma composi¢do musical, se
a ouvir. Rddio, televisdo e conjuntos musicais tém que
saber da existéncia da musica e, para isso, ela precisa da
colaboracdo do autor, do intérprete, da gravadora e do
editor. Se a musica tiver qualidade e se todos estes ele-
mentos colaborarem na sua divulgacao ela serd sucesso.
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S6 a musica editada tem existéncia legal?

Niéo é a edi¢do impressa que dd existéncia legal a
miisica, mas o seu registro, pelo autor, na Escola Nacio-
nal de Musica. Entretanto, a edicdao grdfica, com o “copy-
right” impresso, mencionando o ano, mais a gravagéo fo-
nomecdnica, sdo provas suficientes da sua autoria.

E preciso notar, alids, que nem todas as miusicas
sdo impressas para venda. Ao contrdrio, sO se torna inte-
ressante comercializar uma partitura que se refira a uma
musica jd de sucesso. Entdo, sim, o editor fard edigées
para piano, violdo e acordedo, providenciando a venda das
partituras que irdo produzir nova fonte de receita para o
autor, como jd ficou dito, da ordem de 10%.

As diversas editoras e os diversos tipos de contrato

Nao existe grande diversidade nas cldusulas obser-
vadas nos contratos das diferentes editoras, além das que
jd foram apontadas — especialmente de cessdo total ou
parcial de direitos ou de percentuais maiores ou menores.
De um modo geral, as editoras brasileiras — grandes e pe-
quenas — seguem um mesmo tipo de procedimento.

Alguns nomes pioneiros dessa atividade, no Brasil,
atingiram, como era natural, uma expressdo maior hoje,
e se constituem em editoras de grande porte, com extenso
repertorio. E o caso de Vitale, Mangione, Cembra, Toda-
mérica, Editora Musical Brasileira, Fermata e vdrias ou-
tras. Entretanto, com o desenvolvimento do mercado mu-
sical, foram naturalmente surgindo outros nomes que se
incorporaram ao contexto brasileiro da edigcdo musical, co-
mo a Rio Musical, Euterpe, Nossa Terra, Cruzeiro e inii=
meras outras. Hd editoras que foram criadas pelos pro-
prios autores. Hd editoras cuja criacdo foi estimulada pe-
las sociedades arrecadadoras. Outras, foram criadas e es-
tdo associadas a gavadoras de discos. Muitos acreditam que
a tendéncia da editora e gravadora interligadas se acentua-
rd progressivamente, por esses conjuntos interligarem o ci-
clo de interesses convergentes. Mas o que é certo é que a
atividade editorial, no campo ‘da miisica, terd de se distan-
ciar cada vez mais da apdtica figura dos simples impres-
sores de partituras — e se dinamizar, sobretudo no cam-
po da divulgacdo, ampliando o mercado musical, esten=



CANCAO DE MASSA — 83

dendo sua atividade ao exterior e ajudando a criar me-
lhores condicdes de recompensa para a obra criadora do
autor e do compositor. (Fonte: Revista do Direito Autoral,
Ano I, n.° 3, out. 1972, p. 20.)

*

Box N.° 5

Como, quando, onde e quanto pagar
de direitos autorais

Quem ¢ obrigado a pagar direito autoral?

A lei, com elevado espirito de proteger o criador
de obras musicais, é bastante explicita nesse aspecto: “To-
do aquele que utilizar a musica com finalidades, diretas ou
indiretas, de lucro, estd obrigado a pagar direito autoral”.
Dentro desse preceito legal, incluem-se, assim, emissoras
de rddio e televisdo, servigos de alto-falantes, circos, clu-
bes, bares e restaurantes, churrascarias, boates, mdquinas
caga-niqueis e todos os tipos de agremiagdo social ou em-
presa comercial que facam da misica sua principal mer-
cadoria ou atracao com fins lucrativos. E mesmo os par=
ticulares, pois em toda festividade onde haja miisica e
em que fique caracterizado o intuito de lucro (direto, do
promotor da festa, ou indireto, dos participantes; como,
por exemplo, os miisicos que recebem proventos) é neces-
sdria a autorizag¢do prévia dos autores.

Para cada um desses casos a incidéncia do direito
autoral se faz — como dissemos — de forma diferente.
Repetindo: hd o direito autoral que incide sobre a exe-
cucdo das obras musicais e que pertence exclusivamente
aos autores (compositores); o direito fonomecdnico que se
prende a venda da miisica ao publico consumidor, através
de discos, fitas e cassetes e que é igualmente devido aos
autores; e finalmente, hd o denominado direito conexo que
se refere unicamente a execug¢do musical publica, através
do meio mecdnico (discos, cassetes, fitas, etc.), cuja arreca-
dagdo é destinada exclusivamente aos intérpretes e aos
produtores dos fonogramas.
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Como € pago

Qualquer pessoa que se proponha a promover uma
festa, dar um baile, organizar um “show” ou utilizar a mu-
sica com finalidades comerciais, terd, for¢osamente, de ob-
ter autorizacdo dos compositores, para fazer uso de suas
criacées musicais. Essa autorizagdo é concedida pelas so-
ciedades arrecadadoras de direito autoral, que representam
tanto os compositores nacionais como os estrangeiros. So
com essa autorizacdo é que se pode obter a permissdo da
Censura — Servigo de Censura Federal, orgao do Depar-
tamento de Policia Federal, nas capitais, e Censura Esta-
dual, nas cidades do interior — para a realizagdao do es-
petdculo. Claro que se na apresentacdo constar execugdo
musical através de discos ou qualquer tipo de fonograma,
o usudrio terd também de pagar o direito do intérprete e
do produtor do disco ou da fita.

Onde pagar

Antes de 1967, todo aquele que tivesse necessida-
de de fazer uso de misicas com fins comerciais, teria de
procurar trés ou quatro entidades arrecadadoras, a fim de
pagar as taxas correspondentes a direitos autorals e obter
a permissdo para a execucdo dessas obras musicais. Para
que essa cobranga fosse centralizada, ndo sé para permi-
tir melhor fiscalizacao, como, também, para possibilitar ao
usudrio maiores facilidades no pagamento dos direitos auto-
rais, foi criado o Servigo de Defesa do Direito Autoral
(SDDA), sociedade civil sem fins lucrativos, com sede a
rua Visconde de Inhaitima, 107, na Guanabara e repre-
sentagoes e agéncias em todo o Brasil.

O SDDA se encarrega de arrecadar os direitos de
execucdo sobre as obras dos compositores filiados ou re-
presentados pela Unido Brasileira de Compositores (UBC),
Sociedade Brasileira de Autores, Compositores e Escritores
de Miisica (Shacem), Sociedade Brasileira de Autores Tea-
trais (Sbat) e Sociedade Arrecadadora de Direitos de Exe-
cucdo Musical do Brasil (Sadembra), além de representar
os direitos conexos dos associados da Socinpro (Sociedade
Brasileira de Intérpretes e Produtores Fonogrdficos).
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Modos de pagamento

Hd duas modalidades principais: pagamento men-
sal, mediante contrato, ou pagamento por festa, sem con-
trato assinado. A taxa de pagamento de direitos autorais
varia de acordo com os itens abaixo: a) local da festa;
b) pregco do ingresso; c) tipo de misica (ao vivo ou me-
cénica); d) tipo de festa (aniversdrio, casamento, bailes par-
ticulares, formaturas, colégios, etc.); e) se é festividade be-
neficente (caso que, mediante comprovacdo, pode-se en-
quadrar em determinados tipos de concessdo que vdo até
a completa isencdo de pagamento de direitos autorais).

As fontes de arrecadagio

E itil esclarecer quais sdo as fontes de arrecadagio
e a complexa mecdnica de cobranga, propriamente dita, e
de taxacio aplicada a cada uma delas, de forma a ndo s6
proleger os autores como respeitar um critério de justica
para com oS Usudrios. .

A cobranca em teatros (feita pela Sbat através de
convénio com a SDDA obedece a uma percentagem’
(10% ) sobre o “bordereau” do teatro (que é dividida entre
o libreto e o direito autoral de miisica). No caso de espe-
tdculos com artistas internacionais ou nacionais, constitui-
dos exclusivamene de niimeros musicals, a arrecadagdo é
também feita pela Shat, revertendo, nestes casos, todo o pro-
duto da cobranca para o direito autoral de miisica. Sendo
estas apresenta¢ées em clubes e sem cobranga de ingresso,
a arrecadagdo é feita pelo SDDA, de acordo com o con-
trato assinado. ,

_ As chamadas vitrolas caca-niqueis pagam mensal-
mente, segundo uma tabela fixa.

Os usudrios que transmitem misica funcional
(Transmiisica, Fonomusic, Rddio-Imprensa, etc.) pagam o
direito autoral de acordo com o niimero de assinantes, par-
tindo de até 100 clientes e aumentando  gradativamente
conforme o nitmero de clientes. Os circos sio divididos em
categorias, ou sejam, o circo -internacional, o circo nacio-
nal de 1.2 categoria e os circos de categorias inferiores, na
seguinte proporgdo e respectivamente: 6 saldrios minimos,
4 saldrios minimos e 2 saldrios minimos mensais.
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Os chamados parques de diversdo estdo também
sujeitos ao pagamento mensal de direitos autorais e co-
nexos.

As emissoras de rddio e televisdo pagam mensal-
mente, na base de contratos assinados, com importancias
fixas, ficando toda a representacdo estrangeira sujeita a
um pagamento extra, que varia de acordo com a taxa
mensal. Varla esta cobranca entre 8 e 30 saldrios minimos
da regiao, segundo a potencialidade da rddio ou televisao’
e o modo como é usado o repertorio pelo usudrio.

Vale a pena salientar aqui, que, em outros paises
do mundo, é no rddio e na televisdo que estd o maior indi-
ce de recebimento do direito autoral, o que ainda néo acon-
tece no Brasil, onde essas fontes contribuem com apenas
13% do total de direitos autorais arrecadados.

Nos cinemas, o pagamento do direito autoral é ar-
recadado por intermédio do Instituto Nacional do Cinema,
através da venda do ingresso padronizado aos exibidores
cinematogrdficos, revertendo para o SDDA a percentagem
de 0,5% em cada ingresso vendido. A distribuicdo e co-
branga desses ingressos, entretanto, estd sendo feita pelo
préprio SDDA, através de convénio firmado com o INC.

Bailes de Carnaval

Com referéncia a bailes de carnaval, vale lembrar
a variacdo da tabela de precos, em virtude do valor de
venda do ingresso, do preco de venda das mesas, depen-
dendo também do local, hotel, boate ou clube (categoria).

Para os clubes que tém contrato, o prego de carna-
val é prefixado, quando da sua assinatura.

Como exemplo de valor de pagamento por cate-
goria, podemos citar o Baile de Gala do Teatro Municipal,
que paga 436 saldrios minimos da regido e a Boate do
Copacabana Palace Hotel, que paga o equivalente a 250
saldrios minimos para realizar os seus bailes carnavales-
cos. Para os bailes piiblicos, hd tabelas aplicadas segundo
a -venda do ingresso, sua capacidade e a sua condi¢do
social.

Nenhum clube, consoante os contratos assinados e
em vigor, excede o teto de 32 saldrios minimos, para todos
os bailes de carnaval, inclusive as matinés.
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Vale mais uma vez chamar a atencdo para o fato
de que nenhuma dessas festividades poder=-se-d realizar sem
a prévia autorizacdo do SDDA e respectivo pagamento. O
documento de autorizacdo deverd ser enccminhado ao Ser-
vico de Censura de Diversées Publicas do Departamento
Federal de Seguranca Publica, para que esie autorize a
realizacdo do baile, “show” ou festividade. Sem o cum-
primento dessas formalidades, o usudrio estard incorrendo
em infragoes sujeitas ds penas da lei.

Fiscalizacido

Finalmente, temos o problema da fiscalizagdo. Pa-
ra os dados acima enumerados, foi tomado como exemplo
o Bureau Regional da Guanabara — seguindo os demais
Bureaux a mesma filosofia e mecdnica de operagées, va-
riando apenas o valor dos pagamentos, na propor¢do do
saldrio minimo vigente para cada regido. Na Guanabara,
o Bureau Regional do SDDA (situado no mesmo edificio
da sede central, rua Visconde de Inhaiima, 107, loja, so-
breloja, 1.° e 2.° andares) tem um corpo de 18 fiscais,
divididos por zonas, além de dois inspetores, que trabalham
em colaboragdo com o Servigo de Censura para que, cons-
tatada qualquer irregularidade, caiba ao orgdo federal apli-
car as sangdes a que nos referimos.

Direitos fonomecéanicos

Os direitos fonomecénicos sdo cobrados diretamen-
te pela ADDAF — Associagao Defensora dos Direitos Ar-
tisticos e Fonomecdnicos — e pela Sinfobrds — Sincroni-
zagdo Fonomecdnica do Brasil (. ..). (Fonte: Revista do
Direito Autoral, Ano I, n.? 2, agosto, 1972, p. 16.)

Nao h4d um padrio tnico para os contratos de edigdo,
nem mesmo no nome a eles dados: enquanto a Unido Brasilei-
ra de Compositores (UBC) e a Sociedade Arrecadadora de Di-
reitos de Execucdo Musical do Brasil (Sadembra); designam-
-nos “Contrato de Cessdo de Direitos Autorais” (vide boxes n.°
6 e 7), a Sociedade Brasileira de Autores, Compositores e Edi-
tores de Musica (Sbacem) chama-os simplesmente “Contrato
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de Direitos Autorais” (vide box n.° 8) e a Sociedade Indepen-
dente de Compositores e Autores Musicais (Sicam), “Contrato
de Edi¢do e Mandato” (vide box n.°9 9).

Cada sociedade distribui com as editoras férmulas dos
seus contratos e € o autor da misica que opta por uma ou por
outra. Esta opg¢do sé é possivel porque geralmente os grandes
editores de musica tém ndo sé uma editora mas tantas quantas
sejam as sociedades arrecadadoras de direitos autorais. A RCA
Victor, por exemplo, que é um conglomerado de empresas que
atuam no setor da musica, tanto na edi¢do como na produgio
e distribui¢do, tem quatro editoras, uma para cada sociedade
arrecadadora: Editora RCA, para a Sadembra; Editora Leme,
para a Sbacem; Editora Victor, para a UBC; e Editora RCA Ja-
guaré, para a Sicam.

As sociedades arrecadadoras de direitos autorais nasce-
ram como decorréncia da impossibilidade de um compositor au-
torizar e perceber individualmente os proventos de sua obra, em
centenas ou milhares de localidades, no pais e no exterior. A fi-
nalidade destas sociedades €, pois, autorizar, aos usudrios de
obras musicais, o direito de representacdo e execugdo publica, e
deles cobrar o preco por elas determinado para essas utiliza-
goes. ! Elas sdo procuradoras dos seus socios para os efeitos de
controlar e defender as suas obras e impedir violagdes, de acor-
do com a lei. No Brasil, a UBC monopolizou o setor até o apa-
recimento, primeiro da Sbacem, depois da Sadembra e, mais
recentemente, da Sicam.

Até 1966, elas mantinham isoladamente representantes
em todas as capitais, assim como agentes no interior, os repre-
sentantes ¢ agentes operando em base de “representagdo por con-
ta préopria”, recebendo comissdo sobre as quantias efetivamente
arrecadadas e ficando ao seu cargo todas as suas despesas. A
partir daquele ano, entretanto, o cendrio foi alterado com a
criagdo do SDDA — Servigo de Defesa do Direito Autoral, pela
UBC, Sbacem, Sadembra e Socinpro (Sociedade Brasileira de
Intérpretes e Produtores de Fonogramas), com a finalidade de
arrecadar os direitos autorais de execugdo publica e os direitos
conexos das obras a elas pertencentes. A Sicam manteve-se iso-
lada, continuando com o mesmo sistema de representagdes por
conta prépria.

1 Jessen, Henry, op. cit., p. 154.
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*

Box N.° 6

O CONTRATO PADRAO DA UBC

CONTRATO DE CESSAO DE DIREITOS AUTORAIS

Entre o(s) sr.(s) ............ aqui e doravante designa-
do(s) pela palavra EDITORA, representada neste ato
I GF e e fica estabelecido o contrato constante

das seguintes cldusulas:

1.%) O(s) AUTOR(ES) cede(m) e transfere(m) a EDI-
TORA a plena propriedade, para exerdicio dos res-
pectivos atributos em todos os paises do mundo,
seus direitos patrimoniais de AUTOR(ES) sobre
a(s) composicdo(des) musical(is) de sua autoria e
propriedade com o(s) respectivo(s) texto(s), intitu-
lada(s) ... .o na forma, extensdo e aplicagdo
em que os possui(em), por forca das leis e trata-
dos em vigor ou que de futuro vierem a vigorar.

2.%) Com a presente cessao fica a EDITORA de forma
irrevogdvel sub-rogada em todos os direitos e pri-
vilégios do(s) cedente(s) a saber: para autorizar no
pais ou no estrangeiro reproducdo grdfica ou fono-
mecdnica de qualquer espécie ou por qualquer pro-
cesso, execugdo, gravacdo, televisdo, irradiacdo,
bem como fazer arranjos, sincronizagdo, adaptagao
cinematogrdfica e qualquer outra forma de explo-
ragdo e divulgacdo, servindo o presente titulo para
que a EDITORA possa efetuar registros e deposi-
tos porventura necessdrios ao irrestrito reconheci-
mento da propriedade que ora lhe é transmitida.

3.9) O(s) AUTOR(ES) ficard(do) exclusiva e pessoal-
mente responsdvel(is) pela originalidade da(s)
obra(s) cedida(s) exonerando a EDITORA de to-
da e qualquer responsabilidade civil ou criminal
obrigando-se a indenizd-la pelas perdas e danos que
vier a sofrer em caso de contestagdo.
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4.%) A presente cessdo é feita a titulo oneroso, devendo

5.9)

6.9)

a EDITORA pagar ao(s) AUTOR(ES) da seguinte
forma:

a) . (008 pavsns o ) por exemplar ven-
dzdo no Brasd sobre o prego de varejo, no caso de
partes para piano, acordedo, violdo, etc.;

b) ....%. (o ) das quantias que a
EDITORA arrecadar no Brasil para reproducio
da(s) obra(s) em discos ou qualquer outro proces-
so fonomecénico, observado o disposto na cldusu-
la 7.9

c) . i e ) dos direitos de exe-
cugao pubkca produzfdos no Brasil, observando o
disposto na cldusula 6.%

&Y i Dt s soiassvan swmans ) das quantias liqui-
das que a EDI TORA receber no Brasil pelas publi-
cagoes em jornais, revistas ou livretos dos textos
poét:'cos ou musicais, autorizados pela EDITORA;

e) . s ) do liquido que a
EDITORA receber do exterior pela exploracdo dos
direitos cedidos e produzidos por forca de qualquer
contrato que a EDITORA celebrar com editores
estrangeiros.

A EDITORA poderd imprimir e por a venda a
obra objeto da presente cessdo em colegdes ou
dlbuns, conjuntamente com obras de outros auto-
res, sendo dividida a percentagem acima pelo niume-
ro das obras contidas em cada dlbum ou colegio.

Fica entendido que a EDITORA poderd a seu cri-
tério, imprimir exemplares de propaganda para pia-
no, orquestra, acordeao, etc., ou simples melodias,
ndo o fazendo para venda, se assim lhe convier.

Fica expressamente estabelecido aue os direitos de
execucdo em teatros cinemas, emissoras de rddio ou
televisdo, cabarés, clubes, etc. serdo controlados e
arrecadados no Brasil ‘e no estrangeiro pela UNIAO
BRASILEIRA DE COMPOSITORES (UBC) so-
ciedade civil, com sede no Rio de Janeiro, Estado
da Guanabara, submetendo-se as partes deste con-
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trato aos Estatutos e Regulamentos da referida So-
ciedade, no que se refere ao disposto nesta cldusula.

7.9) Fica expressamente estabelecido que os direitos fo-
nomecdnicos produzidos pela venda de discos ou
pela utilizacé@o da(s) obra(s) para qualquer repro-
dugio mecédnica ou fonomecdnica serdo controlados
e arrecadados pela ASSOCIACAO DEFENSORA
DE DIREITOS ARTISTICOS E FONOMECANI-
COS (ADDAF) sociedade civil, com sede no Rio
de Janeiro, Estado da Guanabara, submetendo-se
as partes deste contrato aos Estatutos e Regulamen-
tos da referida Sociedade, no que se refere ao dis-
posto nesta cldusula.

8.%) Fica a EDITORA desde jd constituida procurado-
ra em causa propria do(s) AUTOR(ES), com po-
deres irrevogdveis (Cédigo civil 1317) para fins de
defesa dos direitos cedidos.

9.4) O presente contrato poderd ser transferido pela
EDITORA a qualquer de suas companhias asso-
ciadas, coligadas ou filiadas, jd existentes ou que
venham a ser constituidas.

10.2) O Foro da Comarca de Sdo Paulo serd o compe-

tente para as agoes derivadas deste contrato.
E, por estarem de acordo, as partes contratantes firmam
o mesmo na presenca de duas testemunhas, obrigando-se
a fazé-lo bom, firme e valioso em qualquer tempo por si,
seus herdeiros e sucessores, deixando de dar valor a esta
cessdo para os efeitos da lei de selo, por se tratar de direi-
tos autorais, isentos pelo artigo 203 da Constitui¢do Fe-
deral.

%
Box N.° 7

O CONTRATO PADRAO DA SADEMBRA

CONTRATO DE CESSAO DE DIREITOS AUTORAIS

Pelo presente instrumento particular, na forma e
para os efeitos do artigo 135 do Cédigo Civil Brasileiro,
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o(s) Sri(s) ... ora designado(s) AUTOR
(ES), cede(m) a plena propriedade, para exercicios dos
respectivos atributos em todo o mundo, a EDICOES MU-
SICAIS RCA LTDA., editora estabelecida a Av. Ipiranga
1097, 7.° andar, Sdo Paulo, Bmsd designada EDITORA,

neste ato representada por .......... os direitos patri-
moniais do autor, discriminados na cldusula I sobre a com-
posicdo musical de sua autoria: ......... a respectivo

texto poético (Cddigo Civil, Art. 665), na forma, extensao
e aplicagdo em que o possui(em) por for¢a das leis brasi-
leiras e Tratados internacionais em vigor, e dos que vierem
a vigorar em futuro, mediante as condig¢oes expressas nas
cldusulas seguintes:

I. Com a presente alienagdo passam para a proprie-
dade da EDITORA, por definitiva transferéncia,
todos os direitos e faculdades que, no seu conjun-
to, constitwem o direito autoral do(s) cedente(s),
sobre a obra cedida, em todos os seus aspectos,
manifestagcées e aplicagdes diretas ou indiretas,
processos de reproducido e divulgagdo ou exten-
soes e ampliagcdes, como sejam: de edigdo grdfica
e fonomecdnica, em todas as suas formas, apli=
cagoes, sistemas e processos quer atuais, quer oS
que venham a ser inventados ou aperfeigoados no
futuro; de transcrigdao, adaptagdo, variacao, redu-
¢do, execugdo, irradiacao, televisdo, adaptagdo ci-
nematogrdfica ou para fim cinematogrdfico ou
andlogo e semelhante com qualquer processo de
sincronizacdo; e de qualquer outra forma de ex-
ploragdo, reproducdo e divulgacdo da obra, sem
nenhuma excegdo, e mesmo que de futuro outras
venham a ser as denominagdes da técnica ou da
praxe com todas as faculdades de exploracdo co-
mercial e industrial que forem necessdrias para o
exercicio dos direitos cedidos, a exclusivo arbi-
trio da EDITORA, servindo a presente escritura
de titulo para a EDITORA efetuar, onde quer
que se lhe afigure util ou conveniente, os registros
e depdsitos necessdrios para o irrestrito reconheci-
mento de seu direito de propriedade em todos os
paises do mundo e com faculdade de transferir os
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direitos ora adquiridos a terceiros, no todo ou em
parte, a qualquer titulo.

Fica a EDITORA, desde jd, constituida procura-=
dora em causa propria com poderes irrevogdveis
(Cédigo Civil, Art. 1317) do(s) AUTOR(ES),
cedente(s), para os fins de defesa dos direitos da
obra cedida contra quem quer que contra os mes-
mos pratique atentados reprimidos em Lei.

O(s) AUTOR(ES) ficard(do) exclusiva e pessoal-
mente responsdvel(eis) pela originalidade da obra
cedida, exonerada a EDITORA de toda e qualquer
responsabilidade correspectiva e obrigando-se o(s)
AUTOR(ES) a indenizd-la pelas perdas e danos
que vier a sofrer em caso de contestagdo.

A EDITORA obriga-se a editar, divulgar e expor
a venda a composi¢do que é objeto deste contrato.
A tiragem de cada edicdo, o nimero de edigoes,
a fixacdo da época, a determinagdo da forma e de-
talhes da confecgdo artistica e o prego de venda ao
puiblico das edi¢bes sdo deixados ao critério ex-
clusivo da EDITORA. Dentro deste critério pode-
rd publicar a obra sob as seguintes formas.

a) edi¢des para piano e canto; b) edigées para gran-
de orquestra; c) edicoes para pequena orquestra;
d) edi¢oes populares para grande orquestra; e) se-
paratas da letra em avulso ou em colegbes. A nu-
meragdo acima é meramente exemplificativa, fican-
do ao livre critério da EDITORA escolher uma ou
mais das formas de publicacdo enumeradas, ou
ainda sob qualquer outra forma existente ou que

. venha a existir. As normas e critérios fixados para

a edicdo grdfica servirdo, no que for aplicdvel, pa-
ra as edi¢oes fonomecdnicas e sincronizagdes para
fins cinematogrdficos, mas nestas a EDITORA po-
derd acordar com o(s) AUTOR(ES) para que ele
(s) possa(m) exercer a sua fiscalizacdo e dar as
suas sugestbes na parte propriamente artistica e em
defesa do seu direito moral, sem que, em qualquer
hipdtese, possa(m) interferir em tudo que se re-
fira a parte de exploragdo patrimonial e comercial.



94: — OTHON JAMBEIRO

¥.

A)

.B)

C)

D)

E)

F)

A presente alienagdo é feita a titulo oneroso, pelo
prego certo a seguir discriminado, que a EDITORA
se obriga a pagar, em seus escritdrios, ao(s)
AUTOR(ES), periodicidade trimestral.

Edicées grdficas lancadas pela EDITORA:
PARA PIANO OU INSTRUMENTO MUSICAL

E CANTO: ....... sobre o preco de varejo por
exemplar vendido.
POPULAR: ...... ‘... sobre o prego de varejo

por exemplar vendido.

EDICOES FONOMECANICAS (DISCOS FONO-
GRAFICOS): Nas edigcdes fonomecdnicas (discos
fonogrdficos), negociados no Brasil, o produto se-
rd partilhado d razdo de . .. ....... ao AUTOR
€ o g a EDITORA.

SINCRONIZACAO: Nas inclusées de obras em
filmes negociados no Brasil, o produto liquido se-
rd partilhado a razdo de . ......... ao AUTOR
o M a EDITORA.

DIREITOS DE EXECUCAO (inclusive radiodifu-
sdo e televisdo) ........ para o(s) AUTOR(ES)
& s i para a EDITORA, observado, quan-
do for o caso, o disposto da Cldusula VI.

LETRAS AVULSAS OU EM COLECOES:

A letra (texto poético) do(s) AUTOR(ES) que for
incluida em livreto publicada pela EDITORA pa-
ra fins comerciais, serd atribuida a quota que resul-
tar da divisdo de 15% do preco de venda do li-
vreto ao publico pelo niimero das letras incluidas
em cada livreto, sendo o cdlculo feito sobre o total
dos exemplares do livreto efetivamente vendidos.
Do produto de autorizagcdo a terceiros para a pu-
blicagao da letra, arrecadado pela EDITORA, 50%
para o(s) AUTOR(ES) e 50% para a EDITORA.

EXTERIOR:

Do liquido que a EDITORA receber por forga de
qualquer contrato que celebrar no exterior para a
exploracdo dos direitos cedidos ......... ao(s)
AUTOR(ES) .......... a EDITORA.
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Para a cobranga dos direitos de execugdo publica,
onde quer que a mesma se realize e dependa de
licenca autoral, poderd a EDITORA, se e enquan-
to o julgar conveniente, incumbir Sociedade de
Autores ou ouira entidade, para tal fim organiza-
da, a seu exclusivo arbitrio, concordando, nessa hi-
potese, of(s) AUTOR(ES) em receber diretamente
de quem tiver sido incumbido pela EDITORA o
pagamento da percentagem da Cldusuda V-D, exo-
nerada a EDITORA de toda a responsabilidade
relativa.

Serd o Foro da Capital de Sao Paulo, o competen-
te para todas as acoes derivadas do’ presente con-
trato.

O(s) AUTOR(ES) e a EDITORA se obrigam, por
si, seus herdeiros, ou sucessores, a fazer em qual-
quer tempo, bom e valioso o presente contrato.

O presente contrato poderd ser transferido pela
EDITORA a qualquer de suas Companhias asso-
ciadas coligadas ou filiadas, jd existentes ou que
venham a ser constituidas.

E, por assim estarem ajustados, assinam o presente
com duas testemunhas.

*

Box N.° 8

O CONTRATO PADRAO DA SBACEM

CONTRATO DE DIREITOS AUTORAIS
Pelo presente contrato, o(s) Sr.(s) ............

ora designado(s) AUTOR(ES) transfere(m) a ..... do-
ravante designada EDITORA e a faculta(m) sem limita-
¢oes e com exclusividade, pelo prazo que regula sua pro-
tecdo em todos os paises do mundo, o direito de utiliza-
¢do, em todas as suas modalidades, da(s) OBRA(S) de sua
autoria intitulada(s): ........ e respectivo texto poético
(Cédigo Civil, Art. 665), na forma, extensdo e aplicacdo
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em que os possue(m) por forca das leis e Tratados ora
em vigor, e dos que vierem a vigorar, mediante as con-
dicoes expressas nas demais cldusulas seguintes:

CONDICOES VALIDAS PARA O BRASIL

1.3

Com a presente faculdade, fica a EDITORA sub-rogada
em todos os direitos do(s) AUTOR(ES) a saber: — a)
— EDICAO GRAFICA: — para imprimir e por a venda
a(s) OBRA(S) objeto(s) do presente contrato, ao seu ex-
clusivo critério, em quaisquer modalidades de edicdo, tais
como: Orquestragées, parte de piano, acordedo ou violao,
melodias avulsas ou reunidas em dlbum ou para quais-
quer outros instrumentos que a EDITORA achar conve-
niente e oportuno para conseguir maior divulgacdo da(s)
mesma(s), cabendo ao(s) AUTOR(ES) em conjunto, 10%
(dez por cento) do preco de venda de capa. Quando
a(s) OBRAS(S) for(em) publicada(s) em ALBUM,
os 10% (dez por cento) serdo subdivididos pelas mesmas.
Os exemplares da(s) OBRA(S) destinada(s) da venda serdo
numerados seguidamente, possibilitando-se, assim, ao(s)
AUTOR(ES) efetuar(em) o controle das edigoes. — b} —
LETRAS AVULSAS OU EM COLECOES: — para pu-
blicar e/ou autorizar publicacées da(s) letra(s), pagando
ao(s) AUTOR(ES) em conjunto 50% (cingiienta por cen-
to) das importdncias que vier(em) a receber dos usudrios.
Caso a EDITORA resolva publicar letras destinadas a ven-
da, pagard ao(s) AUTOR(ES) na mesma modalidade men-
cionada para dlbum contendo miisica. — c¢) — DIREI-
TO DE EXECUCAQO: — Para receber diretamente da
SBACEM a percentagem de 25% (vinte e cinco por cen-
to) sobre a totalidade dos direitos de execugdo produzidas
pela(s) OBRA(S) cabendo ao(s) AUTOR(ES) os restan-
tes 75% (setenta e cinco por cento). A autorizacdo para
execucdo puiblica, em todas as suas modalidades, inclusive
pelo rddio e televisdo, serd exercida pela SBACEM (So-
ciedade Brasileira de Autores, Compositores e Escritores
de Miisica), observando-se o disposto nas Leis e Tratados
em vigor e nos que vierem a vigorar, e nos seus Estatutos
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Sociais. — d) — ISENCAO DE PAGAMENTO: — A
EDITORA fica desobrigada do pagamento das percenta-
gens acima citadas: 1 quando se tratar de exemplares
de propaganda, desde que contenham na capa o carimbo
“invenddvel”, e 2 nos exemplares cedidos a SBACEM pe-
lo pregco de custo e que se destinam a divulgagdo. — e)
— DIREITOS FONOMECANICOS: — A EDITORA ndo
terd direito a quaisquer percentagens pela primeira grava-
cdo em discos. Nas regravacdes e/ou gravagdes subse-
qgiientes, a EDITORA terd direito a receber diretamente
das fdbricas de discos sua percentagem de 25% (vinte e
cinco por cento). — f) — INCLUSAO CINEMATO-
GRAFICA E DE TELEVISAO: — pela inclusdo da(s)
OBRAS(S) em filme cinematogrdfico e em filme para uso
em Televisdo caberd @ EDITORA a percentagem de 25%
(vinte e cinco por cento) e ao(s) AUTORES(ES) 75%
(setenta e cinco por cento) dos proventos econdmicos
obtidos.

29

O(s) AUTOR(ES) fica(m) exclusiva e pessoalmente res-
ponsdvel(eis) pela originalidade da(s) OBRA(S), exone-
rando a EDITORA de toda e qualquer responsabilidade
civil e/ou criminal, obrigando-se a indenizd-la das perdas
e danos que vier a sofrer em caso de contestagdo. O(s)
AUTOR(ES) entrega(m), no ato da assinatura do presen-
te contrato, um exemplar manuscrito da melodia e respec-
tiva letra datilografada, devidamente assinadas, que fardo
parte integrante do presente contrato.

3.0

O(s) AUTOR(ES) autoriza(m) a EDITORA a proceder
em seu(s) nome(s) registro do COPYRIGHT da(s) OBRA
(S) constante(s) deste contrato e concede(m)-lhe a facul-
dade de utilizé-lo em nome da EDITORA para todos os
fins de direito. 50% (cingiienta por cento) das despesas
feitas para registrar 0 COPYRIGHT serdo debitados ao(s)
AUTOR(ES). No caso de edicées ilicitas, caberd a EDI-
TORA o direito exclusivo de apreender todos os exem-
plares da contrafacao, bem como promover acées de per-
das e danos, na forma da lei.
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40

Dentro dé 3 (trés) anos, contados da data da primeira
edicdo, se todos os exemplares da(s) mesma(s) ndo tiver
(em) sido vendidos, a EDITORA poderd vender os exem-
plares restantes por preco inferior ao fixado ou inutilizd-
-los, se depreciados pela acdo do tempo. Neste ultimo caso,
¢é indispensdvel a presenca do(s) AUTOR(ES) ou a posse
pela EDITORA de uma autorizacdo firmada pelo(s)
AUTOR(ES), expressamente para esse fim.

5.0

Este contrdto ficard sem efeito com respeito @ obra que
nido for impressa pela EDITORA, dentro do prazo de
cento ¢ oitenta (180) dias, a contar da data do contrato.

6’0

De conformidade com os seus Estatutos caberd ¢ SBACEM
o direito exclusivo de autorizar as gravagoes, regravagoes,
inclusées em filmes cinematogrdficos e de TV, bem como
de todas as modalidades presentes e futuras: SBACEM
procederd somente a distribui¢do dos direitos autorais pro-
duzidos pela(s) OBRA(S), mediante o depdsito, na Secre-
taria da Diretoria Executiva, de uma coépia deste contrato.

CONDICOES VALIDAS PARA O EXTERIOR

Os direitos autorais produzidos no exterior serdo distribui-
dos da seguinte maneira:

1 — COPYRIGHT PAPEL

Da percentagem que vier a receber do subeditor, a
EDITORA pagard ao(s) AUTOR(ES) 50% (cingiienta
por cento).

2 — DIREITOS FONOMECANICOS (DISCOS, TAPE,
INCLUSAO EM FILMES CINEMATOGRAFI-
COS OU DE TV)

Das importdncias chegadas ao Brasil, diretamente
ou por intermédio da SBACEM, a EDITORA caberd
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33% (trinta e trés por cento) e ao(s) AUTOR(ES) os
restantes 67% (sessenta e sele por cento).

3 — DIREITO DE EXECUGCAO PUBLICA

De acordo com as normas internacionais, o(s)
AUTOR(ES) e a EDITORA concordam que os direitos
de execugdo publica sejam distribuidos da seguinte forma:

3/12 ao EDITOR ORIGINAL,
3/12 ao SUBEDITOR e

6/12 ao(s) AUTOR(ES) originais, com-
preendida, na mesma, a parte do arranjador ou do adapta-
dor local, se houver, ndo podendo a mesma parte ultra-
passar 2/12.

4 — OUTROS DIREITOS

A EDITORA pagard ao(s) AUTOR(ES) 50% (cin-
qiienta por cento) de todo o valor liquido recebido e pro-
veniente de outros direitos ndo especificados neste con=
trato, como os decorrentes da PUBLICIDADE e outros.

E por estarem de acordo, AUTOR(ES) e EDITO-
RA assinam o presente contrato em 5 (cinco) vias e se
obrigam, por si, seus herdeiros ou sucessores a fazerem,
em qualquer tempo, bons e vdlidos os termos deste do-
cumento e elegem o Foro da Cidade do Rio de Janeiro,
Estado da Guanabara, como o competente para dirimir as
controvérsias decorrentes do mesmo.

CLAUSULA ESPECIAL

Sendo a SBACEM (Sociedade Brasileira de Auto-
res, Compositores e Escritores de Miisica) interveniente
no presente contrato, este serd autenticado, no Rio de Ja-
neiro (GB), pelo Secretdrio da Diretoria Executiva, e, no
Estado de Sdo Paulo pelo seu representante legal, ficando
a EDITORA obrigada a entregar uma das cépias acima re-
feridas, para o arquivo da Sociedade, de acordo com as
determinagées da cldusula, assim como uma cépia de
todo o contrato de subedi¢do da(s) OBRA(S) que estabe-
lecer com SUBEDITOR estrangeiro. Isento de selo, nos
termos do artigo 203 da Constituigdo Federal.



100 — OTHON JAMBEIRO

%
Box N.° 9
O CONTRATO PADRAO DA SICAM
CONTRATO DE EDICAO E MANDATO

Entre o(s) Sr(s) ........ residente(s) a ... ...
adiante designados(s) pela palavra AUTOR(ES) e EDITO-
RA MUSICAL RCA JAGUARE LTDA. C.G.C.
62.398.862/1, estabelecida a Av. Ipiranga n.° 1097 —
10.° andar — Sao Paulo — Capital, neste ato represen=
tada por seus procuradores Srs. ........ designada pela
palavra EDITORA, fica acertado o contrato de cldusulas
seguintes:

I

O(s) AUTOR(ES) concede(em) na forma, exten-
sdo e aplicacdo em que detém(ém), por forca das leis e
tratados em vigor ou que no futuro vierem a vigorar, a
EDITORA o direito exclusivo de publicar e/ou autorizar
a publicagcdo por terceiros, através de qualquer processo
e em qualquer pais do mundo, a(s) obra(s) musical(ais),
de sua autoria e propriedade, com os respectivos texto(s)
poético(s), em niimero de . . ...... T ) misicas
2 CHJOS HIHIOS SAO? o.vv vvinwivs wiviaisiiowin &

II

Por este mesmo instrumento, o(s) AUTORES(ES)
nomeia(m) e constitui(fem) a EDITORA, sua procuradora
bastante, pelo tempo que vigorar o presente contrato de
edigdo, outorgando-lhe os poderes necessdrios para o fim
de, quanto ds obras musicais mencionadas na cldusula
anterior, autorizar em qualquer pais do mundo a reprodu-
cdo grdfica e/ou fonomecdnica, por qualquer espécie ou
processo, conhecido ou que venha a ser inventado, assim
como para autorizar arranjos, versoes, Sincronizagoes cine-
matogrdficas, adaptacées da(s) letra(s) e/ou da(s) miisi-
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ca(s) em “jingles” ou em matérias publicitdrias de qualquer
espécie, grdfica ou sonora, e qualquer outra forma de ex-
ploracao ou uso da(s) obra(s), decorrente dos direitos de
propriedade artistica e literdria, com exclusao dos casos
previstos na cldsula XIV, podendo para tanto fixar retri-
buicdes, receber e dar quitacdes, efetuar registros e depo-
sitos aue entender recomenddveis, defender os.referidos
direitos em juizo e fora dele, para o que lhe sao conferidos
os poderes “ad-judicia” para qualquer instdncia, podendo
acordar, transigir, prestar compromissos e subestabelecer.

ITI

Sdo outorgados os poderes mencionados na cldusu-
la anterior também para o fim de, em qualquer pais do
mundo, aonde a entidade arrecadadora de direitos auto-
rais, mencionada na cldusula X1V, ndo tiver agente ou
representante, para a EDITORA por si ou por terceiros
domiciliados nesses paises, autorizar o uso e promover a
arrecadacdo de direitos autorais por execugdo publica da(s)
obra(s) na cldusula “T". :

IV

Na vigéncia deste contrato fica vedado ao(s)
AUTOR(ES) praticar(em) pessoalmente qualquer ato dos
referidos nas cldusulas “II” e “III”, salvo mediante aviso
prévio, por escrito, @ EDITORA e desde que ndo decorra
qualquer prejuizo para compromissos anteriormente assu-
midos pela EDITORA em nome do(s) AUTOR(ES) e dos
quais a este(s) tenha ela dado ciéncia.

v

O presente contrato é celebrado a titulo oneroso,
ficando assegurado ao(s) AUTOR(ES) o direito de rece-
ber(em) da EDITORA, 10% sobre o preco de capa dos
exemplares vendidos de edigdo grdfica impressos, seja no
caso de partituras para piano, orquesira, acordedo, etc.
ou de letras avulsas. Tratando-se de publicagdo que con-
tenha pecas de vdrios autores, a divisdo serd feita propor-
cionalmente ao niimero de obras.
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VI

Os resultados financeiros auferidos pela(s) obra(s),
com exclusdo daqueles decorrentes de edi¢cao por conta da
EDITORA, a que se refere a cldusula anterior, terdo a
seguinte divisdo:

1 — Resultados auferidos no Brasil:

a)
b)

c)

DIREITOS DE EXECUCAO — 75% ao(s)
AUTOR(ES) e 25% A EDITORA;

DIREITOS FONOMECANICOS — . . ... %
ao(s) AUTOR(ES)e ...... % a EDITORA;

DIREITOS DE INCLUSAO, SINCRONIZA-
CAO CINEMATOGRAFICA E OUTROS
USOS, INCLUSIVE DE PROPAGANDA
SEJA DA MELODIA OU DA LETRA —
75% ao(s) AUTORES) e 25% a EDITORA.

2 — Resultados auferidos no Exterior:

a)

b)

DIREITOS GRAFICOS OU DE PAPEL —
dos pagamentos feitos pelo(s) subeditor(es):
— 50% para o(s) AUTOR(ES) e 50% pa-
ra a EDITORA;

DIREITOS DE EXECUCAO — de acordo
com as normas internacionais fica estatabele-
cida a seguinte chave de divisao:

— 3/12 ou 25% para a EDITORA;
— 3/12 ou 25% para a SUBEDITORA
estrangeira;

— 6/12 ou 50% para o(s) AUTOR(ES),
permitida uma deducdo de parte do(s)
AUTOR(ES), de até 2/12 ou 16,66% do
total auferido para o arranjador, versio-
nista e/ou adaptador local, se houver.

E permitido a EDITORA dispor de forma diferen-
te com a SUBEDITORA — desde que seja assegurado
ao(s) AUTOR(ES) e eventual(ais) arranjador(es), versio-
nista(s) e/ou adaptador(es), em conjunto, o minimo de

50%.
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c¢) DIREITOS FONOMECANICOS — das im-
porténcias chegadas ao Brasil, diretamente ou
por intermédio da SICAM: 50% a EDITO-
RA, ficando certo que os contratos de sube-
dicdo para o exterior concederdo até um md-
ximo de 50% em favor da subeditora e de
eventuais co-autores sobre os direitos fonome-
cdnicos locais;

d) OUTROS DIREITOS — arrecadados em pais
para o qual ndo haja contrato de subedicdo
50% ao(s) AUTOR(ES) e 50% a EDITORA.
Arrecadados em pais para o qual haja contra-
to de subedicdao; 50% para a subeditora e
eventuais co-autores (arranjadores, versionis-
tas e/ou adaptadores), 25% para o(s) AU-
TOR(ES) e 25% para a EDITORA.

VII

A EDITORA creditard ao(s) AUTOR(ES) nas
proporcoes das estipulagoes da cldausula anterior qualquer
importdncia recebida a titulo de adiantamento (“advance”
ou “antecipo”), em razdo do contrato de subedigdo.

VIII

Sempre que a EDITORA celebrar contrato de sube-
dicdo com editora do exterior observard o prazo mdximo
de 10 (dez) anos e estard obrigada a remeter a Sociedade
mencionada na cldusula XIV uma cépia do contrato de
subedicdo, dentro dos 30 (trinta) dias seguintes ao da ce-
lebragdo, sob pena de retengdo dos direitos autorais devi-
dos a EDITORA, auferidos pela obra contratada e arreca-
dadas pela Sociedade, até que seja atendida essa obri-
gacdo.

IX

Obriga-se a EDITORA, dentro do prazo de 6 (seis)
meses a contar da data deste contrato, a langar, no mini-
mo, uma publicagdo grdfica de cada obra, sob qualquer
forma, seja em dlbum ou em partitura isolada, para or-



104 — OTHON JAMBEIRO

questra ou instrumento de qualquer espécie. Obriga-se,
ainda, a EDITORA a reeditar graficamente a(s) obra(s)
quando esgotada a ultima edigado.

X

Deixando a EDITORA de cumprir qualquer das
obrigacées da cldusula anterior, o(s) AUTOR(ES) ou um
deles, quando forem mais do que um, poderdo notificar
a EDITORA, extrajudicialmente, por escrito mediante
protocolo ou através de cartdrio de titulos e documentos,
para langar a primeira edigcdo grdfica no prazo de 90 (no-
venta) dias ou a reedigdo grdfica, quando esgotada a ulti-
ma, no prazo de 180 (cento e oitenta) dias, sob pena de
rescisdo de pleno direito deste contrato a falta de cumpri-
mento da obrigacdo no prazo concedido na notificagdo. Se
o(s) AUTOR(ES) tiver(em) recebido adiantamento (‘‘ad-
vance” ou “antecipo”) pela(s) obra(s), com especificagao
dos seus titulos, no respectivo documento, a rescisao de-
penderd por parte do(s) AUTOR(ES) de eventual saldo
devedor que tenha(m) para com a EDITORA, relativo a
esse(s) adiantamento(s).

A EDITORA fard prestacoes de contas ao(s)
AUTOR(ES), por escrito e mediante recibos, nos meses de
janeiro e julho de cada ano, mencionando especificamente
a origem, espécie e montante de cada crédito.

XII

Deixando a EDITORA de apresentar as prestacoes
de contas até o ultimo dia de um dos meses indicados na
cldusula anterior o(s) AUTOR(ES), em conjunto ou sepa-
radamente se forem mais do que um, poderd(ao) notificar
a EDITORA para que esta preste contas dentro do prazo
de 15 (quinze) dias, a contar do recebimento da notifica-
¢do sob pena de serem tais contas exigidas judicialmente,
correndo todas as despesas judiciais por conta da EDITO-
RA, inclusive as de honordrios de advogado.

XIII

A EDITORA poderd, a seu arbitrio, imprimir
exemplares de propaganda de partituras orquestradas ou
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para um instrumento, nas quais constem os dizeres “IN-
VENDAVEL"” ou “EXEMPLAR GRATIS” ou “VENDA
PROIBIDA”, em quantidade razodvel que julgar conve-
niente e sobre os quais ndo incidird qualquer direito de
remuneragdo ao(s) AUTOR(ES).

XIV

Fica expressamente estabelecido entre as partes
contratantes que a(s) obra(s) a que se refere este contrato
serd(do) incluida(s) no repertério da SOCIEDADE IN-
DEPENDENTE DE COMPOSITORES E AUTORES
MUSICAIS (SICAM), entidade arrecadadora de direitos
autorais com sede no Largo do Paissandu n.° 51 — 11.°
andar — conjunto 1102, na Capital do Estado de Sdo
Paulo, a quem caberd com absoluta exclusividade arreca-
dar os direitos de execugdo pithlica em espetdculos, trans-
missées de rddio e televisdo, alto-falantes, reuniées dancan-
tes coletivas, com ou sem cobrang¢a de ingressos, exposis
¢bes, bares e restaurantes musicados, clubes esportivos e
recreativos, projecdes cinematogrdficas, etc. tanto no Bra-
sil como em qualquer pais do Exterior no qual a SICAM
mantenha agente, representante ou procurador. As partes
ora contratantes submetem-se aos Estatutos e Regulamen-
tos da referida Sociedade no quanto for aplicivel a arre-
cadagao e distribuicdo de direitos autorais.

XV

A critério da EDITORA poderd ser confiada a
Sociedade mencionada na cldusula anterior a cobranga e
distribuicdo de direitos autorais fonomecdnicos auferidos
pela(s) obra(s) no Exterior.

XVI

Na eventualidade de, por qualquer razdo, af(s)
obra(s) deixar(em) de integrar o repertério da Sociedade
mencionada na cldusula “XIV” caberd ao(s) AUTOR(ES),
e em caso de desacordo, ao primeiro nomeado entre eles
no predmbulo deste contrato, designar a Sociedade que
controlard os direitos autorais sobre a(s) obra(s).
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XVII

O presente contrato sé poderd ser rescindido por
inadimplemento de qualquer das suas cldusulas, tendo ple-
na validade enquanto as leis em vigor ou que venham a vi-
gorar garantirem ao(s) AUTOR(ES) ou seus sucessores
os direitos autorais que fundamentam este contrato, res-
pondendo a parte que der causa a rescisdo pelas perdas e
danos.

XVIII

Serd o Foro da Capital do Estado de Sdo Pailo
competente para as acdes derivadas deste contrato.

E, por estarem assim certos e ajustados, obrigando-
-se a fazé-lo bom, firme' e valioso, por si, seus herdeiros e
sucessores, assinam este contrato em 4 (quatro) vias, des-
tinando-se uma delas ao(s) AUTOR(ES), duas @ EDITO-
RA e uma a SICAM, na presenga das testemunhas abaixo.

O termo ‘“direitos conexos” designa trés categorias dis-
tintas de direitos: os dos artistas intérpretes ou executantes, os
dos produtores de foncgramas e os dos organismos de difusdo.
Estes direitos se exercem num dominio “conexo” ao direito do
autor, se bem que eles ndo se confundam com este ultimo e que
sua existéncia ndo esteja sempre ligada a reproducdo ou a exe-
cucdo de uma obra de espirito.

Enquanto que os direitos dos autores existem hd 150
anos, os direitos “conexos” ndo nasceram sendo recentemente,
pois foi a 26 de outubro de 1961, em Roma, que trinta e nove
paises participantes de uma conferéncia diplomdtica internacio-
nal reunida pela Unesco, Unido de Berna e Organizagdo Inter-
nacional do Trabalbo, estabeleceram uma convengdo internacio-
na! sobre a protegdo dos artistas, dos produtores de fonogramas
e dos organismos de radiodifusdo. A convengdo previu notada-
mente que os produtores de discos gozariam do direito de auto-
rizar ou interditar a difusdo das obras que editam pelo radio e
nos bailes piiblicos e obteriam por isso uma remuneragio.

No Brasil, a lei n.° 4.944 reconheceu aos artistas intér-
pretes e executantes, ¢ aos produtores de fonogramas os cha-
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mados “direitos conexos” sobre suas gravacoes. A regulamen-
tacdo dessa Lei, feita pelo Decreto n.° 61.123, de 1.© de agos-
to de 1967, conhecida por “Regulamento Gama e Silva”, defi-
ne claramente em suas disposi¢des a protecdo a “artistas, pro-
dutores de fonogramas e organismos de radiodifusio”. O espi-
rito da Lei é o de que embora a compra de um disco dé a sua
posse ao comprador, essa posse se restringe ao uso particular,
a posse material, ndo ao conteddo intelectual, o som; assegura-
-lhe a execugdo privada, ndo a piblica, com fins lucrativos. As-
sim, quem quiser utilizar discos, ou fitas, cassetes, cartuchos, ou
quaisquer outros sistemas que venham a ser adotados no futuro
para a reproducéo fonogrifica devera solicitar previamente a
autorizagdo do autor, no que se refere a obra, e a do produtor,
no que se refere & gravacdo, pois se trata de direitos autorais
e de direitos conexos, legalmente protegidos. O Art. 19 do “Re-
gulamento Gama e Silva” dispde: “O artista e o produtor fono-
grafico tém direito & percepcdo de proventos pecunidrios por
motivo de utilizacdo dos seus fonogramas pelos organismos de
radiodifusio, bares, sociedades recreativas e beneficentes, boa-
tes, casas de diversdes e quaisque:r estabelecimentos que obte-
nham beneficio direto ou indireto pela sua execugdo publica”.

A autorizacgd@o e a cobranga dos direitos de execugdo pu-
blica dos fonogramas foram confiadas pela Socinpro ao SDDA.
A Socinpro é uma entidade civil, sem finalidade lucrativa, que
recebe dos usudrios as quantias devidas (por intermédio do
SDDA) aos seus sécios (artistas e produtores fonogréficos), dis-
tribuindo aos mesmos, descontadas as despesas, o dinheiro arre-
cadado e transferido, por convénio, a Ordem dos Misicos do
Brasil, a participacdo dos musicos acompanhantes.

O SDDA mantém representan.es proprios em todas as
capitais e um corpo de trés mil agentes espalhados pelos prin-
cipais municipios do Pais. Representa e controla os direitos de
autores filiados a 40 Sociedades estrangeiras disseminados entre
60 paises, abrangendo os cinco continentes. Detém, através das
cinco sociedades que o compdem (al'ém das quatro que atuam
no setor da musica, ha uma outra que cuida da arrecadagao de
direitos autorais no teatro, a Sociedade Brasileira de Autores
Teatrais — Sbat), o mandato de representacdo de mais de
cinco mil sécios, entre autores, compositores, intérpretes e pro-
dutores de fonogramas, controlando cerca de 60 mil obras de
autores nacionais. Representa 114 editoras brasileiras e cen-
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tenas de ediioras internacionais. Sua arrecadacdo de direitos
autorais atingiu a pouco mais de 19 milhdes de cruzeiros em
1970, chegando a 26 milhdes, em 1971.

Com a nova Lei que dispde sobre os direitos autorais,
em vigor desde 1.° de janeiro deste ano, o Governo interveio
decisivamente no setor, chamando para sua responsabilidade,
através de um Conselho Nacional de Direito Autoral, a ser or-
ganizado, a fiscalizagdo, consulta e assisténcia relativa a direi-
tos do autor e conexos. Este Conselho fiscalizard o Escritério
Central de Arrecadagdo e Distribui¢do dos direitos relativos a
execucdo publica, criado pela nova lei e a ser organizado pe-
las proprias associagdes de titulares de direitos do autor e cone-
x0s; organizard um Centro Brasileiro sobre Direitos Autorais €
um Museu. Além disso, encarregar-se-4 de gerir um Fundo de
Direito Autoral, destinado a estimular a criacdo de obras inte-
lectuais, inclusive mediante a instituicdo de prémios e de bolsas
de estudo e pesquisa; assistir as associacdes e sindicatos especi-
ficas do setor; publicar obras de autores hovos; e custear as des-
pesas do Conselho e o funcionamento do Museu.

Segundo reza a Lei, o Escritério Central terd seus esta-
tutos aprovados pelo Conselho, a quem devera também encami-
nhar, bimensalmente, um relatério de atividades e um balancete
relativo as arrecadacdes da execucdo publica, inclusive através
da radiodifusdo e da exibi¢do cinematogrifica, das composicdes
musicais ou litero-musicais e de fonogramas. Além disso, as
autoridades policiais encarregadas do cumprimento da Lei — o
Servigo de Censura de Diversoes Publicas da Policia Federal —
ficam obrigados a enviar ao Conselho as copias das programa-
gOes, autorizacbes e recibos de depdsitos na rede bancéria, fei-
tas pelos responsaveis pelas programacoes.

Ao Conselho compete ainda autorizar o funcionamento
das associagdes, cassando-lhes a autorizacdo, apés trés infra-
¢oes, quando necessdria, fiscalizar o Escritério Central, nele in-
tervindo quando julgar conveniente; e fixar normas para a unifi-
cagdo dos precos e sistemas de cobranga e distribuigdo de direi-
tos do autor. O Fundo de Direito Autoral, por sua vez, serd
integrado pelo produto das autorizagdes para a utilizacdo das
obras pertencentes ao dominio piblico: doagdes, multas arre-
cadadas e quantias distribuidas as associa¢des que ndo forem re-
clamadas decorridos cinco anos.
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Conclusoes

No que se refere as ligagdes funcionais do intérprete com
a gravadora, e embora haja variagdes ndo substanciais de uma
para outra empresa, o contrato padrdo, elaborado pela Associa-
¢do Brasileira de Produtored de Fonogramas, reduz o artista
a um estado de semi-escraviddo artistica e, longe de o beneficiar,
ainda resguarda, acima de tudo, os interesses da gravadora.

Ao assinar o contrato, o artista torna-se exclusivo da gra-
vadora e, ainda mais, cede a ela todos os direitos das gravagoes
que vier a realizar. Ele ndo pode, sequer, gravar as mesmas in-
terpretagdes para si proprio, num prazo de 10 anos contados da
data do término do contrato.

A maior dependéncia di-se, todavia, no fato de o artista
se obrigar, por toda a vida, mesmo sem contrato, a regravar as
cangbes que interpretou para aquela casa de gravagdo, a qual-
quer tempo e tantas vezes quantas for solicitado, ficando impe-
dido de gravi-las em qualquer outra empresa.

O artista coloca-se, assim, nas maos do sistema, de pés
e maos atados, recebendo em troca uma participagdo que difi-
cilmente chega aos 5% sobre o prego de faturamento. Perde,
com isso, a propriedade de suas interpretacdes, inclusive aque-
las que forem gravadas junto com sua imagem fisica. A grava-
dora permite-lhe, apenas, provavelmente visando ndc criar pro-
blemas com a divulgagdo das cangdes pela televisdo e pelo cine-
ma, o controle dos “video-tapes” e filmes cinematograficos gra-
vados exclusivamente para este fim.

As obrigacoes que cabem a gravadora referem-se ape-
nas ao pagamento da taxa acertada no contrato e publicagido de
um disco por ano com interpretagdes do contratado. Mas o con-
trato ndo estabelece o tipo de disco— se “long-playing”, compac-
to duplo ou compacto simples — o que favorece exclusivamente
a gravadora: Ainda mais porque ela se obriga a manter o disco
em catidlogo apenas por 90 dias. E ndo fica estabelecido um
mecahismo de controle das vendas, por parte do artista, inica
forma de saber se o que esta recebendo coincide rea'mente com
seu Sucesso.

A cldusula que trata deste assunto traz ainda uma arma-
dilha que garante ao produtor de fonogramas o ndo cumprimen-
to da exigéncia de publicacdo de um disco: entre os motivos de
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forga maior impeditivos desta publicagdo estd o de “iminéncia
de prejuizos para o produtor”, iminéncias estas que ndo sio re-
gulamentadas nem tém critérios de afericdo estabelecidos em con-
trato. Isto significa que a gravadora detém também o poder de
bloquear as interpretagdes do artista, sem publicd-las, alegando
iminéncia de prejuizos e impedindo que o cantor grave e pu-
blique suas interpretacdes em outra empresa fonogréfica.

Ao tratar da propaganda do artista, o contrato chega a
ser o que a giria brasileira denomina de “malandro”, tomando
direitos e cedendo, como ato de benevoléncia, deveres seus. Diz,
entdo, que o artista fica autorizado, durante a vigéncia do con-
trato, a mencionar em sua divulgacdo pessoal, através de qual-
quer meio de comunicagéo, “sua condigdo de artista exclusivo do
produtor” que, em contrapartida, fica com o direito de fazer
“qualquer mencdo que considere itil para fins de propaganda”.
E mais: deste dltimo “direito” decorre inclusive a possibilidade
de, se lhe interessar, anunciar coisas com as quais o artista ndo
concorde, impondo ao piiblico opinides suas como se fossem dele.

O direito que fica com a gravadora, de langar mais de
um disco por ano, com as interpretacdes do artista, s6 pode ter
um fim: a protegdo maior da gravadora, ja que, langado o pri-
meiro disco e ndo sendo atingido o publico que a gravadora lhe
determinou, o artista podera ficar até o final do contrato sem
nada gravar. O que nao representa absolutamente nenhum pre-
juizo para a indGstria, vez que o cantor é comissionado de
acordo com a venda de suas gravagdes. Ndo havendo gravacgoes,
ndo hd venda, ndo ha o que pagar.

Se, por outro lado, o disco faz sucesso, a gravadora pode
langar outros imediatamente. Embora o artista possa a isso se
negar, exigindo apenas um disco por ano, na maioria absoluta
dos casos sdo de seu interesse os novos langamentos, principal-
mente porque representardo renda financeira. O perigo que exis-
te — e ai novamente estd a “malandragem” da gravadora — &
o de que, enxergando no cantor a impossibilidade de garantir
publico por longo tempo, a empresa de fonogramas resolva
“sugar” suas interpretacdes no periodo do contrato, desgastan-
do-o diante do mercado.

Do conjunto de medidas de que se garante, no contrato,
a gravadora, pode-se inferir que, enxergando ela, no cantor, a
possibilidade de uma vida artistica de longa duracio e de gran-
de sucesso, pode estocar gravagdes com interpretagdes suas, va-
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lendo-se da exclusividade contratual, e passando a dispor delas
por toda a vida do intérprete, obrigando, inclusive, a regrava-
-las quando ela assim o quiser, enquanto que o cantor nao podera
jamais grava-las em outra gravadora.

Praticamente o mesmo que se d4 com o cantor, repete-
-se com o autor da obra musical, este preso por contrato ndo a
gravadora, mas sim a editora e as sociedades arrecadadoras de
direitos autorais.

Ao optar por uma editora, o autor esta optando, igual-
mente, por uma sociedade arrecadadora e ai comega Sua escra-
viddo artistica: as cangdes suas que forem editadas por esta
editora e, consegiientemente, tiverem seus direitos cobrados por
aquela sociedade, praticamente deixam de ser suas, embora re-
ceba um pagamento semestral a titulo de direitos autorais.

Ocorre que o compositor ndo tem, como ndo tem, tam-
bém, o cantor na gravadora, a menor chance de controlar a ar-
recadagio dos seus direitos: ele é obrigado a aceitar o que lhe
pagam sem saber sequer a quantas execugOes se refere aquele
pagamento. E se por acaso se revolta, e sai da sociedade, pior;
pois perde o direito sobre as cangdes j4 editadas, para sempre,
passando elas, automaticamente, para o patrimdnio da sociedade.

O fato de o contrato estabelecer que nenhum risco mer-
cantil corresponde ao autor, colocando esta aparente auséncia
-de responsabilidade financeira no empreendimento, como moeda
de troca pelos direitos autorais, traduz, na verdade, um tremen-
do sofisma. Isto porque nio existem riscos para a editora. Na
verdade, o editor s6 edita a misica caso alguma gravadora ja a
esteja transformando em disco.

Inclusive, a partitura que é editada ¢ a mesma que os
maestros da gravadora ja fizeram, ao rezolver a empresa fo-
nografica gravar a cangéo.

O autor se vé, pois, ndo sé prisioneiro da editora mas,
por intermédio desta — parte integrante que ela é do sistema
industrial de produgido — principalmente da gravadora. Esta as-
sociagdo e integracdo de interesses entre a empresa fonografica
e a editora é tanto mais real que o dominio da edig@o, no Brasil,
estd nas méaos de editoras pertencentes as grandes empresas fo-
nogréficas.

Ficil, pois, inferir-se que, como o cantor, também o
autor estd, verdadeiramente, subordinado ao poder de decisdo
do sistema industrial que domina o setor.
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O jogo das influéncias

“Do ponto de vista do sociélogo da misica, a miisica e
seu acontecimento sdo (...) ligados a um processo social
continuo, que comporta uma interacio entre o artista e
seu meio sociocultural e que conduz & criagio de uma
composi¢do de alguma espécie, que ela mesma, por seu
turno, é recebida pelo meio sociocultural e reage sobre o
meio. Este processo de recepgdio e reagdo se explicita da
seguinte maneira: de um lado a. obra musical produz uma
certa impressdo sobre certos grupos da sociedade, de maior
ou menor dimensdo, a reagdo destes grupos determinando
em seguida a reputacdo da obra de arte e sua posigdo no
interior da situagdo cultural geral. Por outro lado, recep-
¢do e reagdo sdo explicitadas no meio onde exercem uma
certa influéncia sobre o artista, condicionando e regulari-
zando, em certa medida, suas atividades criadoras. Esta
concepgdo do processo artistico que estd na base de todo
0 dominio de trabalho da Sociologia da Arte, mostra cla-
ramente, por exemplo, até que ponto se trata de interagdo
entre individuos, entre grupos e entre instituigdes, enfim,
de homens e o quanto este ponto de partida fundamental
conduz de um para outro homem. Se agora todo este
efeito complexo de relagdes se encontra diante de nés, po-
demos estudar certos aspectos do processo artistico e tomar
como objetivo ligar estudos concretos sobre tal ou qual
elemento do processo total, colocando-os no quadro do
processo sociomusical total. Pode-se, entdo, considerar
como obtjetivo primeiro da Sociologia da misica estudar
processos artisticos totais, isto é, a interagdo e a interde-
pendéncia entre o artista, a obra de arte e o piblico, sob
0 aspecto de sua significagio como formas de Arte”. (Sil-
bermann, Alphons, Sociologie de la Musique, Librairie
Droz, Paris, 1968, p. 183).



Introducéo

Se até aqui cuidamos de analisar a conduta da industria
do disco com relagdo & “cangdo de massa” e a situagdo legal dos
compositores e intérpretes, nesta parte procuraremos mostrar as
possiveis influéncias exercidas mutuamente pelos elementos en-
volvidos na produgdo e na divulgacdo das cangdes e sua atitude
diante das opinides do publico, quando a eles expressas.

O conjunto de perguntas feitas aos elementos envolvidos
na producdo e divulgacdo das cangdes objetivaram saber se ha-
via contato entre os varios elementos e se este contato era colo-
cado em termos de discussdo das cangdes produzidas. Com isto,
tentamos colocar-nos na posse de dados que nos permitissem
aferir a possibilidade de influéncia das categorias em causa,
através dessa discussdo, e se partia dos cantores, compositores,
empresarios e gravadoras, o estimulo para que as opinides dos
produtores de televisdo, disquejoqueis, criticos especializados e
outras pessoas participantes do processo, manifestassem-se nes-
tes contatos.

Tentamos verificar também a intensidade destes assedios
pretendendo, com isso, aquilatar os vérios niveis de influéncia
a que cada elemenfo esta sujeito. Numa etapa posterior dos
questiondrios convidamos os varios elementos entrevistados a
numerar, pela ordem de importéncias, Os aspectos das cangoes
que sdo mais discutidos entre eles, visando, assim, detectar as
preocupagdes demonstradas na discusso.

Além disso, tentamos saber a que fontes de sugestdes
para seu trabalho sdo eles mais sensiveis: se ao grande publico,
se a uma parcela deste. Na mesma linha, procuramos também
saber quem sdo os elementos levados em conta pelos entrevista-
dos, na critica do trabalho profissional que realizam. No que se
refere a influéncia direta do piblico sobre o trabalho dos ele-
mentos envolvidos na producdo e divulgacio das cancgdes, pro-
curamos esclarecer se hi uma expressdo de sugestdes sobre
seus gostos pessoais e suas preferéncias musicais e qual o valor
atribuido a estas sugestdes, visando, com isso, medir a impor-
tdncia da opinido do publico para estas categorias.

Finalmente, buscamos conhecer até que ponto os entrevis-
tados se colocam ao alcance das opiniGes de seus proprios pares,
passiveis, pois, de serem por eles préprios influenciados.
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Os questionarios foram assim estruturados:

Objetivando conhecer a gratificagio social pretendida pe-
los entrevistados, foi perguntado a eles a quem visavam no seu
trabalho: se ao grande piblico, se a uma parcela deste, se aos
colegas de profissdo, ou se a um grupo de amigos. Em seguida,
reduzimos a amplitude da questdo enquadrando sua expectativa
de gratificacdo nas categorias do intérprete, da gravadora, dos
“mass media”, do piblico e do compositor. A pretensdo foi a
de saber quem sdo os elementos levados em conta pelos entre-
vistados na critica do trabalho que realizam, sejam eles vincula-
dos a produgdo ou a divulgacdo das cangdes.

Perguntou-se depois, a todos eles se léem ou escutam
os criticos de musica popular no radio, na televisdo, nos jor-
nais e nas revistas. Esta pergunta foi feita com o objetivo evi-
dente de saber se os entrevistados se colocam ao alcance das
opinibes dos elementos envolvidos na divulgagdo das cangdes —
no caso destes tltimos, de sua prépria categoria — passiveis de
serem por eles influenciados numa interacdo de opinides. Com-
plementando esta, foi acrescentada uma outra, através da qual
se pretendeu saber o valor dado pelos entrevistados a estes cri-
ticos. Isto €, se suas opinides exercem influéncia decisiva, muito
importante, importante, sugestiva ou se a elas ndo ddo nenhu-
ma importancia.

Procurou-se saber, igualmente, se os entrevistados se co-
locam ao alcance da influéncia indireta do puablico, através dos
“mass media”, perguntando-se a eles se 1éem as cartas dos lei-
tores nas revistas e nos jornais e que valor atribuem ao conted-
do destas cartas. A influéncia direta, por sua vez, foi investiga-
da através da pergunta “recebe cartas, telefonemas ou outros
tipos de mensagens sobre as cangdes que compde, ou interpreta,
ou lanca, ou arranja? Identifique o conteido destas mensagens
com os seguintes valores: decisivo, muito importante, importan-
te, sugestiva ou sem importancia”.

No que se refere aos elementos envolvidos na produgéo
dos discos, houve trés perguntas especificas:

1. “Costuma discutir suas composigdes, interpretagdes,
langamentos ou arranjos com outras pessoas, enquanto as elabo-
ra? Quem sdo estas pessoas?” Esta pergunta foi feita aos com-
positores, diretores artisticos e arranjadores visando saber a que
tipo de influéncia se submetem estes elementos, isto €, que opi-
nides sdo procuradas ¢ em que categoria se localizam. Em com-
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plementagdo a esta pergunta foi elaborada uma outra visando
saber que opinides, daquelas procuradas, prevaleciam sobre as
demais e que, provavelmente, teriam maior influéncia sobre os
entrevistados. Foi solicitado deles, entdo, que identificassem
as opinides das pessoas com quem costumavam discutir seu tra-
balho com os seguintes valores: decisivas, muito importantes, im-
portantes, sugestivas e sem importancia.

2. “Cite os aspectos das cangbes mais discutidos”. O
objetivo desta pergunta foi o de conhecer, através dos préprios
elementos envolvidos na produgdo das cangdes, as preocupagoes
que norteiam suas discussdes com outros elementos.

3. “Costuma discutir com o compositor, suas compo-
sicoes? E com o Cantor? Cite os aspectos das cangdes mais dis-
cutidos”. Esta pergunta foi apresentada aos Diretores Artisticos,
visando conseguir deles informacdes sobre a troca de opinides en-
tre a gravadora e o artista. Isto é, se a gravadora procura dis-
cutir com o compositor € o cantor as cangdes antes de serem
gravadas e que aspectos sdo colocados, com mais freqiiéncia, em
discussio.

Quanto aos elementos envolvidos na divulgagio das can-
¢oes, duas perguntas especificas lhes foram feitas:

1. *“Ja foi procurado por estas pessoas para discutir
suas interpretagdes (ou composigdes, empresados, langamentos
de discos)? Com que freqiiéncia: muitas vezes, poucas vezes,
nunca foi?”’ Foi entdo apresentada aos entrevistados uma rela-
¢do composta de 5 cantores, 9 compositores, 3 empresirios e
4 gravadoras, escolhidos aleatoriamente dentre os nomes que
participaram da produgdo das 30 cangdes mais vendidas em
1970. Escolhemos este critério porque se fosse feita a pergunta
“ja foi procurado por cantores, compositores, empresarios e gra-
vadoras?”, estaria sendo estimulada uma resposta vaga, ndo dan-
do margem a uma interpretacio mais segura da realidade que,
daquela maneira, surgiria imprecisa. Ao contrario, a delimitagdo
da drea onde o entrevistado dever-se-ia movimentar, isto €, 0
fechamento da questdo, tornou as respostas objetivas, ao mes-
mo tempo que os fez permanecer ligados a realidade fonogra-
fica de 1970.

2. Eles foram convidados, posteriormente, a numerar,
pela ordem de importincia, os aspectos das cangdes que sdo
mais discutidos com cada grupo de elementos. Em uma coluna,
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a resposta dizia respeito aos intérpretes, em outra, aos compo-
sitores, numa terceira, aos empresérios e, na tdltima, as grava-
doras. Para facilitar a apuracfo, a questdo foi fechada, sendo
escolhidas as possiveis respostas que nos interessavam, relacio- -
nadas sem obediéncia a nenhuma ordem de importancia. O obje-
tivo da pergunta foi conhecer as preocupacdes que norteiam suas
discussdes com outros elementos.

Para a aplicagdo dos questiondrios, os elementos que
atuam na producdo e na divulgacdo dos discos foram classifica-
dos em quatro categorias, sendo selecionados os pl‘ll'lClpalS para
comporem a amostra do universo pesquisado:

— categoria do compositor: compositores;
— categoria do intérprete: cantores;

— categoria da gravadora: diretores artisticos e arran-
jadores;

— catégoria dos “mass media”: disquejoqueis produto-
res de TV e criticos especializados.

A amostra do universo ficou assim construida:

Para as categorias do compositor, cantor e gravadora, fo-
ram escolhidos aleatoriamente cinco compositores, trés cantores,
trés arranjadores e quatro diretores artisticos que tivessem parti-
cipado da produgdo dos 30 discos ! mais vendidos em Sido Pau-
lo, durante o ano de 1970 (vide box n.° 10).

Para a categoria dos “mass media”, foram escolhidos os
disquejoqueis que tivessem participado dos quatro programas
musicais mais ouvidos, durante o mesmo ano, no radio, sendo
um programa de cada uma das quatro estagbes mais ouvidas
em Sdo Paulo; os produtores de televisdo que tivessem parti-
cipado dos dois programas musicais mais ouvidos durante o ano

1 Como as gravadoras langam trés tipos de discos no mercado —
o “long-playing”, o ‘“compacto duplo” e o “compacto simples” — re-
solvemos optar por esse Gltimo, uma vez que nos outros dois ha grande
nimero de musicas, tornando dificil identificar qual delas foi a causa
do sucesso do disco. No compacto simples, pelo contrario, ha s6 duas
miusicas e, geralmente, uma delas é langada como “carro-chefe”, dando,
muitas vezes, o nome ao disco. Os 30 discos compactos simples mais
vendidos durante o ano de 1970, foram, portanto, os escolhidos para
servir de base & amostra das categorias do compositor, do intérprete e
da gravadora. Para saber quais foram estes discos, utilizamos as pes-
quisas realizadas semanalmente pela Ridio Bandeirantes, por ser a tni-
ca que as fazia separando as musicas brasileiras das estrangeiras.



Box N.° 10

RADIO BANDEIRANTES
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em causa, sendo um programa de cada uma das duas estagdes
mais ouvidas na cidade; e os criticos especializados dos dois jor-
nais, uma revista de assuntos gerais e uma revista especializada,
mais vendidos em Sao Paulo. As informagdes sobre o indice de
audiéncia dos vérios veiculos de comunicagdo foram obtidas no
Ibope.

A amostra incluiu, portanto, 5 compositores, 3 cantores,
4 diretores artisticos e 3 arranjadores, entre os elementos en-
volvidos na produgdo; e 4 disquejoqueis, 2 produtores de TV,
"2 criticos de jornal, 1 critico de revista de assuntos gerais e 1
critico de revista especializada, entre os elementos envolvidos
na divulgagdo. Para a apuragdo das questdes escalonadas, atri-
buiu-se um valor numérico a cada freqiiéncia de contato ou ni-
vel de valorizagdo, sempre na ordem decrescente, reservando-se
0 0 (zero) para as alternativas ‘“‘sem importancia” ou auséncia
de contatos.

A influéncia dos divulgadores

Analisando separadamente cada um dos elementos desta
categoria, procuramos chegar as suas caracteristicas principais
e ao seu comportamento diante da ‘“‘cancdo de massa” e da in-
dustria do disco.

O produtor de TV

O fato de os entrevistados declararem que ndo foram ja-
mais procurados pelos elementos da produgo relacionados no
questiondrio, para discutir seus sucessos, deixa entrever a pos-
sibilidade de o produtor de TV nio ser visto pelas categorias da
produgdo como um elemento adequado para opinar sobre as can-
¢Oes, mas sim puramente como um meio de divulgar os cantores
como imagem fisica. Pelo menos € isto que fica mais ou menos
explicito na informac@o de um dos entrevistados, quando afirma
que é muito procurado principalmente por divulgadores de gra-
vadoras e empresarios de artistas, que querem ver seus contra-
tados aparecerem nos seus programas. E que com eles é sempre
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discutido, mais como argumento contra ou a favor, o fato de
estar ou ndo o disco deste ou daquele intérprete ou compositor
sendo vendido, tendo sucesso de piblico. Mas nunca o porqué
deste sucesso ou ndo sucesso, que seria, obviamente, a discussdo
da cangdo.

Por outro lado, as informagdes paralelas aos questiona-
rios indicam que a televisdo desenvolve uma politica musical fa-
vorével aos sucessos, uma politica que certamente deve preten-
der capitalizar o sucesso musical destes ou daqueles intérpretes
ou compositores, nunca pretendendo, como o radio, servir de
intermedidrio entre a gravadora e o publico, langando as can-
¢oes e procurando torné-las sucesso.

Isto pode resultar, em parte, do fato de as programagdes
das estagdes de radio serem predominantemente musicais, ao pas-
so que as da televisdo fogem inteiramente desta caracteristica:
a maioria dos poucos programas musicais existentes nas televi-
soes se destinam a apresentagdo de calouros.

A televisdo, portanto, se interessa apenas em apresentar
aqueles intérpretes ou compositores-intérpretes que estejam, no
momento, fazendo sucesso com ndo interessa qual can¢do, ou
aqueles que sejam idolos consagrados da “cangdo de massa”.

No que se refere a influéncia do piblico, os produtores
declararam visar, acima de tudo, ao grande publico, dele espe-
rando a aprovag@o ou a desaprovagido do seu trabalho. Mas nédo
possuem instrumentos claros de medida para esta manifestacdo
de opinido, parecendo basearem-se para isso na aprovagio ou
desaprovagdo do auditério que freqiienta seus programas.

De qualquer forma, pode-se indicar o publico como in-
fluenciador dos produtores de televisdo, admitindo-se, contudo,
que os telespectadores, aqueles que véem os programas em ca-
sa, ndo tém chance de se manifestarem. Mas talvez ndo seja te-
merério afirmar-se que o auditério destes programas deve ser-
vir como amostra da audiéncia total. E é este seu tunico meio
de afericdo, vez que ndo recebem nenhum tipo de mensagem
dos telespectadores sobre as cangdes apresentadas nos pro-
gramas.

Realmente, a televisdo ndo parece influir na. elaboragéo
das cangdes, sendo muito provavel mesmo que o seu papel, com
relagdo a “cancdo de massa”, seja muito mais o de promover 0s
artistas, independentemente do seu trabalho ao nivel da criag@o.
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Claro estd que, valendo-se da independéncia que tem
diante da inddstria do disco, principalmente porque ndo é um
veiculo tipicamente musical, como o réddio, a televisio detém o
poder de escolher quem, quando e como devem-se apresentar
os artistas diante de suas cAmaras. Isto deve-se dar, sobretudo
porque os custos de um programa de TV sdo altos demais para
que se permita o aparecimento de um artista qualquer, quando
se pode apresentar um grande sucesso.

De qualquer forma, parece fora de davida a auséncia de
interesse da televisdo no mercado do disco, inclusive porque sua
especialidade no Brasil de hoje foge inteiramente deste setor
para o das novelas e filmes.

Ha que se assinalar, contudo, que a televisdo desempe-
nha um papel importante no fornecimento de artistas as grava-
doras, através dos seus programas de calouros. Haja vista o fato
de ser ela o unico veiculo de comunicagdo que possui programa-
goes deste tipo. Os programas de calouros s@o, hoje, o grande
mercado de mao-de-obra artistica de que se serve a inddstria do
disco. E praticamente todos os canais de televisdo, pelo menos
em Sdo Paulo, possuem um programa semelhante.

Se, por um lado, pode-se afirmar que a televisdo, por
intermédio deste tipo de programa, influencia o mercado de tra-
balho, por outro, ndo se tem elementos que permitam inferir-se
dai a presenca deste “mass média” na influéncia ao nivel da ela-
boragdo das cangdes, ao nivel da criagdo.

Mas o certo é que se pode argumentar com as linhas de
comportamento musical que a TV fornece aos seus calouros,
através dos “jiris” de cada programa: ao ser escolhido o me-
lhor calouro, o individuo certamente identifica o seu sucesso
com o estilo e o género de misica que compds ou interpretou,
e procura pautar suas novas criagbes pelo mesmo caminho. Da
mesma forma, o telespectador que vé o programa, sendo com-
positor ou intérprete e tendo projetos de entrar na vida artistica,
seguramente se deixard influenciar pelos resultados alcangados
por seus pares.

Finalmente, pode-se deduzir que os produtores de TV
parecem colocar-se em posicdo de serem influenciados pelos
elementos de sua prépria categoria, ja que ambos léem ou es-
cutam os criticos de misica popular no radio, jornais e revistas.
A influéncia deve ser, entretanto, relativa, pois ambos conside-
ram as opinides dos criticos apenas sugestivas, sem poder, por-
tanto, de modificar suas opinides.
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O disquejéquei

Os disquejoéqueis ndo parecem influir no repertério dos
intérpretes. Os dados colhidos demonstraram que hd um peque-
no interesse por parte destes intérpretes com relagdo a opinido
dos disquejéqueis, mas que este interesse ndo chega a constituir
um meio pelo qual estes modifiquem suas opinides.

Os dados revelam também que os intérpretes ndo se ex-
poem 2 influéncia dos disquejéqueis de maneira a que fiquem
vulnerveis as suas opinides. Isto ndo significa, contudo, que
ndo haja influéncia dos disquejéqueis nas interpretagdes deles,
uma vez que o indice de procura dos disquejéqueis pelos in-
térpretes indica a existéncia de contatos para discussdo. O que
se pode afirmar é que os disquejéqueis ndo parecem ser decisi-
vos ou mesmo importantes, como criticos de musica popular,
para os intérpretes.

No que se refere aos aspectos das cangdes mais discuti-
das entre ambos, os intérpretes demonstram grande preocupa-’
¢do com o sucesso de seus discos junto ao piblico € nenhuma
com a opinido da critica.

Com relag@o a parte técnica, arranjos, qualidade de som
e técnica de interpretacdo, demonstram interesse bastante rela-
tivo, vez que se aproximam muito dos aspectos menos discuti-
dos. Apenas a qualidade do som, exatamente a parte que me-
nos depende deles (os intérpretes ndo opinam no trabalho dos
técnicos de som que, por sua vez, trabalham melhor ou pior,
dependendo bem mais do equipamento que a gravadora possui
do que da sua capacidade artistica), estd colocada mais ou me-
nos no mesmo nivel que a memorizagao pe'o publico; este o tni-
co caminho de fazer a cang@o perdurar através dos tempos. Mas
¢ a critica, mesmo, que é inteiramente relegada a segundo pla-
no: os intérpretes ndo demonstram o menor interesse por suas
opinides nas discussdes que mantém com os disquejoqueis.

O empresdrio, por sua vez, ndo da chance ao disquej6-
quei. Como auxiliar direto do intérprete, ele, como seu empre-
sado, parece também ndo considerar a opinido dos disquejo-
queis como importante para o sucesso das cangdes. Isto porque
os contatos entre ambos parecem destinar-se, sempre, nédo a dis-
cussdo das cangdes, mas sim a incentivar o disquejéquei no sen-
tido de divulgar mais aquelas que sdo do interesse do empre-
sdario.
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Os compositores, ao que parece, estdo menos ainda que
os intérpretes e empresérios sujeitos a influéncia dos disquejé-
queis em sua vida artistica, j4 que o indice de procura acusado
nos questiondrios é mais baixo ainda que para aqueles elemen-
tos. Mesmo assim, nas poucas vezes que esta procura se'dd, o
compositor demonstra, como o intérprete, preocupacdes com a
opinido publica, aliando a isto a preocupagdo com a aceitagdo de
suas cangbes pela critica.

As- gravadoras parecem estar para os disquejoqueis na
mesma proporgio que os empresirios. O que ndo é de se estra-
nhar, j4 que o trabalho de ambos junto as estagdes de radio
parece-se bastante: enquanto os empresirios procuram ‘‘ven-
der” seus empresados através dos seus discos, a fim de popula-
rizd-los e, assim, obterem maiores quotagdes no mercado de
festas, espetdculos musicais, etc., as gravadoras procuram fazer
com que as gravagdes sejam tocadas o mais possivel nas esta-
¢Oes de radio, a fim de que o maior niimero de pessoas as ouga
e compre o disco.

Por fim, os disquejéqueis parecem ndo se colocar na
posigdo de receber influéncia do publico, embora, ao contrario
dos produtores de TV, ndo trabalhem com auditério e, portan-
to, ndo possam perceber, numa amostra do seu publico, as rea-
¢oes que causam as cangdes divulgadas. Mas recebem mensagens
deste publico, através do telefone, cartas, etc., a maioria deles
considerando-as importantes.

Parece, entdo, que, ndo tendo possibilidades de sentir a
reagdo do piblico na hora em que langa ao ar as cangdes, o dis-
quejéquei procura senti-la. posteriormente, a fim de satisfazer
seus ouvintes. Mas fica também esclarecido que, geralmente, os
disquejéqueis ndo se deixam influenciar pelas opinides do pi-
blico, emitidas através de cartas as revistas. Eles parecem ser
mais permeéveis as mensagens que lhes chegam diretamente do
piiblico, sem intermediérios.

O critico de jornal

A opinido dos criticos de jornal ndo parece influenciar
os intérpretes nem os empresarios, embora os compositores se
exponham a elas um pouco mais que os outros. E na discussdo
das cangdes, tanto o intérprete como o compositor demonstram
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preocupagdes com a aceitacdo delas pelo publico, introduzindo
ai, também uma preocupacgio estélica: a discussdo dos arranjos.
Com as gravadoras, a discussdo gira fundamentalmente em tor-
no do ptblico.

Quanto a estas, o resultado encontrado parece significar
que ha um hdabito de procurar os criticos para discutir os lan-
gamentos, podendo-se dai deduzir que esta procura continua se
da porque as gravadoras consideram os criticos de suma impor-
tdncia para o sucesso dos seus lancamentos. Por outro lado,
este resultado traduz também uma valorizagdo intensa dos jor-
nais, por parte das gravadoras, uma vez que o interesse demons-
trado com relagdo a estes veiculos, indica serem valiosas e sig-
nificativas as opinides emitidas por seu intermédio.

A revista especializada

Todos os elementos relacionados procuram a revista es-
pecializada para discutir suas cancdes, demonstrando, os intér-
pretes € os compositores, uma preocupacio nao sé com o pi-
blico, mas também com uma parte estética — os arranjos — €
as gravadoras, apenas com a qualidade de som.

A procura da revista especializada por estes elementos,
traduz, certamente, uma preocupagio com sua imagem perante
o publico. Imagem néo sé artistica mas também da vida priva-
da, uma vez que a revista especializada, além de publicar le-
tras das cangdes, noticias de ‘“shows” e de discos lancados, tam-
bém e principalmente explora um tipo de noticidrio composto
de informacdes, verdadeiras ou ndo, sobre namoros, casamen-
tos, brigas, etc., no meio artistico.

No caso do empresirio, por exemplo, ele parece em-
prestar a revista especializada um papel preponderante na car-
reira dos seus empresados. Confirmando, assim, duas afirma-
¢Oes que fizemos anteriormente: primeiro, que o empresario pro-
cura divulgar ao maximo seus contratados, porque s assim ele
conseguird bons contratos para musicais, festas, etc.; segundo,
que o trabalho do artista é entrosado com o do empresério na
divulgagdo das cangbes — a procura de um traduz sempre,
aproximadamente, a procura do outro.

Se os dados indicam que hd uma grande procura da
revista especializada por parte destes elementos, podemos dedu-
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zir, entdo, que ela tem grandes possibilidades de influenciar a
produgdo das cancdes. Mas esta procura pela revista especiali-
zada pode traduzir, igualmente, uma preocupagdo do meio ar-
tistico musical pela opinido publica, uma vez que, embora nao
tenhamos dados sobre a circulacdo real desta revista, ela pro-
vavelmente atinge diretamente os consumidores de discos.

Ha4, entretanto, divida quanto a isso, inclusive no meio
artistico. Nao sdo raras as opinides de que a revista especiali-
zada destina-se muito mais a um piblico que estd interessado
no sensacionalismo da vida dos artistas e nas informagées so-
bre a “coqueluche” da televisdo brasileira: as novelas, seus
astros e estrelas e os personagens que criam para a imaginagdo
do piblico.

Realmente, embora ndo tenhamos dados suficientes pa-
ra uma deducdo deste quilate, é possivel que este tipo de leito-
res nfo seja, necessariamente, comprador de discos. E, neste ca-
so, a revista especializada atingiria um publico que “consome”
idolos nelas préprias, nos auditérios, nos ‘“shows”, nas festas,
mas compra pouco disco. Contudo, € preciso ndo esquecer que,
mesmo neste caso, a concordincia dos leitores se traduziria
numa concordincia dos auditérios, transformando-se, entfo,
numa massa de pressdo sobre os consumidores de discos .(me-
nos ou mais aprovagdo indicaria aos consumidores de discos
quem estaria, naquele momento, na preferéncia popular) que
pode e deve estar sendo aproveitada como uma forma de pro-
mog¢io das empresas gravadoras.

Porque, do contririo, a revista especializada destinar-
-se-ia a um piblico que ndo tem peso no interesse econdmico
do meio artistico, no que se refere a venda de discos, e nio
haveria como explicar, entdo, o interesse da industria fonogra-
fica pela opinido deste veiculo.

Por fim, resta afirmar que os dados demonstram que a
revista especializada se coloca ao alcance da influéncia de sua
prépria categoria, a0 mesmo tempo que ndo da importdncia as
mensagens que recebe do publico, sobre as cangoes.

A -revista semanal de interesse geral

No que diz respeito a revista semanal de interesse geral,
os dados informam que os intérpretes ndo se costumam colo-
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car sob sua influéncia direta, o mesmo ocorrendo com os em-
presérios e com os compositores. Mas a gravadora dé-lhe toda
a chance de influéncia, pois todas elas a procuram muitas ve-
zes para discutir os novos langamentos.

Esta discussdo, contudo, tem-se voltado, sempre, para
aspectos outros que ndo os relacionados no questiondrio, quan-
do é o cantor que a procura; para a opinido do publico, no caso
do compositor; para ambos os aspectos, quanto ao empresario; e
para a critica, no que se refere a gravadora.

Os resultados mostram, igualmente, que ha relativamente
pouca possibilidade de a revista semanal exercer influéncia so-
bre o meio artistico. Mas a procura das gravadoras demonstra
que ela ndo deixa de influir na produgdo das cangdes, princi-
palmente porque sua influéncia se exerce sobre a categoria que
maior poder de decisdo possui no processo.*

2 Tarik de Souza, Editor da Segio de Miisica da Revista Veja,
além das respostas ao questiondrio, encaminhou ao autor uma carta
com observagdes pessoais sobre o problema, da qual transcrevemos,
a seguir, alguns tépicos: “diria a voc8 — com absoluta sinceridade
— qué meu trabalho tem vérias intengSes. A primeira delas é a de
informar .seletivamente o leitor sobre o que estd acontecendo em mu-
sica. Em segundo lugar, certamente, existe a preocupagdo de formar
esta opinidio e possibilitar que ela se desenvolva dentro dos angulos
de maior abertura possivel — abrangemos sempre desde Stockhausen
a Tonico e Tinoco, de Miguel Aceves Mejia a Caetano Veloso —
procurando sempre mais uma anélise objetiva que dogmatica. A ter-
ceira preocupagio é a de influir no préprio movimento artistico. Da
seguinte forma: divulgando ao méximo (sempre que justificados estes
movimentos) o que se faz de bom em todos os sctores da miusica, e
criticando (sem assumir uma postura professoral) o que a linha mu-
sical da revista encara como baixa qualidade. (...) Geralmente quan-
do sou procurado por cantores e compositores (o que acontece ra-
ramente) é porque eles desejam divulgar seus ultimos langamentos
e nesses casos raramente eles vém fazer qualquer consulta sincera. O
contrario s6 acontece quando, por um motivo ou outro, eu me torno
mais conhecido de qualquer artista e surge a liberdade ou confianga
para que este assunto seja discutido realmente com proveito. O mesmo
acontece em relagio a empresirios e gravadoras. (...) Os disquej6-
queis sdo (...) sem didvida os maiores responsaveis pelo sucesso de
uma musica (vide casos de Claidia Barroso, Waldick Soriano, Nelson
Ned, Claudio Fontana, etc.). E inclusive o mecanismo disso € logico:
de todos os meios dz comunicagdo, eles sdo os que lidam com o vei-
culo mais adequado ao disco: o radio. Até a televisio sofre uma
influéncia descaracterizadora que € a imagem. A imprensa entdo, nem
se fala. Para que vocé consiga induzir um leitor a comorar, € preciso
muitos milhdes de palavras, enquanto que o radialista lida do produtor
ao consumidor. Claro que estou falando do sucesso ao nivel do con-
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A influéncia dos produtores

Aqui também a anilise de cada um dos elementos iso-

ladamente nos leva de maneira mais clara & comprovagdo das
hipéteses propostas.

Compositores

Os compositores parecem ndo ter o habito de discutir
suas composi¢des enquanto as elaboram; enquanto compdem
uma cangdo ndo procuram outros compositores, nem intérpre-
tes, empresarios, arranjadores, disquejéqueis, nem tampouco cri-
ticos de revistas e jornais, todos eles elementos envolvidos dire-
ta ou indiretamente na produgdo e na divulgagdo das cangoes.

Sua preocupacdo fundamental, ao elaborar as cangoes,
parece ser o publico, ndio dando nenhuma importincia a acei-
tagdo delas pelos criticos. Pelo menos é o que se deduz do fato
de, quando discutem suas cangdes, ndo oferecerem muita re-
ceptividade as opinides das pessoas que procuram.

Além do mais, quando sdo procurados pelos diretores
artisticos das gravadoras, para discutir suas cangdes, o piiblico
aparece como o aspecto principal da discussdo, embora os di-
retores artisticos procurem captar do compositor sua posigao
quanto a parte técnica: a qualidade do som e a técnica de in-
terpretagdo. A memorizacio, que pressupde, a0 mesmo tempo,
comunicacdo imediata e aceitagdo pelo publico, para que per-
durem as cangbes através dos tempos, ndo é levada em conta
nesta discussdo.

Por outro lado, tudo indica que os compositores se co-
locam em posicdo de serem influenciados pelo publico, como
também pelos arranjadores. Mas a satisfagdo do grande publico
é, na realidade, seu grande objetivo, secundado, num grau um
pouco menor, pela satisfacdo pessoal na criagao.

sumo e me refiro diretamente s paradas de sucesso (onde vocé foi
buscar seus dados). Nem por falta de divulgacdo a miisica caipira,
brasileira de varios outros niveis e mesmo erudita deixou de ocupar
seu lugar no mercado. Ou seja, apenas saiu do “spot” deixando os
primeiros lugares & massa de musica estrangeira que invadiu os di-
versos programas de disquejoqueis no ano base de sua pesquisa”.
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De modo geral, podemos também afirmar que os com-
positores se colocam ao alcance da influéncia dos “mass me-
dia”, embora ndo o fagam com a parcela de piblico que escreve
cartas a estes veiculos. Mas, apesar de se colocarem em posi-
¢do de receber as sugestdes do publico, eles ndo parecem aten-
der a. estas sugestoes.

Nio hd, pois, influéncia direta dos elementos envolvidos
na producdo e na divulgacdo das cangdes sobre o compositor,
enquanto cria, visando conduzir sua inspirag@o.  As indicagdes
sdo no sentido de que tentam discutir as cangoes visando apenas
a uma troca de opinibes, e mesmo assim sem atribuir a elas a
faculdade de modificar suas criagdes. A influéncia que poderia
existir seria no sentido de, havendo repeticao das mesmas criti-
cas as suas composi¢des, tal fato conduzi-lo a aproximar suas
criagdes das opinides favordveis a determinado tipo de cancéo.

Intérpretes

Ji os intérpretes parecem discutir as cangbes que in-
terpretam muito mais do que os compositores suds composi-
¢oes, preferindo discuti-las com o produtor e com elementos de
sua propria categoria. Sua preocupagio fundamental, nestas dis-
cussoes, é também o publico, reafirmada, inclusive, na discussao
que mantém com o diretor artistico, embora com este dé igual
importédncia a parte técnica — a qualidade do som.

No que se refere ao piblico, eles parecem se colocar ao
alcance de sua influéncia, da mesma forma que da do compo-
sitor. Mas ndo s6 o grande piblico lhes interessa. Os dados
apontam para o ‘“publico total”, se se pode usar esta ¢xpressao
no sentido de indicar todas as faixas do mercado.

Quanto aos “mass media”, pode-se deduzir, de modo ge-
ral, que os intérpretes parecem colocar-se ao alcance de sua in-
fluéncia, embora haja indicios de que ndo os encaram como
portadores de opinides vélidas acerca das cancdes que cantam.

Diretores Artisticos

Os diretores artisticos das gravadoras parecem preferir
os intérpretes e os “mass media” para discutir as cangdes que
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lancam, colocando-se na posicdio de serem influenciados por
eles. Mas € a categoria dos “mass media” que parece manter a
posi¢do de sua maior influenciadora.

Suas maiores preocupacdes nas discussdes que mantém,
através dos seus divulgadores, com as categorias em questéo,
tém sido o piblico e a parte técnica das gravacdes (a qualidade
do som), mostrando-se muito acessiveis as opinides das pessoas
que procuram.

Com relagdo ao publico, também aqui os dados apontam
para um “publico total”, como o principal objetivo dos direto-
res artisticos, da mesma forma que se mostram relativamente
acessiveis as opinides emitidas pelos leitores de revistas que es-
crevem cartas sobre as cangoes, aceitando-as, razoavelmente,
como sugestdes de relativa significagdo. Chegam, inclusive, a
receber cartas diretamente dos consumidores de discos, parecen-
do colocar-se em posicdo de acessibilidade as suas opinides, ad-
mitindo inclusive a possibilidade de serem atendidas as sugestoes
enviadas.

Os diretores artisticos costumam discutir com os compo-
sitores e intérpretes as cancdes que pretendem langar, interes-
sando-se, sobretudo, pela opinido de ambos quanto ao gosto do
publico e pela parte que lhes diz respeito muito diretamente: a
atuacdo dos técnicos de som.

Ao que tudo indica, eles se colocam ao alcance da in-
fluéncia principalmente do publico e do intérprete, ndo pare-
cendo fazé-lo com relagdo ao arranjador, provavelmente devido
a sua situacdo de dependéncia no interior da gravadora.

Os dados mostram também que eles parecem agir obe-
decendo a uma politica de boas relagdes com os elementos en-
volvidos na divulgacéo e na produgdo das cangdes, orientando o
processo no sentido de uma aceitagido generalizada do produto
final por ambos os grupos de elementos. Como ligagdo entre a
comercializagdo ¢ a produgdo das cancdes, parecem procurar
manter-se abertos as varias influéncias, visando, talvez, obter
através delas uma média das opinides do publico que, em dltima
anélise, ¢ quem comprara ou n#o os discos produzidos. E disto,
da venda ou ndo do produto, depende o seu emprego. A pre-
feréncia que demonstram pelos “mass media” comprovaria, as-
sim, que os elementos envolvidos na divulgagdo estariam em
condigoes de influenciar a produgéo das cangdes exatamente atra-
vés da categorta que parece ter maior influéncia no processo: a
gravadora.
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Arranjadores

Os produtores sdo os elementos mais procurados pelos
arranjadores para discutir as cangdes. Depois deles, o intérprete
e o compositor sdo, individualmente, os que parecem exercer
maior influéncia nos seus arranjos, ao contrdrio do diretor
artistico, que parece nio exercer sobre eles a menor influéncia.

Este resultado — a ndo influéncia dos diretores artisti-
cos na atividade do arranjador — que aparentemente contradiz
o que foi dito nos capitulos anteriores, na realidade significa
apenas que os diretores artisticos ndo mantém, via de regra,
contato direto com o arranjador. Sdo seus prepostos, os produ-
tores, que instruidos por ele, determinam ao arranjador os cri-
térios escolhidos para as gravagbes. E sdo exatamente estes pre-
postos que aparecem como os elementos mais procurados pelos
arranjadores para discutir as cancgdes.

O arranjador parece ser o elemento mais aberto as in-
fluéncias das pessoas que procura. Mas é importante observar
que os elementos mais procurados por ele sao os produtores,
seguidos pelos intérpretes, exatamente aqueles com quem traba-
lha mais diretamente ligado. Ele se coloca, portanto, na posi¢do
de ser influenciado, mas apenas pelos elementos que ele, segu-
ramente, pode, também, influenciar.

No fundo, os arranjadores parecem ter consciéncia de
suas limitagGes, esperando o elogio exatamente de quem, como
eles, tem limites na criagio — o intérprete e o compositor — e
ndo o esperando daquele que parece ser seu limitador — o di-
retor artistico. Provavelmente eles estdo conscientes também de
que o elogio feito por quem orientou os arranjos, apontando o
caminho a ser seguido por cada tipo de miusica, de acordo com
o ptiblico a que se destinam as cangdes, de nada lhes vale, sendo
quase um auto-elogio, ou, pelo menos, um elogio ao produtor.

Também o fato de mostrarem ndo ficar em posicdo de
serem influenciados pelos empresarios e disquejéqueis permite
a dedugdo de que devem agir assim por saberem que o disque-
jéquei é quase que comandado pelos mesmos elementos que o
comandam — o departamento comercial da gravadora — assim
como o empresério apenas vende seu empresado seguindo quase
que os mesmos métodos da industria fonogréfica.

Por outro lado, a circunstancia de visarem, na mesma
forma que os compositores, além do grande publico, & satisfa-
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¢do pessoal pela criagdo, parece indicar um sentimento mais pro-
fundo, partindo de ambos: tanto o compositor como o arranja-
dor sdo artistas, musicos, criadores; o primeiro criando a can-
¢do e o segundo partindo desta criagdo primeira, servindo-se
dela como matéria-prima, e recriando-a de acordo com a orien-
tagdo recebida da gravadora.

Influéncia do publico

Praticamente todos os entrevistados afirmam trabalhar
sempre visando a satisfacdo do piblico, mas os mecanismos de
afericdo desta satisfagdo permanecem inexistentes. Parece con-
firmar-se, assim, a circunstancia de que ja falamos em capitulo
anterior, segundo a qual o publico fica numa situagdo de receber
a imposi¢do das cancdes, sem nenhuma possibilidade de mani-
festar seu desagrado, sendo através da recusa de compra do
disco.

Ora, se este critério, embora viciado na prépria origem
pelos mecanismos publicitarios de imposicdo da cancdo, anali-
sados nos dois primeiros capitulos, pode servir para a aferigdo
do “consumo” material da cancdo (o disco), o mesmo ndo se
da se considerado o “consumo” de miusica pelo rddio e pela
televisdo, este, incomparavelmente, superior aquele.

Alids, na TV, ainda se poderia contra-argumentar com a
existéncia de auditério nos seus programas musicais. Mas com
relagdo ao radio, que é, na verdade, o grande divulgador das
cangdes, ndo ha esta possibilidade.

A chance que restaria ao publico seria, entdo, a de se
comunicar direta — através de cartas ou telefonemas aos dis-
quejoqueis — ou indiretarnente — escrevendo ou telefonando
aos jornais e revistas — manifestando sua posi¢do diante das
cancoes.

O que se vé, entretanto, é que o indice de manifesta-
¢Oes deste tipo é extremamente pequeno €, mesmo assim, estas
manifestacdes sdo levadas em consideragdo apenas na medida
em que corroboram as opinides ji formadas das vdrias cate-
gorias que atuam no processo.
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De qualquer forma, pode-se afirmar que o piiblico pare-
ce constituir-se na grande preocupagio dos elementos envolvi-
dos na produgdo da cangdo, inclusive quando discutem estas
cangbes com os elementos envolvidos na divulgagdo. Mas, no
que se refere a possibilidade de o publico influenciar os “mass
media” observa-se que a “media” eletrdnica se coloca numa
posigdo mais favoravel ao grande piblico, enquanto que a outra
se mostra mais acessivel a um publico escolhido.

Os “mass media” em geral, contudo, mostram que o
grande piblico, é, usualmente, mais visado que uma elite.

Pode-se, pois, afirmar que os elementos envolvidos na
divulgacdo das cangdes procuram, no publico, a inspiragdo para
o seu trabalho, embora a tnica forma de acesso que tenham a
esta inspiragdo sejam os indices de audiéncia, nem sempre su-
ficientemente reveladores.

Pelo menos é o que se pode inferir dos resultados, onde
se vé que, de modo geral, a opinido do publico € levada em con-
sideracdio, exercendo influéncia relativa na escolha das misicas
que sdo apresentadas nos programas de radio e praticamente
ndo a exercendo na critica destas musicas nos jornais e revistas.
A influéncia do publico nesta escolha é, no entanto, limitada a
uma gama de discos escolhidos e preestabelecida pelos disque-
joqueis.

Por outro lado, o piblico parece também ser a preo-
cupagdo fundamental dos principais elementos envolvidos na
produgido das cangdes, sendo que o compositor € o intérprete,
tém, ai, lugar de destaque.

Esta preocupagio das categorias de producdo com o pi-
blico pode significar que a produgio das cangbes procura seguir
um rumo determinado ao mesmo tempo pela necessidade de
agradar ao publico, mas também de obter a aprovagdo daqueles
que elaboram e comunicam as mensagens.

Ademais, pode-se inferir também dai que hid uma divi-
sdo semelhante no plano pratico: a satisfagdo das necessidades
do piblico pela cangdo difere da satisfagdo das necessidades es-
téticas dos produtores das cangdes, isto é, uma coisa nada teria
a ver com outra, publico e estética sendo desligados e, possivel-
mente, distanciados, As cangdes procurariam, desta maneira,
unir duas coisas que seus produtores julgam diferentes, pressu-
pondo talvez que uma cangdo que caia no agrado do publico
nio tenha, necessariamente, qualidade, e vice-versa.
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Afirme-se, igualmente, que as cartas dos leitores publica-
das nas revistas e jornais ndo sio, de modo geral, consideradas
pelos entrevistados um meio adequado de o publico expressar
suas opinides. Pelo contrario, os resultados obtidos parecem in-
dicar que a maioria ndo da atencgio a estas cartas, nem ao me-
nos as lendo. Quando, porém, recebem, por via direta, mensa-
gens oriundas do publico, parecem deixar-se influenciar de ma-
neira relativamente significativa.

Por fim, os resultados ndo permitem a afirmacdo de que
o publico exerca, por este meio, um poder de persuasdo sobre
os elementos investigados, sobretudo porque, de modo geral,
estes elementos declaram ndo atender as sugestdes recebidas.

Conclusdes

A categoria gravadora demonstrou ser a que mais valo-
riza a opinido dos elementos envolvidos na divulgacdo das can-
¢oes, o inverso dos compositores, que os dados apontam como
os que menos a valorizam. Inclusive porque é a gravadora que
mais procura opinides de outros elementos, enquanto que o com-
positor € quem menos a procura, sendo por conseguinte, a cate-
goria que menos se expoe a influéncia de outras pessoas.

O compositor e o intérprete, dentre os elementos envol-
vidos na produgio, parecem ser, individualmente, os elementos
que maior influéncia exercem na produgéo das cangdes, deixando
para os diretores artisticos a posi¢ao de mais influencidveis pe-
los vérios elementos ndo s6 da produgdo como também da di-
vulgagéo.

Ha4, pois, uma contradi¢do basica entre o que é afirmado
pelos compositores e intérpretes entrevistados e o que foi apu-
rado nas informagGes dos funciondrios das gravadoras: enquan-
to os primeiros, talvez por necessidade de afirmagdo pessoal,
responderam os questiondrios de tal forma que somos levados a
acreditar na sua influéncia na produgdo das cangdes, os dados
fornecidos pelos outros deixam clara a posicdo subalterna que
cabe a estes artistas, enquadrados que sdo nas imposigdes das
gravadoras.
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Como o conjunto das informagoes obtidas nas entrevis-
tas livres se coaduna perfeitamente com os resultados consegui-
dos nos questiondrios, excetuando-se este aspecto, preferimos,
entdo, acreditar que tanto os intérpretes, quanto os composito-
res, ao responderem os questiondrios, estavam imbuidos do sen-
timento de preservacdo de sua imagem e, portanto, representa-
ram o papel que lhes cabe diante do piblico.

Por outro lado, a proximidade mantida entre os em-
presarios e os intérpretes, observada em todo o decorrer do
capitulo, leva-nos & inferir que, sendo o empresério o respon-
savel pela criagdo de uma imagem favordvel do artista em todas
as camadas capazes de influenciar as pessoas a comprar seus
discos, a freqiientar seus ‘““shows”, a prestigiar, enfim, os artis-
tas, de qualquer forma rentdvel economicamente, conseqiiente-
mente trabalha junto ao artista que empresa, complementando-o
e substituindo-o em todas as suas atividades ndo propriamente
artisticas.

Quanto as possibilidades de influéncia de que gozam,
separadamente, a “media” impressa e a “media” eletrdnica, po-
de-se observar que as opinides da primeira parecem ser bas-
tante superiores as da segunda. Os resultados indicam que o0s
elementos envolvidos na produgdo das cangdes ddo muito mais
importincia ao que dizem os jornais e as revistas do que ao
que falam os disquejéqueis e os produtores de televisdo.

Esta atitude traduz, provavelmente, uma nogdo de dis-
tingdo com relacdo as finalidades dos veiculos. Os dados pare-
cem levar a deducdio de que, enquanto os jornais e revistas sdo
vistos como emissores de opinido, as radios e as televisdes sdo
tidas como divulgadoras, noticiadoras de fatos musicais. Os ele-
mentos envolvidos na producdo das cangdes deixam a entender
que respeitam e, conseqiientemente, procuram mais, os criticos
da imprensa, do que os produtores e disquejoqueis.

Pode-se, inclusive, inferir dai que, neste caso pelo menos,
estaria caracterizada a “media” impressa como um conjunto de
veiculos do qual o publico espera uma orientacéo sobre sua ati-
tude diante dos fatos, no caso, os lancamentos de disco; ao pas-
so que a “media” eletrbnica, o rddio e, principalmente, a tele-
visdo seriam vistos como um conjunto de veiculos destinados
a informa-lo, sem orienta-lo, deixando para ele a tarefa de des-
cobrir, por si préprio, o melhor caminho ou a melhor atitude
a tomar frente as informagdes que lhe oferecem.
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Desta maneira, para os elementos envolvidos na produ-
¢do das cangdes, o rddio e a televisdo ndo devem opinar, dei-
xando este servigo para os jornais e as revistas.

Deve-se considerar, igualmente, a possibilidade de os in-
térpretes, empresarios, compositores e gravadores acreditarem
que o pessoal encarregado de programar e apresentar as can-
¢oes — os disquejéqueis e os produtores de televisdo — ndo
tém conhecimentos e preparagdo suficientes para analisar e cri-
ticar musicas. O que pressuporia como igualmente vélido o outro
lado da questdo: os conhecimentos e a preparacdo a que nos
referimos existiriam nos criticos de jornal e revistas.

Por fim, infere-se dos dados que as opinides dos elemen-
tos envolvidos na divulgacdo das cangbes ndo parecem exercer
influéncia sobre sua prépria categoria, Tudo indica que ha inte-
racdo de opinides e uma interagdo convergente, através da qual
os préprios elementos desta categoria trocam opinides sobre as
cangdes, através dos seus veiculos préprios, uns acatando as dos
outros, mas apenas como sugestao, sem poder de influéncia
mutua.

Pelo mesmo caminho pode-se também inferir que eles
parecem encarar seu trabalho exatamente assim: sugestivo para
o publico e para sua prépria categoria, mas nio exercedor de
influéncia sobre as pessoas que os escutam ou léem.
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Conclusoes finais

“De um ponto de vista econdmico, tdo-somente um con-
sumo de massa de um produto artistico assegura os mais
altos lucros. Isto implica que a arte de massas é, antes de
mais nada, uma inddstria; consegiientemente, seu gozo ou

consumo é observado sobretudo por seus resultados eco-
némicos”. (Vazques, Adolfo Sanchez, op. cit., p. 288.)

O processo de comunicagédo

Parece licito afirmar-se que sem uma inddstria do dis~
co a cangdo pode ter existéncia. E a tradi¢do tem mostrado que
aquelas que caem no gosto popular podem sobreviver a agdo do
tempo. Contudo, parece licita também a afirmagio de que sem
uma inddstria do disco, compreendendo a edigdo e a publica-
¢do, seu poder de comunicagdo ficaria restrito, durante longo
tempo, a circulos mais préximos de sua origem. Ela sobrevive-~
ria, sim, mas restringir-se-ia ao Ambito regional, sem possibili-
dade de transformar-se numa manifestagdo nacional ou interna-
cional de expressao artistica.

O fato, contudo, é que existem tanto a industria do dis-
co como, abrangida e criada por esta, a da “cangdo de massa”.
E a existéncia destas duas entidades, que, na prética, séo uma
s6, determina, hoje, as direcdes que podem seguir as cangdes
de origeir urbana — talvez mesmo as de origem rural, pelo
alcance dos meios de comunicagdo — com pretensdes a sair
do anonimato. :

Isto porque qualquer compositor que pretenda tornar
conhecida sua cangdo, tem que, necessariamente, como ficou de-
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monstrado, passar pela gravadora. a ndo ser que conseguisse in-
clui-la no repertério de algum espetiaculo musical dos que sdo
apresentados em teatros. Mesmo assim, o piblico que dela to-
maria conhecimento nada representa se comparado ao publico
potencialmente atingido por um disco.

Na verdade, este produto material transformou-se no pon-
to inicial do processo de comunicacdo entre o compositor e o
grande publico. N&o apenas porque s por intermédio do disco
¢ possivel ao autor tornar conhecida sua mensagem, como tam-
bém porque esta € a tinica maneira de converter-se num pro-
fissional da cangéo.

E ai parece estar o amago da questdo. Se, para compor,
o compositor ndo precisa de nada mais que sua inspiracdo, para
tornar esta inspiracdo rentdvel eonomicamente terd que entrar
nas engrenagens do sistema industrial-comercial que domina a
“cancdo de.massa”.

Tudo o que analisamos no decorrer do trabalho nos leva
a afirmar que o compositor, no processo de comunicacdo da
cangao ¢é, originalmente, o emissor que emite uma mensagem
musical através de um meio (o intérprete) para um receptor (0
publico). Mas, com a mulnphcagao dos meios, o intérprete pas-
sou a ter dupla fungdo: continua meio para o compositor,
tornando-se, contudo, emissor com relagdo aos “mass media”,
inclusive o disco. Isto é, quando o intérprete canta uma musica
“ao vivo”, ele é o meio através do qual se manifesta o compo-
sitor; quando se serve dos “mass media”, o radio, o disco, ou
os dois conjugados, transforma-se em emissor de uma mensagem
com relagdo aqueles meios, embora permaneca, a0 mesmo tem-
po, como meio, para o compositor.

O intérprete, portanto, é sempre o meio pelo qual o com-
positor se manifesta, excluida ai a possibilidade de o compo-
sitor ser seu préprio intérprete.

Verificamos, porém, que o processo se complica com ©0
aparecimento de trés entidades, intermediando a ligagdo entre o
compositor, o intérprete e o piblico: a editora, a gravadora e
os “mass media”.

Estas trés entidades parecem agir entrosadas umas com
as outras, formando um processo paralelo de comunicagio, onde
a editora assume o papel do emissor que cabe ao seu contra-
tado, o compositor; a gravadora o de meio para a editora e emis-
sor para os “mass media”; e estes o de meio para o publico.
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No entanto, as trés entidades parecem também formar,
cada uma isoladamente, um processo de comunicagéo ligado aos
das demais através de um processo maior. Sendo vejamos: a edi-
tora tem uma.mensagem (a cangfdo) oriunda de uma fonte (o
compositor), emitindo-a através de partitura (o meio); a gra-
vadora tem uma mensagem codificada (a partitura), oriunda
de uma fonte (a editora), emitindo-a através de um meio (o dis-
co); os “mass media” tém uma mensagem (o disco), oriunda
de uma fonte (a gravadora), emitindo-a através de um meio
(ondas hertzianas). .

Desta maneira, talvez possamos dizer que, englobando
processos menores, hd, entre a criagdo e a comunicagdo da mi-
sica ao publico, um processo maior de comunicagdao que condi-
ciona e determina a produgdo da “cancdo de massa”.

O entrosamento existente entre as trés entidades que
formam o processo maior, parece agir de forma a que uma
delas, a gravadora, exerca o controle total do processo, vez que
ela se apossa da mensagem e do meio permanente — a cangédo
e o intérprete — controlando também a emissdo desta mensa-
gem para o terceiro processo, através dos “mass media”.

Ha que se esclarecer que cada um dos processos meno-.
-tes depende do outro para se realizar, e o processo maior néo
se realiza sem o concurso coordenado dos trés processos meno-
res. Esta dependéncia, normalmente, segue o caminho natural:
a editora edita, a gravadora grava, os “mass media” divulgam
para o publico. Todavia, hd4 uma certa dependéncia de uns ele-
mentos com relacdo aos outros, principlmente da editora com
a gravadora, que acrescenta procedimentos diversos dos nor-
mais ao processo; como vimos no decorrer do trabalho, a edi-
tora s edita uma cancdo quando uma gravadora manifesta sua
intecdo de gravé-la e realiza os primeiros preparativos para fa-
zé-lo, entre eles encomendar o arranjo aos seus maestros. E uma
copia deste arranjo, alids, que servird como partitura original
para efeito de edigdo, registro nas reparticbes competentes €
distribuigdo as orquestras e conjuntos musicais. Mas se este pro-
cedimento da editora estabelece uma dependéncia real entre os
dois processos menores, 0 processo maior permanece, entretan-
to, formalmente imutdvel: a gravadora, como vimos, s6 langa a
musica depois que a editora a edita, seguindo um curso normal
e coordenado. ;

O importante, no caso, entretanto é que nio havendo
interesse por parte de nenhuma gravadora, a can¢do ndo se
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torna piblica, permanecendo na intimidade do compositor e
de seu circulo de relagdes pessoais. Ora, se o disco é, como de-
monstramos, o ponto inicial do processo de comunicagdo da can-
¢do com o publico — o que altera, decisivamente, em beneficio
da gravadora, a correlagido de forgas do processo — a circuns-
tancia de a editora somente editar o que a gravadora grava,
consolida o poder maior, o controle do processo, nas maos desta
ultima.

Para o compositor, a dependéncia € cristalina: nio sendo
editada, sua cangdo nio € executada, a nio ser que ele préprio
providencie escrevé-la, imprimi-la e distribui-la com as orques-
tras e conjuntos do pais. Mas isto seria um investimento que
ndo teria retorno: quem utilizasse as partituras nao estaria obri-
gado a pagar os direitos autorais, porque a obra nio teria sido
editada, ndo estando, portanto, registrada. E mais: ela ficaria
sujeita a se ver apossada por qualquer pessoa que conseguisse
editd-la em seu nome. Em outras palavras, a existéncia de uma
musica s6 é possivel de ser reconhecida, no plano social, através
de uma editora.

No que se refere ao intérprete, o sistema que rege a
“can¢do de massa” ndo permite que ele exerca uma funcio cria-
tiva plena: ao assinar o contrato com a gravadora, sua area de
criagdo fica restrita ao repertério colocado por esta & sua dis-
posi¢do, devendo ele aprender, desde cedo, que ndo se pode
permitir (nem a empresa o deixa, em nenhuma hip6tese) me-
nosprezar os miultiplos elementos de consumo do publico.

A experiéncia tem revelado, inclusive, que, mesmo ao
alcangar sucesso continuado — quando passa a lutar por um
pouco de liberdade na escolha das cangdes que deve gravar —
o fato de seu sucesso ter sido forjado com base no comando
quase autocratico do diretor artistico e dos produtores, faz com
que o intérprete passe a acreditar na orientagdo que recebe. A
pouca liberdade que consegue remete-o, entdo, sempre para as
preferéncias do sistema. E somente em casos excepcionais o in-
térprete chega a uma posi¢do dentro da empresa que lhe permite
impor aos produtores parte do seu repertério. Mas, mesmo nesse
caso, tanto a tradicdo como o contrato que ele assinou com a
gravadora garantem ao produtor a tultima palavra.

O intérprete que chega a uma posicdo deste nivel na
gravadora € visto pelo compositor como um elemento de grande
importincia; a pouca autonomia que, em alguns casos, chega a
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possuir, permiti-lhe indicar musicas para as faixas do disco que
vai gravar. Por isso, ele é assediado por inimeros autores, por-
tando dezenas de fitas magnéticas contendo suas cangdes. E nes-
ta comunicagdo interior do processo entre compositor e intér-
prete que reside a ultima esperanga de um autor que viu suas
criacbes serem recusadas pelas editoras. No entanto, mesmo
quando um intérprete gosta de uma cangao que lhe foi mostra-
da por um compositor, a tarefa de aprova-la, em termos defi-
nitivos, recai, sempre, sobre um dos produtores ou o préprio
diretor artistico, isto é, um elemento do sistema industrial-co-
mercial. A posi¢io da gravadora diante da obra do compositor
é, pois, decisiva no processo, e sem sua aprovagiao ela nao
alcanga a existéncia como fenémeno social.

A cancéo dependente da industria

A indistria do disco apresenta semelhangas estruturais
com as outras industrias dedicadas a produgfo cultural ¢ com
qualquer outra industria que produza objetos materiais em mas-
sa. Lewis Coser faz idéntica constatagdo: “As industiias espe-
cializadas na produgéo da cultura de massa apresentam seme-
lhangas fundamentais com as outras industrias de produgéo em
massa. Nos dois casos o processo de produgdo necessita de um
grande niimero de atividades especializadas. Nenhum trabalhador
destas inddstrias, por mais elevado que seja o seu posto, tem o
controle sobre tal ou qual produto. Este produto é o resultado
dos esforgos coordenados de toda a equipe de produgdo e €,
conseqiientemente, dificil cada membro da equipe precisar cla-
ramente sua contribuigdo particular”. ?

Nio € outra a situagdo da industria do disco. Também
nela se observa um grande nimero de atividades especializadas,
desde a idealizagdo do que produzir até a produgdo propriamen-
te dita: a produgio do disco, o arranjo, a gravagio, a diregdo
da orquestra, a “mixagem”, o planejamento grifico e a elabo-
ragdo do texto da capa, o “corte” no acetato, etc. E também ai

1 Coser, Lewis, 1965, cf. Brown, Roger, “O Processo de Criagio
na Cultura de Massa”, in: Revista Internacional de Ciéncias Sociais,
Vol. XX, n.° 4, 1968.
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nenhuma das pessoas que trabalham nesta inddstria tem o con-
trole do produto final, o disco.

Mas, neste caso, pode-se perfeitamente precisar a contri-
buigdo particular de cada um dos participantes do processo. De
onde se pode concluir que esta caracteristica apresentada por
Coser, mesmo se verdadeira, com relagdo as outras indistrias
de “cultura de massa”, ndo o é com referéncia a indistria do
disco.

A auséncia desta caracteristica apresentada por Coser,
ndo retira, contudo, desta industria a sua condi¢do de produtora
da “can¢io de massa”. H4 uma série de outras caracteristicas,
comuns a todas as inddstrias de “cultura de massa”, algumas
delas aparentemente mais detectdveis na producdo da “cangdo
de massa”, apresentadas por outros autores, que servem perfei-
tamente para demonstrar o caréter desta indastria cultural.

Sidney Miller, por exemplo, afirma que “em musica po-
pular, como em outros setores, uma vez atingido um elevado
estagio de industrializagdo, é de interesse dos produtores criar
a necessidade de um novo produto que, desta feita, também terd
rapida circulagdo e dar4 lugar a outra novidade, e assim por
diante, enquanto o lucro orientar a produgdo”. *

Claro est4 que a inddstria do disco age exatamente des-
ta maneira: ao langar um disco, hoje, é antiecondmico para
seus produtores, pelas razdes ja apresentadas, aguardar que este
langamento se esgote por si mesmo. Pelo contrario € de funda-
mental importdncia — na verdade, vital, em termos empresa-
riais — que, imediatamente ap6s o lancamento de um disco,
exista j4 um outro na linha de montagem, ao mesmo tempo
que seus agentes de propaganda e divulgagdo “trabalham” efe-
tivamente o publico, no sentido de que haja, neste instante mes-
mo, avidez pelo préximo langamento.

Ha que se combater, todavia, em Sidney Miller, o seu
idealismo, quando afirma que isto somente continuard se dan-
do “enquanto o lucro orientar a produgdo”. Parece-nos conve-
niente, no caso, uma postura melhor colocada na realidade mun-
dial de hoje. Sobretudo porque sua afirmagdo parece basear-se
na cren¢a de que a inddstria cultural é parte integrante e ex-
clusiva do sistema capitalista, isto é, aquele sistema cujas ativi-
dades de produgéo estdo baseadas no lucro.

2 Miller, Sidney, “O Universalismo e a Miisica Popular Brasilei-
ra”, in: Revista Civilizagdo Brasileira, 21/22, 1968, p. 208.
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Ora, é evidente que o mundo ocidental capitalista estd
mais abertamente identificado com a “cultura de massa”, inclu-
sive porque o regime de “livre empresa” permite uma maior
maleabilidade com relacdo a este tipo de produto, ao contrario
do que deveria ocorrer, pelo menos teoricamente, num sistema
socialista, de economia dirigida e planificada por um poder
absoluto,

Mas nem por isso deve-se concluir que o critério do lucro
¢é a demarcagdo entre diferentes sistemas de producdo cultural.
E de se prever que nos sistemas socialistas que atingiram um
elevado estdgio de industrializa¢do, os produtores de discos pro-
curem, igualmente, implementar o consumo dos fonogramas,
principalmente porque o caréter industrial da produgdo exige a
utilizagio continua do equipamento e da mao-de-obra incorpo-
rados para este fim. Sua ndo utilizagdo conveniente seria, com
certeza, tdo antiecondémica num como noutro sistema.

Isto nos leva, imediatamente, a uma afirmagio de Edgar
Morin, para quem “o critério industrial-comercial nao € a linha
de demarcagdo radical, clara, categérica, entre a arte e a ndo-
arte...”. 3 Pelo que dissemos acima, fica evidenciado exata-
mente o contririo. Isto é, embora ndo se possa afirmar, como o
faz Sidney Miller, que a necessidade de manter o mercado per-.
manentemente abastecido de produtos culturais somente conti-
nuard se dando “‘enquanto o lucro orientar a produgdo”, é ao
critério industrial-comercial da “cultura de massa” que se deve
atribuir “a linha de demarcagio (...) entre a arte e a ndo-arte”.

Pelo menos é o que aparece no decorrer deste trabalho.
Nele fica claro que o ponto limitatério entre a boa e a md qua-
lidade das cangdes reside no critério industrial-comercial que
é impingido pelas gravadoras aos elementos envolvidos na pro-
dugdo das cangoes. !

Afirmativa semelhante a dei Morin, e que deve ser pesa-
da com bastante cuidado, é feita por Umberto Eco, para quem
toda forma de arte se exerce sobre uma ‘“matéria fisica”, em-
pregando uma certa “técnica”, cuja complexidade ndo tem inci-
déncia sobre os fatores humanos que presidem o exercicio da
arte, obrigando-as, simplesmente, a se manifestar de maneira
diferente. Ele chega, inclusive, a comparar: “da mesma forma

3 Morin, Edgar, “On ne Connait pas la Chanson”, in: Communi-
cations, 6, Ed. du Seuil, Paris, 1965.
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que a resisténcia da pedra sugere ao escultor a forma a inventar,
assim também as resisténcias que apresentam os meios técnicos,
longe de matar a imaginagdo do artista, ao contrario a provo-
cam e a estimulam em novas direcOes”. *

Pelo menos de inicio, o trecho acima citado parece tra-
duzir um_certo conformismo com relagdo as imposi¢oes da téc-
nica industrial de produg@o, sobretudo porque sua significagdo
€, em sintese, que, a partir de certo momento, o artista deve
deixar de se preocupar com a adequacdo da técnica aos seus
anseios, passando a orientar estes ultimos de acordo com as li-
mitagoes que lhe sdo impostas por aquela técnica. E a compa-
ragdo com o escultor parece inteiramente despropositada: en-
quanto este artista pode escolher o tipo de pedra que lhe con-
vém para cada tipo de trabalho, os artistas da inddstria do
disco estdo presos a um s6 complexo técnico e sem outras alter-
nativas que a de gravar suas cangbes pelo meio que estd ao seu
alcance e que, na realidade, para eles, é o unico que existe. Como
esclarece Silbermann:

“(...) A influéncia devorante e degradante da tecnolo-
gia das mdaquinas sobre a musica é ainda um problema e um
exemplo que derivam do sistema tecnolégico, tocam a estrutura
do grupo de produtores. Trata-se aqui de tudo o que se enten-
e por “misica mecinica ou mecanizada”. O eletrofone com seus
discos de longa duragdo e sua retransmissio em ‘alta fidelida-
de’, o radio com suas partituras especialmente adaptadas ao
disco, a televisdo e o filme com sua miisica de acompanhamen-
to minuciosamente regulada, o teatro e o balé utilizando a mi-
sica ‘concreta’ ou ‘eletronica’ fabricada em laboratério, o mag-
netofone utilizado por qualquer amador e ainda a automatizagéo
da miusica — todos esses meios tecnoldgicos e muitos outros
mais aos quais é preciso adaptar o acontecimento musical, to-
dos formam componentes estruturais porque o acontecimento
musical deve ser adaptado pelo produtor”. 3

O que ¢ explicitado e caracterizado com muita seguran-
¢a por Vazquez quando situa o problema da técnica com rela-
¢do a arte, no contexto do mundo em que vivemos:

“No que toca a arte, (...) oferece a técnica a possi-
bilidade de sua aplicagdo (...) e de que se converta (...)

4 Eco, Umberto, “A Misica e a Mdquina”, in: Communications,
6, Ed. du Seuil, Paris, 1965.
5 Silbermann, Alphons, op. cit., p. 96.
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num beneficio ao ampliar ilimitadamente as possibilidades do
consumo artistico. Mas a realizagdo desta possibilidade € o con-
tetido concreto que assumira este vasto consumo, isto depende-
ra das relacdes de producdo e do carater da lei fundamental
da produgdo material dominante nestas relagoes. (...) As di-
ficuldades (com que tropeca o capitalismo para estender a lei
do lucro a produgédo artistica) provinham (...) da impossibi-
lidade de reduzir o trabalho concreto a um trabalho geral,
abstrato, ou seja, as condig¢des do trabalho assalariado. A indi-
vidualidade da obra de arte torna dificil — e, em alguns casos,
impossivel — a aplicagdo do critérie de produtividade que do-
mina na esfera da producdo material capitalista. A condigdo
necessdria para isso € que a arte, aproveitando-se das possi-
bilidades que o desenvolvimento técnico e industrial oferecem,
organize-se como uma indidstria € que o consumo se estruture
também comercialmente a fim de que assuma o cariter de um
verdadeiro consumo de massas, pois somente um consumo des-
ta natureza pode assegurar a realizacdo da lei fundamental da
producdo capitalista. As qualidades estéticas dos produtos, bem
como seu conteddo ideoldgico, podem-se verificar na medida
em gue ndo entrem em contradicio com a lei da obtengdo do
méaximo lucro. Nio se exclui, por isso, a possibilidade de que
os meios de difusdo possam ser colocados a servico de uma
arte superior — particularmente de obras literdrias, musicais
ou pictéricas que ji gozam do prestigio das obras primas por
terem resistido a agdo do tempo, prestigio que se traduz, por
sua vez, num valor econémico — mas a utilizagdo dos meios
de divulgagcdo em massa, nas condi¢des do capitalismo, ndo le-
va a difundir uma arte superior, mas uma arte inferior, banal,
rotineira, correspondente aos gestos do homem massa, vazio e
despersonalizado da sociedade capitalista e que o préprio ca-
pitalismo esta interessado em manter nesta sua vacuidade espi-
ritual”, ©

Claro estd, portanto, que a “cangdo de massa” é parte
integrante, hoje, de um sistema industrial-comercial, desde que
se trata de uma forma de arte que depende da indistria. Sua
realizagdo como fendmeno social se da através de um produto

material da inddstria cultural, o disco, que é o ponto inicial
do processo de comunicagdo da cangdo com o publico.

6 Vasquez, Adolfo Sanchez, op. cit., p. 272.
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Producao versus criagéo

Da cangdio tradicional A atual “cancdo ds massa” vai

uma distancia tdo grande quanto a que separa, hoje, esta mes-
ma ‘“cangdo de massa” e as chamadas “canges folcléricas”. E
a diferenca que nos parece fundamental é exatamente a que
se situa ao nivel de criacdo.
' Segundo Christian Hermelin, a “cangio tradicional era
uma cangéo de trabalhadores, de artesdos, de lavradores, de ma-
rinheiros, cangéo funcional na qual os ritmos e as onomatopéias
acompanhavam os gestos do trabalhador, como ainda as can-
¢des de marcha ajudam, em principio, a marchar”. 7 Semelhan-
te observagdo faz Ernst Fischer, quando vincula o surgimento
da miusica ao processo coletivo de producdo das sociedades
primitivas: “Um processo coletivo de trabalho requer a coorde-
nagdo de um ritmo de trabalho e este ritmo coordenador €
apoiado por cangbes mais ou menos articuladas, entoadas em
conjunto. Semelhantes cangdes (...) sd3o essenciais a realiza-
¢do ritmica do trabalho. No refrdo delas, refrdo que exerce cer-
to efeito mégico na vinculagdo dos individuos ao grupo, o in-
dividuo preserva o sentido do coletivo mesmo se esta trabalhan-
do fora dele”. 8

A “caficio de massa” dos nossos dias nada tem a ver
com isso. Ela ndo sé deixou de ter sua origem em necessidades
funcionais, como também ndo mais se destina aquelas catego-
rias profissionais em si mesmas. O objetivo da cangdo dos nos-
sos dias parece ser, acima de tudo, o divertimento e a emogéo.

Ao nivel da criagdo e da producio da cangdo colocam-
-se, talvez, problemas transcendentais para a compreensdo desta
modificacdo e do fendmeno que representa a chamada “cultu-
ra de massa”. Um dos problemas, levantado nas hipéteses que
nortearam o quarto capitulo deste trabalho, é o que diz respeito
as pressdes exercidas pelos elementos envolvidos na produgéo e
na divulgagdo das cangbes, para que seus criadores atendam ao
que eles consideram o gosto da “massa”.

No que se refere ao disco, ndo ha indicagoes de que
exista uma situag@o que prenda seus produtores ao baixo padrao

7 Hermelin, Christian, “Les Vacances, la Nature...”, in: Commu-
nications, 6, Ed. du Seuil, Paris, 1965.
8 Fischer, Ernst, op. cit.,, p. 38.
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estético. O que parece haver é, como ficou demonstrado, uma
preocupagio sem medida com as exigéncias do publico, exigén-
cias estas que ndo se conhece — nem se procura conhecer —
preferindo-se as estatisticas de venda como seu principal indi-
cador.

Isto se da, prlmelro porque os diretores comerciais das
gravadoras, principais responsédveis pelo nivel de criacdo esté-
tica que ostentam as gravagdes, estdo por demais preocupados
com o lucro, para pensar na elevagdo da qualidade artistica dos
seus produtos. E, segundo, porque os compositores, cantores,
produtores e diretores artisticos parecem estar permanentemente
pressionados, ou pelo comportamento manifesto dos seus cole-
gas mais bem “situados no sistema industria'-comercial da can-
¢do, ou entre si mesmos, ou diretamente pela direcdo comercial,
no sentido de criarem gravagoes de venda fécil pelo seu con-
teido redundante e inexpressivo em termos estéticos, mas de
grande apelo & emotividade do piblico.

A diferenciacdo que se faz entre criagdo de gravacdes
e criagdo de cangdes, parece servir satisfatoriamente para deli-
mitar a criagdo e a produgdo. Como diz Umberto Eco: “a can-
¢do de consumo se dirige cada vez mais para o produto ‘pensa-
do para a gravagéo’ e ndo mais pensado, cantado e, em seguida,
gravado”.

Ao nivel do intérprete, parece-nos que hé, na realidade,
uma demasiada preocupagdo por parte dos cantores em se asse-
melharem a colegas de outros paises mais desenvolvidos, preo-
cupacdo esta que pode ter sua origem em pressdes internas nas
gravadoras (as maiores delas meras filiais de grandes compa-
nhias com matrizes no exterior), visando, talvez, a valorizar,
com a imitacdo, seus astros internacionais de vendagens milio-
narias. O fendmeno, alias, foi também observado por Dagoberto
Loureiro: “enquadrando-se no esquema das gravadoras o intér-
prete passa a viver 4 sombra dos langamentos internacionais, pro-
curando basear seu procedimento musical de acordo com as
inovagdes que nos trazem na maneira e na forma de executar
uma melodia”. 1°

O modo de produgdo da indistria do disco, que traz co-
mo conseqiiéncia uma desmedida preocupagio com as estatisti-

9 Eco, Umberto, op. cit., 1965.

10 Loureiro, Dagoberto, “As Versdes Musicais e o Panorama Fo-
nografico Brasileiro”, in: Revista Civilizacao Brasilcira, 5-6, Ed. Civi-
lizagdo Brasileira, Rio, 1966, p. 283.
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cas de venda, tidas como termometro do gosto dos consumidores,
parece, na verdade ser o fator determinante do baixo nivel das
gravagoes. Pressionados por este fator, os proprios elementos
envolvidos na produc@o da “cangdo de massa” procuram a mé
qualidade como um meio de se colocarem, mesmo intelectual-
mente violentados, na preferéncia das gravadoras.

N3o é por outro motivo, alids, que se observa, crescen-
temente, o fendbmeno das “especializacbes”, isto é, compositores
e cantores que se dedicam a um s6 género e estilo de cangdes,
produzidas sempre dentro dos mesmos critérios, com arranjos
assemelhados, interpretagdes que se repetem e divulgagdo que
chama a atengdo do publico exatamente para este fato. “A dife-
renciagdo do produto, devido a consideragbes comerciais, for-
nece um encorajamento a especializagao” diz Roger Brow. !

Faga-se, entretanto, justica aos elementos que, nas gra-
vadoras, demonstram j4 curiosidade em saber se haveria ou nao
resisténcia do piublico de “massa”, caso se modificasse o siste-
ma de produgdo, visando a uma elevagio dos padroes estéticos.
Mas estes elementos sdo, infelizmente, em pequeno ndimero,
localizando-se nos meios mais esclarecidos tanto da produgao
quanto da divulgagdo das cangdés e ndo tém, ainda, forca sufi-
ciente para tentar uma modificacdo deste quilate.

Aspectos simbélicos

Pelo que pudemos conhecer, Roberto Carlos foi, ao seu
tempo de maior gléria, o simbolo maximo do “consumo”, orien-
tando uma grande parcela da juventude para a compra e utili-
zagdo de determinados produtos que levavam as marcas regis-
tradas por ele ou seus socios: calgas, cintos, colares, etc.

Mas o que desperta a aten¢io de quem investiga a in-
ddstria do disco € a procura da identificagao por parte dos can-
tores e intérpretes em geral, com determinados simbolos que
julgam de agrado piblico. H4, seguramente, uma preocupagao
ostensiva com esta identificacdo, procurando, inclusive, os artis-
tas, esconder do conhecimento publico facetas de suas vidas

11 Brown, Roger, “O Processo de Criagdo na Cultura de Massa”
in. Revista Internacional de Ciéncias Sociais, Vol. XX, n° 4, 1968.
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que, por ventura, entrem em contradi¢do com sua imagem pu-
blica. Isto ndo significa, contudo, que deva permanecer desco-
nhecida parte de suas agOes, comportamentos e atitudes na vida
privada. Nao. Pelo contrdrio, com o mesmo denodo com que
procuram esconder o que julgam prejudicial & sua imagem, tudo
fazem para deixar. transparecer ao publico os aspectos fantasio-
sos € romanescos, principalmente da sua vida privada. Procuram,
esforcadamente, transformar-se em mitos, destronando os gran-
des astros do cinema, ou com eles concorrendo, notadamente
quando perseguem o intuito de se mostrarem como pertencentes
a uma sociedade marginal, fora das leis correntes. “Uma socie-
dade muito mais romanesca que a nossa e na qual s perdoam
as excentricidades que nao seriam toleradas pelo pubhco
em sua vida quotidiana”. **

Esta sua maneira de agir enquadra-se perfeitamente no
sistema social predominante no mundo capitalista, onde geral-
mente o artista s6 é “tolerado e em parte integrado organizada-
mente, como ‘agente da distragdo’, como funciondrio, na esfera
do consumo, submetido & obrigacdo de prestar servigos concre-
tos como os de um camareiro bem pago”, coincidindo, ao mes-
mo tempo, seu estereétipo “com o do introvertido, o do louco
egocéntrico e, fregiientemente, o doj homossexual”. E exatamen-
te por isso, pelo fato de o artista somente ser tolerado nestas
circunstincias, que “em muitos casos pode-se exigir (do artis-
ta) o escindalo de sua vida privada como parte da diversdo que
deve proporcionar”. 13

Em suma, o artista da ‘“‘cangdo de massa” procura tor-
nar-se — ou as gravadoras e os empresarios procuram torni-lo
— um modelo para o seu publico, identificado com anseios,
problemas e preconceitos que julgar caracteristicos daqueles que
compram seus discos '* mas, a0 mesmo tempo, persegue o in-

12 Rioux, Lucien, “Vagabondage”, in: Communications, op. cit.

13 Adorno, Theodor W., “Moda sem Tempo sobre o TJazz’'”, in:
Sociologia da Arte, IV, Zahar, Rio, 1969, p. 61.

14 Sobre a questio do modelo, a Revista Veja de 14/4/71, traz,
nas péginas 42 e 43, alguns dados reveladores sobre Valdik Soriano:
“Oculos escuros, chapéu coco e roupa preta (...) ele atira o chapéu
para a platéia, num gesto de estudada displicéncia, e passa a méo
sobre a cabeleira engordurada. Responde aos gritos das fas com um
sorriso poético na monotonia das histérias de traigdo e de amor perdido.
Fora do palco, une & sua imagem publica atitudes arrogantes, numa
mistura de surpresa (...) e confianga no sucesso conseguido npo as-
falto. (...) Chacrinha, seu langador no sul, ndo parece preocypar-se
com estes incidentes (preso por dirigir embriagado, linchado no interior
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tento de se colocar numa esfera superior, “olimpiana”, a fim
de tornar-se, enquanto modelo, um ser mitificado. Isto é, um
modelo de vida, um modelo de moda, um modelo de atividades
e comportamentos, mas, acima de tudo um idolo.

E devido a isso, inclusive, que as gravadoras e os em-
presarios, conhecedores dos métodos pelos quais se impinge um
modelo ao publico, procuram, a cada dia, ndo mais apenas
comercializar o idolo, mas preferentemente, prefabrici-lo, miti-
ficando-o antes mesmo que ele comece a compor ou a cantar.

A estrutura industrial-comercial

Pelo exposto, tem-se que o radio-ouvinte, o telespecta-
dor, o piblico, enfim, sdo contemplados, nos dias que correm,
com uma torrente irrefredvel de “cangbes de massa” de viérios
matizes, interpretadas por vérias centenas de cantores, muitos
dos quais surgem e desaparecem com suas musicas de langa-
mento.

: O publico é, assim, um grande fruidor de um tipo de
arte também chamada “musica popular”, que a ele chega tanto
através do radio e da televisdo, como por intermédio de fon6-
grafos e toca-fitas, sendo que para a utilizagdo dos dois lti-
mos tem de consumlr um objeto material que € o centro basico
da “cangdo de massa”: o fonograma.

baiano, onde se recusou a cantar): eles ajudam a formar a imagem de
‘machido’ com que vende seus espeticulos. Diz Chacrinha: ‘As mogas
da zona norte ji estavam cansadas daqueles garotos de barta e cami-
seta que costumam aparecer em todos os programas. Elas querem ver é
homem mesmo. E ninguém é mais homem que um cara de chapéu, gra-
vata e Oculos escuros’ ”. Sobre Ivan Lins: “O diretor-geral da CBS
André Midani, compara-o a Caetano Veloso: ‘Se a platéia da época de
‘E proibido proibir’ (1968) tinha raiva da figura agressiva de Caetano,
a agressividade de Ivan é positiva. Ele personifica uma nova realidade
sexual. Hoje as menininhas ji nio falam de ‘Ana que saudade de vocél’,
fazem outras coisas. Segundo uma pesquisa da gravadora, o que mais
impressiona as pessoas em Ivan Lins é sua expressdo fisica, quando
canta. Ndo se espante se a capa do seu préximo LP for apenas um
detalhe ampliado: sua jugular saltada, uma espécie de resumo gréfico
de sua presenga musical’. Quanto ao simbolo, faz planos para fazer
jus & méquina que ajudou a crid-lo. Cobra Cr§ 8.000,00 por show. E
revela: ‘Preparo mudangas no meu estilo. Quais? O segredo é a alma
do negdcio® ™.
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No inter-relacionamento entre piblico e compositor, que
em antigas eras se fazia com, no méximo, o acréscimo de mais
um elemento — o intérprete — atuam, hoje, vérios intermedié-
rios que, como procuramos demonstrar, ja se apossaram dos
controles do processo. De fato, qualquer cangdo para ser hoje
divulgada e, desta maneira, atingir o publico, precisa de ser ma-
terializada em disco, isto €, intermediada por um dos elementos
do processo, talvez o mais importante deles: a gravadora.

Mas s6é o compositor e a gravadora ndo conseguem fazer
a cangdo ser ouvida, a ndo ser quando o primeiro assume tam-
bém o papel de um elemento de outra categoria, fundamental
pelas possibilidades de projecédo e identificagdo do.piiblico com
quem o exerce: o cantor.

No final da corrente estio os meios de comunicagio ele-
tronicos e impressos, principalmente o radio 15, responsaveis pe-
la propagagdo e auxiliares imprescindiveis na divulgagdo das-
cangdes e seus intérpretes. S6 entdo, atingido no trabalho ou no
lazer, é que o piblico se movimenta para consumir material-
mente o disco, fechando assim o processo de comunicagdo pu-
blico/compositor,

Desde ja, pode-se estabelecer, aqui, uma prioridade para
o desenvolvimento de investigagdes futuras: observa-se clara-
mente que, se de cima para baixo, isto é, do comunicador para
o receptor, houve um grande progresso nos métodos de comuni-
car as idéias e as inspiragdes, 0 mesmo ndo se deu no sentido

15 Denuziére, Maurice, op. cit.: “Quanto ao radio, ele faz do
disco sua nutrigio quotidiana sem que se saiba muito exatamente se
ele o serve ou se, por difusdes freqilentemente repetidas, ele contraria
o desejo que podem ter os consumidores de adquirir tal ou qual obra.
(...) O disco é incontestavelmente a matéria-prima mais barata do
radio. (...) Os produtores, assim como os artistas, admitem que as ra-
dios utilizem os discos, eles o desejam mesmo, tanto mais que lhes
seria bastante dificil fazer respeitar a proibigdo de utilizagio inscrita
em cada disco. (...) Como uma e outra parte — a industria fonogra-
fica e as radios — viram-se depois de muito tempo, numa situagdo que
nio satisfazia a ninguém mas finalmente arrumava as coisas, a difu-
sdo radiofénica dos discos é admitida e mesmo organizada. A maior
parte dos grandes produtores tem nos seus servigos de relagdes piiblicas
delegados junto a cada organismo de radio. Desde que um novo disco
sai ele é imediatamente expedido pelo servico de imprensa aos progra-
madores e aos animadores das emissdes musicais. Os produtores enviam,
as vezes, fitas magnéticas antes da saida dos discos, o ridio contribuindo
mais largamente que qualquer outro meio no langcamento de uma can-
¢do e isso gratuitamente... onde quase nada é gratuito”.
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inverso. A resposta dos consumidores de disco e das cangdes
através dos meios eletronicos é dada, apenas, através do exerci-
cio de uma liberdade limitada a comprar ou ndo Comprar, a
trocar de canal ou desligar o radio ou a televisdo.

E evidente que esta resposta pode ser e é também dada
através de interagOes pessoais e grupais, num processo social que
se realiza lentamente mas com amplas possibilidades de influén-
cias mituas. Isto é: por este processo hd um demorado, porém
seguro, didlogo entre as pessoas, nos seus variados grupos pri-
mérios e secunddrios, ou através dos lideres de opinido, no qual
tanto as pessoas envolvidas na produgdo e na divulgagdo das
cangdes quanto o piblico influenciam e sdo, ac mesmo tem-
po, influenciados. Se hd ai uma equiparacéo, isto ndo se repete
na divulgagdo pelos “mass media”.

O mais importante, contudo, é que as trés grandes ca-
tegorias de intermedidrios — a gravadora, os “mass media” e
o intérprete — parecem formar hoje um bloco compacto de
cariter industrial-comercial, estruturado racionalmente, e cami-
nhando com visivel determinagdo para controlar, em termos
absolutos, todo o processo. Parece 16gico — e € isto o que pro-
vavelmente se dard — que nesta corrida para a dominagio tera
maiores possibilidades aquela categoria que detém o controle
dos meios de producfo, a gravadora, secundada por sua aliada
dieta, a categoria dos “mass media”.

No que se refere ao intérprete, parece ser apenas um
instrumento de colocagdo do produto no mercado, embora seja
parte do préprio produto, recebendo, para isto, apreciaveis ren-
dimentos financeiros e sendo presenteado com a propagagio do
seu nome ¢ da sua imagem, ambos elaborados cuidadosamente
em fungido do publico a que serd dirigido.

Os “mass media”, principalmente os de “media” eletr6-
nica, que a cada dia se servem mais e mais do disco como base
de suas operagdes, embora parecam ndo passar, da mesma for-
ma que o intérprete, de instrumentos das gravadoras para a di-
vulgagdo dos seus produtos, tém relativa independéncia. Nio s6
porque no Brasil s3o empresas desvinculadas da inddstria do
disco, em termos de capital, como também por se colocarem
numa posi¢do demasiadamente importante na divulgacdo, para
que sejam desprezadas:

“(...) contrariamente aos outros meios de comunica-
¢do de massa, o disco tem necessitado, para se institucionalizar,
de uma certa ajuda exterior. E somente em simbiose com o radio



CANGAO DE MASSA — 153

que ele chegou a se elevar a condigdo de uma instituigao socio-
cultural. (...) Pode-se dizer que, do ponto de vista econémico
e técnico, o disco tem necessidade constante do apoio de outros
meios de grande informacgdo”. *

Tudo isto nos leva a afirmacdo de que é por intermédio
de uma estrutura industrial-comercial quase que inteiramente
controlada pelas gravadoras, que o publico recebe a comunica-
¢do dos compositores, estes mesmos, em grande parte, como
ficou demonstrado, ja condicionados pela estrutura dominante.
Na verdade, em tudo fica a certeza do enquadramento perfeito
da “can¢do de massa” nas relagdes entre a produgdo e o con-
sumo, na sociedade capitalista. Como afirma Vazquez:

“(...) as relagdes entre a produgdo e o consumo, na
sociedade capitalista, encontram-se mistificadas, j4 que nela a
produgdo ndo estd a servico do homem, nao se acha dirigida
para a satisfacdo de suas necessidades, mas para a criagdo de
mais-valia. Aparentemente, o consumo e o gozo influem sobre
a produgﬁo determinam sua direcdo e extens@o, mas, na reali-
dade, o proprio consumo se encontra dirigido e organizado no
sentido de satisfazer as exigéncias da produgdo. (...) (na)
relagdo entre a produgao e o consumo, ainda que este desempe-
nhe um papel ativo, a prlmana correspondente — em tltima
instdncia — a produgao ja que esta produz ndo s6 objetos,
mas inclusive o sujeito, o modo de consumi-lo (...) (pois)
(...) numa sociedade na qual impera 4 lei fundamental do
lucro do méaximo ganho, a produgdo ndo apenas produz produ-
tos que satisfacam determinadas necessidades, mas também as
préprias necessidades e, com elas, 0s consummlores” 13
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Criar arte; Apreciar arte e Comunicar-se com o0s demais atraves de codigos
incrivelmente complexos sdo apanagios exclusivos da natureza humana. Arte
e Comunicacdo nos separam dos animais e resumem os problemas funda-
mentais da cultura. A fim de tornar acessiveis ao. leitor brasileiro alguns dos

melhores textos classicos e contempordneos sobre Arte e Comunicacao e
divulgar ensaios inéditos de grande valor nesses dominios, a PIONEIRA criou
esta “Biblioteca de Arte e Comunicacao”. Livros ldcidos e bem redigidos que
descrevem, interpretam e avaliam fasecinantes e multiplas facetas do processo
de comunicacdo e do fendmeno artistico. Textos selecionados por estudiosos,
cientistas e pesquisadores de grande autoridade e renome,

Othon Jambeiro

A PIONEIRA apresenta mais um trabalho singular e pioneiro, rigorosamente cientifico no
estudo das diversas condigoes da produgao — comerciais, industriais e legais — da
“Cangdo de massa”. O livio completa-se com dois capitulos finais sobre "o jogo da
_influéncia” e as “conclusdes finais”,

A cangao de massa nos Ultimos anos alcancou, no Brasil, uma difus@o jamais experi-
mentada por qualquer outra manifestagéo cultural, gragas ao desenvolvimento dos
meios de comunicacao, especialmente o radio, a televisdo e as gravagoes em disco e
em fita magnética. De caracteristicas nitidamente urbanas, com marcada atuagao nas
grandes cidades, ela vem exercendo influéncia nas éreas rurais. :

Enquadrada naquilo que se convencionou designar “cultura de massa” — uma “cul-
tura” regida pelas leis da economia de mercado — tem sido produzida em larga
escala, sendo assim, hoje, um arte cuja existéncia depende de uma induUstria, de uma
“arte de massa”.

O AuToRr parte da premissa de que a simples composicae de uma cangéo encerra ape-
nas o trabalho de criagéo do compositor; ela néo se completa como fenémeno social,
sendo através de um processo de comunicagdo que envolva também um veiculo e o
publico.

O compositor tem, entéo, como principal meta, imprimir sua misica em disco, o vei-
culo do qual depende sua comunicagdo com o piblico. Assim, a gravadora assume
para ele o papel de entidade mais ativa e dominante “no sistema da indUstria cultu-
ral” uma vez que sé se tornam conhecidas as musicas gravadas e posteriormente
divulgadas pelos veiculos do “sistema”.

OTHON JaMBEIRO faz, a seguir, uma tentativa de explicar a conduta da inddstria do
disco cujo produto cultural é a “cancao de massa”, e a postura dos diversos elementos
envolvidos na sua produgdo e divulgagéao. Para tanto, foram entrevistadas centenas de
pessoas das diversas categorias envolvidas, desde diretores artisticos e produtores até
arranjadores, disquejéqueis, criticos de jornais e revistas e empresdrios de artistas.
Cangdo de Massa interessa aos estudantes de comunicagao, de ciéncias sociais e, natu-
ralmente, a todos profissionais implicados no processo. Constitui leitura de atragae
para o grande pUblico que representa, em esséncia, o elo final do processo emissor-
mensagem-receptor.

LIVRARIA PIONEIRA EDITORA



