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Resumo:

O presente artigo investiga a configuracdo das mediagbes musicais ocorridas ao
longo do final do século XIX e inicio do XX, a partir do surgimento dos primeiros
dispositivos de reprodutibilidade sonora. Em uma perspectiva histérica, sao
abordadas disputas entre empresas produtoras de aparelhos, gravadoras de discos
e emissoras de radio em fungéo da regulacéo, da formacgéo de seus mercados e das
condicOes de apropriacdo dos ouvintes.

Palavras-chave: Indlstria da masica. Tecnologias da informacdo e da
comunicacdo. Media¢cbes musicais.

Abstract:

This paper investigates the configuration of musical mediations occurred during the
late nineteenth and early twentieth centuries, from the appearance of the first sound
device reproducibility. In a historical perspective, are discussed disputes among
companies producing equipment, record labels, radio stations according to the
setting, the formation of markets and their conditions of appropriation of the listeners.
Keywords: Music industry. Information and communication technology. Musical
mediations.

Resumen

En este trabajo se investiga el entorno musical de las mediaciones que se
produjeron durante los finales del siglo XIX y principios, a partir de la aparicién de los
primeros dispositivos de reproduccion de sonido. En una perspectiva historica, se
discuten las disputas entre las empresas productoras de equipos, compafias
discograficas y emisoras de radio en funcion de la regulacién, la formacién de sus
mercados y las condiciones de la propiedad de los oyentes.

Palabras clave : Industria de la musica. Tecnologia de la informacion y la
comunicacién. Las mediaciones musicales.

Introducao

Em 1877, Thomas Edison registra a patente da primeira maquina capaz de

gravar e reproduzir sons: o fondgrafo. A partir deste momento € dada uma nova
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potencialidade para a musica, que até entdo, sO poderia existir com a presenca de
um musico executando um instrumento. No entanto, alguns anos foram necessarios
para que se estabelecesse um circuito que configurasse a existéncia da musica
gravada como uma realidade social.

Inicialmente, o fondgrafo foi idealizado como gravador e reprodutor de voz. A
concepcao de sua utilidade estava muito mais voltada para o mundo do trabalho do
que para o do entretenimento. Ele servia principalmente para registrar reunides,
discursos, declaracdes, recados, bem como para auxiliar no ensino aos cegos e na
pronuncia de idiomas (PICCINO, 2008, pp. 2-3). Contudo, as primeiras tentativas de
exploracdo comercial do fonégrafo ndo encontram uma colocacéo forte o bastante
para alavancar as vendas do aparelho. Desta forma, considerando suas maneiras de
uso e apropriacao, pode-se dizer que o fonografo sempre serviu ao entretenimento,
pois em contrapartida a seu fracasso comercial como utilitario para gravacdo e
reproducdo de voz, ele fazia sucesso como excentricidade técnica em feiras
cientificas e apresentacdes circenses.

Dentre as muitas limitacdes tecnoldgicas e operacionais do fonografo, cabe
citar a restricdo do tempo de gravacdo, a baixa durabilidade do registro, que se
deteriorava rapidamente, e a impossibilidade de copiar o fonograma. Estes
problemas foram minimizados por Emile Berliner com a invencdo do gramofone. A
tecnologia utilizada nele era a mesma do fondégrafo. Ambos registravam o som a
partir de um processo de gravacéo realizado pela vibragdo de uma agulha que
produzia sulcos em uma base de cera em forma de um cilindro, no caso do
fonégrafo, e de um disco, no caso do gramofone. A diferenca fundamental do
invento de Berliner é que posteriormente produzia-se um negativo destes sulcos em
uma matriz de cobre que possibilitava a feitura de copias do fonograma. Ao final do
processo, estas copias recebiam um tratamento quimico que garantia maior
durabilidade aos fonogramas inscritos em disco. Além disso, a reproducéo dos sons
gravados era muito mais pratica que a do fondégrafo. No entanto, o processo de
fabricacdo da matriz metalica necessitava de uma estrutura industrial que poucos
estariam dispostos a pagar. Por isso, o gramofone foi criado apenas como um
aparelho de escuta e ndo de registro sonoro. A atividade de gravacao dos sons foi

separada do invento, dando origem entdo, a um novo campo profissional
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especializado e a um novo mercado de fonogramas, ambos desenvolvidos por
empresas “gravadoras’, que vao encontrar na musica o grande fildo para o
escoamento de uma producédo cada vez mais industrializada.

Esta primeira fase da fonografia, caracterizada pela tecnologia mecanica de
gravacao, dura até meados dos anos 20. Ela apresenta uma guerra de standards
(CHANAN, 1995; BEUSCART, 2006, p. 51) entre as empresas de seus inventores:
Edison (fonografo) e Berliner (gramofone). O mais importante a se sublinhar neste
periodo histérico é que a composicdo do modelo de negocio das duas empresas
estava centrada na venda do aparelho de reproducdo e nao da musica
comercializada em suporte. Gradualmente, o valor gerado se transfere do aparelho
para o disco, na medida em que as tiragens foram aumentando e amortizando os
investimentos da producdo fonografica. O crescimento e 0 consequente
barateamento da venda de discos e gramofones incitavam a preferéncia dos novos
empresarios do ramo a explorar a tecnologia de Berliner.

Thomas Edison, percebendo a desvantagem de seu invento frente a
popularidade que o gramofone ganhara com a venda de discos, aperfeicoou o
fonégrafo e se associou a empresa Columbia, em 1888, também para produzir e
comercializar fonogramas musicais. Em 1901, Berliner reestrutura sua empresa,
rebatizado-a Victor Talking Machine. A partir de entdo, comandada por Eldridge
Johnson (SUISMAN, 2009, p. 101), a empresa adota uma estratégia de expansao
internacional da patente de gravacgéao de discos, licenciando o direito de exploracao
comercial de fonogramas para outras empresas. Consequentemente, o disco tornou-
se muito mais disponivel no mercado do que o cilindro, chegando no ano de 1900 a
um catalogo de 5.000 musicas (VICENTE, 1996, p. 15). No entanto, outras
empresas também ofereciam aparelhos reprodutores, sobretudo fora dos EUA, onde
as patentes do fonégrafo e do gramofone ainda ndo haviam sido registradas, ou nédo
tinham a mesma protecdo. Na Franca e na RuUssia, por exemplo, o aparelho
dominante era outro. Criado pela empresa Pathé Fréres, ele possibilitava tanto a
leitura de discos como a de cilindros, bem como o registro sonoro (BEUSCART,
2006, p. 51). Em 1914, a patente do gramofone expira permitindo a livre exploracao
do invento. Apés este acontecimento, o fonégrafo e o cilindro entram gradualmente

em declinio até serem substituidos definitivamente pelo padrédo do disco.
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O sucesso do disco deve-se ndo apenas ao modo industrial cuja
reprodutibilidade se da a partir de um mesmo fonograma, mas também ao modo
cultural que essa inerente massificacdo € constituida no mercado. A tecnologia do
fonégrafo ndo permitia a duplicacdo de maneira industrial. Sendo assim, cada
cilindro produzido continha um registro sonoro unico, entretanto, este que poderia ter
sido um fator de diferenciacdo do cilindro, ndo foi explorado. Edison contratava
musicos que registravam até 80 versfes da mesma musica por dia (FLICHY apud
BEUSCART, 2006, p. 51). Isso dissipava o carater exclusivo da performance tanto
na execucdo musical, que tendia a padronizacdo da producéo devido a forma de
trabalho dos musicos, quanto na percepc¢éao do publico consumidor, que encontrava
no ponto de venda uma oferta homogénea. Berliner, que desde o principio concebeu
o gramofone como um aparelho tocador de musica, dava mais destaque ao carater
artistico-musical. Edison que, num primeiro momento, direcionou o fondgrafo para os
escritorios, ao reposicionar seu invento ao mercado musical, produzia “musica
sentimental”, “tropical”, “cébmica”, “irlandesa”, “negra” (VICENTE, 1996, p. 15) sem se
desprender do carater de registro sonoro a que o aparelho também servia.

O fonografo e o gramofone, assim como outros aparelhos existentes,
ofereciam acervos especificos de fonogramas. Desta forma, a tomada de decisao de
compra por parte do consumidor tinha, aléem da qualidade sonora, 0 acesso a um
determinado catalogo musical como fator fundamental. Sendo assim, mesmo que as
empresas nao estivessem propriamente interessadas na venda dos suportes, tinham
na producdo fonografica um interesse estratégico fundamental e procuravam
distinguir seus catalogos. Esse talvez tenha sido o principal erro de Thomas Edison.

Através de sua empresa ele adotou a seguinte estratégia:

Eu prefiro depender da qualidade das gravacdes e ndo da reputacdo dos
cantores [...] Nés ndo ligamos para a reputacédo dos artistas, dos cantores,
ou dos instrumentistas. Tudo que nés desejamos € que a voz seja a mais
perfeita possivel. Ndo é nossa intencédo fabricar artistas ou vender registros
usando o nome do artista [...] NOs pretendemos confiar inteiramente no
tom e na alta qualidade da voz. (SUISMAN, 2009, p. 128)

Edison nem mesmo atribuia crédito aos musicos responsaveis pelo registro
em seu catalogo de titulos. Neste constava apenas o nome da musica e de seu

compositor. Victor também procurava confiar na qualidade sonora e coloca-la no



Revista de Economia Politica de las Tecnologias de la Informacion y de la Comunicacion

Eﬂ'{c www.eptic.com.br, Vol. XIV, n. 2, May - Ago / 2012 U Lepﬁ CC

centro de seu negocio, mas adotara a estratégia inversa, ou seja, trabalhava antes o
nome do intérprete e ndo o do compositor. Essa decisdo de apostar
preferencialmente na mediacdo da performance musical em lugar da mediacédo da
composi¢cdo de uma obra, como fazia Edison e a industria editorial de partituras,
deve-se também a outras razdes — como as necessarias adaptacdes do negdcio
fonografico as regulamentacdes do direito autoral — que serdo discutidas na
sequéncia deste trabalho. Contudo, as raz6es de seu sucesso, sem duvida, estdo na
adequacao do produto musical a forma como ele vinha sendo consumido. As novas
praticas de escuta, surgidas com o advento da musica gravada, voltavam-se antes
para as caracteristicas sonoras da gravacao, do que para as que eram entendidas
como musicais até entéo.

Eldridge Johnson, a cargo da Victor, resolveu seguir a formula adotada pelos
jornalistas Joseph Pulitzer e William Randolph Hearst: “nomes dao noticia”, pois
estabelecem a dramaticidade a partir de uma historia de vida. Foi através de Caruso
que esta estratégia mostrou-se viavel conferindo a Victor mais de um milhdo de
cOpias vendidas numa época em que as vendas de disco ndo alcancavam grandes
cifras. Investindo no intérprete, estava-se investindo em uma performance. Nado uma
execucao propriamente “musical” como delimitava a partitura e a mediacdo dos
concertos, mas uma performance sonora que aportava tragos da presenca de um

grande artista. Além disso:

O problema enfrentado pelo negdcio fonégrafo ndo era apenas comercial,
mas também de escuta. Como a tecnologia do radio condensava o som
com um microfone elétrico e amplificava-o com um alto-falante elétrico,
geralmente o radio soava mais alto e claro que os reprodutores de
fonogramas, cuja tecnologia acustica mudara muito pouco em um quarto
de século. (SUISMAN, 2009, p. 267)

A eletrificacdo da industria fonografica s6 ocorreu na segunda metade de
1920, enquanto o radio se expandiu nacionalmente pelos EUA desde inicio da
década. Nesta corrida tecnolégica, o fondgrafo de Edison ficard para trds sem
conseguir se adaptar antes de sua extin¢do. Victor, por sua vez, ndo s6 adaptou seu
invento como estabeleceu um acordo com a Radio Corporation of America (RCA)

para associar a coexisténcia dos dois meios musicais:
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[...] a partir de 1926, Victor comecou a vender unidades combinadas,
chamada Victrola-Radiolas, que integrava os radios RCA ao seu
Gramofone. Outras empresas haviam comecado a comercializar unidades
de combinacdo anteriormente, mas Victrola-Radiolas representou a unido
dos lideres dos dois campos. (SUISMAN, 2009, p. 268)

Gravacdo elétrica

Na década de 1920, o desenvolvimento de aparelhos movidos a energia
elétrica amplia muito a presenca da musica no cotidiano das pessoas. Ainda no final
do século XIX, o telégrafo e o telefone ja funcionavam através da eletricidade para a
transmissdo de informacgdes sonoras. E a partir das pesquisas de aprimoramento
destes sistemas de comunicacdo que novos inventos, como o préprio fonégrafo?,
vao surgir. Essa nova base tecnologica resultard no abandono das tecnologias
mecanicas de gravacdo e reproducdo, que progressivamente, serdo substituidas
pelo padréo elétrico.

A adocao de tecnologias elétricas nos estudios de gravacao representou uma
significativa melhora dos fonogramas. No processo de gravacdo mecanica o som era
captado por um grande cone que passava a vibracédo para a agulha gravadora. Os
musicos necessitavam emitir um alto volume de seus instrumentos, que concorriam
com a voz do cantor, a qual precisava ser ainda mais forte para se destacar. Em
funcdo disso, muitos instrumentos ndo podiam ser utilizados, sobretudo os de
percussao, e eram constantemente substituidos por técnicas de sonoplastia. Com a
insercdo do microfone nos estudios, a poténcia sonora antes necessaria para
transmitir a vibracdo para a agulha gravadora ficou a cargo da energia elétrica, que
amplificava os sons de baixa amplitude. Consequentemente, uma gama maior de
frequéncias (graves e agudos) pb6de ser captada e gravada, possibilitando um
resultado mais proximo da experiéncia real de escuta, ao capturar nuances sonoros,
gue se perdiam no processo puramente acustico das tecnologias mecanicas de

gravacao.

2 “THOMAS ALVA EDISON (1847-1931) encontrava-se, eb877, envolvido com experimentos com o objetivo de
aumentar a velocidade de transmissdo do telégBafa.idéia era pré-gravar as mensagens em codigeeMar forma de
indentacGes em uma fita de papel. Essa fita e gr#issada em alta velocidade por um relé coneatadoteclado Morse.
Edison logo notou que quando a fita de papel enddaagapidamente o aparelho emitia um ruido semétha fala humana.
Isso lhe deu a idéia de gravar as indentacdes pir de uma agulha conectada a um diafragma quar@apiretamente o
som de sua voz. (IAZZETTA, 1996, p. 49)
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E o microfone que vai permitir uma nova forma de cantar num estilo mais
coloquial e sussurrado (o estilo dos crooners tais como Bing Crosby, ou no
caso brasileiro, Francisco Alves e Carmen Miranda); e sua associa¢do a
amplificacdo e aos alto-falantes permite que vozes até entdo vistas como
pequenas possam ser registradas e apreciadas com qualidade. Da mesma
forma, o desenvolvimento de estilos como o jazz — onde instrumentos,
como o baixo, devem ser ouvidos com nitidez e sutileza; ou posteriormente
do rock-and-roll e sua estética da distorgdo de guitarras amplificadas sao
altamente dependentes destas inovagdes. (SA, 2006, pp.4-5)

Esta mudanca vai oferecer maiores condi¢cdes técnicas para que a musica
popular ganhe cada vez mais a preferéncia dos consumidores e das empresas
fabricantes de discos. Como ja foi mencionado, o processo de gravacdo mecéanica
limitava a presenca de certos instrumentos (coincidentemente aqueles mais
utilizados na mausica popular como os de percussao) e, sobretudo, impunha a
entonacdo de um padrédo vocal operistico que, ainda assim, ndo era suficiente para
destacar com clareza a pronuncia da letra de uma musica. Consequentemente, nas

primeiras décadas da producéo fonografica:

[...] a musica erudita foi, praticamente, a Unica a ser comercializada, e as
gravacOes de cantores liricos europeus tornaram-se 0s primeiros grandes
sucessos de venda no mercado norte-americano. Assim, num primeiro
momento, a aceitacdo da nova invencéo pela classe média teve de passar
por sua associacdo a um “referencial elitista de alta cultura, (ao qual) a
musica europeia era considerada muito superior a mauasica popular
produzida nos EUA.” Esta situacdo sé comecou a ser superada quase 30
anos mais tarde, com o surgimento do Tim Pan Alley Publisher, ocorrida
em 1928. (VICENTE, 1996, p.17)

Além das limitacdes técnicas, também as estratégias de lancamento, tanto
dos aparelhos de som como de seus respectivos discos e cilindros, procuravam
associar a qualidade do som a qualidade musical das grandes obras, igualando a
escuta de fonogramas a das salas de concerto (SUISMAN, 2009). Como descrito
anteriormente, a principal razdo do estabelecimento do disco como suporte padréo
deve-se, além da questdo da reprodutibilidade, a concessdo de licengas para que
outras empresas produzissem discos, o que ampliou o catalogo de fonogramas
deste suporte, garantindo entdo a preferéncia do consumidor pelo gramofone. Desta
forma, a maioria das pequenas empresas produtoras de discos tinha sim seu modelo
de negocios centrado na comercializacdo de suporte, pois ndo trabalhavam com a

venda do gramofone. Em funcdo disso, talvez a musica popular estivesse mais
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presente no disco do que nos outros suportes e essa diversidade de catalogo tenha
colaborado para a vitoria do gramofone. No entanto, considerando as razdes ja
citadas acima (limitacdes técnicas e qualidade sonora dos aparelhos associada ao
acesso de um catalogo musical especifico) certamente as gravadoras preferiam
investir na musica erudita, pois os artistas de maior reconhecimento do grande
publico vinham dela.

Até a década de 1920, a principal forma de comercializagdo da musica estava
a cargo da industria editorial (BEUSCART, 2006, p. 53), embora ainda na fase
mecanica a venda de suportes fonograficos tivesse alcancado cifras bastante
representativas. As gravadoras buscavam nos sucessos de venda de partituras o
referencial do que deveria ser gravado para enfrentar a forte concorréncia deste
emergente mercado. Tratava-se de uma cadeia de produgéo cujo ponto de partida
era o concerto. Os sucessos de publico e critica atraiam os editores que
transcreviam as pecas para a partitura. Esta seria consumida por muasicos
profissionais, que a utilizavam para a realizacdo de outros concertos, como tambéem
por musicos amadores que as usavam dentro do ambiente doméstico. Uma vez que
as partituras obtivessem éxito comercial, os discos apareciam como alternativa de
acesso das musicas resultantes desta cadeia. Alguns anos mais tarde, esse
processo ira se inverter. A indastria fonografica desenvolve autonomia na
prospeccdo de artistas que, devido as grandes tiragens de discos e os pesados
investimentos de promocao, fardo com que os produtores de espetaculos ao vivo e a
indUstria editorial paute suas producbes com base na demanda deste outro
mercado.

Mas, nos primeiros anos da fonografia, “artistas” em nada ajudavam nos
negécios, pois criavam atritos com a industria editorial com relacdo ao nao
pagamento de direitos autorais, pois as leis ainda ndo prescreviam qualquer tipo de
determinacao quanto aos fonogramas. Como a prioridade era a venda de aparelhos
e nao de discos, era preferivel pagar uma pequena quantia a um cantor
desconhecido, que registrasse obras classicas de dominio publico, do que gravar as
obras da moda de um novo cantor-compositor que ja tivesse contratos assinados

com editoras.



Revista de Economia Politica de las Tecnologias de la Informacion y de la Comunicacion

Eﬂ'{c www.eptic.com.br, Vol. XIV, n. 2, May - Ago / 2012 U Lepﬁ CC

Dois aspectos interligados dardo as condicdes para que essa mudanca

ocorra: o desenvolvimento da radiodifusao e a revisdo das leis de direito autoral.

Radio e direito autoral

No inicio do século XX, para se ter uma cépia (em partitura) de uma musica,
pagava-se, embutido em seu preco, os direitos autorais da obra, bem como uma
taxa seria cobrada para a execucédo publica da mesma. No entanto, para a execugao
de uma musica em ambiente doméstico, ou sua gravacdo em estudio privado
(estando a musica presente ou ndo em uma partitura comprada), a lei nada previa.
Naturalmente, conforme a industria fonogréfica crescia, os editores comegcavam a
reclamar que ela estava vivendo a custa de seu trabalho enquanto que as
gravadoras argumentavam que nao existe propriedade sobre ideias e que seu oficio
nao causava perdas, nem aos artistas, nem as editoras, mas ao contrario, tendia a
aumentar as vendas de partituras e suas execucdes publicas. Em funcdo desta
disputa, o Congresso Nacional Americano revé o Copyright Act em 1909, visando,
em favor dos artistas, evitar a formacdo de monopolios. O “direito de reproducéo
mecanica” € assegurado aos artistas e editores, permitindo que estes cobrassem
das gravadoras 0 preco que quisessem para o registro de suas musicas, mas, uma
vez que uma musica fosse gravada, o pagamento de direitos teria valor fixado pelo
Congresso (0,02 cents por copia) para novas gravacdes (LESSIG, 2004, pp. 68-71;
BEUSCART, 2006, pp. 55-56). Essas determinacbes véao estimular a industria
fonogréfica a contratar novos artistas, que ainda ndo tinham cedido seus direitos a
industria editorial, bem como musicos intérpretes ao invés de compositores, mais um
fator que levou as gravadoras a buscar na musica popular a base do conteudo para
0 Seu negocio.

A histéria do desenvolvimento da radiodifusdo nos primeiros anos da década
de 1920 é bastante parecida com a da fonografia. No principio, o contetudo
radiofébnico era produzido por “amadores” e 0 interesse de empresas como
Westinghouse, General Electric (GE) e RCA estava centrado na venda dos

aparelhos. Junto a esses “amadores” elas financiavam estac¢des transmissoras como
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uma estratégia de ampliacdo das vendas de seu produto, assim como faziam as
empresas de Edison e Berliner, responsaveis pelo fonografo e o gramofone,
respectivamente, com a venda de discos. Como a utilizacdo do radio nesta época
era muito parecida com a do telefone e de certa forma concorria com ele, a empresa
de telefonia American Telephone and Telegraph (AT&T) também entrara neste
mercado. No entanto, enquanto empresa telefbnica, ela tinha interesse na
constituicio de um modelo de negocios baseado na cobranga do conteudo
produzido pelos usuarios, enquanto que as fabricantes de radio eram adeptas a uma
taxacdo sobre a venda do aparelho. O desenvolvimento comercial da radiodifusédo
acabou seguindo o caminho proposto pela gigante AT&T, embora pouco depois esta
se afaste deste mercado temendo retaliacdes antitruste. Pelas mesmas razdes, em
1926, a RCA une-se a Westinghouse e a GE para formar uma subsidiaria em
comum: a National Broadcasting Company (NBC). Enquanto isso, outros atores da
radiodifusdo se aliam a Columbia para formar a Columbia Broadcasting Company
(CBS). Ambas empresas de comunicagao atuantes até os dias de hoje.

Na medida em que o radio vai ganhando novos adeptos e profissionalizando
sua insercéo, a radiodifusdo passa a ser compreendida como uma execugao publica
para as obras musicais. Em funcéo disso, instaura-se um novo embate agora entre a
industria fonogréafica e as empresas de radio que difundiam gratuitamente a musica
produzida por essas. A lei americana ja previa o pagamento de direitos autorais aos
compositores pela execucdo publica de suas musicas. Logo, as radios deveriam
pagar diretamente a estes ou a seus editores. Como a industria fonografica nao
havia investido na formacao de escritérios de direito autoral, mas, ao contrario, antes
apostara na contratacdo de musicos intérpretes de canc¢des ja gravadas para pagar
uma menor quantia de direitos de reprodu¢do mecanica, sua estratégia a levou para
o caminho menos favoravel no tocante a nova concorréncia do radio. Finalmente,
com a crise de 1929, o valor do mercado fonografico se reduz para um ter¢co do que
valia anteriormente quebrando com a maioria das pequenas produtoras de discos e
resultando na aquisicdo das duas maiores gravadoras e produtoras de aparelhos
pelas empresas radiofonicas. A Columbia, responsavel pelo fonografo, passa para o
controle da CBS que abandona o suporte readaptando a empresa para a producéo

de discos. A Victor, por sua vez, é comprada pela NBC, tornando-se a RCA/Victor.
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Mesmo antes da crise, o cenario nao era favoravel. O desenvolvimento do
radio ocorre muito rapidamente e oferece maiores vantagens ao consumidor. A
primeira, e mais evidente delas, é a possibilidade de se escutar musica
gratuitamente. A partir da tecnologia elétrica algumas possibilidades de modulacdo
sonora sao oferecidas, como o controle do volume. O radio ja nasce eletrificado,
com caixas de som, microfone (lembrando que nos primeiros anos os aparelhos
eram também transmissores) e uma maior potencialidade de intervencdo do usuario
para customizar a escuta musical. Essas inovac¢fes so foram adotadas pela industria
fonografica na segunda metade da década de 1920, quando as praticas radiofénicas
ja estavam amplamente difundidas. Além disso, se seu publico consumidor quisesse
obter uma qualidade sonora equiparavel a do radio, necessitava substituir o aparelho
reprodutor mecanico que havia comprado anteriormente por um elétrico, pois
embora esse também servisse para tocar os novos discos produzidos a partir da
tecnologia elétrica de gravacao, sua tecnologia mecéanica nao reproduzia a mesma
qualidade sonora. Desta forma, era mais provavel que os consumidores de discos, a

priori, aderissem ao radio.

A configuracao da industria fonogréafica

A situacdo de concorréncia entre dois meios musicais, disco-radio, também é
muito similar a situacado atual estabelecida entre disco e internet. Num primeiro
momento, ambos surgem amparados na tecnologia do telefone, cujo funcionamento
€ baseado num modelo de comunicacdo ponto-a-ponto. Para a industria fonografica,
qgue vive até os dias de hoje da venda de suportes musicais, ambos 0s meios
ofereciam, através da compra de um unico produto (aparelho receptor de ondas de
radio/computador), acesso musical gratuito.

A diferenca crucial, que fez com que uma nova configuragdo se
estabelecesse em menos de 10 anos, para o primeiro caso, e que, passados mais
de 10 anos, para o segundo, ainda néo se tenha uma conformacao estavel, deve-se
a regulamentacdo do mercado. No caso do surgimento do radio, como ja foi dito, a

concorréncia estabelecida que prejudicava o mercado fonografico ndo se alterou,
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pois a lei foi mantida. No caso da internet, salvo algumas excecoes, a legislacao
permanece a mesma, mas mesmo considerando-as, atualmente, a industria
fonogréfica privilegia-se diante desta situacdo. Além disso, rapidamente a
regulamentacao radiofbnica se estabeleceu, privilegiando o fenbmeno da expansao
e da interconexdo das estacfes transmissoras, capitaneado pela CBS e pela NBC,
que ja difundiam programas nacionais. As bandas de frequéncia passaram para a
tutela do Estado, que permitia a concessao de licencas para a sua utilizagcdo. A partir
de entdo, se estabelece a profissionalizacdo das atividades ligadas ao radio, em
detrimento das praticas de “radio amador”, cuja utilizacdo ponto-a-ponto foi
desestimulada e, em determinados casos, até mesmo proibida. Atualmente, a
velocidade de conexdo da internet nao privilegia um ator determinado. A
regulamentagdo da banda do tréafego de internet é matéria de discussé@o recente

ainda sem quaisquer efeitos praticos. A “neutralidade de rede®

, foi posta em
questao por empresas como o Google que demandam a constituicdo de uma banda
especifica para o trafego de midia, por exemplo. Trata-se da composi¢cao de uma
rede especifica dentro da rede mundial de computadores por onde s6é poderia
passar o trafego relativo a audiovisuais, por exemplo, garantindo entdo, o
fornecimento de alta qualidade de imagem (HD) sem interrupcéo (configuracdo na
qual o Google seria privilegiado, através de sua popular plataforma de videos:
Youtube).

A industria fonogréfica, num primeiro momento, constituia-se como um
negocio de venda de aparelhos mecanicos e seus respectivos suportes musicais. A
diversidade de aparelhos, ou seja, de plataformas de acesso ao conteudo musical,
0S quais concorriam entre si, tinham a musica, ou melhor, um acervo de contetudo
sonoro, atrelado diretamente a eles. Em fungdo disso, ndo se configurou
propriamente um novo modelo de difusdo musical. Os concertos e a industria
editorial, via venda de partitura, regiam a oferta e a demanda de musicas. Isso s6
ocorreu quando a formacao de outra industria de novos aparelhos propés uma nova

plataforma: o radio. Este mercado incipiente estava igualmente estruturado para a

% A neutralidade da rede (ou neutralidade da Inteme principio de neutralidade) significa que ®da informagdes que
trafegam na rede devem ser tratadas da mesma foavegando a mesma velocidade. E esse principigayaate o livre
acesso a qualquer tipo de informagdo na rede. Bigploem: <ttp://pt.wikipedia.org/wiki/Neutralidade da_redécesso
em: 4/4/2011.
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venda de aparelhos, mas, estes, enquanto plataformas de acesso musical, nao
concorriam entre si, pois a musica circulava livremente entre eles, através de seus
“programas radiofonicos”. Sendo assim, instaurava-se uma “crise” de producgéo
fonografica que levou a “fusdo” das empresas destes dois mercados. A partir de
entdo é que o disco, em sua unido umbilical com o radio, vai se afirmar enquanto
suporte centralizador das media¢des suplantando a industria editorial como a
principal plataforma de difusdo musical. Setenta anos mais tarde, o desenvolvimento
da internet, atrelado a industria de softwares, propdée uma nova plataforma de
acesso musical, através do desenvolvimento do MP3, que vai suplantar a
configuracdo da industria fonografica enquanto principal difusora da musica gravada
por meio de uma série de “programas” P2P inaugurados pelo Napster. Novamente,
instaura-se uma “crise” de producdo da musica gravada que, embora tenha levado a
algumas fusodes, segue ainda sem definicdo. Diversas tentativas de estabelecimento
de um mercado conjunto para o disco e o MP3 foram tentadas pela industria
fonografica, mas nunca como uma acéo conjunta. Todas as plataformas propostas
para internet, celular, entre outros suportes, ddao acesso a um acervo sonoro
especifico e concorrem entre si.

No entanto, a empresa Apple, através da unido umbilical do MP3 com seu
aparelho reprodutor iPod e seu programa agregador iTunes, conseguiu oferecer uma
plataforma que desse acesso indiscriminado ao acervo musical da musica gravada
e, com isso, tem se firmado cada vez mais como standard para o MP3, em
detrimento das praticas computacionais “amadoras” de acesso musical. Talvez,
assim como as empresas produtoras de equipamentos elétricos, da primeira metade
do século XX, se converteram em empresas de midia (ou a0 menos passaram a
dedicar boa parte de seu negdcio a ela), a Apple chegue a reestruturar seu negécio
para a atividade midiatica (0 que de certa forma ja vem fazendo) a ponto de
customizar seus aparelhos ao conteudo especifico que tem sob sua geréncia.

Embora, como descrito anteriormente, o radio, enquanto meio musical, tenha
se mostrado superior em diversos aspectos técnicos e sociais, levando a uma
desestruturacdo da industria fonografica cujas empresas foram internalizadas pela

industria de equipamentos elétricos que exploravam a radiodifusao, € o disco que vai
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se fortalecer, estabelecendo-se definitivamente enquanto midia central das

mediacdes musicais.

Modelo de producéo e negocios fonografico: Star System

A partir dos anos 1930, o radio e o disco ampliaram muito a presenca da
musica no cotidiano das pessoas. As gravadoras, que anteriormente dedicavam-se
guase que exclusivamente ao registro da musica classica, passaram a investir cada
vez mais na musica popular, dando origem a novas classificacbes e géneros
musicais. O radio, por sua vez, desenvolveu grandes estruturas, passando a
contratar musicos e orquestras inteiras para a execuc¢ao diaria. Sustentado a partir
do modelo publicitario, seu interesse estava centrado na producdo de programas
populares que, consequentemente, ampliariam seu publico ouvinte, enquanto a
industria fonografica tinha o interesse de divulgar seus artistas e consolida-los no
mercado.

Estes dois meios vao trabalhar conjuntamente promovendo um ao outro. A
constante colaboracdo com o radio vai estabelecer o modelo de producédo da
industria fonografica que se percebe até hoje: o Star System. Trata-se do
investimento pesado na promoc¢do de poucos artistas populares de sucesso de
vendas mais garantido, que arrecadariam o suficiente para compensar as provaveis
perdas iniciais de novos artistas ainda desconhecidos.

O ja citado Caruso foi a primeira estrela da industria fonografica. Ainda no
final do século XIX, ele jA contava com ampla popularidade através dos concertos
que, aliados a fonografia, expandiram enormemente 0 seu sucesso. Embora a
Victor, tivesse investido na imagem e na personalidade de Caruso destacando suas
qualidades de performance na execucao musical, ele atuava como um garoto
propaganda, pois essas caracteristicas serviam antes para a promocao da qualidade
sonora do Gramofone e do disco. Uma vez que o modelo de negdcios da industria
se posiciona efetivamente para a venda de discos, sendo este 0 Unico suporte
musical, a mediacdo da qualidade tecnoldgica ndo se faz mais necessaria, pois a

concorréncia de mercado ndo se estabelece nesse sentido. A questdo de quem
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produz e de como um disco é concebido passa a atrapalhar o processo de mediacao
artistica devido a perda de identidade das empresas produtoras, tanto pela
percepcao do publico, quanto pela perda da mediacdo de uma cultura de producéo
das empresas. Além disso, a concentracdo do mercado americano, que em meados
dos anos 1940 chegou a 99% para RCA/Victor, Columbia e Decca (DOWN, 2006, p.
208), impunha um procedimento administrativo, cuja racionalizacdo e automatizacéo
de certos processos contribuiam para isso. Suisman ilustra essa situacdo através da

retomada de algumas percepc¢des da época:

O critico musical do New York Times Jon Pareles observou esse paradoxo:
guanto mais as grandes empresas de musica cresciam, mais elas pareciam
invisiveis. Com a sua tremenda influéncia econdmica e cultural, elas
forcaram o pequeno, produtores independentes das radios e das lojas de
varejo, de tal forma que a impessoalidade de suas estruturas corporativas
se tornou a norma, fazendo cada vez mais escassos outros modelos da
cultura musical. Mesmo que as pequenas empresas muitas vezes
conservassem um sentido de identidade humana, Pareles escreveu: “ndo
sdo fas de musica”, pensa, “Meu Deus, eu quero aquele album, porque é
da Reprise Records, ndo da Columbia. (SUISMAN, 2009, p. 208)

Frente a essa configuracdo, a estratégia das empresas consistia cada vez
mais em “esconder” o processo de mediacao realizado por elas. Quem e como um
disco era produzido passam a ser destacados cada vez menos, dando lugar a
mediacbes que privilegiam ndo a qualidade tecnolégica do meio, mas a qualidade
técnica que sO um grande artista poderia desempenhar. Essa é uma das
caracteristicas basicas do Star System frente ao modelo anterior. A primeira
indUstria a adotar esse modelo foi a cinematografica. Antes deste sistema 0s
estudios vendiam filmes por metragem. Nem mesmo as histérias contidas ali eram
significativas para o negdécio. Seus atores eram funcionarios dos estudios e néo
tinham uma identidade pessoal ligada aos personagens. Posteriormente, essa logica
€ invertida, o que inclusive leva a posicéo de diretor a um status artistico.

Paralelamente ao estabelecimento deste sistema, configura-se pouco a pouco
um determinado conhecimento, oriundo, sobretudo do numero de vendas e da
audiéncia dos programas radiofénicos, dos gostos do publico. Progressivamente,
tentativas de segmentacdo do mercado vao resultar na formacdo de géneros
musicais cada vez mais especificos, que, além disso, serviriam também para

representar a personalidade dos artistas (estrelas). O publico, que se organizava em
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fa-clubes de amantes das tecnologias sonoras (seja ao redor do fondgrafo, do
gramofone ou do radio), passa a fundar instituicbes centradas em um ou mais
artistas, em que as tecnologias eram apenas um meio de acesso a um universo
cultural musical.

Neste periodo de retomada da grande depressdo americana é que,
basicamente, todas as caracteristicas do modelo de nego6cios da industria
fonogréfica vdo se estabelecer. Sua forma de atuacdo no mercado se mostrara
ainda bastante diversa nos proximos anos, mas, em relagdo a definicdo dado por

Simon Frith, a configuracdo estava dada. Segundo o autor, a industria fonografica é:

Uma indastria de direitos, dependente das normativas legais da
propriedade e de licencas sobre um amplo aspecto dos usos das obras
musicais; uma industria de edigdo impressa que facilita o acesso do publico
as obras, mas que assim mesmo depende da criatividade dos musicos e
compositores; uma industria de talentos, dependente de uma gestéo efetiva
dos compositores e muasicos, mediante o0 uso de contratos e
desenvolvimento de um star system; uma industria eletrbnica que depende
da utilizacdo publica e doméstica de diferentes tipos de equipamentos e
componentes eletrénicos (FRITH, 2006, pp. 61-62)
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