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Resumo

O enfoque deste trabalho ¢ a produc¢do musical dita independente que
ocorreu na cidade de Sao Paulo no inicio da década de 1980, que gravitou em torno do
teatro e gravadora independente Lira Paulistana. O fechamento do mercado fonografico
para novos artistas, e também as condi¢cdes técnicas dessa industria — cujas etapas
produtivas podiam ser autonomizadas e terceirizadas — favoreceram a trajetoria
independente de algumas bandas em relacdo a industria de discos instalada no Brasil.

As motivagdes, as dificuldades e os méritos dos musicos independentes
foram analisados neste trabalho segundo as premissas tedricas de Pierre Bourdieu. Através
da “Teoria dos Campos de Producdo Simbodlica” foi possivel delinear dois campos
distintos: o campo fonogrdfico e o campo musical, cada qual com loégicas internas proprias.
A partir de tal referencial tedrico, pudemos interpretar as trajetérias individuais dos
musicos em questdo, bem como desvendar o funcionamento administrativo do teatro e

gravadora independente Lira Paulistana.

Abstract

The focus of this work is the musical independent production that occurred
in Sao Paulo's city at the beginning of decade of 1980, that gravities around of the theater
and independent recording company Lira Paulistana. The phonographic market shutdown
for new artists, and also the technical conditions of this industry — wich productive stages
could be autonomied and subcontracted — favored the independent trajectory of some
bands regarding disks industry installed in Brazil.

The motivations, the difficulties and musicians' independent merits were
going analyzed in this work according with Pierre Bourdieu's theoretical premises. Through
the "Fields Symbolic Production Theory" it was possible to delineate two distinct fields: the
phonographic field and the musical field, each one with internal logics properties. From
such referential theoretical, we could interpret musicians' individual trajectories in question,
as well as to unveil the theater and independent recording company Lira Paulistana

administrative operation.
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Introdugdo

O trabalho que se segue surgiu em decorréncia de uma observacgao pessoal,
ocorrida ainda nos tempos de graduagdo. Por que os chamados “musicos independentes” de
Sdo Paulo (Premeditando o Breque, Lingua de Trapo, Grupo Rumo, Itamar Assumpgdo e
Arrigo Barnab¢) faziam tdo poucos fas no meio estudantil de que eu participava, na
segunda metade da década de 1990, apesar de eles terem se originado 15 anos antes no
mesmo tipo de ambiente?

A indagacdo foi submetida, no decorrer dos anos, a diversas possibilidades
que explicariam o obscurantismo dos independentes perante outros artistas da MPB, com
seus respectivos géneros musicais. Em trabalho anterior, apresentado para a conclusdo do
curso de graduacao em Historia, pudemos apresentar, por meio da andlise de algumas
cangdes dos grupos citados, uma proposta de trabalho que vinculava, prioritariamente, a
iniciativa independente e a estética musical de seus agentes a uma possivel atuacio
politico-ideoldgica. Contudo, tal perspectiva foi superada a medida em que novos
elementos somaram-se a andlise: deixamos de lado a preocupagdo eminentemente
ideoldgica que tivemos com a conduta dos musicos independentes, para adentrarmos nas
caracteristicas proprias a producdo material de discos e suas implicagdes para os artistas da
década de 1980, bem como os aspectos simbolicos deste tipo de produg¢do musical. Nao
obstante, foi somente com a pesquisa que apresentaremos a seguir que obtivemos uma
concatenagdo mais precisa e¢ abrangente sobre o tema, associando este tipo de produgdo
musical ndo apenas a uma atuagdo politica especifica, mas principalmente ao seu contexto
de producao.

Nossa pesquisa se debruga, especificamente, sobre as condigdes e as relagdes

de producio fonografica que envolveram a chamada “vanguarda paulista™ da

" O termo “vanguarda”, no caso em questdo, ¢ uma denominagio que foi originada no meio jornalistico, mas
que de certa forma foi incorporada pelo proprio meio musical para designar os referidos artistas. Sua
utilizacdo aqui restringe-se a identificago de tais artistas, que posteriormente seriam chamados de
independentes. Nao pretendemos, contudo, fazer um uso mais amplo do termo “vanguarda”, que no decorrer
da historia das artes assumiu diversos significados.



década de 1980, e que conduziram tais artistas a uma trajetoria pouco comum, até entdo, no
interior da industria fonografica. O acesso restrito de tais artistas as transnacionais do disco
instaladas no Brasil fez com que nascesse uma estreita relacdo entre estes musicos € uma
gravadora de pequeno porte chamada Lira Paulistana. A aparente independéncia em relacdo
aos meios de produgdo fonograficos, mantida pela vanguarda paulista, emprestou o nome
usualmente empregado para denominar tal fenomeno da MPB: os independentes.

Para a compreensdo das motivacdes e méritos dos independentes, bem como
suas principais dificuldades no meio de producdo fonogréfica, foi necessaria uma pesquisa
que se desdobrou em duas frentes: a primeira parte, onde constam os aspectos tedricos do
trabalho, ¢ também a ambientacdo da proposta independente; ¢ a segunda parte, onde
detalhamos aspectos administrativos, materiais e simbodlicos da experiéncia independente
através do Lira Paulistana.

No primeiro capitulo deste trabalho, apresentaremos os pressupostos teoricos
que orientaram nossos estudos. As principais referéncias sdao, de um lado, as de Adorno e
Horkheimer (com o conceito de Industria Cultural), e de outro, as de Bourdieu (com a
Teoria dos Campos). Por meio de algumas adaptagdes de tais conceitos ao objeto de estudo,
pudemos perceber uma diferenciacdo entre o Campo de Produ¢do Musical (relativo aos
artistas e suas preocupagoes estéticas) e o Campo de Produ¢do Fonogrdfica (relativo aos
interesses comerciais das transnacionais do disco), ambos inseridos na base da Industria
Cultural. Podemos dizer que o conflito de interesses existente entre estes dois aspectos da
producdo de discos (revelados aqui segundo as premissas teéricas apontadas), foi o terreno
onde se desenvolveu a proposta independente, que se encarregou de denunciar algumas das
contradi¢des proprias do meio artistico-musical dos anos 80.

Contudo, o trabalho que ora apresentamos ndo tem como objetivo ultimo
trazer novas formulagdes conceptuais, visto que nossa pesquisa ndo ¢ eminentemente
tedrica. Suas maiores contribuicdes sao justamente as entrevistas coletadas diretamente
com os agentes envolvidos, bem como a tentativa de superarmos, em quantidade e
qualidade de dados, a bibliografia existente sobre o fenomeno dito independente.

No segundo capitulo, dedicamos um item inteiro a apresentacao do contexto
particular da industria fonografica enfrentado pelos independentes. Nesta parte do trabalho

acreditamos ter enunciado as principais estratégias de mercado empreendidas nos anos 70 e



80 pelas industrias do disco instaladas no Brasil, o que facilita substancialmente a
compreensdo da eclosdo do fendmeno independente na cidade de Sdo Paulo. Nao se
pretendeu, contudo, reconstruir o percurso da industria fonogréfica no pais, tampouco fazer
um historico das tecnologias de gravagao e reproducao utilizadas pelo setor.

Ainda no segundo capitulo, faremos uma breve apresentacao da proposta e
dos principais agentes envolvidos com a musica independente, e também suas motivagdes
pessoais que levaram a elei¢do desta conduta profissional. As principais fontes utilizadas
para a aquisi¢do destas informagdes foram as entrevistas coletadas junto aos proprios
musicos ¢ empreendedores ligados a proposta independente e ao Lira Paulistana. Um breve
histérico do teatro e gravadora Lira Paulistana também foi esbogado a partir tanto da
pesquisa de campo realizada, como também de informacdes sobre a Vila Madalena, bairro
onde o teatro instalou-se e que era o centro da sociabilidade alternativa que envolveu as
deécadas de 70 e 80.

E a partir desta apresentagdo inicial que se constituem os dois capitulos
seguintes, que se aterdo propriamente ao objeto de estudo. Na segunda parte do trabalho,
descreveremos o funcionamento administrativo e financeiro do Lira Paulistana a partir de
dois pontos de vista distintos, o dos socios administradores (capitulo 3) e o dos artistas
(capitulo 4). Tais agentes, que ocupavam lugares distintos no interior dos campos de
produgdo musical e fonogrdfica, usufruiam a estrutura do Lira de maneiras diferenciadas
segundo seus respectivos interesses. Isto gerou duas visdes sobre uma mesma experiéncia,
analisadas respectivamente no terceiro e quarto capitulos através de entrevistas exclusivas e
depoimentos a terceiros.

Nao obstante, escolhemos como titulo do trabalho uma frase que faz
referéncia a trajetdria do teatro Lira Paulistana. A expressdo “De um Porao para o Mundo”,
de uma composicdo de Wandi Doratiotto (do Premé), foi retirada da entrevista realizada
com o autor.

O trabalho traz ainda, em anexo, a discografia dos musicos que, de alguma
forma, eram proximos ao Lira Paulistana. O levantamento discografico foi feito no inicio
de 2002, ndo informando, portanto, sobre trabalhos posteriores a essa data. Informamos
ainda que para tal levantamento foi necessaria uma dose extra de paciéncia e determinagao,

visto que os discos pesquisados muitas vezes traziam dados incompletos, e por vezes



contraditorios, sobre o ano de langamento, tiragem, estudio, direcao artistica, produgao,
musicos, etc. Os pontos mais polémicos e dificeis de serem catalogados dizem respeito as
diversas prensagens de um mesmo disco independente, que eram feitas, muitas vezes, por
selos distintos. Assim, nossa catalogacdo circunscreve-se aos limites das informagdes
contidas nos LP’s. As principais fontes para a realizagao deste levantamento discografico
foram lojas especializadas (especialmente a Baratos Afins), e também o site do Itat
Cultural na Internet. Ainda nos anexos do trabalho, constam fotografias atuais dos locais
onde, nos anos 80, funcionavam o teatro Lira Paulistana (R. Teodoro Sampaio, 1091) e
também o escritorio do teatro (Praca Benedito Calixto, 42).

Acreditamos que com todas as questdes enumeradas acima, compreendidas a
luz tanto do conceito de Industria Cultural como da Teoria dos Campos, tenhamos captado
a “materialidade” do mercado fonografico nos anos 80 e do teatro Lira Paulistana, e com
isso, adentrado tanto no universo material como no simbolico da produgdo independente de
discos sob dois prismas distintos — o dos produtores e o dos artistas. Assim encerra-se
nossa reflexdo, que esperamos que contribua no sentido de constituir uma das diversas
interpretacdes possiveis desse complexo universo da producdo independente de discos nos
anos 80, que, a0 mesmo tempo, através do represamento cultural e da inacessibilidade a
industria fonografica, denunciou por um lado a distribuicdo desigual das vantagens
materiais do sistema produtivo, e que revelou, por outro lado, as questdes objetivas e

subjetivas da atividade artistico-musical através da logica de campo.



PRIMEIRA PARTE:

Contextualizagdo do Fenomeno Independente



Lira Paulistana

Musica doideca

Funk carioca
Londresselvas em flor
Jorjao Viradouro
Arnaldo Olodum Tita
Funk carioca

Arrigo Tom Z¢ Miguel
Lucas Valdemente
Chelpa Ferro Mangue bit beat
Carioca Lira Paulistana

(Trecho da musica “Doideca”, de Caetano Veloso,
do CD Livro, de 1997)



Capitulo 1

Pressupostos Teoricos

1. Perspectivas:

Para a compreensdo da génese da proposta da musica independente, ¢
necessario submetermos os fatos as categorias socioldgicas que consideramos adequadas.
Acreditamos que haja pelo menos duas possibilidades interpretativas, que apesar de
apontarem para justificativas e métodos distintos, ndo se excluem mutuamente (a0 menos
nos aspectos a serem considerados em nossa pesquisa). Julgamos que ambos os aparatos
tedricos a serem aqui utilizados ndo excluem a premissa marxista da luta de classes, mas
apenas delegam a ela fungdes distintas nos processos sociais que levaram a atual
configuragao da sociedade e suas instancias de poder.

Nos referimos ao conceito de “Industria Cultural” , de Theodor Adorno e
Max Horkheimer?, e a “Teoria dos Campos”, de Pierre Bourdieu’. A despeito do intervalo
de tempo existente entre a confec¢do das duas teorias, acreditamos ser possivel uma
aproximacao entre elas, criando um arsenal teérico fecundo a nossa pesquisa, dada a
complementaridade das duas analises’. Ressaltamos que este ndo ¢ um trabalho
estritamente tedrico, € por este motivo, utilizaremos tanto os conceitos de Adorno e
Horkheimer quanto os de Bourdieu em perspectiva, ou seja, adequados a um contexto
histérico distinto daqueles em que foram criados.

O primeiro aspecto a ser considerado ¢ a relagdo peculiar que hé entre o

2 ADORNO, T. e HORKHEIMER, M. Dialética do Esclarecimento. RJ: Zahar, 1985.

3 BOURDIEU, Pierre. “O Mercado de Bens Simbolicos”. In: A Economia das Trocas Simbélicas, Sio Paulo:
Perspectiva, 2002; e ORTIZ, Renato (Org.). Bourdieu: Sociologia, Col. Gdes. Cientistas Sociais, Sdo Paulo:
Atica, 1983.

* Acreditamos haverem outras possibilidades interpretativas para nosso objeto de estudo, como por exemplo,
através da obra de Raymond Williams. Contudo, optamos pelo referencial tedrico de Pierre Bourdieu, que no
decorrer da pesquisa revelou-se apropriado ao tema. A inclusdo de outros autores que discutem a tematica
cultural nas modernas sociedades demandaria um trabalho eminentemente tedrico, o que ndo acreditamos ser
0 caso.



desencantamento do mundo e a crescente racionalizagdo da sociedade, conceitos que
Adorno e Horkheimer recuperam de Max Weber’ para a formulagdo do conceito de
Industria Cultural. Nao cabe a esta pesquisa fazer um balanco historiografico e sociologico
da obra completa de Adorno e Horkheimer, tampouco uma reformulagao ou atualizagdo de
seu corpo conceptual. Entretanto, impde-se a necessidade de resgatarmos alguns pontos
fundamentais de sua teoria (bem como justificar seus usos) que, a0 nosso ver, nao
conseguiram ser completamente superados por outro esqueleto teorico.

Em Dialética do Esclarecimento ®, Adorno e Horkheimer desenvolveram a
idéia weberiana de desencantamento do mundo e racionaliza¢io da sociedade’. De acordo
com os dois autores, a busca desenfreada do homem rumo ao dominio do desconhecido
conduz a extrema instrumentalizacdo do conhecimento técnico-cientifico, processo que
denominaram esclarecimento (termo mais proximo, em lingua portuguesa, da traducdo de
Aufkldrung em alemao). As consequéncias deste tipo de racionalidade desdobraram-se para
todas as esferas da vida humana, inclusive a cultural, mais influenciada pela subjetividade
humana do que as demais. Esta racionalidade consiste, sumariamente, na capacidade de
calculo e consequente previsibilidade das condutas e a¢des humanas, que devem ser
padronizadas segundo normas unicas e condicionantes de comportamentos.

Impde-se aqui a necessidade de iniciar um breve esboco do que seria o
conceito de Industria Cultural para Adorno e Horkheimer. “O cinema, o radio as revistas
constituem um sistema. Cada setor é coerente em si mesmo e todos o sdo em conjunto.” * A
racionalidade mencionada é ampla e totalmente incorporada pelos media, que veiculam
conteudos culturais com o objetivo de induzir o consumidor a sentimentos coletivos e
previsiveis. A subjetividade humana ndo ¢ o elemento central dessa imensa Indistria
Cultural que movimenta bilhdes de dolares todos os anos. Pelo contréario: a subjetividade ¢
encarada apenas como mais um elemento dentre as mercadorias culturais, assim como o

artista também o ¢é. Segundo as palavras dos proprios autores:

O cinema e o rddio ndo precisam mais se apresentar como arte. A verdade
de que ndo passam de um negocio, eles a utilizam como uma ideologia

> WEBER, M. 4 Etica Protestante e o Espirito do Capitalismo. SP: Ed. Martin Claret, 2001.
% ADORNO, T. e HORKHEIMER, M. Op. Cit.

"WEBER, M. Op. Cit.

¥ ADORNO, T. e HORKHEIMER, M. Op. Cit., p. 113.



destinada a legitimar o lixo que propositalmente produzem. Eles se definem
a si mesmos como industrias (...). "

A razdo instrumental organiza todo o setor medidtico e cultural segundo
normas centralizadas, homogeneizadas e mundializadas de produgdo. Busca-se, assim, o
maior mercado possivel, inclusive internacional, para certos produtos previamente
concebidos e classificados segundo normas estabelecidas antecipadamente, com o objetivo
do maior lucro possivel. A subjetividade do artista desaparece, pois, sozinha, ndo atende as
necessidades de lucro da logica empresarial. Entretanto, o espectador ndo desaparece: passa
a ser um mero numero nas estatisticas de consumo. Este imenso mecanismo,
evidentemente, funciona sem prescindir da previsibilidade do investimento, obtida por
intermédio da contabilidade milimétrica e precisa feita entre os gastos e os futuros lucros
com os produtos a serem comercializados. "

Como um desdobramento da racionalidade utilizada, notamos que mesmo na
esfera cultural houve uma fragmentagdo da producdo, instituida ha muito mais tempo nos
outros setores produtivos que fazem parte da grande engrenagem capitalista. A criagao
artistica do produto (tomemos como exemplo a producdo fonografica), a gravacgdo, o
marketing, a distribui¢do — entre tantas outras etapas intermedidrias — sdo estagios que
foram autonomizados entre si, abrindo precedentes ao processo de terceirizagdo das fungdes
a que hoje se assiste no processo de producao fonografica. A unidade do produto musical
(seja ele um LP do final da década de 70, ou um CD de hoje), portanto, ¢ constituida de
pequenos fragmentos que nem sempre sdo criados pela mesma empresa. Estas partes sdo
gerenciadas e administradas por uma grande empresa do setor, que, no Brasil das décadas
de 1970 e 1980, geralmente eram transnacionais. A consolidagao dos pressupostos racionais
de maximizacdo de lucros da industria fonografica instalada no Brasil, da qual a
autonomizacdo e terceirizacdo de etapas produtivas sdo exemplos, deu-se no decorrer
dessas duas décadas, através de estratégias de atuacdo que implementaram, dentre outras

~ ~ 11
formas de atuagdo, a segmentac¢do do mercado.

® ADORNO, T. e HORKHEIMER, M. Op. Cit., p. 113.
' Ibidem, p. 113 - 156.
! Para um histérico minucioso da industria fonogréfica brasileira, ver DIAS, Marcia Regina Tosta. Sobre

Mundializagdo da Industria Fonogrdfica - Brasil: anos 70 - 90. (Dissertagdo de Mestrado) Campinas - SP,
1997.



Portanto, o que se observa nesse final de século é um intenso movimento de
fragmentagdo do processo produtivo na grande industria fonogrdfica, no
qual a terceirizacdo da produgdo encarregar-se-d, sobretudo, das etapas de
gravagdo, fabricagdo e distribuicdo fisica do produto, ficando na mdo das
transnacionais o trabalho com artistas e repertorio, marketing e difusao.
Assim, as grandes empresas transformam-se em escritorios de
gerenciamento de produto e elaboracdo de estratégias de mercado. '*

No entanto, para a fragmentacdo da producdo ser racionalmente
implementada no Brasil a partir da década de 1970, foi necessario que houvesse um
correspondente desenvolvimento das técnicas de gravacdo e reproducao, que possibilitasse
uma certa populariza¢do dos meios de producdo especificos da industria fonografica. Desta
forma, pequenas empresas e gravadoras comegaram a atuar no mercado brasileiro em
meados da década de 1980, assumindo algumas etapas do processo produtivo anteriormente
realizadas exclusivamente por grandes empresas, tais como as etapas de prospeccdo de
novos talentos, producdo artistica em estidio, etc. Assim, as transnacionais do disco
permaneceram com as antigas fungdes de fabricacdo do disco, prensagem (as mais caras do
processo), e de trabalho com o artista, divulgagdo, marketing e distribuicdo (exatamente as
que exigem maior influéncia nos media e demandam um trabalho menos acessivel as
pequenas empresas). Em contrapartida, as empresas nacionais, de menor porte e poder
econdmico, passaram a atuar como novos atores no mercado de bens simbolicos e das
mercadorias musicais, fazendo uso da técnica e da tecnologia disponiveis no momento
como oportunidade de se colocarem neste vultuoso negocio dominado pelo império das
transnacionais. A esse processo, no entanto, ndo correspondeu uma “democratizacdo” dos
meios de comunicagdo (por mais que o termo “democracia” ndo seja o mais adequado para
expressar a desigualdade de condigdes de produg¢ao no meio fonografico). Veremos adiante,
no capitulo 2, como se deu a relagdo entre as grandes e pequenas empresas. Se, por um lado
houve um aumento de empresas dividindo o mercado fonografico brasileiro, por outro, as
transnacionais desenvolveram, baseadas em critérios estritamente racionais de organizac¢ao
produtiva, estratégias sofisticadas para que tal mudanca se revertesse em beneficio do

capital internacional.

'2DIAS, Marcia R. T., Op. Cit., p. 6.



Impde-se aqui a necessidade de uma breve mengao a respeito da importancia
que a técnica assume face as transformagdes que a industria fonografica vem sofrendo

durante as ultimas trés décadas. Adorno apresenta o tema da seguinte forma:

4

O que ndo se diz é que o terreno no qual a técnica conquista seu poder
sobre a sociedade é o poder que os economicamente mais fortes exercem
sobre a sociedade. A racionalidade técnica hoje é a racionalidade da
propria dominagdo. (...) Isso, porém, ndo deve ser atribuido a nenhuma lei
evolutiva da técnica enquanto tal, mas d sua fun¢do na economia atual.

Nao discutiremos em nossa pesquisa a funcdo ideoldgica que a técnica
exerce sobre a sociedade, segundo o pensamento frankfurtiano.'* Entretanto, vale ressaltar
que a técnica, na sociedade contemporanea, assume dimensoes até entdo inéditas. Segundo

a afirmacdo de Renato Ortiz:

Reconhece-se assim que a técnica desempenha nas sociedades atuais o
mesmo papel que tinha a ideologia nas sociedades tradicionais. Com o
capitalismo, o saber racional (...) se espalha, e pouco a pouco toma conta
da sociedade como um todo. O espirito da racionalidade transborda os
limites da fabrica (esfera do trabalho) e se transforma em racionalidade
tecnologica que subjugaria até mesmo a propria subjetividade. O homem
(...) caracterizaria um tipo de humanidade que ndo mais se relacionaria
através do ato comunicativo, (...) (mas através) do agir racional com-
respeito-a-fim.

Contudo, se para o pensamento frankfurtiano a técnica € o agente
padronizador das mercadorias culturais, pensamos que, para além dessa caracteristica, a
técnica pode inaugurar novas formas de participag@o de artistas no mercado fonografico. A
popularizagdo de custos e usos das técnicas de gravagdo e reprodugdo implicou, se
considerarmos o fim da década de 70 e inicio dos anos 80 no Brasil, um crescimento

numérico de estiidios e gravadoras de pequeno porte que langavam artistas até entao

3 ADORNO, T. e HORKHEIMER, M. Op. Cit., p. 114.

' Para uma discussdo mais aprofundada da questdo da ideologia no pensamento frankfurtiano, vide ORTIZ,
Renato. “A Escola de Frankfurt e a Questdo da Cultura”. In: Revista Brasileira de Ciéncias Sociais, n°. 1, vol.
1, junho/1986, principalmente paginas 45-48, ¢ também HABERMAS, J. “Técnica e Ciéncia Enquanto
Ideologia” In: Os Pensadores, Benjamin, Habermas, Horkheimer e Adorno. 2* ed., SP: Ed. Abril, 1983.

'S ORTIZ, Renato. “A Escola de Frankfurt e a Questio da Cultura”. In: Revista Brasileira de Ciéncias
Sociais, n°. 1, vol. 1, junho/1986, p. 45.



desconhecidos do grande publico. O que se transformou nao foi a estrutura da sociedade
consumista e fetichizada, nem as formas viciadas de sensibilidade e percepcao artisticas do
espectador, tampouco o sistema produtivo capitalista: o que se alterou foi a concentragdo
das empresas que langavam, divulgavam e distribuiam produtos lucrativos no mercado
fonografico. Se em meados da década de 70 os artistas consagrados pelo publico eram
apenas aqueles lancados por grandes gravadoras transnacionais, a década de 80 tomou
conhecimento de artistas que ndo faziam parte deste cast. Houve, no periodo indicado, um
aumento quantitativo dos centros de produg¢do musical, o que implicou um equivalente
incremento no numero de gravadoras que ndo eram diretamente vinculadas ao capital
estrangeiro das multinacionais do setor fonografico.

Em suma, a técnica pode assumir dois papéis distintos em se falando do
mercado fonografico: num primeiro momento, quando a racionalidade técnica no setor
ainda ndo havia sido totalmente desenvolvida — diga-se no periodo que vai da década de
1940 a de 1960 — , pode-se dizer que a técnica era utilizada somente pelos detentores do
grande capital, com o objetivo de padronizacdo dos gostos e das mercadorias culturais. A
partir do fim dos anos 70, entretanto, a técnica empregada em grandes estiidios também
passou a ser utilizada por gravadoras que nao detinham necessariamente o mesmo potencial
financeiro das transnacionais. Evidentemente, isto ndo ocorreu gracas a uma iniciativa de
“democratizagdo” dos meios de produ¢do musical por parte da industria cultural, mas sim
devido ao processo de fragmentacdo da produgdo desenvolvido pelo meio fonografico a
partir de calculos racionais. Ressaltamos ainda que o carater ideoldgico que a técnica
assume nas sociedades modernas ndo fora abandonado. Apesar de ter havido uma maior
distribuicdo dos avangos tecnoldgicos, isto ndo significa, necessariamente, que o sistema
capitalista prescinda de esquemas ideologicos de dominagao.

Ainda sobre a questdo da técnica: os centros de produgdo tecnoldgica ainda
atendem aos interesses das grandes corporagdes, que financiam diversas pesquisas no setor.
Portanto, as novas tecnologias, oriundas dos poucos centros altamente concentrados e
especializados, continuam servindo aos interesses fundamentados na premissa empresarial
do maior lucro. Contudo, o acesso a essas técnicas ¢ mais amplo do que nas etapas iniciais
desta grande transformacdo da induastria fonografica, o que propicia uma sensivel

diversificagcdo da produgdo cultural. Mesmo que as pequenas empresas procurem seguir os



padrdes estéticos ja consagrados pelas transnacionais, estas trazem a tona agentes até entao
desconhecidos do grande publico, e que, as vezes, se propdem a estéticas criativas e
ousadas.

Mas deve-se ressaltar que o acesso mais amplo as novas tecnologias nao
significa necessariamente dizer que houve uma “democratizacdo” dos meios de producao.
Acreditamos que quanto maior for o acesso das pequenas gravadoras ao mesmo nivel
técnico e qualitativo das gravagdes realizadas pelas transnacionais, tanto maior serd a
tentativa de reproduzir esquemas e formulas por ela ja testadas e consagradas, quanto
também serd maior a possibilidade de algumas etapas da producdo serem terceirizadas.
Assim, esta nova tendéncia do meio fonografico nao veio realizar o sonho de liberdade que
alguns artistas idealizaram, mas justamente o seu oposto: utilizou a mao de obra destes
artistas para criar um mercado estandardizado, dividido em setores especificos de consumo
com o objetivo de prever a resposta dos respectivos consumidores, bem como abarcar as

diferentes fatias do mercado.

Por sua vez, tal racionalizagdo tem sido observada na forma de sucessivas
ondas de inovagado tecnologica, que vao sendo propostas ao longo do tempo,
definindo a existéncia de uma relagdo primordial entre desenvolvimento
técnico e producgdo fonogrdfica. Nesse sentido, os avangos, sobretudo no
ambito das tecnologias de gravagdo (estudio e fabrica), vdao permitir uma
relativa autonomizag¢do de algumas etapas da producdo de discos,
possibilitando que artistas e empresas independentes produzam e busquem
seu lugar no mercado. '°

Superficialmente, sem a intengdo de desenvolvermos o0s conceitos
apresentados, delineamos os principais tragos que a Industria Cultural — em seu brago
fonografico — nos apresenta em sua historia recente, € que aqui particularmente nos
interessam para a analise subsequente da industria de discos no Brasil. Nao obstante,
fazem-se necessarios alguns apontamentos sobre como e em que medida nos apropriaremos
dos termos e conceitos de Adorno e Horkheimer, bem como justificaremos seus usos.

Apesar de o mercado fonografico ter sofrido sucessivas transformacdes desde
a década de 1940 (quando Adorno e Horkheimer realizaram suas andlises nos EUA),

algumas de suas hipoteses continuam atuais. A atualidade do conceito ndo reside na

' DIAS, Marcia R. T., Op. Cit., p. 6.



producdo cultural de massa, visto que ela ja ndo ¢ mais dirigida para as grandes multidoes
de gosto homogéneo, mas ¢ pensada segundo os diferentes setores da populacao, delineados
segundo as necessidades culturais e de distingdo social de grupo. Mas, apesar de a Industria
Cultural mudar as regras de produgdo (de massa para estandardizada), ela ndo deixou de
agir em funcdo direta da racionalidade, uma vez que sempre tenta atingir o maior lucro
possivel com o menor risco aos investimentos, adaptando-se, para tanto, as transformagdes
correntes. Um exemplo ¢ o acesso menos restrito as novas tecnologias por parte das
pequenas gravadoras, o que efetivamente facilitou o processo de terceirizagdo de algumas
etapas da producao de discos.

Uma outra contribuigdo do conceito ao tema da induastria fonografica ¢ a
apontada por Marcia Tosta Dias, cujo trecho reproduziremos abaixo. Segundo a autora, o
conceito universal de Industria Cultural ndo elimina as particularidades da industria
fonografica brasileira, que se apresenta fortemente vinculada as manifestacdes culturais

locais socialmente produzidas.

(...) a escolha de um conceito universal para a condug¢do da andlise, ao
contrario de eliminar as particularidades do processo a ser analisado, o
enriquece potencialmente. O caso da industria fonogrdfica é significativo
neste sentido. Parte do movimento global de reproducdo capitalista e
possuidora de todas as caracteristicas fundamentais deste (devidamente
adaptadas a sua posi¢do no contexto global), a industria fonografica
brasileira segue caminhos muito particulares, apresentando forte
vinculagdo a manifestagoes culturais locais. Estas, por sua vez, continuam a
ser socialmente produzidas, por mais que estejam cada vez mais suscetiveis
d tendéncia imanente de absor¢do pela cultura administrada."’

Como afirmou Renato Ortiz, as empresas da cultura no Brasil das décadas de
40 e 50 enfrentavam barreiras materiais que colocavam limites concretos ao crescimento de
uma cultura popular de massa (realidade esta que causa restricdes ao uso do conceito de

industria cultural ao contexto brasileiro dos anos 40 e 50)'®.

"DIAS, M. T. Op. Cit., p. 20.

8 ORTIZ, R. 4 Moderna T radicdo Brasileira - Cultura Brasileira e Industria Cultural. SP: Ed. Brasiliense,
5% ed., 3% reimp., 2001, p. 48 e 49 principalmente. Segundo o autor, para a analise das décadas de 40 e 50 no
Brasil: ““ Seria dificil aplicar a sociedade brasileira deste periodo o conceito de industria cultural introduzido
por Adorno e Horkheimer. Evidentemente as empresas culturais existentes buscavam expandir suas bases
materiais, mas os obstaculos que se interpunham ao desenvolvimento do capitalismo brasileiro colocavam
limites concretos para o crescimento de uma cultura popular de massa. Faltavam a elas um trago caracteristico



Contudo, tendo tais empresas culturais deixado para tras as dificuldades
técnicas, que durante os anos 40 e 50 barraram a amplitude do carater unificador e
integrador das consciéncias individuais atomizadas no mercado, podemos considerar que a
partir dos anos 70 este quadro se modificou significativamente. O desenvolvimento técnico
e racional do setor no Brasil nos anos 60 e 70 (que também contou com o apoio do governo
militar ') fez com que as indéstrias da cultura no Brasil passassem a ser uma parte do
movimento global de reproducdo capitalista, trazendo consigo todas as caracteristicas
imanentes deste novo patamar. A despeito das divergéncias de alguns pesquisadores — que
potencialmente podem apontar para a parcialidade do conceito™ — acreditamos que a
utilizagdo do conceito supracitado em nossa pesquisa (circunscrita ao fim da década de 70 e
inicio dos anos 80), pode, sobretudo, enriquecer a analise do tema, e ndo aprisiond-la em
uma camisa de forga.

A maior contribui¢ao do arcabouco tedrico de Adorno ¢ Horkheimer a nossa
pesquisa talvez seja, contudo, o suporte conceptual elaborado pelos autores, utilizado aqui
para a andlise das estratégias empreendidas pela industria fonografica, no sentido da
reproducdo dos mecanismos que garantiram ¢ ainda garantem o éxito ideologico e
financeiro — respectivamente consciéncias unificadas e maximiza¢do dos lucros — da
Industria Cultural. As transformacdes técnicas (entendidas aqui como produtos e veiculos
da racionalidade produtiva) e a universalizagdo das tecnologias de registro fonografico
(desenvolvimento da técnica, responsavel pela ampliagdo dos centros produtores e
consumidores de discos, ¢ também pela mundializagdo da cultura), ambas caracteristicas da

cultura administrada em questdo, tornam necessaria uma andlise estrutural da economia

das industrias da cultura, o carater integrador. A analise frankfurtiana repousa numa filosofia da historia que
pressupde que os individuos no capitalismo avangado se encontram atomizadas no mercado e, desta forma,
podem ser ‘agrupados’ em torno de determinadas institui¢des. Porque a inddistria cultural integra as pessoas a
partir do alto ela ¢ autoritaria, impondo uma forma de dominagdo que as ‘sintoniza’ a um centro ao qual elas
estariam ‘ligadas’.” In: ORTIZ, R. Op. Cit., p. 48-49.

' O apoio do governo militar pode ser evidenciado através da politica de integragdo nacional por estes
imposta ao pais. Esta politica tinha como um de seus diversos aspectos, por exemplo, a criagdo de um
mercado de bens culturais em nivel nacional, fomentado pelas redes de televisdo que passariam a operar em
cadeia nacional, e também pelo incentivo oferecido as transnacionais do disco no sentido de implementar um
mercado vigoroso também na area musical. “(...) os contatos da TV Globo junto a area militar eram fortes, e
ela pdde se beneficiar da complacéncia do regime que ndo exitou em favorecé-la. (...) possibilitando que os
objetivos de ‘integracdo nacional’ pudessem ser concretizados no dominio do sistema televisivo”. /n: ORTIZ,
R. Op. Cit., p. 155.

0 Tais divergéncias sdo apontadas por PUTERMAN, P. Indiistria Cultural: A Agonia de um conceito. SP:
Editora Perspectiva, 1994,



politica da Industria Cultural. Acreditamos que tal hipotese interpretativa seja viavel através
do conceito elaborado por Adorno e Horkheimer, que empresta uma dimensao
complementar ao objeto de estudo.

Contudo, o conceito de Industria Cultural contém lacunas, permitindo
evasivas por parte do pesquisador que agreguem novos elementos a analise. Por exemplo:
como interpretar o fendmeno independente — que de fato existiu — se o emprego estrito
do conceito de Industria Cultural ndo permite que se conceba tal fenomeno como algo
externo ou alternativo a ela? Se interpretdssemos o fendmeno independente apenas sob o
prisma do conceito de Industria Cultural, talvez chegassemos a conclusdao de que este foi
mais uma iniciativa musical incorporada a légica da grande industria capitalista de discos,
desprezando a carga simbolica que ele encerra. Assim, o conceito em questdo nos ¢ util no
sentido de percebermos que os aspectos estruturais da industria fonografica em nivel
mundial (como, por exemplo, a autonomizacdo de etapas produtivas) contribuem para o
surgimento de uma proposta musical com caracteristicas diferenciadas, a despeito do papel
que tal tipo de producdo, segundo a perspectiva conceptual apresentada, ocuparia na
industria cultural.

As lacunas presentes no conceito de Industria Cultural circunscrevem-se,
portanto, mais aos aspectos simbolicos da producdo musical do que aos seus aspectos
materiais. Assim, serd possivel neste trabalho uma aproximagdo socioldgica entre os
mecanismos de reprodugdo da Industria Cultural mundial, descritos por Adorno e
Horkheimer, ¢ os mecanismos de conservacao e subversao da ordem de um determinado
Campo de Produgdo Simbolica (através do acumulo de capital social), desvendados por
Pierre Bourdieu.

Tendo considerado tais aspectos da sociedade industrial, descritos por
Adorno e Horkheimer, faz-se necessaria a introducdo de outro conceito para a analise das
relacdes de produgdo da industria fonografica brasileira. Nao obstante, urge a necessidade
de uma andlise justamente dos aspectos que nao ocupam uma posi¢do central no
pensamento dos dois autores alemaes, quais sejam, a estrutura de poder interna ao campo
de producdo fonografica, bem como de que maneira tal estrutura de poder pode influenciar
o processo produtivo de uma obra — procedimento referente ao campo de producdo

musical. Acreditamos que os conceitos propostos por Adorno e Horkheimer sejam de



fundamental importancia para a compreensao do tema, ndo s6 por seu poder explicativo,
como também pelo método utilizado — o materialismo historico dialético, que tem como
epicentro a luta de classes e seus desdobramentos. Contudo, a utiliza¢ao de tal método para
a compreensdo da produ¢do musical implica em algumas limitacdes para a analise do tema.
Podemos citar, dentre as principais limitacdes, a falta de instrumentos teodricos para a
analise do “micro”, ou seja, de como o individuo incorpora os valores de classe, bem como
ele reproduz isso nas formas artisticas de expressao que utiliza. Entretanto, ndo acreditamos
que isso seja uma falha no corpo tedrico de Adorno e Horkheimer. Suas respectivas
contribui¢des a Sociologia da cultura foram importantes, tanto ¢ que até hoje procura-se
supera-las de alguma forma. Acreditamos que essas lacunas facam parte de indicagdes
preciosas dos dois autores para pesquisas subsequentes, sendo espagos fecundos para a
proliferacdo de novas compreensdes sobre o funcionamento da produgdo artistica em escala
mundial.

Aqui impde-se a necessidade de uma ligeira apresentacdo dos conceitos de
Pierre Bourdieu. O sentido ultimo de suas formulagdes, ao nosso ver, seria o preenchimento
das lacunas dos sistemas tedricos anteriores a ele (ndo apenas o frankfurtiano, mas
principalmente de Marx, Weber e Durkheim). Assim, Bourdieu formulou uma teoria que
revelou as condi¢cdes materiais que antecederam a criacdo de aparelhos de produgdo
simbodlica. O poder explicativo de sua teoria ainda vai além: ela foi capaz de revelar
também as condi¢des institucionais que levam ndo s6 a criacdo, mas também a
transformagdo (ndo necessariamente revoluciondria) de um aparelho de produgdo
simbodlica. Assim, os bens culturais ndo sdo vistos como simples alegorias, mas também, e
sobretudo, como elementos que sao usados nos jogos de poder travados dentro dos espacos

institucionais de poder simbolico: os campos.

Diante da tentativa de elaborar uma teoria regional dos fatos culturais
capaz de compatibilizar as contribui¢oes dos fundadores — (...) Marx,
Weber e Durkheim —, num esfor¢o de compensar as caréncias e omissoes
derivadas da perspectiva unilateral que assumiram, muitos poderiam,
apressadamente, qualificar tal projeto de “eclético”, “pluralista”,
“sincrético” e, até mesmo, pensar em ‘“‘bricolage”. Na verdade, o que
Bourdieu pretende é reificar a teoria do consenso por uma concepgdo
teorica capaz de revelar as condi¢oes materiais e institucionais que
presidem a criagdo e a transformagdo de aparelhos de produgdo simbdlica
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e/ou de conhecimento.

Podemos observar que Bourdieu ndo abandona totalmente a tradi¢do
marxista, ponto de partida de inimeras teorias da cultura (entre elas a de Adorno e
Horkheimer). Bourdieu, pelo contrario, afirma que o arbitrario social e a luta de classes
antecedem toda a produgdo simbdlica, sendo esta, indissociavel das condi¢des que lhe sao
externas. Entretanto, ha uma outra preocupagdo revelada por Bourdieu: para além das
condi¢cdes materiais externas a cultura, torna-se relevante o estudo dos aparelhos de
produ¢do simbdlica com suas linguagens especificas, para que ndo se considere,
unilateralmente, que a cultura seja atribuida somente as fungdes externas de justificagdo e
legitimagdo da ordem social existente. A andlise da problematica cultural ganha uma nova
perspectiva, visto que o objeto de estudo — a cultura — passa a ter uma realidade propria,

€ ndo seja mais vista como mera reprodugdo social.

Contudo, antes que se possa atribuir a cultura uma fungdo externa, como
por exemplo justificar uma ordem social arbitraria, convém conhecer os
aparelhos de produg¢do simbolica onde se constituem suas linguagens e
representagdes e por meio dos quais ela ganha uma realidade prépria.*

Ha, portanto, um universo interno aos bens simbdlicos, que ndo exclui suas
relagdes com as estruturas sociais. Para Bourdieu, ¢ necessaria, para o estudo da producao
cultural, a reconstrucdo do sistema completo de relagdes simbdlicas e ndo-simbolicas que
envolvem a questdo, quais sejam, as condi¢des da existéncia material e a hierarquia social
dai resultante (que dara origem a estrutura do campo, e as consequentes lutas internas pelo
poder simbolico em seu interior).

Acreditamos que, dada a natureza dos estudos de Bourdieu, se possa utiliza-
lo para a presente pesquisa, sem, entretanto, criarmos atritos irreconcilidveis com a teoria
frankfurtiana. O ponto principal — que as duas teorias ndo poderiam prescindir para se

complementarem — parece-nos que estd contemplado: o papel central que a luta de

2 MICELI, Sérgio. “A Forga do Sentido”. In: BOURDIEU, P. A Economia das Trocas Simbélicas. Org.
Sérgio Miceli, Sao Paulo: Perspectiva, 5% ed., 2001, p. XII.
22 MICELL S. Op. Cit., p. XIILI.



classes e as condigdes materiais de existéncia desempenham na produgdo cultural da
sociedade industrial. Embora as duas correntes facam usos distintos da perspectiva da luta
de classes e de sua fun¢do ideoldgica que incide sobre a produgdo dos bens simbolicos,
acreditamos poder haver uma aproximac¢ao sem que haja prejuizos para a andlise que se
segue.

Segundo Sérgio Miceli,

O trajeto de Bourdieu visa aliar o conhecimento da organiza¢do interna do
campo simbolico — cuja eficacia reside justamente na possibilidade de
ordenar o mundo natural e social através de discursos, mensagens e
representagoes, que ndo passam de alegorias que simulam a estrutura real
de relagoes sociais — a uma percepg¢do de sua func¢do ideologica e politica
de legitimar uma ordem arbitrdaria em que se funda o sistema de dominag¢do
vigente. 3

Assim, o agente social carrega consigo uma dupla determinacao: ele é tanto
uma reproducao das estruturas de poder, quanto subjetividade segundo a qual o agente
assimila as praticas condizentes a sua posi¢do na estrutura social. Cabe ao pesquisador das
relacdes de produgdo de bens simbolicos inclinar-se ao estudo dos principios segundo os
quais as estruturas tendem tanto a se reproduzir, quanto a formar agentes capazes de
engendrar praticas adaptadas as estruturas. O estudo dos principios segundo os quais o
agente incorpora as estruturas, se reveste de um sentido pratico — a tentativa de construgao
de um conhecimento praxiolégico.”*

O conhecimento praxiologico de Bourdieu pretende reequacionar a relagao
entre agente social e as estruturas sociais que lhe sdo anteriores. Sem cair no interacionismo
simbolico, tampouco no extremo objetivismo *°, Bourdieu procura chegar numa mediagio
entre as duas forgas envolvidas — agente e sociedade —, realizada pelo habitus do agente.
Para tanto, Bourdieu recupera a velha nogao escolastica de um aprendizado passado que se
comporta como uma disposi¢do estavel que conduz a acdo do agente numa determinada

dire¢do. Assim, o habitus pode ser considerado como uma segunda dimensao do homem, o

» MICELL S. Op. Cit., p. XIV.

# ORTIZ, R. “A Procura de uma Sociologia da Pratica”. In: ORTIZ, R. (Org.), Bourdieu: Sociologia. Sio
Paulo: Atica, 1983, p. 8-13.

5 Sobre a relagdo de Bourdieu com as duas correntes metodologicas apontadas acima, vide ORTIZ, R. “A
Procura de uma Sociologia da Pratica”. In: ORTIZ, R. (Org.), Op. Cit., p. 8-13.



que assegura a realizagdo da agdo considerada, evidentemente no sentido de fazer coincidir

tal acdo com a posi¢do do agente na estrutura social.

O conhecimento que podemos chamar de praxiologico tem como objeto nao
somente o sistema das relagoes objetivas que o modo de conhecimento
objetivista constroi, mas também as relagoes dialéticas entre essas
estruturas e as disposicOes estruturadas nas quais elas se atualizam e que
tendem a reproduzi-las, isto é, o duplo processo de interiorizagdo da
exterioridade e de exteriorizacdo da interioridade (...).*

Ainda a respeito da dialética do conhecimento praxioldgico de Bourdieu:

As estruturas constitutivas de um tipo particular de meio (as condigoes
materiais de existéncia caracteristicas de uma condi¢do de classe), que
podem ser apreendidas empiricamente sob a forma de regularidades
associadas a um meio socialmente estruturado, produzem habitus, sistemas
de disposi¢des durdveis, estruturas estruturadas predispostas a funcionar
como estruturas estruturantes, isto é, como principio gerador e estruturador
das praticas e das representagoes que podem ser objetivamente “reguladas”
e ‘“regulares” sem ser o produto da obediéncia a regras, objetivamente
adaptadas a seu fim sem supor a inten¢do consciente dos fins e o dominio
expresso das operagoes necessarias para atingi-los e coletivamente
orquestradas, sem ser o produto da ac¢éo organizadora de um regente. *’

Nao queremos nos estender neste ponto. O que ¢ fundamental retermos da
explica¢do acima ¢ o carater dialético que sujeito e sociedade assumem no conhecimento
praxiologico de Bourdieu. Se, por um lado o Aabitus orienta a agdo do agente, por outro, ele
tende a reproduzir as estruturas sociais que deram origem a ele. Portanto, a agdo ¢
individual, mas as chances de esta acao efetivamente se concretizar encontram-se nas
possibilidades estruturais da sociedade, visto que tais possibilidades engendram o habitus.

O habitus também ¢ responsavel pela classificagdo que antecede as escolhas
individuais. Assim, as escolhas que delimitam o “gosto” individual ndo encontram
explicagdes estritamente de carater individual, visto que tais preferéncias se reportam, mais
uma vez, as “estruturas estruturantes” do habitus. Uma escolha, por exemplo estética, ndo

faz parte tnica e exclusivamente do ambito individual, mas sim de uma certa objetividade

2 BOURDIEU, P. “Esbo¢o de uma Teoria da Pratica”. In: ORTIZ, R. (Org.), Op. Cit., p. 47.
*’ BOURDIEU, P. Op. Cit., p. 61.



que foi interiorizada pelo agente. Mas, se, por um lado, a distribuicdo dos bens materiais e
simbolicos ¢ desigual, e, por outro, o habitus reproduz tal estrutura objetiva, pode-se
observar que as escolhas individuais (orientadas pelo mesmo habitus) também vao,
igualmente, manter e garantir a reprodugio deste arbitrario social externo ao agente.*®

A relagdo dialética entre o agente (cujas acdes sdo definidas pelo habitus) e a
sociedade (situa¢do dada de forma irreversivel) ¢ a matriz do pensamento de Bourdieu, que

denomina campo o locus onde se configura tal relagdo.

O campo cientifico, enquanto sistema de relagoes objetivas entre posi¢oes
adquiridas (em lutas anteriores), é o lugar, o espago de jogo de uma luta
concorrencial. O que esta em jogo especificamente nessa luta é o monopolio
da autoridade cientifica definida, de maneira insepardvel, como capacidade
técnica e poder social; ou, se quisermos, o monopolio da competéncia
cientifica, compreendida enquanto capacidade de falar e agir legitimamente
(isto é, de maneira autorizada e com autoridade), que é socialmente
outorgada a um agente determinado.”

Para além da definicido de Bourdieu do conceito de campo, temos um
comentario muito fecundo de Renato Ortiz sobre 0 mesmo conceito, que faz com que o
vejamos ndo sob o prisma de suas possiveis limitacdes, mas, sobretudo, sob o de seus
principais méritos: a possibilidade de se estudar nao so6 as relagdes existentes num campo
determinado, mas também o sistema de transformac¢do e conservacao da sociedade e suas
estruturas como um todo (o que faz com que a anélise de Bourdieu nao fique reduzida a um

“microcosmo” social).

Bourdieu denomina “campo” esse espago onde as posi¢oes dos agentes se
encontram a priori fixadas. O campo se define como o locus onde se trava
uma luta concorrencial entre os atores em torno de interesses especificos
que caracterizariam a area em questdo. (...) A pratica, conjun¢do do habitus
e da situagdo, ocorre desta forma no seio de um espago que transcende as
relacoes entre os atores.30

Nao pretendemos reconstruir os caminhos que Bourdieu percorreu para

* ORTIZ, R. Op. Cit., p. 15-17.
¥ BOURDIEU, P. “O Campo Cientifico”, In: ORTIZ, R. (Org.). Op. Cit., p. 122.
3 ORTIZ, R. (Org.), Op. Cit., p. 19.



formular sua teoria. Nao obstante, queremos apenas salientar os pontos que particularmente
nos interessam. A partir da definicdo de campo, Bourdieu desenvolve alguns outros
conceitos que julgamos adequados a nossa pesquisa. Um deles € o de capital social. Se o
campo ¢ um espago onde se manifestam relagcdes de poder, entdo pode-se dizer que existem
poderes desiguais. Os poderes sdo desigualmente distribuidos porque hé niveis distintos de
capital social entre os agentes envolvidos, diferenga que se reverte numa hierarquia interna
ao campo, cujo critério organizacional ¢ a autoridade e a legitimidade de cada agente
segundo seus investimentos cientificos e sociais (capital social) no interior do campo.
Assim, surgem, no interior do campo, dois poélos opostos: o pdlo dominante (ocupado por
aqueles que possuem o maximo de capital social), e o polo dominado (ocupado por aqueles
que tm pouco ou nada do capital social exigido pelo campo).’'

A estratégia e a conduta dos agentes no interior do campo em questdo, se
orientam, para além da influéncia do habitus, em funcdo da posi¢do que ocupam e da
posi¢do que almejam no respectivo campo. Assim, seu “investimento” cientifico
(indissocidvel do “investimento” social) ¢ orientado por uma relacdo de poder interna ao
campo, tendo em vista uma antecipagdo das chances de “lucro” em fun¢do do capital
acumulado. Dai, originam-se as lutas internas em torno de autoridade, legitimidade,
reconhecimento, hierarquia, valor distintivo, poder, etc, — lutas que reproduzem o
arbitrario social externo ao campo.”

Assim, a posi¢ao de um agente no interior do campo considerado depende de
suas lutas, e também das lutas anteriores a ele, que por sua vez dependem da estrutura do
campo em questdo. J4 a transformacdo desse mesmo campo depende das estratégias de
conservagao ou subversdo que os agentes, em seu proprio beneficio, desenvolvem para
galgar postos da hierarquia estabelecida pelas leis que regem o campo.*

Nesta luta de poder, que pode ou ndo resultar numa transformagdo do

campo, inevitavelmente ha duas forgas envolvidas:

A divisdo do campo social em dominantes e dominados implica uma
distingdo entre ortodoxia e heterodoxia (..). Ao polo dominante
correspondem as prdticas de uma ortodoxia que pretende conservar intacto

3 BOURDIEU, P. “O Campo Cientifico”, In: ORTIZ, R. (Org.). Op. Cit., p. 127-133.
32 BOURDIEU, P. Op. Cit., p. 133-134.
3 ORTIZ, R. Op. Cit, p. 134.



o capital social acumulado; ao polo dominado, as praticas heterodoxas que
tendem a desacreditar os detentores reais de um capital legitimo. Os agentes
que se situam junto a ortodoxia devem, para conservar sua posi¢do, secretar
uma série de instituicoes e de mecanismos que assegurem seu estatuto de
dominagdo. (...) Os que se encontram no polo dominado procuram
manifestar seu inconformismo através de estratégias de subversdo, o que
implica um confronto permanente com a ortodoxia. (...) Este tipo de
estratégia se desenvolve sem que se contestem fundamentalmente os
principios que regem a estruturacdo do campo (...). **

A subversdo da ordem estabelecida no campo, segundo Bourdieu, ndo se
reveste, necessariamente, de um carater revolucionario. Se a ordem estabelecida necessita
constantemente de reconhecimento de todos os membros do campo, qualquer tentativa de
subversdao implicaria no imediato reconhecimento (também por parte dos dominados) dos
méritos e avangos cientificos que a nog¢do oficial de ciéncia impde enquanto método.
Assim, qualquer possibilidade de subversdao deve, obrigatoriamente, reconhecer a ordem
existente, para, num momento subsequente, impor outra ordem. Consequentemente, o pélo
dominado (que passa, nesse momento, a ser dominante) passa a usufruir dos beneficios
concedidos pela posicao alcancada— ndo pela quebra dos principios que a originaram, mas
pela simples substituicdo de um consenso por outro. Portanto, podemos afirmar que tanto a
ortodoxia, quanto a heterodoxia, apesar de representarem interesses diametralmente
distintos, fazem parte de um inico movimento: a manutencdo dos principios que regem o
campo através de alternancias de consensos, que ao invés de autonomizarem o campo do
arbitrario social, apenas delimitam o espaco e os temas aptos a discussao.

A contestacdo, como pudemos perceber, se inscreve dentro dos limites do
proprio campo, o que faz com que ela seja uma contestagdao aparente ou simbolica, ja que
ndo rompe com os principios que estruturaram a ordem anterior a ela (pois isso seria
também romper com os principios que possibilitaram a ascensdo da ordem subversiva). A
estratégia herética toma a forma de complemento da estratégia ordindria, uma vez que
ambas ndo quebram, mas, ao contrario, reforcam os principios que as engendraram.
“Dominantes ¢ dominados sdo necessariamente coniventes, adversarios cumplices que,
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através do antagonismo, delimitam o campo legitimo da discussdo.”

3 ORTIZ, R. Op. Cit, p. p. 22-23.
3 Ibidem, p. 23.



Para encerrarmos esta questdo, vale considerarmos a seguinte passagem de

Bourdieu:

(...) a oposicdo entre as estratégias de conservagdo e as estratégias de
subversdo (...) tende a se enfraquecer na medida em que a homogeneidade
do campo cresce. (Também) decresce correlativamente a probabilidade das
grandes revolugoes periodicas em proveito das inumeras pequenas
revolugées permanentes. *°

Isto pode ser transcrito da seguinte forma: quando a revolucao inaugural
de um campo determinado passa a ser a ordem estabelecida, os proprios principios que
originaram a revolucdo inaugural (ja estabelecidos) passam a engendrar também as futuras
revolugdes que se seguirdo (revolugdes ordenadas e permanentes), que ndo possuirdo mais

o carater inicial de ruptura com o arbitrario social.

Quando o método esta inscrito nos mecanismos do campo, a revolug¢do
contra a ciéncia instituida se opera com a assisténcia de uma institui¢do que
fornece as condigoes institucionais da ruptura; o campo torna-se o lugar de
uma revolu¢do permanente, mas cada vez mais desprovida de efeitos
politicos.

A ruptura continua, assim, seria o principio da manutencdo e da continuidade
do campo, sendo tal movimento uma necessidade ciclica de reprodu¢ao do proprio campo.
E se o campo engendra as lutas que dele fazem parte, podemos dizer que a subversao —
superficial e permanente — nao seria nada além de um ato delimitado pelo campo em
questdo. Assim, esta aparente subversdo, num momento subsequente, poderia ser
perfeitamente passivel de ser apropriada e reutilizada pelos proprios mecanismos do campo,
com o intuito de ser transformada em ordem novamente.

Estes sdo os principais pontos da teoria de Bourdieu que pretendemos
utilizar em nosso trabalho. Dados os objetivos delimitados para nossa pesquisa, nao
pretendemos reconstruir integralmente sua teoria, que ¢ vasta e trata de varios temas nao

necessariamente conexos com o nosso. Também nao pretendemos discorrer sobre as

3 BOURDIEU, P. Op. Cit., p. 137.
37 Ibidem, p. 143.



implicagdes negativas de tal opcao metodoldgica, tais como a dificuldade de se conceber
uma transformagao real da sociedade, ou o “pessimismo” em relacdo as instancias de poder
¥ __ ponto que talvez aproxime Bourdieu da tradi¢io frankfurtiana.

Acreditamos poder tornar possivel, para os objetivos de nossa pesquisa, a
utilizagcdo das duas correntes de pensamento sociologico até agora apresentadas — de um
lado a de Adorno e Horkheimer, e de outro, a de Bourdieu — que, apesar de serem
distintas, podem, no entanto, em fun¢do de seus pontos comuns, amalgamar-se sem

prejuizos a andlise a ser empreendida. Pretendemos com isso enriquecer o debate, sem

enclausura-lo a uma explicagao rigida e vendada a realidade dos fatos.

2. Utilizacao dos conceitos:

Entendemos que apesar de o quadro teérico proposto por Bourdieu reportar-
se a um momento historico especifico — a produgdo cultural francesa da virada do século
XIX para o0 XX —, ele seja perfeitamente adaptavel ao nosso objeto de estudo, ainda que
nossa pesquisa esteja circunscrita a uma época ¢ a uma realidade histérica completamente
distinta daquela retratada por Bourdieu. Contudo, alguns ajustes devem ser feitos, ndo no
sentido de desvalorizar ou atualizar o esquema original, tampouco no de propor uma nova
elaboracdo tedrica: as proposicdes que se seguem t€m o objetivo inico de tornar o quadro
conceptual de Bourdieu mais apropriado ao nosso objeto de estudo.

A primeira observagdo a ser feita refere-se a questdo da autonomia relativa
com que contam os agentes do campo da producio simbolica. A andlise de Bourdieu toma
como pressuposto a “ruptura dos vinculos de dependéncia em relagdo a um patrdo ou a um
mecenas e, de modo geral, em relacdo as encomendas diretas”. Contudo, Bourdieu

ressalta que, paralelamente ao rompimento com tais relagdes de subordinagdo, desenvolve-

3¥ Para uma maior explanagio das possiveis limitagdes da teoria sociologica de Bourdieu, vide: ORTIZ, R.
(Org.), Op. Cit., p. 25-29. ’
3 BOURDIEU, P. 4 Economia das Trocas Simbélicas, SP: Perspectiva, 5 ed., 2001, p. 103.



se “um mercado impessoal e (...) um publico numeroso de compradores andnimos”*.

Apesar de Bourdieu, na passagem acima, ndo se referir explicitamente ao conceito de
industria cultural, fica clara a mencdo ao tema mediante a afirmacdo de que ha uma
sujeicao da producdo simbdlica as regras do mercado consumidor, 0 que, a0 noOsSso ver,
corrobora a interpenetracdo dos esquemas teodricos apresentados até aqui. Assim, conforme

os termos do autor, essa situagdo “propicia ao escritor e ao artista uma liberdade que logo
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se lhes revela formal”™, pois a sua “liberdade” se configura “através dos indices de venda e

das pressoes, explicitas ou difusas, dos detentores dos instrumentos de difusdo, editores,
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diretores de teatro (...)” . Portanto, ndo seria possivel apds o advento da sociedade

industrial uma arte que fosse livre e desinteressada, dadas as necessidades de legitimagao
da criacdo artistica tanto pelos pares do campo — que se comportariam como publico ideal
—, quanto, e principalmente, de legitimacao pelo mercado consumidor impessoal — que
restringem a autonomia artistica do agente.

Bourdieu define duas instancias distintas dentro do campo de produgdo

simbolica, determinadas pela fun¢do que ocupam na divisao do trabalho do proprio campo:

O campo de produgdo propriamente dito deriva sua estrutura especifica da
oposigdo (...) que se estabelece entre, de um lado, o campo de produgdo erudita
enquanto sistema que produz bens culturais (...) destinados (...) a um publico
de produtores de bens culturais que também produzem para produtores de
bens culturais e, de outro, o campo da industria cultural especificamente
organizado com vistas a produg¢do de bens culturais destinados a ndo-
produtores de bens culturais (“o grande publico”) que podem ser recrutados
tanto nas fragoes ndo-intelectuais das classes dominantes (...) como nas
demais classes sociais. Ao contrdrio do sistema da industria cultural que
obedece a lei da concorréncia para a conquista do maior mercado possivel, o
campo da producdo erudita tende a produzir ele mesmo suas normas de
produgdo e os critérios de avaliagdo de seus produtos, e obedece a lei
fundamental da concorréncia pelo reconhecimento propriamente cultural
concedido pelo grupo de pares que sdo, ao mesmo tempo, -clientes
privilegiados e concorrentes. E a partir deste principio que se pode
compreender (...) o funcionamento do campo, a logica de suas transformagoes,
a estrutura das obras que produz e a légica de sua sucessdo. **

“ BOURDIEU, P. Op. Cit., p. 103.
* Ibidem, p. 103.
2 Ibidem, p. 104.
® Ibidem, p. 105.



Neste excerto, a citacdo a industria cultural ¢ explicita e nominal, nao
restando duvidas de que, ndo sendo os modelos tedricos algo definitivamente iméveis, seja
possivel a transposicdo deste quadro conceptual a realidade do campo da produgdao musical
(cujos agentes s3o os compositores e intérpretes), que, para os propositos de nossa pesquisa,
inscreve-se no periodo que vai do final de década de 1970 até a metade dos anos 80 em Sao
Paulo. Ressaltamos que, para além do campo da produg¢do musical que pretendemos
abordar (cujos principios ordenadores sdo provenientes de habilidades essencialmente
artisticas), existe também o campo simbalico de producdo fonogrdfica (cuja ordem é, desde
o inicio das atividades de gravagdo e reprodugdo musicais, baseada nos principios da
racionalidade produtiva com vistas ao mercado, sendo os técnicos, diretores artisticos, € 0s
empresarios, os principais agentes deste tipo de producdo). Distinguem-se, pois, dois
campos simbdlicos distintos que tangem a questdo da producao independente. De um lado,
as preocupagdes eminentemente artisticas (cada vez mais influenciadas pelas condigdes
mercadoldgicas), que envolvem diretamente os artistas em questdo; e de outro, as
estratégias e condutas dos agentes da industria fonografica.

O esquema metodologico que construimos limita-se & compreensdo das
instancias de poder no interior do campo de produ¢do musical (que envolve diretamente
nosso objeto de estudo), mesmo que, para tanto, tenhamos que recorrer as informagoes
sobre o campo de produgdo fonogrdfica, no sentido de uma compreensao global sobre a
musica independente. Nos capitulos seguintes (especialmente o 3° e 0 4°, onde procuramos
compreender o funcionamento administrativo do Lira Paulistana sob o ponto de vista tanto
dos socios fundadores, como dos artisas), sera freqiiente o uso de informagdes pertinentes
ao campo de produgdo fonogrdfica. Assim, nosso trabalho tem um duplo enfoque — os
campos musical € fonogrdfico— , mesmo que o esquema metodoldgico exposto a seguir se
detenha mais ao campo musical.

Lembramos ainda que o modelo interpretativo descrito por Bourdieu refere-
se a producdo simbilica, o que implica dizermos que as categorias sociologicas aqui
utilizadas respeitardo tal natureza, e ndo serdo utilizadas para uma compreensao das bases
materiais que envolvem a producdo de discos (ainda que alguns dados provenientes desta
area sejam pertinentes a pesquisa). Nesse sentido, o conceito de Industria Cultural € o mais

apropriado, visto que constitui-se num instrumento proficuo para a andlise das bases



materiais da producao cultural. Nao obstante, a principal contribuicdo do quadro conceptual
de Bourdieu para nosso trabalho reside nos subsidios que este nos fornece para a percepcao
e compreensdo das lutas dos agentes pelo poder simbolico nos campos de produgdo
musical e fonogrdfica, cada qual com suas determinagdes internas especificas.

A industria fonografica instalada produtivamente no Brasil nos anos 70 —
cuja origem era prioritariamente transnacional — elegeu basicamente duas estratégias
principais para a sua consolidacdo no mercado nacional: a formagao de um cast estavel de
artistas de musica popular brasileira (através dos “Festivais” de Musica); ¢ a consolidagao
do mercado consumidor nacional através da segmentacdao. O intuito dessas estratégias de
mercado e de suas eventuais transformagdes era o de promover racionalmente uma maior
circulagdo de seus produtos, inclusive em paises considerados periféricos em relacdo ao
centro capitalista. Para tanto, foi necessario que tais paises periféricos — dentre os quais o
Brasil se encontrava — passassem também a produzir mercadorias musicais de alcance
mundial, para uma otimizacdo do fluxo mercadologico. Assim, observou-se que o
desenvolvimento tecnoloégico do setor, bem como a especializacdo e a autonomizagdo de
etapas produtivas, necessarios a producdo fonografica em ambito mundial, tornou-se uma
imposi¢cdo as novas prerrogativas da industria fonografica, propiciando a tendéncia (que
mais tarde se confirmaria como procedimento técnico efetivo para o funcionamento
racional do setor) de terceirizagdo de algumas etapas produtivas.** As diretrizes da industria
fonografica que ordenaram tais implementagdes fazem parte das estratégias de reprodugao
dos mecanismos proprios a industria cultural, orientada pela racionalidade técnica inerente
a producgdo capitalista. Tal dinamica, descrita por Adorno e Horkheimer, pode ser
circunscrita a légica de campo proposta por Bourdieu desde que consideremos alguns
aspectos particulares que envolvem a questao. Nos paragrafos a seguir, tentaremos propor
uma abordagem apropriada ao nosso objeto de estudo.

Dada a estandardizagdo da produgdo musical, perceptivel ja na década de
1970, ¢ possivel afirmarmos que até mesmo os géneros musicais elitistas — assim
considerados devido ao seu consumo restrito — inserem-se na producao musical industrial,

que caracteriza-se pela ampla utilizacdo da racionalidade técnica e pelo abandono da

* Estas estratégias de atuagdo, assim como os mecanismos utilizados pela industria fonografica no sentido da
prospecgdo de mercados locais, estdo cuidadosamente detalhadas na 1 parte do capitulo 2 desta dissertagéo.



artesanalidade no processo de gravagio. E o caso da musica erudita européia, relangada no
mercado brasileiro principalmente por meio de coletaneas de um dado compositor do
género, ou de cole¢des que acompanham publicagdes impressas. Apesar de o mercado
consumidor deste género musical ser pouco expressivo em termos de lucratividade para a
industria fonografica instalada produtivamente Brasil, acreditamos que ele ndo seja
descartavel para a constituicdo das categorias sociologicas que pretendemos criar para a
compreensdo da problematica que envolve a musica independente. Tendo em vista o fato de
que no Brasil ndo hd uma grande quantidade de relangamentos de musica erudita, tampouco
tenha se formado um referencial de alta cultura, devemos procurar no interior da propria
industria cultural — e nos produtos originarios dela — os parametros capazes de darem a
dimensao da diferenciacdo entre os varios géneros musicais que constituem o mercado
fonografico brasileiro.

Lembramos que nossa pesquisa ndo ¢ eminentemente tedrica, e que, apesar
de contarmos com certa dose de imaginagdo sociologica no sentido de elaborar uma
compreensdo plausivel sobre o tema, as categorias que apresentaremos a seguir nao
constituem uma versao totalmente original para a andlise da producao musical, mas sim um
desenvolvimento inédito da bibliografia especifica existente. Uma utilizacdo similar aquela
que pretendemos empreender, tendo como base o referencial tedrico de Adorno e Bourdieu,
foi anteriormente apontada por Eduardo Vicente *°. Seu objeto de pesquisa era a producio
musical popular de massa e a relacdo desta com as novas tecnologias de producao musical.
Para tanto, o autor criou trés categorias sociologicas no sentido de uma melhor
problematizagdo e compreensdo do tema, quais sejam: 1) po6lo de alta cultura popular; 2)
polo da industria cultural; 3) polo de legitimidade socio-cultural.*®

Contudo, para o desenvolvimento de nossa pesquisa, ¢ necessaria a criagao
de outras categorias sociologicas que se adequem de forma mais eficiente ao nosso objeto

L. . ., . 4
de estudo. Ao contrario de Vicente, procuramos estabelecer uma ordem hierarquica®’ entre

* VICENTE, Eduardo. 4 Miisica Popular e as Novas Tecnologias de Producdo Musical. Dissertagio de
Mestrado, IFCH/UNICAMP, 1996.

* VICENTE, E. Op. Cit., p. 127-128.

" A hierarquizagdo aqui proposta entre os pélos de produgdo musical se refere as diferentes quantidades de
capital social acamuladas pelos agentes — leia-se musicos — de tais pdlos diante dos respectivos pares de
campo. Assim, esta hierarquizagdo ndo tem intengdes valorativas. Ela tem o intuito de elucidar tanto as
estratégias comerciais da indistria fonografica em relagdo a cada género musical especifico (e o correlato



os principais polos da producdo musical comercializada no Brasil, visto que os respectivos
agentes de cada pdlo contam com capitais sociais € poderes simbolicos distintos. As

categorias criadas para nosso objeto de estudo sdo:

1. Pdlo (de produgdo musical) da cultura erudita (ou Pdlo Erudito);
2. Polo da alta cultura popular (ou Pdlo da MPB);

3. Polo da cultura popular intermediaria (ou Polo Pop);
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. Polo da cultura popular de massa (ou Polo de Massa).

A cada uma destas quatro categorias constituintes do campo de produgdo
musical, criadas aqui artificialmente para os propositos de nossa pesquisa, corresponde um
determinado publico consumidor, que conferird a legitimidade e a consagragdo peculiar a
cada uma das quatro instancias hierarquicas de poder simbolico. Observa-se que tal
distingdo entre as diferentes instancias de legitimagao da produgao simbdlica (que seguem o
modelo proposto por Bourdieu), inserem-se na base do processo de estandardizacdo do
mercado consumidor (caracteristica da industria cultural anunciada por Adorno e
Horkheimer). Desta forma, torna-se desnecessario acrescentar ao final da nomenclatura de
cada polo a expressdao “da industria cultural”, visto que todos inserem-se na produgao
industrial de discos. Uma outra consideracao a respeito da nomenclatura utilizada ainda
deve ser feita: empregamos o termo “de massa” para designar o polo de produg¢do musical
nacional que propicia os maiores lucros a industria fonografica brasileira. O sentido de tal
emprego refere-se ao consumo e aos dividendos gerados por este pdlo de produgdo musical
a industria do disco no Brasil, embora saibamos que a producdo fonografica tenha se
sofisticado em nivel mundial, de modo a criar condi¢des para um consumo estandardizado
e distinto da homogeneidade conferida a massa.

O pdlo da cultura erudita ndo encontra sua maxima expressao entre
compositores brasileiros, mais inclinados & produgdo de musica popular®®. Mesmo Heitor

Villa-Lobos (1887-1959) — compositor e regente brasileiro de importancia decisiva no

relacionamento destes com o mercado consumidor), como também desvendar a dindmica interna da produgao
artistico-musical brasileira.

* Nio pretendemos aqui discorrer sobre as implicagdes da utilizagdo do termo “popular”. Sabemos que com o
desenvolvimento da inddstria cultural, o termo assumiu novos significados, caracterizando-se pela chancela
do “mais consumido”. Sobre o assunto, vide: ORTIZ, R. 4 Moderna Tradi¢do Brasileira, Op. Cit.



amadurecimento de uma expressdo nacional em musica ¥ — afastou-se dos estilos
europeus da virada do século em suas primeiras composi¢des (como o wagnerismo, o
puccinismo, o alto romantismo francés da escola de Franck, e o impressionismo),
inclinando-se primordialmente aos géneros populares. Apesar de suas obras mais famosas
(as “Bachianas Brasileiras”, de 1930-1945) traduzirem sua devog¢do pela musica de Bach,
pode-se dizer que, de modo geral, Villa-Lobos foi mais eficiente musicalmente nas formas
que escapavam aos moldes cldssicos europeus, devido especialmente ao convivio com 0s
artistas do choro carioca desde sua juventude, e também a coleta de material folclérico do
interior do Brasil, uma das fontes de seu estilo maduro™. Entendemos, contudo, que a
musica erudita — género tipicamente europeu — mesmo ndo tendo grande alcance
mercadoldgico no Brasil (conferindo poder de distingdo social aos consumidores leigos em
musica), ela se comporta como um referencial estético para um circulo restrito de
compositores populares brasileiros que se dedicam a pesquisa musical. Lembramos ainda
que, apesar da restrita circulagdo mercadologica no Brasil, o género erudito se insere na
producdo industrial de discos da mesma forma que os demais géneros musicais.

O pdlo da alta cultura popular é representado pelos compositores brasileiros
que realizaram, em algum periodo da carreira, trabalho de pesquisa musical para a
confeccdo de suas cancdes. Nos referimos ao cast estavel de compositores e intérpretes
brasileiros que, gracas as suas respectivas participagdes em festivais musicais
televisionados, compunham ao final da década de 70 o quadro das grandes gravadoras
transnacionais instaladas no pais. De acordo com nossa interpretacao, acreditamos que os
independentes, que realizaram um outro tipo de pesquisa musical nos anos 80, também
fariam parte deste pdlo de produgdao, num momento posterior aos grandes movimentos da
MPB das décadas anteriores. Os representantes mais emblematicos deste polo da alta
cultura popular seriam, sobretudo, os artistas ligados aos movimentos da Bossa Nova, da
Cangdo Politica e do Tropicalismo, visto que os musicos de tais géneros (a despeito da
grande circulacdo de seus produtos entre o grande publico, conferida pelos mecanismos da
industria cultural de divulgacdo e distribuicdo, extremamente eficientes do ponto de vista

comercial), produziam segundo normas reconhecidas e legitimadas pelos seus pares. O

* Dicionario de Musica Zahar, RJ: Zahar, 1985, p. 401.
> Ibidem, p. 401.



capital social e artistico requerido para tal posicdo na hierarquia do campo da produgdo
musical € relativamente alto, o que faz com que tais artistas assumam ndo s6 a mais alta
hierarquia dentro do campo considerado, mas também sejam os agentes responsaveis pela
conservacao da ordem instituida como padrio em tal simulacro do arbitrario social. A
ordem a que nos referimos seria proveniente das pesquisas e das experimentacoes de tais
artistas sobre a linha evolutiva da musica popular brasileira, objeto de estudo nao s6 de tais
agentes, como também de muitos intelectuais que se interessam pela questdo da
musicalidade nacional. Talvez seja justamente o trabalho de investigagdo musical de tais
artistas — investimento que lhes confere um alto teor de capital “cientifico” e social —
que os legitime perante um publico ndo propriamente especifico ao campo, mas recrutado
entre as camadas cultas da sociedade. Este posicionamento do polo dominante dentro da
dindmica de poder do respectivo campo, que tende a manter inalterada a ordem que ajudou
a constituir, ¢ uma conduta legitimada e consagrada pelos pares, podendo ser proveniente
tanto do habitus de classe e capital cultural disponivel, quanto pelo habitus de cada agente
em si, responsavel pela sua trajetoria individual no interior do campo.

A caracterizacdo do pdlo da alta cultura popular (ou polo da MPB) torna
necessaria a mengdo a linha evolutiva da MPB”', sendo seus géneros mais emblematicos a
Bossa Nova, a Cancdo Politica (esta ultima muito criticada pelos tropicalistas, que
denunciavam uma regressao estética deste género em prol de letras politicamente
engajadas), e o Tropicalismo. Estas trés fases da linha evolutiva da MPB, apesar do mesmo
tipo de ambiente de origem em comum, trazem consigo, a despeito do intervalo de tempo
que as separa, estéticas muito distintas entre si, e encerram estratégias diferenciadas por
parte da industria fonografica. Tanto a Bossa Nova, quanto a Cangdo Politica e o
Tropicalismo renovaram o mercado musical através de um movimento de dentro para fora

da industria fonografica, ou seja, a MPB, através de movimentos, ia ao encontro da

°' E sabido que o termo “linha evolutiva da MPB” foi “inventado” por Caetano Veloso num contexto onde
este musico procurava inserir-se, de maneira inovadora no tocante a estética, na tradicdo da musica popular
brasileira. Assim, tal musico se utilizou dessa categoria para se referir ao montante de trabalhos musicais ja
realizados no Brasil, buscando ressaltar seus proprios avangos estéticos em relagdo aos trabalhos musicais ja
consagrados. Nao questionaremos a aplicabilidade desta categoria a produgdo musical nacional. A utilizagdo
do termo neste trabalho ndo tem como objetivo avaliar a sua funcionalidade para a compreensao da produgdo
musical brasileira em seu conjunto. Sua utilizagdo tem por objetivo delinear os pardmetros estéticos,
intelectuais e fonograficos com os quais os musicos independentes dialogavam. Tal dialogo era feito, por um
lado, através do trabalho de pesquisa musical de alguns musicos independentes, e, por outro, através da busca
por uma forma de registro fisico de suas respectivas obras.



industria cultural em busca de um péblico maior >, e assim tais géneros efetivaram-se
como cast estavel da industria fonografica brasileira. Os artistas destes trés movimentos
consagraram-se ¢ legitimaram-se tanto perante seu publico especifico (os pares do campo
de produgdo musical, igualmente produtores de bens culturais), quanto do grande publico
consumidor (impessoal e irrelevante do ponto de vista do campo em questdo). Tamanha
fora a aceitacdo e o reconhecimento por parte destas duas instancias, que até hoje os icones
destes movimentos fazem parte da producdo musical brasileira, sendo, muitas vezes,
lembrados e reverenciados tanto como os representantes legitimos da musica brasileira no
exterior (em detrimento de outros géneros musicais tdo ou mais representativos da
nacionalidade brasileira do que estes), como formadores de opinido, at¢ mesmo em
assuntos que ndo dizem respeito ao seu campo especifico. E, sobretudo, tais movimentos
foram responséaveis pela instituicdo de uma ordem no campo da produgdo musical
persistente até hoje, ainda sendo referéncia para qualquer artista brasileiro de musica
popular.

Segundo os objetivos de nossa pesquisa, ndo poderemos discorrer sobre as
influéncias da musica erudita nos géneros que se destacaram na linha evolutiva da MPB,
tais como a Bossa Nova, a Cang¢ao Politica ou o Tropicalismo. Nao obstante, contamos com
exemplos nitidos de tal influéncia na propria vanguarda paulista. E o caso de Arrigo
Barnabé, que em suas composi¢des da década de 1980 utilizou o sistema atonal, o
serialismo, e a mais conhecida aplicagdo musical do serialismo — o dodecafonismo®® —
desenvolvidos a partir da segunda década do século XX pelo musico austriaco Arnold

Schoemberg (1874-1951). Arrigo utilizou tais procedimentos no sentido de adapta-los a

2 GROPPO, Luis Antonio. Op. Cit., p. 210.

3 “No serialismo dodecafonico classico, as 12 notas da escala cromatica (...) repetem-se em uma ordem
predeterminada conhecida como série. (...) Cada forma da série, em qualquer ocorréncia, pode comegar em
qualquer grau da escala cromatica, produzindo um total de 48 versdes, as quais constituem a base da
composi¢ao. Na mais estreita forma de serialismo, nenhuma nota da série pode ser repetida enquanto nado
tiverem sido ouvidas todas as outras 11 notas, embora qualquer quantidade de notas da série possa ser
combinada para formar acordes, desde que sua ordem ndo seja perturbada. As trés figuras classicas da
composicao dodecafonica sdo Schoemberg (cuja ‘Serenata’, completada em 1923, foi a primeira obra a
emprega-la integralmente), Berg ¢ Webern. Depois de 1945, o dodecafonismo foi utilizado por Dellapiccola,
Stravinky, Lutyens, Searle e outros. Seu principio ‘filos6fico’ é a perfeita igualdade concedida aos 12 graus
da escala cromatica, em oposi¢do ao que ocorre no mundo da tonalidade.” Diciondrio de Musica Zahar, Op.
Cit., p. 105.



linguagem da musica popular’®, em detrimento do tonalismo e das escalas cromaticas
usuais no género erudito europeu. Apesar de Arrigo Barnabé nunca ter gravado discos pelo
Lira Paulistana (objeto central de nosso interesse), podemos considerar tal compositor,
juntamente com compositores de outros conjuntos musicais da época, como um dos
principais articuladores da vanguarda paulista, fendomeno que, a despeito de sua
caracteristica heterogeneidade estética, se tornaria mais conhecido como musica
independente.

Contudo, as influéncias musicais de Arrigo Barnabé ndo se restringiram a
musica erudita e seus desdobramentos atonais. Sofreu também grande influéncia estética da

Bossa Nova e do Tropicalismo, procurando

(...) avangar em areas que Caetano Veloso e Gilberto Gil ndo haviam
inovado tdo radicalmente como o fizeram nas letras e arranjos. Citava o
exemplo dos compassos, que poderiam ser alterados, e entendia que o
proximo passo na evolu¢do da MPB seria ousar na estrutura musical. (...)
reconhecia em Tom Jobim o melhor e mais arrojado compositor brasileiro,
cujas composigoes “Desafinado” e “Samba de Uma Nota S0 ndo haviam
sido ainda superadas em invengdo melédica e harménica. *°

Podemos dizer que a maioria das bandas independentes surgiram no circuito
universitario, ou pelo menos, no meio que tangia de alguma forma tal espaco. Por exemplo,
o compositor Arrigo Barnabé, apesar de ser de Londrina, estudou na USP, primeiramente

na FAU (Faculdade de Arquitetura e Urbanismo), e depois na propria Escola de

> VAZ, Gil Nuno. Histéria da Miisica Independente. SP: Brasiliense, 1988, p. 28.

> “A fantastica plasticidade do sistema tonal decorre de muitos fatores. Um deles refere-se ao encadeamento
estabelecido entre certos sons polarizadores (...) que definem determinada tonalidade. Outro liga-se a
modulagdo, a possibilidade de se passar de uma tonalidade para outra (...). Visto assim, o sistema demonstra
possuir internamente os germes de sua propria destrui¢do, na medida em que se passar continuamente de uma
tonalidade para outra, nenhuma tonalidade sera afirmada com clareza. E isso aconteceu na Segunda metade do
século XIX, com o cromatismo exacerbado de Wagner. A partir disso, o sistema tonal expandiu-se até tocar
as bordas da ndo-tonalidade. O sistema tonal demonstrou possuir uma for¢a de organizacdo interna tdo
poderosa que, desde a metade do século XVII, é tomado no Ocidente algo como um dado natural. (...) Dentro
desse panorama, um dos poucos sistemas a demonstrar coeréncia suficiente para se antepor ao dominio da
tonalidade foi o dodecafonismo (...) e o serialismo. Baseado no total cromatico (...) e regido por leis
pertinentes apenas a ele (...), ele, contudo, continua marginal. Desde que foi inicialmente concebido por
Arnold Schoemberg (1874-1951), durante a década de 20, o dodecafonismo nido vem sendo assimilado pelas
grandes massas de ouvintes. Isso porque o homem ocidental de hoje continua ouvindo como se vivesse cem
anos atras, tomando o sistema tonal Ndo como forma de representagdo, mas como um dado natural”. In:
MORAES, J. J. O Que é Musica. SP: Brasiliense, 1983, p. 96-98.

% VAZ, Gil Nuno. Op. Cit., p. 27-28.



Comunicagdes e Artes, fazendo parte de um circulo restrito de musicos que discutia a linha
evolutiva da MPB’’. Arrigo teve suas primeiras aparigdes publicas de destaque no Festival
da Radio e Televisdo Cultura (RTC) em 1978, em que apresentou a musica “Diversdes
Eletronicas”, e no Festival Universitario da TV Tupi em 1979 (em que participou com a
musica “Sabor de Veneno”)*®. Os integrantes da banda Premeditando o Breque também
eram alunos da ECA da USP (com exce¢do de Wandi Doratiotto, aluno do curso de
Educagdo Artistica em outra faculdade).”® O grupo Rumo também surgiu no mesmo tipo de
ambiente (ECA/USP), em 1973, através de um grupo de discussdo sobre musica popular,
do qual poderiam participar quaisquer pessoas interessadas no tema ¢ nao necessariamente
universitarios®. O grupo Lingua de Trapo também era proveniente do meio universitario:
seus integrantes faziam o curso de Jornalismo na Faculdade Césper Libero, também na
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cidade de Sao Paulo”. O tnico que ndo era estudante universitario era Itamar Assumpcao,

que apesar de estar, a época, fora das salas de aula, desenvolveu sua carreira artistica a

. o . . 162 . , 1. .
partir de apresentagdes no circuito estudantil®* — ensino médio e superior —, o que

°7 Sobre o assunto, Arrigo Barnabé afirmou: “Na época, 14 em Londrina, quando a gente tinha uma
preocupagdo com a linha evolutiva da MPB, (...) a gente achava que depois do tropicalismo, que esta ainda no
tonalismo, o que tinha que acontecer era o atonal.” /n: Arrigo em Dois Tempos. In: Arte em Revista.
Independentes, Ano 6, n°. 8. SP: CEAC/USP, 1984, p. 22-29.

¥ VAZ, Gil Nuno. Op. Cit., p. 28.

> Fonte: Entrevista com Wandi Doratiotto, concedida & pesquisadora em 18 de Maio de 2001. Segundo o
entrevistado, a banda surgiu em 1977, “ (...) quase em oposi¢do ao som que nao rolava. Porque todo mundo
que faz musica chamada erudita — ¢ a coisa mais engracada, no Brasil — talvez por ndo ter tradi¢do, ndo sei
bem porque, todo mundo esconde o que sabe (ou o que ndo sabe), seja o fagotista, o pianista erudito, o cara
que toca na orquestra, oboé, e tal... E 14 rolava o mesmo, era tudo escondido (...), ninguém fazia musica. E a
gente criou o grupo Premé, que tinha bandolim, cavaquinho, violdo, tudo coisas que nds podiamos sair para a
rua tocando. Tocdvamos em todos os refeitdrios, tocdvamos em baixo de ponte, na rua, em festas da USP,
qualquer lugar. Dai a gente abriu pra fora da USP, fazendo em frente de hotéis ... ninguém fazia (e isso vai
linkar muito bem ao Lira). N6s iamos buscar o publico, faziamos uma ou duas musicas e falavamos assim:
‘Olha, nés vamos estar no Lira Paulistana hoje...’, por exemplo, ou num teatro qualquer. Mas sobretudo no
Lira nds faziamos isso.”

% GUIMARAES, Antonio Carlos Machado. Op. Cit., p. 84 -112. Consta que as primeiras apresentacdes do
grupo foram em 1974, na Faculdade de Arquitetura ¢ Urbanismo / USP e no cursinho Equipe. /n: “Rumo:
Entrevista ao Matraca”. In: Arte em Revista. Independentes, Ano 6, n°. 8. SP: CEAC/USP, 1984, p. 12-13. No
ano de 1977 o Rumo foi convidado para uma apresenta¢do no MIS-SP (Museu da Imagem e do Som de Sao
Paulo). Para o evento foi escolhido um repertorio que incluia cangdes de compositores antigos, como Noel
Rosa, Lamartine Babo, Luis Vassalo, entre outros. Tal repertério originou, em 1981, os dois primeiros LP’s
do grupo, lancados simultaneamente pelo Lira Paulistana: Rumo e Rumo Aos Antigos. VAZ, Gil Nuno. Op.
Cit., p. 35.

6! Fonte: Transcri¢do de entrevista realizada pelo MIS (Museu da Imagem e do Som) — SP, com o grupo
Lingua de Trapo, em 15/06/1983. Projeto Nova Musica de Sdo Paulo, coordenagdo Antdnio Carlos Machado
Guimaraes.

2 GUIMARAES, Ant6nio Carlos Machado. Op. Cit., p. 84-112.



possibilitou sua aproximagao com os artistas do meio universitario e, posteriormente, com o
teatro Lira Paulistana.

Podemos considerar tais artistas como sendo parte, nos anos 80, de um
circuito paralelo de MPB, que era identificado como a vanguarda paulista, dadas as suas
condi¢des de origem e propostas artisticas. Apesar de as proposi¢des estéticas individuais
serem distintas entre si — o que fez com que nao se considerasse a musica independente
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um movimento estético com propostas artisticas unificadas, e sim um fenémeno >~ — , todos

os grupos mencionados traziam inovagdes a MPB instituida: Arrigo Barnabé e o sistema
atonal; a relagdo entre texto ¢ melodia pensada como entoacao pelo grupo Rumo; Itamar
Assumpg¢do e suas incursdes pela sobreposicdo de ritmos; e a linguagem despojada e
irreverente, a satira do cotidiano, € o humor presentes nas composi¢des do Premé e do
Lingua de Trapo.

O trabalho de pesquisa musical também estd presente nas composigdes do

grupo Rumo. Segundo Luis Tatit:

A relagdo entre texto e melodia é a coisa mais pensada. A significagdo, o
tipo de informagdo que a unido destas duas coisas oferece é diferente da
significa¢do emitida so pela melodia, ou so pela musica, ou mesmo a
informagdo emitida so pelo texto poético ou linguistico. Assim, buscamos
alguns recursos na propria fala que tem essas duas coisas, juntas
naturalmente. (...) Muita gente tem competéncia para fazer cang¢do, mesmo
sem saber musica. (...) Uma can¢do sempre é alguém dizendo alguma coisa
de alguma maneira. Dizer alguma coisa é o texto, de alguma maneira é a
melodia. Enquanto que na musica so ha a melodia, o abstrato; entdo o

sentido tem que ficar em relagoes sonoras interessantes — o pensamento é
outro. (...) A melodia é sempre continua e a letra descontinuiza, quer dizer,
recorta. **

Percebe-se, a partir da fala de Luiz Tatit, a intensa preocupagdo tanto com a
parte melodica como com a letra, unidas pelo peculiar conceito de “can¢do” proposto por
Tatit em sua dissertacio de Mestrado®. A pesquisa estética necessaria para a formulagio de

um conceito diferenciado de “cancdo” tinha como referéncia as técnicas de composigdo e

% VAZ, Gil Nuno. Op. Cit., p. 8-10.

8 Fonte: “Rumo: Entrevista ao Matraca”. In: Arte em Revista. Independentes, Ano 6, n°. 8. SP: CEAC/USP,
1984, p. 12.

65 Para um melhor detalhamento da proposta, vide: TATIT, L. Semidtica da Cangdo: Melodia e Letra. Sio
Paulo: Escuta, 1994.



execu¢ao da musica erudita contemporanea, tematicas que faziam parte do grupo de
discussao encabegado por Tatit e pelos outros cancionistas do Rumo — H¢lio Ziskind e
Pedro Mourao. A partir da predisposi¢ao a experimentagdes, veio a iniciativa de tornar a
linguagem erudita pesquisada em uma linguagem propria adaptada & musica popular.
Assim, o elemento principal das cangdes do Rumo era a relacdo entre a expressdo musical
popular e a veiculacdo concomitante de uma mensagem verbal entoativa. Enquanto na
musica erudita a palavra ¢ colocada num segundo plano (com excecao das Operas), na
musica popular a palavra ¢ o elemento central segundo o qual sdo pensados todos os

outros®. A pesquisa estética desenvolvida pelo Rumo acabou por

(...) evidenciar, através da radicalizagdo de um procedimento, o que sempre
aconteceu na musica popular: a entoa¢do. De modo que o seu trabalho é
situado por seus criadores como uma evolugdo no processo criativo da
cangdo, e ndo como uma ruptura (...). O que diferencia as can¢oes do Rumo
acaba sendo um descolamento de énfase no comportamento melodico da
cangdo para o plano do texto (...). Seria esse o detalhe que identificaria a
obra do grupo, diferenciando-a de outras experiéncias semelhantes, tanto na
musica popular (“Sinal Fechado”, de Paulinho da Viola, por exemplo)
como na musica erudita, em que se pode apontar o ciclo de cangoes Pierrot
Lunaire, escrito em 1921 por Arnold Schoemberg, como a pega introdutoria
do canto falado (Sprechgesang) no canto cldssico, empostado. '

H4 um outro musico independente que retoma em suas composigdes €

interpretagdes o mesmo tipo de énfase a mensagem entoativa da cangdo popular. [tamar

% VAZ, Gil Nuno. Op. Cit., p. 33-34. Tal pressuposto pode ser evidenciado através das palavras do proprio
Luiz Tatit: “A importancia e a influéncia do disco e do radio (nas décadas de 1920 ¢ 30) sobre a cangdo
brasileira levou a uma supervalorizagdo dos intérpretes que emprestavam sua voz para a condugdo da
mensagem central da cangdo (o canto do texto e da melodia unidos pela voz). (...) O aparecimento do
microsulco (...) na década de 50 trouxe um (...) aperfeicoamento técnico e uma nova modula¢do do
comportamento artistico. (...) a unidade fundamental era a voz do cantor e a implantacdo de seu estilo. (...)
Esta fase (1948 a 1958) foi o auge da era do cantor (...). E a época do ‘cantor de voz’ e do ‘cantor sem voz’,
avaliagdo primeira estabelecida pelo publico. (...) (Com a Bossa Nova), o timbre da voz foi definitivamente
transferida do pulmdo e das cordas vocais para o microfone, (...) deslocando, consequentemente, o
desempenho da fung@o artistica para outras facetas da cangdo ainda pouco exploradas. (...) A eliminagdo do
canto retorico recuperou a atengdo do ouvinte para aspectos mais delicados e sutis da cangdo, que se remetem
imediatamente para a pratica da composi¢édo (...)”. O autor ainda faz considerag¢des a respeito da relagdo da
entoacdo com os demais géneros da MPB (sobretudo a Cangao de Protesto, o Tropicalismo, a Jovem Guarda,
os Independentes, o Rock Nacional), enfatizando a evolugdo técnica dos meios de produgdo musical e a
relagdo profissional entre os artistas ¢ os detentores de tais meios de produgdo. Contudo, consideraremos
contemplado o aspecto enunciado da centralidade da entoagio na musica popular. TATIT, L. “Antecedentes

dos Independentes” In: Arte em Revista. Independentes, Ano 6, n°. 8. SP: CEAC/USP, 1984, p. 30-33.
7 VAZ, Gil Nuno. Op. Cit., p. 35-36.



Assumpgao preocupa-se, sobretudo, com a linguagem ritmica tanto das suas composigoes
como de suas interpretacdes, caracteristicas que fizeram com que sua musica ganhasse

posicdo de destaque entre as propostas estéticas oriundas da vanguarda paulista.

A musica de Itamar foi caminhando, assim, para um cruzamento de bem
achados encontros de varios elementos musicais e cénicos, com predominio
do ritmo, ou melhor, da sobreposicdo de ritmos a pulsagdo dos instrumentos
de base, com refioes ligeiramente cambiantes, e com o jogo de vozes sempre
atrelados a ritmica, ora através de retardamentos, repetigoes,
espacejamentos, ora explorando foneticamente as palavras, e sempre
criando elementos de surpresa, introduzindo momentos inesperados no
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discurso da cancdo.

A introducdo de tais elementos na musica popular brasileira através das
propostas estéticas dos musicos independentes exigia, contudo, intérpretes que se
destacassem em areas pouco exploradas pela maioria dos cantores com que a MPB contava.
A musica dodecafonica de Arrigo, a variacdo ritmica de Itamar, e a cangdo entoativa do
Rumo exigiam intérpretes que contassem com recursos vocais privilegiados, como por
exemplo, grandes saltos intervalares, empostagdes, agilidade e precisdo ritmicas, extrema
afinacdo, extensdo vocal, timbre, sustentacdo, volume, etc. Neste cenario, destacaram-se
vozes como as de Suzana Salles, Vania Bastos, Virginia Rosa, Eliete Negreiros e Teté
Espindola, sendo as duas ultimas as que obtiveram maior destaque no trabalho de Arrigo. Ja
para o grupo Rumo, a intérprete que melhor se encaixou aos seus preceitos estéticos foi Na
Ozetti, principal vocalista do grupo desde seus primordios.

Em uma outra linha de pesquisa musical, os grupos Premeditando o Breque e
Lingua de Trapo se destacaram dentre as producdes independentes, com a introdugdo do
humor nas cangdes. A banda Premeditando o Breque (que depois utilizaria apenas a
abreviacdo do nome original — Premé) aliava o humor da expressdo verbal e cénica a uma
elaboracdo humoristica também do material sonoro. Além disso, ha uma referéncia bem
humorada a musica erudita, evidenciada pela versdo de “Marcha Turca” de W. A. Mozart
(1756-1791), interpretada pela banda com um quinteto de cavaquinhos. Assim, o humor

fez-se presente ndo sO nas apresentacdes cénicas e letras de autoria do Premé (que

% VAZ, Gil Nuno. Op. Cit., p. 37-38.



demonstrou esta habilidade em inumeras composi¢des), mas também ao nivel
instrumental.*

J& o grupo Lingua de Trapo faz outros usos da vocacao natural para o humor.
O elemento humoristico principal estd na palavra, conduzindo o grupo a satira ao cotidiano
e a realidade brasileira, tematica predominante das composicdes. A preocupagdo musical
adquire contornos caricaturais de certos clichés e formulas consagradas pela industria
cultural, assumindo a forma de parédias carregadas de escarnio.”

Além dos grupos musicais apontados, podemos citar outros que encerravam
estéticas distintas das usuais em composi¢des instrumentais. Os principais grupos
independentes instrumentais eram o Pau-Brasil (com solugdes ritmicas, melodicas e
harmonicas inovadoras, fundindo vérias influéncias); o Grupo Um (com criagdes que
remetem ora ao repertorio classico e de vanguarda europeu, ora a ritmica tribal africana); e
o P¢é Ante P¢ (que utilizava elementos de percussao hindu sem os exageros do exotismo,
mesclando-os & batida brasileira).”!

Diante da apresentagdo que fizemos das propostas estéticas de alguns grupos
independentes, fica clara a referéncia da vanguarda paulista ao desenvolvimento da linha
evolutiva da MPB, expressa segundo concep¢des diferenciadas de composi¢do e
interpretacdo musicais. Os anseios estéticos particulares de cada banda independente
remetem tais artistas ao pdlo da alta cultura popular, da mesma forma que, anos antes, as
estéticas e propostas da Bossa Nova, da Cangdo Politica (que apesar do reconhecimento que
obtiveram tanto do publico especifico como do grande publico, ndo trouxeram nenhum
elemento estético novo a linha evolutiva da MPB), e do Tropicalismo também remetiam os
respectivos artistas a esta mesma instancia de legitimagdo. Nao obstante, devemos salientar
que a vanguarda paulista, Gltima representante da linha evolutiva da MPB (ao menos até a
segunda metade dos anos 80), tinha ambigdes estéticas tdo significativas quanto os dois
movimentos anteriores, mas nao galgou as mesmas posicdes conquistadas por aqueles no
interior do campo da produgdo fonografica (pois nenhum de seus integrantes chegou a
vender discos em escala tdo ampliada quanto os Tropicalistas). Inicialmente, a vanguarda

paulista ficou restrita ao publico universitario, e pouco depois, aos espagos de divulgagao

% VAZ, Gil Nuno. Op. Cit., p. 41-42.
™ Ibidem, p. 42.
" Ibidem, p. 43-45.



independentes (como o teatro Lira Paulistana). Em um momento posterior, quando
tentaram algar um publico de maiores amplitudes, algumas bandas independentes se
dispuseram a um dialogo (que incluisse a manuten¢do de suas propostas estéticas) com as
grandes gravadoras transnacionais, que manifestavam interesse para possiveis contratos.
Contudo, a maioria das bandas que aceitou tais convites amargou o fracasso de vendas,
presumindo que seu possivel sucesso comercial estaria atrelado as estratégias de marketing
desenvolvidas por tais empresas. O desempenho negativo destas bandas no mercado de
discos implicou na escolha de outro género, por parte da industria fonografica, para
preencher a lacuna deixada pelos independentes no nicho de mercado juvenil, recrutado
sobretudo nas camadas médias e intelectualizadas da sociedade. Este género foi o rock
nacional’?, menos indigesto que as propostas estéticas da vanguarda paulista . Isso
revelou ndo s6 os interesses da industria cultural (interessada no maior lucro possivel,
propiciado, naquele momento, pelo rock nacional), mas também a indisponibilidade do
publico consumidor em aceitar padrdes estéticos novos.”*

Estabeleceu-se, pois, uma dificil realidade para os agentes da vanguarda
paulista: a minoria cultural que contava com possibilidades efetivas de subverter a ordem
pré-existente do campo de produgdo musical, e, com isso, legitimar-se perante seu publico
restrito (do pdlo da alta cultura popular), ndo conseguiu fazé-lo. Este fato pode ser
evidenciado pela descontinuidade que suas propostas artisticas sofreram nos anos
subsequentes pelos novos nomes da MPB. Por outro lado, a musica independente nao
conseguiu ser consumida pelo publico que almejava e estava disposta, em circunstancias
especiais de negociagdo, a conquistar. Desta forma, pode-se dizer que a atitude de
independéncia aos meios de producdo fonografica, assumida pela vanguarda paulista,
deveu-se muito mais a uma imposi¢do da industria cultural — dado que, num momento

inicial, tanto as gravadoras como a midia instituida ndo deram a merecida aten¢do a nova

72 Sobre a relagio entre o género musical denominado rock nacional e a formagéo do mercado juvenil de bens
culturais, vide GROPPO, L. A. Op. Cit. Sobre o cenario das bandas de rock nacional “politizado” dos anos
80, vide SANTA-FE Jr., Clovis. O Rock “Politizado” Brasileiro doa Anos 80. Disserta¢io de Mestrado —
Sociologia, FCL/UNESP- Araraquara, Junho de 2001.

7 Nao queremos dizer que os artistas da vanguarda paulista tinham propostas estéticas revolucionarias,
inassimilaveis pelo grande publico. Apesar de serem propostas diferenciadas de producio musical,
envolvendo um “investimento cientifico” por parte dos artistas, ndo eram totalmente arredias ao publico
médio.

™ GROPPO, L. A. Op. Cit., p. 207-209.



produ¢do musical — e também as necessidades do campo de producdao musical (que conta
com revolugdes simbolicas permanentes para a perpetuagao de seus principios ordenadores
e de suas lutas internas pela legitimidade), do que a uma vontade propria dos artistas. Sendo
esse o contexto com que os independentes se depararam no fim dos anos 70, ndo lhes restou
outra saida a ndo ser tentar, de alguma forma, superar tal quadro de exclusdo imposto pelas
transnacionais do disco. A forma assumida para a expressdo e denuncia desta realidade foi
a tentativa de empreender uma conduta alternativa aos moldes anteriores de divulgacao e
distribuicdo, determinados pelas grandes empresas do setor, com que a MPB legitimada no
meio musical contou para se estabelecer no mercado. Por outro lado, esta alternativa
deveria também contornar, de forma economicamente viavel, a barreira quase
intransponivel da falta de acesso dos musicos da vanguarda paulista as grandes gravadoras
para o registro fisico de suas composi¢des. A forma encontrada para a transposi¢cao das
dificuldades que tangiam tais artistas foi a producdo independente, resultante da
impossibilidade destes recorrerem as estratégias tradicionais de divulgagdo e comércio de
produtos musicais, utilizadas, por exemplo, pelos tropicalistas durante a década de 1970.”
Assim, a legitimidade almejada pelos independentes ndo poderia ser efetivamente
concluida, dadas as desigualdades de oportunidades de acesso a um publico mais amplo.
Nao tendo a mesma exponibilidade ao publico que os outros movimentos da MPB tiveram,
os independentes nao poderiam se consagrar da mesma forma que os tropicalistas, por
exemplo, pois a legitimidade e a consagragao destes como artistas da alta cultura popular
deram-se também pelo mercado.

Assim, os independentes formaram-se como grupo a partir de uma
conjuntura na qual s6 lhes restava a tentativa de subversao da ordem do campo de produ¢do
musical popular, através, evidentemente, de investimentos em capital social um tanto
arriscados para o fim pretendido. Contudo, a subversdo da ordem do campo musical nao
implicaria na ruptura com os principios que a legitimaram (pois os independentes buscavam

a mesma legitimidade e o mesmo reconhecimento alcangados pelos tropicalistas, obtidos

7> «Apesar de alguns relatos colocarem que a vanguarda estava querendo desenvolver-se distante das grandes
gravadoras, interessada apenas em cultivar espacos independentes de produgdo, na verdade, este
posicionamento deu-se muito mais como consequéncia do fechamento das grandes gravadoras e midia do que
por vontade dos proprios artistas. Certamente, a nova musica fulgurou como um movimento de fora para
dentro da industria cultural, tentando impor ou negociar principios estéticos minimos.”, /n: GROPPO, L. A.
Op. Cit., p. 207.



tanto pelos pares do campo de produgdao musical popular, quanto pelo mercado consumidor
mais geral).

Acreditamos que, apds a explanagdo acima, o esquema conceptual aqui
utilizado encaixe-se perfeitamente a compreensdo da proposta musical independente,
segundo o qual tal produgdo se inscreveria na instancia da alta cultura popular do campo
de produg¢do musical. As estratégias de subversdo da ordem estabelecida utilizada pelos
independentes foram determinadas pela relacdo de tais artistas com o mercado, devido ao
fato de o campo de produgdo de musica popular estar submetido as regras mercadologicas

determinadas pela industria fonografica. Segundo Bourdieu:

(A estratégia de sucessdo no campo) tende a fazer esquecer que ela so
resolve os problemas que pode colocar ou so coloca os problemas que pode
resolver. (...) Tudo leva a crer que a propensdo as estratégias de
conservagdo ou as estratégias de subversdo é tanto mais dependente das
disposicoes em relagdo a ordem estabelecida quanto maior for a
dependéncia da ordem cientifica com rela¢do a ordem social dentro da qual
ela estd inserida. '

Se considerarmos que o campo da produ¢do da MPB reproduz o arbitrario
social externo (no caso, as desigualdades de oportunidades de acesso a industria
fonografica, bem como a crescente interpenetragdo das esferas artistica e mercadoldgica da
produgdo simbdlica), e também que ¢ o proprio campo quem determina os termos das
tentativas de conservagdo e subversao da ordem instituida (onde ele sé coloca as questdes
que ¢ capaz de resolver), podemos dizer que, na década de 80, para além das restricdes por
parte da industria fonografica a gravacao de novos talentos, foram os principios de campo
que determinaram as possibilidades de relagdo da vanguarda paulista com o mercado.
Assim, a postura independente foi uma forma de atuagao junto ao mercado originaria de um
conflito travado no interior do campo, cada vez mais influenciado pelo mercado. A
subordinacdo do campo de produg¢do musical (ordenado prioritariamente por principios
artisticos) em relacdo ao campo da produgdo fonografica (cuja ordem ¢é determinada pela
racionalidade técnica com vistas ao mercado) obedece a polarizacao e a hierarquizagao das

instancias de legitimacdo em seu interior. Em outros termos: ¢ a relagdo de cada polo do

76 BOURDIEU, P. “O Campo Cientifico”, In: ORTIZ, R. (Org.). Bourdieu, Col. Grandes Cientistas Sociais,
SP: Ed. Atica, 1983, p. 139.



campo de produgdo musical com o seu respectivo mercado consumidor exterior ao campo
que condiciona a consequente subordinacdo e dependéncia em relacdo ao campo de
produgdo fonogrdfica.

Apresentamos até agora os dois polos do campo de produg¢do musical que,
dadas as caracteristicas fundamentais que assumiam no contexto especificado, cumpririam
fungdes distintas no interior do campo da produgdo fonogrdfica brasileira. Contudo, um
outro pdlo deve ser incluso para que o modelo interpretativo a que nos propusemos utilizar
seja realmente eficiente em seus objetivos. Acreditamos haver uma outra instancia de
legitimacdo musical, que se colocaria de forma mais ou menos eqiiidistante entre, de um
lado, as duas anteriormente apresentadas e, de outro, o polo da cultura popular de massa, e
que reteria algumas caracteristicas tanto de um como de outro. O pdlo de producdo
simbolica da cultura popular intermedidaria seria a instancia onde se colocariam os artistas
do rock-pop nacional.

O género denominado rock’n’roll surgiu nos EUA na década de 1950,
consolidando-se como género essencialmente juvenil na década seguinte tanto em seu pais
de origem como na Inglaterra. No Brasil dos anos 60 o género foi assimilado pela industria
fonografica através da Jovem Guarda — que consistia numa versdo do género original,
mais diluida e adaptada a realidade cultural brasileira. At¢ mesmo o Tropicalismo dos anos
seguintes incorporou certos elementos do rock, como por exemplo as guitarras elétricas. No
final dos anos 60 e durante toda a década de 70, alguns grupos brasileiros incorporaram a
guitarra elétrica como principal instrumento, como os Mutantes ¢ Raul Seixas ’, primeiras
expressdes em nivel nacional do rock brasileiro segundo as condi¢des de producao
mundializadas. Contudo, o rock ndo se constituiu como o principal género de consumo
juvenil no Brasil dos anos 60 e 70, apesar dos sucessos de vendas dos Mutantes e
principalmente de Raul Seixas. Assim, a indistria fonografica ndo elegeu este segmento
como um de seus principais, encarando-o apenas como um util coadjuvante numa producao

musical orientada para o incipiente — mas crescente — mercado nacional de discos.

77 Para fazermos uma discussdo sobre o lugar e o pélo que ocuparam Mutantes e Raul Seixas no campo de
produgdo musical seria necessario um estudo mais aprofundado, visto que tais musicos representaram, ao
nosso ver, a transicdo de um modelo de MPB (calcado em elementos que expressariam uma brasilidade
original) para outro (no qual o rock seria encarado como algo ja natural a cultura brasileira). Nesse caso, seria
dificil enquadra-los imediatamente tanto no pdlo da alta cultura popular como no pdlo da cultura popular
intermediaria, sem prévio estudo das condi¢des artisticas e mercadoldgicas presenciadas por tais bandas.



Contudo, a partir da década de 1980, o rock passa a assumir uma maior
importancia no interior da industria fonografica brasileira, que se encontrava em plena
crise. O mercado brasileiro de discos cresceu consideravelmente até o ano de 1979 (indo
contra os dados do mercado de discos de outros paises, que denunciavam uma queda de
consumo interno no mesmo periodo), sofrendo um posterior retraimento de 15 a 20%
durante os anos de 1980 ¢ 1983.® A solugdo encontrada pela industria fonografica para
contornar a crise foi a ado¢do de um género cujos custos de producao fossem relativamente
baixos: o rock.

Nao obstante, algumas observagdes devem ser feitas no sentido de apontar
os precedentes que facilitaram a adog¢ao e o estimulo publicitario para o consumo juvenil do
rock. A vanguarda paulista, juntamente com outros movimentos socio-culturais marginais
de juventude do inicio da de 1980 (como as produgdes nacionais do punk, rap, e do heavy
metal), prepararam o terreno para a adocdo do rock-pop, visto que suas estéticas se
aproximavam mais a do rock do que da MPB instituida. Assim, os anos de 1981 e 1982
foram uma espécie de transi¢do para o consumo ampliado do rock produzido no Brasil.
Apesar de a vanguarda paulista ter representado um fendomeno estético muito mais
significante do que o rock nacional, diante do mercado foi derrotada por ele, devido, por
um lado, a tendéncia da industria fonografica de incorporar as tendéncias cujas formulas ja
sdo consagradas, e, por outro, a aptiddo do publico ao consumo de estilos mais palataveis
esteticamente.

Uma outra heranga deixada pelos independentes e pelo Lira Paulistana ao
rock nacional foi a experiéncia de constru¢ao de espagos alternativos de atuacdo e
divulgacdo musicais. O rock nacional surgiu a partir do “Circo Voador”, espago criado por
Perfeito Fortuna (lider do grupo teatral “Asdribal Trouxe o Trombone”) em 1982 no Rio de
Janeiro, com o objetivo de fomentar e incentivar as producdes musicais e teatrais
alternativas que estavam pipocando no cendrio carioca.” Acreditamos que a proposta do

Circo Voador seja semelhante a do Lira, mas com algumas restri¢des. O Lira Paulistana,

™ 0 excesso de producio na industria fonogréfica nacional fez com que, em 1979, houvesse 20 mil titulos &
venda no Brasil, distribuidos entre 12 mil pontos de venda. Cada ponto de venda contava, aproximadamente,
com apenas 100 titulos. Assim, a superproducdo agravou os efeitos do retraimento do consumo.
GUIMARAES, Antéonio Carlos Machado. 4 “nova miisica” popular de Sio Paulo, Dissertagido de Mestrado
em Antropologia Social, IFCH-UNICAMP, Campinas, 1985, p. 20-25.
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inicialmente, estava a procura de talentos que trouxessem alguma inovagao estética 8 MPB,
enquanto o Circo Voador — cujos artistas e bandas ndo se articulavam em torno de um
discurso™, como no Lira Paulistana ocorria em torno da proposta independente de produgio
— captou grupos mais ligados ao rock e interessados em atingir rapidamente os meios
instituidos de produgdo fonografica. Apesar de o Circo Voador encerrar um certo
romantismo (evidenciado pela recuperacdo diluida da estética hippie dos anos 70 por parte
de alguns artistas e grupos), esta iniciativa adequou-se muito mais aos padrdes requeridos
pelas transnacionais do disco do que o Lira Paulistana (ndo que esta nao fosse uma das
pretensoes do Lira, mas a industria fonografica adotou um género ja consumido
internacionalmente e potencialmente com menos riscos ao investimento necessario ao
trabalho de marketing com as novas bandas para a superacdo da crise em que o setor se
encontrava). Assim, o rock promovido pelo Circo Voador — género musical mais
conhecido como “new wave” — consolidou-se no mercado de discos a partir de 1983,
mantendo-se com bons padroes de venda até 1987.

Outro fator que ajudou a consolida¢do da new wave no mercado interno foi o
fato de o Brasil passar a integrar, na década de 1980, o circuito de shows internacionais de
rock com a vinda do grupo inglés Queen (1981), da banda norte-americana Kiss (1983), e
da primeira versdo do Rock’n’Rio (1985), que trouxe diversas bandas estrangeiras ao Rio
de Janeiro.®' Além disso, houve a decisiva participagio das radios FM’s — especialmente a
radio Fluminense — e da TV, que divulgaram os novos produtos via material sonoro, ou,
no caso da TV, dos video-clipes.

Um outro diferencial que pode ser apontado entre a juventude de classe
média da década de 1980 e a da década anterior, € que os primeiros ja haviam perdido ou
estavam mais distantes do discurso “nacional-popular” de esquerda dos anos 70 *, fazendo
com que o rock — em sua versdo new wave, mais diluida em relagdo ao rock britanico ou
americano — nado fosse mais encarado apenas como influéncia cultural estrangeira.
Acreditamos que, dada a importancia do género rock para a consolidagdo de um mercado

cultural juvenil em nivel internacional, e do papel decisivo que desempenhou no processo

% GROPPO, L. A. Op. Cit., p. 221.
81 Ibidem, p. 200-201.
82 Ibidem, p. 204.



de mundializagdo da cultura®, “as fontes de criagdo e producao do rock se encontravam (ja

na década de 1970) disseminadas pelo mundo modernizado” .

Nao queremos nos estender na apresentacao das bandas que se originaram no
Circo Voador, tampouco na evolu¢do comercial de tal iniciativa. Contudo, vale a pena
destacarmos as principais bandas que compuseram o cenario descrito acima (de acordo com
a divisdo de tal produgio em duas fases defendida por alguns estudiosos do tema)®: Gang
90 e Absurdetes (formada em 1981, desaparecendo logo em seguida), Blitz (de 1982, sendo
talvez o nome mais emblemdtico e o maior destaque comercial dessa fase com a musica
“Vocé nao soube me amar” que detonou o primeiro “boom” da new wave, paralelamente ao
sucesso da banda de Dalto, que também desapareceu apds algum tempo), Bardo Vermelho
(de 1982) e Paralamas do Sucesso (estas duas ultimas sendo as Unicas que conseguiram
manter o sucesso na segunda metade da década de 1980, prorrogando-se para os anos 90,
constituindo assim um dos nomes mais importantes dessa tendéncia em termos de
continuidade profissional). J4 na segunda fase, os destaques sdo: Plebe Rude e Legiao
Urbana (de Brasilia), Ira!, Titas, Ultraje a Rigor ¢ RPM de Sdo Paulo. Algumas dessas
bandas conseguiram sobreviver comercialmente a década de 1980, como o Ira!, e
principalmente o Legido Urbana e os Titds. Vale lembrar que as bandas provenientes de
Sao Paulo tiveram passagens pelo Lira Paulistana, ndo em termos de gravagao de discos
(pois nenhuma delas chegou a lancar trabalhos pelo selo), mas com apresentacdes no teatro
Lira Paulistana, o que confirma nossa hipdtese de que o Lira Paulistana foi um precedente
importante para a eclosdo do rock nacional. Desta segunda fase do rock (que vai de 1985 a
1987), originou-se, em 1986, o RPM, maior fendmeno fonografico da década.

Conforme a apresentagdo que fizemos do fendmeno new wave, pode-se
afirmar que ndo tal género ndo foi criado artificialmente pela industria fonografica, ela
apenas aproveitou a movimentagdo que se fazia presente no Rio de Janeiro * (sede da

industria fonografica brasileira até os anos 80), revertendo-a em seu proprio beneficio.

8 Sobre o0 assunto, vide: ORTIZ, R. Mundializa¢do e Cultura, SP: Brasiliense, 1994.

¥ GROPPO, L. A. Op. Cit., p. 7.

% L. A. Groppo ressalta que ha duas fases na producio do rock nacional: uma que vai de 1983 a 1985, mais
ligada ao Rio de Janeiro e ao new wave do Circo Voador, sendo rapidamente absorvida pelas grandes
gravadoras, ajudando-as na superagdo da crise que enfrentavam; e uma outra que vai de 1985 a 1987,
revelando bandas do eixo Sdo Paulo - Brasilia. Vide GROPPO, L. A. Op. Cit., p. 205.

% GROPPO, L. A. Op. Cit., p. 222.



Contudo, para a realizagdo de seus objetivos comerciais, as gravadoras tiveram muito
trabalho na area de marketing e publicidade, visto que, apesar de o Brasil ndo ser
totalmente novato no consumo do género rock (basta lembrarmos os Mutantes e Raul
Seixas, ambos dos anos 70, por exemplo), a classe média juvenil e urbana brasileira nao
tinha uma “cultura rock” plenamente desenvolvida.®” Tendo em vista a crise pela qual a
industria fonografica passava, o trabalho de publicidade necessario ao sucesso imediato das
bandas foi realizado com parcimoénia, dado o receio do setor em relagdo a investimentos
desnecessarios ou a um retorno financeiro menor que o esperado. Assim, algumas das
grandes empresas do setor — como, por exemplo, a WEA — gravaram em 1983 os
primeiros compactos da tendéncia com musicos mais experientes, como Lulu Santos,
Eduardo Dusek, Ritchie, Lobdo®®, Dalto, Erva Doce, Kid Abelha, etc, experiéncia bem
sucedida nos quesitos retorno comercial rapido (visto que esses compactos foram o estopim
inicial para a explosdo do rock nacional nos anos 80) e capacidade de teste de alguns
produtos. Assim, a new wave, diferentemente do punk e da vanguarda paulista, foi
totalmente aproveitada em nivel comercial pela industria fonografica, revelando tanto a
aptiddo mercadologica destas bandas, como a adog¢do do género rock como principal
produto de entretenimento juvenil da década de 1980.*

Nao poderemos discutir aqui os méritos e os limites do rock nacional
originado a partir na new wave. Contudo, para os propdsitos de nossa pesquisa, vale
ressaltar que o polo da cultura popular intermedidaria é representado pelos artistas e grupos
que compuseram este cenario musical da década de 1980 — ou até mesmo na década
seguinte, no caso das bandas que permaneceram atuando profissionalmente no mercado
nacional de discos. Acreditamos que a inclusdo do rock neste polo se deva a ambiguidade
desempenhada por este “signo pseudo-cultural”®’: por um lado, o rock trouxe propostas
emancipatdrias ao publico juvenil, tanto nas décadas anteriores no exterior como no Brasil
nos anos 70 e 80, mas por outro favoreceu a inclusdo desta faixa etdria no mercado,

evidenciando uma relagdo contraditoria entre as propostas juvenis — que carregam consigo

¥ GROPPO, L. A. Op. Cit., p. 203.

¥ O musico Lobdo segue carreira independente desde o inicio dos anos 90, porém, de forma distinta a atuagio
dos independentes da década de 1980. Devido aos limites de nossa pesquisa, ndo poderemos explorar este
aspecto.

% GROPPO, L. A. Op. Cit., p. 221.

% Termo utilizado por Groppo para designar o género rock. GROPPO, L. A. Op. Cit., p. 200.



um tipo de rebeldia e contestacdo difusas — e a industria cultural, que logo trata de dilui-
las ainda mais ou simplesmente reciclar as propostas iniciais.

Desta forma, ¢ perceptivel o fato de que algumas bandas carregaram
consigo, a0 menos neste momento inicial da década de 1980, informacdes da cultura
politica brasileira, vinculadas usualmente a alta cultura popular. A juventude da década de
1980 — recém saida de um regime militar autoritario, e afastada da cultura “nacional-
popular” da década anterior devido ao desmantelamento das instituicdes estudantis de
esquerda pelo aparelho repressivo estatal — carecia de informagdes que a situasse no novo
contexto politico-social do pais. Assim, algumas bandas do rock dos anos 80 tiveram uma
fungdo pedagdgica em relagdo a juventude, fungdo mediada, evidentemente, pela industria
cultural.” E o caso do do Ira!, Legido Urbana e Plebe Rude, entre outras bandasgz, que
apesar de ndo estarem atrelados a partidos ou organizacdes politicas, buscam, através de
suas cangdes, um espaco de reflexdo sobre a sociedade. E evidente que houve uma
desarticulagdo das propostas politicas originais — que ndo eram revoluciondrias € nem se
dispunham a encontrar um modelo alternativo de sociedade — em func¢do do desejo de
ascensdo profissional no interior da industria fonografica. Contudo, a referéncia a temas
sociais por parte de algumas das bandas da época esta presente, evidenciada pelo tom de
denuncia — a altura da faixa etaria de seus consumidores — que assumiam algumas de
suas cangées.93

Para além destas aproximagdes com o universo politico — usualmente
atribuidos a alta cultura popular — ha também um forte e marcante vinculo com a cultura
de massa, dadas as inclinagcdes mercadologicas e anseios profissionais de tais musicos.
Assim, o género rock ocupa uma posi¢ao central no polo da cultura popular intermedidria,
oferecendo, de um lado, distin¢do aos individuos do meio juvenil dito culto e universitario
que a consomem, ¢ de outro um forte apelo a cultura popular de consumo em massa.

O polo subsequente na hierarquia construida para nossos objetivos seria o da
cultura popular de massa, onde a producdo estaria fortemente submetida a uma demanda

mercadoldgica exterior ao campo da produgdo propriamente dito. O publico consumidor,

%1 SANTA-FE Jr., Clovis. O Rock “Politizado” Brasileiro doa Anos 80. Dissertagio de Mestrado —
Sociologia, FCL/UNESP- Araraquara, Junho de 2001, p. 4.

%2 Para um melhor detalhamento do rock “politizado” brasileiro, vide: SANTA FE Jr. Op. Cit.

% SANTA FE Jr. Op. Cit., p. 256.



neste caso, nao seria produtor de bens culturais semelhantes, caracterizando-se pela
impessoalidade citada por Bourdieu. O padrdo de consumo do grande publico (mediado por
agentes técnicos dotados de poderes e competéncias para censurar ou aprovar determinado
produto, de acordo com os interesses empresariais envolvidos) seria a chancela que
determinaria quais produtos musicais seriam postos em circulagdo. Bourdieu designaria tais

produtos como “arte média”:

E licito falar de cultura média ou arte média para designar os produtos do
sistema da industria cultural pelo fato de que estas obras produzidas para
seu publico encontram-se inteiramente definidas por ele. Embora ambigua e
imprecisa, a defini¢do espontinea do “publico médio” ou do “espectador
médio” designa de modo bastante realista (...) o campo de ag¢do potencial
demarcado explicitamente pelos produtores deste tipo de arte e cultura,
campo que comanda suas escolhas técnicas e estéticas (...) (que sdo) o
recurso a procedimentos técnicos e a efeitos estéticos imediatamente
acessiveis, a exclusdo sistemdtica de todos os temas capazes de provocar
controvérsia ou chocar alguma fragdao do publico em favor (...) de “lugares-
comuns” que possibilitam a proje¢do das mais diferentes categorias do

publico (...). "

Diante da baixa ou nenhuma legitimagdo de tais produtos pelo publico
especifico do campo de produ¢do musical — autores de uma outra categoria de bens
simbolicos — , os agentes produtores das mercadorias destinadas a um publico mais amplo
ocupariam uma baixissima hierarquia no espago de producao simbolica, dado o seu escasso,
ou mesmo nulo, capital social. As estratégias empreendidas por tais agentes ndo visariam
uma subversdo da ordem instituida no campo por outros artistas — os da alta cultura
popular — , uma vez que os agentes do pdlo da cultura popular de massa nao necessitam
que os principios que consagram suas mercadorias sejam alterados. Seu lugar na produgao
simbolica foi obtido justamente pelos critérios mercadologicos em questdo, ndo havendo
interesse em exclui-los ou minimiza-los. A consagragdo deste tipo de mercadoria se da nao
pelos pares do campo, mas pelas cifras obtidas com as vendas, e também pela repeticdo de
formulas e modelos musicais que ja se apresentaram como sucesso de vendas. O popular,
portanto, se reveste da rubrica do que ¢ mais consumido, indo ao encontro das perspectivas

frankfurtianas, segundo as quais a relacdo com a cultura é pensada apenas como trocas

* BOURDIEU, P. Op. Cit., p. 136-137.



entre mercadorias. No caso brasileiro, pensamos que os géneros que ocupariam tal pdlo na
producdo simbolica nos anos 70 e 80 seriam, por exemplo, a Jovem Guarda (cujo auge fora
na década de 60, mas alguns de seus representantes, ainda nos anos 70, tinham significativo
publico consumidor), a musica dita romantica (também caracterizada como “brega”), a
musica Sertaneja (género diluido e estandardizado, originario da Musica Caipira “de

95 . A A . .
)", a Disco (género dancante e com recursos eletronicos que conquistou as discotecas

raiz
da década de 70 e 80), dentre tantos outros géneros destinados a um publico amplo e pouco
exigente esteticamente. Alguns destes géneros, ainda hoje, tém seu fildo garantido no
mercado — a exemplo da musica romantica e da musica sertaneja — dada a extrema
segmentacdo de gostos implementada pela industria fonografica.

Acreditamos que, expostas as estéticas, as estratégias de subversdo ou
conservacdo da ordem do campo, e as estratégias da industria fonografica deliberadas para
cada polo de producao musical, as categorias que criamos em busca de uma compreensao
adequada a produgdo independente dos anos 80 tenham sido eficientes do ponto de vista
explicativo. O quadro conceptual recuperado de Bourdieu — associado ainda as
perspectivas frankfurtianas de compreensdo estrutural dos mecanismos reprodutivos da
Indtstria Cultural — nos permitiu enxergar o universo simbdlico interno a producao
artistica em questdo, evidenciando os principios proprios ao campo de produgdo musical
presentes na postura dita independente. A pertinéncia desta hipOtese encontra suas

premissas contempladas a partir da fala de Luis Tatit, intelectual e artista independente:

E evidente que o funil de aparecimento de novos valores é tanto mais
estreito quanto maior o grau de autonomia entre artista e gravadora.
Participar da elite musical exige, por conseguinte, uma longa trajetoria
artistica ou, pelo menos, uma recomendagcdo de peso suficiente para
queimar as etapas. *°

% Para ter uma idéia mais clara de como se deu tal diluigio de um género musical — a musica caipira ou
regional — em outro (a musica sertaneja “urbana”), vide CALDAS, Waldenyr. Acorde na Aurora: Musica
Sertaneja e Industria Cultural. SP: Ed. Nacional, 2* ed., 1979.

% TATIT, L. “Antecedentes dos Independentes” In: Arte em Revista. Independentes, Ano 6, n°. 8. SP:
CEAC/USP, 1984, p. 33.



Expostos o0s quatro principais polos da producdo musical brasileira,
aplicaveis aos anos 80, resta-nos fazer uma ultima considera¢do. Acreditamos que o
esquema metodologico aqui proposto — que inclui as categorias denominadas polos — seja
valido no sentido de destacar os principais géneros musicais do mercado brasileiro de
discos, anunciando as estratégias comerciais despendidas a tais segmentos pelas
gravadoras, e também relacionando-os aos seus respectivos publicos. Recuperou-se assim o
contexto musical e fonografico vivenciado pelos independentes (fendmeno musical de
nosso interesse), sendo possivel reunir suas principais caracteristicas — estéticas e de
inser¢do no mercado — responsaveis pela identificacdo de tais musicos ao polo da alta
cultura popular (ou simplesmente polo da MPB). Tendo em vista tal interpretacao do
fendomeno musical em questdo, ficam mais evidentes a atuacdo e as estratégias dos
independentes no interior do campo musical, sendo este o objetivo ultimo de tal
procedimento metodoldégico. Contudo, a intelegibilidade do didlogo de tais musicos com a
linha evolutiva da MPB (sobretudo com o Tropicalismo), e também a maneira pela qual os
independentes criaram sua identidade propria diante dos polos, demandariam um estudo
minucioso dos aspectos estéticos que envolveram a vanguarda paulista, bem como exigiria
uma apresentagdo mais detalhada dos principais compositores e intérpretes da histéria da
MPB. Nao sendo este nosso objetivo para o presente trabalho, fica aqui uma indicacao para
futuros estudos nessa area. O que ¢ importante retermos para 0 momento € que as
categorias aqui apresentadas, sobretudo os polos, nos dao a dimensdo dos contextos musical
e fonografico nos quais a proposta independente se desenvolveu, reservando ao pdlo da alta
cultura popular a experiéncia independente que a vanguarda paulista adquiriu através do
Lira Paulistana. Assim, a partir de nossa interpretagdo, falar nos independentes redunda na
identificagdo destes ao polo da MPB, a despeito do enfoque estrutural que dispendemos a
compreensdo da experiéncia independente através do Lira Paulistana.

A problematica exposta pelos independentes foi um conflito préprio ao
campo da produg¢do musical popular — cada vez mais influenciado pelas regras do
mercado, dada sua ineréncia a industria cultural — , subordinado, em diferentes graus, ao
campo de produgdo fonogrdfica, que dispendeu condutas e estratégias diferenciadas aos
agentes segundo a inser¢do destes nos diferentes polos de legitimagao artistica. Portanto, a

atitude dos independentes anunciou algumas das novas formas de relagio entre o campo de



produgdo fonogrdfica e o campo de produgcdo musical popular, bem como reordenou o
posicionamento dos artistas frente ao mercado e a producdo fonografica (autonomizada,
terceirizada e segmentada a partir dos anos 90, para suprir as novas necessidades da
racionalidade produtiva global). Contudo, tal problemdatica ndo foi solucionada pelos
independentes dos anos 80. Tais agentes apenas inauguraram a autonomizagao de etapas
produtivas, e a possibilidade de teste de alguns produtos musicais antes de uma contratacao
definitiva pela industria fonografica. Esta estratégia de teste e previsibilidade de resultados,
propiciada pela eclosdo do fendmeno independente, foi amplamente utilizada pela industria
do disco nos anos 80, e que, posteriormente, resultaria na terceirizagdo de servigos

historicamente prestados exclusivamente por grandes empresas do setor.”’

7 Dedicaremos o primeiro item do capitulo a seguir para a apresentacdo das tendéncias e estratégias
inauguradas pela industria fonografica, no sentido da reprodugdo de seus mecanismos mais eficazes do ponto
de vista empresarial.



Ele fez uma cang¢do bonita pra amiga dele

E disse tudo que vocé pode dizer pra uma amiga na hora do desespero

S6 que ndo pode gravar ...

E era um recado urgente!

Ele ndo conseguiu sensibilizar o homem da gravadora ...

E uma cancao dessa nao se pode mandar por carta, pois fica faltando a melodia
E ele explicou isso pro homem: — “Olha, fica faltando a melodia!”

E era uma cangdo bonita pra amiga dele

Dizendo tudo que vocé pode dizer pra uma amiga na hora do desespero
Da pra imaginar como ele ficou, né?

Com seu violao, leva o seu canto, e reproduz com uma fidelidade incrivel
Nao deixa escapar uma entoa¢ao da memoria

E sua amiga ¢ ligada em homenagem

E ndo pode viver sem uma cangao assim

Que diga uma porcao de coisas do jeito dela

Entdo ele mobiliza o pessoal todo pra aprender a cantar sua musica

E poder cantar pro outro

E esse entdo pra mais um outro

Até chegar na amiga

(“Cancgao Bonita”, de Luis Tatit, do LP Rumo, de 1981)



Capitulo 2

O Panorama Fonografico e Os Novos Personagens

1. Caracterizacio da industria fonografica no Brasil:

Para fazermos uma breve apresentacdo do panorama fonografico brasileiro
nos anos 80, vale observarmos que as transformacgdes pelas quais o Brasil passou no
periodo que se estendeu desde o fim da década de 1970 até a metade da década de 1980%,
sobretudo na area industrial, ndo se restringiram ao campo econdmico, tampouco ao quadro
social e politico — tais transformacdes fizeram-se presentes também na esfera da producao
cultural.”

As implicagdes culturais da industrializacdo empreendida pelos militares
residem principalmente em trés aspectos: o aumento substancial de empresas transnacionais
monopolistas na 4rea do entretenimento e da produgdo cultural nacional'®; a proliferagio
de produtos culturais concomitantemente a censura empreendida a alguns deles pelo

Estado; ¢ a consolidagdo de uma sociedade de consumo cada vez maior de bens simbolicos.

% As transformagdes mencionadas acima incluem a crise do petroleo de 1978, a ascensdo de movimentos
sociais, sindicais, e estudantis, o processo de redemocratizacdo politica, etc.

% A explanagdo que se segue ndo tem o objetivo de analisar as lutas de poder simbolico no interior do campo
de produgdo fonogrdfica, mas sim o de fazer uma apresentagdo do cenario fonografico com o qual os
independentes se depararam no inicio de suas carreiras. O modelo conceptual proposto no primeiro capitulo
aplica-se, prioritariamente, ao campo de produgdo musical popular, incidindo mais sobre os artistas do que os
técnicos, funcionarios e empresarios da industria do disco.

% Nzo pretendemos adentrar na discussio empreendida por Renato Ortiz, em A Moderna Tradi¢do
Brasileira, sobre o carater exdgeno atribuido, por parte de alguns autores, ao capitalismo — discussdo
considerada pelo autor ineficiente a compreensao da realidade brasileira —, tampouco pretendemos adentrar no
debate sobre os caminhos percorridos pelos intelectuais brasileiros na elabora¢ao do conceito de nacional e de
popular. A mencdo ao tema das transnacionais e da producdo cultural nacional reporta-se, em particular, a
simples exposi¢do de uma das mudangas estruturais ocorridas no Brasil. Tal meng¢do tem funcdo apenas de
trazer um dado a mais para a compreensdo do conjunto das mudangas em andamento durante o periodo, sem,
entretanto, provocar uma discussdo aprofundada a respeito da construcdo do identidade nacional, da origem
das empresas transnacionais, ou do carater exdgeno atribuido ao capitalismo na periferia por parte de alguns
autores.



O regime militar, como se sabe, foi o vetor da industrializagdo e da
modernizagdo tecnologica concentrada, promovendo o capitalismo brasileiro a sua forma
mais avangada. As implementagdes ocorreram ndo so nos setores produtivos de base, como
também nas industrias do entretenimento. A década de 70 presenciou a expansido e

consolidacdo definitiva da ind@stria cultural'”'

como um dos diversos agentes de efetivacao
do capitalismo no Brasil. Como conseqiiéncia da consolidag¢do da industria cultural e dos
meios de comunicacdo no Brasil (num movimento global de reproducdo da industria da
cultura), promovida pelo governo militar, os brasileiros presenciaram a massificacdo das
informagdes e dos padrdes de consumo e comportamento. Neste sentido, como principal
veiculo dessas mudangas, a TV desempenhou um papel importantissimo em todo o
territorio nacional, visto que sua expansdo generalizou-se ndo s6 pela aquisi¢do fisica do
aparelho, quanto pela extensao territorial de sua programacgdo via redes e concessiondrias
locais.'*

A racionalidade empreendida pelo Estado durante o regime militar pode ser
interpretada através de uma dupla apreensdo. O esforco modernizador da industrializacdo,
por um lado, elevou a producdo material e simbolica a um outro patamar, mais sofisticado e
integrado as condigdes internacionais, nunca antes atingido pela sociedade brasileira. Em
contrapartida, essa mesma racionalidade modernizadora desempenhou um papel coercitivo
das manifestacdes culturais que ela propria originou.

Relevando-se as implicagdes negativas de tais implementagcdes no setor
produtivo (como aumento da divida externa, submissdo a uma condi¢do de dependéncia as
grandes poténcias, achatamento da classe trabalhadora, repressdo aos setores dissidentes,
entre outras), esta modernizagdo carregou consigo, sob o ponto de vista cultural, uma
contradi¢do inerente. Ao mesmo tempo em que o Estado implementou e efetivou no Brasil

a industria cultural e o mercado de consumo de bens culturais, ele também reprimiu,

calcado na ideologia da Seguranca Nacional, algumas obras que eram produtos dessa

%1 As informagdes expostas até aqui a respeito das transformagdes pelas quais o Brasil passou, incluem, de
alguma forma, o conceito de industria cultural. Teremos, mais adiante, a oportunidade de explicitar de que
forma nos utilizaremos de tal conceito, bem como suas implicagdes metodologicas e aplicabilidade a
realidade brasileira no periodo.

12 ORTIZ, Renato. A Moderna Tradi¢do Brasileira: Cultura Brasileira e Indistria Cultural. Sio Paulo:
Brasiliense, 2001, principalmente p. 59, 61-62, 72-75,144-145 e 165-167.



mesma industria.'” A origem dessa ambigiiidade desempenhada pelo Estado residiu no fato
de que o agente promotor do desenvolvimento capitalista no Brasil foi o Estado autoritério,

cujas praticas eram tanto modernizadoras, quanto coercitivas e repressoras.

Entre nés o Estado é o agente da modernizagdo, o que significa que por um
lado ele é propulsor de uma nova ordem social, por outro, é promotor de um
“desencantamento duplo do mundo”, na medida em que sua racionalidade
incorpora uma dimensdo coercitiva. A nivel estrutural ela acompanha o
processo de transformagdo da sociedade como um todo; a nivel da esfera
politica, ela expressa o lado autoritario do regime militar. Talvez
pudéssemos dizer que no caso brasileiro houve uma conjun¢do de forcas que
se concentraram num determinado periodo, favorecendo o ajustamento
acelerado dos individuos ds novas normas de organizacdo da sociedade. '™

O carater coercitivo da racionalidade empreendida pelo Estado autoritario
revelou, do ponto de vista da Seguranga Nacional, a necessidade de atuagdo estatal junto as
esferas de produgao cultural. Se os produtos culturais sdo capazes de provocar sentimentos
coletivos de toda natureza, ¢ evidente que tais contetidos precisavam ser monitorados,
tutelados e até, em ultima instancia, subvencionados pelo Estado. Assim, percebeu-se a
importancia que os meios de comunicagdo de massa assumiam na veicula¢do de idéias que
corroborassem os interesses estatais, sendo, portanto, o Estado autoritario tanto o repressor
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quanto o incentivador das iniciativas de criagdo artistica transmitidas ao consumidor.

A interven¢do do Estado ndo se limitou apenas a censura e a coer¢do. Ela
atuou também na tentativa de controlar, direcionar e intermediar a
produgdo cultural, através de orgdos oficiais criados na época, ou que ja
existiam. '°°

Nessa dupla jornada da racionalidade empreendida pelo regime militar, o

Estado exerceu mais uma vez sua dominagdo politica de classe, evidenciada pelas politicas

' ORTIZ, R. Op. Cit., p. 113-148. Todas as explicagdes seguintes, referentes ao tema enunciado, também
foram retiradas desta obra.

" ORTIZ, R. Op. Cit, p. 159-160.

15 Ibidem, p. 117-118.

19 HABERT, N. A década de 70: apogeu e crise da ditadura militar. SP: Atica, 1996, p. 75. Os o6rgaos
citados seriam o SNT (Servigo Nacional de Teatro), Embrafilme (Empresa Brasileira de Filmes), INL
(Instituto Nacional do Livro), Secretaria de Assuntos Culturais do MEC, Funarte (Fundagdo Nacional das
Artes), etc.



publicas adotadas no setor das telecomunicagdes, que envolviam financiamento de projetos,
producdo e distribuicdo de filmes nacionais, patrocinios de pecas teatrais, promocao de
concursos, prémios, concertos, shows, etc. Esta atitude foi intensificada no mandato de
Geisel, quando o governo formulou a chamada Politica Nacional de Cultura. Os
empresarios deste setor necessitavam nao apenas de investimentos maci¢os em dinheiro,
mas também de apoio legal para a consolida¢do de uma moderna industria da cultura. Dada
a incipiéncia e as barreiras técnicas e financeiras enfrentadas pelo setor nas décadas de 40 e
50 ' os empresarios se utilizaram da racionalidade modernizadora do Estado em seu
proprio beneficio, garantindo as tecnologias necessarias ao pleno desenvolvimento das
telecomunicagdes no Brasil.

Contudo, os interesses envolvidos na expansdo da rede de telecomunicagdes
estavam longe de ser uma iniciativa rumo ao desenvolvimento cultural da nagdo. Os
interesses estatais, que subsidiavam a utilizagdo de censura sobre os contetdos veiculados,
condicionaram os anseios empresariais — que deveriam ser estritamente econdmicos.
Qualquer posicionamento politico por parte dos empresarios que fosse contrario as
aspiracdes militares ou a censura por eles empreendida, resultaria no declinio ou
aniquilamento econdmico da empresa.'” As emissoras de TV que eram alinhadas
politicamente ao regime militar prosperaram financeiramente — a exemplo da Rede Globo.
Contudo, se por um lado os militares propuseram a integracdo nacional com fins politicos
(consciéncias unificadas), os empresarios a perceberam como uma integragao pelo mercado

(consumo de mercadorias culturais).

Nao se pode esquecer que a nogdo de integrag¢do estabelece uma ponte entre
os interesses dos empresdrios e dos militares, muito embora ela seja
interpretada pelos industriais em termos diferenciados. Ambos os setores
véem vantagens em integrar o territorio nacional, mas enquanto os militares
propoem a unificagdo politica das consciéncias, os empresarios sublinham o
lado da integracdo do mercado. '’

Como se pode perceber, a idéia de integra¢do nacional foi crucial para os

dois lados da questdo. Apesar de os interesses envolvidos serem distintos entre si, os frutos

"ZORTIZ, R. Op. Cit.,p. 77 - 112.
% HABERT, N. Op. Cit., p. 117-118 ¢ 155.
% ORTIZ, R. Op. Cit., p. 118.



do investimento estatal na esfera das comunicagdes foram inteiramente colhidos pelos
grupos empresariais televisivos, € ndo pelo meio artistico ou pelos consumidores desses
produtos. Tal contexto também pode ser aplicado a industria fonografica, que contou tanto
com investimentos estatais, quanto com a conjuntura politica e econdmica para seu
desenvolvimento no Brasil. Conforme apresentamos no primeiro capitulo, o campo da
produgdo fonogrdfica encerra uma ordem cujo principio orientador ¢ a racionalidade
técnica aplicada a produgdo, com vistas & manutencao e ampliagdo do mercado consumidor.
A constitui¢ao dessa ordem contou ainda, no caso brasileiro, com o auxilio dos militares,
cujos objetivos de integracdo nacional e modernizagdo somavam-se a racionalidade
produtiva da industria fonografica. Assim, o crescimento ¢ a consolidagdao da industria
fonografica no Brasil contou com um reforco precioso da ordem estabelecida para a
produgdo de discos.

Num processo de interagdo e complementaridade dos varios segmentos da
industria cultural, a induastria fonografica obteve um fantéstico crescimento, demonstrado

pela tabela a seguir:

TABELA I. Venda de Produtos da Indistria Fonografica - BRASIL: 1970 / 1980

(em milhdes de unidades, compactos simples e duplos, e LPs) '

Ano Unidades
1970 17.102
1972 25.591
1974 31.098
1976 48.926
1978 59.106
1979 64.104
1980 57.066

Muitas foram as causas deste crescimento. Para além dos estimulos

governamentais (que possibilitaram o monopdlio do crescente mercado de bens culturais

10 Fonte: ABPD, RJ: 03/95, In: DIAS, Marcia Tosta. Sobre Mundializagdo da Industria Fonogrdfica. Brasil:
anos 70-90. Dissertagdo de Mestrado, Campinas, Novembro/1997.



por grandes empresas internacionais), dentre elas estdo as facilidades oferecidas pelo
comércio de eletrodomésticos para a aquisicdo dos reprodutores de formatos. Dados
apresentam-nos a evolugdo das vendas industriais de aparelhos domésticos: entre 1967 e
1980, a venda de toca discos cresceu 813 %."'" A diversificacdo dos formatos oferecidos
para o consumo de mercadorias musicais também influenciou positivamente o crescimento
da industria fonografica, a exemplo da popularizagdo do preco do LP, e também da
introducao da fita cassete no mercado. A disseminacao deste ultimo formato deve-se ao seu
tamanho (muito menor e mais facil de se transportar do que o LP), e também a
generalizacdo de seu uso em automoveis.''?> Vejamos a seguir a tabela que indica tais

alteracoes:

TABELA 1I. Venda de LPs, Compactos e Fitas - Brasil: 1972/1979

(em milhares de unidades)' "

Ano LPs Compacto Simples| Compacto Duplo Fitas
1972 11.700 9.900 2.500 1.000
1973 15.000 10.100 3.200 1.900
1974 16.000 8.200 3.500 2.800
1975 16.900 8.100 5.000 3.900
1976 24.000 10.300 7.100 6.800
1979 39.252 12.613 5.889 8.481

Pode-se observar que os diversos formatos oferecidos pela industria
sofreram crescimento de consumo no decorrer da década, indicando um vultuoso
crescimento de faturamento: entre 1970 e 1976, o incremento foi de 1375 % 14

Um outro fator responsavel pelo crescimento do setor foram as estratégias de
mercado, desenvolvidas pelas empresas fonograficas com o nitido intuito de maximizagao
dos lucros. Tais recursos mercadoldgicos empreendidos pela industria de discos assumiram

varias formas. Como pode-se observar no quadro acima, o consumo de LPs era muito

"' Fonte: ABINEE - SP, In: ORTIZ, R. Op. Cit., p. 127.

"2 ORTIZ, R. Op. Cit., p. 127-128.

'3 Fonte: Associagdo Brasileira de Produtores de Discos (ABPD), In: ORTIZ, R. Op. Cit., p. 127.
"4 Fonte: Disco em Sdo Paulo, pesquisa 6, IDART, 1980. In: ORTIZ, R. Op. Cit., p. 127.



superior tanto ao de compactos (simples ou duplos), quanto ao de fitas cassete. A
consolidacdo do LP como principal formato permitiu a industria uma restricdo de gastos e
uma otimizagdo dos investimentos nessa area, sem, entretanto, prescindir imediatamente
das produgdes compactas. Estas revelaram-se, ao longo da década de 70, ineficientes ou
pouco uteis, visto que o investimento na imagem do artista era o mesmo do LP, que,
diferentemente do compacto, comportava mais tempo de gravagao.

A transnacional do disco (instalada no pais desde 1948, quando foram
langadas as bases mundiais para a producdo fonografica padronizada através da
internacionalizacdo das técnicas e dos contetidos, criando-se, para tanto, um mercado

15 desenvolveu uma outra estratégia para a conclusdo de seu

internacional-popular)
definitivo estabelecimento no Brasil: a segmentagdo do mercado de produtos musicais, que
se configurou como uma tendéncia de atuagdo comum as principais gravadoras
transnacionais atuantes no mercado brasileiro na década de 70. Nido obstante, a
segmentacao do mercado pode ser considerada aqui, para além de uma sofisticagdo da
industria cultural, como um desenvolvimento da ordem instituida no campo da produgdo
fonogrdfica, que elege estratégias apropriadas a um dado contexto em fun¢do da
racionalidade técnica. A adogdo desta estratégia — a segmentacdo do mercado — indicaria
nao s6 uma maior complexidade nos mecanismos de reproducdo da industria cultural
(caracteristica bastante salientada nas analises de cunho socioldgico-cultural, sobretudo as
influenciadas pelas teorias adornianas), mas também revelaria as mudancas ocorridas no
interior do préprio campo da produgdo fonogrdfica durante os anos de sua consolidacao
(anos 40 ¢ 50) ''® e de seu desenvolvimento no Brasil (anos 60 e 70). Tais mudancas no
campo de produg¢do fonogrdfica acompanharam a tendéncia mundial de especializagao
técnico-tecnologica no setor, devido ndo s6 ao movimento global de complementariedade
dos diversos tentaculos da industria cultural, mas também porque as principais empresas
instaladas no Brasil eram de origem transnacional. Estas mudangas nos procedimentos
adotados pela grande industria de discos delimitaram tanto a area de atuagdo do campo de

produgdo fonografica no Brasil (direcionando a demanda artistica as camadas de consumo

' Esta discussdo ¢ empreendida por ORTIZ, R. Op. Cit., e também por DIAS, M. T. Op. Cit., principalmente
p. 21-34.

1% As motivagdes das mudangas ocorridas no campo de producdo fonogrdfica anteriores a década de 70 ndo
poderdo ser aqui analisadas, dados os limites de nossa pesquisa.



pré-determinadas), como também a melhor maneira de faze-lo (por exemplo, através dos
festivais televisionados).

Facamos, contudo, um breve parénteses para apresentar tais empresas
atuantes no Brasil, para posteriormente delinear suas estratégias de atuagdo no mercado
brasileiro. Dados de 1980, revelam que quase 60% de todo o mercado fonografico ocidental
estava dominado, a época, por 5 grandes corporacdes, trés norte-americanas e duas
europé¢ias. Eram elas: (todas instaladas produtivamente no Brasil desde a década de 70,
apresentadas em ordem de importdncia no mercado mundial): CBS (norte americana,
responsavel por 15% do total das vendas), EMI (britdnica que controla outros 15%),
Polygram (consorcio alemdo-holandés, também com 15% do mercado), RCA (norte-
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americana, com 9%), e Warner (norte-americana, com 7% do mercado).
facilitarmos a visualizacdo destes dados, confeccionamos um quadro que traz tais

informagdes de maneira mais clara:

TABELA 1II. Divisao por Empresas do Mercado
Fonogrifico Ocidental em 1980 ''®

Empresa Pais de Origem Percentual do Mercado

Fonografico Ocidental
CBS EUA 15%
EMI Inglaterra 15%
Polygram | Alemanha - Holanda 15%
RCA EUA 9%
Warner EUA 7%
Outras — 39%

17 «“Djiscos, a invasio cultural”’. Cadernos do Terceiro Mundo, n° 30, dez./jan. 1980-81, p.73.
8 Fonte: “Discos, a invasio cultural”. Cadernos do Terceiro Mundo, n° 30, dez./jan. 1980-81, p.73.



Trazendo tais informagdes para o contexto brasileiro, J. Makalé afirma em
1982, com base nos dados da Associagdo Brasileira de Produtores de Discos (ABPD), que
em 1979 as empresas fonograficas instaladas no Brasil (de capital nacional ou estrangeiro)
dividiam o faturamento da seguinte forma: Som Livre (nacional) 25%; CBS 16%;
Polygram 13%; RCA 12%, WEA 5%; Copacabana e Continental (nacionais) 4,5% cada
uma; Fermata (nacional) 3%; Odeon (EMI) 2%; K-Tel (nacional) 2%; Top Tape e Tapecar
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(nacionais) 1% cada uma; e outras 1% ao todo.

TABELA 1V. Divisdo por Empresas do Mercado

Fonografico Brasileiro em 1979 120

Empresa Pais de Origem Percentual do Mercado
Fonografico Brasileiro
Som Livre Brasil 25%
CBS EUA 16%
Polygram | Alemanha - Holanda 13%

RCA EUA 12%

WEA EUA 5%
Copacabana Brasil 4,5%
Continental Brasil 4,5%

Fermata Brasil 3%
EMI-Odeon Inglaterra 2%
K-Tel Brasil 2%
Top-Tape Brasil 1%
Tapecar Brasil 1%

Outras — 1%

" MAKALE, J., 1982, p. 74. Apud: DIAS, M. T., Op. Cit., p. 64.
120 Fonte: MAKALE, J., 1982, p. 74. Apud: DIAS, M. T., Op. Cit., p. 64.



Marcia Dias aponta que de 1980 em diante, h& um movimento de
concentragdo de tais empresas, principalmente das nacionais: a Copacabana e a RGE-
Fermata pediram concordata; ja4 a Som Livre comprou a Top Tape e a RGE; e, mesmo em
dificuldades, a Continental (a tnica nacional a resistir bravamente a concorréncia das
transnacionais, sustentada pelo segmento sertanejo) absorveu a Tapecar. Dados de 1997 da
mesma autora, revelam que as principais transnacionais de discos instaladas
produtivamente no Brasil em 1988 eram (n3o necessariamente em ordem de grandeza
devido as dificuldades da ABPD em precisar os numeros relativos as vendas): a CBS, a
RCA-Ariola, a PolyGram, a WEA, a EMI-Odeon ¢ a Som Livre."?! J4 em 1997, segundo a
mesma autora, as empresas atuantes no Brasil eram: Sony Music, Polygram, WEA (no
Brasil desde 1976, que realizou, posteriormente, fusdo com a Time-Warner, Toshiba e a
nacional Continental entre 1991 e 1993, passando a se chamar Warner Music), EMI
(empresa originaria da fusdo entre a Odeon e a EMI em 1969), BMG-Ariola (fusdo entre
Bertelsmann, Ariola e RCA em 1987, e instalada no Brasil desde 1979), MCA-Geffen.'*

O recurso utilizado desde a segunda metade da década de 60 pela maioria
das empresas supracitadas, com o intuito de segmentar ainda mais o mercado consumidor
brasileiro, foi o da consolidagdo da producao de musica popular brasileira, que contava com
grande fertilidade de géneros: Jovem Guarda, Bossa Nova, Canc¢ao Politica, Tropicalismo,
Nordestino, MPB, Brega e Sertanejo principalmente.'* Todos estes géneros, especialmente
os que se tornaram publicos e se consagraram através dos Festivais — a Cangao de Protesto
e o Tropicalismo — , ajudaram na formacdo de um cast estivel de compositores
brasileiros'**, quadro que hoje usufrui das vantagens trazidas pela fama e reconhecimento
conquistadas nas décadas de 60 e 70 (como, apesar dos diferentes géneros e estéticas,
Roberto Carlos, Chico Buarque, Caetano Veloso, Gilberto Gil, Gal Costa, Maria Bethania,
etc.). Além destes artistas, a induastria fonografica também usufruiu de outros géneros, nao
menos significativos do ponto de vista mercadoldgico, para a consolidagcdo da segmentacao

do gosto como estratégia de mercado (a despeito do talento individual de cada um dos

2IDIAS, M. T. Op. Cit., p. 64-65.

22 Ibidem, p. 30-31e 48.

12 TATIT, Luiz. “Antecedentes dos Independentes”. In: Arte em Revista, CEAC, ano 6, n° 8, Outubro/1984.
124 TATIT, L. Op. Cit., p. 31. Neste artigo, Tatit se refere a estes trés géneros musicais como “As trés faces
da cangdo de radio p6s Bossa-Nova”.



artistas): Elba Ramalho, Z¢é Ramalho, Alceu Valenca e Belchior no género Nordestino;
Raul Seixas, Mutantes, Rita Lee, O Terco e Casa das Maquinas na timida producao de rock
nacional; Benito de Paula e Originais do Samba como principais representantes deste
segmento; Wanderley Cardoso e Odair José no género roméantico ou brega; etc'>. Tal
efervescéncia artistica e potencial humano para a criagdo e comercializagdo de novos
segmentos musicais, foi utilizada pela industria fonogréfica, através de um processo de
segmentacdo dos gostos, para fomentar o mercado consumidor brasileiro, que carecia de
produgdes e artistas nacionais. Esta, portanto, foi uma das tendéncias da industria
fonografica para sua efetiva consolidacao durante a década de 70 no Brasil: a segmentacao
do mercado consumidor, nao s6 dos formatos e reprodutores, mas também das mercadorias
musicais, cuja producdo contava com amplo acervo de talentos e recursos humanos. Tal
reserva artistica possibilitou a contratagdo permanente de alguns desses compositores e
intérpretes, visto que as vendas regulares de tais produtos conferiam a industria do disco
uma seguranga relativamente maior do que investimentos restritos ao mercado de sucessos
temporarios.'*®

Marcia Dias nos aponta que a segmentagdo do mercado ¢ subordinada a
diferenciagdo feita pela empresa entre artistas de catalogo e de marketing. Os primeiros —
que contam com a possibilidade de didlogo com a empresa para a execugdo de suas
proprias idéias — vendem pouco, mas por um periodo extenso, o que faz com que retorno
do investimento seja obtido a médio e longo prazo. Ja os artistas de marketing — que
requerem investimentos maiores justamente nesta area, ¢ estdo totalmente subjugados aos
interesses da gravadora — vendem muito por pouco tempo. Os altos lucros provenientes
dos constantes sucessos rapidos, fabricados incessantemente pelas empresas, acabam
financiando os artistas de catalogo, cujas produgdes e marketing precisam ser sustentados
mesmo em periodos em que as vendas de seus trabalhos ndo atingem o previsto. Tal
diferencia¢do dispensada a tais produtos faz com que as transnacionais do disco mantenham
patamares satisfatorios de lucro, através da rotatividade de sucessos rapidos e do

reinvestimento de tais lucros no cast estavel. Tal mecanismo orienta, desta forma, tanto a

2 DIAS, M. T. Op. Cit., p. 65-66.
126 Ibidem, p. 68-70.



producdo, quanto a estratégia de segmentacdo do mercado, desde os anos 70 até os dias
atuais.'?”’

A manipulacdo do gosto musical empreendida pelas empresas do setor
fonografico através da criacdo de sucessos temporarios também foi citada por Wandi
Doratiotto, integrante do grupo independente Premeditando o Breque. O depoimento nos da

a medida de como o mecanismo descrito € corriqueiro dentre as praticas das gravadoras:

Bom, a moda virou um fato. Quem descobre a moda? Geralmente, uma meia
duzia de engravatados numa sala com ar condicionado, geralmente no Rio
de Janeiro, que ¢ a cidade catapulta para essa arte de massa. Eles escolhem
o que vai rolar no proximo verdo: é o funk da motinho, é o ... é o olheiro que
fala “vamos transformar isso num acontecimento”. Vamos ter 70 mil na
condi¢do progresso pra fazer funk, “nos somos do morro”, com a categoria
deles, com o peso cultural de uma massa, so que eles diluem tudo e
transformam nessa merda solene, que é no sentido aviltante. Nao é questdo
de falar “oh, ndo ha mais musica”. Ndo, é que é a dilui¢do tenebrosa de
algum movimento. Entdo isso que esta perigoso, ao meu ver. Onde vamos
agora, com o préximo movimento de massa? '**

Se tal dinamica orienta tanto a produ¢ao (na escolha de novos sucessos ¢ na
manuten¢do do cast), quanto a segmentacao do mercado, determinada pelos langamentos
disponiveis, ¢ provavel que os primeiros contratos feitos entre os artistas independentes e as
grandes gravadoras tenham sido produtos diretos da estratégia descrita acima. Segundo essa
logica, os independentes, provavelmente, tenham sido encarados pelos empresarios do
disco como mais um investimento de retorno rapido, uma vez que ja tinham certa expressao
no circuito alternativo (teatro Lira Paulistana) e algum publico fiel, que lhes garantiu,
enquanto independentes, a renda proveniente de espetdculos e vendas de discos. Esse
publico a que me refiro fez com que o grupo Premeditando o Breque vendesse 18 mil
copias do seu segundo disco (“Quase Lindo”), gravado e distribuido de maneira
independente. Ja o terceiro disco da banda, gravado pela EMI, ndo obteve o mesmo sucesso
de vendas. Outros sucessos de vendas, segundo os parametros de uma gravadora

independente, foram possiveis gragas a esse publico: “Clara Crocodilo” de Arrigo Barnabg;

7 DIAS, M. T. Op. Cit., p. 69-70 ¢ 79.
128 Trecho de entrevista exclusiva com Wandi Doratiotto, do grupo Premeditando o Breque, por mim
realizada em 18/05/2001.



“Boca Livre” do grupo de mesmo nome; “Beleléu” e “As Proprias Custas” de Itamar
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Assumpgdo; entre outros.

Essa questdio ¢ de fundamental importincia para o
desenvolvimento do tema a que nos propusemos investigar. Ela, contudo, sera retomada no
decorrer do texto, a medida que novos elementos fecundos a analise se impuserem.
Devemos ressaltar, contudo, que o investimento em artistas locais nao
impediu o consumo de musica internacional no Brasil. Apesar de o consumo de
mercadorias musicais estrangeiras ter sofrido pequena queda entre os anos de 1977 e 1980
(de 35,4% para 28,9%) — em conseqiiéncia do incremento do consumo de musica popular
brasileira nos mesmos anos (de 63% para 69,5%)" ", produzida tanto por empresas
transnacionais como também nacionais'>' — , a musica internacional sempre foi um fildo
muito lucrativo para a industria fonografica, uma vez que os custos de producdo deste
género em outros paises que nao o de origem, ficavam restritos, principalmente, a
prensagem, embalagem, divulgacdao e distribuicdo local, sem, entretanto, o 6nus da
producdo em estidio. Assim, ndo interessava as empresas atuantes no mundo inteiro que se
suprimisse totalmente o consumo deste segmento, em qualquer pais que fosse, pois a sua
comercializacdo ndo dependia da fase de gravagdo, mas, sobretudo, da administracdo de
direitos autorais, prensagem e distribuicdo. A racionalidade que orienta toda a produgao

simbolica ndo pode prescindir da comercializagdo das mercadorias que mais lhes

proporcionam lucros — o internacional-popular'*? —, mesmo em meio a uma estratégia de
atuacdo que, durante a década de 70, privilegiou o investimento em mercadorias locais.

O investimento das transnacionais em artistas e repertdrios brasileiros nao

129 Dados retirados de duas entrevistas, uma com Wandi Doratiotto, ja citada, e a outra com Wilson Souto Jr.
(criador, socio e empresario do teatro e gravadora Lira Paulistana), por mim realizada em 08/04/2002.

B30 MICELI, Sérgio. “Entre no Ar em Belindia”, In: Cadernos IFCH, UNICAMP, Out./1984. Apud: ORTIZ,
R. Op. Cit., p. 194.

BT embremos das principais gravadoras nacionais da época — Continental, Copacabana e Som Livre — que s6
langavam produtos direcionados ao mercado local brasileiro. Nos anos 70, a Continental chegou a atingir um
alto grau de racionalidade técnica, evidenciado por sua infra-estrutura que permitia que a empresa
desenvolvesse todas as etapas do processo, desde a gravacgdo, prensagem ¢ fabricagdo, até a divulgacgdo e
distribuig@o. Tais servigos também eram prestados a outras empresas de pequeno porte. A producao média da
Continental por més, nessa €poca, era de 15 LPs e 10 compactos simples, contabilizados entre os produzidos
com o cast da propria companhia, e com artistas de outras empresas. Dados retirados da pesquisa Disco em
Sdo Paulo (IDART - Departamento de Informacdo e Documentacdo Artisticas), Coordenagdo Damiano
Cozzela, SP: Secretaria Municipal de Cultura, 1980.

32 Citamos a musica “internacional-popular” entendendo que o género constitui-se a mercadoria por
exceléncia da industria fonografica internacional, sem, entretanto, entrarmos nos méritos de como esta
mercadoria constituiu-se como tal. Ver: ORTIZ, R. Op. Cit., p. 182-206, principalmente.



foi fruto apenas de uma tendéncia mundial de prospeccao de mercados locais, mas também
contou com a ajuda dos militares, interessados em trazer investimentos externos na area de
comunicagdes. Como ja tivemos a oportunidade de expor, tais interesses, oriundos do
governo militar, de modernizagdo do parque industrial e patrulha sobre a produg¢do cultural,
coincidiam com as perspectivas das empresas para a produgdo de discos no Brasil. A
censura sobre a criacdo artistica parece ndo ter afetado economicamente as transnacionais
(como ja tivemos a oportunidade de apontar anteriormente no caso da TV), visto que estas
ou incrementavam os lancamentos de musicas internacionais, ou capitalizavam a imagem
dos artistas martires."’®> Para além das vantagens oriundas do fato de a censura ndo ter
interferido drasticamente nas metas de lucros das empresas, e também considerando-se que
o mercado de musica internacional constituido no Brasil tinha os custos amortizados, a
producdo de discos de artistas brasileiros contava ainda com uma preciosa ajuda, desde
1967: a isengdo de ICM (Imposto sobre Circulagdo de Mercadorias). Tal isencdo era
aplicada a todas as empresas fonograficas que investissem determinada cota em produgdes
e artistas locais. Dessa forma, as transnacionais tinham uma enorme vantagem sobre as
empresas nacionais: do montante de langamentos de uma transnacional no mercado
brasileiro, determinada porcentagem nao arcava com os custos de produgdo em estudio, ao
passo que as nacionais langcavam no mesmo mercado apenas produtos por ela produzidos
aqui no Brasil, que, inevitavelmente, incluiam os custos de produgio.'**

A isen¢do do ICM as transnacionais que investissem em mercadorias
nacionais também foi citada por Wilson Souto Jr, em entrevista a mim concedida. Segundo

o entrevistado:

Ndo é interesse da industria multinacional fomentar a musica brasileira.
Seria ingenuidade a gente achar que uma empresa que tem sede fora do
pais, e que vive basicamente dos grandes produtos mundiais dela, tenha
qualquer interesse em criar alguém aqui no Brasil que va fazer frente com
seu artista local (seu artista principal la fora). Ndo tem o menor interesse.
Ela 56 participa da musica local por 2 motivos: primeiro porque o mercado
local é significativo, ele vale 70% do mercado total; mas num momento de
crise é a hora que ela abre mdo desse mercado mais rapido, porque é um
mercado onde ela pode perder dinheiro. No outro mercado ela ndo perde

133 Esta questdio ndo é consenso entre os pesquisadores. A discussdo ¢ melhor desenvolvida em DIAS, M. T.,
Op. Cit.,p. 47.
B4 DIAS, M. T. Op. Cit., p. 48.



dinheiro nenhum, o disco vem pronto, o clip vem pronto, é um mercado de
lucro absoluto. Se ela virar um escritorio de representagdo dos seus
produtos internacionais, ela vira extremamente lucrativa. Ela comega,
eventualmente, a arriscar o capital dela quando ela entra num mercado dito
doméstico. E ai surge um novo problema quando ela entra num mercado
domeéstico: ela tem também esse beneficio do ICMS que ¢ gerado pelo disco
internacional. E se ela ndo usar esse beneficio é a mesma coisa que jogar
fora um recurso. Entdo o mercado doméstico esta na exata razdo do
beneficio do ICMS, da disputa que ela tem de market chair, mas é o primeiro
mercado que ela elimina quando existe uma crise no pais. Entdo o que a
gente assiste hoje, se ela mantiver so o catalogo internacional dela, ela é
100% lucrativa. Entdo essa conversa de que ela tem algum interesse — além
do chair local e do beneficio de ICMS — pela musica brasileira, é conversa
pra boi dormir. '

A diversificagdo da producdo de mercadorias musicais nacionais —
impulsionada pela isengdo do ICM, e que coincidia com as estratégias das transnacionais
para mercados consumidores locais — , aliada a comercializagdo tanto de tais géneros
quanto dos internacionais, propiciou que o setor atingisse um auge de vendas no ano de
1979, apesar da grave crise econdmico-institucional pela qual o pais passava. Como
pudemos apontar anteriormente, o pais presenciou, a partir de 1978, os primeiros sinais de
esgotamento tanto do “milagre brasileiro” como do regime militar. Apesar desta crise ter
redundado em um profundo quadro de recessdao econdmica durante toda a década de 80, o
ano de 1979 foi o momento no qual a industria fonografica obteve um pico de vendas no
Brasil: 64.104 milhdes de unidades vendidas (conforme apresentamos na tabela I, pagina
51), ocupando a 5% posi¢dao no mercado mundial, das quais 23.480 milhdes eram de musica
estrangeira, ¢ 40.624 milhdes de musica nacional'*® (o que equivale a 36,6% e 63,4%,
respectivamente). Entretanto, estes nimeros cairam nos anos seguintes, em decorréncia,
principalmente, do agravamento da crise apontada. Uma timida reacao foi percebida no ano

de 1982, mas a recuperacdo (mesmo que inconstante) s6 foi presenciada a partir de 1986.

135 Trecho de entrevista com Wilson Souto Jr., jé citada. Wilson, além de ter sido o “criador”, socio e
empresario do teatro e gravadora Lira Paulistana, também foi, posteriormente, diretor artistico da Continental
(1986 a 1993, quando foi absorvida pela Warner) e também da segdo brasileira da Warner (1998 a 2002).
Hoje é um dos proprietarios da gravadora Atragdo Fonografica. A trajetdria pessoal e profissional do
empresario sera mais explorada adiante.

13¢ Fontes: ABPD e Folha de S. Paulo, 06/06/1982, p. 74. Apud: DIAS, M. T. Op. Cit., p. 67.



TABELA V. Venda de produtos e faturamento da Industria Fonografica Brasileira:
1982 /1990

(em milhdes de unidades, e faturamento em milhdes de dolares)"’

Ano Unidades Faturamento
1981 45.419 250
1982 60.000 365
1983 52.457 260
1984 43,994 210
1985 45.153 225
1986 74.366 239.1
1987 72.626 187
1988 56.013 232.8
1989 76.975 371.2
1990 45.225 237.6

" CD’s sdo computados a partir de 1988.

Até agora, utilizamos o termo “transnacional” para designarmos as empresas

que, apesar de instaladas produtivamente no Brasil, ndo se originaram nem tém sede aqui

— apenas filiais ou representantes —, cujos lucros (ou parcelas destes) sdo remetidos ao
exterior, € que contam principalmente com capitais externos para investimentos na
produgdo, mesmo que em mercadorias restritas a veiculacdo e consumo locais. Nao
pretendemos, com tal emprego da palavra, nos remetermos a discussdo empreendida por
alguns autores sobre o cardter imperialista e ideoldgico do monopdlio exercido por paises
centrais em relacdo aos paises periféricos, através das transnacionais da comunicacdo e do

138

entretenimento. >~ Tampouco pretendemos nos aproximar de uma interpretagdo que

destaque apenas a situagdo de dependéncia em que se desenvolveriam os meios de

17 Fontes: ABPD, RJ: 03/95 e IFPI (International Federation of the Phonographic Industry) Londres, 11/96.
In: DIAS, M. T. Op. Cit., p. 68.

138 Sobre o tema, vide: SCHILLER, Herbert, Mass Communications and American Empire. Boston: Beacon
Press, 1969.; EUDES, Y. La Colonizacion de las Conciencias, Barcelona: Gustavo Gili, 1984.;
MATTELART, Michele e MATTELART, Armand, Cultura contra Democracia, SP: Brasiliense, 1987.
Apud: ORTIZ, R. Op. Cit., p. 186-187.



comunicacio nos paises subdesenvolvidos'”. Apesar de alguns estudos, em ambas as
correntes de pensamento, contribuirem para a compreensdo do problema global de
desigualdade na questdo cultural'*’, entendemos que tal discussio sobre a origem de tais
empresas — que, por sua vez, remetem a questdo do carater exdgeno do capitalismo na
periferia, e da constru¢do da identidade cultural nacional em contraposicdo ao mundo
exterior '*' — | ndo implica numa mudanga de rumos de nossa analise. Para os limites de
nossa pesquisa, a presenca das transnacionais do disco no Brasil ¢ entendida como fato,
tornando-se irrelevante, para o presente estudo, o aspecto interpretativo que envolve a
questao.

Paralelamente a todos estes fatores que propiciaram a consolidacdo das
empresas transnacionais no Brasil, desenvolveu-se a mentalidade empresarial no setor,
tanto nas gravadoras quanto nas agéncias que organizam shows. A racionalizacdo da
producdo musical ndo poderia prescindir de uma correlata especializagao das fungdes, o
que garantiria que o funcionamento eficiente da empresa ndo acarretasse gastos
desnecessarios a produgdo. E sob esta perspectiva que a estrutura interna das gravadoras
caminhou no sentido de uma crescente especializagdao, autonomizagao e profissionalizacao

das etapas produtivas, como afirma Marcia Dias:

A produgdo de discos organizada em uma linha de montagem, é realidade
no Brasil dos anos 70. Reservada a transnacional ou as empresas nacionais
de grande porte, essa linha de produgdo continha as seguintes etapas:
concepgdo e planejamento do produto; preparagdo do artista, do repertorio
e da gravagdo; gravagdo em estudio;, mixagem e preparagdo da fita master;
prensagem/fabricagdo;  controle de qualidade;  capa/embalagem;
distribuicio; marketing / divulgagdo e difusio. '

139 Sobre tal posicionamento ver: BELTRAN, Luiz e CARDONA, Elizabeth Fox. Comunica¢ido Dominada:
os Estados Unidos e os Meios de Comunicag¢do da América Latina, R]: Paz e Terra, 1982.; CAPARELLI,
Sérgio. Televisdo e Capitalismo no Brasil, Porto Alegre: L&PM, 1982.; MELO, José Marques. “A Televisdo
como Instrumento do Neocolonialismo: Evidéncias do Caso Brasileiro”, /n: BOSI, Alfredo (org.), Cultura
Brasileira, SP: Atica, 1987.; Apud: ORTIZ, R., Op. Cit., p. 185-186.

140 Ver ainda: SARTI, Ingrid, “Comunicagio e Dependéncia: um Equivoco”, In: WERTHEIN, Jorge (org.),
Meios de Comunicac¢do: Realidade e Mito, SP: Cia. Editora Nacional, 1979.; e FLICHY, P. Las
Multinacionales del Audiovisual, Barcelona: Gustavo Gili, 1982.; Apud: ORTIZ, R. Op. Cit., p. 186-187.

141 Sobre o tema existe farta bibliografia, desde Silvio Romero até os Isebianos. Para uma exposi¢do ampla e
esclarecedora do assunto, vide ORTIZ, R. Op. Cit., que percorre todo o itinerario intelectual brasileiro em
relagdo a cultura e a construcdo da identidade nacional.

2DIAS, M. T., Op. Cit., p. 55.



A autora se utiliza de uma classificagao feita por Othon Jambeiro, que
dispoes todas as etapas acima em quatro areas distintas — artistica, técnica, comercial e

industrial '*

— , 0 que evidencia que o produto final, sustentado pelos recursos
tecnologicos, concentra tanto a dimensao artistica quanto a material.

Nao pretendemos destrinchar toda a estrutura e organizagdo das
transnacionais instaladas no Brasil, assim como o fez Marcia Dias. O trabalho da autora nos
serve de base e de interlocutor para resgatarmos alguns dos fatores que levaram a
consolida¢do das majors (grandes gravadoras transnacionais) no Brasil, bem como para
trazer a tona o cenario artistico e mercadoldgico com que se depararam os independentes no
inicio de sua breve trajetoria. Dada a especificidade de nossa pesquisa, ndo adentraremos
em todas as questdes propostas pela autora citada. Mas devemos salientar que a extrema
especializacdo, autonomizagao e profissionalizacdo das fun¢des dentro da transnacional do
disco, bem como a segmentagdo do mercado por elas empreendida, levaram a uma dada
configuracdo da industria fonografica que, inevitavelmente, conduziria tanto a mudancgas
significativas nas relagdes de trabalho dentro das empresas, quanto a uma saturacdo da
oferta de novos talentos absorvidos pela grande industria'*, também arregimentados
segundo novas condicdes de contratacao. Nos paragrafos seguintes teremos a oportunidade
de exprimir de maneira mais clara, porém sucinta, a nova configuracdo das relagdes
comerciais e trabalhistas de tais empresas, 0 que, ao nosso ver, tem incidéncia direta sobre a
eclosdo do fenomeno independente.

A técnica, que percorre o processo de ponta a ponta'®, afastou

definitivamente a artesanalidade da producdo musical, realizada segundo os ditames da

racionalidade e do imperativo do maior lucro possivel. A gravagdo em estidio alterou

43 JAMBEIRO, O. Can¢do de Massa: As Condi¢des da Producdo. SP: Livraria Pioneira Editora, 1975, p. 45.
Apud: DIAS, M. T. Op. Cit., p. 55.

" DIAS, M. T. Op. Cit., p. 76.

145 Sobre a influéncia da técnica na producdo da musica popular de massas, ver VICENTE, Eduardo. 4
Musica Popular e as Novas Tecnologias de Produc¢do Musical: uma andlise do impacto das tecnologias
digitais no campo de producdo da cangdo popular de massas. Dissertacao de Mestrado, [IFCH/UNICAMP,
Campinas, Ago./1996. Através de um histérico dos meios técnicos de produgdo e distribuicdo musical, desde
seu surgimento até a data de conclusdo da pesquisa, o autor apresenta as mudangas sociais ¢ econdmicas
trazidas pelo advento das novas tecnologias. Para além das inovagdes estéticas, tais técnicas também
implicam na formagéo de oligop6lios de empresas do ramo musical, bem como trazem uma maior divisdo do
trabalho na formacdo técnico-musical dos profissionais. Segundo o autor, as mesmas tecnologias sdo
responsaveis tanto por tais alteragdes, quanto também criam a possibilidade de produ¢des independentes,
dado o processo de segmentagdo do mercado e terceirizagdo da producdo.



significativamente seus procedimentos-padrao em fun¢do dos novos recursos técnicos e dos
sintetizadores digitais, que queimam etapas e minimizam custos com contratacdo de
musicos. Estas mudancgas sdo perceptiveis ja na década de 70, e se estendem até os dias de
hoje. A utilizagdo de tais inovagdes tecnoldgicas permitiu que a gravagdo ndo fosse
necessariamente “ao vivo”, podendo ser feita com cada musico em separado. Assim,
percebe-se a autonomizagdo de algumas etapas ja na fase de gravacdo e mixagem do
produto, possiveis gragas a técnica utilizada — e restrita— as grandes empresas da época.

Contudo, tal autonomizag@o ndo correspondeu, necessariamete, a uma maior
liberdade criativa por parte do artista, que via suas intengdes criativas subjugadas as regras
de mercado plenamente estabelecidas pela industria cultural. A liberdade de producao
artistica se traduzia em uma maior disponibilidade de recursos técnicos aplicdveis a um
projeto pré-elaborado por um produtor musical (responsavel pela execucdo musical do
projeto), um diretor artistico (profissional que define a politica de atuagdo e o cast da
empresa), € pelo produtor fonografico (pessoa que cuida da execu¢do industrial do
produto).'*®

A divisdo do trabalho ¢ perceptivel, portanto, ndo apenas na fase de gravagao

em estudio. Ela perpassa toda a linha de producdo, que vai desde a criagdo artistica até as
relagcdes comerciais e industriais que envolvem a mercadoria musical. Em contrapartida a
autonomizacao e profissionalizacdo das fungdes dentro da empresa do disco, ocorre uma
interdependéncia desses oficios, fazendo com que a producdo das mercadorias musicais
seja um processo coletivo de trabalho, onde cada uma das partes, antes de ser autdbnoma, ¢
reciprocamente dependente da outra. Todos estes ajustes na divisdo de trabalho ndo tém
outro intuito sendo a otimizacao de tempo e capital investido pelo empresario.

Diante de tamanha especializa¢do de funcdes, o artista desaparece em meio a

tantas atribui¢des profissionais. Segundo Marcia Dias:

(...) o artista ndo tem um lugar na empresa; o cast, no seu conjunto, nao
existe espacialmente nela. Apesar de conferir a necessaria essencialidade ao
processo, o artista, paradoxalmente, ndo faz parte da industria. Ele passa
por ela, negocia, registra seu produto, trabalha, muitas vezes, arduamente
na venda de seu projeto e, mais tarde, na divulga¢do do produto. Oferece
contratualmente seu savoir faire, seu talento, sua personalidade artistica,

1 DIAS, M. T. Op. Cit., p. 59-60.



seu nome, sua imagem, até quando o negocio se mantenha interessante para
. . , ., 147
todas as partes envolvidas, caso contrario, sera substituido.

O organograma a seguir apresenta a estrutura produtiva de uma grande
gravadora, ressaltando ndo s a extrema divisdo do trabalho, como também a irrelevancia
do musico no interior desse processo (contraditoriamente construido em fun¢do de seu

trabalho):

ORGANOGRAMA 1. Estrutura da Grande Empresa Fonografica:
Brasil - 1970/1980 '**

y 4
i

y 4

Corte

Vendas

Estidio y 4

Fabrica

Editoras

Através do organograma acima, ¢ possivel observar ndo sé a autonomia de

cada uma das fungdes, mas também a interdependéncia entre elas. E se, por um lado, o

“TDIAS, M. T., Op. Cit., p. 62.

'8 Fonte: Disco em Sdo Paulo (1980), Op. Cit., p. 32. Apud: DIAS, M. T., Op. Cit., p. 61. O preenchimento
em cinza de algumas caixas ¢ de minha autoria e responsabilidade. O intuito foi o de demonstrar que todos os
outros setores da empresa dependem dos campos assinalados, conforme informagdes contidas na obra citada.




artista — tanto o de marketing quanto o de catdlogo — parece ter perdido a importancia
fisica dentro da estrutura empresarial instituida, por outro, uma outra figura emergiu como
peca fundamental a producao de discos ao longo dos anos 70 e 80: o diretor artistico, cujo
oficio, juntamente com a geréncia de repertorio, ¢ de fundamental importincia para o
funcionamento de todos os outros setores, visto que estes definem e orientam toda a
estratégia de atuacdo da empresa referente a produgdo e ao mercado. Assim, € perceptivel a
concentracdo do poder de decisdo sobre os produtos a serem langados nas maos de fungdes
executivas, em detrimento da liberdade artistica do autor sobre suas obras.

O diretor artistico de uma empresa fonografica ocupa uma fungdo que
concentra, em suas atribuigdes profissionais, conhecimentos de varias areas: musical (pois
deve agir diretamente sobre a obra artistica, influenciando-a ou nao, de acordo com a
liberdade criativa proporcionada ao autor); técnica (pois define os arranjos musicais
possiveis dentre uma vasta gama de efeitos, obtidos através dos recursos de estidio
disponiveis), e empresarial (pois deve ter dominio do or¢amento a ser dedicado aquele
artista, as estratégias de marketing que divulgardo o trabalho num mercado segmentado).
Essas seriam, sumariamente, as principais areas de atuacdo de um diretor artistico de uma
grande empresa'*. Dada a amplitude de suas atribuigdes — que dependem exclusivamente
de sua propria competéncia e escolhas pessoais — ¢ comum o profissional sentir-se
responsavel pela obra final, incorporando a sua pessoa os méritos tanto do produto em si,
como também da empresa que faz parte. Alguns autores consideram que haja um certo
“personalismo” por parte dos diretores artisticos, dada a responsabilidade, assumida por

estes, sobre a obra final. Assim, consideraremos o “personalismo” como:

(...) 0 poder pessoal adquirido por tais profissionais, como capacidade de
entender, interpretar e traduzir em estratégias de atuacdo, as oportunidades
socio-culturais e mercadologicas que determinados produtos encerram,
muitas vezes em escala mundial. Sobretudo em momentos de crise, as
potencialidades e suscetibilidades do mercado ficam confusas, enevoadas,
dificultando uma agdo dirigida. Portanto, ndo se trata simplesmente, do

149 Sobre o assunto, vide DIAS, M. T., Op. Cit., principalmente as paginas 70-71 ¢ 80-91. A abordagem que
utilizaremos, entretanto, ndo pretende explicar a estrutura da industria fonografica, assim como o fez a autora
citada. Apenas queremos suscitar um elemento de andlise que permita a compreensdo de uma trajetoria
pessoal: a de Wilson Souto Jr., socio-fundador do teatro e gravadora independente Lira Paulistana, e que
posteriormente exerceu tal fungdo de diretor artistico em duas gravadoras distintas — Continental ¢ Warner.
Este ponto sera retomado mais adiante.



exercicio do poder pessoal, mas sim da capacidade profissional de articular,

sintonizar e otimizar o potencial da por¢do ocupada pela empresa num todo,
. . 15

muito mais complexo e poderoso que essa parte.

Este personalismo, perceptivel em empresas fonograficas em todo o mundo a
partir da década de 70, abre precedentes para a terceirizacdo tanto do diretor artistico
quanto de outros cargos ndo menos importantes dentro da estrutura empresarial. A
terceirizacdo dessas funcdes, entretanto, s6 ocorre efetivamente j4 na década de 90, e,
portanto, extrapola os limites de nossa pesquisa. Mas vale ressaltarmos que a
autonomizacdo dessa e de outras fun¢des nos anos 70 e 80, que resultam no personalismo
indicado, abrem um importante precedente para novas relagdes de trabalho dentro da
industria fonografica mundial. Tais vinculos empregaticios, mais flexiveis e ajustados ao
capitalismo global, contudo, ndo poderdo ser analisados aqui com a profundidade que o
tema merece. Contudo, € importante para nossa analise retermos o fato de que na virada dos
anos 70 para os 80, o personalismo que alguns profissionais imprimiam a sua fungdo era
algo comum no meio empresarial a que nos referimos.

A fragmentacdo da producdo e a autonomizacdo de algumas fungdes dentro
da estrutura empresarial pode ser vista e interpretada, para além de uma tendéncia mundial,
também como um subterfigio utilizado pela industria fonografica a crise politico-
institucional brasileira do inicio dos anos 80. Se o diretor artistico traduz as possibilidades e
a viabilidade econdmica de um produto diante de um mercado local em estratégias de
atuacdo, este poderia, segundo suas competéncias e escolhas pessoais e orientado pela
grande estrutura empresarial de que faz parte, tracar uma linha de conduta alternativa as
convencionais para o langamento deste produto num mercado em crise. A produgdo
independente em questdo poderia ser analisada também sob esse aspecto, eminentemente
empresarial ou restrito aos procedimentos da industria cultural (ou do campo de produgao
fonografica). Contudo, acreditamos que tal producdo independente de discos encerre
também fatores pertinentes ao campo de produgdo musical, conforme apresentaremos nos
capitulos seguintes.

Nao obstante, ainda no ambito da estrutura empresarial capitalista da

producdo de discos, pode-se dizer que essa mudanca de orientacdo nas estratégias utilizadas

SODIAS, M. T., Op. Cit., p. 71.



pelas empresas (especializagdo e autonomizagdo de fungdes, que ampliam o leque de
possibilidades e decisdes do produtor frente a crise indicada), pode ter sido implementada
mediante a percep¢do de que havia artistas que, a época, estavam produzindo e divulgando
seus proprios discos de forma auténoma, ou seja, independentemente do interesse
manifesto de uma grande gravadora. Uma vez que os diretores artisticos, para
desempenharem de forma satisfatéria uma de suas fungdes, devem estar atentos a
movimentacdo do mercado, bem como a oferta e disponibilidade de novos nomes no
cendrio musical, estes certamente ja haviam percebido a agitacdo do circuito musical
alternativo em Sao Paulo, que, historicamente, nunca fora a sede da industria fonografica
instalada no Brasil. Assim, os produtores e diretores artisticos, segundo nossas hipoteses e
diante de uma maior autonomia profissional, ao invés de rapidamente capitalizarem para a
grande industria o fendmeno independente, estes observaram a distancia os acontecimentos
no meio musical paulistano, possibilitando que se formasse um timido mercado para tais
producdes. A medida que tal mercado foi se configurando e se desenvolvendo, sem o
auxilio das estratégias de marketing usuais na grande industria, foi se criando paralelamente
um interesse por parte das grandes empresas (representadas pelos produtores e diretores
artisticos) em trazer tais artistas para a grande estrutura, inaugurando uma nova tendéncia
— que depois se confirmaria — que teria como premissa a possibilidade de teste de alguns
produtos sem investimento algum por parte da gravadora.

Assim, as inovagdes tecnologicas, a especializacdo e a autonomizagdo de
algumas fungdes no interior da grande industria fonografica, inclusive as do produtor e do
diretor artistico, ndo s6 possibilitaram o surgimento de gravadoras independentes (através
da possibilidade de terceirizagdo de estudio, editora, grafica e fabrica), como também
inauguraram novas tendéncias nos procedimentos padrdo da racionalidade capitalista no
setor fonografico (como a terceirizagdo da fase de prospeccao de artistas, e a conseqiiente
possibilidade de teste de novos langamentos — independentes —no mercado de discos).

Contudo, esse mecanismo de sofisticacdo da industria cultural, apesar de seu
poder explicativo, ndo ¢é suficiente para dar conta da interpretacio do surgimento do
fendmeno independente dos anos 80 em Sao Paulo. Apesar de os pressupostos técnico-
tecnoldgicos que possibilitaram o surgimento do fendmeno em questdo partirem do meio

fonografico, acreditamos que haja questdes oriundas do campo musical que influenciaram a



eclosdo do fendmeno independente, e que podem adicionar elementos novos a compreensao
do tema, tais como as motivacdes individuais dos agentes envolvidos, e os principais
dilemas de um tipo de producdo que pretendia ser, ao mesmo tempo, referéncia de alta
cultura popular para os pares do campo musical, e ter o reconhecimento do grande publico
propiciado pela midia — tdo proxima geograficamente, mas, a0 mesmo tempo, tdo distante

de Sao Paulo:

Essa época era a época dos festivais da Globo, os festivais destacavam,
geralmente, artistas do Norte e Nordeste (ja tinha aquela mitica do Norte e
Nordeste). Em Sdao Paulo acho que ndo tinha absolutamente nada: a
industria fonogrdfica totalmente sediada no Rio de Janeiro; a Globo (que
era a grande parceira da Industria Fonogrdfica) também sediada no Rio de
Janeiro ... Quer dizer, ndo existia nada em Sdo Paulo. Tanto é que, na
época, se dizia que pra fazer sucesso era absolutamente necessario ir para o
Rio de Janeiro. O Rio era a vitrine do Brasil nesse setor. Na época, a rede
Globo era a porta-voz de todas as manifestagoes brasileiras, até da
manifestagdo politica brasileira (ela era a porta-voz do regime). Sdo Paulo,
apesar de ser uma cidade extremamente efervescente culturalmente, ndo
representava absolutamente nada no grande jogo da industria fonogrdfica.
Nada. (...) O Rio tinha todo o mercado de musica internacional e o mercado
inteligente brasileiro (com aspas enormes), e pra Sao Paulo sobrou o resto,
que era a musica regional brasileira, que nela se insere a musica sertaneja.
O que sobrou ficou, na época, para as duas empresas nacionais (ou tinha
trés, a RGE também atuava também em Sdo Paulo, mas de uma maneira um
pouco mais modesta). Mas a Continental e a Copacabana, que eram as
gravadoras de Sdo Paulo, tinham um trabalho ... elas viviam do resto, da
xepa musical brasileira. Todo o Brasil inteligente e culto estava no Rio de
Janeiro em torno da indiistria fonogrdfica, da rede Globo, enfim. '

A fala de Wilson Souto, no sentido da localizagdo geografica da industria
fonografica brasileira, ¢ emblematica. Ela revela ndo s6 o aspecto da segmentagdo do
mercado entre diferentes géneros musicais (“artistas do Norte e Nordeste”, “mercado de
musica internacional”, “mercado de musica brasileira inteligente”), como também a
concentra¢do das empresas do entretenimento no Rio de Janeiro — industria fonografica
em geral, e a Rede Globo de Televisdo, associada a Som Livre para os lancamentos das

trilhas sonoras de suas novelas. Percebe-se também, segundo o depoimento acima, uma

5! Entrevista com Wilson Souto Jr., ja citada.



certa rivalidade entre o meio artistico dessas duas cidades. Podemos considerar a fala de

Wandi Doratiotto e de Sérgio Ferez, respectivamente, sob o mesmo ponto de vista:

Como tinha a industria pesada (no Rio de Janeiro), Odeon, WEA, aquelas
grandes, a gente (Premeditando o Breque) nem pensava em entrar, imagina!

Um grupelho da cidade de Sio Paulo, a gente ndo tinha a menor pretensdo.
152

O Lira Paulistana foi a importdncia de Sdo Paulo para o Brasil. Foi um
centro catalizador de novos valores pintando na drea. Sao Paulo mostrou
que tem qualidade e profundidade musical. Entdo, quando antigamente so
se falava em Rita Lee e Demonios da Garoa, depois de uns dois ou trés
anos, ja comegou a se falar em 50 nomes. Isso para mim é o mais importante
da historia. Foi um centro radial de informagoes culturais que aconteceu em
Sdo Paulo.

Tendo explicitado algumas das principais caracteristicas da industria

fonografica brasileira — embora o tenhamos feito em linhas gerais —, poderemos avangar

rumo ao objeto de estudo propriamente dito: a musica independente paulistana dos anos 80,

assunto tratado no proximo item deste capitulo.

2. A Musica Independente na Sao Paulo da Vila Madalena:

Vem nascendo com tudo

E vem de qualquer jeito, de qualquer lado
De ponta cabe¢a, mergulha pra fora

E ndo hd quem contenha seu grito

Que vem na hora exata

Na hora da vida

Se encolhe inteirinho

E chora, chora

E vocé vé que é sincero

Ainda que engane, sincero

(Trecho da can¢ao “Hora da Vida”, de Luis Tatit do grupo Rumo, do LP Diletantismo, de
1983)

152 Entrevista com Wandi Doratiotto, ja citada. Parénteses meus, baseados na fala do entrevistado.
133 Entrevista com Sérgio Ferez, o Turcdo do grupo Tarancén, a mim concedida em 19/02/2002.



A chamada musica independente surge a partir de varios fatores. Dentre
eles, sumariamente, destacamos os principais: o novo palco propiciado pela abertura
politica e moral do regime militar para novos talentos; a anistia aos presos politicos em 79;
a liberagdo estética e temdatica que o Tropicalismo proporcionou a musica; o0 monopdlio do
mercado fonografico exercido por empresas transnacionais; a dificuldade de acesso a tais
gravadoras; entre outros. Assim, ¢ sob a perspectiva do descontentamento com a politica
nacional, com o sistema produtivo e a distribuicdo desigual de seus beneficios, que a
musica popular elaborada na década de 80 no Brasil, principalmente em Sdo Paulo, se
origina. Os musicos envolvidos com a musica independente tinham a perspectiva de uma
sociedade mais justa, a partir das necessidades (econdmicas e sociais) ndo contempladas no
presente. Entretanto, a postura politica destes artistas — pessoal ou publica — nao tinha,
necessariamente, identificagdo partidaria, tampouco compromisso com os ideais
revoluciondrios marxistas. Poderiamos adiantar que a principal preocupag¢do dos
independentes era a dificuldade de acesso a produgdo fonografica, descontentamento que
marcaria nao so a carreira de tais musicos (que optaram pela producao dita independente),
como também suas respectivas trajetorias no interior do campo de produgdo musical.

Como ndo poderiamos deixar de mencionar, a iniciativa de Wilson Souto
Jr."** foi decisiva para a gestagio da musica independente em Sdo Paulo. Segundo o
depoimento de Wilson Souto — carinhosamente apelidado de “Gordo” por seus amigos —

o empreendimento teatral teve inicio de uma forma bem casual:

Eu era musico em Sao Paulo nos anos 70 (aléem de cursar a faculdade de
engenharia) e em 78 eu fui convidado para fazer parte da “Orquestra da
Gota D’dagua”, (que era uma peg¢a do Chico Buarque e do Paulo Pontes),
que tinha na representa¢do uma orquestra ao vivo, uma banda ao vivo,
banda essa que tinha como elementos o Paulo Garfunkel, Jean Garfunkel (o
Jean talvez ndo), o Pratinha, o Cervo Augusto, o Xaxa (que era ator, mas
ndo sei se era ator da pe¢a). E eu convivi com a rotina do teatro durante um
ano — o teatro Aquarius — que foi o tempo que durou a peca. A gente tinha
algum espago ocioso durante as apresentagoes, pois a gente O entrava nos
trechos musicais. E eu consegui convencer alguns produtores a entender um
pouco o funcionamento do teatro, e fiquei muito encantado com a atividade.

'3 Parte da trajetoria pessoal de Wilson Souto Jr. sera narrada no capitulo 3 deste trabalho, dedicado ao
funcionamento da gravadora Lira Paulistana. As principais fontes utilizadas foram as entrevistas, ja citadas.
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E a virada paulista: de repente,
série de caras novas, no
novos €, ao comtririo da
maioria, fazendo misica
nova também. Sem
festival nenhum.

Fonte: Revista Som Trés, n° 35, Novembro/1981



1-
2.
3-
4-
5.
6-
7-
8-
9-

10-
11-
12-
13-
14-
15-
16-

Wilson Souto Jr. (Lira Paulistana)
Luis Tatit (Rumo)

Biafra (Premé)

Wandi Doratiotto (Premé)

Marcelo Galbetti (Premé)

Pedro Mourao (Rumo)

Hélio Ziskind (Rumo)

Akira Veno (Rumo)

Na Ozetti (Rumo)
Zécarlos Ribeiro (Rumo)
Pituco (Lingua de Trapo)
Paulinho (Isca de Policia)
Ademir (Lingua de Trapo)
Luis Lopes (Isca de Policia)
Virginia Rosa (Isca de Policia)
Vania Bastos (Isca de Policia)

Fonte: Revista Som Trés, n° 35, Novembro/1981.

Legenda

17- Paulo Tatit (Rumo)
18- Claus Petersen (Prem¢)
19- Laert Sarrumor (Lingua de Trapo)

20-
21-
22-
23-
24-
25-
26-
27-
28-
29-
30-
31-

Gal Oppido (Rumo)

Fernando Marconi (Lingua de Trapo)
Jodo Lucas (Lingua de Trapo)
Geraldo Leite (Rumo)

Lizoel Costa (Lingua de Trapo)
Paulo Barnabé (Isca de Policia)
Luis Rond6 (Isca de Policia)
Gigante Brasil (Isca de Policia)
Arrigo Barnabé

Suzana Sales (Isca de Policia)
César (Isca de Policia)

Itamar Assumpg¢ao



Claro que eu ja tinha algumas referéncias do teatro, principalmente do
teatro Oficina, enfim, as coisas que a gente freqiientava, o proprio teatro de
Arena, e eu sentia que em Sdo Paulo ndo tinha um teatro voltado para a
musica. Eu me juntei com um amigo na época, que estava recém saido da ...
ele era um executivo da area financeira da Suzano, e ele tinha acabado de
sair da empresa. E a gente resolveu encontrar um lugar onde a gente
pudesse ter um uso multiplo, um terreno onde a gente pudesse colocar um
estacionamento e a noite transformar numa arena, alguma coisa que tivesse
um funcionamento multiplo. Essa pessoa se chamava Valdir Galeano. E a
gente procurando, um dia encontrou um anuncio que falava de um espago
que era um antigo deposito, muitissimo bem localizado, e falava que aquilo
tinha uns 150 ou 200 metros quadrados. E a gente foi até la, ndo dava pra
fazer estacionamento, mas ele tinha algumas vantagens porque ele tinha
uma entrada pela Teodoro Sampaio, no n° 1091, e uma saida para uma viela
sanitaria que dava bastante escoamento de publico. E era muito maior do
que o anuncio dizia, tinha uns trezentos e poucos metros quadrados. Nos
olhamos aquilo e achamos que dava pra fazer um teatro, e durante seis
meses ficamos ld, conseguimos, entramos em contato com a proprietaria, e a
gente, durante seis meses, usando um pouco a mdo de obra dos amigos,
acabamos construindo as arquibancadas, a decoragdo local, etc, de forma
que em 15 de novembro, ndo, 28 de outubro de 1979 a gente inaugurou
oteatro. SO que a gente fez, um pouquinho antes (sei la, em 2 de outubro
talvez) uma apresentagdo, para testar o espago, com o Tarancon. O teatro
ainda estava fechado, e o espago funcionou perfeitamente. Ai dia 28 a gente
fez a estréia, e ela foi feita justamente com uma pe¢a desses musicos (era
um musical), escrita por esses musicos que faziam parte da “Gota D’dagua”,
na época, que era o Cervo, o Paulo Garfunkel, o Pratinha, entdo tinham
escrito uma peca chamada “E Fogo Paulista”, e a gente, enfim ... um dia ...
As coisas sdo tdo ... aconteceram de uma maneira tdo interessante ... Eu
estava andando na Teodoro Sampaio para comprar tinta, porque o teatro
ndo tinha inaugurado, e encontrei com o Paulo Garfunkel, e ai eu disse “Eu
estou fazendo um teatro, vai la pra ver”, e ai ele disse “Po, a gente td
escrevendo uma pe¢a”. E o Cervo era uma pessoa que estava muito mais
enfronhada do que qualquer um de nos com o teatro, e a gente fez uma
primeira reunido, e ele conhecia o Mario Mazetti; na segunda reunido a
gente ja fez com o Mario Mazetti, e fizemos um brain storm pra
descobrirmos um nome (inclusive o nome Lira Paulistana é um nome
sugerido pelo Mario Mazetti). Comegaram a ensaiar la (eu também acabei
entrando na orquestra do “E Fogo Paulista”, acabei me juntando como
musico), e ai no dia 28 de outubro a gente inaugurou oficialmente o teatro
com “E Fogo Paulista”.">

'35 Trecho de entrevista por mim realizada com Wilson Souto Jr., em 08/04/2002. Demos preferéncia a fala do
proprio agente — um tanto extensa — por julgarmos que ela dé a dimensdo exata da casualidade do processo
de abertura do teatro Lira Paulistana, percepgdo que poderia ser deturpada se relatada através das palavras de
um interlocutor.



Percebe-se, a partir deste depoimento, a forte intencdo de destacar a
participagdo paulistana nas produg¢des culturais do periodo. Tanto o nome do teatro, quanto

o nome da peca inaugural, evidenciam tal intuito. Deve-se lembrar, conforme o proprio
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Wilson Souto afirmou ~°, que a sede geografica da industria fonografica era a cidade do

Rio de Janeiro, restando a S3o Paulo apenas duas gravadoras: a Continental ¢ a
Copacabana, ambas de capital nacional, e cujas principais produgdes eram, sobretudo, as
de discos de musica sertaneja.

O principio da proposta de inauguragdo de um teatro voltado,
prioritariamente, para apresentacdes musicais, originou-se mais do acesso restrito deste
género artistico aos grandes teatros, do que propriamente da gestacdo de uma proposta
musical que se caracterizasse e agisse de forma independente das gravadoras
transnacionais atuantes no mercado brasileiro. O proprio termo independente nao foi citado
neste trecho inicial da entrevista. Em seu lugar — para designar bandas desconhecidas do
grande publico — foi utilizado o termo “bandas de garagem”, informalmente empregado
para classificar bandas de rock’n’roll. Contudo, o termo aqui ndo assume uma
caracteristica estética ou de estilo musical, mas sim a de pouca expressdo junto ao grande

publico:

Naquela época em Sdo Paulo, acho que durante todos os anos 70 (eu fiquei
um tempo fora de Sao Paulo, eu comecei a fazer engenharia em Barretos.
Eu acho que eu voltei pra SP em 76 ou 77), era muito dificil as bandas de
garagem de entdo terem um lugar pra se apresentar. Eu tive um pouco antes
um quarteto vocal aqui em SP, e a gente conseguiu usar os espagos em
horarios ditos “alternativos” nos teatros, quer dizer, fazia apresentagoes no
TUCA, de Sexta-feira, ou de Segunda-feira no Oficina, mas ndo existia
nenhum lugar em SP que fosse voltado para a coisa musical. Eu também
talvez ndo tivesse a clareza de imaginar que um espago totalmente voltado
pra musica fosse viavel, se viabilizasse, tanto é que a gente inaugura com
uma pega de teatro que é um musical. Mas a demanda era tanta que, quer
dizer, que muito rapidamente, a gente comegou a receber propostas de
produtores musicais para usar os horarios alternativos. A gente aderiu
imediatamente, e assim que a peca (“E Fogo Paulista”) saiu de cartaz (do
Lira), e foi entrar no circuito da prefeitura, o teatro (Lira Paulistana) foi
tomado pela musica e ai, pelo contrario, nos tivemos que fazer alguns

1360 trecho onde é citada a concentragdo das empresas do disco na cidade do Rio de Janeiro consta no item
anterior (“Caracterizacdo da Industria Fonografica no Brasil”).



esforgos pra tirar um pouco a musica e colocar algumas outras coisas de
: .. 157
teatro, quer dizer, a musica tomou conta (...).

Através do depoimento de Wilson Souto reproduzido acima, torna-se
perceptivel que havia alguma agitacdo musical em Sdo Paulo ndo absorvida pelas grandes
gravadoras'°, o que impeliu alguns grupos a utilizagdo de horarios alternativos — diga-se
de pouca procura pelo publico espectador — em teatros tradicionais e consagrados na
cidade de Sao Paulo, e outros grupos ao anonimato das garagens residenciais. Contudo,
apesar do receio dos produtores musicais quanto a apresentagdo de alguns desses grupos
em horarios convencionais nos grandes teatros (o que hipoteticamente poderia trazer
prejuizos tanto ao estabelecimento quanto ao produtor), evidenciou-se, logo de imediato,
uma demanda de publico superior a expectativa inicial para tais eventos musicais'*’. Tal
demanda viabilizou a cria¢do, o crescimento estrutural, comercial e de publico do teatro
Lira Paulistana. Segundo pudemos constatar através de seu depoimento, Wilson Souto nao
tinha um amplo conhecimento das regras e interesses internacionais envolvidos no
mercado de musica brasileira. Seu conhecimento sobre o cendrio da produgdo fonografica,
ao menos na ocasido da inauguragdo do teatro Lira Paulistana, era baseado nas dificuldades
vividas enquanto musico, ¢ ndo enquanto empresario do setor. Um know how empresarial
seria obtido apenas com as experiéncias que o Lira Paulistana e a Continental lhes

proporcionou.

57 Trecho de entrevista com Wilson Souto Jr. Grifos meus.

138 Segundo Maria Helena P. Martins, Sio Paulo, em relagio as demais regides do pais, reuniria caracteristicas
urbano-industriais que a caracterizariam como cidade cosmopolita, condigdo favoravel a experimenta¢des na
area cultural, como ocorreu nos anos 50 e 60, por exemplo, com o Concretismo, o Tropicalismo (que apesar
de seus maiores expoentes serem baianos, moravam em Sao Paulo no momento da eclosdo do movimento), a
Vanguarda Musical Erudita e a Jovem Guarda. Apesar da caracteristica industrial paulistana (perceptivel nos
anos 80), a cidade, contraditoriamente, ndo sediava as atividades fonograficas do pais, que estavam alocadas
prioritariamente no Rio de Janeiro. Sobre as caracteristicas industriais de Sao Paulo, vide: MARTINS, Maria
Helena P. A Nova Musica Popular. D. O. Leitura. Sdo Paulo, 10 fev. 1992. Apud: OLIVEIRA, Laerte
Fernandes. Em um Pordo de Sdo Paulo: O Lira Paulistana e a Produgdo Alternativa. Sdo Paulo: Annablume:
Fapesp, 2002, p. 65.

13 Mais adiante, neste mesmo item, teremos a oportunidade de esbogar alguns dos motivos que possibilitaram
a boa recepgdo do teatro Lira Paulistana e suas atragdes por parte do publico. Podemos adiantar que a
sociabilidade do bairro de Pinheiros foi fundamental neste aspecto. Ver também: OLIVEIRA, Laerte
Fernandes. “Pinheiros, Vila Madalena e Benedito Calixto: espagos de sociabilidade”. In: OLIVEIRA, L. F.
Op. Cit., p. 49 — 60; e também SQUEFF, Enio. Vila Madalena: Crénica Historica e Sentimental. Colegdo
Paulicéia, Sdo Paulo: Boitempo, 2002.



(Meu conhecimento sobre o mercado fonografico era) absolutamente
nenhum. Nem o mercado, nem as regras desse mercado. Eu como musico, e
esse grupo (o mencionado quarteto vocal) viviamos a absoluta exclusdo. Foi

a época que o mercado mais excluiu o artista brasileiro. Foi uma época
o o7 160
bastante dificil.

Apesar da restrita nogdo do mercado fonografico, sob o ponto de vista de
um empresario do setor, alegada por Wilson Souto, sua iniciativa empresarial contou com
um enorme potencial humano para lotar as arquibancadas das apresenta¢des'®'. Diante da

pergunta “como vocés acharam que seria a reacao do publico?”, Wilson respondeu:

Ndo deu tempo! Em dois minutos o teatro estava com a pauta lotada, ndo
tinha dia para apresentagcdo, comegou a se configurar num espago em que
as pessoas iam pra ld, tomavam cerveja, comiam pipoca, sentavam na
arquibancada, assistiam com uma devogdo religiosa aos shows, e saiam de
ld para comentar os shows. Essa era uma diferenga: ele ndo era um espago
de bar e gar¢com, ele era um teatro de musica. O cara pegava a latinha de
cerveja e sentava na arquibancada. Mas o barato era o show, ndo era a
paquera, ndo era ... Depois até rolava tudo, mas o espag¢o do show era o
principal.'®*

A viabilizacdo da idéia de inaugurar um teatro voltado para a musica contou
com a participacao efetiva de outras pessoas, que, juntamente com Wilson, integraram uma
“diretoria” do teatro. Um dos nomes envolvidos era o de Chico Pardal, iluminador desde a

peca inaugural “E Fogo Paulista”:

Nessa época, eu fazia Filosofia na USP, e ja vinha fazendo a parte técnica
de teatro ha muito tempo. Eu estava nessa época fazendo uma peca infantil e
um dos atores falou “Chico, o que vocé esta fazendo a noite?” (ele sabia
que eu estava so estudando). E eu ha pouco tempo tinha tido aquela
doencinha ... hepatite, entdo eu estava proibido de fazer muito esfor¢o, tanto
¢ que quando eu fui pra la (o Lira), o pessoal subia na escada pra mim. Ai
eu fui pra la (para o Lira) pra ser iluminador, eu continuei fazendo filosofia,
e fazia iluminagdo la a noite. Ai o Wilson comeg¢ou a me cutucar pra fazer as
coisas pra dentro do teatro. Daqui a pouco, eu estava ajudando na
producdo. '

10 Trecho da entrevista com Wilson Souto Jr.

161 Mais uma vez, nos remetemos a sociabilidade na regido de Pinheiros, assunto a ser tratado mais adiante
neste mesmo capitulo.

162 Trecho da entrevista com Wilson Souto Jr.

1% Trecho de entrevista por mim realizada com Chico Pardal, em 08/04/2002.



Um outro nome que compds a direcdo do Lira foi o ja citado Valdir
Galeano, ex-funcionario da Suzano. Contudo, sua participagdo foi temporaria, em virtude
de sua mudanca para a cidade de Ilhabela. Além de Wilson Souto, Chico Pardal, e da
rapida permanéncia de Valdir Galeano, mais algumas pessoas participaram ativamente do
inicio das atividades do teatro Lira Paulistana, destacando-se, principalmente, Plinio,

Fernando Alexandre, ¢ Ribamar de Castro.

E ai eu olhei para o lado e estava sozinho, e ai o Chico estava la na luz e eu
falei: “O meu, desce que vocé é socio agora”. Quer dizer, ele (o Lira) foi um
pouco formado nesse informalismo. O Plinio, que foi a terceira pessoa que
entrou com a gente, era um amigo do Chico ...'"**

O Plinio veio assim (se incorporando aos poucos), e por exemplo, o
Fernando Alexandre (que depois criou o jornal com a gente) era diretor e
editor da Gazeta de Pinheiros. Entdo ele vivia muito ali, ele foi pra la um dia
pra entrevistar o Wilson, e acabou que ndo saia mais de la também. Dali
surgiu a idéia de o Lira ter o proprio jornal. Foi com o Plinio que a gente
fez a gravadora. Ai o Ribamar de Castro (que era um artista grdfico ali da
Vila Madalena, talentoso demais) comegou a se incorporar também,
comegou a fazer cendrio, cartazes. Vamos dizer que o visual do Lira foi ele
quem deu a cara, ndo do simbolo, mas todo o resto do visual era dele. Disso,
a gente comprou uma maquina e montou uma grdfica pequena. O primeiro
trabalho do Glauco (“Minorias do Glauco”, que revelou o personagem
“Geraldao”) foi impresso no pordo do Lira. A grdfica virou uma editora ... e
tudo isso pela paixdo que as pessoas tinham. Elas iam se incorporando, e a
gente ia incorporando elas. '®

Ressaltamos que a iniciativa de Wilson Souto Jr. catalizou os
acontecimentos que ja estavam em andamento havia algum tempo. Os artistas e bandas
que, posteriormente, vieram a se apresentar no Lira Paulistana, por serem novatos, ja
haviam notado as dificuldades do meio artistico em Sdo Paulo. Percebendo o potencial
comercial e empresarial de um teatro voltado para a exibi¢do da producdo musical
paulistana, Wilson captou, por um lado, as necessidades dos novos artistas que nado
contavam com um local para se apresentarem regularmente, e de outro, a grande aceitagao

que tal empreendimento obteria do publico, atuando, desta forma, como um mediador

164 Trecho de entrevista com Wilson Souto Jr.
165 Trecho de entrevista com Chico Pardal.



cultural entre produtores e consumidores da musica dita independente. E, apds um ano de
funcionamento do teatro, o Lira Paulistana dava inicio as suas primeiras produgdes
independentes.

E, portanto, sob estas condi¢des que surge o Lira Paulistana, um teatro
fundado em 28/10/1979 que, pouco mais de um ano depois, se transformaria em uma
“gravadora e editora independente”, aglutinando os novos artistas da musica paulistana
carentes de meios para a producdo de suas propostas (e, conseqiientemente, reunindo ao
seu redor também um publico diferenciado, consumidor deste tipo de produgdo cultural). A

proposta de fundacdo do Teatro Lira Paulistana, segundo fontes oficiais, seria:

Abrir um novo espago para trabalhos, artistas e novas idéias. Na galeria, na
pequena livraria, na pequena loja de discos e no palco estava armado o
ringue para o saudavel confronto. De um lado, trabalho artistico e muita
criatividade. Do outro, a sensibilidade de uma platéia ja cansada das
formas tradicionais de comunicagdo e avida por uma nova linguagem.(...)
Assim como o Teatro Lira Paulistana é uma alternativa aos teatros
tradicionais de Sdo Paulo, por selecionar os trabalhos a serem
apresentados, funcionar exclusivamente com recursos proprios, por ter sido
criado com o claro intuito de favorecer os novos trabalhos, assim também
nasceu em 80, a Lira Paulistana Gravadora e Editora (...). '*°

O Lira Paulistana foi, inicialmente, um teatro de pequeno porte onde se
apresentavam os novos artistas (ainda sem reconhecimento do grande publico devido a sua
pouca exposi¢do as massas), € depois, uma produtora independente. A grande
transformagdo de Teatro em Gravadora deu-se devido a necessidade de ampliagdo do
espaco do teatro (de apenas duzentos lugares), bem como do alcance da proposta
independente. As novas bandas ja comecavam a repercutir nos meios jovens ditos “cultos”
em Sao Paulo, que sempre compareciam ao teatro. A demanda de espectadores, apesar de
numericamente pequena em relacdo as suas possibilidades, ja lotava ndo s6 os duzentos
assentos do teatro, como também suas escadarias e a lanchonete. Foi a partir dessa situagdo
que surgiu a necessidade de ampliar o alcance da nova musica paulistana, que nao poderia

mais ficar restrita apenas as apresentacdes no teatro. Dadas as condigdes pouco favoraveis

1% Fonte: Boletim Informativo de 4° aniversdrio do Lira Paulistana. Sio Paulo, Outubro/1983.



da industria fonografica constituida a novas propostas musicais, foi preciso criar uma
gravadora — que obviamente seria independente.
Com o desenvolvimento das atividades da gravadora independente Lira
Paulistana (que sera detalhado no préoximo capitulo deste trabalho), surgiram novas
necessidades estruturais, que resultaram no acordo de distribuicdo entre o Lira e a
gravadora Continental, assinado no final de 1982.
A despeito das implicacdes desse acordo e do funcionamento do Lira
Paulistana (assuntos a serem abordados também no proximo capitulo), ao final de quatro
anos de funcionamento ininterrupto, os dados oficiais do proprio Lira revelaram uma
atuacdo impressionante: um total de quase trés mil apresentacdes e mais de 320 mil
espectadores, e centenas de atragdes diferentes (musica, cinema, video, exposigoes,
lancamentos de discos e livros, etc.).'”’
Faz-se necessaria aqui uma breve explicacdo acerca do termo independente
— o mais usual para designar o grupo de musicos em questdo. Excetuando-se as
formalidades segundo as quais os termos independente, alternativo, experimental e
marginal foram analisados no artigo de Edelcio Mostago'®®, poderiamos dizer que o
fendmeno independente nao constituiu um movimento estético unificado. O que os
condensou foram as dificuldades comuns referentes ao campo da produgdo fonogrdfica.
Assim, ser um independente nos anos 80 era fazer parte de um grupo de artistas que
mantinha relagdes diferenciadas do que entdo era norma com produtores, selos e
gravadoras'®. Ser um independente, 4 época, significava ndo fazer parte (voluntaria ou
involutariamente) do cast de uma grande gravadora — geralmente transnacional — e, com
seus proprios meios e recursos, viabilizar a produ¢do de um compacto ou até mesmo de um
70

Long Play. Os proprios artistas, além de alguns autores que se dedicaram ao tema'’,

reconhecem que o termo nao € o mais apropriado para designar suas respectivas relagdes

' Fonte: Boletim Informativo de 4° aniversdrio do Lira Paulistana. Sio Paulo, Outubro/1983.

"% MOSTACO, Edelcio. “Alternativa: Independéncia ou Morte - notas sobre o circuito da ideologia”. In: Arte
em Revista. Independentes, Ano 6, n°. 8. SP: CEAC/USP, 1984, p. 4-5. Neste artigo, o autor ressalta as
implicacdes na utilizagdo de quatro adjetivos que, em primeira instancia, poderiam aplicar-se & produgdo
musical em questdo: independente, alternativo, experimental, e marginal.

' OLIVEIRA, Laerte Fernandes. Op. Cit., p. 25.

170 Os principais autores a que nos referimos sdo: VAZ, Gil Nuno. Histéria da Miisica Independente. Sio
Paulo: Brasiliense, 1988 (obra que contém depoimentos de artistas que também ndo concordam plenamente
com o emprego de termo independente para designar o fendmeno em questdo); DIAS, Marcia Regina Tosta.
Op. Cit.; e OLIVEIRA, L. F. Op. Cit.



com a grande industria do disco, uma vez que algumas etapas da producdo de um trabalho
independente (como a prensagem do disco, e a divulgacdo e distribuicdo em niveis
nacionais'’') ainda dependiam de servigos oferecidos apenas por empresas de grande
estrutura. Contudo, nesta pequena introdugdo ao tema, ndo adentraremos nas
especificidades da produgdo independente que fizeram com que o termo talvez nao fosse o
mais adequado para designar este tipo de producdo de discos. Nao ha unanimidade entre
artistas, produtores e autores em relacdo ao termo mais apropriado, visto que ha opinides
divergentes e at¢ mesmo antagonicas sobre a natureza principal do fendmeno — de origem
econdmica ou estética'”>. No terceiro capitulo deste trabalho, teremos a oportunidade de
apresentar, de maneira mais completa, a dinamica e as etapas produtivas necessarias ao
lancamento de um disco independente, sob a Otica dos artistas circunscritos ao campo de
produgdo musical em questdo' . Por ora, para tornarmos a denominagio mais operacional,
cabe ainda dizermos que o termo independente tem “o papel de identificar um determinado
tipo de atividade artistica (...) (e de) compreender o significado do fendmeno a que ele se
refere”'™. Mas, de qualquer forma, apesar de a defini¢do do termo independente “padece(r)
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de critério” ', consideraremos como tal “todas as iniciativas de produgdo, gravacdo e
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difusdo que acontecem fora do circuito das grandes™'’

empresas de discos.
Assim, os independentes nao foram integrantes de um movimento (como a
Bossa Nova ou a Tropicalia), pois eles ndo aconteceram a partir de um elemento musical

unificador ou padrdo de proposta estética.'”” O que os condensou foi a dificuldade de

"l Resumidamente, a prensagem de um disco refere-se ao processo de fabricagdo de um original e a
multiplica¢do deste. A divulgacdo seria a propaganda em meios de radioteledifusdo de alcance nacional, e a
distribui¢do € o que faz com que a obra chegue as lojas e ao consumidor de todas as regides do pais. Estes
aspectos, bem como alguns outros relativos a fabricacdo e produg¢do de um disco, serdo mais explorados no
terceiro capitulo desta dissertacdo, com base na pesquisa Disco em Sdo Paulo n° 6, promovida pelo IDART
(Departamento de Informagdo ¢ Documentagdo Artisticas) do Centro de Pesquisa de Arte Brasileira —
Secretaria Municipal de Cultura em 1980.

172V AZ, Gil Nuno. Op. Cit., p. 11.

173 Citamos o campo de produgio musical em oposi¢do ao campo de produgio fonogrdfica, onde os agentes
deste ultimo seriam os produtores, diretores artisticos ¢ empresarios. Queremos salientar que a inten¢do deste
trabalho ¢ desvendar a logica de campo propria aos artistas em questdo (identificados aqui como sendo
independentes), que empreenderam estratégias de conduta nos campos musical ¢ fonografico de acordo com
as suas necessidades estéticas e profissionais. Apesar de o foco da questdo ser os musicos independentes,
recorremos inimeras vezes as informagdes do campo fonografico, dada a conexdo entre os temas. Para
maiores detalhes sobre a logica de campo, vide o primeiro capitulo deste trabalho.

174 VAZ, Gil Nuno. Histéria da Miisica Independente. Sio Paulo: Brasiliense, 1988, p. 11.

!> DIAS, Marcia R. T., Op. Cit., p. 121.

¢ Ibidem, p. 121.

"V AZ, Gil Nuno. Op. Cit., p. 11.



prensagem, distribuicdo e divulgacao de seus trabalhos, o que os obrigou a buscar novas
solugdes para esta situacdo do mercado fonografico (que a época de sua reprodutibilidade
técnica'™®, s6 langa no mercado produtos que assegurem o resultado planejado segundo os

c . . , . . . .. ~ 1
criterios mais rlgldOS ¢ racionais de maximizacao dos lucros 7

). Essas condigoes,
inevitavelmente, atrelariam esses artistas a dois caminhos possiveis: ou a logica
mercadoldgica das gravadoras multinacionais (em detrimento da qualidade musical), ou, a
uma gravadora independente. Ainda assim, esta saida ndo era a solucdo de todos os
problemas dos artistas pobres, que ndo tinham como financiar os custos de uma producao
em larga escala numérica. Eles ainda estariam atrelados ao marketing e as condicdes de
distribuicao das gravadoras de grande porte, bem como dos meios de comunicagdo em si.
Para além das condi¢cdes que o mercado fonografico impunha, direta ou
indiretamente, aos independentes, deve-se considerar que em 1979 (ano de fundagdo do
teatro Lira Paulistana) havia toda uma agitacdo cultural e artistica no mesmo bairro
escolhido por Wilson Souto Jr. para seu empreendimento. Os bairros de Pinheiros,
sobretudo a Vila Madalenalgo, eram espacos onde circulavam muitos estudantes, musicos e
artistas plasticos'™', facilitando a aceitagdo inicial, por parte deste mesmo puiblico, da
proposta de um teatro voltado para a musica. A grande producdo cultural da regido,

derivada da grande concentragdo de artistas ali residentes'®

, também foi responsavel pela
opcao de Wilson Souto Jr. pelo bairro da Vila Madalena tanto para o teatro como para sua
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propria moradia .

'8 BENJAMIM, Walter. “A Obra de Arte na Era de sua Reprodutibilidade Técnica”. In: Obras escolhidas. 4*
ed., Sdo Paulo: Brasiliense. P. 165.

" WEBER, M. 4 Etica Protestante e o Espirito do Capitalismo. SP: Martin Claret, Cole¢do A Obra Prima de
Cada Autor, 2001.

180 «A regido de Pinheiros, que engloba os bairros de Pinheiros, Alto de Pinheiros, Vila Madalena, Vila Ida e
Vila Beatriz, detém a maior produgdo cultural da cidade de Sdo Paulo.” Depoimento de Flavio Dias
(orientador cultural junto a Administragdo Regional de Pinheiros da Secretaria das Administragdes Regionais
do Municipio de Sao Paulo) a TV Cultura. Apud: OLIVEIRA, Laerte Fernandes. Op. Cit., p. 50.

'8 Depoimento de Flavio Dias & TV Cultura. Apud: OLIVEIRA, Laerte Fernandes. Op. Cit., P. 50.

'82 Para uma visdo “historica e sentimental” da regido da Vila Madalena, que inclui desde as origens do bairro
em 1560 (inicialmente um reduto de jesuitas — e seus indios —, substituidos a forca pelos beneditinos), até a
chegada dos barbudos-cabeludos Aippies (acompanhados de seu equivalente feminino) e todas as alteragdes
provocadas a partir de entdo, vide: SQUEFF, Enio. Vila Madalena: Crénica Historica e Sentimental. Cole¢ao
Paulicéia, Sao Paulo: Boitempo, 2002.

18 «“Na regido havia varios artistas moradores, e, principalmente, muitos grupos musicais, 0 que nos
incentivou ainda mais a escolhermos aquele enderego... Eu mesmo morava a duas quadras do Lira
Paulistana.” Entrevista de Wilson Souto Jr. a Laerte Fernandes de Oliveira em 1990. Apud: OLIVEIRA,
Laerte Fernandes. Op. Cit., p. 50.



A histéria do teatro e gravadora Lira Paulistana ¢é, de certo modo,
influenciada pelo cotidiano da Vila Madalena. Sobre o assunto, o pesquisador Laerte
Fernandes de Oliveira, em seu livro Em um Pordo de Sdo Paulo: O Lira Paulistana e a
Producdo Alternativa, faz uma descricdo da “sociabilidade alternativa” desenvolvida na
regidio naquele periodo'®*. O autor trabalha com a idéia de que sociacio seria a “forma pela
qual os individuos se agrupam em unidades para satisfazer seus interesses”, sendo a
sociabilidade “a forma ludica de sociagdo, sem propésitos objetivos (...)”'*. Através desta
formulagdo, o autor discorre sobre o cotidiano de Pinheiros, regido tdo importante para a
vida cultural de Sdo Paulo. A praca Benedito Calixto foi — e ainda ¢ — uma referéncia
inequivoca para a juventude paulistana das décadas de 70 e 80, onde aconteciam shows de
rock, e posteriormente, se instalaria o teatro Lira Paulistana.

Deve-se considerar também a proximidade deste bairro em relacdo a USP
(Universidade de Sao Paulo), que exportou muitos moradores para a regido apos o
fechamento do CRUSP (moradia estudantil da USP) por ocasido do Al-5, promulgado em
1968. Com o recrudescimento da repressdao do regime militar em relacdo aos estudantes
contrarios ao regime politico, e também as manifestagcdes artisticas, os moradores do
CRUSP migraram para a regido de Pinheiros — proxima a USP e de aluguéis ainda
relativamente baratos'®® — trazendo consigo valores da contracultura e da militancia
politica, revitalizando e trazendo novos ares ao bairro. Além disso, a Vila Madalena
também era proxima a PUC (Pontificia Universidade Catolica), outro ponto de
convergéncia da militancia politica e cultural.

Assim, o lugar escolhido por Wilson Souto Jr. para a abertura do teatro Lira
Paulistana ndo poderia ter sido mais apropriado. Os novos moradores da regido, oriundos
do meio estudantil ou do meio profissional-liberal ligado a arte'’, logo se identificariam
com uma proposta que nascia sob o signo de ser uma alternativa tanto ao fechamento da

industria fonografica para as novas produgdes, como também a indiferenca dos teatros

'8 Vide: OLIVEIRA, L. F. Op. Cit., p. 49-60.

%5 MACEDO, Evaristo. (org.) Simmel. Sio Paulo: Atica, 1983, p. 165-175. Apud: OLIVEIRA, L. F., Op. Cit.,
p.51.

18 OLIVEIRA, L. F. Op. Cit., p. 50-52, ¢ SQUEFF, Enio. Op. Cit., p. 47-57.

187 Juntamente com os estudantes, vieram musicos, técnicos de som, cartunistas, cineastas, poetas, psicélogos,
jornalistas, grafiteiros, punks, hippies. Enfim, uma diversidade cultural e profissional instalou-se no mesmo
bairro. Vide: OLIVEIRA, L. F. Op. Cit., p. 53.



tradicionais para nimeros musicais, especialmente os de artistas pouco conhecidos do
grande publico. O proprio Wilson Souto, baseado em uma pesquisa realizada com o publico
freqlientador do teatro via mala-direta, constatou a predisposi¢do destes espectadores —
insatisfeitos com a producao cultural de entdo — em aceitar uma proposta diferenciada de

criagdo e veiculagdo musical. Segundo ele, o publico era formado prioritariamente por

Estudantes universitarios ou ja graduados, mais ou menos atentos as
transformacgoes sociais e politicas por que vinha passando o pais ... um tanto
quanto na vanguarda das assim chamadas mudancgas de comportamento ...
aparentemente arredio ao fascinio da televisdo, e que parecia ansiar por
algum programa cultural, mas com um detalhe bastante significativo: era
um publico de baixo poder aquisitivo, detectdvel até por seu modo de vestir,
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e bastante afastado dos padroes vigentes.

A conduta alternativa dos agentes em questdo ndo circunscreveu-se apenas
ao processo de registro das musicas em vinil. Ela também se estendeu a todas as formas de
divulgagdo desta producdo independente, visto que ndo se contava com nenhum meio
institucional ou de amplo alcance para fazé-la. Assim, foram desenvolvidas estratégias
alternativas de divulga¢ao — tanto dos discos como dos shows — , originando verdadeiros
profissionais que se especializaram nessa forma de propaganda. Para tanto, tais
divulgadores percorriam, com roteiro previamente estipulado, principalmente as ruas,
bares, cinemas, teatros e faculdades de Sao Paulo (sobretudo aqueles lugares onde parecia
haver uma sociabilidade semelhante a da Vila Madalena), desenvolvendo formas
alternativas de comunicacdo publicitaria. As principais formas desse tipo de divulgacao
eram: o boca-a-boca (apelo do artista ao publico, para que este divulgasse o evento e a
venda dos discos no local ao maior numero de pessoas possivel); as filipetas (tiras de papel

impresso, contendo informagdes — e as vezes descontos — divulgando eventos e também a

'8 Wilson Souto Jr., em depoimento a Ina Camargo Costa, 1990. Apud: OLIVEIRA, L. F. Op. Cit., p. 68.
Uma ressalva, contudo, deve ser feita: o consumo cultural desse publico (incluindo a vestimenta e os discos
independentes) refletia mais um ato de distingdo social ¢ de protesto contra o sistema, do que propriamente
uma limitacdo econdmica (dadas as origens sociais mais freqiientes desse publico: de classe média e
universitaria). A pesquisa de mala-direta que reuniu informagdes sobre o publico do teatro, segundo Wilson
Souto, perdeu-se com o passar dos anos, sendo impossivel recupera-la para o presente trabalho.



lojinha de discos); e os lambe-lambes (cartazes colados em postes e muros —
disputadissimos — da cidade).'”

O que se percebe a partir dessas informagdes a respeito da Vila Madalena ¢é
que a sociabilidade que se travou na regido desde os anos 70 era fortemente marcada por
alguns tragos remanescentes da contracultura, identificados com o diferente, com o novo e
com o alternativo. A atuacdo politica das pessoas que, por diversos motivos, foram para a
regido (tanto os estudantes da USP, como os profissionais liberais ligados a arte que se
mudaram para a Vila acompanhando a agitacao cultural do bairro) se ligava mais a esfera
cultural do que a politica. A esfera cultural vai, desta forma, atingindo certa autonomia'”,
possibilitando que os agentes realizassem seus projetos pessoais de transformacdo social
através do fazer artistico propriamente dito, ndo mais aos moldes da militdncia politica dos
anos 60 (que apesar de mesclar politica e arte, privilegiava a primeira instancia, tendo a arte
popular uma func¢ao apenas didatica e acessoria no processo de transformagao social, o que
rendeu diversas criticas por parte de artistas que buscavam uma revolucdo ao nivel da
forma artistica). Esta autonomizacdo da esfera artistica em relagdo a politica incidiu
diretamente sobre a iniciativa da producdo independente, cujos interlocutores optaram por
uma estratégia alternativa e diferenciada de apresentacao, divulgacao e gravacao de discos
ndo so para poderem exercer a atividade musical em nivel profissional, mas também para
protestarem contra o predominio de empresas transnacionais no setor fonografico. Suas
manifestagdes se davam, prioritariamente, ao nivel musical, ou, em ultima instidncia, na
forma adotada para o registro de suas criagdes artisticas, evidenciando o descolamento da
esfera cultural em relagdo a politica.

Se ha, portanto, uma autonomizacao da esfera cultural em relagdo a politica,
¢ possivel falarmos, entdo, que as trajetorias artisticas e profissionais dos agentes em
questdo circunscrevem-se a légica de um campo de produgdo simbolica — o campo
musical. Assim, para a compreensao do fendomeno independente desde suas origens, as
categorias criadas para a analise de uma militdncia prioritariamente politica no meio
musical revelam-se insuficientes. A partir do fenomeno independente comegou a se

delinear melhor uma atuacdo menos institucionalizada no meio musical-cultural, menos

8 OLIVEIRA, L. F. Op. Cit., p. 63.
%0 Ibidem, p. 53.



ligada aos ideais do nacional-popular'®’. Acreditamos que o Tropicalismo tenha propiciado
a musica popular brasileira as inovacdes estéticas capazes de desvincular a forma artistica
de seu conteudo textual'™, bem como o contexto da abertura do regime militar tenha
favorecido o surgimento de um novo espago para as propostas artisticas em gestagdo desde
o fim dos anos 70. Sem abrir mao da sensibilidade social e do desejo de mudanca num pais
periférico e dependente, os artistas independentes, apesar da heterogeneidade estética entre
os grupos, ndo tinham anseios artisticos similares aos cepecistas, onde a forma musical
vinculava-se as diretrizes de ordem estritamente politica. Assim, sem perder de vista o
imperialismo cultural, exemplificado pelo predominio de empresas transnacionais no setor
fonografico, os independentes conduziam suas estratégias e carreiras artisticas de forma
menos institucionalizada em relacdo a politica, mais autbnoma e circunscrita ao campo de
produ¢do musical. Pode-se assim dizer que os independentes foram os novos personagens
na vida cultural do pais nos anos 80, inaugurando estratégias diferenciadas em relagdo a
materializacdo e circulagdo de suas respectivas criacdes musicais.

Tal posi¢cdo assumida pelos independentes em relagdo ao meio fonografico, e
também a assumida pela Vila Madalena nos anos 70 e 80 em relagdo a vida cultural da
cidade de S3ao Paulo, podem ser consideradas, de certo modo, analogas ou ao menos
similares a posi¢do ocupada, na mesma época, pelo novo sujeito social que Eder Sader
constatou em seu livro Quando Novos Personagens Entraram em Cena'”. Ao analisar o
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movimento sindical e também outras “institui¢des em crise” ', como a Igreja Catolica e a

Esquerda Tradicional, o autor constata que hd nesses centros organizadores uma

1 Mesmo que os tropicalistas tenham, na virada da década de 60 para a de 70, inaugurado este tipo de
atuagdo musical (prioridade para uma revolucao estética em detrimento do contetido textual), seu didlogo e
respectivas criticas dirigiam-se ainda aos musicos ligados a estética do CPC. Ja com os independentes, este
diadlogo com os cepecistas ndo ocorreu de forma tdo direta, dadas as novas formas de atuacdo no interior do
campo musical. Seus interlocutores mais préximos eram sobretudo os tropicalistas. Sobre a relagdo entre os
independentes e os tropicalistas, vide o capitulo 2 deste trabalho, paginas 34 a 40. Mas ndo queremos aqui
avancar neste ponto (as transformagdes das condutas no interior do campo musical em relagdo a linha
evolutiva da MPB). O que deve ser dito neste momento € que os independentes tinham algumas estratégias
diferenciadas no interior de seu campo, quais sejam, as referentes a opgao de registro e divulgacdo de suas
obras. Ainda sobre as transformagdes do conceito de nacional-popular, vide ORTIZ, Renato. 4 Moderna
Tradi¢do Brasileira. SP: Brasiliense, 2001.

192 pode-se observar a nova relagdo entre texto ¢ melodia através das composi¢des do grupo Rumo. O
conceito peculiar de “can¢@o” utilizado pelo grupo Rumo estd melhor descrito no primeiro capitulo deste
trabalho, mais especificamente no item niimero 2, denominado “Utilizagdo dos Conceitos”, paginas 35 — 37.
19 SADER, Eder. Quando Novos Personagens Entraram em Cena. Experiéncias e Lutas dos Trabalhadores
da Grande Sdo Paulo — 1870 — 1980. Séo Paulo: Paz e Terra, 2° ed., 3* reimp., 1995.

19 Termo utilizado por Marilena Chaui no prefacio da obra de SADER, Eder. Op. Cit., p. 11.



reformulacdo das respectivas matrizes discursivas, originando novas condutas, lugares e
sujeitos sociais. “Os antigos centros organizadores, em crise, sdo desfeitos e refeitos sob a
acdo simultdnea de novos discursos e praticas que informam os movimentos sociais
populares, seus sujeitos”'”>. Desta forma, a Igreja reformulou seu discurso e sua pratica
através da “Teologia da Libertagdo”, assim como o fez o sindicalismo criando
oportunidades para a eclosdo do “Novo Sindicalismo”, no qual desponta a lideranga de
Lula. O novo sujeito, para Sader'*®, reuniria trés instncias bésicas, as quais se aplicariam
também, num sentido genérico, para os personagens de nosso trabalho: “um novo sujeito,
mais coletivo; lugares politicos novos, baseados na experiéncia do cotidiano; e uma pratica
nova, onde haveria a criagdo de direitos a partir da consciéncia de interesses e vontades
proprias”'®”. A analogia entre os dois casos (0 novo sujeito de Sader e os musicos
independentes) € til para percebermos que a autonomizagao da esfera artistica, consoante a
crise do setor fonografico, trouxe a possibilidade de uma reformulacio de estratégias por
parte dos novos agentes — os musicos independentes — , inaugurando novos discursos e
praticas no campo de producao musical. Para além das peculiaridades que revestem cada
contexto especifico (o politico-social descrito por Sader, e o cenario musical em pauta neste
trabalho), as coincidéncias entre as duas andlises ndo param por aqui. Mas, para nossos
objetivos imediatos, cremos que as apontadas até agora ja sejam suficientes para
identificarmos pelo menos duas atitudes em comum entre o nosso objeto e o de Sader: a
tentativa de independéncia das institui¢cdes tradicionais, e também a de construg¢dao de novos
espacos de sociabilidade.

Laerte Oliveira'® também percebe familiaridades entre a Vila Madalena

(bairro sede do Lira Paulistana) e a analise de Sader™”’, que

(...) possibilita a emergéncia de um novo olhar para pensar as
manifestagoes politicas e culturais deste periodo. Em seu livro sdo
abordados temas como os novos lugares politicos e atores sociais que
comegavam a ocupar os espag¢os publicos. Além disso o autor menciona
espacos de sociabilidade que haviam desaparecido no pés-64. **

195 CHAUI, Marilena. In: SADER, Eder. Op. Cit., p. 11.
% SADER, Eder. Op. Cit.

Y7 Ibidem, p. 11-12.

8 OLIVEIRA, L. F. Op. Cit.

19 SADER, Eder. Op. Cit.

20 OLIVEIRA, L. F. Op. Cit., p. 52.



Para Laerte Oliveira™', a Vila Madalena seria mais um desses novos espagos
publicos descritos por Sader, recuperada a partir da necessidade comum de se criar um
espago para uma sociabilidade alternativa. Compartilhamos dessa hipotese de que a Vila
Madalena seria um espaco de constru¢do de uma nova sociabilidade, e ainda acrescentamos
que a propria conduta profissional dos musicos independentes se inscreveria na tese de
Sader, na qual ha uma tentativa de independéncia das institui¢des tradicionais — no caso,
da industria fonografica transnacional.

Laerte Oliveira® descreve em seu livro algumas das caracteristicas tanto da
regido de Pinheiros (na qual se localiza a Vila Madalena), como do tipo de sociabilidade
que 14 se desenvolveu a partir dos anos 70. Segundo o autor, o bairro ndo contava, no inicio
dos anos 70, com uma vida noturna muito agitada, visto que a maioria dos moradores eram
operarios, mecanicos, funileiros, chacareiros, funciondrios publicos, ou ainda de origem
portuguesa ou negra203. Enfim, eram moradores tradicionais, nada identificados com a
contracultura ou com a sociabilidade alternativa que se configurou na regido alguns anos
depois com a chegada de estudantes, artistas e profissionais liberais ligados a arte.

Os bares da regido, que pouco a pouco comegaram a funcionar apds as 21
horas nas sextas-feiras, tiveram importante papel na formacao da sociabilidade alternativa
travada a partir dos estudantes e artistas com ideais libertarios e contestatorios. O primeiro
deles foi o Sujinho ***, e logo em seguida, foi fundado um outro bar que passou a funcionar
também apos as 21 horas nas sextas-feiras: o Bar da Terra, onde ocorriam performances
teatrais e circenses, 0 que passou a atrair o publico universitrio, morador ou ndo da
regido™”.

Arrigo Barnabé, em entrevista exclusiva, mencionou alguns desses espagos

tdo especiais para o fomento da producdo cultural em questdo. Segundo o compositor:

A gente ia no Pirandello, na Rua Augusta, que era o bar do Viadmir
Soares e do Antonio Marques. Antes a gente ia no Bar da Terra (na

L OLIVEIRA, L. F. Op. Cit., p. 52.

22 1bidem.

2 Ibidem, p. 54.

2% Sobre o referido bar, vide: SQUEFF, Enio. Op. Cit., p. 47-56.
25 OLIVEIRA, L. F. Op. Cit., p. 54.



Mourato Coelho). As pessoas iam la, se encontravam, e tal. E é claro,
. 206
evidente, que os donos do Bar da Terra eram fas do Caetano ...

Além da Vila Madalena, Arrigo Barnabé ressaltou durante a entrevista
outros lugares importantes para a produgdo cultural — sobretudo a independente — da

cidade de Sao Paulo. Dentre os principais, estaria

O Auditorio Augusta. Uma série de coisas aconteceram no Auditorio
Augusta. Eles chegaram com um programa inclusive pra apresentar gente
nova. Isso no comego de 81. Uma coisa que era promovida pela Regina
Gerard, que era a dona do Auditorio Augusta, e pelo Moracy Duval, que era
empresario e estava trabalhando comigo no momento, e tinha sido
empresario do Secos e Molhados. E era uma coisa chamada Salada
Paulista, Virada Paulista, uma coisa assim.””’

Laert Sarrumor, do grupo Lingua de Trapo, também relembra alguns outros
lugares que eram pontos de convergéncia da agitacdo cultural do periodo:

Na pré-historia do Lingua, naquele primeiro momento quando a coisa
estava se formando, de gesta¢do da banda (esse projeto “Virada Paulista”™
foi de 79 até meados de 81), um lugar importante foi basicamente a Casper
Libero (num primeiro momento), e depois outras faculdades que ficaram
sabendo que tinha um grupo de malucos, uns caras engragados, e que
comegaram a nos chamar também. Tinha o pessoal da USP (tinha bastante
show por la), da PUC (fizemos um show antologico na rampa da PUC, que
foi muito legal, mais ou menos em 80), iamos a muitos festivais (tinha muitos
festivais, e tem até hoje, festivais de interior promovidos por prefeituras ou
pelo Sesc). A gente inscrevia musicas nos festivais, e a gente ficou até meio
conhecido no circuito de festivais como os caras engracados, porque todo
mundo ia com aquelas musicas de festival mesmo, ou de protesto, ou
romdntica, e a gente chegava chutando o balde. Tinha um japonés maluco
— o0 Pituco — que mostrava a bunda, arriava as calgas ... isso em 79, 80, e
ainda era governo militar. Entdo a gente causou um certo furor, um certo
impacto... Apresentagoes em bares eram poucas. O Lingua de Trapo nunca
foi uma banda da bar. A gente ndo faz cover, tem que mostrar o nosso
trabalho. E em bar é meio complicado, as pessoas ndo estdo a fim de prestar
ateng¢do. Com raras excegoes. O Piu-Piu, por exemplo, que era um bar mais
voltado pra essa coisa cultural, e dessa turma acho que todo mundo acabou
tocando no Piu-Piu. Ai teve esse show da esta¢do Sdao Bento, que eu te falei,
que acho que foi o primeiro show da banda mesmo, acho que em 80, que a
banda nem chamava ainda ... chamava “Os Cumplices”, a preé-historia da

296 Trecho de entrevista por mim realizada com Arrigo Barnabé, em 04/11/2002.
27 Trecho de entrevista com Arrigo Barnabé.



banda. Ai, a gente fez até um concurso na faculdade pra achar um nome,
pois “Os Cumplices” era provisorio, a gente usou SO pra esse show do
Metro. (...) Mas os locais eram basicamente esses, nessa pre-historia.
Depois, quando pintou o Lira na nossa vida, a gente fez muito show ld, em
81, 82, 83, a gente fez varias temporadas la, antes do lancamento do disco e
principalmente lan¢ando o disco em 82. Ai o Lira comegou a ficar pequeno
pra gente, porque o publico foi aumentando. Ai a gente comegou a ir pra
outros espagos, primeiramente pequenos também como a FUNARTE (Sala
Guiomar Novaes), depois espagos maiores como o Centro Cultural, e o Sesc
Pompéia. Quando a gente foi pro Sesc em 84, foi record de publico la. Acho
que a gente chegou a colocar o maior publico que ja teve ld, quase
quebraram as portas, porque a gente fez uma promog¢do que era ‘“‘um
bardo” ... na estréia pagava um bardao, nem lembro qual era a moeda, mas
era uma coisa que eu acho que hoje seria I real a entrada. E foi muita gente

. al a gente comegou a tocar bastante no Sesc Pompéia. Ali tem um
carisma, uma magia, acho que pelos sons que jd rolaram ... **®

Apesar da mengao de Arrigo ao Auditorio Augusta, € a de Laert Sarrumor ao
Café Piu-Piu no bairro do Bixiga, a PUC, a USP, a Faculdade Casper Libero, ao metrd Sao
Bento, a Funart ¢ ao Sesc Pompéiazog, ndo ha duavidas de que a Vila Madalena assumiu
papel emblematico na formagao da sociabilidade alternativa que envolveu os integrantes do
fendmeno independente. A fala de Turcao (membro do grupo Tarancon), em entrevista a
mim concedida, demonstra o quanto a praga Benedito Calixto (sede do Lira Paulistana), e a
propria Vila Madalena, eram espagos ideais para o desenvolvimento de uma sociabilidade

voltada para eventos comemorativos onde se praticava a cooperacao e o debate cultural:

O Lira tinha dois enderecos (Teodoro Sampaio, 1091 e Praga Benedito
Calixto, 42) A Teodoro era o teatro, e a Benedito Calixto era um escritorio.
E, era basicamente isso. Com o escritério na Benedito Calixto, o Lira
Paulistana comegou a engorda. Quer dizer, ndo era so teatro, era uma sala
de exposicoes, era uma lanchonete e quando tinha festa Junina tinha
fogueira la em baixo. Tinha uma rua sem saida que chegava por tras da
Teodoro Sampaio, em baixo, no nivel da rua de baixo, dai tinha uma
estrutura para Festa Junina. Dai o Lira Paulistana, em acordo com a
prefeitura, comegou a encampar a prag¢a Benedito Calixto inteira para fazer

2% Trecho de entrevista por mim realizada com Laert Sarrumor, do grupo Lingua de Trapo, em 23/09/2002.
29 Ressaltamos ainda outros lugares (de importancia secundaria) que promoveram shows de artistas
independentes: Sesc Anchieta, Teatro do Bixiga, Teatro do MIS, Teatro do Masp. /n: OLIVEIRA, L. F. Op.
Cit., p. 68.



os festivais. Montava uma estrutura de palco, som e luz e ... no teatro cabia
210
200 pessoas, agora, na praga cabe 4000.

Todos esses lugares — sobretudo a Vila Madalena, com seus bares, feiras de
artesanato e antiguidades, exposicoes de artes plasticas, mostras de cinema, shows,

A eram, nos anos 70 e 80, nlcleos onde

festivais, espetaculos teatrais e circenses, etc.
se desenvolvia uma sociabilidade alternativa, ligada aos ideais libertarios e permissivos
remanescentes da contracultura dos anos 60 e 70. Era nesse tipo de ambiente que se
compartilhavam muitas idéias e conhecimentos, possibilitando experiéncias comuns aos
moradores do bairro e também aos interessados, voltadas diretamente para o universo
cultural.

Evidentemente, esses eventos ndo foram organizados, a principio, pelos
moradores mais antigos do bairro. A maioria deles partiu dos novos moradores, estudantes
e artistas, e ndo contou com a imediata colabora¢do dos moradores iniciais. Foi preciso um
trabalho de conscientiza¢dao para com os habitantes tradicionais, visto que a incompreensao
destes com os padrdes culturais dos novos moradores tornou-se algo dificil de ser

. 212
resolvido.

Mas, com o passar do tempo, os antigos moradores passaram a participar
ativamente, junto com os estudantes e artistas, na organizacao de algumas atividades, como
a Feira da Vila Madalena (que existe até hoje), coesdao obtida através de reunides entre os
antigos e novos moradores do bairro. Assim, buscou-se obter uma auto estima e um orgulho
por ser morador do bairro, sentimentos compartilhados por todos os moradores
independentemente de suas respectivas origens” .

A Feira da Vila Madalena, promovida ainda aos sdbados pela Associacao
dos Amigos da Praga Benedito Calixto, contribuia para que os antigos € 0s novos
moradores do bairro convivessem harmoniosamente, minimizando o impacto do choque
cultural entre eles. Nela se comercializava desde moveis antigos e instrumentos musicais

usados, até livros, discos e artesanato, concentrando ainda apresentacdes e performances

1% Trecho de entrevista por mim realizada com Turcio, do grupo Tarancén, em 19/02/2002.

! Laerte Fernandes Oliveira (2002) faz um relato minucioso a respeito dos eventos ao ar livre realizados na
Vila Madalena naquele periodo (p. 49 — 60). Para nossos objetivos, a simples citacio a eles ¢ suficiente.

212 OLIVEIRA, L. F. Op. Cit., p. 55.

213 Ibidem, p. 56. O tema também ¢ abordado por SQUEFF, Enio. Op. Cit., p. 73-80. O nome do item onde o
autor aborda o assunto é emblematico e curioso: “Sobre os que chegam com a noite ¢ que, apesar das barbas e
dos cabelos crescidos, ndo assustam ninguém — nem os tementes a Deus”.



artisticas de estéticas variadas *'*. Eventualmente aconteciam festivais de musica na praca
onde também se realizava a feira, a exemplo do “Festival da Feira da Vila Madalena”
ocorrido em 13 de abril de 1980. Tal festival, que originou um disco “ao vivo” produzido
pela gravadora Continental com as cang¢des melhores classificadas, revela a importancia da
Feira da Vila para a vida cultural do bairro, e, sobretudo, para a agitacdo alternativa
presente na regido, visto que foi nesse festival que despontou um dos principais nomes do
fendomeno independente: Itamar Assumpcao (que obteve o 3° lugar com a can¢do “Négo
Dito”). O LP “Festival da Feira da Vila Madalna” tornou-se raro com o passar do tempo,
devido a restrita tiragem, divulgagdo e distribuicdo por parte da gravadora. O titulo de tal
LP, assim como a ilustragdo impressa na capa, sao reveladores da importancia da Vila para
a producdo musical daquele momento: a Feira da Vila d4 nome ao disco, assim como suas
ruas e casas — desenhadas por Ricardo Bandini — emprestam a imagem estampada na
capa do album. A partir da representagdo grafica reproduzida a seguir, retirada do referido
LP, & possivel identificar as origens periféricas da Vila Madalena em relagdo ao
desenvolvimento urbano do restante da cidade, visto que a Vila (no primeiro plano da
ilustracdo) era, nos anos 80, formada basicamente por casas, enquanto nos outros bairros,
inclusive em Pinheiros (ao fundo), j& se notava a forte presenca de prédios e condominios
verticais.

A cooperagao entre os antigos € novos moradores vai se fortalecendo apos a
criagdo e organizagdo conjuntas da Feira da Vila Madalena, do mesmo modo que a Praga
Benedito Calixto (e sua significagdo sécio-cultural) também vai se fortalecendo apds a
fundagdo do Lira Paulistana. Nela instalaram-se, no decorrer da década de 1980 — além do
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Lira j& responsavel por vérias outras fun¢des além do teatro”” — os diretorios do PCB

216 217

(novamente legalizado, em maio de 1985 “°) e do recém criado PT (que obteve o

218

registro definitivo em 1982 “°), a produtora de video Olhar Eletrénico, os bares Macondo,

24 OLIVEIRA, L. F. Op. Cit., p. 60.

215 «“Um ano apds a fundagio do teatro os sécios do Lira Paulistana fundaram o Centro de Promogdes
Artisticas Lira Paulistana (CPALP), com sede na Praca Benedito Calixto. O Centro englobava a
administracdo do teatro, uma produtora, uma editora e gravadora, uma grafica e uma loja de produtos
independentes, na qual se comercializavam discos, livros e jornais, todos a margem do processo de produgdo
e divulgacgdo das grandes empresas culturais do periodo”. In: OLIVEIRA, L. F. Op. Cit., p. 58.

218 SKIDMORE, Thomas. Brasil: de Castelo a Tancredo. Sdo Paulo: Paz e Terra, 7* ed., 2000, p. 503-504.

2T OLIVEIRA, L. F. Op. Cit., p. 60.

218 RODRIGUES, Marly. 4 Década de 80. Sio Paulo: Atica, 2* ed., 1994, p. 67.



Cirrose, € Barbard, e também a Livraria Neon, todos focos da sociabilidade alternativa

desenvolvida na regido *'°.

I

/ '; i S 5 :
la: Ricardo Bandini. Fonte: LP “Festival da Feira da Vila Madalena”;

apa da V
Produtor Fonografico: Discos Continental, Abril/1980.

Ainda hoje a Vila Madalena tem forte importancia na vida cultural da
cidade. Ela ainda abriga muitos bares dirigidos ao publico jovem, que lotam as mesas e
pistas de danga dessas casas, 0 que atrai muitos musicos para apresentagdes ao vivo nesses
espacos. Esse publico, mesmo que de forma diluida e dispersa, ainda apresenta tracos da
contracultura, fato evidenciado pela sua vestimenta tipica (saias e batas indianas, aderecos e
bijouterias artesanais, etc), pela grande quantidade de artesdos dispostos nas calgadas ou
circulando entre as mesas dos bares para vender suas pecas para este publico, e até pelos
nomes dos bares, que remetem a estética dos anos 70. O Morrison € o mais tipico deles,

aludindo a controvertida personalidade de Jim Morrison, vocalista do grupo “The Doors”,

219 RODRIGUES, Marly. Op. Cit., p. 58 — 59.



que morreu em 1969 por overdose de drogas. Um outro bar bastante conhecido e
freqiientado ¢ o Sujinho **°, localizado na esquina da rua Wisard com a Av. Mourato
Coelho. Sem decoracdo psicodélica ou musica ao vivo, este bar ¢ um dos mais antigos da
Vila Madalena , sendo o primeiro bar do bairro (que no inicio dos anos 70 nao estava tao
habituado com a badalada vida noturna) que passou a permanecer aberto as sextas-feiras
apos as 21 horas®' para atender o novo publico.

Assim, percebe-se que, ainda hoje, a Vila Madalena concentra boa parte da
vida noturna de S3o Paulo®?, especialmente aquela direcionada a um piiblico universitario
e/ou alternativo. Se hoje podemos perceber a importancia desse bairro para a producao
musical da cidade (fato evidenciado pela grande concentragdo de lojas de instrumentos
musicais na Rua Teodoro Sampaio, e pela grande quantidade de estadios de gravagdo na
regido toda), deve-se supor que esta tradicdo passa, em algum momento, pela historia do
teatro Lira Paulistana. Nao que o Lira tenha sido o deflagrador dessa caracteristica do
bairro, mas sem duvida, o Lira foi um dos centros do redemoinho que atingiu essa parte da
cidade nos anos 80. E a importancia do bairro para os musicos que construiram suas
carreiras artisticas em Sao Paulo nessa época se percebe até hoje, como nos mostra a

cangdo “Ourico na Vila”, do grupo Lingua de Trapo.

Eu fui a Vila Madalena apanhar minha pequena
Prum programa legal, pegar uma tela e os cambau
E na Fradique Coutinho entrei ld no Sujinho
Pra me ambientar, a “intelligentsia” toda la
E quando fui entrando, fui logo morando
Um papo diferente, na mesa de um livre docente
Ele defendia uma tese esdruxula, paradoxal:
“Levando-se em conta o alcoolismo cronico de Scott Fitzgerald
E a homossexualidade imanente de Proust
Temos, pois, que E=MC2, moro?”
Me encostei no balcdo e feito um espido observei o alarde
So dava Freud e Thomas Hardy
Eu fui me irritando, e o papo piorando
Pura citagdo, de Baudelaire até Platdo
E tome Kurosawa, e tome James Joyce

2% Sobre o referido bar, vide: SQUEFF, Enio. Op. Cit., p. 47-56.

21 OLIVEIRA, L. F. Op. Cit., p. 54.

22 Hoje o bairro € alvo de intensa especula¢do imobilidria. (...) Varios bares foram abertos e dezenas de
danceterias funcionam durante toda a semana. Portanto, supde-se que outros problemas foram criados para a
populagdo original, cuja vida no bairro foi consideravelmente afetada.” /n: OLIVEIRA, L. F. Op. Cit., p. 56.



E tome Hemingway, é tanto nome que eu nem sei
Que sai meio grogue, chamando Van Gogh de Galileu Galilei
Jorge Goulart de Nora Nei
Eu sou um erudito de alto gabarito intelectual
Leio Camdoes no Original
Sou pos graduado, formei-me advogado pelo telefone
Via Embratel pela Sorbonne
Assino o Estaddo, sou da oposi¢do
Abaixo o sistema, ja critiquei até cinema
Eu vou em gafieira, me amarro no Gabeira
E t6 desempregado
Um dia eu chego a Jorge Amado
Voltei aquela bodega com uma raiva cega e cuspindo prego
Me alteraram o superego
E fui logo citando, no estilo Marlon Brando uma frase em latin:
“Homus obispus, James Dean.”
Os caras se borraram e ja me contrataram para lecionar
Como professor titular
Na universidade da nossa cidade o idioma latino
“Data venia, Hare Krishna, como anda bem o nosso ensino!”

(“Ourico na Vila”, de Carlos Melo e Guga Doménico, 1982. Extraida do
disco Lingua de Trapo — 21 Anos na Estrada, de 2000)

A cancdo remete ndo s6 a localidade da Vila Madalena, mas também a
freqiiéncia de publico da regido, notadamente universitdria. Sendo a musica uma
representacdo subjetiva da realidade, e ndo uma fonte estritamente documental sobre a vida
cultural do bairro, ndo se pode, apenas a partir dela, concluir tampouco dimensionar com
exatiddo a importancia da regido para os musicos que de alguma forma passaram pelo Lira.
O que se pode apreender ¢ que a Vila Madalena, de fato, foi e ainda ¢ parte privilegiada da
cidade para a vida noturna universitaria e alternativa, setor da populacdo que concentraria
caracteristicas diferenciadas dos demais.

Ha ainda uma outra cang¢do, gravada por Jica e Turcdo (ex-integrantes do
grupo Tarancoén, que se apresentava no Lira Paulistana), que revela a importancia de
Pinheiros para os musicos que tiveram suas trajetorias artisticas iniciadas nos anos 80, e
também, de uma forma geral, para a juventude da mesma época. A cancdo a seguir ¢ um
bolero de Adolfo Utera e Nilo Menendez chamado “Aquellos Ojos Verdes”, mas a versao

da letra e o arranjo musical gravados no ano de 2000 s3o de autoria de Jica e Turcdo. Ainda



em 2000, as lembrangas dos tempos de juventude em Pinheiros permeavam o impulso

artistico dos dois musicos citados:

A Cardeal Arco Verde
Comeca no H.C.
Ao Largo da Batata
E uma descida sé

A Cardeal Arco Verde
Namora a Teodoro
Com as suas velhinhas
Que fazem pao-de-16

Na Cardeal Arco Verde
Esquina com Fradique

E facil ter chilique
Se o transito da no

A Cardeal Arco Verde
A veia de Pinheiros
Abriga maconheiros
E hippies no Trololo (Borogodo)

(“Cardeal” de Jica e Turcao, 2000. Versao de “Aquellos Ojos Verdes” de
Adolfo Utera e Nilo Menendez. Extraida do CD “Ord Music — A musica ordinaria de Jica e
Turcdo”, 2000.)

Lembramos que as cangdes citadas sdo apenas representagdes subjetivas de
realidade, e ndo um reflexo exato dela. Contudo, isto ndo nos impede de as usarmos para
recuperar a memoria de um certo grupo de pessoas ligadas aquele contexto.

Assim, uma parcela da juventude paulistana contou, a partir do final dos
anos 70 em diante, com os bairros de Pinheiros e, especialmente a Vila Madalena, como
redutos de uma sociabilidade alternativa, cujos tragos sdo perceptiveis até os dias atuais. E
sem duvida, o Lira Paulistana permanece ainda hoje como uma referéncia contracultural
tanto para os artistas como para o publico noturno que freqiientou o bairro durante os anos

80.



SEGUNDA PARTE:
A Experiéncia Independente Através do Lira Paulistana — Duas

Visoes



Capitulo 3

Administragdo e Funcionamento do Lira Paulistana

Nota metodolégica:

Neste capitulo privilegiamos a visdo que os administradores do Lira
Paulistana tinham do proprio empreendimento. Com isto, formamos um painel de
procedimentos técnicos ¢ financeiros adotados pelo quadro de funcionarios do Lira, ainda
que tais procedimentos ndo sejam tdo padronizados e submetidos a mesma racionalidade
técnica que os de uma gravadora transnacional de grande estrutura.

Ao final da composi¢do desse painel, cujas fontes foram as entrevistas de

224
1

Wilson Souto Jr.*** e Francisco (Chico) Pardal’**, e também alguns dados da época sobre as

respectivas estruturas de grandes e pequenas empresas que funcionavam no Brasil **°,
acreditamos ter coletado informagdes suficientes tanto para esclarecer seu funcionamento,
como para, no proximo item deste capitulo, contrastar tal painel com a visdo e experiéncia
que os artistas independentes — usuarios diretos dessa estrutura — tinham dessa iniciativa.

Lembramos que este item tem carater funcional e elucidativo, nos auxiliando
a desvendar as motivacdes ¢ os obstaculos enfrentados pelos os diretores do Lira Paulistana
— ¢ também pelos musicos independentes que 1a se apresentavam — no periodo de
existéncia do teatro. Sendo nossa preocupagdo primordial detectar as estratégias dos
independentes no interior do campo de produ¢do musical, nao adentramos profundamente
nas questdes relativas ao campo de produgdo fonogrdfica, cujos agentes principais nao
seriam os artistas, e sim os produtores, diretores artisticos, gerentes de producdo e

marketing, etc. Acreditamos que tanto Wilson Souto como Chico Pardal encontravam-se, a

época, numa posicao de intersec¢do entre os campos musical e fonogrdfico, visto que,

22 Entrevista com Wilson Souto Jr., a mim concedida em 08/04/2002.

224 Entrevista com Chico Pardal, a mim concedida em 08/04/2002.

225 Tais dados serdo extraidos principalmente da pesquisa, realizada pelo IDART (Instituto de Documentagdo
Artistica) Disco em Sao Paulo n.° 6, Sdo Paulo: Secretaria Municipal de Cultura, 1980.



durante o periodo de funcionamento do Lira, ambos atendiam tanto as expectativas dos
artistas (no tocante a liberdade criativa), como também incorporaram, paralelamente,
atitudes proprias do meio fonografico (como, por exemplo, a pré-selegdo dos trabalhos a
serem langados pelo selo Lira Paulistana). Desta forma, procuramos abordar
prioritariamente as questdes relativas ao campo de produg¢do musical, mesmo que para
tanto sejam necessarias pequenas incursoes no campo de produgdo fonografica.

Nosso procedimento metodoldgico para a confeccdo deste item foi a andlise
das entrevistas exclusivas realizadas com Wilson Souto Jr. e Chico Pardal, mesmo que tais
fontes (cujos interlocutores inscreviam-se a dois campos distintos) ndo abarquem todos os
ambitos do funcionamento administrativo e financeiro do Centro de Produgdes Artisticas
(Independentes) Lira Paulistana. Através dos depoimentos coletados, retomaremos o
contexto até aqui apresentado — a agitagdo musical paulistana, concentrada sobretudo na
Vila Madalena, e viabilizada de forma independente a partir da estrutura do Lira Paulistana
— , aprofundando e agregando a tal cendrio uma densidade interna fornecida pelo
testemunho daqueles que foram os principais articuladores dessa experiéncia (e também os
mediadores culturais entre os produtores e os consumidores da musica independente).

Poderiamos aferir ainda que sem tal mediagdo — realizada pelo Lira
Paulistana e seus idealizadores — entre os musicos independentes e a industria fonografica
(e, consequentemente, o mercado consumidor por ela fomentado), o estudo da Vanguarda
Paulista se restringiria a questdes de cunho estético. Ao aprisionar o objeto de estudo a
apenas um dos campos de producdo simbdlica (o musical), estariamos estreitando as
possibilidades interpretativas e remetendo para um segundo plano algumas das
caracteristicas da moderna sociedade de consumo de massas (como, por exemplo, a
tendéncia de absor¢ao de expressdes culturais espontaneas pela industria cultural). Se
desprezdssemos a existéncia do teatro Lira Paulistana enquanto mediador cultural,
estariamos desconsiderando justamente o que houve de inédito na produgdo musical
brasileira do periodo: o registro, a divulgacdo e a distribui¢ao independentes das criagdes
musicais (que também se estendeu a outras manifestagdes artisticas, como a poesia € o
cinema), numa iniciativa alternativa ao fechamento da industria fonografica as novas

producdes. Portanto, serdo freqilientes as recorréncias ao campo fonogrdfico, que serao



feitas no sentido de informar a andlise a seguir com o maior nimero de informagoes
possiveis.

Para tal objetivo, poderiamos ter utilizado como fontes primdrias os artigos
(de autoria tanto de jornalistas como dos proprios agentes) publicados nos principais jornais
da cidade, como, por exemplo, a Folha de Sdo Paulo, Estado de Sdo Paulo, e Jornal da
Tarde. Contudo, por se tratar de uma producdo cultural alternativa e independente,
acreditamos que tais meios ndo sejam as melhores fontes para captar a densidade interna e
o clima em que foi gestado e realizado nosso objeto de estudo, a despeito da grande
quantidade de informagdes que eles nos trazem. Tais veiculos de comunicagdo sé
perceberam a agitagdo musical em questdo depois de alguns grupos musicais €
compositores, lotando as arquibancadas do Lira, ja fazerem algum sucesso junto a algumas
camadas da populagdo jovem da cidade. Assim, tais artigos ndo foram publicados
simultaneamente a eclosdo do fendmeno, sendo, portanto, ineficientes do ponto de vista
simbodlico que justamente queremos resgatar. Nao obstante, a analise de tal documentagao
demandaria uma pesquisa que se debrucasse especificamente sobre tais fontes, com método
cientifico pertinente a tal empreitada.

Outra possibilidade de se captar a aura emocional que envolveu a eclosdo do
fendmeno independente e a estruturagao do Lira Paulistana, seria a analise do material
jornalistico e publicitario alternativo veiculado a época, que justamente por encerrarem em
si tal caracteristica e contarem com formas precarias de producdo e distribui¢do, nao
puderam ser recuperados para a confecgdo deste trabalho. No entanto, acreditamos que os
depoimentos coletados junto aos protagonistas desta experiéncia confiram originalidade ao
trabalho, uma vez que pudemos nos debrucar sobre questdes que ainda ndo foram
submetidas a analise cientifica. Desta forma, acreditamos ter formado um retrato
aproximado da época, bem como dos procedimentos administrativos adotados no Lira
Paulistana, acrescentando uma visao interna ao contexto explicitado até aqui.

A opgdo por tal procedimento metodologico — trazer a tona a fala dos
proprios agentes que viabilizaram a existéncia fisica do teatro Lira Paulistana e da producao
independente de discos que ali se concentrou — tem o sentido de recuperar a memoria
sobre a experiéncia independente através do Lira. Acreditamos que esta memoria, expressa

pela fala dos proprios agentes envolvidos a época com o objeto aqui estudado, seja repleta



de paixdao. Contudo, a despeito dos elementos emocionais que envolvem a questdo, nao
julgamos apropriado tentar retirar a carga simbolica que eles encerram, pois, conforme
veremos a seguir, o Lira — e o projeto alternativo-independente que dele partiu — foi
gestado e realizado nessa mesma atmosfera, repleta de significagdes subjetivas.

O clima que envolvia os sonhos dos agentes em questdo em relacdo ao futuro
da musica paulistana (e brasileira) — e sobretudo sua forma de apresentagdo e registro —
era baseado nas necessidades e expectativas de tais protagonistas ndo contempladas no
presente, principalmente no que diz respeito ao acesso restrito as salas de teatro paulistanas
e a industria fonografica instalada no Brasil. Acreditamos, portanto, que a angustia € os
sonhos que faziam parte do presente daqueles individuos — tanto os empreendedores que
deram origem ao Lira, como os musicos que nele se apresentaram e gravaram seus
respectivos discos — tenham influenciado de forma decisiva a gestacdo e o
desenvolvimento da proposta independente concentrada no Lira Paulistana.

O trecho reproduzido a seguir, retirado da obra de Renato Ortiz 2%, ilustra
muito bem as dificuldades — e também a beleza — provenientes deste tipo de opgdo
metodoldgica que se utiliza de depoimentos de individuos que, em algum momento, se
apaixonaram por aquilo que estavam realizando. A citagdo ¢ longa, mas, no momento,

revela-se adequada as nossas perspectivas:

Trabalhar com testemunhos nao deixa de ser problematico. Os historiadores
e os antropologos sabem bem disso. A lembranga diz respeito ao passado, e
quando ela é contada, sabemos que a memoria se atualiza sempre a partir
de um ponto do presente. Os relatos de vida estdo sempre contaminados
pelas vivéncias posteriores ao fato relatado, e vém carregadas de um
significado, de uma avaliacdo que se faz tendo como centro o momento da
rememoragdo. O problema ndo é novo, varios autores ja o enfrentaram (...).
O presente age como um filtro e seleciona pedacos de lembrancas
recuperando-as do esquecimento. Ao trabalharmos os testemunhos dos
atores sociais das esferas culturais, evidentemente vamos nos deparar com
problemas andalogos. O passado é descrito muitas vezes em termos
romanticos, como se os individuos vivessem um tempo dureo no qual tudo
era permitido. As lembrangas vém carregadas de uma nostalgia que
compromete uma avaliagdo aproximada do periodo. Claro, ndo se pode
deixar de levar em consideragcdo que os testemunhos trabalhados foram

226 ORTIZ, Renato. 4 Moderna Tradi¢do Brasileira - Cultura Brasileira e Indistria Cultural. SP: Ed.
Brasiliense, 5% ed., 3* reimp., 2001.



ditos “hoje”’; o passado se refere, portanto, a um momento da juventude das
pessoas, o que de alguma forma as leva a percebé-lo como algo idilico.
Podemos dizer o mesmo de uma tendéncia que, a meu ver, esta ligada ao
fato de estarmos lidando com uma area onde a individualidade é valorizada
ao maximo. Trata-se de artistas, ou (...) de empreendedores, o que faz com
que se superdimensione as realiza¢oes da primeira pessoa do singular. As
estorias de vida muitas vezes fetichizam a for¢a do “eu”, como se o
individuo fosse de fato o demiurgo dos acontecimentos que o circundam.**’

Nao pretendemos, contudo, adentrarmos no universo da historia oral,
tampouco na metodologia por ela requerida ***. Por se tratar de um trabalho orientado pelas
perspectivas socioldgicas, pretendemos reter dos depoimentos obtidos elementos que nos
permitam confeccionar um painel de procedimentos administrativos que fizeram parte do
cotidiano das atividades do Lira Paulistana. As eventuais contradigdes que por ventura
surgirem em decorréncia das informagdes imprecisas contidas nos testemunhos de Wilson
Souto e Chico pardal (criadores da estrutura do Lira Paulistana), serdo contrastadas, no
proximo item deste capitulo, com as informagdes oriundas dos depoimentos dos artistas que
usufruiram diretamente de tal estrutura. O objetivo imediato deste procedimento
metodoldgico (que conta com dados paralelos, e por vezes, incongruentes sobre um mesmo
acontecimento) ndo ¢ o de construir uma versao oficial — e artificial — sobre os fatos
narrados, e sim o de somar elementos (que habitam a memoria dos agentes envolvidos) a

compreensdo do tema. Mais uma vez, recorremos as palavras de Renato Ortiz:

Porém, é necessario dizer que ndo é tanto a veracidade dos fatos que nos
interessam de imediato. A utilizagdo dos relatos de vida é significativa na
medida em que eles adensam a compreensdo do periodo, revelando-nos uma
atmosfera que dificilmente poderia ser captada a partir de uma
macroperspectiva da sociedade. Penso que a ideologia da nostalgia que
perpassa os varios textos, assim como o exagero no uso da primeira pessoa
do singular, embora muitas vezes contribua para nos afastarmos do fato
historico, em outras nos abre a possibilidade de explorar uma vertente rica
que nos permite avan¢ar na dire¢do de desenharmos melhor os tragos
relevantes para nossa argumentagdo. Nesse sentido, os testemunhos ndo nos

2T ORTIZ, R. Op. Cit., p. 78-79. O autor se utiliza desta concep¢do de memoria para narrar, através de alguns
testemunhos, a incipiéncia da sociedade de consumo de bens culturais nas décadas de 1940 - 1950. O capitulo
em questdo ¢ denominado pelo autor “Memdria e Sociedade: os anos 40 e 50”, p. 77 - 110 da obra citada.

28 Sobre Historia Oral vide, entre outros, THOMPSON, Paul. A4 Voz do Passado, RJ: Paz e Terra, 1992.



servirdo tanto para atestarmos o que realmente ocorreu, mas como
.~ . 229
descrigcoes que retratam um (certo) ambiente (...).

O inicio do Lira Paulistana e seu funcionamento:

Das diversas fungdes que o Lira Paulistana assumiu no decorrer de sua
s 230 ' ;
trajetoria™, destacamos essencialmente duas — o teatro e a gravadora — , que além de
serem o foco aglutinador do nosso objeto de estudo propriamente dito (os musicos
independentes), estas foram as fung¢des que prioritariamente caracterizaram a existéncia do
Lira Paulistana enquanto centro de intensa produgdo cultural nos anos 80.

21 Wilson Souto Jr., a partir de

Conforme ja fora destacado neste trabalho
sua experiéncia no teatro Aquarius com a Orquestra da Gota D’agua, detectou a falta de um
teatro voltado para a musica na cidade de Sao Paulo. Assim, segundo seu depoimento, sua
iniciativa de abrir o teatro que viria a se chamar Lira Paulistana foi influenciada,
inicialmente, por uma impressao pessoal acerca do mercado teatral de Sdo Paulo, e ndo por
uma constata¢ao de que havia um fenémeno musical — a chamada vanguarda paulista, que
a época (1979) ainda ndo era chamada de independente — carecendo de um espaco de
convergéncia. Segundo Wilson, ele ndo vislumbrava, a época, a viabilidade de um teatro
totalmente voltado para a musica, a despeito da enorme demanda que posteriormente se
constatou para tal empreendimento.

A abertura do teatro foi uma iniciativa exclusiva de Wilson Souto Jr., que
uniu-se ao amigo Waldir Galeano no intuito de encontrar um local que pudesse ter uso
multiplo: algo que pudesse ser um estacionamento durante o dia, € & noite uma arena

teatral, versatilidade requisitada a fim de garantir um retorno financeiro minimo que

viabilizasse a atividade principal. Apos terem encontrado um local (Av. Teodoro Sampaio,

22 ORTIZ, R. Op. Cit., p. 79.

2% L embremos que no final de 1980, apds um ano de fundagio do teatro, a administragio do Lira fundou o
Centro de Promocgdes Artisticas Lira Paulistana (C.P.A.L.P.), sediada na Praca Benedito Calixto, que tinha as
seguintes funcdes (além do teatro e da gravadora, que particularmente nos interessam): administragdo de uma
grafica, que confeccionava as capas dos discos produzidos pelo Lira, além de material publicitario de origem
diversa, que gerava os principais dividendos da grafica; uma loja de produtos independentes (jornais, revistas,
fanzines, discos independentes produzidos ou ndo pelo selo Lira Paulistana, livros, etc.). Fontes: entrevistas
com Wilson Souto Jr. e Chico Pardal.

2! Depoimento de Wilson Souto Jr. (2002), ja reproduzido nas paginas 79 e 83 deste trabalho.



1091, na Vila Madalena), concluiram que nao haveria a possibilidade de fazerem daquilo
um estacionamento, mas animaram-se ao perceber que o local era apropriado para um
teatro, pois havia uma saida lateral para uma viela (o que daria bom escoamento de publico
ao final dos espetaculos). Apds alugarem o local, foi preciso seis meses de mao de obra —
deles e dos amigos — para a constru¢cdo das arquibancadas, palco, bar, decoracdo, etc. A
apresentacdo de teste foi realizada em 2 de outubro de 1979, com o grupo Tarancon, € no
dia 28 do mesmo més deu-se inicio as atividades do teatro Lira Paulistana (nome sugerido
por Mario Mazzetti).

Nossa histéria comeca aqui, a partir da fundacao do teatro, momento em que
se iniciou uma experiéncia inédita até entdo na producao cultural paulistana. Foi a partir da
pratica adquirida no dia a dia de um teatro nascido sob o signo do alternativo, e que logo se
transformaria em uma gravadora independente, que nossos entrevistados — Wilson Souto
Jr. e Chico Pardal — desenvolveram o know how que os levou a trabalhar no ramo da
produ¢do musical em nivel profissional mesmo apds o fim das atividades do Lira
Paulistana®?. Poderemos constatar que o modus operandi do Lira Paulistana, tanto do
teatro como da gravadora, foi se constituindo em fun¢ao das novas necessidades impostas
aos socios. Essa pratica revela ndo s6 a vontade de realizacdo por parte dos agentes
envolvidos, a despeito da inexperiéncia sobre essa atividade. Ela revela, sobretudo, a
caracteristica que diferenciou o Lira Paulistana das gravadoras transnacionais: a falta ou a
pouca previsibilidade sobre os possiveis lucros e prejuizos, determinada pelo grau de
racionalizagcdo sobre o trabalho. Desta forma, as dificuldades enfrentadas pelos socios
fundadores do Lira Paulistana foram superadas contando com um minimo de racionalidade
técnica e previsibilidade, o que ndo excluiu uma certa mentalidade empresarial que foi se
configurando no decorrer das atividades promovidas pelo Lira.

Desta forma, sem pesquisas prévias de comportamento de consumo, o teatro
estreou com a peca-musical “E Fogo Paulista”, dirigida por Mario Mazzetti. O tipo de
espetaculo que inaugurou o teatro ¢ revelador. Com receio de que uma atragdo estritamente
musical (como um show de um artista desconhecido do grande publico, por exemplo) nao

angariasse espectadores suficientes para que o investimento tivesse um minimo de retorno

32 Atualmente, Wilson trabalha na gravadora da qual ¢ sécio “Atragio Fonografica”, trazendo para sua
equipe o amigo Chico Pardal.



financeiro, Wilson optou por uma peca de teatro que também era um musical,
contemplando assim as duas prioridades estabelecidas — um espago voltado para a musica,
e que nao estivesse fadado, desde o inicio, ao fracasso financeiro que um show de um

. Um outro dado denuncia a informalidade e as

artista desconhecido poderia ocasionar
coincidéncias que envolveram a estréia do teatro com o musical. Conforme ja fora
destacado neste trabalho **, a escolha do espetaculo deu-se através de um comentario de
Wilson (que estava indo comprar tinta para as paredes do teatro) feito a Paulo Garfunkel,
um dos autores de “E Fogo Paulista™: “ — Eu estou fazendo um teatro, vai 14 pra ver”. Por
coincidéncia, Paulo Garfunkel estava redigindo o espetaculo citado. Disso originou-se uma
primeira reunido, na qual se deliberou que aquele seria o espetaculo de estréia do teatro. Ha
ainda um outro fato que revela a informalidade das relagdes de trabalho que se tornaram
comuns aquela iniciativa teatral: Wilson, que era musico, também fez parte da orquestra do
espetaculo, além de ser o “dono” do teatro.

A principio, segundo Wilson, a fundagdo do teatro ndo estava vinculada com
o fendmeno independente que se anunciaria. A iniciativa de fundar um teatro ligado
prioritariamente a atividade musical foi envolta, além da constatacdo de que ndo existia na
cidade um espago como aquele, em varios acasos, como por exemplo os descritos acima.
Na entrevista que realizamos com Wilson, perguntamos se ele tinha algum conhecimento

prévio de movimentos de musica independente anteriores a fundagdo do Lira. A resposta

foi esclarecedora:

Nao. Existiam sinais do Boca Livre, naquela época eles estouraram com
“Vem Morena”. (Também) existia uma distribuidora de discos
independentes aqui em Sdo Paulo. Mas claro, pipocavam aqui e ali coisas
de musica independente. (...) Mas com o nosso crescimento, a gente acabou
catalisando bastante desse movimento. (Wilson, 2002)

Assim, percebe-se que o fato de o Lira “catalisar esse movimento” foi algo
acidental e ndo previsto, mas visto com bons olhos por Wilson. Contudo, em depoimentos

concedidos a terceiros, o tom da fala de Wilson pode parecer um pouco distinto daquele

33 Um espetaculo teatral também poderia ndo levar a quantidade desejada de espectadores ao Lira Paulistana.
Contudo, Wilson optou por este tipo de espetaculo, que segundo suas convicgdes, atrairia mais publico que
um show musical.

2% Vide trecho da entrevista com Wilson Souto Jr. (2002), reproduzido nas paginas 79 e 83 deste trabalho.



que presenciamos durante a entrevista, onde foi ressaltada a falta de previsibilidade sobre as
atividades do teatro, além da espontaneidade da iniciativa. A seguir, teremos a
oportunidade de contrastar as diferentes falas de Wilson através de um excerto da
reportagem de Okky de Souza a revista “Veja”, em setembro de 1981: “Minha idéia era
capitalizar a explosdo criativa dessa nova vanguarda, criando um espago para se produzir
espetaculos e idéias, agindo na infra-estrutura.”

Nao ¢ possivel afirmarmos categoricamente se a fundacdo do teatro Lira
Paulistana, a despeito do depoimento exclusivo de Wilson, foi algo feito com vistas
exclusivamente aquele fendomeno que se anunciava, ou se, ao contrario, no decorrer de sua
experiéncia musico-teatral, Wilson, baseado em seus éxitos empresariais relativos a
administracdo do Lira, quis adequar seu discurso a realidade que se impds: de que o teatro
Lira Paulistana, de fato, aglutinou os artistas daquele fendmeno denominado pela imprensa
de “vanguarda paulista”, catalisando a experiéncia daqueles musicos de grava¢ao nos
moldes independentes.

Nao obstante, ¢ importante frisarmos que, a despeito desta controvérsia,
verificou-se que nao havia, num momento inicial, procedimentos padronizados, no sentido
de uma pré-elaboragdo sistematica, para o funcionamento do teatro. O dia a dia e o
funcionamento do mesmo, conforme mostraremos nos proximos paragrafos, foram se
configurando de acordo com as condi¢des impostas pela agitagdo cultural da cidade, pela
demanda de novos artistas indispostos a aceitar as condi¢des dos mercados fonografico e
teatral, e pela receptividade do publico em relacdo aos trabalhos a ele apresentados,
independentemente das reais intencdes de Wilson — arriscar um novo empreendimento
voltado para a musica num sentido geral, ou capitalizar de forma independente uma
determinada parcela da producao musical (a chamada “vanguarda paulista™).

Havia um nutcleo de 5 pessoas que, apesar da informalidade nas relacdes
trabalhistas, constituia a direcdo do Lira: Wilson (o idealizador); Chico Pardal (que assumiu
seu posto ap6s Waldir Galeano, amigo de Wilson, mudar-se para Ilhabela seis meses ap6s o
inicio das atividades do Lira); Plinio Chaves (que ja faleceu); Fernando Alexandre (que
antes de trabalhar no Lira era editor do jornal Gazeta de Pinheiros); e por fim Ribamar de

Castro (artista grafico).

23 Fonte: SOUZA, Okky de. “Uma turma de idéias”. In: Revista Veja, n.° 681, 23/09/1981, p. 120.



Chico Pardal cursava Filosofia na USP, mas ja& fazia iluminagdo para
espetaculos teatrais. Sua aproximagdo com o Lira foi justamente para fazer a iluminagdo
dos niimeros musicais, fungdo que exerceu durante todo o periodo em que trabalhou no
Lira. Quando Waldir Galeano mudou-se para o litoral, Wilson viu-se sozinho na direcao do
teatro, enquanto Chico Pardal fazia a iluminacdo. E nesse momento que Wilson, relatando-
nos na entrevista a situa¢do acima, chama Chico Pardal para compor a diretoria de forma

(13

bem peculiar a um paulistano tipico: “ — O, meu, desce (da cabine de iluminagio) que

NP 236
vocé € socio agora!”

. Tal frase ilustra bem o clima de informalidade com que contou o
inicio das atividades do Lira Paulistana.

Plinio era um amigo de Chico Pardal, e foi o terceiro a compor esse nucleo
inicial. A seguir veio Fernando Alexandre, que se aproximou do Lira porque foi entrevistar
Wilson para uma matéria no jornal Gazeta de Pinheiros, do qual também era editor. Devido
as suas experiéncias jornalisticas anteriores ao Lira, Fernando, apds ter abandonado o
emprego na Gazeta de Pinheiros para incorporar-se ao Lira, foi o principal responsavel pela
criacdo do jornal Lira Paulistana, que teve breve duracdo devido as dificuldades
financeiras em se manter um jornal semanal. Por fim, o Gltimo a integrar esse nucleo inicial
foi Ribamar de Castro, artista grafico que atuava na Vila Madalena, e que, com excecdo do
simbolo agregado a logomarca “Lira Paulistana”, criou toda a parte de cendrio do teatro, e
também todos os cartazes utilizados para a divulgagao dos eventos no Lira.

Apesar de, antes da experiéncia com o Lira, todos os membros desse grupo
inicial (cuja origem social era de classe média) exercerem atividades ligadas de alguma
forma ao ramo cultural, Wilson ressalta que eles ndo tinham antecedentes intelectuais ou
artisticos na familia que pudessem influenciar — ou, nos termos de Bourdieu, capitalizar
simbolicamente — a iniciativa de abertura de um teatro voltado para a musica. Através do
depoimento a seguir, pode-se perceber que o Lira Paulistana, através dos interlocutores
acima apresentados, ndo tinha como agregar capital simbdlico a si proprio, a nao ser pela

experiéncia cotidiana.

Nos tinhamos uma outra coisa que era muito proxima, porque nenhum de
nos era de classe média alta, nos éramos de classe média baixa, ou de classe
média média. E isso fazia com que a gente se entendesse nas dificuldades.

236 Trecho de entrevista com Wilson Souto Jr., 2002.



(...) E nos éramos exatamente isso, ou seja, nenhum de nos tinha nenhuma
origem intelectual, no sentido da familia de intelectuais. Teve um episodio
muito engragado, que uma vez o Caio Graco Prado, dono da Brasiliense,
quando foi visitar o Lira ficou muito encantado com o trabalho, e por toda a
lei queria saber quem era o meu pai, quem era o pai do Chico, porque ele
ndo achava possivel que filhos “sem pai” pudessem fazer alguma coisa que
tivesse o valor cultural que ele enxergava. Mas nos ndo tinhamos pais
naquele sentido, nos éramos filhos da classe média média ... (Wilson, 2002)

Chico Pardal e Wilson comentam o clima de unido que envolveu esse
primeiro nucleo e que, posteriormente, acabou por envolver outras pessoas. Note-se que as
falas, especialmente a de Wilson, referem-se ao Lira Paulistana ainda como um “projeto”™—
a despeito de seu funcionamento ininterrupto como teatro — o que confirma nossa hipotese
de que o modus operandi do Lira foi se configurando aos poucos, de acordo com as novas

necessidades impostas e as idéias surgidas a partir delas.

As pessoas comeg¢aram um movimento que criou uma paixdo por aquilo. E
as pessoas, mesmo trabalhando direto (em seus respectivos empregos), iam
pra la toda noite, e comeg¢avam a se incorporar, fazer as coisas. (...) E tudo
isso pela paixdo que as pessoas tinham. Elas iam se incorporando, e a gente
ia incorporando elas. (...) Apesar de cada um estar fazendo outras coisas, a
gente nunca se furtou de continuar fazendo o que a gente fazia. Por
exemplo: eu sempre voltava pra iluminagdo ou pra mesa de som, o Ribamar
pra portaria, o Wilson na bilheteria. (...) A gente sempre cuidou daquilo
como uma coisa muito nossa, e que, se ndo tinha como fazer, a gente ia e
fazia. (...) Essa unido que nos cinco tinhamos era muito legal por causa
disso. (...) Tinha um pouco de reminiscéncia de contracultura hippie, de
unido. Aquilo nos unia. (Chico Pardal, 2002)

(No6s tinhamos) muito prazer pela construgdo, nos éramos verdadeiramente
empreendedores. Era muito emocionante ver as pessoas se agregando ao
projeto, e o projeto ia sofrendo desdobramentos segundo a aptidao das
pessoas que se incorporavam a ele. O Plinio conseguiu tirar o Chico da
cabine de luz e disse “Deixa que eu fico aqui”, e o Chico come¢ou a fazer a
programagdo do teatro, o que me liberou pra fazer algumas outras coisas,
como alugar uma casa na praga em frente (a Benedito Calixto) pra montar
um escritorio, e ai, de repente, o Fernando Alexandre e o Ribamar
chegaram. (...) Eu tinha a lideranca do projeto, mas era uma perfeita
anarquia. A gente se reunia pra coordenar as dire¢oes, mas todo mundo era
autonomo nas suas coisas. (...) Isso ia acrescentando aquela cultura. (...)
Enfim, ele tinha essa dose de espontaneidade, por um lado, e essa vontade
de agregacdo nossa. Eu acho que como grupo, a coisa mais bonita que a
gente tinha era essa vontade de agregar. (...) Nos éramos essa coisa meio



hippie. Mais do que qualquer outra coisa ideologica, acho que todos nos
eramos muito influenciados pela cultura hippie. Hippies marxistas, mas
hippies. (...) Todo mundo era auténomo nas suas coisas, por exemplo, uma
coisa bonita, o Riba trouxe para uma reunido a possibilidade de a gente
usar um muro do lado do teatro, pra comecar os murais, e ele comegou a
falar com a casa de tintas que era vizinha pra ceder a tinta e a gente fazer
um mural por més, uma coisa assim. (...) Essa independéncia do Ribamar,
que ia, e falou com o cara, tudo isso ia acrescentando aquela cultura. (...)
Entdo tinha essa independéncia, a gente se coordenava, mas ndo existia essa
coisa de ... nio era um comité. (Wilson, 2002)>’

O teatro era visto por aquele nucleo inicial como uma realizagdo do grupo,
que se orgulhava da boa repercussdo dos espetaculos musicais junto ao publico. Segundo
Chico Pardal, ndo havia censura em relacdo a estética dos espetaculos, tampouco usava-se

de atitudes autoritarias para com aqueles que usufruiam da estrutura do teatro.

Sexta e Sabado (a meia noite) era um horario muito alternativo: o cara que
entrava naquele palco e falava ‘Essa é a unica chance da minha vida’ ,
tocava 40 musicas até as 4 horas da manhd, e a gente nunca podou isso. A
gente nunca apagou as luzes e mandou o cara ir embora. A gente respeitava
o artista, e isso também dava respeito para os musicos que iam lda. (Chico

Pardal, 2002)

O respeito quanto a estética, segundo Chico e Wilson, também se dava no
nivel estrutural, exemplificado pelas condi¢des financeiras oferecidas aos artistas para o
aluguel do espaco (aluguel este que asseguraria a viabilidade financeira do teatro). Segundo
os depoimentos coletados, era cobrada do artista a quantia relativa a 40% da lotacdo dos
200 lugares do teatro (equivalente a 80 assentos), independentemente do comparecimento
da platéia. Isto, segundo os entrevistados, assegurava os custos da produgdo e da divulgacao
do evento. Este percentual foi adotado de forma mais ou menos arbitraria, pois nao se sabia
ao certo quanto custava uma produ¢do. O que se tinha eram estimativas sem referenciais
muito precisos, visto que os empreendedores ndo tinham experiéncia no meio da producao
e do financiamento de um espetaculo musical em teatros alternativos.

Excetuando-se a caucdo equivalente a 40% da lotacdo do teatro paga pelos

artistas a administracdo, a divisdo dos lucros obtidos com cada espetidculo era feita,

27 Grifos meus.



segundo Wilson e Chico, privilegiando-se o artista. Em troca desses 40% de adiantamento
(que correspondiam a 80 lugares na platéia), o artista contava com uma completa — mas
mambembe *** — estrutura de som, luz e divulga¢io alternativa através de cartazes e
filipetas.

Desta forma, se o artista conseguisse lotar os 200 lugares das arquibancadas
do teatro, ele ficaria com o equivalente a 60% da bilheteria dos 120 lugares excedentes a
caugdo, o que corresponderia a 72 assentos ou 36% do total da lotagdo do teatro. Em suma,
a administracdo do teatro angariava, independentemente da lotagdo da casa, 40% da
bilheteria (referente a caugdo paga pelo artista) e mais 24% da bilheteria excedente — o
que garantia o bom desempenho financeiro do empreendimento — enquanto o artista ficava
com 36% da bilheteria excedente a caucdo (portanto, 12 pontos percentuais a mais do que a
propria administragdo do teatro no quesito “bilheteria”). Segundo a tabela, apresentada
mais adiante, que tem como base os argumentos de Wilson e Chico apresentados acima,
pode-se ter uma noc¢do de como era feita a divisdo dos rendimentos relativos a bilheteria
(considerando-se a lotagdo da casa).

Estes percentuais, segundo os dois sécios, ndo eram oferecidos nos teatros
convencionais na época em questdo. Desta forma, essa “regalia” (estrutura mais 36% do
total da bilheteria) oferecida aos artistas que se apresentavam no Lira, era motivo de

orgulho para Wilson e Chico Pardal:

O artista garantia os 40% da lotac¢do, estimado pelo prego do ingresso na
época. (...) Ele deixava o cheque, era uma coisa que ele caucionava, e se a
bilheteria ndo desse isso, o cheque ia para o banco ... As vezes ndo ia,
porque a gente tinha que segurar ... Enfim, a gente tomava pouco tombo.
(Wilson, 2002)

Sempre 60% pra eles, e 40% pra gente, nunca fifty-fifty. (Chico Pardal,
2002)

% Laerte Fernandes Oliveira, em seu livro Em um Pordo de Sdo Paulo ..., ressalta que havia um “charme
mambembe”, caracteristico da época, apreendido pelo autor como ‘“espécie de cumplicidade com a
precariedade do local por parte do publico e dos artistas”. Vide: OLIVEIRA, Laerte Fernandes. Em um
Pordo de Sao Paulo: O Lira Paulistana e a Produgdo Alternativa. Sdo Paulo: Annablume: Fapesp, 2002, p.
20 - 21.



TABELA VI. Divisao dos rendimentos obtidos com a lotacio

do teatro Lira Paulistana >*°

Percentuais
Orlgem. e Destino dos (relativos ao Percentual N.° de Total de
Partes Rendimentos com total de total Assentos na Assentos
Bilheteria assentos da Arquibancada
arquibancada)
Caucao paga pelos artistas ao
] teatro, independentemente da 40% 80
Lira freqiiéncia do publico 64% 128
Paulistana Rendi 9 pb'lh -
en 1m§ntos com bilheteria, 24% 48
destinados ao teatro
Artistas Rendlmentos com b1lheter1a, 36% 36% 7 7
destinados aos artistas
Total 100% 100% 200 200

Desta forma, garantia-se a sobrevivéncia financeira do teatro. Com o relativo
sucesso de publico, o teatro tornou-se uma fonte de renda estavel, e, mesmo dentre as
outras funcdes que o Lira assumiu num momento posterior (gravadora, editora, loja, etc.), o
teatro — incluindo seu aluguel e os rendimentos provenientes da bilheteria — manteve-se
como principal gerador de recursos para a manuten¢do da estrutura do Lira, incluindo os

salarios dos socios.

O teatro era uma fonte de renda estavel, ele dava a base pra gente, mas tudo
acabava dando um pouco de dinheiro que dava pra todos nos tirarmos um
salario mensal. Ele passou a ser realmente a nossa unica fonte de renda ...
ninguém ia ficar rico com aquilo, mas era legal, a gente ganhava dinheiro
com ele. (Wilson, 2002)

A relacdo entre a estrutura oferecida ao artista e a caucao exigida do mesmo
dava-se de uma forma mais ou menos eqiiitativa. Excetuando-se os custos de uma produgao
(aluguel do espaco, da estrutura de som e luz com seus respectivos operadores, limpeza

apds o espetaculo, além da divulgacdo através de cartazes e filipetas), cobertos pela

% Fonte: Entrevistas com Wilson Souto Jr. e Chico Pardal (2002). Ressaltamos que os dados que compdem
esta tabela, construida pela pesquisadora, sdo oriundos de depoimentos marcados por elementos emocionais e
simbolicos (conforme explicitado no inicio deste capitulo). Desta forma, a tabela acima foi construida com
um sentido didatico: o de facilitar a compreensdo dos percentuais alegados, ndo correspondendo, portanto, a
dados empiricamente comprovados.



antecipacao de 40% da lotacdo da casa, a bilheteria excedente era dividida da mesma
forma, ou seja, 40% para o Lira e 60% para o artista, o que equivalia a 36% do total para o
artista e 24% do total para o Lira. Ou seja, do lucro liquido, a maior parte era destinada ao
artista (36% do total), enquanto o proprio Lira ficava com apenas 24% do total.*** Wilson e

Chico Pardal descrevem tal relagdao da seguinte forma:

(...) e o Fernando (que trabalhava na Gazeta de Pinheiros) disse “Po, a
gente pode oferecer tudo para o musico, dando uma base de acessoria de
imprensa pra todos esses grupos”. E ai o Ribamar ja sabia bastante de artes
grdficas, e ele podia gerar parte da propaganda desse cara, fazer as
filipetas, fazer os ingressos, desenhar os cartazes. Entdo, o primeiro passo,
seguramente, foi que nos cercamos o artista com uma produgdo de teatro.
(...) O artista tinha que se preparar bem para tocar no Lira, ter algum
recurso (devido a caugdo de 40%). Nos ndo éramos criticos em relagdo a
estética, nos ndo exerciamos exatamente uma censura. Se o cara quisesse se
apresentar la, ele podia. Se ele tinha publico, ele acabava conseguindo fazer
uma temporada brilhante, ganhava até dinheiro. Aconteceu muito. E se ele
ndo tinha nenhum respaldo, ele acabava tendo um certo prejuizo, porque ele
bancava esse embrido de estrutura. O teatro ja tinha som, luz, e tinha toda a
divulgagdo que a gente fazia. (Wilson, 2002)

Quer dizer, os 40% tinha um sentido, a gente ndo tinha uma idéia
paternalista ndo. Se ele quisesse ser independente, ele tinha que ter também
responsabilidade. Entdo esse minimo cobria toda a estrutura que a gente
oferecia pra ele. Se ele ndo ganhasse nada, a gente também ndo ganhava,
mas os nossos custos estavam garantidos. (Chico Pardal, 2002) **!

Esta ultima frase demonstra uma certa afinidade entre a direcdo do Lira ¢ a
posicao de fragilidade econdmica ocupada pelo artista. Sem serem paternalistas ao extremo,
tampouco prescindirem da cobertura dos custos da producdo, Wilson e Chico Pardal
acreditavam, segundo seus proprios testemunhos, estar conduzindo a relacdo de forma justa
para os dois lados, e, desta forma, consolidando gradativamente um modus operandi

proprio ao Lira Paulistana. A relacdo era estabelecida de forma a ndo onerar

% Quanto aos percentuais em questdo, Laerte Fernandes de Oliveira (2002), que realizou entrevista exclusiva

com Wilson Souto Jr. em 1998, apresenta outros dados: “As razdes que permitiram que o Lira Paulistana logo
se tornasse um espaco bastante concorrido para os artistas e para o publico foram a base de acordo para o
aluguel do teatro (garantia de pagamento pelo locatario de % da sua lotagdo, ou seja, de apenas 50 lugares).
(...) Gordo (Wilson) esclareceu que o valor do ingresso era equivalente ao de uma sessdo de cinema.” In:
OLIVEIRA, L. F. (2002), p. 20.

! Grifos meus.



demasiadamente nenhuma das partes, e privilegiando o processo criativo do artista — e,
eventualmente, a amizade envolvida — em detrimento da acumulagdo pura e simples de

capital. Segundo Wilson,

Sem duvida existia uma relagdo financeira. Claro que existia, paralelamente
a isso, uma rela¢do de amizade, mas existia uma relagdo financeira. (...)
Nenhum de nos conhecia o modus operandi da industria fonogrdfica. Mas,
provavelmente, a relagdo financeira era aquela coisa de tirar a despesa e

dividir. (Wilson, 2002)

As condigdes de aluguel do teatro, segundo Wilson e Chico, mostravam-se
vantajosas para os artistas que, de certa forma, faziam algum sucesso junto ao publico
jovem e universitario concentrado na Vila Madalena. Foi o caso de Itamar Assumpgao, e
dos grupos Rumo, Premé e Lingua de Trapo, entre outros artistas e bandas, que desde as
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primeiras apresentagdes lotaram a casa ="

Por exemplo, o Premeditando o Breque, o Lingua de Trapo e o Rumo, eles
ficavam duas ou trés semanas se apresentando no teatro. E toda noite
lotado. E a gente dividiu assim o teatro: 2 e 3* feira era mais vanguarda,
6“feira e Sabado a meia noite também. (...) Mas esse grupos que ja tinham
mais nome, ficavam duas semanas. O Lingua foi assim: eles foram fazer
uma semana la, e na primeira noite que a gente os viu, a gente ja falou:
“Nossa, o que é isso?”. E a semana seguinte ja estava sendo negociada. Ja
no dia seguinte a gente jd propos pra eles e fechou a segunda semana. A
primeira vez que eles foram la, eles ja lotaram as duas semanas. O Grupo
D'alma foi a mesma historia. Era o André Gereissati, na época, eles se
apresentaram a primeira noite e eles foram la e pediram uma semana. (...)
Ninguém Sabia quem era a Teté Espindola. Mas o primeiro show foi tdo
bom (e também tinha aquela coisa do boca a boca na Vila Madalena,
sobretudo na Feira e na USP), que aquilo virou um sucesso. (Chico Pardal,
2002)

Desta forma estabeleceu-se um critério para a programacao do teatro, de
acordo com a categoria dos shows: Temporada (de 4*-feira a Domingo as 21 horas. Era o
“horario nobre” do teatro, destinado as apresentagdes de maior publico); Especiais (2% e 3%-

\

feiras); e Alternativos (fins de semana a tarde, e 6°feira e Sdbados a meia-noite).

2 Estas bandas aproximaram-se do Lira de formas distintas. Mais adiante, teremos a oportunidade de
explicar as respectivas aproximagdes com o Lira.



Eventualmente, nos horarios em que nao havia nada agendado, havia a proje¢ao de filmes

dos cineastas do Novo Cinema Paulista, ou qualquer outra atividade ndo diretamente ligada
a musica.”®

Curiosamente, apesar de as condi¢des de uso do teatro serem favoraveis aos
artistas com certa repercussao junto ao publico, o compositor Arrigo Barnabé (que, por ter
langado em 1980 por um selo independente seu primeiro e bem sucedido LP “Clara

Crocodilo”, contava com o apoio de parte do publico universitario) nunca chegou a se
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apresentar no teatro Lira Paulistana “. Plinio, em entrevista a Laerte Fernandes de

Oliveira, e também Wilson, comentaram o fato da seguinte forma:

O Arrigo, apesar de ser uma pessoa extremamente ligada a todos nos, e
proximo, (eu tenho passagens otimas com o Arrigo, participamos de um
filme juntos que se chama Ecos Urbanos), nos nunca tivemos nenhuma
incursdo fonogrdfica, em nenhum momento. Ndo pintou, ele ja tinha o Clara
Crocodilo antes. Mas enfim, ele estava o tempo inteiro no Lira. A gente foi
conhecer o Augusto de Campos (eu tinha uma super curiosidade de
conhecer o Augusto de Campos, essa coisa sobre Sdo Paulo que a gente
ouvia falar), e nos dois fomos juntos conhecer o Augusto de Campos, pra
saber como ele via essa coisa ... NOos sempre tivemos uma relagdo
extremamente cordial. (Wilson, 2002)

Nos convidamos varias vezes o Arrigo para tocar no teatro ou em algum
evento promovido por nos, mas ele nunca quis. Ele ndo queria ver seu nome
associado ao Lira Paulistana ... Curiosamente nos (do Lira Paulistana)
eramos os que mais vendiamos o seu disco (Clara Crocodilo). Compramos
muitos discos do Rébson Borba (o produtor de Arrigo na época). 2%

Algumas das bandas que lotavam a casa ja tinham trabalhos gravados, como
¢ o caso do Rumo (que tinha dois LP’s, o “Rumo” e¢ o “Rumo aos Antigos”, ambas
producgdes independentes de 1981), e do Premé (que tinha o compacto “Empada
Molotov/Frevura” gravado pela RGE em 1980, e o LP “Premeditando o Breque” gravado

pelo selo independente Spalla em 1981, posteriormente distribuido pelo selo

23 OLIVEIRA, Laerte Fernandes. Em um Pordo de Sdo Paulo: O Lira Paulistana e a Producdo Alternativa.
Sao Paulo: Annablume: Fapesp, 2002, p. 21 e 70.

2 Seu depoimento sobre o assunto consta do proximo capitulo, onde estdo reproduzidas as visdes dos artistas
sobre o funcionamento do Lira Paulistana.

5 Depoimento de Plinio Chaves a Laerte Fernandes de Oliveira, reproduzido em OLIVEIRA, L. F. Op. Cit.,
p. 67.



Lira/Continental)**°. Contudo, as bandas que ainda ndo tinham albuns gravados também
conseguiam lotar o teatro Lira Paulistana, como por exemplo o Lingua de Trapo e Itamar
Assumpgao, o que indicava que, potencialmente, tais artistas seriam bons alvos para futuros
investimentos na area de gravacdo. Conforme Chico Pardal, “No comeco, nem todos que se
apresentavam no Lira ja tinham gravado. Aquilo ali deu pra eles uma visao de que eles
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podiam fazer um disco, e que haveria um escoamento para aquele disco” . E

2

evidentemente, Wilson e Chico tiveram a mesma percepg¢ao.

O teatro Lira Paulistana e as bandas:

Antes de se dar continuidade a explanac¢do sobre o funcionamento do Lira
Paulistana, ¢ necessario fazermos uma apresentacdo dos grupos para entendermos a
aproximacao e as respectivas trajetorias de cada banda no interior do proprio Lira, desde as
primeiras apresentagdes até o momento em que iniciaram-se as gravagdes. Desde 1974 o
grupo Rumo ja fazia apresentagdes e discussdes abertas sobre musica popular brasileira na
USP e eventualmente no Teatro do Bexiga, e por esse motivo, seus integrantes estavam
atentos as novidades no meio musical. Assim, sua aproximagao com o Lira deu-se porque,
segundo Luiz Tatit, o Lira era, nos anos 80, “o palco das melhores apresentagdes em Sao
Paulo em termos de novidade™*.

Em maio de 1979 (cinco meses antes da fundacdo do teatro Lira Paulistana)
ocorreu em Sao Paulo o 1° Festival Universitario da Musica Popular Brasileira, promovido
pela TV Cultura. Nele se apresentaram varios artistas do circuito paulistano, dentre eles

Arrigo Barnabé (que ganhou o 1° lugar com a musica “Diversdes Eletronicas™) e o Premé

. ~ . 24 .
(que se classificou em segundo lugar com a cangdo “Brincando na Lua”)**. Este evento foi

6 Fontes - Grupo Rumo: Levantamento discografico em lojas especializadas (Baratos Afins) e através do site
Itau Cultural; Premé: Levantamento discografico em lojas especializadas (Baratos Afins), através do site Itat
Cultural e de informagdes coletadas junto aos proprios integrantes da banda.

247 Trecho de entrevista com Chico Pardal, 2002.

8 In: GUIMARAES, Antonio Carlos. 4 “Nova Musica” Popular de Sdo Paulo. Dissertacdo de Mestrado,
IFCH-Unicamp, Campinas, 1985, p. 103.

¥ Fonte: copia reprografica do encarte do LP “1° Festival Universitario de MPB” (gravado pela Continental
em 1979) gerado a partir desse festival. O original foi obtido por concessdo do arquivo pessoal de Laert
Sarrumor, do grupo Lingua de Trapo.



de fundamental importancia para a producao cultural da época, uma vez que fortaleceu a
agitacdo musical que ja estava em andamento, pds em contato diversos artistas que
constituiriam, segundo a imprensa, a “vanguarda paulista”, e ainda fez com que o Premé se
tornasse um pouco mais conhecido do publico que freqiientava esse tipo de festival, como
Wilson Souto Jr.>*°

Gostariamos de fazer um adendo antes de prosseguirmos com a importancia
do festival supracitado: como ja fora dito, os grupos Rumo, Premé, Lingua de Trapo, e
também o compositor Arrigo Barnabé, foram gestados no circuito universitario, mais
especificamente na ECA/USP e Faculdade Césper Libero. Ja Wilson, apesar de ter iniciado
o curso universitario em Engenharia na cidade de Barretos, ndo se considerava
propriamente do meio intelectual, dada a auséncia de tal tradicdo em sua familia (conforme
seu depoimento, ja reproduzido anteriormente). Este dado indica que pode ter havido uma
luta concorrencial entre Wilson e os referidos artistas no interior do campo de produgdo
musical, no sentido de se buscar uma legitimidade para aquela empreitada de inaugurar um
teatro voltado para espetaculos musicais. Segundo Wilson, “As bandas da ECA, o proprio
Premé, o Rumo, eram pessoas da elite intelectual, e de repente eles se aproximavam da
gente dizendo ‘Quem sdo esses caras?’. Tinha um pouco disso, um choque de classes
sociais.” Poderiamos dizer que a preocupacao em conferir legitimidade e reconhecimento
ao Lira era de Wilson, dada a sua posigdo hipoteticamente inferior na hierarquia do campo
musical. Contudo, seu empreendimento, a despeito de suas preocupagdes e desconfiangas
em relacdo as bandas da ECA, ndo demorou em encerrar em si alto grau de capital social,
constituindo-se num polo da produgdo cultural paulistana e conferindo status aqueles que 1a
se apresentavam.

A luta concorrencial em busca de legitimidade e reconhecimento no interior
do campo musical entre a diretoria do Lira e os musicos era perceptivel, conforme
explicitamos acima. Wilson, requerendo a autoria do empreendimento para si e para os
outros membros que compunham o nucleo inicial de socios, no sentido de ser
legitimamente reconhecido por seus pares, afirmou ressentido: “eu acho que o sonho da
unido era desse grupo de cinco pessoas. NoOs tinhamos esse tesdo absoluto de juntar as

pessoas. Da parte deles (dos musicos) a gente ndo sentia isso”. Contudo, a luta

2 GUIMARAES, A. C. Op. Cit., p. 101 — 102.



concorrencial em busca do reconhecimento, segundo Wilson e Chico, ndo era privilégio dos

diretores:

O Itamar se achava acima de todos, com certeza, isso sem sombra de
duvida, e se acha até hoje. Tinha uma parceria entre o Rumo e o Premé,
mas uma parceria pela ECA. Verdade e preconceito existem por todos os
lados. Existiam dos primeiros — mais intelectuais — um preconceito dos
que vieram depois, que era um trabalho bom, mas era um trabalho mais
simples. Vou citar o Del Lopes. Vivia fazendo show no Lira, mas era o

trabalho dele. O preconceito que o circulo tinha ndo era declarado, mas
vocé sentia. (Chico Pardal, 2002)

O Premé olhava o Lingua como um Premé diluido, porque eles ndo eram da
ECA. Agora, em nos, acho que tinha essa chama do juntar as pessoas, o
grande barato nosso era a possibilidade de costurar todo mundo. (Wilson,
2002)

Retomaremos esta discussdo mais adiante. Por ora, deixaremos as vaidades
pessoais e as lutas internas ao campo musical de lado para voltarmos a falar do 1° Festival
Universitario de¢ MPB da TV Cultura. E interessante o fato de que varios nomes que
participaram da organizagdo e juri deste festival, terem posteriormente se aproximado, de
uma forma ou de outra, das atividades do Lira. Por exemplo: o organizador foi Eduardo
Gudim, e dentre os membros do juri estavam Tom Z¢ e Mauricio Kubrusly. Eduardo
Gudim chegou a gravar um LP pelo selo Lira/Continental, chamado “Fogo Calmo das
Velas™', e Mauricio Kubrusly, em seu programa na Radio Excelsior FM e na sua coluna
no Jornal da Tarde, tornou-se o principal divulgador das produgdes independentes do Lira
na grande midia. Tanto Gudim como Kubrusly, inclusive, participaram da pré-selecao de
fitas enviadas ao Lira Paulistana para a realizacdo do evento “Na Boca do Trombone”, que
abriu um espaco para trabalhos do Brasil inteiro — previamente selecionados — se
apresentarem no teatro paulistano.

A aproximacdo de Itamar Assumpcao deu-se através de um outro concurso,
o Festival da Feira de Artes da Vila Madalena >**, realizado no bairro de mesmo nome em

Abril de 1980. Este evento ¢ util para percebermos algumas coisas. Primeiramente, através

3! Fonte: Levantamento discografico em lojas especializadas (Baratos Afins).
2 Sobre tal festival, bem como o LP dele originado, vide item 2 do capitulo 2 deste trabalho, p. 101.



da localidade escolhida para a sua realizacao, corrobora-se a importancia da Vila Madalena
para a produgdo cultural paulistana da época. Em segundo lugar, mostra que a gravadora
Continental estava disposta, no momento, a gravar coletineas com as cangdes que
obtiveram as melhores colocagdes em festivais, uma vez que produziu os LP’s deste evento
(a despeito da pouca divulgagao que a gravadora fez deste disco) e também o do 1° Festival
Universitario de MPB, realizado pela TV Cultura cerca de um ano antes > (fato que talvez
explique o acordo de distribui¢do que o Lira fez com a Continental no final de 1982). Em
terceiro lugar, ¢ bom notarmos que Pena Schmidt, conhecido produtor musical desde aquela
época, foi o coordenador de producdo do disco, e atualmente ele ocupa o cargo de
presidente da ABMI (Associagdo Brasileira de Musica Independente). Finalmente, ¢
importante destacarmos o papel de festivais como este para a revelacdo de novos talentos,
como Paulo Miklos e Arnaldo Antunes. Estes artistas formaram logo depois, juntamente
com outros musicos, a banda “Titas do [é-1€-1€”, cujo inicio da trajetoria artistica ocorreu
no teatro do cursinho pré-vestibular “Equipe” e também no teatro Lira Paulistana (ja numa
fase posterior do teatro, quando havia uma programag¢do direcionada ao segmento rock).
Atualmente, esta ¢ uma das principais e mais reconhecidas bandas de rock do pais, ha
varios anos contratada por grandes gravadoras, apesar de a formagao atual ndo ser a mesma
de seus momentos iniciais. E, além de todas essas “coincidéncias”, foi através deste festival

que Itamar Assumpgao travou um primeiro contato com Wilson Souto Jr.

253 Tais constatagdes foram feitas a partir da copia reprografica do encarte do LP “Festival da Feira da Vila
Madalena” (gravado pela Continental em 1980) gerado a partir desse festival. O original também foi obtido
por concessdo do arquivo pessoal de Laert Sarrumor, do grupo Lingua de Trapo.
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Arrigo Barnabé (que ja era relativamente ‘“famoso” para participar do
Festival da Vila como concorrente ***) fora um dos jurados desse festival, juntamente com
Wilson Souto. Itamar ja conhecia Arrigo Barnabé da época em que ambos moravam em
Londrina, o que, possivelmente, fez com que o proprio Arrigo tenha comunicado Itamar a
respeito do evento. Além da gravacdo ao vivo das musicas premiadas em um disco
(produzido pela Continental), foi oferecida como parte da premiagdo uma semana gratuita

de apresentacdo no Lira (nos horérios especiais, de 2% e 3*-feiras), devido ao envolvimento

255
1

de Wilson com o festival™”. Itamar Assumpgao foi premiado com o 3° lugar com a can¢do

“Nego Dito”, de sua autoria, ¢ a partir disso, além de gravar sua cancdo premiada,
apresentou-se no Lira nos horarios estipulados para os vencedores do festival. Diante da
boa recep¢dao do publico a qualidade do trabalho, Itamar foi convidado por Wilson a se
apresentar no Lira durante uma semana em ‘“horario nobre”, ou seja, de 4*-feira a Domingo

as 21 horas. Segundo Wilson, a trajetéria de Itamar no Lira iniciou-se da seguinte forma:

Nessa época, a gente entrou em contato, eu, o Plinio e o Chico, com o
trabalho do Itamar Assumpg¢do, e a gente ndo resistiu a vontade de fazer um
disco com o trabalho do Itamar. E as coisas todas aconteceram assim, ndo
era ‘Ah, vamos fazer uma gravadora porque falta uma gravadora. Fizemos
uma pesquisa de mercado e ...". Nao. O Itamar se apresentou no Lira uma
ou duas vezes, e era uma coisa que nos ficamos completamente apaixonados
pelo trabalho dele. Ai eu assisti, e falei “Vocés precisam assistir”, e eles
foram ver, e a gente ficou completamente encantado. Entdo, nos fizemos
uma vaquinha entre os trés, e fomos pagando o disco do Itamar. O Plinio
era uma pessoa que era um bom assalariado, porque ele era engenheiro da
Microservice (...). E a gente conseguiu, sem duvida, rapidamente, recuperar
esse investimento, e gostamos da atividade. Ai, o ltamar incentivou a gente a
fazer o segundo disco, que foi do Tiago Araripe, e a partir dali, todo mundo
nos usava como equipe de produgdo de discos. O Lingua de Trapo ja estava
fazendo um disco, e ai me chamou pra ajudar a finalizar, e eu, por ser
musico, e por ter alguma no¢do de técnica e ter a vivéncia com os discos, eu
acabei funcionando meio como um produtor do Lingua de Trapo ... Enfim, a
gente acabou sendo utilizado mesmo como produtores, na verdade, um
grupo de produtores. (Wilson, 2002)

Segundo esta fala de Wilson, a iniciativa de exercer a fun¢do adicional de

2% Fonte: Entrevista exclusiva com Arrigo Barnabé, a mim concedida em 04/11/2002.
5 OLIVEIRA, L. F. Op. Cit.,p. 71 - 72.



gravar um disco ocorreu de forma tdo ocasional quanto a abertura do teatro. Segundo este
depoimento, pode-se concluir que a gravadora independente Lira Paulistana foi algo que
ocorreu sem as prévias pesquisas de mercado que caracterizam a racionalidade técnica e a
previsibilidade da producdo capitalista. Neste depoimento também ndo foi mencionada
nenhuma intencdo imediata de se constituir a primeira gravadora de capital totalmente
nacional que produzisse trabalhos de qualidade musical reconhecida pelos pares do campo
de produgdo musical *°,

Contudo, mais uma vez nos salta aos olhos a discrepancia entre as falas dos
proprios sécios do Lira. Se por um lado Wilson ressalta a informalidade e a inconseqiiéncia
do processo que culminou com as gravacoes independentes, por outro Plinio Chaves deixa
transparecer em seu depoimento um certo planejamento que contrasta com a fala de

Wilson:

Nossa proposta era a seguinte: nos responsabilizariamos pela gravacdao em
estudio, pela prensagem do disco, pela distribui¢do, pela divulgagdo, por
todo o trabalho de arte do disco — capa e encartes — e pela liberagdo
Jjunto aos érgdos fiscalizadores, o Ecad e a censura. >’

Se levarmos em consideragao que tal depoimento refere-se ao momento
subsequente ao da producdo do LP “Beleléu” de Itamar Assumpcdo em 1980 (que
proporcionou uma grande euforia por parte dos socios) e que, portanto, os trabalhos de
Tiago Araripe e do Lingua de Trapo ainda ndo haviam sido encaminhados para a producao,
podemos dizer que, com exce¢do do primeiro trabalho de Itamar, todos os outros seriam
produzidos com um minimo de previsibilidade dos investimentos, visto que 0s sOcios
tomaram conhecimento antecipadamente de toda a cadeia produtiva que envolvia o
langamento de um disco no mercado. Nao queremos dizer com isso que a gravadora
independente Lira Paulistana operou exatamente com os mesmos moldes de uma gravadora
transnacional de grande porte, ou que os procedimentos adotados eram tdo racionalizados e

economicamente condicionados quanto os da grande estrutura capitalista. Queremos apenas

%6 Sobre gravadoras nacionais, Chico Pardal afirmou em seu depoimento: “Aqui, tinha duas gravadoras
nacionais, que era a Continental e a Copacabana, que iam mais para o sertanejo e o popularzdo.”

27 Fonte: Depoimento de Plinio Chaves concedido a Laerte Fernandes de Oliveira em 1998. In: OLIVEIRA,
L. F. Op. Cit., p. 72.



suscitar a hipotese de que a iniciativa de gravacdo ndo tenha ocorrido de forma tdo
acidental e inconseqiiente, ou até mesmo romantica, como Wilson deixou transparecer na
entrevista. Reiteramos que, a despeito do conhecimento ou ndo de todo o processo
produtivo de um disco, o modus operandi da gravadora independente Lira Paulistana foi se
formando gradativamente de acordo com as experiéncias acumuladas, exatamente como
aconteceu no teatro de mesmo nome.

Contudo, ndo objetivamos analisar unicamente os discursos dos agentes
envolvidos, pois cada um projeta sobre a fala suas respectivas visdes de mundo,
necessidades de afirmacdo e até mesmo desejos inconscientes. Acreditamos ndo ser essa
nossa prioridade para o momento, e sim desvendar algumas facetas do funcionamento do
teatro e gravadora independente Lira Paulistana. Foi apds o langamento do primeiro
trabalho de Itamar Assumpg¢do (que também seria o primeiro trabalho fonografico do Lira),
que se iniciaram as atividades propriamente ditas da gravadora independente Lira

Paulistana.

O processo produtivo e o funcionamento da gravadora Lira Paulistana:

Recorreremos a pesquisa Disco em Sio Paulo *** para melhor definirmos as
denominacdes utilizadas até aqui: grandes gravadoras; pequenas gravadoras; gravadora e
selo independentes. Segundo tal pesquisa, que contou com dados empiricos colhidos no
primeiro semestre de 1976, uma empresa de grande porte se definia pelo nimero de etapas
produtivas que conseguia realizar contando com sua propria estrutura. O organograma

abaixo ilustra as principais etapas desse processo nas décadas de 70 e 80:

28 Disco em Sio Paulo n.° 6. Coordenagio Damiano Cozzella, Sdo Paulo: Secretaria Municipal de Cultura:
IDART, 1980.



ORGANOGRAMA 1I. Etapas produtivas do disco: Brasil — anos 70 e 80 **°

Grafica Estadio Promogao
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> Mercado <

Assim, o processo de produgdo de um disco nos anos 70 e 80 contava com
trés grandes blocos (geréncia, producio fisica e comercializagdo). A geréncia, com base em
dados do mercado, era responsavel pela coordenacao de toda a produgdo: elenco de artistas,
contratos, selecdo e formacdo de repertorio e musicos contratados (direcdo artistica),
direitos de artistas e musicas, e comercializacdo do produto final. Todas as etapas estavam
subordinadas as decisdes da geréncia. A producdo iniciava-se no estudio, onde a fita era
gravada e mixada. O segundo passo na fabricagdo fisica era a decodificagdo em acetato,
para posteriormente passar as etapas de corte (quando se faz o disco molde em metal, mais
resistente que o acetato) e prensagem (reproducdo através do molde). A grafica fornecia a
embalagem, capa, encartes € o selo, que completavam e finalizavam a etapa de produgao
fisica do disco, que estaria pronto para a promog¢do e divulgacdo (marketing). Os
departamentos especificos da empresa se encarregavam de fazé-lo junto a jornais, revistas,

; qe .~ . , e, . 2
radio, televisdo e quaisquer outros veiculos mediaticos.**

29 Fonte: Disco em Sdo Paulo n.° 6. Op. Cit., p. 17. Grifos meus.
60 Fonte: Disco em Sdo Paulo n.° 6. Op. Cit., p. 18.




Contudo, “as empresas produtoras comportam-se de maneiras diversas frente
a esse modelo operacional: de acordo com seu tamanho, podem possuir todos ou sé alguns
dos setores responsaveis pela execugdo dessas etapas.” *°' A estrutura de uma grande
empresa contava com todas (ou a maioria) das etapas descritas acima, dedicando a cada
uma delas um setor administrativo especifico. Esta divisdo, aplicavel aos anos 70 e 80 **,
fez parte do modelo técnico-racional capitalista, objetivando a previsibilidade dos
investimentos sobre o produto a ser langado — mesmo que este produto tivesse
caracteristicas muito especificas, e por este motivo, fosse dificil sistematizar sua producao
ou fazer analogias com outros tipos de industria >,

Um organograma da estrutura da grande empresa de discos nos anos 70 e 80,
bem como sua organizagio geral interna ja foi reproduzido neste trabalho”®*. J4 as empresas

de pequeno ou médio porte ndo contavam com tantas subdivisdes em departamentos tao

especificos, dadas a sua pequena estrutura e o nimero reduzido de funcionarios.

As empresas de pequeno e médio porte, além de alugarem estudios para
gravarem suas musicas, compram das maiores a fabrica¢do e podem mesmo
contratar, com elas, a distribui¢do comercial do produto. Usam estudios
independentes (...). Na verdade, uma empresa pode até ser constituida de
uma so pessoa, com idéias de repertorio e mercado que acha vidveis:
contrata artista e musicos, produz a gravagdo num estudio (qualquer),
compra a prensagem do disco e o material grdfico, e se incumbe (ou
contrata) a veiculagdo e a distribui¢do. 265

Estudio e fabrica eram geralmente contratados por pequenas empresas
justamente por serem as etapas mais caras de uma producdo, ao passo que a promocgao,
divulgacdo e distribui¢do, apesar de nao envolverem tecnologias e procedimentos tao caros,
dependiam de uma complexa rede de contatos e canais de comunicacdo a que dificilmente

as pequenas empresas tinham acesso. A estrutura de uma pequena empresa para outra podia

%! Fonte: Disco em Sio Paulo n.° 6. Op. Cit., p. 17.

62 Os procedimentos neste tipo de produgio sdo submetidos, a todo momento, a sucessivas transformagdes,
visto que as inovacdes tecnoldgicas podem modificar drasticamente os processos e métodos produtivos. Sobre
o tema, vide: VICENTE, Eduardo. 4 Musica Popular e as Novas Tecnologias de Produg¢do Musical.
Dissertacdo de Mestrado, IFCH/UNICAMP, 1996.

3 Ibidem, p. 17.

64 Vide o segundo capitulo, pagina 73.

5 Disco em Sdo Paulo n.° 6. Op. Cit., p. 19.



variar, mas as dificuldades, quase sempre, eram as mesmas: divulgacdo e marketing,

distribuicdo, escoamento da producdo, etc., conforme aponta o excerto a seguir:

A principal caracteristica da pequena empresa do disco é que todas as
fungoes, da geréncia a produgdo do disco, estdo centradas em uma, ou num
pequeno grupo de pessoas. O proprietario acha-se sempre envolvido,
comercial e artisticamente. Etapas como gravagdo, fabricagdo e grdfica sdo
compradas fora. Divulgacdo e comercializagdo sdo bem incipientes, feitas
de forma pessoal. Os patrimonios sdo visivelmente pequenos. E, sobretudo,
por ndo possuir loja, a pequena gravadora ou ndo comercializa, ou
comercializa com dificuldades, em pequena escala.*®®

Para ilustrarmos a descricdo acima, nos utilizaremos de um outro
organograma que, num nivel geral, esquematizaria a estrutura de uma pequena empresa. As
atividades de administrag¢do, divulgacdo, distribui¢do, escolha de artistas e repertdrio, e
dire¢do artistica estariam diretamente ligadas a figura do proprietario, ou do pequeno grupo
de pessoas ligado a ele. Este ainda seria responsavel pela realizagdo do contrato tanto com o
estudio, como com a gréfica e a fabrica, fun¢des geralmente executadas por terceiros. Esta
pequena estrutura empresarial caracterizaria a pequena empresa do disco, conforme o
organograma a seguir. Mais adiante, poderemos comparar a estrutura da pequena empresa
exposta a seguir, com a estrutura da gravadora de nosso interesse: o Lira Paulistana.

Ainda uma explicacdo ¢ necessaria: a diferenca entre as denominacgdes

gravadora e selo:

Selo e marca sdo dois diferentes conceitos e dois diferentes logotipos. A
marca é a empresa, o selo, por seu lado, é atribuido a um conjunto de
langamentos que tém entre si caracteristicas comuns: quase sempre um
género musical (...). Se uma firma grande pode operar com vinte ou mais
selos, ha um numero consideravel de marcas que trabalham s6 com um, que
é 0 género em que ela se especializa (...) **’

26 Disco em Sdo Paulo n.° 6. Op. Cit., p. 23.
7 Disco em Sdo Paulo n.° 6. Op. Cit., p. 37.



ORGANOGRAMA III. Estrutura da Pequena Empresa de Discos:
Brasil — 1980 *%
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A partir de todas essas defini¢des, ¢ possivel apreendermos nao so parcela do
complexo universo da producao de discos dos anos 70 e 80, como também, em virtude da
peculiaridade do produto, o qudo maledveis eram e ainda sdo as denominagdes desse meio.
Podemos perceber que nem todas as definicdes apresentadas, retiradas de uma pesquisa
séria sobre o assunto, descrevem de maneira exata nosso objeto de estudo. Por exemplo: o
Lira Paulistana tinha o servi¢o de gréafica (que fazia as capas, encartes e selos) e também
uma loja que vendia seus discos, € nem por este motivo deixou de ser uma empresa de
pequeno porte, visto que mantinha poucas pessoas envolvidas com a produgdo e a
comercializacdo de discos. Estes servicos, que faziam parte de sua estrutura, estavam
ligados a origem teatral do Lira Paulistana, que exigia uma grafica para imprimir o material
de divulgacdo dos espetdculos musicais e também o jornal. A loja também estava

circunscrita a origem do Lira, pois antes mesmo do inicio das atividades de produ¢do de

28 Disco em Sdo Paulo n.° 6. Op. Cit., p. 23.




discos, ela comercializava jornais, revistas, fanzines, livros e também discos independentes
(ndo necessariamente produzidos pelo Lira).

Em relacdo as definicdes de “marca” e “selo” supracitadas, a questdo ¢
ligeiramente controversa. Segundo Wilson Souto Jr.: “Eu tenho 35 anos de mercado
fonografico, e até hoje ndo sei a diferenca de selo pra gravadora. Em todo caso, existem
pessoas que dizem que gravadora ¢ quando tem a estrutura completa, e o selo ¢ s6 uma
marca” *°. Tal afirmagio encaixa-se a definigio exposta acima, com base na pesquisa
Disco em Sdo Paulo n.° 6. Contudo, os termos utilizados sdo diferentes: Wilson chamou de
“gravadora” o que a pesquisa denominou “marca”, e chamou de “marca” o que a pesquisa
associa ao “selo”. Enfim, para que o assunto fique claro, consideraremos ‘“marca” e
“gravadora” como a empresa produtora de discos, e “selo” um dos géneros musicais
produzidos por tal empresa dirigidos a um publico especifico. Assim, poderiamos dizer que
a gravadora Lira Paulistana (marca das produgdes independentes em questdo), trabalhava
como se fosse um selo, pois a marca Lira Paulistana estava ligada a um determinado
publico e especializou-se em um certo género musical, a vanguarda paulista, a despeito de
sua heterogeneidade estética. E, como veremos mais adiante, dentro da marca-selo Lira
Paulistana, foi criado um outro selo, destinado a musica instrumental independente: o Lira
Paulistana Instrumental.

Tendo preestabelecido algumas das denominagdes correntes no meio
fonografico, e que serdo utilizadas nos paragrafos a seguir, passemos ao funcionamento
administrativo e financeiro da gravadora Lira Paulistana. O inicio das atividades de registro
fonografico do Lira deu-se, como ja foi dito, com o trabalho de Itamar Assumpcao (LP
“Beleléu”, de 1980), que pelo tom inovador e pela qualidade musical, proporcionou
rapidamente um retorno financeiro ao Lira, propiciando a oportunidade de continuidade da
atividade de gravadora. Nessa primeira leva de gravagdes pelo selo Lira Paulistana, foi
realizado o trabalho de Tiago Araripe (LP “Cabelos de Sansao”, sem informacao de data), e
também foi finalizado (nos niveis financeiro e de producao musical) o disco do Lingua de

Trapo (LP “Lingua de Trapo”, de 1982) *”°. A partir disso, Wilson observou que o Lira

20 Trecho de entrevista com Wilson Souto Jr., 2002.
210 A discografia dos grupos, bem como os LP’s produzidos pelo Lira, constam nos anexos deste trabalho.



comegou a ser utilizado também como estrutura produtora, € ndo mais apenas como
estrutura teatral.

No teatro, havia uma maior amplitude, por parte da direcao do Lira, quanto a
estética dos trabalhos a serem apresentados no local. Segundo Wilson, qualquer um que
quisesse tocar no Lira era bem-vindo, independentemente da proposta musical, contanto
que o artista caucionasse os 40% relativos ao aluguel e a estrutura de palco e divulgagao. Ja
na gravadora, onde era necessario um investimento muito maior por parte dos produtores,
eram escolhidos os trabalhos de pessoas mais ligadas a diretoria do Lira, e que também

tivessem maiores possibilidades de fazer com que o capital investido fosse recuperado.

No disco, é claro que se chegasse qualquer artista e dissesse “Olha, quero
distribuir com vocés”, a gente ficava em consignagdo com o trabalho dele, e
quem quisesse comprava. Depois (a gente) acertava a conta (com o musico),
e era uma coisa que o Chico, inclusive, era quem tomava conta. Mas pra
gravar, pra fazer um investimento mesmo, SO as pessoas que eram um pouco
mais ligadas a gente, e que a gente sentia a possibilidade de que o capital
voltasse. (Wilson, 2002)

Assim, o trabalho de Itamar Assumpg¢ao — a despeito de sua originalidade
musical que o afasta da logica dos Aits produzidos pela grande industria — foi eleito pelos
produtores do Lira como um trabalho de excelente qualidade musical, com uma estética
inovadora e alternativa, e que por este mesmo motivo proporcionaria algum retorno
financeiro aos produtores, dada sua popularidade nos festivais e também no proprio teatro.
Nao queremos adentrar na discussdo propria ao campo de produg¢do fonogrdfica, que
suscitaria questdes como inovagdo e redundancia na induastria fonografica, ou em que
medida as gravadoras independentes operariam com os mesmos moldes e formulas da
grande industria do disco, ou ainda qual o papel delas na oxigenacdo da produgdao musical.
Nosso intuito imediato ¢ apresentar dados que nos permitam conhecer o funcionamento
dessa gravadora independente.

Portanto, os trabalhos escolhidos pela direcao do Lira para serem registrados
em disco necessariamente deveriam ter certo publico no teatro, o que garantiria algum
retorno financeiro. Outra exigéncia era que o trabalho tivesse qualidade musical, que nao

“fosse nitidamente uma viagem do ego do proprio artista, que a gente ficasse enjoado. Mas



fora isso, (a gente produzia) mesmo as coisas mais experimentais. Na verdade todos nos
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tinhamos a grande vocagdo da produgdo”

. Talvez a “vocacdo da producao” ja fosse um
indicio da opgdo a ser eleita por Wilson: uma trajetoria profissional no campo fonogrdfico.
Wilson também diz, a respeito da equipe de producgdo (que eram os cinco sécios iniciais),
que nunca sentiu desse grupo qualquer tipo de preconceito em relacao a nenhum trabalho, o
que evidencia que havia uma cumplicidade e um pleno entendimento quanto a escolha dos
trabalhos a serem produzidos pelo Lira Paulistana.

A partir das informagdes apresentadas até aqui, € possivel percebermos que
durante o periodo de funcionamento do Lira Paulistana (1980 — 1985), Wilson e Chico
ocupavam um lugar de interseccdo entre os campos de produgcdo musical e fonogrdfica,
sendo informados simultaneamente por ambos. Por exemplo: as atitudes de cumplicidade
destes para com a condicao de fragilidade econdmica do artista (as quais incluiam a divisao
eqiiitativa dos percentuais de bilheteria do teatro, a auséncia de censura politica ou estética
para apresentacdes e gravacgoes, € a relacdo de amizade projetada sobre as mesmas) eram
orientadas por principios que, normalmente, regem o campo musical. A aproximacdo de
Wilson e Chico em relagdo a este campo talvez se deva ao fato de os dois terem iniciado
suas carreiras profissionais em atividades que, de alguma forma, ligavam-se ao fazer
artistico (Wilson era musico, ¢ Chico iluminador de teatro). Paralelamente a isso, diante das
responsabilidades juridicas e financeiras que ambos assumiram com o empreendimento,
acreditamos que os sdcios, gradativamente, também comecgaram a agir de acordo com a
logica do campo fonografico, mais influenciado pelos ditames racionais da producdo
capitalista. Tal caracteristica, acentuada conforme o modus operandi do selo ia se
configurando, pode ser evidenciada pelas condigdes necessarias aos trabalhos para estes
serem selecionados para a gravagdo, sobretudo a possibilidade de retorno financeiro do
investimento inicial (testado através da freqiiéncia de publico durante a temporada no
teatro). Salientamos contudo, a titulo de uma melhor compreensdo das idéias aqui
apresentadas, que enquanto a produgdo independente do Lira contava com apenas uma
possibilidade de retorno financeiro, as grandes gravadoras jamais prescindiram da certeza

de tal retorno, o que diferenciava qualitativamente as duas formas de registro fonografico.

2" Trecho de entrevista com Wilson Souto Jr., 2002.



Nao obstante, ndo pretendemos igualar a experiéncia independente através
do Lira Paulistana a légica das grandes gravadoras transnacionais, orientadas pela premissa
do maior lucro possivel (obtido através da extrema racionalizagdo de procedimentos
técnicos, e da previsibilidade sobre os resultados). A despeito da tendéncia da industria
cultural em absorver qualquer manifestacao alternativa a ela, e também da disseminacao de
padrdes estéticos e operacionais preestabelecidos pela industria cultural na producio de
bens simbolicos, queremos apenas ressaltar a posicdo ambigua — e por vezes contraditéria
— assumida por Wilson e Chico no tocante a logica de campo. Tal posigao, de intersec¢ao
entre dois campos orientados por ldgicas e principios organizacionais distintos, pode ser
verificada em diversos pontos do depoimento de ambos, entre eles os reproduzidos no
decorrer deste capitulo.

A amizade e a proximidade (elementos subjetivos usados como critério de
sele¢do), foi, como pudemos verificar, um fator de fundamental importancia para as
primeiras producdes se viabilizarem. Por exemplo: no disco de Itamar Assumpc¢ao, Plinio
comegou a atrair amigos para o Lira Paulistana, aos quais se incluiam Carlos Palma (que
criou o primeiro simbolo do teatro) e Nélson Rentero (que fez a arte da capa do disco de
[tamar, e que depois trabalharia no Jornal Lira Paulistana) *’>. Sobre o assunto, Laerte

Fernandes de Oliveira ressalta:

Como todos os trabalhos desenvolvidos ao longo da existéncia do Lira
Paulistana, o circulo de amizades era um fator fundamental. No disco de
Itamar existe um crédito bastante expressivo, o Forca: agradecimentos aos
que gratuitamente ajudaram nos trabalhos. O proprio Gordo (Wilson) e sua
esposa Mari fizeram parte dos coros das musicas, o que da uma dimensdo
do qudo artesanal eram as produgdes. *”

O proprio Wilson, em sua entrevista, confirma este procedimento:

No 1° disco do Itamar, quando foi fazer o vocal eu chamei o Turcdo, e ele
trouxe a Eliane, a primeira mulher dele. Entdo o vocal, no 1° disco do
Itamar, foi feito por mim, a Mari, o Turcdo e a Eliane, nos fizemos o
quarteto vocal. Porque nos éramos, com exce¢do da Eliane, esse quarteto
vocal que ja existia durante os anos 70, e a gente cantava muito bem,
modéstia a parte, e a gente fez os arranjos com o Itamar, e até hoje é uma
coisa muito moderna, muito atual, apesar de ter quase 20 anos. E ele (o

22 OLIVEIRA, L. F. Op. Cit., p. 76.
3 Ibidem, p. 76.



Turcdo) me ajudou, e ndo cobrou nada por isso, e tinha aquela coisa bem
aquele espirito do “vamos fazer”. (Wilson, 2002)

A amizade, assim como outros fatores subjetivos, portanto, fizeram parte do
modus operandi inicial do Lira Paulistana. Os dois principais critérios para a selecao dos
trabalhos a serem gravados eram a proximidade — leia-se amizade — em relagdo a
diretoria do Lira, e também a possibilidade de retorno financeiro do investimento inicial.
Contudo, a dinamica interna das atividades fonograficas do selo nos revela, através das
falas de Wilson e Chico, que alguns procedimentos adotados na época aproximaram-se da
divisdo, usual nas grandes gravadoras, entre os ‘“artistas de marketing” (aqueles que
vendem muitos discos por curto periodo) e os “artistas de catdlogo” (aqueles que vendem
poucas copias, mas com certa freqii€éncia). O intuito de tal distingdo entre os musicos do
cast de uma grande gravadora ¢ o de os altos rendimentos obtidos com o0s primeiros
colaborarem no financiamento dos Ultimos. Nao acreditamos que este tenha sido o objetivo
original de Wilson e Chico, pois o volume de capital envolvido na grande industria, bem
como seu redirecionamento produtivo, ndo se aplica ao Lira em nenhum momento de sua

histéria. O que queremos explicitar ¢, em primeiro lugar, a diferenca de capital injetado na

producdo de discos de diferentes artistas:

No disco, claro que a gente financiava o que mais nos apaixonava como
grupo financeiro. Tinham coisas na época que ndo precisavam ser
financiadas, o Premeditando o Breque sempre teve recursos pra fazer seus
proprios discos, salvo o disco que foi feito com a Continental, que ai foi
bancado por ela. Mas, a gente financiava o que a gente gostava, a gente
acabava prensando outros discos pra viabilizar a produgdo do artista,
porque era uma coisa que era bonita, ndo precisava ser nenhuma obra de
génio. E assim é que foi formado o catdlogo. E a relagdo, eu ndo me lembro
perfeitamente, mas deveria ser essa: a gente tirava as despesas, e dividia 60
e 40%, e com isso a gente dava a empresa, o CGC, o financiamento da

fabrica. (Wilson, 2002)

Tinha uns que chegavam bem mais prontos, em que eles ficavam com 70% e
a gente com 30% das vendas. Era minoria, mas tinha. A gente era
democratico até demais nessa parte. (Chico Pardal, 2002)

Mas também, quando o cara chegava com o disco pronto e a gente se
propunha a distribuir, era uma consignag¢do, quer dizer, nos ndo
bancavamos os discos. (Wilson, 2002)



Em suas respectivas entrevistas, Wilson Souto Jr. € Chico Pardal informaram
que ndo se lembram exatamente como era feito o financiamento das producdes. No caso de
Itamar Assumpc¢do, que ndo tinha recurso algum para a producdo de seu disco, o
financiamento partiu integralmente do Lira Paulistana, especialmente de Plinio Chaves,
que, segundo seus soécios, era um “bom assalariado, era engenheiro da Microservice. Entao

274 s .
<" Ja no disco do

fizemos uma vaquinha entre os trés e fomos pagando o disco do Itamar
Lingua de Trapo, o Lira foi o co-produtor em nivel financeiro e musical, o que evidencia
uma diferenca em relagdo ao disco de Itamar, que foi integralmente financiado pelo Lira.
Isso revela, por um lado, que o modus operandi da gravadora Lira Paulistana foi se
configurando de acordo com as novas experiéncias e realidades, conforme ja haviamos
dito; e, por um outro lado, que os financiamentos eram liberados de acordo com o capital
disponivel tanto da gravadora como das proprias bandas.

Percebe-se, portanto, que se dispensava um volume de investimento
especifico para cada artista, escolha na qual se levava em consideragao a condig¢ao
financeira do musico. Esta diferenciacdo s6 era possivel porque se trabalhava com um
numero reduzido de artistas, sendo possivel conhecer os pormenores da vida financeira de
cada colega. Se cada produgdo contava com uma quantia diferenciada de investimento dos
socios, pode-se dizer que nao havia uma férmula preestabelecida para o financiamento de
tais discos. E apesar dessa imprevisibilidade — o que, por ora, afasta Wilson e Chico da
logica do campo fonografico — por outro lado, pode-se dizer que o critério seletivo para os
trabalhos a serem gravados pelo Lira, contraditoriamente, levavam em consideracdo a
possibilidade de retorno financeiro daquela produgdo, conforme demonstramos
anteriormente.

Foi neste ambiente contraditério do ponto de vista empresarial que os
primeiros LP’s do selo Lira Paulistana (ainda sem a participagao da Continental) foram
produzidos. Sdo eles:

o “Beleléu” (1980), de Itamar Assumpgao;

e “Cabelos de Sansao” (sem informagdes de data), de Tiago Araripe;

e “Pinga com Limdo/O Destino Assim o Quis” (compacto duplo, 1982),

do Premé.

274 Trecho de entrevista com Wilson Souto Jr., 2002.



e “Lingua de Trapo” (1982), do grupo Lingua de Trapo;

Paralelamente a estas produgdes, o Lira comegou a distribuir (apesar dos
limites da distribuicdo independente) e vender em sua loja os seguintes trabalhos, gravados
também de forma independente anteriormente ao inicio das atividades do selo Lira
Paulistana:

e “Rumo” e “Rumo aos Antigos” (ambos de 1981), do grupo Rumo;

e “Premeditando o Breque” (1981), do Premé;

e “Summertime” (1981), de Cida Moreyra;

e “Mistérios da Amazonia” (1980) e “Luar do Sertao” (1981), do

compositor Ronaldo Leite de Freitas, o Carioca.””

Devido a grande demanda de grupos instrumentais que se apresentavam no
teatro, Wilson criou uma subdivisdo no selo Lira Paulistana, originando a vertente Lira
Paulistana Instrumental (um selo dentro de outro selo, destinado apenas a este segmento). A
especializacdo das fungdes fonograficas do Lira corrobora a hipdtese de que seu modus
operandi foi se constituindo gradativamente, conforme as novas necessidades impostas pela

dinamica do processo. Segundo Wilson:

Na metade do processo a gente abriu uma vertente para o selo instrumental,
que foi uma época que o Lira viveu uma onda grande de musica
instrumental, com o Grupo Um, Freelarmonica, Pau Brasil ... Entdo a gente
montou o Lira Paulistana Instrumental, e acabamos lancando 10 ou 12
discos de musica instrumental. (Wilson, 2002)

O selo Lira Paulistana Instrumental gravou os seguintes LP’s (lembrando
que as producdes feitas a partir de 1983 contam com a participacdo da gravadora
Continental):

e “Imagens do Inconsciente” (1982), do grupo Pé Ante P¢;

e “Freelarmonica” (sem informacao de data), do grupo Freelarmonica;

e “A Flor de Plastico Incinerada” (1983), do Grupo Um;

%75 Para maiores detalhes, vide discografia dos grupos, que consta dos anexos deste trabalho.



e “Pau Brasil” (1983), do grupo Pau Brasil;
e “Alquimia” (1983), do Grupo Alquimia.

A discografia dos referidos musicos, bem como as produg¢des do Lira
Paulistana constam dos anexos deste trabalho. Contudo, uma observacao deve ser feita:
nossa pesquisa se deparou com uma enorme dificuldade em precisar algumas datas em tais
produgdes. Sem as referidas datas, e tendo em vista a nossa falta de acesso a alguns discos
que se tornaram raros — dadas a pequena tiragem e a distribuigdo precaria — , tornou-se
praticamente impossivel reconstituir os respectivos catalogos dos selos Lira Paulistana, Lira
Paulistana Instrumental, Lira/Continental, ¢ Lira Instrumental/Continental. A prépria
divisdo da producdo musical independente do periodo nesses quatro selos torna-se algo de
extrema fragilidade e dificuldade, dadas as imprecisdes das informagdes coletadas. Isso se
deve ao fato de os proprios administradores do Lira ndo se recordarem exatamente quais os
LP’s foram apenas distribuidos e quais foram efetivamente langados por eles. Outro fator
que contribuiu para a imprecisdo nas informagdes foi a inexisténcia — alegada por Wilson
e Chico — de documentos que comprovem a disposicdo de tais trabalhos nos catadlogos de
vendas dos respectivos selos. Mas, a despeito de tais dificuldades, tentamos em nosso
trabalho recompor esse tumultuado acervo de producdes musicais independentes, que estao
melhor catalogadas nas discografias individuais, que compdem o anexo de nossa pesquisa.

Nas entrevistas que realizamos, ndo obtivemos informag¢des mais precisas do
que estas a respeito do financiamento dos LP’s. Segundo Wilson, “Provavelmente, era
aquela coisa de tira a despesa e divide (sempre 60% pra eles e 40% pra gente). Isso no
teatro e no disco também”’°. Assim, privilegiava-se o trabalho do artista em detrimento do
lucro absoluto dos produtores, fato que afastou esta experiéncia independente da logica das
transnacionais do disco.

Ainda a respeito do financiamento das produgdes, Wilson queixou-se

durante a entrevista da falta de incentivo financeiro por parte do Estado. Diz ele:

No Brasil, mesmo um projeto bem sucedido desse, vocé ndo tem
financiamento. A gente era bem sucedido, acho que em qualquer lugar de 1°
mundo, a gente teria acesso ndo SO a patrocinio, como também a

6 Trecho de entrevista com Wilson Souto Jr., 2002.



financiamento. Nos nunca nos propusemos a ser um teatro chapa-branca,
nos ndo tinhamos nada ligado ao Estado, pelo contrdrio, todas as ligagoes
foram propostas do Estado pra gente. Os dois grandes projetos que a gente
fez no Lira ndo tinham nada a ver com o Estado. Com o Estado nos fizemos
alguns shows na praia, porque foi uma proposta da secretaria de cultura na
época pra nos. Foi o Joao Carlos Martins que era o secretario da cultura,
que um dia ligou pra gente e disse “Olha, eu queria fazer um aniversario da
cidade diferente, todo ano se apresentam os mesmos artistas, e eu queria
apresentar os novos”. E ele foi muito sensivel com a gente (...). Mas ele foi
uma pessoa de maior sensibilidade, ele nos procurou, ele ajudava a gente a
fugir da burocracia, ndo tinha aquela coisa de empenho de verba, ele
tentava facilitar alguns caminhos la dentro, enfim. (...) Nos gostariamos de
ser uma empresa, isso sem duvida, mas recursos nos ndo tinhamos (de
familia). Patrocinio ... o patrocinador nos olhava com muito bons olhos a
partir de um certo momento, mas o maximo que ele podia fazer pela gente
eram donativos, por exemplo, ai de repente a Alpargatas mandou almofadas
para o teatro, cortinas que estavam faltando. Mas ndo existia naquela época
a possibilidade de um financiamento para a construg¢do, eventualmente, de
um espa¢o maior, ou uma gravadora maior, ndo existia isso. (Wilson, 2002)

Contudo, a falta de financiamento estatal ou privado ndo impediu que as
atividades teatrais e fonograficas do Lira fossem realizadas com relativo éxito financeiro. O
teatro, mesmo apo6s o inicio das atividades de gravagdo, sempre foi a maior fonte de renda,
fazendo com que a empresa (CPALP — Centro de Producdes Artisticas Lira Paulistana)
sempre trabalhasse, nas palavras de Wilson, “no azul”. As Unicas atividades que ndo se
auto-financiavam eram o Jornal Lira Paulistana (que durou apenas 12 edigdes semanais,
de outubro de 1981 a fevereiro de 1982 *”), e o grupo de teatro de mesmo nome, e que,

pelos motivos financeiros citados, foram encerradas

. Mas mesmo assim, pode-se dizer
que o Lira Paulistana, em seu periodo de funcionamento (fim de 1979 a 1985), foi uma
iniciativa bem sucedida financeiramente, tanto pelo rendimento proporcionado pelo aluguel
do teatro e respectivas bilheterias, como pela produtora de discos, que, apesar de ndo ser a
principal fonte de renda, contava com bom escoamento de seus trabalhos.

A venda dos discos que passaram a ser produzidos pelo Lira era feita de

varias formas. A primeira delas era através do proprio teatro, apoés os shows. As vendas

também eram feitas na loja de produtos independentes, que além de livros, jornais, revistas

210 jornal Lira Paulistana era um jornal “de lazer, cultura, agitos e muitos servicos”. In: OLIVEIRA, L. F.
Op. Cit., p. 76.
2 OLIVEIRA, L. F. Op. Cit., p. 82.



e fanzines independentes, vendia discos de outras gravadoras, como a Som da Gente ¢ a
Kuarup, e também de artistas que ndo chegaram a se apresentar no Lira, como foi o caso de
Arrigo Barnabé e seu primeiro trabalho “Clara Crocodilo™”’. Apés o inicio das atividades
de gravacdo, a loja passou a vender também os discos produzidos pelo Lira. Uma outra
forma de venda era feita via mala direta®®® para as pessoas que se interessavam pelos discos
do catalogo. Posteriormente, utilizaram-se vendedores de rua, e, num nivel mais amplo,

passou-se a distribuir através de um atacadista.

Quando o cara se apresentava e tinha disco, seguramente 10, 15, 20% da
platéia comprava esse disco. Depois, numa segunda fase, eles também
deixavam o disco no escritorio, e a gente mandava pra lojas, e também
vendia na nossa loja. Nos primeiro distribuiamos so no teatro, depois
comegou com mala direta pro Brasil inteiro. A gente comecou a mandar
mala direta para as casas, e as pessoas respondiam pedindo. Depois nos
colocamos um vendedor (que era um artista plastico, o Fernandinho
Uzeda). Ai ele foi pra rua tentar vender disco. Depois nos tivemos uma
experiéncia gostosa também com um atacadista que existe até hoje em Sdo
Paulo chamado Bernardo, que tinha varios pontos de venda, e ele distribuia
a gente ja num passo mais proximo da profissionalizagdo. Até que veio essa
proposta da Continental, que realmente pareceu pra nos na época a
possibilidade de a gente profissionalizar definitivamente a gravadora e
todos esses grupos. (Wilson, 2002)

Um outro depoimento, de Eduardo Schiavone Cardoso, confirma a estratégia

utilizada pelo Lira para escoar seus produtos:

Eu ia muito ao Lira, acompanhar principalmente as programagoes de
cinema brasileiro que passavam as segundas e ter¢as. Fiz amizade com o
Ribamar, que me ofereceu o trabalho de vendedor. Fazia-o como bico.
Estudava no Equipe de manhd, e de tarde e de noite vendia os discos do
Itamar. Recebia uma pequena ajuda de custos e comissdo nas vendas. Até
que conseguia vender em algumas lojas de Pinheiros, da Vila e no centro da
cidade, onde havia algumas outras, como a Baratos Afins, que ja tinha um
publico que procurava discos independentes e de rock. Outros lugares em

2 OLIVEIRA, L. F. Op. Cit., p. 80.

20 A citada pesquisa de mala direta, que propiciou a venda de produtos através de pedidos baseados em um
catalogo do Lira Paulistana, perdeu-se com o tempo, impossibilitando-nos de reconstruirmos a origem social
dos consumidores dos produtos independentes do Lira, bem como sua extensdo. Fonte: entrevistas citadas
com Wilson Souto Jr. e Chico Pardal.



que eu procurava também vender os discos era em portas de bares e shows.
281

A partir das falas acima, ¢ possivel perceber o qudo complicada era a
questdo da distribui¢do. Quase todas as formas de venda utilizadas pelo Lira (shows, loja do
Lira, mala direta, vendedores na rua) eram taticas alternativas e de pouco alcance
mercadolégico em comparagdo com as das grandes gravadoras. A divulgacdo e a
distribuicdo eram problemas concretos impostos aos independentes, que necessitavam de
todas as formas possiveis de divulgacdo e distribui¢do para fazerem seus trabalhos chegar
ao publico consumidor.

Assim, o disco tinha fundamental importancia para a carreira de um musico
independente que almejasse obter um retorno financeiro razoavel através de sua atividade
artistica. Com o disco em mados, o artista vislumbrava melhores possibilidades
profissionais, uma vez que poderia tocar em lugares que exigissem uma demonstraciao
prévia do trabalho, e também obteria um rendimento extra ao show. Somado a isso, muitas
vezes o disco independente serviu como trampolim para um contrato com uma major
(terminologia utilizada para denominar uma grande gravadora, de capital geralmente de
origem transnacional). ***

Mas, nem todos os artistas que tocaram no Lira tinham discos previamente
gravados (pelo selo Lira Paulistana ou por quaisquer outros), como foi o caso dos grupos
Alquimia, Engenho, Freelarmonica, Lingua de Trap0283, Paranga, Pau Brasil e P¢ Ante Pé¢,
além de Itamar Assumpg¢do, Eliana Estevao, Eliete Negreiros, Hermelino Neder e a
Football Music, Tiago Araripe ¢ Waldir Fonseca ***. Segundo Chico Pardal, a experiéncia
de tais artistas com o teatro Lira Paulistana (cujas sessOes eram sempre lotadas)

“(proporcionou a eles) uma visdo de que eles podiam fazer um disco, e que tinha um

2! Eduardo Schiavone Cardoso, In: OLIVEIRA, L. F. Op. Cit., p. 80.

82 Este foi o caso de Arrigo Barnabé (que em 1984 gravou o LP “Tubardes Voadores” pela Ariola), e do
Premé (que em 1985 gravou o LP “O Melhor dos Iguais” pela EMI-Odeon). Posteriormente discutiremos a
questdo da incorporacdo da proposta independente a Industria Cultural, e da nova relagdo de terceirizagdo
travada entre indies (gravadoras independentes) e majors (grandes gravadoras de origem transnacional). Sobre
o assunto, ver ainda: DIAS, Mércia R. T. Sobre Mundializa¢do da Industria Fonografica, Op. Cit.

% Sabe-se que o Lingua de Trapo comercializava por conta propria em suas apresentagdes uma fita K7 com
composic¢des do grupo, chamada “Sutil como um Cassetete”, de 1980. Contudo, ndo se pode considerar tal
gravacdo como um registro fonografico relevante para o aspecto que estamos enfocando neste momento.

2 A discografia completa desses grupos constara do anexo deste trabalho.



escoamento para esse disco.” ** E, conforme o depoimento de Wilson reproduzido mais
acima, o artista que tinha um disco gravado conseguia vender o trabalho para até¢ 20% da
platéia de um show, o que lhe garantia rendimentos extra e também um certo prestigio no
meio artistico (pois o disco lhe proporcionava tanto um actmulo de capital social **®, como
uma maior divulgacao do trabalho nos meios de comunicagao).

Assim, o disco representou uma etapa subsequente na carreira destes artistas,
quando passou a haver um certo grau de profissionalismo. O disco obrigava o artista a fazer
mais shows, tanto para a divulgagdo como para a venda do mesmo. Permitia também que
houvesse uma “fruicao do trabalho apos a realizagdo do show, o que leva a que pessoas que
ndo compareceram ao espetaculo possam tomar contato com a producao.” 287

J& o grupo Rumo tinha dois discos gravados quando comegou a se apresentar
no teatro Lira Paulistana — os LP’s “Rumo” e “Rumo aos Antigos”. Ambos foram
gravados entre marco e abril de 1981, mas por serem independentes nao chegaram a ser
langados no mercado. Eles eram vendidos nas apresentagdes do grupo na USP ou em outros
locais, como o Teatro do Bexiga. Foi a partir das apresentacdes quase sempre lotadas no
Lira, e o conseqiiente relacionamento que dali se originou, que esses trabalhos passaram a
fazer parte do catalogo do selo Lira Paulistana e a serem comercializados em maior escala.
O Premé ja tinha dois trabalhos gravados: um compacto duplo, chamado “Empada
Molotov/Frevura”, de 1980, produzido pela RGE (que nunca chegou a ser distribuido pelo
Lira, pois a posse dos fonogramas era da referida gravadora); e um LP chamado

“Premeditando o Breque”, de 1981. Este ultimo foi gravado por um outro selo

independente — o Spalla— mas foi distribuido e comercializado pelo Lira.

285 Trecho de entrevista com Chico Pardal, 2002.

2% Entendemos como capital social o acimulo de elementos simbolicos que possibilitam a ascensdo de um
individuo no interior do campo de produ¢do musical. Sobre o assunto, vide o primeiro capitulo deste trabalho,
baseado na Teoria dos Campos de Pierre Bourdieu. Vide também: BOURDIEU, P. A Economia das Trocas
Simbélicas. Op. Cit.; e ORTIZ, R. “A Procura de uma Sociologia da Pratica”, In. ORTIZ, R. (org.) Bourdieu.
Op. Cit.

7 GUIMARAES, A. C. Op. Cit., p. 103 - 104. O autor ainda destaca o papel do disco na inser¢io do artista
no mercado de massa. Sem o disco o trabalho estaria restrito a um contexto e a um publico especificos, sobre
os quais tinha-se certo controle. Com o disco, o artista expande o mercado consumidor de seu trabalho,
perdendo aquele relativo controle sobre o publico (pois ele passa a ser heterogéneo) e sujeitando-se as regras
do mercado de massas. Neste trabalho, ndo trabalharemos com a perspectiva descrita acima. Acreditamos que
o mercado para as produgdes independentes tenha aumentado sensivelmente apds a experiéncia com o Lira
Paulistana, mas ainda assim, tais trabalhos nunca chegaram a atingir efetivamente um publico de massas,
mesmo apds algumas bandas gravarem trabalhos com as majors (Premé — EMI e Arrigo — Ariola).



Outro artista que ja tinha trabalhos registrados em acetato era Arrigo
Barnabé (“Clara Crocodilo”, de 1980), mas este nunca chegou a tocar no Lira Paulistana.
Sua relacdo com o Lira era mais de cunho comercial, pois seu disco era vendido tanto na
loja como nos outros pontos acessiveis ao Lira. A cantora Cida Moreyra também ja havia
gravado um disco, chamado “Summertime”, de 1981. O produtor deste disco, Tico Terpins,
tornou-se proximo a dire¢ao do Lira, o que fez com que o segundo disco de Cida Moreyra
(também produzido por ele) fosse lancado em 1983 pelo selo — ainda independente —
Lira/Continental.

Havia outros artistas na mesma situacdo: com trabalhos gravados, mas sem
condi¢cdes de distribuicdo e comercializagdo por serem independentes € nao contarem com
apoio estrutural de uma gravadora. Por exemplo: o Grupo Um, de musica instrumental,
antes de gravar pelo selo Lira/Continental o LP “A Flor de Plastico Incinerada” em 1983, ja
tinha gravado dois outros trabalhos independentes que contavam com as mesmas
dificuldades de distribui¢do e comercializagdo — “Marcha Sobre a Cidade”, de 1979, e
“Reflexdes Sobre a Crise do Desejo”, de 1981. O instrumentista Ronaldo Leite de Freitas,
mais conhecido como “Carioca”, antes de gravar os LP’s “Ciranda” em 1983 e “Carioca”
em 1984, ambos pelo selo Lira/Continental, também ja tinha gravado dois outros trabalhos
independentes, “Mistérios da Amazonia” com o grupo Devas em 1980, e “Luar do Sertdao”
em 1981. >

Nao podemos dizer que a distribuicdo através do Lira Paulistana, ou
posteriormente através do selo Lira/Continental, tenha garantido rendimentos muito altos
em nivel financeiro para os artistas ou mesmo para os produtores, mas pode-se afirmar que
o publico consumidor destes trabalhos aumentou sensivelmente. Tendo em vista o fato de
que o mercado consumidor deste tipo de produgdo musical de estética alternativa era
reduzido se comparado ao mercado de massas, pode-se dizer que o Lira Paulistana, com seu
publico cativo e também sua pequena estrutura de divulgagdo, distribuigdo e

comercializacdo, foi responsavel por um incremento substancial no mercado consumidor

%8 Ressaltamos que o grupo Tarancon também tinha trabalhos independentes, seis deles gravados entre 1979
e 1986. Contudo, este grupo nunca chegou a gravar pelo Lira Paulistana, a despeito da participacdo de Turcéo
(membro do grupo) no LP “Beleléu” de Itamar Assumpcdo, e das freqiientes e lotadas apresentagdes no Lira.
Por este motivo, ndo achamos necessario citar sua discografia neste momento. Ela sera citada no anexo deste
trabalho, que contera a discografia dos grupos e compositores citados.



dos géneros musicais desenvolvidos pelos independentes, atuando como mediador cultural
entre os produtores e os consumidores deste tipo de producdo. Este incremento, contudo,
ndo pode ser interpretado como uma inclusdo de tais trabalhos na l6gica e no mercado de
massas, visto que tais artistas, mesmo alguns deles tendo estabelecido contratos com
grandes gravadoras (Arrigo e Premé), nunca chegaram a emplacar um Aif nacional®® ou
vender milhares de copias.

Assim, pode-se dizer que tanto o disco proprio, como apresentar-se no Lira
Paulistana (sobretudo com seu disco), proporcionavam ao artista certo status. Retomaremos
esta questdo mais adiante. Contudo, ¢ importante ressaltarmos que o artista independente,
em funcdo do lancamento e divulgacdo de seu disco, passava a valorizar mais as
apresentacdes, sobretudo as do Lira Paulistana, que agregava tanto produtores como
consumidores de musica alternativa. Essa particularidade fez saltar aos olhos da grande
imprensa a importancia cultural daquele teatro, proporcionando ainda mais status ao artista
identificado com aquela proposta. Fazer parte do Lira, especialmente gravar pelo selo do
Lira, era uma atitude repleta de simbologias. Primeiramente pelo fato de o Lira ser
considerado um local de convergéncia da musica dita “culta”, onde os pares do campo
musical podiam entrar em contato com trabalhos de mesmo ou semelhante capital
simbolico (fato evidenciado pela fala de Luis Tatit, que ressaltou que o Lira era “o palco
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das melhores apresentagdes em Sao Paulo em termos de novidade”). Em segundo lugar,

mas nao menos importante, pelo fato de a produgdo independente de discos ser associada a

9 O Premé chegou a fazer relativo sucesso com a musica “Sdo Paulo, Sdo Paulo”, do disco “Quase Lindo”
de 1983 (Lira/Continental), mas esta ndo chegou a ser um hit da industria cultural, com todas as suas
caracteristicas (producdo em massa, segundo critérios estéticos preestabelecidos por um diretor artistico,
baseado em dados do mercado consumidor e suas tendéncias, técnicas mundializadas de produgdo, Tc).
Segundo as palavras de Wandi Doratiotto, do Premé: “ (o LP) ‘Quase Lindo’, que é o nosso segundo disco,
que tem ‘S0 Paulo, Sdo Paulo’, que foi o nosso unico e grande sucesso ... Teve ‘Domingdo’, mas sucesso
nacional foi o ‘S@o Paulo, Sdo Paulo’, porque nds ja éramos mais conhecidos um pouco.” (Fonte: entrevista
exclusiva com Wandi Doratiotto, em 18/05/2001). Consideraremos que a musica citada, por ser uma produgao
independente (o que implica dizermos que tal produgdo contou com dificuldades reais de divulgagdo e
distribui¢@o), proporcionou relativo sucesso a banda. Mas, em termos da grande industria e do mercado de
massas, esta producdo ndo se igualou a um /it, cujas técnicas produtivas ja eram mundializadas desde os anos
80. Assim, apesar do sucesso de “Sao Paulo, Sdo Paulo”, esta cangdo ndo pode ser considerada um 4iz, dadas
as diferentes técnicas empregadas nos respectivos processos produtivos (a primeira de forma independente, e
o segundo de acordo com as normas mundializadas de produgdo em massa). Sobre o assunto, vide ainda:
DIAS, M. T. Op. Cit.; e VICENTE, E. Op. Cit.

# GUIMARAES, A. C. Op. Cit., p. 103.



uma certa militdncia cultural de esquerda, vista pelos pares de campo como a alternativa
possivel naquele momento a exclusdo a eles imposta pelo mercado fonografico. Assim,
apresentar-se no Lira era tido como algo que conferia status, dadas as caracteristicas
simbolicas do local, que agregava tanto produtores (pares de campo) como consumidores
de composigdes de estéticas alternativas, da mesma forma que ser independente (ou gravar
pelo Lira) representava colocar-se numa atitude de protesto, o que conferia ainda mais

capital social ao trabalho do artista. Sobre o assunto, Eduardo Schiavone Cardoso diz:

Nos que trabalhdavamos no Lira tinhamos a impressdo de que estavamos
participando do processo politico, via produgdo cultural. Naquele momento
de distensdo do regime e da cria¢do do PT (Partido dos Trabalhadores) era

como que uma militancia politica trabalhar pela produgdo independente (...)
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Com o passar do tempo, € com o relativo sucesso que as produgdes do Lira
estavam fazendo, comegaram a aparecer muitos trabalhos com qualidade musical suficiente
para serem registrados. Contudo, a despeito da qualidade musical e do capital simbolico
reunidos em torno do Lira Paulistana, era impossivel, no sentido estrutural e financeiro,
produzir o disco de todos os artistas interessados na producdo independente. Parcela do
material excedente seria reaproveitado no Projeto Virada Paulista, onde quarenta ¢ dois
novos grupos foram selecionados para apresentarem-se no teatro. A grande revelacao desse
projeto foi o grupo Lingua de Trapo, até entdo desconhecido. E conforme o andamento das
producdes do selo Lira Paulistana, mais material excedente ia sendo reaproveitado dessa
forma, renovando o quadro de artistas a se apresentarem no teatro ¢ expandindo suas
atividades para eventos ao ar livre e também em outras cidades.””> Assim, os artistas que
num primeiro momento, devido a enorme demanda de trabalhos que chegavam a gravadora,
ndo puderam gravar pelo Lira, apresentavam-se normalmente no teatro, da mesma forma
que aqueles que ja tinham seus trabalhos registrados pelo Lira o faziam.

As primeiras gravagdes do Lira foram registradas em estudios contratados

#! Eduardo Schiavone Cardoso, /n: OLIVEIRA, L. F. Op. Cit., p. 84. O autor também ressalta (na pagina 86)
a ligagdo de algumas bandas com o PT, como o Premé e o Lingua de Trapo que faziam alguns showmicios
para o partido.

22 Para um maior detalhamento destas atividades do teatro Lira Paulistana, vide OLIVEIRA, L. F. Op. Cit., p.
80 — 82.



para aquele trabalho especifico, ocasido em que a equipe de producdo e os musicos se
deslocavam até o local para o primeiro registro (a fita “master”). Apds esta etapa, iniciava-
se o processo de fabricacdo (também terceirizada, assim como o estiidio). A mediacdo do

Lira nesta fase dava-se, segundo Wilson, da seguinte forma:

A gente (o Lira) conversava com a fabrica, tinha credibilidade, crédito,
CGC, enfim ... E nos acabamos também catalisando esse tipo de coisa. (...)
Enfim, o Lira ndo chegou a se consolidar numa gravadora de verdade,

porque nenhum de nos fazia a menor idéia de quais eram as regras do
mercado fonogrdfico. (Wilson, 2002)

O depoimento de Wilson aponta para uma questdo importante: se tivermos
em vista o inicio da trajetoria do Lira Paulistana — um teatro voltado para a cena musical
— pode-se constatar que tal empreendimento caminhou no sentido de uma
profissionalizagao das fungdes, que conforme as novas necessidades e oportunidades, cada
vez mais iam se autonomizando e especializando, a revelia das perspectivas iniciais de
Wilson (que afirmou ndo conhecer as regras do mercado fonografico a época). Desta forma,
o modus operandi da gravadora foi se aperfeicoando, formando assim um rol de
procedimentos padrao aplicaveis a producao de discos.

Conforme apresentado até o momento, acreditamos que a relacdo entre a
industria cultural e a producao independente — que nascia sob o signo de ser alternativa a
ela — tenha se desenvolvido de maneira peculiar, ndo usual na industria fonografica
brasileira. O usual seria, por exemplo, a simples compra do selo Lira Paulistana (que até
entdo mostrava um bom desempenho comercial mesmo contando com uma estrutura
reduzida) por uma empresa de grande porte. Contudo, ndo foi isso o que ocorreu. O
contrato com a Continental (que poderia ser mal interpretado no sentido de ter havido, a
partir de tal contrato, um distanciamento das propostas iniciais) foi atipico: foi, sobretudo,
um acordo originado pelas dificuldades da distribuicdo independente, que, expandindo-se
para a parte de gravacdo, preservou as praticas usuais no Lira Paulistana, como o vinculo
aberto, posse do fonograma pelo artista e percentuais de vendas a ele vantajosos. Este
contrato, dadas suas caracteristicas, evidencia que houve, na época, um didlogo
diferenciado da producdo independente com as indUstrias da cultura. Isto indica que a

relacdo entre a industria cultural e a producdo independente deu-se em niveis mais



profundos do que uma incorporacao comercial. O contrato com a Continental, desta forma,
ndo nos serve como termometro da relagdo entre a producdo independente e a industria da
cultura, dada sua peculiaridade.

De acordo com nossa argumentagdo, os elos da producgdo independente com
a industria cultural seriam mais estruturais € menos circunstanciais do que uma operagao
juridico-financeira de fusdo ou incorporacdo. Acreditamos que a producdo independente
dos anos 80 s6 foi possivel a partir de um momento de sofisticagdo da industria fonografica
mundial, onde etapas produtivas inteiras foram autonomizadas, permitindo a terceirizagdo
destes servigcos. A producdo fonografica independente — que terceiriza suas etapas mais
caras — ¢ beneficiaria direta dessa prerrogativa produtiva, fazendo parte, desde o inicio de
suas atividades, da estrutura produtiva capitalista de discos (ainda que ocupando uma
funcao alternativa ou marginal no interior da industria).

A producdo independente tornou-se possivel gragas a autonomizagdo de
etapas produtivas na industria fonografica mundial, e, por fazer parte dela, incorporou ao
seu modus operandi ndo s6 os mesmos procedimentos técnicos de registro fisico, como
também a mesma tendéncia de especializacdo das fungdes (fato evidenciado pela
diversificacdo das atividades do Lira). Nao foi preciso que nenhuma gravadora
transnacional incorporasse produtiva e comercialmente o selo Lira Paulistana na tentativa
pontual de abocanhar um pequeno segmento do mercado que comegava a se constituir.
Num mundo onde a técnica e a tecnologia permeiam todas as relagdes produtivas —
inclusive no ambito cultural — parece-nos natural que o Lira tenha incorporado alguns
procedimentos comuns a grande industria do disco, no sentido de formar seu modus
operandi. Ao nosso ver, a apropriagdo da proposta independente pela industria cultural ndo
se deu ao nivel das técnicas e tecnologias que foram incorporadas pelo Lira ao seu modus
operandi. Tal interpretagdo parece-nos um pouco ingénua, pois, num dado momento, isto
tornou-se uma necessidade para a continuidade da proposta independente.

Desta forma, a relagdo entre a producdo independente dos anos 80 e a
industria cultural foi muito mais complexa do que uma incorporacdo comercial de um selo
que apresentava boas perspectivas de mercado (estratégia usual segundo a racionalidade
produtiva da industria fonografica naquele momento). Tampouco as tecnologias de

gravacao utilizadas pelo Lira sdo indicadores de uma dilui¢do da proposta independente,



visto que eram essenciais a atividade. A relacdo desta proposta com a industria cultural
remonta as origens deste tipo de producdo de discos, € por este mesmo motivo, o proprio
modus operandi do Lira especializou-se, indo ao encontro das prerrogativas produtivas da
grande industria.

Tendo em vista a reestruturagao da industria fonografica em nivel global
(reordenagdo que propiciou a especializacdo e a autonomizagdo de etapas produtivas
inteiras, como a gravagao em estudio, a fabricacdo e a parte grafica— elementos essenciais
para a eclosdo do fendmeno independente), poderiamos dizer que a grande industria do
disco inaugurou uma nova relagdo entre indies e majors, a partir da experiéncia — bem
sucedida — do Lira Paulistana. E evidente que tal reestruturagdo ja estava prestes a ocorrer,
antes mesmo da existéncia do Lira, dada a situacdo de crise da induastria fonografica
mundial. Contudo, foi a partir dos anos 80 que tais mudangas organizacionais foram
efetivamente implantadas, fato verificavel pela explosdo de selos independentes nos anos
90 no Brasil (que ja ndo encerravam em si o sentido original com que contou o Lira
Paulistana). Se hoje os selos independentes acabam por testar produtos para as grandes
gravadoras (que terceirizam inclusive tal trabalho de prospec¢do de novos talentos), talvez
tal tendéncia tenha se iniciado nos anos 80, momento de reestruturacao global da industria
do disco.

Enfim, a despeito do modus operandi do Lira, acreditamos que ele ndo tenha
sido o grande responsavel pela diluicdo e perda do sentido original do fendmeno
independente, ¢ sim as proprias dinamicas da cena musical paulistana e da industria cultural
no momento de sua reorganizacao produtiva, que se utiliza de mecanismos cada vez mais
sutis e sofisticados no sentido de garantir sua hegemonia sobre a produgdo de bens
simbolicos. Contudo, o modus operandi do Lira ¢ um indicativo de sua relagdo peculiar
com a industria cultural durante o periodo de seu funcionamento.

Com o passar do tempo, os estudios contratados pelo Lira passaram a
realizar gravagdes ao vivo no teatro, o que confirma nossa hipotese de que o modus
operandi da gravadora foi se configurando aos poucos e de acordo com as novas
experiéncias e possibilidades. Para uma gravacdo ao vivo, o equipamento era transportado
para o teatro, onde aconteciam os shows a serem gravados. A presenca das manifestacdes

da platéia no decorrer do espetaculo (registradas nos discos) conferia aquele lugar certa



aura, materializando em acetato o clima alternativo e underground que envolvia tanto os
musicos como os espectadores ali presentes. Os primeiros trabalhos a serem registrados
dessa forma foram os do grupo instrumental Syncro Jazz, e da cantora Cyda Moreyra,
ambos de 1982 ***. Alguns outros trabalhos foram gravados dessa forma, como o compacto

“Sem Indiretas” (1984) do Lingua de Trapo. Segundo Chico Pardal:

Tem um disco do Lingua, que é s6 um compacto, que é uma coisa rara, que
foi gravado la num show, e foi langado um més depois no show, quer dizer,
vocé comprava o ingresso e ganhava esse disquinho. Entdo so quem foi ld
que tem isso. Eram umas coisas que a gente foi aprendendo a criar em cima
do publico. O Premé também tem um compacto, que tem a musica “‘Pinga
com Limdo” e aquela do “Lencinho”. Coisas que a gente gravava ali. Hoje
em dia seria bem mais facil fazer isso, com a tecnologia que tem, porque
antigamente era um trambolhdo com 8 canais que tinha que levar pra la.(...)

Ou se fazia a coisa naquela hora em que estava acontecendo, ou se perdia.
(Chico Pardal, 2002)

Através do depoimento de Chico Pardal reproduzido acima, sdo perceptiveis
a evolucdo e a constituicdo de um modus operandi que ia se configurando de acordo com as
necessidades imediatas do Lira, conforme temos argumentado até o momento. J4 uma outra
parte desses compactos ou LP’s gravados ao vivo, correspondem a um periodo posterior do
teatro, quando havia uma programagdo especialmente destinada aos eventos de rock: sdo
eles Made in Brazil, e também o disco conjunto das bandas punk Ratos de Pordo e
Colera™"*.

Ainda sobre os aspectos funcionais da atividade de gravacdo de discos
realizada pelo Lira Paulistana, resta-nos falar a respeito da numeragdo de discos. A questdo
ainda ¢ controversa no meio musical, pois alguns artistas a defendem como unica forma
possivel de se exercer um controle sobre a venda de seus discos, € também realizar uma
fiscalizagdo sobre os numeros apresentados pelas gravadoras, pois estas enviam aos artistas
os numeros e os royalties do faturamento através de relatorios trimestrais ou semestrais.
Assim, o artista fica impedido de acompanhar a aceita¢do de seu trabalho pelo publico, bem

como fazer a comparacdo entre a quantidade de discos prensados pela fabrica e a

23 OLIVEIRA, L. F. Op. Cit., p. 82.
% Ibidem, p. 84.



quantidade de discos comercializados pela gravadora.” Nio pretendemos entrar no mérito
da questdo. Para o momento ¢ importante ressaltarmos que a reivindicacdo de numeracao
dos discos ¢ antiga no meio musical, e ainda n3o foi resolvida. No tocante aos
independentes, podemos dizer que esta ndo era sua principal reivindicacdo, pois estes
tinham uma luta maior a ser travada: a falta de acesso as gravadoras e ao mercado
fonografico. Pela posi¢do de marginalidade a industria fonografica ocupada pelos
independentes, ndo se pode supor que estes lutavam pela numerag@o de discos antes mesmo
de terem seus trabalhos registrados neste formato. Contudo, como a questdo ¢ antiga, ela
sempre esteve em pauta quando os contratos de gravacdo estavam prestes a serem
realizados (mesmo com uma gravadora independente como o Lira). A numera¢ao nao era o
aspecto fundamental da “militdncia” independente, mas ela aparecia como um fator
adicional a ser pensado. A afirmacdo ¢ procedente devido ao fato de ter havido uma
experiéncia de numeragao de discos no Lira, que se mostrou ineficiente quanto aos seus

propositos. Chico e Wilson relatam assim suas experiéncias com a numeragao de discos:

Era numerado no comego, depois a coisa era tdo complicada e artesanal,
que ndo foi, eu acho que so o disco do Itamar e do Tiago é que foram
numerados. Porque era uma maneira de a gente controlar isso, e mostrar
para o artista que a gente era, vamos dizer, honesto. Mas era uma coisa
muito complicada, vocé, as vezes, ndo era agil, e ai também chegou uma
hora que isso ndo era o importante, quer dizer, a confianca jd estava

estabelecida. (Chico Pardal, 2002)

Isso é uma das grandes bobagens que se fica repetindo. Existem bobagens
no Brasil, que a pessoa fica repetindo, repetindo, repetindo, e vira uma
grande bobagem que todo mundo aceita. Eu vivi uma experiéncia tdo
imbecil com esse negocio de numeragdo ... no caso do Lira, era uma pessoa
que tinha que ficar carimbando disco, quer dizer, era uma perda de tempo
absurda. Eu fico imaginando, se vocé carimba 200 numeros iguais, vocé tem
que ter a sorte de achar 2 discos com numeragdo igual para poder provar
um delito. Vocé pode controlar a partir da fdabrica, enfim ... nenhuma
fabrica vende disco sem nota fiscal. Ou vocé pode controlar, enfim, tem
milhares de outros jeitos, o artista ter um selo hologrdfico proprio e
entregar a quantidade de selos ... Mas ficam nessa bobagem de ... (...)
Sempre pareceu muito mais uma bandeira boba, politica, fria, do que uma

25 Sobre o debate atual sobre numeragdo de discos e royalties enviados pelas empresas, dentre outras
questdes, vide: “O Som da Etica”, In: Caros Amigos, Sao Paulo: Ed. Casa Amarela, ano III, n.° 34, Jan./2000,
p. 22 — 28 (entrevista de Lobdo, Zeca Baleiro e o advogado Nehemias Gueiros Jr., autor de O Direito Autoral
no Showbusiness).



coisa que houvesse uma necessidade real.(...) Existem solu¢oes que sdo
muito mais racionais. Sei la, o artista quer controlar o numero de discos, se
ele ndo acredita (na gravadora), ele fornece selos e depois a gravadora
devolve os selos pra ele que nao forem utilizados, rasga o encarte e devolve
pra ele. Ndo sei, existem outros entendimentos que podem ser feitos que ndo
a numeragdo, do que ficar nessa bandeira “a numeragdo de discos”. So
burocratiza o processo, ela ndo esclarece, ela atrapalha. (Wilson, 2002)

A fala de Chico e Wilson reproduzidas acima, que enfatizam a ineficiéncia e
a burocratiza¢do presentes neste procedimento, vém ao encontro de nossas hipdteses. A
tentativa de numeragao de discos segundo Chico e Wilson, seguida de seu abandono por
parte da direcdo do Lira, provou ser um empecilho no processo produtivo independente,
encarecendo e atrasando os langamentos devido a pequena estrutura do empreendimento
(que nao contava com funcionarios destinados a este procedimento). Ainda segundo
Wilson, a numeragdo ndo impediria a fraude (prensagem de discos maior do que a
anunciada ao artista, acarretando em numeros de venda menores do que os reais), pois seria
necessario um esfor¢o enorme — e talvez impossivel — por parte do artista para se provar
um delito. Isso s6 vem corroborar nossas hipoteses, uma vez que a relagao entre os artistas
e a dire¢@o do Lira, conforme nos informaram Wilson e Chico nas respectivas entrevistas,
era pautada pela amizade e pela confianga mutua, fato que estabeleceu um “acordo entre
cavalheiros” diante da impossibilidade de numera¢ao dos discos. Assim, reafirma-se a idéia
de que o modus operandi do Lira Paulistana foi sendo construido paralela e
simultaneamente a imposi¢ao das novas necessidades a gravadora, oriundas da experiéncia
cotidiana da produgao de discos.

As experiéncias que foram se somando aos procedimentos incorporados pelo
Lira propiciaram o crescimento da empresa, em varios sentidos. Primeiramente, com a
diversificacdo das atividades (teatro, gravadora, editora, loja, jornal, etc.), verificou-se a
ampliagdo da estrutura, que chegou a contar com duas locagdes (Teodoro Sampaio n.° 1091
— teatro; e Praca Benedito Calixto n.° 42 — Administragdo). A partir dessa ampliacao
estrutural, foi possivel haver um redirecionamento dos investimentos, no sentido de os

6

. . ~ . 29
recursos obtidos com o teatro serem reaplicados na producdo de discos™. Com o

2% Segundo Antonio Prada, “A economia e a melhor utilizacdo dos recursos de produgfo, alias, foram os
pilares de sustentagdo do Lira Paulistana.” /n: PRADA, Ant6nio. “Do Pordo a Cobertura”, In: Revista
Republica, Marg¢o/1999, ano 3, n.° 29, p. 72.



crescimento da sua estrutura, o Lira Paulistana passou a repercutir em outros meios que nao
o seu original (Vila Madalena, ptblico universitario), como por exemplo, parte da imprensa
escrita especializada em musica (revista Som Trés), o radio (Radio Excelsior FM), e até
mesmo veiculos de comunicagdo da grande midia (como os jornais Folha de Sdo Paulo,
Estado de Sio Paulo, ¢ Jornal da Tarde) *’. Além disso, o Lira agregava cada vez mais
valor simbolico a sua experiéncia, através da “militancia” independente que proporcionava
aos artistas, da qualidade musical por ele apresentada ao publico, e também através da sua
boa repercussdo na midia. Desta forma, pode-se dizer que a experiéncia do Lira Paulistana
foi bem sucedida em todos os seus aspectos, pelo menos por um periodo especifico de
tempo, que se estendeu de 1980 a 1983, o “auge” do empreendimento.”®

O crescimento do Lira Paulistana, apesar de evidente, circunscreveu-se a
certos limites. O Lira ndo chegou a ser uma gravadora de porte médio, tampouco operou
com os critérios extremamente racionalizados das majors. Seu crescimento esbarrou em
dificuldades estruturais, como a falta de financiamento do Estado ou de particulares, o

fechamento do mercado de bens simbodlicos para producdes musicais alternativas, e o tipo

de contrato feito com os artistas. Segundo Chico Pardal:

Pela generosidade desses 60% (para o artista) e 40% (para o Lira) (tanto na
bilheteria do teatro, como nos rendimentos com as gravagdes), a gente ndo
percebeu que se a gente ndo fosse um pouco capitalista e acumulasse um
pouco para crescer, a gente ndo crescia, e a gente so percebeu isso depois.
Faltou um pouco dessa visdo que hoje a gente sabe que tem que ter. Ndo é
explorar o artista, é ter o bom senso de saber que pra dar um estrutura,
aquela estrutura crescer pra dar pra eles, ela ndo podia ser tdo generosa

como ela foi. (Chico Pardal, 2002)

Assim evidencia-se que, a despeito do crescimento do Lira Paulistana, o
empreendimento encontrava problemas que, por um lado, comprometiam seu
desenvolvimento estrutural, e por outro, maculariam a relagdo com os artistas. Se a relacao

60% para os artistas e 40% para o Lira fosse alterada no sentido de captacdo de percentuais

7 Por um curto periodo de tempo, estes jornais publicaram matérias sobre os independentes e também artigos
dos proprios artistas em seus respectivos suplementos culturais. Na bibliografia deste trabalho, encontram-se
citados os artigos em questao.

2% A expressio “o auge”, bem como a delimitagio temporal deste periodo (1980 — 1983) foi utilizada
anteriormente por Laerte Oliveira. Vide: OLIVEIRA, L. F. “O Auge: 80 — 83”, In: OLIVEIRA, L. F. Op. Cit.,
p. 71 -92.



maiores a serem revertidos para o Lira (condigdo essencial ao crescimento do
empreendimento segundo Chico Pardal), a relagdo com os musicos se estremeceria, uma
vez que estes ndo iriam aceitar retroceder quanto a esta conquista, principalmente porque
ela era uma das bandeiras que distinguia o Lira das outras gravadoras, nacionais ou nao.
Segundo Wilson, “A gente queria crescer ¢ ndo conseguia” >

Dadas as condig¢des impostas ao crescimento do Lira Paulistana, comecaram
a surgir outros fatores que limitavam o uso do espaco do teatro. Algumas bandas

comecaram a atingir um publico maior que os 200 lugares nas arquibancadas, e

literalmente, as apresentacdes passaram a nao caber mais no Lira:

Nos até achdavamos que tinha uma certa tristeza, porque nos nao
conseguimos acompanhar a evolugdo de varias dessas bandas. Ndo das
pessoas que foram gravar na industria fonogrdfica (como o Premé) —
porque essas rapidamente ja se inviabilizavam —, mas dos nossos proprios
artistas. Depois de 2 anos e meio, eles ja ndo conseguiam mais se
apresentar no teatro, porque o teatro era muito pequeno pra eles. O teatro
tinha 200 lugares, e a gente chegou ao absurdo de fazer temporada, por
exemplo, do Lingua de Trapo e do Premeditando o Breque que tinha 2 ou 3
sessoes por noite, parecia cinema. Saia o publico, a gente varria o teatro,
passava um pano, e lotava de novo, saia o publico ... mas isso ao vivo ndo
tem muito sentido, entendeu? Uma coisa meio maluca ... (Wilson, 2002)

Esta fala ¢ interessante sob diversos aspectos. Primeiramente, nota-se a
presenca de elementos subjetivos envolvidos na trajetoria do Lira Paulistana, evidenciada
pelo zelo demonstrado por Wilson em relagdo a carreira de “seus” artistas. Em segundo
lugar, este zelo, flagrante no depoimento acima reproduzido, pode ter sido a causa do
descrédito ou desconfianga na carreira dos artistas que, por um motivo ou por outro,
desvincularam-se rapidamente do Lira. Esta fala deflagra ainda o papel da mediagao
cultural realizada pelo Lira— personificada na figura de Wilson —, uma vez que, segundo
0 mesmo, as bandas que se aproximaram das grandes gravadoras teriam “rapidamente se
inviabilizado”. Estas questdes de carater subjetivo, portanto, permeiam a disputa travada no
interior dos campos de produgdo simbolica, a exemplo da relagdo entre o Premé e Wilson,

nitidamente maculada apos tal episédio.

2 Trecho de entrevista com Wilson Souto Jr., 2002.



Contudo, a falta de espaco no Lira teve um desdobramento positivo
(obviamente, ndo para o Lira). A cidade passou a contar com outros espacgos voltados para a
cena musical, como por exemplo o SESC Pompéia. Este espago, posteriormente, seria
consagrado como uma das melhores vitrines para a produgdo musical paulistana, dadas as
suas condi¢des de uso (a auséncia de cobranca de “aluguel” para uso do teatro; a politica
cultural do SESC que previa contratos que possibilitavam apresentagdes em SESC’s de
outras cidades do estado; a qualidade dos equipamentos disponiveis; a seriedade e o
profissionalismo com que eram encarados artistas ainda em nivel amador; Tc). Contudo, tal
desdobramento positivo da falta de espago no Lira, ndo foi visto por Wilson da mesma
forma, que coloca em sua fala os aspectos subjetivos envolvidos na luta concorrencial no

interior de um campo:

Ai nessa época surgiu o SESC Pompéia, que comegou a capitalizar essa ...
Eles copiavam a nossa programacdo e diziam que eles eram uma extensdo
da gente. E nessa época também surgiu no Rio de Janeiro o Circo Voador,
que segundo eles, na época, foi uma copia exata do que a gente vinha
fazendo em Sao Paulo. S6 que é claro que o Circo Voador se tornou muito
mais conhecido pela questdo da vitrine do Rio de Janeiro, e ai puseram os
lideres do Circo Voador (Perfeito Fortuna, Regina Casé, Evandro Mesquita
da Blitz, Tc) na rede Globo. Enfim, ele se tornou muito mais conhecido que
o Lira ... apesar de ter sido feito nos moldes do Lira. (...) A Blitz é uma
dilui¢do do trabalho do Itamar e do Arrigo na época, assim como o Circo
Voador é uma, eu ndo diria diluicdo, mas uma releitura carioca do Lira
Paulistana. (Wilson, 2002)

O surgimento do Circo Voador no Rio de Janeiro (e a correlata trajetoria das
bandas ali concentradas) ndo podera ser explorado com profundidade neste trabalho. Mas
vale ressaltarmos que ele foi muito mais capitalizado pela industria fonografica que o Lira
Paulistana. Nao obstante, foi a partir de tal experiéncia que despontaram a new wave € 0
rock nacional, rapidamente incorporados ao mercado de bens simbolicos, no segmento
destinado a musica jovem.

A partir de tal contexto, uma hipotese pode ser levantada no sentido de se
fazer uma critica a atual producgdo cultural brasileira (com todos os riscos que uma
suspei¢ao de tal ordem pode incorrer): se o Lira Paulistana foi o ultimo reduto da produgdo
musical independente com vistas a uma certa militancia cultural contra o monopolio das

transnacionais no ambito fonografico, talvez se possa dizer que o tipo de musica ali



apresentada tenha sido o ultimo suspiro da linha evolutiva da MPB (que na época da
eclosdo do fenomeno independente, ainda estava ligada ao nacional-popular e ao
Tropicalismo), visto que a musica de consumo jovem, a partir do Circo Voador e das
condi¢cdes mundializadas de producdo musical, passou a ser mais influenciada pelo
referencial cultural do rock (que ja encontrava condi¢des para ser produzido no Brasil sem
ser considerado apenas como uma expressdo do imperialismo norte-americano)’” do que
do referencial cultural da MPB propriamente dita.

Ainda assim, apesar da falta de espaco fisico no teatro — e da conseqiiente
oferta de novos —, o crescimento do Lira era evidenciado pela aten¢do que parte da midia
passou a dedicar aquele espago. Quem tocava no Lira era visto, pois, segundo Chico Pardal,
“se o artista ia tocar 14, uma parte da midia ia saber do show dele” **!. A qualidade artistica
e o prestigio do Lira enquanto teatro e gravadora independente — qualidades que atraiam
esta parcela da midia— podem ser evidenciadas através da fala de Wilson em entrevista a

revista Republica:

(...) O que a gente ndo conseguia enxergar ¢ que uma parcela consideravel
da midia tinha bastante respeito por manifestagoes que tivessem uma cor
contra o sistema. Isso comegou a ficar claro com as propostas musicais no
teatro. A imprensa era até mais complacente do que nos mesmos. Qualquer
coisa que estava no Lira ganhava um grande destaque na midia. (...) ***

Esta fala é significativa em muitos pontos. Ela demonstra que o Lira era
portador de diversos aspectos simbolicos, encerrando em si mesmo um ponto de referéncia
tanto para os pares do campo musical que ali interagiam, como para a midia que o levaria a
camadas de consumo mais heterogéneas. Esse duplo aspecto conferia ao Lira um status
irrefutavel sob varios pontos de vista: do publico alternativo (devido a fidelidade de seu
publico cativo que o tinha como referéncia de sociabilidade, oriundo do meio jovem,
universitario e com valores herdeiros da contracultura), do campo musical em si (pois os
artistas eram consensuais quanto a qualidade dos trabalhos langados pelo Lira), do campo

fonogrdfico (visto que a Continental, atraida pela experiéncia independente, inaugurou uma

390 Sobre o assunto, vide ORTIZ, R., Op. Cit.,,e DIAS,M.R. T., Op. Cit.
391 Trecho de entrevista com Chico Pardal, 2002.
392 pPRADA, Anténio. “Do Pordo a Cobertura”, In: Revista Republica, Marg¢o/1999, ano 3, n.° 29, p. 72.



nova relacdo entre gravadoras indies € majors), € da imprensa (que passou a noticiar os
eventos, atraindo um publico pouco mais heterogéneo que o original).

A mesma fala, sobretudo a frase “Qualquer coisa que estava no Lira ganhava
um grande destaque na midia”, revela ainda um outro aspecto da questdo. De um lado, ela
implica dizer que os espetaculos ali realizados, devido a sua qualidade musical, atribuiam
valor simbolico ao Lira. Por outro lado, o Lira era tido como marca de qualidade diante da
imprensa. Assim, o relativo sucesso da experiéncia independente através do Lira poderia
ser interpretado como uma dupla realizagdo de um grupo de cinco socios, representados
pela figura de Wilson Souto. Este, segundo esta interpretaciao, nao so teria tornado viavel
aquele tipo de producdo, como teria sido responsavel pelos bons resultados obtidos por sua
iniciativa. Desta forma, o Lira poderia ser interpretado como uma realizagdo de Wilson
enquanto artista (que teve a sensibilidade artistica necessaria para produzir trabalhos de
qualidade musical, e, ndo obstante, segundo seu depoimento, ainda privilegiava o artista e o
processo criativo na divisao dos lucros) e também enquanto empresario (que apesar das
dificuldades, soube aproveitar o momento, revertendo-o em capital social para o Lira e
para si). Portanto, poderiamos dizer que Wilson Souto Jr. ocupou, durante sua permanéncia
no Lira, um lugar na intersec¢ao de dois campos de produgdo simbdlica distintos entre si,
com regras € autonomia proprias. Sua atuacao foi informada paralelamente por duas fontes
auténomas: ora quem falava era o artista (o que o insere no campo de produgdo musical),
ora quem falava era o produtor (segundo as normas do campo de producdo fonografica).
No caso de Wilson, durante os anos em que trabalhou no Lira Paulistana, podemos dizer
que o campo de sua conduta profissional ainda ndo estava bem definido, sendo sua atuagao
nutrida tanto por um campo como pelo outro.

Ao submetermos a conduta profissional de Wilson Souto Jr. a légica dos
campos, poderiamos fazer a seguinte comparacdo: se os artistas, hipoteticamente falando,
tivessem usado o Lira como trampolim para darem um salto na carreira musical através da
gravagdo independente, seria através do mesmo instrumento que Wilson teria adquirido
mais capital social para sua posterior trajetoria na grande industria do disco, que iniciou-se
na Continental, passou pela Warner e agora chega a maturidade na gravadora da qual é
socio, a Atragdo. Se antes, nos tempos do Lira, Wilson teria buscado orientacdo em dois

campos distintos (fase em que teria adquirido a experiéncia inicial de produtor, o seu



capital social), sua ida definitiva para a gravadora Continental em outubro 1983
demonstraria qual dos campos de producgdo simbolica teria mostrado-se mais vantajoso, no
sentido de proporcionar um determinado posto na sua hierarquia interna: o campo de
produgdo fonogrdfica.

Se o Lira foi capaz de agregar capital social a trajetéria profissional de
Wilson, o mesmo pode ser dito em relagdo aos musicos. Apos o contrato com a Continental
(firmado no final de 1982), verificou-se que alguns artistas que se apresentavam
regularmente no Lira foram contratadas por grandes gravadoras, como, por exemplo, o
Premé pela EMI. Segundo Wilson, apods terem sido feitas as primeiras contratacdes pelas
grandes empresas, o Lira pode ter funcionado como trampolim para as carreiras artisticas

de alguns grupos:

O Lira era uma tribuna legal para o cara comegar a se tornar buchichado
em Sdo Paulo. Quando comeg¢ou a haver contratagdo dos artistas que se
apresentavam com regularidade no Lira, entdo essa coisa meio que virou
uma perspectiva também.(Wilson, 2002)

O periodo do selo Lira/Continental:

O acordo de distribuigdo estabelecido entre o selo Lira Paulistana ¢ a
gravadora Continental foi firmado no final do ano de 1982, logo ap6s o seu terceiro
aniversario. Segundo Wilson, a proposta da Continental “realmente pareceu pra nods na
época a possibilidade de a gente profissionalizar definitivamente a gravadora e todos esses
grupos. A distribui¢io significaria um crescimento” **. Sobre o mesmo assunto, Chico
Pardal acrescentou: “(a distribuicao significaria) tudo o que a gente queria, essa coisa que a
gente ndo tinha de patrocinio, verbas. Quer dizer, de repente ¢ uma companhia nacional

s 304

querendo bancar a producdo independente . Tendo em vista que “o objetivo claro de

uma multinacional ¢ o lucro (...), e ela ndo tem uma preocupacao estética ou cultural, o

99305

critério dela ¢ o que pode dar lucro , a perspectiva de um contrato com a uUnica

393 Trecho de entrevista com Wilson Souto Jr., 2002.
394 Trecho de entrevista com Chico Pardal, 2002.
395 Trecho de entrevista com Wilson Souto Jr., 2002.



gravadora de capital totalmente nacional revelou-se animadora para Wilson e Chico, que
acreditavam estar agregando a for¢a da Continental a sua causa independente. Segundo os

dados oficiais do Lira Paulistana,

(...) logo depois de seu 3° aniversario, o Lira inicia uma nova etapa na
producdo de discos. E que ao realizar um acordo com a Continental (a
maior gravadora de capital totalmente nacional), coloca no mercado —além
dos discos ja produzidos pelo Lira — uma nova relagdo entre artista e
empresa. Neste acordo, a independéncia dos grupos/artistas é totalmente
mantida passando seus discos a ter uma distribui¢do nacional. Os discos
anteriores produzidos pelo Lira e pelos grupos ja estdo sendo distribuidos
em todo o pais e alguns outros ja foram produzidos pelo Lira/Continental e
os artistas associados.

Da parte de Wilson, além da possibilidade de crescimento e de
profissionalizag¢do através do acordo com a Continental, havia também o desejo de tornar
conhecida nacionalmente a producdo independente por ele mediada (aspecto que
circunscreve Wilson ao campo fonogrdfico, uma vez que a ampliacdo do mercado
consumidor daquela producao atribuiria a ela mais capital social): “E depois, como a gente
era a elite intelectual — apesar de nds ndo sermos seus filhos legitimos —, a gente invadiu
o Brasil. Tinha essa coisa imperialista da inteligéncia paulistana: ‘ndés vamos invadir o
Brasil ... 7%,

As perspectivas iniciais desse acordo eram boas, uma vez que iria manter a
autonomia dos artistas ao mesmo tempo em que garantiria uma melhor distribuicdo dos
produtos, e tudo isso através de uma gravadora de capital totalmente nacional. Contudo,
conforme temos sugerido neste trabalho, os procedimentos adotados pelo Lira eram
incorporados gradualmente, de acordo com as necessidades impostas aos agentes em
questdo. Desta forma, o que parecia a solugdo de um interminavel problema — o da
distribuicdo de discos independentes — acabou revelando-se ineficiente para todos os

lados:

A Continental nos procurou. O dono da Continental dizendo que ele tinha na
companhia dele so o resto da industria (...), porque so tinha musica

3% Fonte: Boletim informativo de 4° aniversdrio do Lira Paulistana. Sio Paulo, Outubro/1983.
397 Trecho de entrevista com Wilson Souto Jr., 2002.



sertaneja, musica popular, musica de baixo nivel, e que ele achava que o
nosso segmento viria a calhar. Com essa facilidade de negocia¢do (porque
ele abriu as portas),(eu tentei) interpretar todo o pensamento do artista
independente dentro de uma gravadora. Eu acabei criando um monstro, que
foi acho que o pior contrato que ... se o Dr. Silvano pensasse num contrato,

ele ndo faria um contrato pior, porque é o unico contrato que atrapalha os
dois lados!!! **®

Esta fala de Wilson ¢ significativa em dois aspectos principais. O primeiro
deles corrobora nossa hipdtese, acima descrita, de que o Lira agregava elementos que lhe
conferiam capital social suficiente para chamar a atencdo de uma gravadora que estava em
busca justamente de status junto aos campos musical e fonografico. A qualidade musical
dos espetaculos realizados no Lira atribuia valor simbodlico a ele, da mesma forma que o
Lira era tido como marca de qualidade diante da imprensa, conferindo valor simboélico aos
artistas desconhecidos do grande publico que ali se apresentavam. Essa dupla fonte de
status, conforme Wilson mesmo afirmou, veio a calhar para a Continental, que pretendia
alterar seu cast de artistas no sentido de se aproximar da musica dita culta, o que propiciaria
a gravadora maior reconhecimento por parte tanto de artistas como de seus pares do campo
fonogrdfico. Esta estratégia da Continental revela que, para a empresa desfrutar de
beneficios comerciais no campo de produgdo fonografica (representados, neste caso, pela
inclusdo dos independentes em seu cast, e respectivos contratos comerciais dai resultantes),

ela se utilizou de uma questdo que fazia parte de uma discussdo referente ao campo de

produgdo musical — a distribuicdo —, sobretudo do pdlo da alta cultura popular, do qual

os independentes faziam parte®” .

Oferecendo uma distribuicdo em nivel nacional, a
Continental chegou a pedra de toque da producdo independente de discos. Assim, tal
acordo seria vantajoso para os dois lados: para os artistas independentes (que careciam de

distribuicdo), ¢ para a gravadora (que visava obter mais status, sobretudo no meio

3% Trecho de entrevista com Wilson Souto Jr., 2002. A fala ressalta que foi a Continental que procurou o Lira
Paulistana para possiveis contratos. Contudo, Laerte Fernandes de Oliveira diz sobre o mesmo assunto: “Em
decorréncia do éxito de suas produgdes, Gordo contatou a gravadora Continental ¢ o Lira Paulistana
passou a ser um de seus nucleos de produgdes (...)” (Grifos meus). In: OLIVEIRA, L. F. Op. Cit., p. 88.

% Para nossos objetivos, acreditamos que a distribuigdo seja uma questdo referente ao campo de producdo
musical, visto que essa era uma das principais preocupacdes dos artistas independentes, possivelmente tendo
influenciado a opgdo dos mesmos quanto & maneira de registro de seus trabalhos. Assim, apesar de a
distribuic¢@o caber no universo do campo de produgdo fonogrdfica (devido aos procedimentos empresariais
que encerra em si), julgamos apropriado circunscrevé-la ao campo de produg¢do musical, dada a centralidade
que o tema assume no pdlo da alta cultura popular, especialmente para os independentes.



fonografico, através de um acordo com agentes do meio musical). Sobre o assunto, Elton

Altman (produtor musical que trabalhou na Continental) diz:

O que a Continental queria era prestigio. Como a produgdo vinculada ao
Lira Paulistana tinha trdnsito junto aos formadores de opinido —
jornalistas e criticos musicais da imprensa — e a gravadora estava
financeiramente mal, tentaram esta saida. Depois, quando o Gordo virou

executivo deles e lancou a idéia da lambada, ignoraram os independentes.
310

O segundo aspecto que surge a partir da fala de Wilson destacada mais
acima ¢ o do contrato feito por Wilson entre a gravadora e os independentes. Segundo o
depoimento pessoal de Wilson, ele tentou representar os interesses dos artistas (que, neste
caso, se pautavam por critérios prioritariamente musicais) dentro de uma estrutura
empresarial pouco preparada para lidar com questdes como essa, dada a ligacao de seu cast
com a musica regional ou popular destinada a grande massa. Segundo Wilson, os interesses
dos artistas a serem por ele assegurados via contrato em uma gravadora de grande porte
eram, sobretudo, a propriedade do fonograma (que deveria ser do artista, e ndo da
gravadora, assegurando ao mesmo a propriedade intelectual de sua obra); a numeracao de
discos (o que garantiria um maior controle sobre as vendas e os direitos autorais por parte
do artista); e a ndo vinculagdo do artista a gravadora (conhecida como contrato aberto),
praticas pouco comuns no meio fonografico por privilegiarem as reivindicagdes dos artistas
em detrimento das questdes empresariais. Wilson ainda explica que tais interesses,
representados via contrato, se tornaram um problema tanto para a gravadora (que ndo sabia
lidar com um cast diferenciado, como no caso dos independentes) como para 0s proprios
artistas (que a despeito do contrato, ndo viram seus interesses totalmente contemplados,
pois ndo se sanou o problema da distribui¢do). Sobre os problemas destes contratos, Wilson

explica:

Eu fui o porta voz, intermediario, eu fui o responsavel por essa obra-prima
juridica. Chegou uma hora que eu olhei e disse: “Meu Deus do céu, o que
eu fiz?”, quer dizer, eu olhava pra eles e dizia “Mas vocés me pediram
isso...”, essas exigéncias foram, na verdade, exigéncias ... meio que era voz

319 Trecho de entrevista com Elton Altman. n: OLIVEIRA, L. F. Op. Cit., p. 90.



corrente. (...) Era um contrato que dava poder para o artista, como gestor
da obra dele, sendo que o artista ndo é o melhor gestor. Era um contrato
que, todos os fonogramas gerados nesse periodo, quando saissem de
catalogo, eram propriedades do artista. Entdo a Continental devolveu todos
esses discos, e sabe Deus onde esses discos estdo hoje, entendeu ... devem
estar servindo pra escorar mesa que balanga ... um baita de um trabalho
gerado, que foi jogado fora. E se estivesse no acervo da Continental, pelo
menos estaria guardado num lugar fisico. A Continental, por outro lado, nos
mostrou que, primeiro: ndo estava preparada pad distribuir esse segmento de
artistas. Ela estava especializada em musica popular, no sentido de grande
massa. Entdo foi péssimo. O artista teve acesso ao disco limitado, por uma
questdo formal, quer dizer, se tem uma gravadora vendendo, ele ndo pode
vender pa loja. E pra conseguir vender em show, a Continental ndo estava
... precisaria criar alguém la dentro que dissesse “Bom, nos vamos vender o
disco para o artista, em vez de X cruzeiros, X menos Y cruzeiros ...”". Enfim,
foram ajustes que demoraram 4 ou 5 meses, e se mostraram absolutamente
horrorosos pa tudo quanto foi lado. Nao é uma coisa que eu me arrependa,
porque com isso eu também aprendi muito pessoalmente. Os artistas todos
eles tiveram a oportunidade de gravar novos discos com uma tecnologia
bem melhor e financiados pela Continental, alguns desses artistas tiveram, a
partir desse momento, acesso a carreira, que acabou sendo interrompida na
gravadora seguinte, por exemplo, depois que o Premeditando o Breque fez
na Continental, com o “Quase Lindo”, que tocou o “Sdao Paulo, Sdo
Paulo”, quase 18 mil discos (talvez tenha sido a melhor performance dentro
dos discos), ele imediatamente foi contratado pela EMI, e abandonou esse
maravilhoso acordo que propiciava a eles a propriedade da obra, enfim,
toda aquela bandeira que o contrato refletia, no primeiro momento que
alguém convidou pa um processo tradicional, o cara disse “Tchau, to
indo!”. O contrato (da Continental) ndo prendia o artista a gravadora. E
isso me mostrou claramente o seguinte: o artista, na verdade, é uma
bandeira que ndo existe. Me parece que é muito mais um muro das
lamentagoes, infundadas, porque no fundo o que o cara queria ser, ou
algumas dessas pessoas queriam eram ser artistas como todos os artistas
convencionais da musica brasileira, ao invés de defender esse tipo de coisas
de numeragado, de ... a propriedade da obra, contratos abertos. Porque a
Continental, no caso do Premeditando o Breque, foi extremamente ... estou
dizendo um projeto que foi bom pro Premé. Esse disco vendeu, em
pouquissimo tempo, 18 ou 19 mil discos, foi um sucesso estrondoso em Sdo
Paulo, quer dizer, abriu a porta, tocou até em novela. Trés meses depois, o
Premé tinha assinado com a EMI. Quer dizer, ndo deu continuidade com
essa parceria que poderia prosperar. E pelo lado da Continental, tinha esse
desastre, quer dizer, o vendedor ndo estava preparado pa vender aquele
produto. Se a Continental estivesse preparada, eles teriam vendido muito
mais de 18 mil com certeza. Quer dizer, foi uma insatisfagdo ... Foi o

primeiro contrato que eu vi na vida que insatisfez todos os lados. (Wilson,
2002)



Laerte Fernandes, complementando os dados apresentados acima, ressalta
que os diferenciais nesse contrato eram: a total liberdade do artista (da escolha do repertorio
a arte da capa); a divisdo dos lucros (que seria feita de forma diferenciada para tais artistas,
visto que estes receberiam 50% do total das vendas, excetuando-se os custos de producao,
enquanto a pratica usual na época era o pagamento de 5 a 7% de comissdo por unidade
vendida); a posse dos fonogramas pelos artistas (o que lhes garantiria um controle maior
sobre os direitos autorais apds o término do contrato); e o tipo de vinculo do artista com a
gravadora (que seria por trabalho realizado, e ndo por tempo de duracdo, o que garantiria
uma relagdo mais flexivel). Além de todos estes pontos, o contrato garantia ainda que a
Continental seria responsavel por toda a infra-estrutura industrial e a comercializagao das
producdes.’'! Diante da disposi¢io da Continental em aceitar as exigéncias que os musicos
— representados por Wilson — fizeram, o contrato passou a prever nao s6 a distribuicdo,
mas também a producdo de discos com toda a tecnologia de que dispunha a empresa.

O quesito da posse dos fonogramas nos parece ser controverso em alguns
aspectos. Sendo Wilson o representante dos independentes na Continental (e também o
responsavel pelo contetido do contrato), este fez questdo de assegurar aos artistas a posse
dos fonogramas ali gerados, o que diferenciou substancialmente tal contrato. Assim, a
posse dos fonogramas pelos musicos representaria um avango, propiciado pela
intermediag¢ao de Wilson, na relagdo artista — gravadora.

Contudo, sob um outro ponto de vista (e sob a perspectiva da logica de
campo), a iniciativa de Wilson em assegurar, naquele momento, a posse dos fonogramas
pelos seus respectivos autores intelectuais poderia ser interpretada como uma atitude de
precaucao, da parte de Wilson, as possiveis e imprevisiveis conseqiiéncias de tal contrato,
evitando desentendimentos desnecessarios com os artistas. Assim, tal posse concedida aos
compositores poderia, num momento subseqiiente da carreira profissional de Wilson, ser
utilizada como justificativa para a sua posterior transicdo para o campo fonogrdfico, no
sentido de retirar a carga pejorativa que pesava sobre Wilson ap6s malogro do contrato.
Dito de uma outra forma: a ma gestdo da propriedade intelectual dos musicos gerada nos
tempos do acordo com a Continental, por eles administrada sem a geréncia de uma

gravadora (o que redundaria na indisponibilidade de tais criagdes para o mercado
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consumidor), seria o argumento legitimador da posicdo atual de Wilson no interior da
industria fonografica, uma vez que, enquanto empresario, Wilson ndo mais concede tal

regalia. Vejamos seu depoimento:

Eu tive toda uma trajetoria dentro da industria fonografica. O Chico
(Pardal) viveu pouco dentro da industria fonogrdfica, um pouco fora dela, e
hoje esta de novo. Nos estamos juntos na Atragdo (que é um projeto também
de gravadora nacional). Tem certas coisas que eu talvez ndo fizesse hoje,
por exemplo. eu teria menos pudor (é complicado dizer isso), mas eu acho
que eu sou um gestor melhor (ndo eu, eu entre aspas), eu acho que uma
empresa seria uma melhor gestora do trabalho do artista do que ele proprio.
A gente hoje poderia estar com todos esses discos no mercado, porque nos
(os gestores) continuamos a nossa trajetoria. A relagdo bdasica de uma
gravadora com o artista é a seguinte: vocé grava pd mim, eu te compro, e o
fonograma ¢é meu, quer dizer, o resultado desse trabalho é meu, e eu te pago
uma porcentagem pela tua cria¢do, pela sua interpretagdo, e uma
porcentagem pelo que vocé é autor. Basicamente a relagdo é essa. Mas o
fruto desse trabalho é meu, eu posso dispor dele livremente. Claro que, de
contrato para contrato, essa coisa veio evoluindo. Mas eu sinto hoje, com a
maturidade dos 50 anos, que nem sempre o artista é o melhor gestor da sua
obra. Talvez a gravadora ndo seja a melhor gestora dessa obra, mas muito
da musica brasileira esta preservada pelo fato de estar numa empresa.
Talvez se (o fonograma) fosse do proprio artista, isso teria se perdido,
porque a vida assume caminhos que ninguém sabe. Ou seja, a propriedade
sobre o fonograma, eu deveria talvez ter mantido, no sentido da preservagdo
desse trabalho que foi feito nessa época. Hoje ele esta disperso, e se a gente
ndo tivesse dado essa op¢do para o artista, provavelmente esse trabalho
estaria todo e integro aqui. Por exemplo, o Itamar Assumpg¢do, que era uma
produgdo nossa mesmo, e que a gente preservou, acho que é o unico que
estd no mercado hoje em dia, que vocé chega numa loja e acha (o disco)
dele pra comprar (¢ logico que em lojas especializadas). Todo o resto, que é
muito bom, inclusive o instrumental, esta com o artista, e ele ndo sabe o que
fazer com ele. Ele ndo sabe e ndo tem os meios pra fazer. (...) Por exemplo:
o Itamar (Assumpcdo) é uma pessoa efervescente, e a gente também nunca
teve necessidade ou sempre evitou esse tipo de choque, e, pela compreensado,
nos devolvemos os fonogramas pra ele. E, recentemente, quer dizer, uns dois
anos atras, o Iltamar voltou a nos procurar por ndo ter caminho, e ai a gente
voltou a lancar o disco dele. Mas esse disco ficou perdido durante, sei ld, 15
anos ... Em suma, eu ndo acho que o artista seja o melhor gestor da sua
obra, eu acho que as vezes falta ao artista generosidade, ele trata a obra
dele com um certo egoismo. Enfim, como se fosse uma coisa que ndo
pertencesse ao humano, mas como se pertencesse a ele proprio. Eu acho
isso um equivoco. Essa parte da historia eu repensaria. (Wilson, 2002)



Mas, apesar de todas estas concessdes da Continental — intermediadas por
Wilson — em relagdo a posse dos fonogramas (que em principio se reverteriam em
vantagens tanto para a gravadora como para os artistas), a estrutura comercial da empresa
mostrou-se ineficiente quanto aos seus objetivos de distribuigdo e comercializagao dos
produtos originados a partir desse contrato com os independentes. O ponto fraco dessa nova
relagio — que se aproxima da atual concepgio que se tem de selo independente *'* — foi
justamente a estrutura oferecida pela empresa, a qual acreditava-se que teria um alcance
muito maior do que o demonstrado. Assim, o contrato que deveria ter sido festejado como a
grande virada na relacdo entre musicos e gravadoras, foi vivido sob o prisma da inicial
euforia (onde se vislumbrava a possibilidade de carreiras musicais bem sucedidas artistica e
financeiramente) e da subseqliente frustragdo. A falta de estrutura comercial, de
distribui¢do, de divulgacdo e marketing, foram apontadas pelos artistas como as principais
causas do malogro desse contrato. Sem um trabalho de marketing que atingisse o publico
especifico para aquelas produ¢des — jovem e universitario, diferente do publico usual das
produgdes populares de massa da Continental — , ndo havia a divulgacdo tampouco a
politica de vendas adequadas aqueles produtos diferenciados, que eram oferecidos no
mesmo catalogo do antigo cast da gravadora. Por falta de procedimentos empresariais
condizentes aos novos produtos (como a criacdo de setores especificos aquele segmento na
estrutura da gravadora) ndo se conseguiu despertar o interesse por aqueles produtos por
parte do publico consumidor da Continental, acostumado com segmentos mais
popularescos e de consumo mais amplo.

Assim, o contrato que traria status para a Continental revelou-se ndo so6
ineficiente do ponto de vista dos artistas, mas também mostrou-se demasiadamente caro
para a gravadora, que teria que desenvolver todo um trabalho diferenciado de marketing e
distribuicdo para adequar seu publico ao perfil de seus novos artistas. A falta de
investimento nessas areas implicou na restrita circulagdo desses discos, o que frustrou as
expectativas dos independentes, que acusaram Wilson de ter sido “cooptado pelo sistema” e
de ter mediado as conversacdes sobre os contratos apenas para se tornar produtor da

gravadora.’’®> Wilson defendeu-se dizendo que “o acordo ndo frutificou por absoluta falta
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de demanda. Ndo havia mercado para os independentes. Ndo havia o que se fazer.” *'*

Chico Pardal complementou a fala de Wilson da seguinte forma:

A gente precisava aprender que mesmo tendo uma estrutura, era dificil, se
ndo tivesse as pessoas certas vendendo. Ndo adianta ter uma estrutura de
uma gravadora grande, com a mentalidade que ela tinha. (...) O dono queria
mudar, mas a estrutura ainda estava muito em cima de vender aquilo que
eles sabiam, que era o sertanejo ... (Chico Pardal, 2002)

Pode-se dizer, portanto, que se a gravadora ndo investiu o suficiente para
fazer com que seus novos produtos tivessem uma circulagdo satisfatoria e que garantisse o
retorno financeiro desejado, este contrato nao forneceu o capital simbolico requerido pela
empresa. Nao tendo sido criado um mercado consumidor para o segmento independente
(que com excec¢do do Premé, pouco vendeu no periodo de contrato com a Continental), ndo
houve também o reconhecimento desejado por parte dos pares do campo de produgado
fonografica, malogrando ndo s6 os contratos em si (pois ndo foram vantajosos para
nenhuma das partes envolvidas) como a propria iniciativa de trazer os independentes para a
Continental (que ndo trouxe o capital social requerido pela gravadora).

A fala reproduzida a seguir revela, sob a visdo de Wilson, os interesses e
expectativas dos diversos segmentos — musicos, diretoria do Lira, e diretoria da
Continental — envolvidos no acordo. E evidente que tal depoimento, como ndo poderia
deixar de ser, apresenta-se carregado de impressdes pessoais e justificativas proprias a
visao de mundo daquele que o expressa. Contudo, ele nos sera 1til no sentido de propiciar a
visdo que Wilson tem hoje dos acontecimentos daquela época, sob o ponto de vista de
quem participou ativamente daquilo mas que, devido as suas op¢des profissionais no campo
fonogrdfico, ainda carrega consigo um ressentimento pelo ndo reconhecimento de seus
esforcos por parte de alguns artistas (como ja apontamos anteriormente em relagao ao
Premé). Acreditamos que tal testemunho — mesmo sendo repleto de simbologias
emocionais as quais ndo pretendemos interpretar de uma maneira cientifica — , seja
apropriado para conferir ao objeto de estudo uma dimensao interna, bem como para reunir
elementos que nos possibilitem contrastar as perspectivas apontadas por Wilson com a dos

musicos em questao.
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A principio (os artistas viam o acordo) muito bem, porque oferecia estudio,
cafezinho, possibilidade de produzir legal, e eventualmente dinheiro;, num
momento seguinte comegam a Vir as frustragoes, aqueles que tinham a
expectativa ndo revelada de serem sucesso e ndo foram sucesso. Um
exemplo é o Premé, que de repente vendeu 18 mil discos. Pra Continental foi
satisfatorio, em nivel de radiodifusdo foi a musica que mais tocou desse
movimento todo, e logo eles tiveram a proposta da EMI (que deve ter pago
algum adiantamento pra eles irem pra la). Eu acho que todos eles, na pior
das hipoteses, ficaram com o trabalho que eles geraram na época. Quer
dizer, eles tiveram os trabalhos devolvidos pela Continental, que honrou
absolutamente o compromisso. E na melhor das hipoteses, do lado do
artista, eles viveram por um tempo com esse patrocinio, entre aspas, da
Continental. E pra Continental, serviu pra algumas coisas também.
Primeiro, na maior modéstia, me aproximou da companhia, e eu acho que
eu fiz um trabalho muito bem feito la dentro. Segundo, todo esse prejuizo,
entre aspas, que a Continental teoricamente teve, foi pago pelo ICMS. Entdo
ndo houve um prejuizo financeiro de fato, porque o incentivo do ICMS
pagou, na época, toda a despesa de gravagdo. E a despesa de divulgagdo
era uma despesa basicamente nossa, do artista, era suportada pelo artista.
Entdo eu acho que no fim, apesar de ter sido essa ... ele ndo causou prejuizo
pra nenhuma das partes, foi um monstro que foi inodoro e ndo causou
prejuizo exatamente. Eu acho que isso também ajudou a rolar um pouco as
historias, mas todas essas bandeiras, pra mim hoje, claramente sdo mero
exercicio de retorica. Uma bobagem enorme, as bandeiras de disco
numerado, disso e daquilo. (Wilson, 2002)

No depoimento acima, Wilson, a partir de sua visdo particular, destaca que,
apesar do malogro do contrato, tal iniciativa ndo foi onerosa para nenhuma das partes: os
artistas, apesar de nao terem obtido o sucesso que talvez almejassem, teriam sido
beneficiados pela possibilidade de producdo patrocinada pela Continental e pela devolugao
dos fonogramas; e a Continental, por outro lado, teria contado com a dedicagdo profissional
de Wilson que, posteriormente, elevou a produtividade da empresa sobretudo com o género
lambada.

Diante do procedimento metodoldgico adotado para a confeccdo deste
capitulo e do proximo — contrastar as diferentes visdes (proprias a administragdo e aos
musicos) sobre a experiéncia independente através do Lira Paulistana — acreditamos que
as falas de Wilson e Chico Pardal, reproduzidas mais adiante, colaborem para que
reunamos elementos propicios a analise que estamos desenvolvendo. Apesar de o assunto a

ser abordado através de tal depoimento remeter a problematica da estética nas composigdes



— assunto emblematico do campo musical — acreditamos que seja possivel olhar tal
aspecto sob dois pontos de vista distintos, sendo um deles representado pelos testemunhos
reproduzidos mais adiante.

Num sentido geral, pode-se dizer que a visdo dos musicos sobre o sucesso de
suas composi¢des apresenta-se cindida sobre dois pontos de referéncia. O principal deles
seria o campo musical, no qual o sucesso se reverteria na legitimidade de sua obra diante do
campo citado, e no reconhecimento desta pelos pares do campo especifico. O outro ponto
de referéncia (que, para os musicos em questdo, assumiria uma importancia secundaria)
seria o sucesso financeiro obtido através de sua obra, fornecido pela recepgdo em nivel
ampliado, ou, em outros termos, pelo seu consumo em massa. Tal aspecto forneceria ao
artista um maior capital social (¢ também uma legitimidade) no interior do campo
fonogrdfico, e, por este mesmo motivo, seria visto como uma fun¢do acessoria. Em suma: a
visdo do artista sobre o sucesso de sua obra privilegiaria os aspectos artisticos circunscritos
ao campo musical, sendo o mercado consumidor algo a ser alcancado somente apods a
conclusdo do processo criativo, apenas reforcando a legitimidade obtida diante do campo
musical. Assim, a propria nocdo de mercado, segundo a perspectiva dos musicos, se
circunscreveria ao campo musical, uma vez que esta seria uma via complementar de
reconhecimento em seu campo especifico.

Ja a visdo de Wilson e Chico Pardal sobre o sucesso, conforme
apresentaremos a seguir, ¢ diferente da dos artistas em questdo. Acreditamos que haja uma
inversao do principio apresentado acima, sendo a recep¢ao da obra o fator determinante no
processo de sua elaboragdo. O mercado consumidor, desta forma, é visto da perspectiva de
alguém que tem toda uma trajetoria profissional no interior do campo fonogrdfico, onde a
amplitude da recepcao de uma determinada obra musical — mesmo que circunscrita a um
segmento reduzido do mercado — ¢ tida como fator determinante para a consagragdo de

um artista.

Se vocé olhar para o mercado inteiro, com essa vivéncia que a gente tem de
mercado, o sucesso ¢ sempre uma coisa muito relativa. Se vocé imaginar o
nicho de uma musica do Arrigo Barnabé, ou a musica do Premeditando o
Breque, ou de quem quer que seja dessa época, e por pra tocar, eu acho que
esses caras dentro do nicho sdo sucesso. Ndo é uma musica que se propoe
ser a estrela nacional. E os caras que fizeram sucesso nacional, tinham



como propor fazer um trabalho comercial, que atinge o teen, o jovem. O
Ultraje na época era a propria leitura do inutil, a gente ndo sabe votar, a
coisa do vamos invadir sua praia, nos paulistas vamos pro Rio de Janeiro ...

(Wilson, 2002)

Nesse nicho de rock, o que menos se comercializou é o que continua ai hoje,
mas é o segundo escaldo do rock. Por exemplo, o Ira!. O Ira! nunca fez
muitas concessoes pra industria fonogrdfica, entdo ele tem o espago dele,
mas ele ndo virou um RPM, um Titas. O fato de vocé fazer concessoes ou

ndo no teu trabalho, limita também um pouco do que vocé quer alcangar.
(Chico Pardal, 2002)

Eu ndo chamaria isso de concessdo, isso ja é um conceito preconceituoso do
meu companheiro Pardal. Eu acho assim: é a perspectiva, sdo os valores do
cara. Eu acho que se o cara quer cantar pa 12 milhoes de pessoas, e ele é
competente pd fazer isso, ele chapa. Agora, se ele quiser cantar pa ... Agora,
¢ impossivel inverter essa ordem. Eu acho que essa é uma questdo do
proprio criador, e a ambicdo que ele tem. (Wilson, 2002)

A partir de tais depoimentos, ¢ possivel notarmos que, para Wilson e Chico,
o sucesso de uma obra musical depende da atitude do artista em determinar previamente
qual serd o seu publico consumidor, e a correlata disposicdo deste no mercado. Os
exemplos foram nominalmente citados: no caso de Arrigo Barnabé (cujas principais
influéncias estéticas sdo a musica erudita e os movimentos da vanguarda européia), Wilson
acredita que tal compositor tenha sido um sucesso no seu nicho de mercado, pois se verifica
uma atitude de consciéncia do artista em relacdo a recep¢ao da obra. Ja se 0 mesmo musico,
com o mesmo trabalho de composi¢do musical, almejasse camadas mais amplas de
consumo de sua obra, tal trabalho ndo seria classificado como uma obra de sucesso.
Portanto, segundo a perspectiva de Wilson, o quesito determinante para a obtencdo do
sucesso seria a eleicao prévia de um dado publico — e sua correlata disposi¢do no mercado
consumidor. A consciéncia quanto a recep¢ao da obra, desta forma, ¢ vista como elemento
fundador de uma otimizacdo das possibilidades mercadologicas de um dado trabalho
musical. O sucesso, portanto, implica numa relagdo com o mercado, visto por Wilson sob a
perspectiva do campo fonogrdfico (enquanto tais artistas o veriam, prioritariamente, sob o
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prisma do campo musical).

315 N#o queremos dizer que tais artistas ndo tinham ambig¢des no sentido de atingirem algum sucesso
comercial. Tais ambi¢des existiam, porém, assumiam papel secundario diante do processo criativo.
Lembramos também que a distingdo e as fronteiras entre os campos musical e fonografico ¢ muito mais



Acreditamos ser este um indicador da op¢ao tomada por Wilson em relagao
a sua trajetdria profissional: se num momento inicial do Lira Paulistana ele circunscrevia-se
a intersec¢do de dois campos distintos, foi a partir do contrato com a Continental e de seu
afastamento do Lira que Wilson optou por uma carreira exclusivamente fonografica.

Tendo em vista tais consideragdes, podemos dizer que os independentes
foram um sucesso naquele segmento de mercado. Contudo, o acordo com a Continental
revelou-se problematico para ambas as partes, sendo rapidamente inviabilizado. Ele foi
firmado no final do ano de 1982, sendo as primeiras realiza¢des conjuntas datadas do inicio
de 1983. De acordo com os dados obtidos através de nossa pesquisa, todas as produgdes do
selo Lira/Continental foram feitas em 1983, o que implica dizermos que os contratos
firmados com os artistas (viabilizados através do acordo) duraram apenas o periodo de
producao, divulgagdo e distribui¢do dos trabalhos.

O contrato do tipo “aberto”, conforme apresentamos anteriormente, prevé
esse tipo de relagdo entre artista e gravadora, mais flexibilizada em relagdao ao tempo e ao
tipo de vinculo. Contudo, este tipo de contrato, no caso dos independentes, foi indicativo de
que algo ndo transcorreu como o previsto, uma vez que ndo foi realizada nenhuma
produgdo a partir do ano de 1984. O acordo entre o Lira Paulistana e a Continental,
portanto, ndo teve uma morte anunciada, mas ela se revela, sobretudo, a partir do fim das
produgdes conjuntas, e no afastamento de Wilson da diretoria do Lira Paulistana.

O afastamento de Wilson da diretoria do Lira, segundo seu proprio
testemunho, ocorreu em setembro ou outubro de 1983, quando ele foi contratado pela

Continental:

Ai eu comecei a perceber um outro aspecto da coisa, me encantei um pouco
pela tecnologia que essa industria fonogrdfica propiciava. Apesar de ter
feito essa obra-prima (o contrato), 2 ou 3 meses depois o dono da
Continental virou pra mim e falou assim "Meu, eu quero que vocé venha
trabalhar comigo, porque de qualquer forma essa empresa é uma empresa
que estd acabada, decadente, eu ndo consigo contratar o Chico Buarque,
ndo consigo contratar ninguém, e SO essas porcarias, e eu gostaria que vocé
me dissesse o que é essa companhia, virasse o diretor artistico dela". E ai
comegou minha historia com a Continental, quando eu tomei contato com a
musica brasileira, com a beleza dos artistas que estavam ali dentro ... A

evidente na critica da producdo independente (que busca uma interpretacdo sociologica para o fendmeno), do
que para os proprios musicos em questdo (agentes do processo), o que nao invalida nossa analise.



idéia era tentar levar os dois (Lira e Continental) na época, mas o
encantamento pela Continental foi tdo grande, porque eu comecei a viajar e
conhecer o elenco da Continental. E o elenco da Continental ¢ o elenco da
musica popular brasileira, (...) coisas do Brasil inteiro, as maiores
manifestacoes culturais. Todas as coisas do Marcus Pereira estavam na
Continental (...) mas a embalagem era diferente. (...) E esse contato com
essa musica me deixou impressionado, eu comecei a viajar 20 mil
quilometros por més pra conhecer cada lugar no Brasil e a musica de cada
lugar. (...) Mas pra finalizar o processo do Lira, eu entro na Continental em
setembro ou outubro de 83, e em 86 o Chico me entrega a chave e diz "Ndo
tem mais o que fazer, a prefeitura de um lado, as bandas de garagem ndo
existem, a gente estd sem o menor apoio, tomando soco de tudo quanto é
lado, apresentando muita coisa ruim no teatro, porque as coisas se
misturaram muito". E ele acabou levando sozinho até o fim. (Wilson, 2002)

Portanto, o periodo do auge do funcionamento do Lira Paulistana enquanto
gravadora independente (1980 — 1983) coincidiu com a permanéncia de Wilson a frente das
atividades administrativas. O contrato com a Continental durou, portanto, menos de uma
ano. Acreditamos que os principais motivos de sua efémera vigéncia tenham sido os
problemas relativos a adaptagao da estrutura comercial da empresa ao novo produto (que
encerrava caracteristicas diferenciadas), e também a saida de Wilson do Lira.

Este episodio foi inclusive fator de descontentamento entre os demais sécios.

Segundo Wilson,

O Ribamar, que hoje trabalha para um sindicato anarco-comunista na
Espanha, nunca me perdoou por ter saido do Lira na situagdo da
Continental. O Chico, na época, me olhava com um desconcerto dizendo
“Aonde ele esta indo?”. Foi um momento dificil. (Wilson, 2002)

Contudo, existem informagdes desencontradas a respeito da data em que

Wilson teria deixado o Lira. Segundo o proprio Wilson, ele teria deixado o Lira em 1983,

na ocasido de sua contratacdo pela Continental. Sua intengdo, conforme apresentado mais

acima, era continuar com as duas propostas, mas, diante das suas novas atribui¢des na

Continental e do tempo que elas demandavam, Wilson optou por dar continuidade ao
316

trabalho na Continental, afastando-se do Lira. J4 no livro de Laerte de Oliveira °°, a

informacao apresenta-se da seguinte forma: “Depois de alguns tropecos no ano de 1984,
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Gordo decidiu por transferir a administracao do teatro para os jovens funcionarios do Lira”
3170 autor, portanto, ndo precisou uma data, mas conclui-se a partir do excerto acima que
o afastamento tenha acontecido entre os anos de 1984 e 1985.

Para nossos objetivos imediatos, consideraremos validos os dados obtidos
através de nossa pesquisa, que apontam para o segundo semestre do ano de 1983 como

marco na historia do Lira Paulistana, em fun¢ao do afastamento de Wilson.

O fechamento do Lira Paulistana e seu legado:

A saida de Wilson do setor administrativo do Lira Paulistana foi, portanto,
um fator decisivo nos futuros rumos da proposta independente ali concentrada. Mas
acreditamos que outros fatores tenham contribuido para o esvaziamento da experiéncia
independente através do Lira Paulistana. Segundo Chico Pardal e Wilson, respectivamente,
a falta de demanda artistica, e a oferta de novos espagos (como o SESC Pompéia), foram

determinantes nesse processo:

Chegou uma época que o que tinha de novo no meio musical paulista, ou de
fora (mas ja ndo vinha tanto de fora), ja ndo tinha a qualidade dos
primeiros tempos. E o que tinha a qualidade dos primeiros tempos ja ndo
cabia ali (no Lira) o seu publico. Entdo ja estava indo para o SESC. Eu acho
que tudo tem um ciclo de cria¢do. (Chico Pardal, 2002)

Os proprios espagos como esse (0 SESC), paternalizavam mais do que a
gente. O cara (musico) ndo tinha que deixar o chequinho dos 40%, ja
recebia até caché pa fazer show. Entdo a gente foi meio que esvaziado nesse
processo. Enfim, e ai o Chico teve a lucidez de dizer "Olha, meu, estd aqui a
chave, faz o que vocé quiser". (Wilson, 2002)

A idéia, apresentada no depoimento de Chico Pardal, de que houve o fim de
um ciclo criativo na musica brasileira ¢ pertinente ¢ vem ao encontro de nossas
perspectivas, corroborando a hipotese levantada anteriormente de que as bandas que

contribuiram para o periodo do auge do Lira talvez tenham sido o ultimo suspiro da linha

3" OLIVEIRA, L. F. Op. Cit., p. 94.



evolutiva da MPB, que, a época, tinha como referencial e principal interlocutor o
movimento Tropicalista. *'®

Nao obstante, podemos indicar outros fatores que contribuiram para o
fechamento do Lira Paulistana. Entre eles, podemos destacar a atua¢do do entdo prefeito

Janio Quadros, descrita pela fala de Chico Pardal:

Era um teatro feito com as arquibancadas todas de madeira, e ali tinha que
ser uma estrutura metalica, e como disse o Wilson, acho que o teatro era
uma coisa muito visivel e ele (Janio) precisava de publicidade. Entdo ele
fechou o Belas Artes, e na mesma época fechou o Lira. Pra gente investir na
estrutura que era necessdria pra manter o Lira de acordo com que a
prefeitura do Janio queria, era inviavel naquele momento. Ndo tinha um
movimento assim que ... o ideal era ir pa um lugar maior, e pra ir pra um
lugar maior a gente ndo tinha o capital pra isso, entdo era melhor partir pra
outra. (Chico Pardal, 2002)

Laerte Fernandes >"°

atenta para uma questao burocratica que teria acelerado
o fechamento do Lira. Os discos independentes de outras gravadoras que eram deixados no
Lira para serem distribuidos, muitas vezes eram vendidos sob a forma de consignag¢do. Um
erro na contabilidade do Centro de Promocdes Artisticas Lira Paulistana (C.P.A.L.P.) —
registrar as notas fiscais de entrada do material, sem emitir a de saida — provocou o
fechamento do C.P.A.L.P., permanecendo em funcionamento apenas o teatro.

Portanto, os principais fatores que resultaram no fechamento do Lira foram:
a saida de Wilson, o nimero reduzido de pessoas trabalhando na administracao do Lira, o
esgotamento de novas propostas artisticas, a oferta de novos locais — mais vantajosos para
os artistas — para apresentacdes, as dificuldades financeiras diante de tal situacdo, a
questdo da arquibancada, e o erro contdbil nas vendas de discos (que desencadeou o
fechamento).

A respeito do vazio administrativo que se verificou apos a saida de Wilson,
constatamos uma contradi¢do entre os depoimentos de Wilson e Chico Pardal. Segundo
Wilson, conforme ja apresentamos anteriormente, Chico Pardal teria assumido o comando

do Lira Paulistana apos sua saida, permanecendo até o fim das atividades do

31% O assunto foi anteriormente abordado nas paginas 159 e 160 deste trabalho.
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teatro. Ja& segundo Chico Pardal, sua trajetoria profissional apds a saida de Wilson — ¢

, , . .. ..300 . .
também a dos outros 3 socios originais™ — caminhou da seguinte forma:

A dire¢do do Lira se pulverizou. O Fernando Alexandre foi para o Sul tentar a
carreira jornalistica dele. Primeiro ele foi para o Parand, depois pra Porto Alegre.
O Plinio foi mais para o lado do teatro, porque ele sempre gostou de trabalhar com
grupos de teatro. Ele sempre acompanhou a Na O:zetti, até ele morrer, fazendo
iluminagoes pra ela. O Ribamar montou um escritorio de artes na Vila Madalena
por um tempo, e depois foi pra Espanha, onde ele esta até hoje, fazendo videos. Ele
continua o mais anarquista de todos, e continua criativo. O Gordo foi pra
Continental, ja naquela época (1983), e um pouco depois eu fui atras dele. Fiquei
la (na Continental) um tempo. Quando ele saiu eu voltei a fazer iluminag¢do (para
teatro), e fiquei fazendo isso até 2 anos atras, quando eu voltei pra ca (Atragao)
com ele. (Chico Pardal, 2002)

A despeito da controvérsia apresentada, daremos prioridade ao depoimento
de Chico Pardal, que denuncia a saida dos outros socios na ocasido em que Wilson deixou o
Lira, e também a sua apds algum tempo da contratagdo de Wilson pela Continental.
Observa-se assim um vazio administrativo a partir de 1984, suprido inicialmente por
Justino, Edu e mais 3 jovens (que se aproximaram do Lira antes da saida de Wilson). Estas
pessoas trabalhavam no Lira sob a supervisdo do pai de Wilson, e recebiam, para tanto,
comissoes sobre o faturamento, que iam de 5 a 10%. A receita, contudo, era proveniente,
sobretudo, de shows de rock e heavy-metal, realizados as segundas e tercas-feiras. **!

Nos depoimentos de Wilson e Chico ndo fora citada a participacdo destas
outras pessoas que, num momento posterior da histéria do teatro, fizeram parte da
administracdo do Lira Paulistana. Acreditamos que tal fato talvez se deva justamente a
distancia mantida por Wilson e Chico em relagdo as atividades do Lira nessa época.

A mudanga na programag¢do (naquele momento final, mais orientada para o
rock **?) evidencia por um lado, conforme ja ressaltamos, o esgotamento de um ciclo

criativo baseado na tradi¢do da MPB, e por outro, antecipa uma das estratégias da industria

320 Os demais socios ndo puderam ser contatados para a realizagdo de entrevistas por diversos motivos: Plinio
Chaves faleceu; Ribamar de Castro, segundo nossa pesquisa de campo, vive na Espanha; e Fernando
Alexandre vive em Floriandpolis e perdeu o contato com os antigos socios.

3 OLIVEIRA, L. F. Op. Cit., p. 94.

322 “Dois eventos com bandas de rock foram produzidos pelos novos administradores do teatro: Sdo Paulo
Também Tem Rock, inspirado no Rock in Rio; e Boletim de Ocorréncia, com as bandas punk Inocentes, Ratos
de Pordo, Patife Banda e outros novos grupos de rock, como Ira, Capital Inicial e Mercenarias”. In:
OLIVEIRA, L. F. Op. Cit., p. 96.



fonografica instalada no Brasil: o investimento numa produ¢do nacional de rock. A
despeito das diferengas estéticas e do nicho de consumo existentes entre o rock apresentado
no Lira Paulistana (mais ligado ao movimento punk e ao heavy-metal) e o rock produzido
pela industria fonografica (mais voltado para o pop), acreditamos que, mais uma vez, o Lira
tenha antecipado uma tendéncia do mercado de bens simbolicos, com a diferenca que, no
caso do rock, o Lira ndo desmpenhou a mesma mediacdo cultural entre produtores e
consumidores verificada na época dos independentes.

A partir dessa nova programacdo, mais dirigida ao segmento rock,
comecaram a haver alguns problemas, nunca antes enfrentados na historia do Lira.

Conforme Laerte Fernandes afirma,

O momento ja ndo era de cumplicidade entre produtores, musicos e publico.
As reclamacgoes eram freqiientes quanto a melhores condigoes técnicas de
som e iluminagdo, e os novos administradores se defrontaram com uma
novidade no espago — as brigas — que ocorriam em alguns shows dos
grupos punks. **

Em 1985, o Lira Paulistana j& ndo era mais o mesmo. Os independentes, que
0 consagraram enquanto gravadora e como local de concentracdo da producdo cultural
paulistana, ja ndo se apresentavam l& (por absoluta falta de espaco e também devido aos
rumos de suas trajetérias profissionais), dando a vez aos rockeiros. Segundo Chico Pardal,
havia uma relagdo simbiotica entre o Lira e os independentes, onde um nutria o outro. A
partir do momento em que ndo houve mais tal demanda artistica, o Lira teve que se adaptar
e procurar outro tipo de producdo cultural, afastando-se de suas origens. Por outro lado,
tendo o Lira Paulistana se enfraquecido enquanto mediador cultural, as trajetorias

profissionais dos musicos independentes também ficaram comprometidas:

Eu acho que ele (o Lira) acabou principalmente porque ele vivia de um
movimento que estava acabando também. E o movimento de qualidade
musical, e de criatividade, teve um ciclo e foi absorvido. (...) E o Lira ndo
criou a estrutura financeira suficiente pra ir pra um lugar maior e
acompanhar a evolugdo desses grupos. Eu acho que alguns grupos, até pelo
fato de a gente ndo ir junto pra um lugar maior, eles também ndo foram
muito além, que foi o Rumo, o Premé, o Lingua ... A gente aglutinava isso.
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Quando isso ficou por conta de cada um, eles foram até onde podiam ir, até
onde um grupo sozinho vai. E dali pra frente eles simplesmente ... o Lingua
estd ai até hoje, mas incipiente ... o Premé tentou a um tempo atras voltar,
mas ... Quer dizer, eles também ndo tinham pra onde ir sozinhos. E eles (as
bandas) também ndo eram um grupo organizado para eles juntos fazerem o
movimento. Eles precisavam da gente e a gente deles. A partir do momento
em que eles foram tentar um caminho sozinhos e ndo conseguiram, nos (do
Lira) ficamos sozinhos tentando achar coisas boas que jd ndo existiam.
Porque a musica também ndo é assim: vocé precisa de um grupo bom, e
logo tem um aqui. Entdo eu acho que abandonados eles e abandonados nos,
a coisa acabou. (Chico Pardal, 2002)

Depois dos anos de 1984 e 1985, particularmente dificeis para a
administracdo do teatro, o Lira Paulistana fecha suas portas. O tultimo show noticiado pela
grande imprensa foi do grupo Paranga, em 22 de dezembro de 1985 ***. Segundo Laerte
Fernandes, o episédio do fechamento do Lira teria ocorrido em meio a circunstancias
confusas, gerando duas versdes sobre o fato. A versdo de Wilson ¢ a de que os
funcionarios, na ocasido do fechamento do teatro pela Prefeitura (devido as condigdes de
segurancga), teriam recebido um aviso prévio, sendo assim notificados sobre o encerramento
das atividades do Lira Paulistana. Ja na versdo de Edu, um dos administradores do Lira na
¢época, Wilson teria dado o aviso prévio aos funcionarios no final de 1985, garantindo que o
teatro passaria por reformas e que ele seria reaberto no ano seguinte.’”

Conforme ja haviamos dito anteriormente, os detalhes acerca do acontecido
ndo nos interessa em absoluto. O que ¢ importante notarmos ¢ que, a despeito das
explicagdes contraditérias sobre o episddio, 0 espaco que se consagrou como teatro e
gravadora independentes encerrou suas atividades em condi¢des de decadéncia financeira e
administrativa, nao agregando mais o capital social de outrora aos musicos que ali se
apresentavam. O processo de declinio do Lira Paulistana teve um desfecho tragico do ponto
de vista simbdlico: o teatro nunca mais foi reaberto com suas fung¢des originais, dando lugar
a uma “Lambateria” (casa de danca destinada a este género musical, em voga a partir de
1986).

A Lambada, género musical implantado artificialmente no enderego

“Avenida Teodoro Sampaio, 10917, ¢ emblematica para percebermos alguns aspectos da

324 OLIVEIRA, L. F., Op. Cit., p. 96.
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carreira profissional de Wilson, visto que foi ela a responsavel pela ascensao de Wilson no
campo fonografico. Abordaremos o assunto mais adiante. Contudo, ¢ curioso que tenha
sido aberta justamente uma casa de Lambada (género musical promovido por Wilson na
Continental) no local onde funcionara o Lira Paulistana, fato que fez pesar ainda mais sobre
Wilson a pecha de traidor da causa independente. Mas Wilson se defende: “Como eu tinha
o ponto, propuseram-me a abertura da Lambateria. Mas eu ndo administrava. Apenas entrei
como socio pelo ponto” **°. A partir de tal testemunho, e também da participagio do pai de
Wilson na administragdo do teatro, suspeitamos que Wilson continuava sendo socio do
Lira, porém afastado da geréncia. Mais uma vez reiteramos que ndo nos interessa uma
verdade univoca sobre os acontecimentos aqui narrados, dadas as diversas visdes e
interpretacdes possiveis a partir de uma mesma experiéncia. Mas, a despeito de nossas
opcdes metodologicas, a abertura de uma Lambateria no local consagrado pelo Lira
Paulistana ¢, no minimo, um fato que inspira, por um lado, uma desconfianga em relagao as
intencdes iniciais de Wilson no campo musical, e por outro, uma convic¢do em suas
ambig¢des ascendentes no interior do campo fonogrdfico.

Conforme ja dissemos anteriormente, este capitulo retine as visdes de mundo
e as impressdes de Wilson Souto e Chico Pardal a respeito do funcionamento
administrativo do Lira Paulistana. Seguindo a mesma proposta, apresentaremos a seguir
trechos dos respectivos depoimentos que expressam, sob o ponto de vista dos entrevistados,
quais seriam as principais contribui¢cdes do Lira Paulistana a musica popular brasileira e a
industria fonografica. Nao pretendemos, contudo, abarcar todos os aspectos da importancia
assumida pelo Lira na produgao cultural brasileira. Neste item, privilegiaremos somente os
pontos destacados por Wilson e Chico, que representam apenas uma parte da relevancia da
experiéncia independente através do Lira Paulistana.

Apesar de Wilson e Chico terem cambiado suas trajetérias profissionais
definitivamente para o campo fonogrdfico, seus testemunhos em relacdo ao legado da
musica independente para a MPB sdo validos (mesmo nao sendo eles os mais indicados, em
termos de autoridade e de legitimidade no interior do campo musical, para discorrer sobre o

assunto):
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Eu acho que é muito cedo pa sacar (o legado). Mas a coisa da diversidade
eu acho muito importante. Se a gente pensar no cenario dos anos 80, ou dos
anos 70 (apesar do cenario fortemente politico dos anos 70), nos anos 80 a
musica independente traz uma pitada de anarquia pra musica, ela cria na
musica nacional a necessidade de se abrir pra novos valores. Porque, até
entdo, estava absolutamente fechado, ndo existia nada de novo no Brasil
durante o comego dos anos 80.(...) Eu acho que nos éramos isso mesmo,
essa coisa meio andarquica, meio hippie, meio inovadora numa estética
“metralhadora giratoria” (...). (Wilson, 2002)

A diversidade, aspecto acima destacado por Wilson, pode estar relacionada a
dois universos distintos. Ela diz respeito tanto a estética musical do fendmeno independente
(sobre a qual Wilson ndo teria a menor ingeréncia), como também ao fato de a
administracdo do Lira, eximindo-se de qualquer censura, ter possibilitado ao menos a
expressdo de todas as bandas e géneros musicais que demonstraram interesse em se
apresentar naquele teatro. A diversidade destacada por Wilson, como veremos a seguir,
ressalta ndo s6 algumas das caracteristicas do campo musical. Tal destaque tem a funcao,
sobretudo, de aproximar a conduta do proprio Wilson (enquanto administrador) do universo
estético — e eclético — do campo musical, num discurso que poderia ser interpretado
como sendo uma justificativa para a valorizacdo da administragdo de Wilson no Lira: “Eu
acho que nessa diversidade de atitude, e de bandas, e de tudo, ¢ que estava a beleza do Lira.
Eu acho que na diversidade esta sempre a beleza, se a gente olha isso sem preconceito”. **’

Mas, deixando-se ao largo o desejo de Wilson em atrair admiracao para si e
para sua conduta durante o periodo de sua permanéncia no Lira, hd outros aspectos
importantes ressaltados por Wilson, como por exemplo, o precedente — criado a partir da
experiéncia do Lira — para a futura consolidacdo da possibilidade de uma carreira
independente no interior do campo fonogrdfico (precedente que inauguraria a nova relacao

entre indies € majors):

Eu acho que tem isso, tem essa ... digamos que tenha sido uma manifestagdo
musical andrquica, que fez chamar a ateng¢do e ... acho que também fica
essa possibilidade de se pensar assim "Se vocé ndo tiver caminho, cria o teu
caminho". Se vocé somar esses dados, eles sdo muito importantes. O cara
diz "Po, eu ndo tenho espago dentro de uma gravadora". (Agora) ja tem o
exemplo de criar o seu (caminho), vai a luta. (Wilson, 2002)

327 Trecho de entrevista com Wilson Souto Jr., 2002.



(O Lira foi) uma coisa totalmente necessaria (a industria fonografica). Quer
dizer, eu acho que existe também uma cegueira dessa industria ao ndo ver
que espagos como esse sdo capazes de gerar coisas poderosissimas.
(Wilson, 2002)

A possibilidade de uma trajetoria artistica independente, segundo Wilson, foi
propiciada pela experiéncia do Lira. Contudo, existiam a época outros selos independentes
que, ao contrario do Lira, ndo deflagraram tal processo. Segundo Chico Pardal e Wilson, o
diferencial do Lira em relacdo aos outros selos estava justamente na estrutura, visto que o
C.P.A.L.P (Centro de Produgdes Artisticas Lira Paulistana) contava com o teatro (que
arregimentava o publico para as produgdes), e com a loja (que escoava os discos

independentes do Lira e dos outros selos):

Tinha a Som da Gente, tinha a Quarup no Rio, tinha a Camerati, a Som da
Gente (que tinha bastante lancamento, que langou o Alemdo, o D ’alma).
Saiu muito disco bom. (Chico Pardal, 2002)

Eles estdo até hoje. Tem o estudio Tereza Souza, o do Valter Santos. O Lira
tinha uma vantagem que era um teatro pra divulgar. (Wilson, 2002)

E todos eles precisavam do Lira pra divulgar os produtos.(...) A Baratos
Afins era uma coisa tdo antiga quanto o Lira. E era um bom lugar pra
escoar nossos produtos, e até alguns que eram independentes grandes e que
... (...) 4 Baratos Afins fazia alguns langamentos dela também, e era um bom
lugar pra vocé, por exemplo, descobrir algum produto independente que
estava esgotado e que a gente podia apoiar botando no catdlogo de novo.
Por exemplo, o 1° disco do grupo Um tinha saido acho que ja a uns dois
anos antes, e estava completamente esgotado, era daqueles discos que ia ld
na Baratos Afins e o cara pagava, vamos dizer, hoje, uns 50 Reais pra ter o
disco. Entdo, o que a gente fez: botou ele em catdlogo de novo, a gente
bancou a prensagem. Era um bom lugar pra termometro. Agora, em
parceria, a gente so fez em langcamento de produtos dele la no teatro.
Porque ele também fazia isso, ele pegava das gravadoras as coisas que
estavam encostadas e ele, por exemplo, conseguia uma prensagem
especialmente so pra ele. Ai ele comegou a produzir. Quando ele comegou a
produzir pra valer, mais pra frente, o Lira ja tinha fechado. (Chico Pardal,
2002)

Além da possibilidade da trajetéria independente, o Lira deu outra
contribuicdo ao mercado fonografico: ele ndo s6 langou as bases para a terceirizagdo da

etapa de selecdo de novos talentos, como também revelou algumas bandas paulistanas de



rock que, nos anos 80, passariam a compor o cast das grandes gravadoras (que sempre
foram voltadas para a produgdo cultural carioca), interessadas em fomentar o consumo do
segmento dirigido ao jovem.

’

Trés anos depois é que o André Midani, que era tido como um "pioneiro’
(eu voltei a trabalhar com ele agora na Warner, e a gente conversou muito
sobre isso), que ele percebe que tinha um movimento em Sdo Paulo, e
manda um produtor dele de Sdo Paulo (e ele esteve sempre baseado no Rio,
como todos os outros) pra ver o que era aquilo. Dai consegue numa fornada
5o sacar 3 grandes sucessos nacionais: Titds, Ultraje, e o Ira, (este ultimo)
que foi pra outra gravadora (ndo a Warner do André Midani), a Sony, que
na época devia ser CBS, sei la. (Wilson, 2002)

O RPM também era (do Lira), porque era um evento que tinha la (que foi o
Toninho que inventou, que é o editor do Terra hoje), que chamava "Boletim
de Ocorréncia”. Era um projeto, e ali se apresentaram pela primeira vez o
RPM, o Ira, o Titas (que foi no "Virada Paulista"), e o Ultraje. (Chico
Pardal, 2002)

Estas seriam, segundo nossos entrevistados, as principais contribui¢des do
Lira Paulistana, que iniciou sua historia em outubro de 1979 e fechou suas portas no inicio
de 1986. Acreditamos, contudo, que a heranga deixada pela experiéncia independente
através do Lira ndo se esgote aqui: elas extrapolam os universos musical e fonografico
apontados, fornecendo elementos novos a critica da produgdo cultural (assunto que

trataremos na parte final deste trabalho).

As trajetorias individuais depois do Lira:

O ntcleo original de 5 sécios, que constituiu a direcdo do Lira em seus
primoérdios, desfez-se em 1983, logo apds o acordo com a Continental: Wilson transferiu-se
definitivamente para a empresa; Ribamar de Castro continuou por um tempo na Vila
Madalena (pois havia montado um ateli€ de artes plésticas), e posteriormente foi para a
Espanha trabalhar para um sindicato anarco-comunista; Fernando Alexandre foi para o sul

do pais (primeiramente para o Parand, e depois para Porto Alegre) tentar a carreira



jornalistica, e acabou ficando em Florianépolis, trabalhando com a atualizagdo do
dicionario do linguajar da ilha (que foi colonizada por portugueses da regido de Acores,
cujo dialeto era distinto dos demais localidades de Portugal); Plinio Chaves (que ja faleceu)
foi trabalhar com teatro e iluminagdo; e Chico Pardal permaneceu ainda algum tempo na
administracao do Lira, mas logo depois foi chamado por Wilson para trabalharem juntos na
Continental.

Sobre tal convite, Wilson explica: “Ai eu falei ‘E voc€?’, e ele disse ‘Nao
sei’. Ai eu falei ‘“Vem pra cd, porque vocé vai ver como ¢ que ¢’. E o Chico conseguiu ver
também esse pedaco, essa beleza da (musica brasileira na Continental)”. Chico, rindo,
acrescentou ainda: “E isso acabou com os meus preconceitos rockeiros.”

A trajetéria ascendente de Wilson no interior da industria fonografica,
portanto, comegou na Continental, através da qual Wilson, j4 como diretor artistico,
comecgou a viajar por todo o Brasil para conhecer e ampliar o elenco da gravadora
(especializada em segmentos de consumo popular em massa). E Wilson, em seu
depoimento, nos revelou que ficou encantado com a diversidade musical brasileira, e que

isso era uma coisa que ele jamais poderia vislumbrar se ndo fosse seu cargo na Continental:

Entdo, quando eu fui viajar (eu ainda estava muito carregado de
preconceitos). A7 vocé chega em Belém e escuta um guitarrista de, sei ld, de
Igarapé Mirim, ai vocé fica olhando o cara tocar, e vocé diz “Pé6 ...". E vocé
sabe que musica instrumental ndo vende, e mesmo assim os caras vendem
100 mil discos na regido ... Vocé vai caindo na vida, e ai, pra mim, foi uma
coisa irresistivel, ndo acreditei no que eu estava vendo: a adesdo popular,
baile com 15 mil pessoas dan¢ando carimbo, dangando coisas que eu nem
imaginava que existissem. A diversidade musical brasileira ndo estava

refletida. Ainda ndo esta, apesar de o Brasil ter a diversidade musical que
tem. (Wilson, 2002)

(O Brasil) ndo conhece um terco do que é o Brasil musical, ndo sabe. O Rio
de Janeiro continua ditando a moda. Se vocé fizer uma bobagem e estourar
no Rio, estoura no Brasil inteiro. (Chico Pardal, 2002)

Através desses depoimentos, que remetem a sensibilidade artistica requerida
entre os agentes do campo musical, pode-se deduzir que tanto Wilson como Chico
justificam-se pela sua escolha profissional no interior do campo fonografico diante das

bandas que fizeram parte do momento de auge do Lira Paulistana, dada a recorréncia da



acusac¢do, por parte de tais grupos, que pesou sobre Wilson (que seria um “traidor” da
causa independente por té-la abandonado na ocasido do acordo com a Continental).

A fala de Wilson, reproduzida a seguir, revela parte de sua ascensdo
profissional na empresa que acabara de contratad-lo, bem como demonstra seu esforco em

atender as expectativas que recaiam sobre ele:

Eu me lembro que uma das primeiras experiéncias que eu tive na
Continental, ja como diretor de divisdo da Continental (eu era pouco mais
que diretor artistico, eu tinha toda a area promocional, eu era um diretor de
marketing), foi aquela coisa do “Chega de Magoa”, que era um disco com
varios artistas brasileiros, por causa da seca no nordeste. Isso foi
encampado pela ala petista da AMAR, que era uma sociedade tida como
revolucionaria, a qual todo mundo aderiu, a esquerda inteira, Chico,
Milton, enfim. A AMAR era a grande coqueluche do Rio de Janeiro. E
fizeram essa musica pra vender, e a renda seria revertida para o nordeste.
Eu me habilitei rapidamente junto a AMAR, dizendo “Vocés tinham que
distribuir esse disco por uma companhia brasileira”, e a Continental era
uma companhia brasileira. Consegui que eles aceitassem que a Continental
fizesse a distribuigdo, e eles exigiram no contrato que a gente numerasse os
discos. E a gente fez a numeragdo desses discos. (Wilson, 2002)

Tendo adentrado definitivamente no campo fonogrdfico, o primeiro género
musical de consumo em massa produzido por Wilson foi a Lambada. Ele mesmo confirmou
o fato: “toda a Lambada que estourou no mundo era da Continental. Isso ja existia 14, eu so

servi de interlocutor nessa época” ***

. Por um lado, percebe-se a intencdo de Wilson em
supervalorizar sua atuagdo na Continental, uma vez que tal género teria reanimado a
producdo da Continental. Por outro lado, transparecem, mais uma vez, as justificativas de
Wilson em relagdo a sua conduta profissional: se ele foi apenas o interlocutor entre a
Lambada e o mercado consumidor, este género musical seria uma manifestagdao auténtica
de parte da cultura nacional, merecendo o espago que ocupou dentro da Continental.
Percebe-se que as justificativas de Wilson — que permearam todo o depoimento coletado
— remetem-se sempre aos principios organizacionais do campo musical, talvez numa
tentativa de aproximagdo do campo simbolico do qual os artistas fazem parte, minimizando

assim as criticas dos musicos independentes a sua conduta profissional apds sua saida do

Lira Paulistana.

328 Trecho de entrevista com Wilson Souto Jr., 2002.



Sobre a experiéncia profissional adquirida na Continental, Wilson diz: “A
Continental serviu pra me mostrar um mundo que estava além da minha janela. E ele
(Chico Pardal) acha que eu sai (do Lira) exatamente por isso, porque eu comecei a tentar
buscar uma outra coisa”.

A trajetéria de Wilson no interior do campo fonogrdfico nao parou na
Continental. Em 1993, a Continental foi absorvida pela transnacional Warner, ¢ Wilson
permaneceu na Continental até 1997, quando criou a gravadora Atragdo com mais duas
socias. Em 1998, Wilson volta para a Warner ja como presidente do brago brasileiro da
empresa. Em 2002 Wilson decide dedicar-se exclusivamente a Atragdo, que, segundo ele,

seria um projeto de gravadora nacional. Segundo seu depoimento,

Também tem as coisas economicas, que as vezes vdo permeando. A
economia estava um pouco mais estavel, dava um pouco mais de coragem de
investir em gravagdo. Eu e duas socias nos juntamos pra fazer uma
gravadora. E eu tinha na cabe¢a a imagem da Continental, que nessa época
ja tinha sido comprada pela Warner (em 1993 ela foi absorvida pela
Warner). E foi uma gravadora que a gente conseguiu ja formad-la com bases
numa experiéncia de uma gravadora real, que era a Continental, ou seja, a
parte de organizagdo era a mesma da Continental, potencialmente uma
mini-Continental (nem tdo mini assim, porque a gente ja chegou a faturar na
Atragdo mais ou menos o que a Continental faturava na época). Ai em 98 eu
fui convidado pra voltar pra Continental, ja como presidente dela dentro de
uma multinacional. E eu achei a experiéncia muito importante pra mim, no
sentido da formag¢do mesmo, sacar como uma multinacional vé e investe no
disco. E eu passei os ultimos 3 anos e meio ld, e ha 8 dias estou voltando pra
Atragdo. Em 98, eu me desliguei oficialmente da Atra¢do. Eu tinha um
contrato assinado com o presidente (da Warner). Se depois de 3 anos eu
quisesse voltar pra Atragdo, eu readquiriria a minha participa¢do pelo
mesmo valor. Mas o tempo inteiro eu fiquei digamos que participando de
uma orientagdo que elas pegavam, uma historia que era muito mais minha
do que delas, elas ndo tinham uma vivéncia especifica no disco. E depois de
3 anos e meio eu realmente percebi que o meu caminho esta aqui. A
multinacional tem aqueles compromissos que eu ja te disse, que sdo com o
lucro em 1° lugar, com a musica internacional (que é a mais lucrativa) em 2°

lugar, e em 3° com a musica brasileira por uma questdo de market chair e
do ICMS. (Wilson, 2002)

Wilson, no testemunho a seguir, fala sobre sua trajetdria profissional,
destacando a imprevisibilidade envolvida na abertura do Lira Paulistana, ¢ também a

maturidade do atual momento de sua carreira no campo fonogrdfico:



Nos éramos muito jovens. Eu tinha 28, e o Chico 26 anos, e eu acho que hoje a
gente pretende criar uma grande gravadora nacional. Hoje o nosso projeto ¢ esse.
Hoje a gente ja é uma gravadora ... noés estamos construindo um teatro, e hoje eu
estou num outro momento de consciéncia, recaminhando por essa trajetoria,
recuperando essa trajetoria. Mas naquele momento, a gente tentava nadar pra
tentar chegar em alguma ilha paradisiaca, mas a gente ndo sabia muito qual era a
dire¢do das coisas. (Wilson, 2002)

Note-se que Wilson, mesmo mais maduro e consciente em relacdo ao
mercado fonografico, pensa em retomar algumas estratégias que deram certo no inicio de
sua trajetoria. A construcdo de um novo teatro, que provavelmente serd voltado para a
musica, revela-se emblematica, no sentido de que Wilson estaria tentando recuperar para si
— ¢ para sua gravadora— a aura de um tempo que ja se foi, o que conferiria legitimidade e
capital social as suas novas producoes.

No campo fonogrdfico, as gravadoras procuram ampliar a0 maximo a
possibilidade de obtengdo de lucro através de um mesmo produto musical, formatando-o de
acordo com as tendéncias do mercado consumidor. Para tanto, a campanha publicitaria ¢é
algo imprescindivel para que haja um consumo em massa daquele produto. Tais fungdes —
respectivamente dire¢do artistica e de marketing — , que sdo exercidas por profissionais
especializados, sdo as principais responsaveis, no ambito da produ¢do, pelo sucesso de
recepcao de tais mercadorias, caracterizando uma estratégia ortodoxa (em relacdo aos
principios mercadoldgicos que orientam o campo fonogrdfico) de aquisicdo de capital
social por parte da empresa >>".

A atividade de tais profissionais tem por objetivo, através do trabalho de
direcdo artistica, entender e interpretar as demandas musicais, para num momento
subseqiiente, traduzi-las em estratégias de atuacao no mercado consumidor. Com isso, 0s
diversos profissionais envolvidos em tal processo de otimiza¢do do potencial comercial de
um dado produto (leia-se consumo em massa), acabam acumulando de maneira ortodoxa
certo capital social, tanto para a empresa para a qual trabalham como para si mesmos.

O actmulo de capital social através de produtos bem aceitos no mercado

possibilita a gravadora ndo s6 um crescimento financeiro, como também um

329 Sobre as estratégias (ortodoxas ou heterodoxas) de sucessdo no interior de um campo de produgdo
simbdlica, vide o primeiro capitulo deste trabalho, onde apresentamos alguns pontos da Teoria dos Campos
de Pierre Bourdieu.



reconhecimento das demais empresas em relacdo ao seu potencial produtivo e
mercadoldgico. Ja para os profissionais da area de diregdo artistica e marketing, a aquisi¢cao
de capital social através do sucesso comercial de uma producdo reveste-se de um sentido
mais peculiar: tais profissionais sentem-se responsaveis pela obra final, incorporando a suas
respectivas pessoas os méritos do produto em si e também da empresa da qual fazem parte.
Tal caracteristica dos agentes do campo fonogrdfico é denominada “personalismo” **°, o
que acreditamos que também tenha ocorrido na carreira de Wilson Souto Jr., tanto durante
sua permanéncia na Continental, como também na época em que participava da
administracao do Lira Paulistana.

No caso do Lira Paulistana, o personalismo de Wilson revela-se nas falas, ja
reproduzidas neste trabalho, que ressaltam a sua lideranga pessoal naquele ntcleo inicial de
5 sécios, e também no papel de mediacdo cultural (entre os produtores e o publico da
musica independente) exercido por ele. Note-se, no depoimento a seguir, que o Lira ¢é
tomado primeiramente como uma realizagdo de Wilson, sendo a participagao das outras
pessoas acrescentadas num momento posterior € mais ponderado da fala. Mesmo assim, o
grupo ¢ tomado como algo que se formou em fun¢do da capacidade de Wilson em catalisar

um dado fendmeno musical:

Efetivamente, eu era, por espirito, o lider do negocio (...). Mesmo eu ndo me
sentindo filho legitimo da intelectualidade paulistana, da vanguarda
paulistana, eu era o grande produtor dessa coisa, eu catalizei isso com o
meu teatro. Digo eu num sentido amplo, eu e o meu grupo. (Wilson, 2002)

Ja na Continental (quando a carreira de Wilson passou, definitivamente, para
os dominios do campo fonogrdfico), o género musical que consagrou sua competéncia
enquanto produtor foi, sobretudo, a Lambada, segmento que foi alvo de uma explosao
consumista na segunda metade dos anos 80. Além da Lambada, outros géneros musicais
lancados no mercado de massa fizeram parte da atuagdo de Wilson na Continental,
sobretudo a musica baiana (que incluia grupos como Araketu, Olodum, Gera Samba, e
também os de axé-music). A dimensdao que estes géneros tomaram no mercado nacional

durante os anos 80 e 90 nos remete a importancia que os profissionais ligados as areas de

330 O termo aparece pela primeira neste trabalho na pagina 74, onde é definido com maior propriedade.



direcdo artistica e de marketing assumem no interior de uma companhia. O personalismo

em relagdo a sua atuagdo na Continental revela-se no depoimento a seguir:

E consegui, nesse ponto, ser um interlocutor fantastico pra companhia. E
dessa interlocugdo perfeita, surgiu uma onda avassaladora de Lambada. A
Continental foi uma companhia brilhante nos anos 80, ela chegou a ser
maior que todas as multinacionais. SO por causa dessa interlocugdo.
Quando eu entrei na Warner, ha 4 anos atras (em 1998), eu estava vendo os
10 maiores artistas da decada de 80 na musica brasileira, e da década de
90. Dos 10, tanto numa década quanto na outra, 6 sairam da Continental
desse periodo. Vocé pega Araketu, Olodum, até o embrido do E o Tchan!,
que era Gera Samba, um grupo de samba de roda, era dessa época. A
maioria da musica baiana e de axé-music era da Continental. E toda a
lambada que estourou no mundo era da Continental. Toda. Isso ja existia la,
eu so servi de interlocutor nessa época. (Wilson, 2002)

Wilson atribui ainda a sua interlocu¢do na Continental o investimento das
empresas transnacionais em géneros populares, como, por exemplo, a musica sertaneja
(antes produzida apenas por gravadoras de baixo prestigio social no campo fonogrdfico,

como a Continental):

Hoje na musica sertaneja teve uma inversdo. Depois dessa revelagdo que foi
a Continental durante os anos 80, as multinacionais devagarinho
comegaram a entrar nesses segmentos musicais. (Wilson, 2002)

Assim, conforme apresentamos, o personalismo — ou a valorizagdo da
atuacdo pessoal — de Wilson se revelou nas duas fases da sua trajetoria (no Lira, e a partir
da experiéncia na Continental). Acreditamos que este seja mais um fator a corroborar
nossas hipoteses de que Wilson teria assumido, na época do Lira, um lugar de intersec¢do
entre os campos musical e fonogrdfico, mas que, a partir de sua profissionalizagdo na
Continental, teria passado a ocupar uma posi¢do privilegiada no interior do campo
fonogrdfico, dadas suas estratégias orfodoxas de acimulo de capital social e sucessdo no
campo em que se insere.

Se no inicio dos anos 80 a experiéncia independente concentrou-se no teatro
e gravadora Lira Paulistana, hoje o termo independente nos remete a um outro contexto,

totalmente distinto daquele onde ser independente representava uma atitude de protesto em



relagdo ao monopolio transnacional no setor fonografico e ao represamento cultural dele
proveniente.

Dos anos 80 até os dias atuais, tudo mudou: a tecnologia de registro
fonografico, a relagdo entre majors e indies, e também o significado de uma trajetoria
independente. Nesse sentido, o advento das tecnologias digitais, € a incorporacdo dessa
dindmica de autonomiza¢do de esferas produtivas (na qual inserem-se a prospec¢do de
novos talentos e mercados) a ldgica das transnacionais, fizeram com que o fendmeno
independente se diluisse e perdesse seu sentido original, significando para o musico atual
um acesso possivelmente mais rapido ao grande mercado (mais segmentado e desenvolvido
que outrora). Em contrapartida, o significado de tais transformacdes para os atuais selos
independentes reverte-se na naturalidade com que ¢ encarado um acordo de distribui¢ao
com as grandes empresas do setor fonografico.

Nao pretendemos nos aprofundar nesse ponto, que nos remete a
racionalidade e as principais caracteristicas da sociedade global, demandando assim o uso
de categorias sociologicas mais apropriadas. A men¢do ao tema tem apenas o intuito de
contextualizar as falas de Wilson e Chico Pardal, reproduzidas a seguir. Lembramos que
tais depoimentos foram aqui resgatados ndo no sentido de formular uma interpretagao
univoca e fechada sobre o tema, mas sim no de expressar a visao atual de Wilson e Chico
(que, de modo peculiar, vivenciaram esse processo de sofisticagdo da industria fonografica)

sobre as transformacdes ocorridas a partir dos anos 80:

Quanto a parte tecnoldgica, vocé tem muito mais estudio, outros recursos de
digitalizagdo. O que eu posso te dizer, a grosso modo, é que a gente podia
contar no maximo com estudios de 16 canais (em modo) analogico, e hoje
vocé tem milhoes de estudios caseiros de 24 canais em digital, 48 em digital,
enfim, a tecnologia mudou da dagua para o vinho, e nesse sentido
democratizou os meios de produgdo. (Wilson, 2002)

Hoje, tem muito artista que faz o disco em casa por causa dessa tecnologia,
manda prensar ... o que ndo existe é um movimento. Porque tem muito disco
independente rolando por ai, mesmo em Sdo Paulo. O que falta é um foco
que aglutine isso. Agora, tem musica instrumental, MPB, tem musica
popular do nordeste feita aqui por quem mora aqui. Hoje em dia, fazer disco
e mandar prensar é muito mais facil. O que ndo existe é um movimento que
aglutine isso. (Chico Pardal, 2002)



A despeito de todo o legado deixado pela experiéncia independente através
do Lira Paulistana (no sentido estético, fonografico, ou no de trazer novos elementos para a
critica a produgdo cultural), o que se observa ¢ que, com o passar dos anos, a forma
independente de registro fonografico ficou circunscrita ao nivel individual, desarticulando a

tradicdo de movimentos coletivos que se observa ao longo da histéria da MPB.

Ao final deste capitulo, acreditamos ter formado um painel composto pelos
principais procedimentos administrativos e financeiros (ou o modus operandi)
desenvolvidos pelo Lira Paulistana em seu periodo de funcionamento. Este painel teve
como principal fonte de dados os depoimentos dos proprios agentes envolvidos — Wilson e
Chico Pardal — , o que, segundo nossas premissas metodologicas, agrega uma dimensdo
interna ao objeto estudado. Apesar das justificativas e dos elementos subjetivos revelados
através de tais depoimentos, acreditamos, contudo, que nossa critica tenha sido a mais
objetiva possivel, no sentido de avaliar a extensdo, os limites, ¢ a legitimidade da
experiéncia independente através do Lira Paulistana.

Os principais pontos destacados até agora referem-se principalmente ao
modus operandi do Lira Paulistana, no sentido de resgatar tanto seus aspectos materiais
como os simbolicos. Assim, acreditamos ter captado a importancia da media¢do cultural —
realizada pelo Lira — entre os produtores e os receptores da musica independente. E foi
justamente esta interlocu¢do que propiciou que o Lira fosse, durante seu periodo de
existéncia, uma referéncia legitima tanto para o campo artistico, como para o publico
consumidor.

A mediacdo cultural realizada pelo Lira Paulistana, além de lhe conferir
legitimidade, nos deu subsidios para uma interpretagdo na qual o seu principal articulador
— Wilson Souto Jr., 0 “Gordo” — estaria, durante os quase trés anos em que participou de
suas atividades administrativas, circunscrito a duas areas de atuagdo distintas (os campos
musical e fonografico). A trajetéria de Wilson no interior da industria fonografica a partir
de 1983 revelou que, no caso especifico de Wilson, houve uma sobreposi¢cao do campo

fonogrdfico em relagdo ao campo musical. Tal mudanca em seu universo referencial



possibilitou que hoje Wilson veja a experiéncia independente dos anos 80 de uma outra
forma: ndo mais utopica (acreditando que um acordo com a Continental iria revolucionar
em nivel estrutural a relagdo entre musicos e gravadoras), mas com a clareza de alguém que

atualmente assume uma posi¢ao de relevancia no mercado de discos brasileiro:

O que noto hoje com clareza é que existia um grande represamento cultural.
Falta de espago para se apresentar, falta de local de trabalho, nenhum
acesso a industria fonogrdfica. Fomos o catalisador. (...) E, convenhamos,
havia muita porcaria. E o que eles (midia) ndo sabiam é que ndo éramos, na
verdade, contra nada. E sim a favor. De algum mercado. >

Até o momento, apresentamos um breve historico do Teatro e Gravadora
Independente Lira Paulistana. Também reproduzimos as impressdes sobre tal experiéncia e
as visoes de mundo de seus principais articuladores — Wilson Souto Jr. e Chico Pardal.
Agora ¢ a vez dos artistas, que, por pertencerem a um outro campo de produgdo simbdlica,

encerram uma visdo distinta sobre a mesma experiéncia.

3! Trecho de depoimento de Wilson Souto Jr. Apud: PRADA, Anténio. “Do Pordo a Cobertura”, In: Revista
Republica, Marg¢o/1999, ano 3, n.° 29, p. 72.



Capitulo 4

Os Mdsicos Independentes e o Lira Paulistana

Para a confeccdo deste capitulo nos utilizaremos do mesmo recurso
empregado no anterior, qual seja, a andlise de entrevistas exclusivas realizadas com
diversos artistas independentes, no sentido de confrontar informagdes, e também as visdes
particulares dos agentes, com a pratica administrativa descrita por Wilson Souto Jr. e Chico
Pardal. Nao pretendemos chegar a uma “verdade absoluta” sobre os fatos, mas sim observar
o quao diferentes podem ser as opinides e impressdes sobre uma mesma vivéncia — o Lira
Paulistana e a producado independente de discos — de acordo com as experiéncias pessoais
e com os respectivos posicionamentos no interior do campo de produgéo musical’>.

As diferentes posi¢des ocupadas pelos administradores do Lira e pelos
artistas sao responsaveis pelas diferentes visoes sobre a experiéncia independente nos anos

80. Desta forma, acreditamos que os depoimentos de Wandi Doratiotto (Premé)**

334

, Laert

335 1336

Sarrumor (Lingua de Trapo)™’, Luis Tatit (Rumo)™”, Arrigo Barnabé™™” e Itamar
Assumpgdo™’ sejam os mais representativos da visdo dos misicos sobre a experiéncia
independente através do Lira Paulistana. Destacaremos neste capitulo apenas os aspectos
mais controversos dos depoimentos coletados junto aos artistas, no sentido de
confrontarmos tais pontos com as informag¢des ja apresentadas no capitulo anterior com

base nos testemunhos de Wilson Souto e Chico Pardal.

332 Consideraremos que Wilson Souto Jr. e Chico Pardal, mesmo sendo parte do quadro administrativo do Lira
Paulistana, ndo agiam tUnica e exclusivamente segundo os preceitos da racionalidade técnica inerentes ao
campo da produgdo fonogrdfica. Acreditamos que nos anos de funcionamento do Lira, suas condutas pessoais
eram guiadas por impulsos artisticos, no sentido de fornecerem uma estrutura minima para que os artistas em
questdo pudessem viabilizar, sem detrimento da qualidade estética, seus respectivos discos. A preocupagio
com 0 novo e com a estética alternativa nas produgdes independentes, presente tanto nos artistas como nos
dois administradores supracitados, nos faz pensar que ao menos durante o funcionamento do Lira Paulistana,
Wilson e Chico possam fazer parte de uma intersecc¢ao entre os campos fonogrdfico e musical.

333 Entrevista com Wandi Doratiotto, a mim concedida em 18/05/2001.

33% Entrevista com Laert Sarrumor, a mim concedida em 23/09/2002.

335 Entrevista com Luis Tatit, a mim concedida em 04/11/2002.

336 Entrevista com Arrigo Barnabé, a mim concedida em 04/11/2002.

337 Entrevista com Itamar Assumpgio, a mim concedida em 12/11/2002.



Aproximacio e afinidades com o Lira:

Apresentaremos a seguir as falas das bandas e compositores mais
representativas do periodo de auge do Lira Paulistana (1980 — 1983), para que se possa dar
inicio a incursdo nas visdes de mundo proprias aos artistas em questao sobre a experiéncia
independente ali concentrada, conforme anunciamos anteriormente. A despeito da repeticao
de algumas informagdes, note-se que o universo de referéncia dos musicos em questdo €,
prioritariamente, o campo musical, sendo as suas respectivas bandas — e as experiéncias
pessoais vivenciadas a partir de tais agrupamentos — o epicentro dos testemunhos.

Assim, os depoimentos aqui reproduzidos, em geral, tendem a valorizar as
carreiras artisticas destes agentes e a correlata contribui¢do das bandas para o éxito do Lira
Paulistana enquanto local de convergéncia da produgdo cultural paulistana, ao passo que as
falas de Wilson e Chico Pardal (apresentadas no capitulo anterior) apontavam para um
sentido contrdrio: a importancia do Lira na trajetéria das bandas e na dindmica do
fenomeno independente.

Nao obstante, acreditamos que a experiéncia independente através do Lira
Paulistana ndo tenha sido um fendmeno unilateralmente condicionado. O fluxo das
interpretacdes possiveis e desenvolvidas neste trabalho ndo parte apenas dos
administradores, tampouco dos musicos envolvidos. Acreditamos que tenha havido uma
interagdo de fatores, dando origem a um processo dialético na mediagdo entre as condigdes
materiais do mercado fonografico nos anos 80 e os aspectos simbolicos do campo musical
no mesmo periodo. Em ultima instancia, esta dupla natureza do fendmeno independente
reproduziria o arbitrario social externo, expressando as lutas concorrenciais no interior de
um ou mais campos de produgdo simbolica.

A seguir, destacamos alguns trechos das citadas entrevistas que tanto
demonstram os aspectos apresentados acima (campo musical como universo referencial dos
agentes), como compdem a versdo dos mesmos sobre o assunto. Ressaltamos que os grifos
sdo de nossa autoria e responsabilidade, e foram empregados para facilitar a compreensao
do aspecto destacado.

A fala de Wandi Doratiotto, reproduzida a seguir, ressalta a dupla

determinagdo dos acontecimentos em andamento, comparando-os a um processo bioldgico



no sentido de redimensionar a importancia que as bandas tiveram no processo de aquisi¢ao

de capital social por parte do Lira:

Como ndo tinha tantos (independentes) e tinha industria pesada, Odeon,
WEA, aquelas grandes, a gente nem pensava em entrar, imagina! Um
grupelho da cidade de Sdo Paulo, a gente ndo tinha a menor pretensdo.
Entdo a gente se agarrou em tudo. Em grande parte, gravitadvamos em torno
do tal Lira Paulistana, porque era um teatro diferente, um pordo em
Pinheiros, que capitalizou esses desejos. A Vila Madalena ja era um
principio do que era Pinheiros... Manja quando as coisas se juntam e
acabam se agregando por osmose? (...) O Gordo, que é o Wilson (hoje de uma
grande gravadora), também agregou ... ele tinha um jeito, cada um pegava uns
artistas graficos da época, tudo gente criativa que tomava as “canas” deles, gente
diferente, que curtia a vida de uma forma interessante ao nosso ver. Foi criando
esse barato ai. Entdo quando vimos, tinha 10 pessoas ali, o Itamar, o grupo Rumo,
o Premé, o Arrigo (que fica p. da vida quando falam que ele fazia o Lira, porque
ele realmente nunca tocou no Lira).O Lingua de Trapo esta um pouquinho ao lado,
porque eles faziam jornalismo, e depois foram chegando também. Mas logo nessa
primeira leva, ndo. (Wandi, 2001)

A seguir, Luis Tatit, do grupo Rumo, ressalta a ordem cronoldgica dos

acontecimentos, destacando o papel da iniciativa da banda na produ¢do dos dois primeiros

LP’s. Assim, o Lira ¢ visto aqui como um espaco para apresentacdes que, dada sua

incipiéncia, estava a procura de bandas que lhe conferissem mais capital social:

O nosso 1° trabalho, o Lira nem era uma instituicdo que pudesse ... na
verdade comegcamos a gravar em 80 e terminamos em 81, os dois discos ao
mesmo tempo, com a iniciativa exclusivamente nossa. So6 na hora de fazer
show que nos fomos procurar o espacgo deles, e ai que nos ... Ndao era bem
“fomos procurar” ... Era mais assim: todos os nossos amigos, e o proprio
pessoal do Premé, ja se apresentavam la. Entdo nds tentamos. Porque que a
gente também ndo vai? E eles estavam loucos de vontade de que a gente
fosse se apresentar ld, também. Ali, acho que naturalmente era uma

saida.(Tatit, 2002)

O depoimento de Itamar Assumpcdo tem o mesmo sentido de destacar a

iniciativa do musico, visto que teria sido a premiag@o no Festival da Feira da Vila Madalena

(obtida ““as proprias custas”) o motivo que despertou o interesse de Wilson sobre seu

trabalho.



... Ai 0 “Nego Dito”. La no (Festival da Feira da) Vila Madalena que eu tive
contato com o Peninha Schmidt e com o Gordo do Lira Paulistana (que era
um teatro). Dai, como ele tinha me visto la (no Festival da) Feira da Vila, ai
ele veio conversar comigo sobre possiveis apresentagoes no teatro. Foi esse
o contato. Dai eu falei pra ele sobre conversar com o Peninha sobre uma
possivel gravagdo, porque eu ja tinha o “Beleléu” estruturado. Ja tinha até
o “As Proprias Custas”, que pra mim é um disco ao vivo, sempre foi.
“Beleléu” de estidio, e o “As Préprias Custas”, jé um outro disco, ao vivo.
Entdo eu fui fazer uma proposta ... falei com o Gordo para ele ir falar com
o Peninha. A minha proposta era a seguinte: “Olha, serd que a Continental
ndo grava isso? Mas o disco é meu, ndo vem com essa historia de 'eu
contrato e vocé grava, vende ai e tal' ”. Pra levar essa proposta para a
Continental, eu falei com o Peninha e com o Gordo. Al eu falei “Ndo vai
rolar, vai mexer na estrutura ... ”. Voltamos la, ai ndo deu certo ... (Itamar,

2002)
Laert Sarrumor, do grupo Lingua de Trapo, aproximou-se do Lira quando
este ja era um espaco legitimo de mediacdo cultural entre os produtores e os consumidores
das musica independente. Assim, seu depoimento, ao contrario dos trés anteriores, transfere

para o teatro a iniciativa estrutural da aproximacao.

Ai, em 81, rolou um projeto no Teatro Lira Paulistana, que chamava
“Virada Paulista”. Ai o Lingua participou desse projeto, eram quarenta e
poucas bandas ... Vocé meio que se inscrevia, tinham umas reunioes ... (...)A
gente ia em reunides, era quase que um movimento, tinha um cardter
cultural e politico. (...)Al o pessoal do Lira, principalmente o Gordo, que era
um dos socios, gostou do (nosso) trabalho, e convidou a gente pra fazer uma
temporada propria, so da banda, fora do projeto. Foi ai que a gente
comegou a relagdo com o Lira Paulistana. Ai em 82 veio o disco, de capa
azul, que tem varios hits da banda (Concheta, etc.), que foi langado em 82,
no show “Obscenas Brasileiras”. (Laert, 2002)

Segundo tal depoimento, a aproximagdo entre o Lingua de Trapo e o Lira
deu-se devido a estrutura oferecida pelo teatro. Mas, a despeito dessa condicao inicial que
propiciou ao Lingua um espago para apresentacdes regulares, Laert ressalta que a
experiéncia independente através do Lira Paulistana s6 foi possivel gracas as pessoas
envolvidas no processo, sobretudo os artistas e o publico espectador. Assim, o sucesso da
mediagdo cultural exercida pelo Lira teria sido muito mais uma conseqiiéncia da qualidade

artistica das bandas, do que da interlocucdo da administragdo do teatro. Note-se que o



aspecto institucional do Lira foi relegado, no depoimento a seguir, a um plano secundario,

sendo valorizada a importancia dos artistas e do publico cativo:

Se vocé for analisar friamente, o que era aquilo ali? Era um pordozinho,
com umas arquibancadas, sem ventilagdo, horrivel, vocé ficava suando la
dentro. Entdo o que fez o Lira? Foram as pessoas: os artistas e o publico,
uma comunhdo que existiu, gente que queria ver coisa nova, e gente que
queria fazer coisa nova. Ali foi um casamento perfeito, e aquele pordozinho
era o ponto de encontro, onde a gente podia mostrar as coisas. E ai foi
crescendo, virou gravadora, produtora ... mas ai ja é uma coisa mais
institucional. Mas o grande barato era aquela energia, aquela magia que
acontecia la dentro, nos shows. Isso acho que era o grande barato do Lira.

Ja Arrigo Barnabé, apesar de nunca ter se apresentado ou gravado pelo Lira
Paulistana, d4 sua versdo sobre o assunto, valorizando a sua premiacdo no festival da TV
Cultura no processo de aproximagao com o Lira. Além disso, Arrigo ressalta a existéncia de
um publico fiel aos seu trabalho mesmo sem haver qualquer vinculo seu com a estrutura do

Lira Paulistana, publico este que consumia seus discos a venda inclusive na lojinha do Lira.

O Lira foi o seguinte: era um teatrinho na Teodoro Sampaio, num pordo, e
eles comecaram a trabalhar mais na drea de teatro mesmo. Al come¢caram a
abrir espa¢o para a musica. E eu me lembro que quando eu ganhei o
Festival da TV Cultura eu fiquei conhecido dos caras. Mas eles ndo
curtiam muito o meu trabalho, porque ndo é brasileiro. E eles achavam
aquele negocio “tem que ser brasileiro”. Mas nos éramos amigos, a gente
conversava. Mas eu sabia que eles ndo gostavam muito do meu trabalho.
Era uma coisa ideologica. Existia muito isso, a coisa da MPB era um
negocio. Hoje em dia ndo, eu sou classificado como MPB, rock é MPB ... é
um negocio esquisito. Mas naquela época tinha essa divisdo. Entdo os
caras, por exemplo, eles gostavam do Renato Lemos (que participou do
Festival), do Julius (também do Festival), e coisas que tivessem indicadores
de uma nacionalidade, de uma brasilidade, de uma memoria de infancia, e
que pra eles estava ligado com a no¢do do que é o “ser brasileiro”. Mas eu
me lembro de ter saido com o Gordo, conversado ... Fomos uma vez até a
casa do Augusto de Campos, falar sobre os trabalhos, essas coisas, tal. E ele
nunca se interessou em fazer um trabalho comigo. Ndo propos, e ele teve
chance de falar, mas ndo falou ... (...) Mas eles vendiam muito disco meu.
Eles compravam do Robinson (cada caixa tinha 25 LP’s). E eu vivia la no
Lira. A gente vivia la ... eu ia assistir ... a gente nunca fez la porque nossa
banda era muito grande, e o palco era pequeno ... E realmente, a gente so
fazia shows em lugares grandes, porque era muito publico, era um negocio
impressionante, inacreditavel. Ficava abarrotado. (Arrigo, 2002)



Como pode-se notar, todos os depoimentos reproduzidos acima destacaram a
importancia das respectivas bandas para a consagragdo do teatro, € ndo o contrario. Assim,
tais depoimentos vém corroborar nossa linha interpretativa, na qual hd duas visdes de
mundo envolvidas na compreensdo do fendmeno independente.

A fala a seguir, de Wandi Doratiotto, resume em termos didaticos a relagao
duplamente condicionada entre os musicos € o Lira Paulistana, valorizando, contudo, a

importancia musical do fenomeno:

O sucesso das bandas era uma coisa do momento, ndo era a divulgagdo do
Lira. Isso ndo é contra o Lira, pelo contrario. O Lira ndo fazia "nada' pra
ninguém, como nds ndao faziamos nada para o Lira. Sabe o skatista que
pega carona no pdra-choque do carro, e o carro leva ele até em cima? (...)
O Lira ficou muito mais famoso depois do que na época. Na época ele era um
reduto da mogada, mas depois ¢ que comecou a crescer, porque viu-se que
aconteceu muita coisa importante musicalmente falando. (...) Realmente, quem
procurava os independentes tinha um som diferente. (...) Quem se aproximava (do
Lira) era porque ja tinha uma coisa um pouco diferente. (...) Se o cara ndo estava
naquela vertente, ele jd saia. (...) Era uma molecada brincando de fazer musica
estranha. Esse é o porque que se procurou o (caminho) independente, é bom
lembrar. A gente procurou porque quis, e aconteceu. O (fendmeno)
independente ndo aconteceu antes da gente. Ele aconteceu depois. Depois
de existir matéria prima rolou a forma de usd-las. (Wandi, 2001)

O depoimento de Luis Tatit, reproduzido a seguir, aponta para a mesma
dire¢do. Segundo Tatit, a demanda artistica teria sido anterior ao Lira, que, por sua vez,
teria incorporado tanto os artistas identificados com uma estética diferenciada, como o
publico para tais espetaculos: “Houve uma certa moda, que depois se consubstanciou no
Lira. Mas, de uma certa forma, houve uma moda. Tinha uma musica nova ... E dai o Lira
acabou encampando toda aquela ..” **®. Arrigo Barnabé, apesar de nunca ter tocado
naquele teatro, reconhece que todas as propostas artisticas da época, inclusive a dele, foram
identificadas como “Geragdo Lira Paulistana”. Segundo nossa interpretagdo sobre o
depoimento de Arrigo, reproduzido a seguir, o Lira teria se aproveitado do capital social

propiciado pelas bandas: “ Tudo ficou conhecido como Lira. Tanto que a gente também
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ficou conhecido como geragdao Lira Paulistana. (...) Entdo, eles tiraram partido disso,
ganharam a coisa em cima” **’.

Conforme apresentado acima, os musicos denunciam que o Lira Paulistana,
antes de se tornar a face institucional legitima do fendmeno independente, usufruiu em seu
beneficio o capital social proveniente da qualidade musical das bandas que 14 se
apresentavam. No entanto, os mesmos musicos revelam que, num segundo momento
(quando o Lira ja era um espaco alternativo relativamente consagrado pelo publico e pela
critica jornalistica), foram eles que se utilizaram desse capital social agregado ao Lira,

utilizando sua estrutura produtiva e de divulgagdo como um trampolim para as grandes

gravadoras.

(As grandes gravadoras) era uma coisa que ndo era pra gente, ndo era pro
nosso bico (isso no sentido de o artista tentando chegar ld). E a gente via
como um esquema poderoso de multinacionais, que até hoje existe. E era
muito dificil ... inatingivel ... Era tdo absurdo, que a gente ndo achava que ia
chegar numa gravadora. Dai, os independentes eram uma escada (...) O
Lira abriu as tampas para o Brasil inteiro. (Wandi, 2001)

Dessa turminha do Lira, acho que com exce¢do do Rumo talvez, todos
acabaram migrando para grandes gravadoras, maiores ou menores. Junto
com o Lira, a gente ja foi para a Continental. O Premé gravou pela EMI-
Odeon, o Arrigo gravou pela Ariola, as cantoras todas acabaram indo pra
grandes gravadoras (a Vania, a Teté Espindola — que estourou, ndo lembro
se era pela Warner ou Polygram, com “Escrito nas Estrelas” no festival
gragas ao trabalho da gravadora, que era tudo armado ...). Quer dizer, foi

um estagio muito legal, muito valoroso, que todo mundo saiu ganhando
(...).(Laert, 2002)

Ja no capitulo anterior, destacamos a fala de Wilson Souto a respeito dos
critérios para a sele¢do de trabalhos a serem produzidos pelo selo Lira Paulistana. Segundo
Wilson, era levada em consideragao a proximidade em relagdo a diretoria do Lira, e
também a possibilidade de que o capital investido retornasse de alguma forma a produtora.
Contudo, hé entre os artistas opinides divergentes da de Wilson, sobretudo a de Arrigo
Barnabé. Segundo o compositor, havia um critério ideoldgico para a selecao de trabalhos: a

obrigatoriedade de uma estética que indicasse uma ligagdo com a tradigdo da musica

339 Trecho de entrevista com Arrigo Barnabé, 2002.



brasileira, ou, em ultima instancia, que a proposta musical revelasse uma certa

“brasilidade”. Nas palavras do musico:

Eu ndo era do Lira. Eu ia la, e tal, mas nao era do Lira. O Lira tinha um
carater ligado a “quintal”. O Lira tinha essa coisa de gostar de trabalhos
que tivessem indicacoes de um brasileirismo. E eu ndo fazia esse tipo de
trabalho, fazia outra coisa. (...) Ndo sei se existia exatamente uma dire¢do
musical. O Pagoca queria fazer um disco. E o Lira ndo quis fazer. E o
Pacgoca é um cara super brasileiro. Mas o Lira ndo quis. E o Pagoca tocou
bastante no Lira. (Quem tocava la também era o Almir Satter). Mas eles
deviam ter la os critérios deles. Vamos dizer, o principal critério talvez fosse
essa coisa da brasilidade que eu estou te falando, ou o que eles
consideravam musica brasileira mesmo. O segundo talvez fosse ja ter
publico. Se ja tem publico fica mais facil. Eles ndo pegavam ninguém que
ndo tivesse publico. Se eu ndo me engano, todos os LP’s que eles lancaram
ja tinham publico. O Rumo (que acabou sendo lan¢ado pelo Lira) ja tinha
publico fazia muito tempo! O Premé tinha publico, o Itamar tinha publico,
Teté Espindola. A Teté ja tinha feito comigo o Festival da Globo, cantando
“Londrina”. Ja era uma pessoa conhecida. (Arrigo, 2002)

Se o depoimento de Arrigo, por um lado, aponta para um critério nao
destacado por Wilson (o da “brasilidade”), por outro, ele reforca um dos aspectos que era
levado em consideracdo por Wilson na escolha dos trabalhos a serem produzidos. Se
Wilson operava, pelo menos, com um minimo de previsibilidade que permitisse que o
capital investido retornasse a sua origem (conforme ele mesmo afirmou), tal antecipacao
seria justamente a constatagdo da existéncia de um publico consumidor — por menor que
este fosse — para aquele determinado produto musical, conforme Arrigo aferiu.

A respeito da sele¢@o de trabalhos, Wandi Doratiotto, através do depoimento
reproduzido a seguir, confirma a questdo da necessidade de haver um certo publico
consumidor para as bandas que almejassem gravar discos pelo selo Lira Paulistana. Para
tanto, ele remete a discussdo ao campo musical, onde a estética do Premé — palatavel ao
publico — teria contribuido para a formagdo de tal mercado e, consequentemente, para a
producdo do disco pelo Lira. Contudo, Wandi ressalta que ndo acreditava que houvesse
uma censura propriamente dita por parte do Lira, mas que havia opgdes, tomadas em

conjunto pela direcao, no sentido de dar prioridade aos trabalhos mais interessantes:



Porque, o Premé tinha um codigo um pouco mais comum com a maioria das
pessoas, como eu falei um tempo atras. E o Premé se esfor¢ava muito, era
um grupo engragado, criativo, comeg¢ou a abrir a tampa, e tal. (...) A gente
paga ou ganha pelo que é. E o Premé foi um grupo com mais cintura, um
pouco mais simpdtico a uma midia, e ai foi pegando. (...) Tinha umas
reunioes da cupula do Lira, o Gordo, o Luis Fernando (de Curitiba) ... que
eu ndo participava. O Gordo que era o agregador mesmo. Entdo eles tinham
toda aquela idéia mais ou menos igual, e conversavam muito. Mas o Gordo
tinha mais aquele brilho, ele tinha mais a visdo do mercado, ndo sei de onde
vem isso ... E claro que chegava muita coisa aos ouvidos, assim como no
“Bem Brasil” que eu apresento. Chegam centenas (de trabalhos), e (a
selecdo) acaba rolando natural(mente). (...) Mas ndo é que o Lira falava
“este ndo entrara jamais ...”. (...) (O Gordo) ficava olhando o que era bom,
e o que ndo era bom, tchau. (Wandi, 2001)

Como ja dissemos anteriormente, o disco tem papel fundamental na carreira
do artista, pois permite a frui¢do do trabalho mesmo apds o show. O disco representa
também uma possibilidade de novas oportunidades profissionais, conforme afirma Luis
Tatit: “Na época que foi langado o primeiro disco, comegou a pintar shows que a gente nao
imaginava, ¢ também um certo retorno um pouco além do que a gente esperava”.
Lembramos que os dois primeiros LP’s do grupo Rumo (“Rumo” e “Rumo Aos Antigos”,
ambos de 1981) foram gravados de forma independente, mas nao pelo selo Lira Paulistana.
A existéncia destes dois discos — que proporcionaram a banda certo publico cativo,
especialmente na USP, antes mesmo da existéncia do Lira — pode ter sido um dos fatores
que levaram o Lira a produzir o terceiro LP da banda (“Diletantismo”, de 1983), ja em
associacdo com a Continental. Sobre o financiamento dos dois primeiros discos da banda,

Luis Tatit afirma:

A gente pagava mesmo, fazia a vaquinha ... No caso da gravagdo dos dois
primeiros discos (independentes), um dos membros do grupo, que era o
Hélio, ele conseguiu um empréstimo para fazer isso (ligado a parentes dele,
e tal), e a gente fez os dois. Por isso a gente partiu para os dois de uma vez
50, porque era dificil conseguir, né? Dai foi reembolsado rapidamente,
porque esses primeiros sairam numa época que estava tendo um boom da
musica independente. Entdo foi vendido ... chegou a mais de ... na época, né,
era muito isso, 20 mil discos, os dois. E a gente precisaria nem de 5 (mil)
para repor, né? Entdo foi muito bem ... rapidamente foi ... Entdo,
evidentemente, nos fizemos uma caixinha do proprio Rumo, e alguma coisa
até pode ser dividida. Sempre a nossa divisao era eqiiitativa, mesmo em
shows. A gente tinha shows rendosos, que a gente ganhava bem naquele



show, entdo imediatamente a gente ja dividia tudo. E como nds éramos em
10, aquilo fragmentava-se, e cada um levava uma poeirinha so. Ndo deu
para ficar rico.

Lembramos que os unicos LP’s gravados pelo Lira antes do acordo com a
Continental foram “Beleléu” (1980), de Itamar Assumpgao; “Cabelos de Sansao”, de Tiago
Araripe; “Lingua de Trapo” (1982), do grupo de mesmo nome; e o compacto duplo “Pinga
com Limao/O Destino Assim o Quis (lencinho)” (1982), do Premé.

A primeira produ¢do do selo Lira Paulistana, como ja fora dito, foi
“Beleléu”. Wilson afirmou ter se apaixonado pelo trabalho de Itamar, sendo quase
impossivel resistir & vontade de produzi-lo (o que teria revelado seu tino empresarial).
Contudo, Itamar diz que foi ele quem fez a proposta inicial para o registro fonografico tanto
de seu trabalho como o de Tiago Araripe, destacando que o selo Lira Paulistana passou a
existir em fung@o de seu trabalho. (Lembramos que a dissonancia entre as falas de Itamar e
Wilson € aqui considerada como algo natural, visto que eles obedecem a logicas de campos
simbdlicos distintos). Nao obstante, a fala de Itamar Assumpg¢do, reproduzida a seguir, ¢
significativa para se observar o inicio das atividades do selo independente Lira Paulistana,

sob um ponto de vista ndo circunscrito as dificuldades estruturais do teatro — sobretudo de

espaco para o publico — como fora alegado por Wilson:

Conversando com o Gordo eu falei “Vocé ndo tem uns amigos que possam
Jjuntar esse dinheiro e fazer o meu disco?”. Ai ele falou “Vou ver”. Trés dias
depois ele me ligou e falou “Olha, arrumei o dinheiro”. Ai fomos para um
estudio, que era o Abertura, e eu ja tinha o “Beleléu” (estruturado), fodas as
horas que eu ia usar, ja tinha aprendido. (...) Ai nasceu o selo Lira
Paulistana, pra produzir esse disco (também so teve dois: o outro é do Tiago
Araripe, que na época eu que recomendei, porque eu gostava do Tiago, ele
tinha um som legal na época, mas dai ndo sei, porque tinha aqueles
problemas todos ...). Ai eu cheguei pro Lira — que tinha virado um selo, do
teatro foi para um selo — e falei bom (eu ja tinha trabalhado em cartorio),
minha proposta sempre foi aquela: vocés vendem, tiram o que vocés
investiram. Mas ld no cartorio ... aqui tem um documento que diz que o
disco é meu. (...) O Lira existia — um teatro — e tornou-se um selo pra
produzir a minha musica assim como eu te disse. E dai eu sai porque eu
tinha que caminhar sozinho. (...) Entdo é isso, ai chegou uma hora que o
Lira ia virar um selo de distribui¢cdo. Ai eu falei “Mas eu ndo sou
isso”.(Itamar, 2002)



Pode-se assim verificar que Itamar vincula a existéncia do selo ao seu
trabalho. Além disso, ¢ perceptivel que o inicio das atividades fonograficas do Lira deu-se
de modo pouco planejado, confirmando nossa hipotese de que o modus operandi do selo
constituiu-se gradativamente. Finalmente, a partir deste depoimento, é possivel perceber
que, antes mesmo do contrato do Lira com a Continental (onde se assegurou ao autor a
posse dos fonogramas), [tamar ja se resguardava juridicamente para garantir a posse de sua
propria obra.

Em 1982, foi produzido o primeiro disco do Lingua de Trapo, que ficou
conhecido como “o disco azul”. Segundo Laert Sarrumor, houve uma co-producao entre a
banda (que iniciou o registro fonografico por conta propria) e o Lira (que apenas finalizou o

produto, ficando mais com a parte de divulgacdo e vendas):

O Lira era uma gravadora normal, com todos os tramites burocraticos. O
nosso disco foi assim: a gente comeg¢ou a gravar por conta propria (aqui
nessa rua inclusive — Bardo de Tatui — era o Estidio Audio Patrulha, que
era do Tico Terpins, da banda Joelho de Porco, e do Zé Rodrix). A gente
pagava as horas de estudio, e ai come¢ou a acabar a grana, e ai a gente
ofereceu pro pessoal do Lira se eles queriam entrar junto, ai eles entraram
depois, mais na fase de mixagem, e na fase de producgdo industrial toda,
capa (tudo terceirizado). Nos bancamos uma parte e eles bancaram outra.
(...) A primeira fase de gravagdo (do disco Azul, unico gravado pelo Lira)
fomos nos que bancamos as horas de estudio. Depois o Lira entrou, bancou
a fase de mixagem, prensagem, capa ... Os lucros eu ndo lembro ... Algo do
tipo 20% pra banda, 80% pro Lira ... (...) A gente conversou e topou os
termos. A gente precisava, inclusive. Ndo tinha como acabar o disco ... (...)
Mas, tudo é muito relativo. Quando vocé estda numa grande gravadora, vocé
tem aquela toda madquina trabalhando a teu favor. Em compensag¢do, os
termos sdo leoninos: vocé recebe uma parcela infima de tudo isso, os caras
te cercam ... dependendo do artista, do interesse que o cara tem pelo artista,
eles fazem contrato por 5 anos, vocé ndo pode nem olhar para o lado,
porque vocé estd preso ao contrato. No Lira era bem trangiiilo. Era obra a
obra, vocé ndo tinha exclusividade com eles. (...) O Lira acabou se tornando
ndo so o espago (o teatro), mas depois se tornou a gravadora e produtora.
Entdo teve um curto periodo que a gente também trabalhou com o Lira
enquanto produtores. Mas ndo foi muito legal, eles eram meio
desorganizados, ndo tinha uma estrutura legal pra segurar essa onda de
empresarios. Entdo, cada caso é um caso. Quando a gente fazia temporada
no teatro, tinha todos os tramites burocraticos de uma sessdo de teatro, de
um aluguel de teatro. Quando a gente gravou o disco pelo selo também teve
contrato, tudo certinho, e o curto periodo que a gente trabalhou como
produtores também foi uma relagdo profissional. (...) Eles falam que o vinil



na época vendeu mais de 10 mil, o que é uma marca, pra independente, uma
marca legal. Ja ouvi lendas de 20 mil ... eu ndo lembro, porque a gente era
muito porra-louca na época, a gente ndo ficava acompanhando muito essa
prestagdo de contas. A gente queria fazer show. Porque na verdade o artista
ganha fazendo show. Nenhum artista brasileiro ganha de direito autoral. So
o Roberto Carlos, ou rarissimas exceg¢oes que ganham um dinheirinho com
direito autoral ou direito conexo. O disco é a grande alavanca pra vocé
fazer show. Entdo a gente se importava mais em saber quantos shows tinha
pra fazer, e ndo quantos LP’s tinham sido vendidos. Esse disco vende até
hoje depois que foi transformado em CD. Ele vende bem! (Laert, 2002)

Conforme o depoimento de Laert, pode-se perceber que ha uma discrepancia
entre os percentuais sobre as vendas alegados por Laert (20% para a banda e 80% para o
Lira) e os anteriormente alegados por Wilson e Chico Pardal (60% para a banda e 40% para
o Lira). Se levarmos em consideragdo o fato de o disco ja ter chegado ao Lira parcialmente
financiado e produzido, tais percentuais tornam-se ainda mais onerosos para a banda,
contrariando os depoimentos anteriores de Wilson e Chico (que afirmaram privilegiar
sempre o processo criativo do artista em detrimento da acumulagdo pura e simples de
capital). Contudo, a banda, conforme Laert aferiu, concordou com os termos do contrato,
dada a necessidade de captacdo de mais recursos para a finalizacao do disco. Ainda sobre as
relacdes contratuais, Laert disse que o Lira funcionava como qualquer outra gravadora,
visto que a relagdo entre as partes era profissional e regida por meio de contratos, ainda que
houvesse mais liberdade quanto ao tempo de vinculo e também uma certa desorganizagao
estrutural. Este aspecto particularmente nos interessa, visto que confirmaria a hipotese de
um estabelecimento gradual dos procedimentos-padrao adotados pelo Lira. Mas, a despeito
dessa desorganizagdo na parte administrativa, os nimeros de vendas — 10 mil unidades,
pelo menos — indicam que o disco foi muito bem aceito pelo publico, indicando a
preexisténcia ou mesmo formando o mercado consumidor necessario para que houvesse um
incremento na demanda de shows da banda. Este aspecto vem confirmar a importancia do
disco na carreira de um artista, anteriormente destacado na fala de Luis Tatit. Fazendo-se
ainda uma ultima consideracdo sobre o depoimento de Laert Sarrumor, o musico enfatiza o
carater profissional das relagdes entre a banda e o Lira— sempre travadas via contrato. Tal
afirmacao, se comparada ao depoimento de Luis Tatit, torna-se contraditdria, visto que este

ultimo afirmou ndo se lembrar de assinar contratos com o Lira Paulistana. Tendo em vista



que nenhum dos entrevistados possuia copias dos referidos documentos, torna-se
impossivel sabermos se a amizade e a proximidade de algumas bandas em relagdo a
diretoria do Lira suprimia a necessidade de contratos formais, conforme afirma Luis Tatit:
“Nao me lembro nem de assinar qualquer contrato. So se eles faziam algum contrato mais
formal com pessoas mais distantes. mas conosco ndo fazia contrato nenhum, era tudo
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verbal””".Mas, de qualquer forma, alguns contratos foram assinados, como no caso do

Lingua, caracterizando uma relagdo minimamente profissional.

No caso do Premé, o tnico trabalho gravado pelo selo Lira Paulistana foi o
compacto duplo “Pinga com Limao/O Destino Assim o Quis (lencinho)”, de 1982, langado
no intervalo de tempo entre o primeiro LP (“Premeditando o Breque”, 1981) — que foi
gravado também de forma independente, mas sem a participacdo do Lira— e o segundo LP
(“Quase Lindo”, 1983), que ja foi gravado pelo selo Lira-Continental. Sobre o

financiamento de tais discos, Wandi explica:

Nos tinhamos uma efetiva e afetiva parceria (com o Lira). O primeiro disco
foi feito totalmente independente. Entdo, era assim: vocé precisa de numero
redondo, dez mil reais, vamos supor. Entrou um pouquinho de cada um, do
bolso, pagando tudo. Entdo, quantos discos nos precisamos vender para que
tenhamos o retorno do investido? Mil discos? Ok. Tinha la o cara, que
calculava direitinho, etc. e tal. Chegava ld, pagou, dai comega a ganhar na
venda. Tinha o cara dono da matriz, ou a matriz é de quem (era o autor) ...
havia um acerto comercial como outro qualquer. Eu ndo lembro o exato
acordo que foi feito no nosso primeiro disco, que foi feito no estudio Spalla.
No Spalla a gente tinha direito a “x” discos. (...) (No compacto, feito pelo
Lira), o financiamento era feito dentro das necessidades. Ninguém (do Lira)
falava “Ta aqui a grana, pa”. (...) Com o studio gastamos tanto, um vai
segurando aqui, o outro paga aqui, fazia parceria com o studio. (Wandi,
2001)

A partir de tal depoimento, pode-se confirmar um aspecto ressaltado por
Wilson, que dizia que o financiamento dos discos era feito de acordo com as possibilidades
dos artistas. No caso de Itamar — que ndo contava com recursos para iniciar a gravacao de
seu disco — o Lira bancou totalmente a producdo. J& no caso do Premé, o investimento

partiu da banda, e o Lira apenas complementou o orcamento, atuando como co-produtora.

3% Trecho de entrevista com Luis Tatit, 2002.



As informagdes apresentadas sobre o financiamento de discos, € também
sobre os percentuais angariados com as vendas dos mesmos, foram obtidas através das
referidas entrevistas, fontes que incorrem em lapsos de memoria e imprecisdes oriundas dos
aspectos emocionais envolvidos. Para um levantamento minucioso sobre as implicagdes
financeiras das produgdes fonograficas do Lira Paulistana seria necessaria a obtengao da
documentacdo que regulamentou tais atividades, fontes ndo obtidas apesar do esforco
empregado para encontra-las. Acreditamos que tais documentos tenham se perdido com o
tempo, tanto da parte dos artistas, como da parte de Wilson.

Apesar da falta desse tipo de fonte, foi possivel reunir alguns subsidios que
nos permitiram refletir sobre o financiamento das produgdes independentes, constatando
que, nas primeiras produgdes do selo Lira Paulistana, ndo havia a participacdo de grande
volume de capital tanto por parte da gravadora como dos artistas. O financiamento era feito
de acordo com as possibilidades das partes envolvidas, caracterizando um tipo de producao
fonografica que, apesar das dificuldades técnicas, financeiras, comerciais e logisticas,
conseguiu impulsionar a carreira dos musicos e também agregar capital social ao Lira
Paulistana.

A partir deste capital social acumulado pelo Lira, foi possivel travar um
acordo de produgdo e distribuicdo com a Continental, interessada justamente nesse status
acrescentado a imagem do Lira Paulistana. Mais uma vez, ndo foi possivel contar com
fontes de ordem documental. Contudo, os préprios musicos nos ddo dados sobre as

mudangas estruturais a partir desse acordo com a Continental.

As mudancas a partir do selo Lira-Continental:

O segundo LP do Premé (“Quase Lindo”, de 1983), foi produzido pelo Lira
j& em associagdo com a Continental. Wandi destaca as mudancas por ele observadas a partir

desse acordo:

Esse disco foi semi-independente. Porque ele foi produgdo do Gordo, do
Premé e da Continental. Ja mudou o cardter, mas a Continental tinha outro
lastro daquele que tinha as grandes empresas, como tinha a Odeon, que nos



fomos entrar depois. A Odeon é inglesa, nos gravamos na mesa que os
Beatles gravaram o “Abbey Road”, era um barato, fiquei emocionado. (...)
No primeiro disco (“Premeditando o Breque”, 1981), a divulgagdo era feita
boca a boca, com (os cartazes) lambe-lambe. O segundo (“Quase Lindo”,
1983), pela Continental, a divulga¢do ja abriu um pouco mais. (...) Ndo
mudou nem o ambito, nem a divulgacdo total, mas mudou a forma da
divulgagdo. (...) Com (a musica) “Sdo Paulo, Sdo Paulo”, que entrou na
novela “Selva de Pedra” (...) ja comegou a virar um negocio! Globo é
Globo, tem um poder imensurdvel. (Wandi, 2001)

Wandi percebe a sua experiéncia na Continental como uma iniciativa semi-
independente, visto que o disco foi produzido na estrutura da Continental. Mesmo a
Continental sendo muito menor do que as transnacionais do setor — como ele mesmo
exemplificou através de sua experiéncia com a inglesa Odeon — havia diferencas
estruturais que propiciaram as bandas uma producdo menos precaria do que a do Lira. A
principal mudancga percebida por Wandi a partir do acordo com a Continental foi em
relagdo a forma de distribuigdo. Se a o forma de distribuicao do Lira era alternativa (boca a
boca, lambe-lambe, etc.), a grande procura pelos produtos independentes tazia com que
esse tipo de divulgacdo fosse relativamente eficiente, visto que o disco “Azul” do Lingua
de Trapo pode ter alcangado a marca de 10 mil unidades vendidas. Por outro lado, se a
forma de divulgacdo da Continental se aproximava mais das formas tradicionais
(vendedores autorizados, catdlogo de langamentos, pontos de distribuicdo, etc.), tal
mecanismo nao foi tdo eficiente como as formas alternativas desenvolvidas anteriormente
pelo Lira, mais apropriadas aquele tipo de produto musical. Isto revela o despreparo da
Continental em relagdo aquelas propostas diferenciadas, que lhe agregariam capital social.
Wandi ainda ressalta que o sucesso comercial do disco “Quase Lindo”, gravado pelo selo
Lira-Continental, ndo foi obtido através da distribuicdo da Continental, e sim a partir do
momento em que a rede Globo de televisdo incorporou uma das musicas do disco a trilha
sonora de uma de suas novelas, tendo sido esse o impulso para o posterior contrato da
banda com a Odeon.

Laert Sarrumor, através do depoimento reproduzido a seguir, confirma a
ineficiéncia da Continental — e de outras grandes gravadoras — quanto a distribuicao dos
discos identificados com a proposta independente, ressaltando assim o papel da distribuicao

alternativa (pelo correio) na carreira profissional dos musicos:



E depois teve o lance de o Lira se filiar a Continental, e os discos
comegaram a sair pela Continental. Quando eles fizeram essa jun¢do, os
discos ja gravados, até entdo, foram distribuidos pela Continental (Lira-
Continental), e quem entrou depois disso (se eu ndo me engano, o “Quase
Lindo” do Premé, por exemplo, acho que ja é dessa fase posterior a jungdo),
e ai ja era gravado pela Continental mesmo, pelo selo Lira-Continental. (...)
Entdo foi muito legal, porque na verdade mesmo nesse esquema pobre e
precario (do selo Lira Paulistana), vendia-se bastante porque havia uma
procura muito grande. No Brasil inteiro, todo mundo estava antenado no
que estava acontecendo em S. Paulo, principalmente no interior de SP (por
causa do programa de TV “Fabrica do Som”, a TV Cultura pegava em
todas as cidades do interior), e isso provocava um interesse muito grande,
principalmente dos estudantes. Entdo o que acontecia, o Lira vendia muito
pelo correio. Ndo tinha uma distribui¢cdo eficiente, mas era muito
procurado. Vinha carta de todo o Brasil pedindo o disco. Loja de disco la do
Ceara, pediam os discos ou o catalogo. Era ao contrario: em vez de mandar
um vendedor la pra oferecer, havia uma procura muito grande. Tanto é que
o disco “Azul” (do Lingua) vendeu bem pra caramba, foi o disco nosso que
mais vendeu. Vendeu mais do que os discos da RGE, que era uma grande
gravadora. Depois teve o tal do casamento com a Continental, que a gente
achou que ia ser uma otima ... mas a distribui¢do da Continental também
ndo era grande coisa ... como ndo foi a da RGE, que foi bem decepcionante.
(...) A gente ndo chegou a gravar (pelo Lira-Continental), entdo eu ndo
posso te dizer se mudou alguma coisa na parte artistica, na fase de
gravagdo, se tinha mais grana, se o artista ficava mais a vontade. Mas na
distribui¢do, a gente ndo via grande vantagem.(Laert, 2002)

Tendo em vista o sucesso do disco “Azul” do Lingua de Trapo — até mesmo
nos dias de hoje — Laert denuncia a falta de preparo da Continental no trato com os
produtos de origem independente, valorizando a experiéncia de divulgacdo e distribuigdo
alternativas através do Lira. Luis Tatit, conforme apresentaremos a seguir, indica para o
mesmo raciocinio de Laert quando afirma que os discos produzidos pelo selo Lira
Paulistana (como “Beleléu” de Itamar e o “Azul” do Lingua), em oposi¢do ao selo Lira-

Continental, eram na verdade acordos de ajuda mutua:

Eu lembro do Itamar, evidentemente, que foi o primeiro (a ser lancado pelo
selo Lira Paulistana). Mas foi quase que uma coisa pessoal de dois
integrantes, o Plinio Chaves e o Chico Pardal. Eles que tinham ld um
dinheiro e resolveram investir. Nem era o Lira ainda uma ... quer dizer, ja
existia o Lira, mas ndo existia como uma instituicdo. Foi uma iniciativa
pessoal deles. (...) Mas eles ndo se caracterizavam por uma gravadora muito
produtiva. Era mais um saque de trabalhos deles ... O Premé, eu me lembro



que eles chegaram a gravar pelo Lira. (...) Eu acho que era completamente
independente o lugar como espa¢o de apresenta¢do e as iniciativas
(fonograficas) deles ... Essas iniciativas eram sempre acordos de ajuda
mutua, sabe? Ndo que eles se comportavam como uma gravadora, a ndo ser
com a Continental, porque dai a Continental agia como uma gravadora
mesmo, e produzia o disco. (...) O que eu imaginava talvez em 83 (em 83 foi
quando saiu o “Diletantismo”), era que tendo a gravadora por tras, poderia
... (porque foi a Continental que fez o disco). Entdo, se a Continental
entrasse com algum prestigio dela poderia eventualmente, como tocavam
outros produtos da Continental. Mas na verdade, esta parte de divulga¢do
eles ndao mexeram uma palha, nem distribui¢do, nada. Nao adiantou nada.
Foi um disco completamente perdido. Mais perdido que os anteriores.(Tatit,

2002)

Assim, Tatit estaria comparando a artesanalidade das atividades produtivas e
comerciais do selo Lira Paulistana (apropriada aos discos que produzia) ao processo
impessoal do selo Lira-Continental, onde o Lira teria abandonado seus aspectos subjetivos
(como a amizade) e passado a agir como uma gravadora de fato. Tatit denuncia ainda a
ineficiéncia da divulgacdo e da distribui¢do da Continental, em consonancia com os
depoimentos dos outros musicos.

Pode-se perceber, dessa forma, que o acordo com a Continental ndo foi bem
sucedido quanto aos seus propodsitos iniciais de uma melhor distribuicdo dos discos
independentes. Contudo, em relagdo a posse dos fonogramas, os musicos tém
posicionamentos mais favoraveis.

Este ponto — a posse dos fonogramas — ¢ particularmente importante para
a discussao que desenvolvemos até o momento. De um lado, ele revela as incongruéncias
entre os discursos dos musicos € o de Wilson Souto sobre um mesmo aspecto (fato que
corroboraria nossa hipotese). Por outro lado, ¢ possivel perceber que o contrato feito por
Wilson na ocasido do acordo com a Continental, mesmo tendo garantido a posse dos
fonogramas aos musicos (0 que representaria um avan¢o na relagdo entre artistas e
gravadoras), nao se revelou favoravel a continuidade da proposta independente na
Continental.

O primeiro assunto que gostariamos de aprofundar ¢ a discrepancia entre as
falas dos musicos e a de Wilson. Como ja expusemos, através dos depoimentos de Wilson e
Chico Pardal, o contrato foi elaborado para garantir os interesses dos independentes dentro

da Continental, abarcando varios quesitos polémicos. Um deles era justamente a posse das



matrizes (fonogramas), que segundo Wilson, passaria a ser de propriedade do autor
intelectual da obra. Wilson, inclusive, responsabiliza sua atitude — de respeito ao musico
— pelo malogro juridico do contrato, visto que o artista ndo seria o melhor gestor de sua
obra, e, com isto, muito do trabalho fonografico gerado na Continental teria se perdido.
Tendo sido dito isto, presume-se, a partir da fala de Wilson, que as matrizes foram
devolvidas aos seus respectivos autores intelectuais ao fim da vigéncia do contrato, ou, em
ultima instancia, estas ficariam armazenadas na gravadora a disposi¢do dos musicos,
independentemente de seu uso posterior.

A fala da maioria dos musicos em questdo reafirma a existéncia de um
contrato com caracteristicas diferenciadas, que lhes garantiria a posse dos fonogramas.
Entretanto, pode-se perceber a partir de tais depoimentos (reproduzidos a seguir) que a
posse das matrizes era algo conjunto, ou seja, de propriedade dos artistas e também do Lira
Paulistana, gerando problemas posteriores. Tal discrepancia entre as falas ndo macula a
imagem que os artistas tém de Wilson — em relagao a posse dos fonogramas. Contudo, ela
revela, sob a perspectiva dos artistas, que o malogro juridico do referido contrato ndo se
deve especificamente a tal aspecto das matrizes (conforme Wilson dissera), e sim as
precarias e ineficientes formas de divulgacdo e distribuicdo dos discos dos musicos
independentes na Continental (aspecto insistentemente ressaltado pelos musicos,
perceptivel sobretudo em outros trechos dos respectivos depoimentos). Note-se nos
depoimentos de Hélio Ziskind (Rumo) e de Wandi Doratiotto, reproduzidos a seguir, a
posse conjugada das matrizes, e também a boa impressdo em relacdo a Wilson sobre este

aspecto:

Os pontos basicos do contrato Lira-Continental sdo os seguintes: musico e
gravadora assinam contrato de sociedade para realiza¢do de um disco (e
ndo um contrato por tempo de servigo); a propriedade do disco é de 50%
para cada uma das partes; as primeiras vendas pagardo os custos de
produgdo (reembolsando cada uma das partes proporcionalmente ao
montante gasto); uma vez paga a produgdo, os lucros serdo divididos
igualmente para cada uma das partes. A gravadora fara a distribui¢do
nacional do disco. *"'
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Nesse lado, nunca rolou baixaria. Tanto que o Gordo, o Wilson, tinha a
Matriz por contrato, a matriz do segundo foi feita junto com a Continental
Discos. Porque nos precisamos para as regravagoes e ele liberou integral.
Porque isso é muito complicado no meio. (Wandi, 2001)

A atitude de Wilson em liberar para o Premé as matrizes geradas na
Continental, neste caso, apesar de indicar um ato benevolente da parte de Wilson, aponta
para o fato de que a gravadora (no caso, a Continental) dividia com os artistas a
propriedade sobre os fonogramas, contradizendo seu proprio testemunho (reproduzido no
primeiro item deste capitulo). Reafirmamos que mesmo a posse das matrizes sendo
conjugada, ainda assim isto era encarado pelos artistas como um avango na relacao entre
musicos e gravadoras, fato que contribuiu para a boa imagem de Wilson, sob este aspecto

especifico, diante dos musicos independentes:

O Gordo sempre foi muito transparente, muito elegante inclusive. Tanto é
que no comego da década de 90, quando a gente quis langar o disco em CD
(a gente lan¢ou pela Devil, em 94), o fonograma era do Lingua e do Lira, e
o Gordo fez um documento abrindo mdo totalmente ... “O disco é de vocés,
a gente foi socio naquela época, naquele momento, agora ndo tem nem
porque eu querer participar do lucro de uma coisa que eu ndo tenho mais
nada a ver.” Entdo ele gentilmente cedeu, abriu mdo da parte dele, que
seria do Lira Paulistana. Nunca tive queixa com ele. (Laert, 2002)

O depoimento acima reproduzido corrobora o que ja haviamos dito: a posse
dos fonogramas era conjugada pela gravadora e pelo autor intelectual da obra, e a parte que
caberia a Wilson (representante da empresa) deste trabalho gerado, teria sido cedida aos
respectivos autores sem maiores problemas — isto segundo Wandi (do Premé) e Laert (do
Lingua de Trapo). Ja Luis Tatit (do Rumo), confirma o que dissemos até o momento sobre
o contrato feito por Wilson, entretanto, o musico aponta para complicagdes no momento em

que foram requeridas as matrizes:

O contato com a Continental, que o Gordo fez, (e por isso que eu disse pra
vocé que nos tivemos uma longa reunido), era muito interessante. Era uma
coisa que, exatamente, o artista continuava com a posse do fonograma
(coisa que era impensavel numa gravadora). Mas so esses artistas que
vinham pelo Lira pra Continental. Quer dizer, continuava a mesma relagdo



de mercado, e ainda com a vantagem de ter a infra-estrutura da
Continental. (...) Tem muito apelo pra que gente lance as obras completas
do Rumo. A Eldorado topou fazer, e vamos comegar agora com o trabalho
de ... nos so estamos com problemas exatamente com a Continental (que a
Continental tem a matriz e ndo estava liberando, ou vai depender de mais
conversa, ndo sei o que é ...). Mas a Eldorado esta querendo fazer. (Tatit,
2002)

Itamar Assumpcdo, em seu depoimento, ndo entrou em detalhes sobre tal
assunto, afirmando ndo estar interessado nos tramites burocraticos do processo. Seu
interesse estaria, na época, voltado para o seu trabalho de criagdo musical. Arrigo Barnabé
também ndo se pronunciou sobre o assunto, visto que ndo gravou discos pelo selo Lira
Paulistana, tampouco pelo Lira-Continental.

O que ¢ importante retermos dos aspectos abordados acima, além do fato de
haverem discrepancias entre os discursos dos agentes envolvidos, ¢ que, de acordo com as
posicdes nos respectivos campos simbdlicos, artistas e administradores apontam para
causas distintas na tentativa de identificar o principal entrave em suas experiéncias
comerciais com a Continental. Por um lado, Wilson se ressente de um contrato que, devido
a tentativa de contemplar os interesses dos proprios artistas (sobretudo a posse dos
fonogramas), ndo atendeu as expectativas de nenhuma das partes envolvidas: ndo conferiu
capital social para a gravadora (pois ndo foi feito o trabalho de marketing necessario para
tanto), tampouco solucionou as contradigdes da producdo independente de discos. A
parcela dos fonogramas concedida aos musicos (50% do total) e o tipo de vinculo com a
gravadora — mais distendido que o usual — fez com que estes, insatisfeitos com a politica
comercial da gravadora, procurassem outras gravadoras (maiores ou menores). Tal
descontinuidade ndo possibilitou & Continental reformular suas estratégias de atuagdo no
tocante a divulgacdo e a distribuicdo dos discos produzidos sob tais condi¢des (a despeito
das intengdes da gravadora em dar continuidade aquele trabalho). Assim, os termos do
contrato, sobretudo a posse das matrizes, seria para Wilson o motivo do malogro da
experiéncia com a Continental. J& os artistas, por outro lado, véem na politica comercial da
empresa — sobretudo a divulgagdo e a distribui¢do — o principal motivo do insucesso da
iniciativa, considerando a questdo especifica da posse dos fonogramas algo de positivo

nessa experiéncia.



O motivo das diferentes perspectivas assumidas pela posse das matrizes —
para os artistas algo positivo, e para Wilson, algo desnecessario e responsavel pela
descontinuidade daquele trabalho — pode ser buscado na logica de campo. Podemos dizer
que os musicos estavam interessados, para além de fazerem algum sucesso junto ao grande
publico, na fruicdo de seus respectivos trabalhos (proporcionada pela divulgacdo e
distribuicdo eficientes), enquanto Wilson tinha em vista um contrato que pudesse, ao
mesmo tempo, garantir um bom relacionamento com os musicos (respeitando algumas de
suas conquistas, como a propriedade das matrizes), e sobretudo proporcionar uma base
juridica adequada as suas intengdes comerciais e profissionais na empresa que acabara de
contratd-lo. Assim, as diferentes visdes sobre uma mesma experiéncia, apresentadas acima,
resultam da experiéncia individual de cada agente em seu respectivo campo, visto que estes
orientam seus interesses de acordo com a luta por reconhecimento e legitimidade
empreendida no interior dos dois campos simbolicos em questdo: o fonogrdfico € o musical.

Nao obstante, nao se pode esquecer — a despeito das conquistas ou derrotas
propiciadas aos artistas a partir deste contrato — que foi o Lira Paulistana, e sobretudo a
experiéncia do selo Lira-Continental, que deu o impulso para que algumas bandas fossem
para grandes gravadoras, como foi o caso do Premé (ja relatado anteriormente).

Além dos controversos pontos apresentados acima, os musicos apontam para
uma outra questdo: o motivo da descontinuidade da proposta independente na Continental
teria sido o afastamento de Wilson em relacdo aos seus propodsitos iniciais, fato que
macularia a relacdo entre artistas e a direcdo do Lira. O depoimento de Luis Tatit &

representativo desta situagao:

O Gordo é uma incognita para mim. Pra falar a verdade, nunca mais eu o
encontrei com ele desde que ele virou empresario. Nunca mais encontrei.
Entdo ficou, pra mim, sempre uma imagem de alguém que ... um capitdo que
abandonou o barco. Eu sempre tive essa imagem dele. E até falo pra ele se
eu o encontrar qualquer dia. Porque foi de uma hora pra outra. Ele tinha
tido uma conversa com a gente muito clara. Nessa época, do contrato com a
Continental, eu acho que o grupo mais proximo dele era o Rumo. Eu me
lembro que nos fizemos uma enorme reunido, uma reunido longa, pra ele
explicar que esse contrato com a Continental seria excelente, porque a
Continental tinha interesse no prestigio das coisas do Lira (porque a
Continental estava muito identificada com a musica popularesca). Entdo
ela tinha interesse nesse prestigio, e que o Lira, por sua vez, tinha interesse



na distribui¢do e na vendagem, em geral, que a Continental conseguia
obter, e tal. E que entdo nos iriamos pra la exatamente pra isso, pra trazer
esse prestigio. (...)Ele explicou isso com muita clareza, e ele parece que
tinha uma boa visdo, assim, geral mesmo, da parte do mercado, e mesmo a
alternativa que ele propunha no mercado. Ele foi muito claro, ele era
inteligente, no sentido ... ele tinha clareza do que ele queria. Depois nunca
mais ele falou com a gente, nem pra dizer “Olha, eu mudei de idéia ... ”
Mas o que a gente viu, na pratica ... O Gordo, na verdade, depois, quando
ele foi pra ld, eu me lembro que, em vez dele levar prestigio para a
Continental, ele trouxe alguns cantores popularescos para ter prestigio.
Entdao eu me lembro que logo que ele entrou la, saiu uma matéria grande na
Folha de Sao Paulo, de 1° pdgina da “llustrada”, sobre o Amado Batista.
Entdo é como se ele tivesse ido para la e tivesse mudado completamente a ...
como se diz, chegou la, viu que era muito dificil levar esse grupo de
independentes para a Continental, e fez tudo ao contrario. Pegou o que ele
ja tinha na Continental, e que ja tinha grande margem de vendas, e
conseguiu alguns espagos no jornal. Mas também, foram alguns. Depois ndo
conseguiu mais. E o que ele virou? Virou um contratado da Continental, e
nada mais. Entdo, na verdade, ndo fiquei com uma visdo boa dele, na
medida em que deu essa impressdo de que abandonou o barco. Eu imagino
que ele tenha muitas explicagoes para isso. Ele é boa gente, ndo ¢ nada
contra a pessoa dele. Mas esse projeto, parece que ele abandonou
completamente. (...) A unica coisa que eu posso entender, que eu ja entendia
naquela época, é que eles tinham se arrependido. Eles tinham feito o
contrato pensando em algumas coisas, depois o projeto da empresa passou
a frente, passou a ser o projeto prioritario. Os projetos prioritarios
passaram a ser outros, e eles se arrependeram. Dai eles so cumpriram o que
eles tinham comegado. Foi isso o que provavelmente aconteceu. (...) Por
isso que eu digo: eles mudaram de idéia, eles fizeram o contrato, eles

cumpriram a parte deles de montar o disco, e tal, mas depois esqueceram.
(Tatit, 2002)

A mesma opinido de Luis Tatit sobre o empenho da gravadora e o
cumprimento do contrato é compartilhada por um outro ex-integrande do grupo Rumo,
Pedro Mourao: “esta foi uma tentativa sem esforco para a gravadora: se desse certo, muito
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bem; do contrario, como aconteceu, ndo teriam prejuizo também.

As causas da descontinuidade da proposta independente na Continental,
segundo Tatit, teriam sido as falhas estruturais na divulgagdo e distribui¢do, ¢ também as
mudancas na orientacdo dos interesses musicais de Wilson e da Continental, que teriam

cambiado da proposta independente para os produtos tradicionais da gravadora (ligados aos

32 Depoimento de Pedro Mourio a Laerte Fernandes de Oliveira. Apud: OLIVEIRA, L. F. Op. Cit., p. 90.



géneros populares). Esse deslocamento na orientagdo do seu interesse musical —
denunciado por Tatit — , em certa medida, foi confirmado por Wilson, que afirmou ter se
apaixonado pela musica genuinamente brasileira, tendo viajado por todo o pais em busca
desses géneros. Foi a partir dessas viagens, inclusive, que Wilson “descobriu” a Lambada,
o samba de roda baiano e a Axé-Music, estilos que consagraram sua trajetoria ascendente
no interior do campo fonogrdfico, e também revelaram a Continental como uma das
gravadoras mais produtivas dos anos 80.

Sobre o aspecto especifico da numeracao dos discos, os artistas concordam
que era algo desnecessario e impraticavel, indo assim ao encontro do que Wilson ja
afirmara. Portanto, presume-se que esta questdo ndo assumia grande importancia na luta
dos independentes pelo registro fonografico de suas obras. A seguir, reproduzimos as falas

dos artistas sobre tal aspecto:

Nunca pensamos nisso. Pelo menos que tenha chegado até mim, nunca
houve essa concepgdo. Isso é uma coisa de hoje. Quer dizer, eu acho que é
uma questdo pra muitos artistas ha muito tempo, mas eu digo, como
problema levantado em nivel grupal, ndo havia esse problema naquela
época. Eu ndo sei direito, mas me parece que essa questdo de numeragdo é
mais um problema técnico do que um problema ideologico propriamente, se
é viavel, se ndo é, se encarece muito, ou se ndo encarece. Eu, por exemplo,
mesmo na época do Rumo, a gente estava num estagio em que esse
problema ndo se punha, sabe? Era mais ou menos se pensar como nos
vamos dividir as riquezas se vocé nao tem riqueza? Entdo, a chave nossa na

verdade sempre foi de conseguir que alguém ouvisse, e jamais como dividir
o lucro. (Tatit, 2002)

Eu nao tenho nada a ver com isso. (...) Eu estou numa gravadora e vou ficar
falando pra ela “Marca os discos!”? Ai, socorro!!! Vamos dizer, meus
discos, se eu quiser marcar, eu marco, por uma questdo até de

contabilidade. Mas é isso o que eu procuro, cuidar do meu trabalho.
(Itamar, 2002)

Eu sou completamente a favor disso. Nos anos 80 também. Se os caras
(Ariola) quisessem gravar comigo, eles gravavam. Eu ndo briguei com a
Ariola por que ela ndo numerava os discos. Quem sou eu pra brigar? Mas é
claro, se houvesse um movimento com as pessoas que vendiam muitos discos
e moviam a industria, ¢ claro que (eu também entraria junto). (Arrigo, 2002)

Se eu ndo me engano, os discos do Lira até eram numerados, viu? Mas eu
acho que ndo adiantava nada ... E outra: o cara pode fazer duas



numeragoes, quem garante? Se quiser roubar ele rouba ... ele faz duas
numeragoes iguais ... (Laert, 2002)

A gente, uma vez, fez uma tentativa de numerar, mas isso ndo funciona
também. A gente numerou um compacto, acho que o “Pinga com Limdo”,
que foi o primeiro compacto ... Em tese ninguém prensaria LP pirata ... mas
isso é tdo vago ... ndo funciona. (...) Mas ninguém chega a uma conclusdo
certa também, pode se imprimir numeros iguais ... mas quem vai saber? Um

em Campinas, outro na Paraiba tem o numero 12. Qual é o pirata e qual é o
original? Ninguém sabe. (Wandi, 2001)

A despeito de todas as mazelas oriundas do contrato com a Continental, foi

justamente tal experiéncia que impulsionou algumas bandas para grandes gravadoras. E o

caso do Premé, que gravou o terceiro LP (“O Melhor dos Iguais”, 1985) e também o quarto

(“Grande Coisa”, 1986) pela inglesa EMI-Odeon. O proprio Wandi explica como foi a ida

para a Odeon:

Nos mesmos fomos para a Odeon, que o Lulu Santos nos levou, que nos viu
no teatro Ipanema no Rio ... (...) O Lulu Santos produziu, ele foi no teatro
Ipanema nos ver, ficou fascinado. Chegou ld, bateu na mesa, e falou “eu
quero esses caras”. Ele abriu a porta, grandalhdo, em reunido, daquele
Jjeito dele e falou “E ai, vai contratar o Premé ou ndo vai?”. Até constrangia
os caras. Ele encheu tanto o saco, que contrataram. (...) O Mayrton Bahia,
que hoje é presidente de multinacional, etc., ja acompanhou como produtor,
era uma gracinha de figura, gosta de musica, tinha ouvido ... enfim, ai
comegou a cair num circuito mais pesado. (...) E ai, (quando chegamos la)
era (a época do sucesso de) “Sdo Paulo, Sdo Paulo”, do 2° LP. Os caras da
Odeon viram a planilha que nos tinhamos vendido 25 mil discos ... isso era
um absurdo de montdo, para um grupo independente! Entdo eles pensaram:
“Se os caras venderam isso ld, imagina na Odeon!” Era o tempo da Blitz,
em 82 ... eles queriam que nos fossemos a continuagdo da Blitz. (...) A coisa
independente teve rumos diferentes. (Wandi, 2001)

Assim, no caso do Premé, o segundo disco da banda (“Quase Lindo”, 1983),

gravado pelo selo Lira-Continental, e que incluia a faixa “Sao Paulo, Sao Paulo” (Unica do

grupo a ter um consumo em nivel ampliado), foi de fundamental importancia para a ida da

banda para a Odeon.

A mudanca de gravadora — e o abandono momentineo da trajetéria

independente — por parte do Premé ¢ emblematica em alguns pontos. Mas, primeiramente,



gostariamos de resgatar alguns aspectos da logica de campo, para que seja possivel uma
compreensdo mais aprofundada sobre a ida do Premé para a Odeon.

Sendo os campos uma construgdo teodrica para facilitar a andlise dos aspectos
simbolicos de um dado tipo de produgdo, destacamos para o presente trabalho dois campos
regidos por principios distintos: o musical (onde os critérios para as lutas concorrenciais
sdo eminentemente artisticos), e o fonogrdfico (onde o critério basico ¢ a racionalidade
produtiva, que determina a hierarquia entre seus diversos produtos através do indice de
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consumo)

. Na atual configuracdo da industria cultural, que assume estratégias cada vez
mais sofisticadas de controle da demanda e do consumo musicais, percebe-se que quanto
menor o grau de autonomia do artista em relagdo a liberdade estética de sua obra, maior sua
submissdo ao campo fonografico e seus principios organizacionais. Assim, percebe-se a
existéncia de varios niveis de submissdo do campo musical em relagdo ao campo
fonogrdfico.

No caso do Premé, a musica “Sdo Paulo, Sdo Paulo”, através de seu
consumo ampliado em relagdo aos demais trabalhos do grupo, agregou um capital social a
banda. Esse capital social, contudo, fez com que a banda despertasse o interesse de uma
transnacional do disco, ao invés de ser responsavel por um incremento na proposta artistica
do grupo. Em outros termos: a despeito das inteng¢des originais do grupo, o sucesso da faixa
citada ndo representou uma possibilidade de alcancar postos superiores no campo musical,
caracterizando-se assim como um subsidio para a aproximacdo entre a banda — antes
marginalizada por essa mesma industria fonografica— e o campo fonogrdfico.

Nao temos em vista a inten¢do de desmerecer a proposta artistica do grupo,
tampouco desacreditar suas origens marginais em relacdo a grande industria do disco.
Apenas observamos, através da logica de campo inserida na base da industria cultural,
como ¢ possivel uma proposta artistica ser desinteressante para a grande industria num
momento inicial, e, apds um actmulo de capital social, passar a ser vantajosa

subseqiientemente.

33 Lembramos que as fronteiras entre tais campos simbédlicos a todo momento se interpdem, visto que os
critérios mercadologicos avancam cada vez mais sobre o campo musical. Contudo, trabalharemos com a
premissa de que estes dois campos estariam, a priori, separados de acordo com seus principios
organizacionais internos, conforme ja argumentamos.



A trajetéria profissional do Premé ¢ util para percebermos a logica da
industria cultural, que num momento de sofisticacdo de suas estratégias de controle sobre a
producao cultural, autonomiza e terceiriza etapas produtivas no sentido de testar produtos
no mercado segmentado, alterando a relagdo entre indies e majors.

Este ¢ um dos aspectos que gostariamos de ressaltar sobre a ida do Premé
para a Odeon. O outro diz respeito mais a experiéncia independente através do Lira
Paulistana propriamente dita, e também a logica de campo que ela encerra. No capitulo
anterior — no qual reproduzimos as falas de Wilson Souto e Chico Pardal — foi indicado
que Wilson se ressentiu com o fato de o Premé ter abandonado a gravadora que propunha
um contrato que lhe garantia a posse dos fonogramas, a despeito da controversa implicagado
de tal direito. Wilson ainda ressaltou que a ida do Premé para uma grande gravadora nao
garantiu que a banda tivesse, a partir disso, uma trajetoria profissional muito diferente da
que o Lira ou a Continental lhe proporcionaria. Tais afirmagdes remetem-se as disputas por
legitimidade no campo musical, visto que Wilson, no periodo em que fazia parte da
administracao do Lira, também tangia a 1égica do campo musical (pois, conforme ja fora
apresentado, Wilson buscava privilegiar o processo criativo do misico — e também sua
fragilidade econdmica — em detrimento de seu proprio acimulo capitalista).

Wandi Doratiotto, por sua vez, parece justificar-se duplamente diante do fato
de a banda ter iniciado uma trajetoria no interior da grande industria, sem, entretanto, ter
constituido efetivamente o cast das grandes gravadoras no segmento MPB. E, além dessa
dupla justificativa, Wandi ainda tenta resgatar a importancia da banda através das suas

origens independentes:

A maioria que entra na chamada grande industria, na multinacional, a
grande maioria dos artistas ndo consegue nada a mais do que nos
conseguimos. A turma se baseia em quem? Nos grandes tops? E a legido de
pessoas que entrou e ndo aconteceu nada? Entdo, por intersec¢do, a gente
chega junto. Os de ld de cima, tém, mas e os que ndo conseguiam nada? A
gente conseguiu um (publico) muito expressivo, até, e também um certo
status. Até hoje, vocé esta aqui falando com um cara que desde aquele
barato la (o Lira) interessa a vocés como uma semente. (Wandi, 2001)

A partir do depoimento acima, ¢ possivel perceber que Wandi justifica-se

diante seus pares de campo (identificados com a proposta independente) pelo fato de sua



banda ter ido para uma grande gravadora, bem como pelo fato de ndo ter representado a
proposta independente na linha evolutiva da MPB.

A despeito de o Premé ter sido a banda mais emblematica desse tipo de
conflito, outras bandas tiveram incursdes pela industria fonografica instituida (ndo
necessariamente de grande porte, ou ainda de origem transnacional)*** apés a experiéncia
independente no Lira: o Lingua de Trapo foi para a RGE (empresa que gravou o primeiro
compacto do Premé, em 1980); o Rumo foi para a Eldorado; Itamar Assumpgdo foi para a
Continental e depois para a Atracdo (através do contato com Wilson Souto); o Premé,
depois da Odeon, foi para Eldorado e depois para a Velas; e Arrigo, mesmo nunca tendo
gravado pelo Lira, foi primeiramente para a BMG-Ariola, e depois para a Polygram/Phillips
35 Apesar dessa experiéncia com a industria instituida do disco, o Lingua de Trapo, o
Rumo, e Arrigo Barnabé voltaram a gravar por selos independentes, mas num momento
onde tais selos ja ndo representavam um fendmeno, como o Lira o fez na década de 80.

Tendo em vista os depoimentos dos artistas, pode-se dizer que a principal
vantagem de ter sido um independente nos anos 80 foi a liberdade artistica proporcionada
por um processo produtivo mais comprometido com a obra do autor, em detrimento da
acumulacdo capitalista. Além disso, parece ser recorrente o fato de tais musicos terem
ganhado mais dinheiro com as obras produzidas e distribuidas de forma independente, do

que com os discos produzidos nas grandes gravadoras:

E, foi um momento de trangiiilidade (sendo independente). (...) Ndo ganhei
um monte de grana, mas ganhava o suficiente (sendo independente).
Quando a gente entrou na Odeon, piorou. Perdemos lastro. Foi o disco
menos interessante, menos vendido que o primeiro ou o segundo. Depois
ndo deu certo, eles ndo souberam trabalhar a gente. As radios falavam:
“quem sdo esses caras?”, “o que a gente toca deles?”, “o que vocés estdo
trabalhando, que faixa?”. Ndo tem isso, era um todo ... (...) Entdo ndo deu
certo, de modo que eu ndo considero que nos tenhamos entrado para a

grande industria, e ai passamos a ganhar mais ou menos dinheiro. Eu so

3 As gravadoras RGE, Eldorado, Atragio e Velas, assim como a extinta Continental (que foi absorvida pela
Warner em 1993), sdo de capital prioritariamente nacional, ndo integrando o grupo das majors do setor. Elas
sdo, contudo, empresas que se estabeleceram no mercado fonografico, sendo aqui denominadas como
industrias “instituidas” no mercado. Devido & especificidade de nosso objeto de estudo, ndo poderemos nos
aprofundar em maiores detalhes sobre tais empresas.

3% A discografia completa destas e de outras bandas que gravaram pelo Lira (ou Lira-Continental) constam do
anexo deste trabalho.



ganhei grana, bem mais do que eu precisava, pelas minhas pretensoes,
quando eu virei ator, meio sem querer ... (Wandi, 2001)

Segundo o depoimento acima, o terceiro LP do Premé (“O Melhor dos
Iguais”, 1985), gravado pela Odeon, teria obtido um decréscimo no niimero de vendas em
relacdo ao segundo (“Quase Lindo”, 1983), gravado pelo selo Lira-Continental, e também
em relagdo ao primeiro (“Premeditando o Breque”, 1981), gravado pelo selo independente
Spalla e distribuido pelo Lira Paulistana. Segundo Wandi, o motivo de tal diminuigdo nas
vendas seria a deficiéncia da politica de marketing da empresa, que ndo soube trabalhar a
imagem da banda diante dos meios de comunicagdo. Além do motivo apresentado por
Wandi, acreditamos que a propria estrutura capitalista da empresa (orientada segundo a
logica da racionalidade produtiva e da previsibilidade dos investimentos), ndo favorega o
enriquecimento do artista, a despeito do nimero de suas vendas. Em outros termos: por
mais que um dado produto musical alcance niimeros satisfatorios de venda, o acumulo da
empresa ¢ sempre maior do que o do artista, visto que os percentuais sobre o montante das
vendas privilegia a estrutura capitalista (que investiu naquele produto) em detrimento da
autoria intelectual do artista (elemento que deveria ser o nlcleo principal da industria do
disco). Assim, em termos ndo absolutos, se comparassemos a produgdo independente de
discos através do Lira Paulistana, a produ¢do de discos nas grandes empresas do setor, é
evidente que chegariamos a conclusdao que a primeira proporcionava ao musico condigdes e
percentuais mais favoraveis do que a segunda, dadas as diferengas entre as respectivas
estruturas e interesses.

Tal hipotese pode ser confirmada a partir do depoimento de Arrigo Barnabé,
que apesar de nunca ter gravado pelo Lira, ja teve experiéncias tanto na grande estrutura

capitalista da produ¢ao fonografica, como em selos independentes:

Vantagens de ser independente naquela época ... ganhava mais dinheiro.
Embora ndo se ganhasse dinheiro, mas sem duvida era mais do que vocé
ganharia com a gravadora. O principal talvez seja que a gravadora impoe
para vocé um padrdo de divulgagdo, por exemplo, coisas que ndo sdo legais.
No meu caso, ndo era legal, eu ndo gostava, eu ndo me sentia bem, era meio
aflitivo, porque ai vocé tinha que cumprir as obrigagoes e as exigéncias da
gravadora. (Arrigo, 2002)



Ja Itamar Assumpcao afirma que tanto o Lira como a Continental ganharam
dinheiro sobre a venda de seus discos, sobretudo o “Beleléu”: “Ganharam, é claro. Tanto a
Continental como o Lira ganharam. Eu ndo sei porque ¢ uma coisa complicada pra vocé
controlar um disco assim, feito como eu fiz o ‘Beleléu’ ***°. No caso de Luis Tatit — que
afirmou que todos os membros do grupo optaram por nao viver unicamente dos
rendimentos do Rumo — seu depoimento aponta mais para o fechamento do mercado

fonografico do que para a questao financeira propriamente dita:

Praticamente, ndo tinha nenhuma vantagem (em ser independente), so
necessidade. Se vocé quisesse apresentar o seu trabalho, vocé ndo tinha
outra alternativa. Todos nos fomos empurrados para a condigdo
independente. Vocé pode perguntar pra qualquer um, mesmo naquela época,
se houvesse qualquer proposta de qualquer gravadora — talvez so uma
proposta indecente ndo seria aceita — mas qualquer proposta de gravar o
trabalho que a gente estava fazendo, seria aceita imediatamente. Alids, todo
mundo abandonaria o barco, como fez o Gordo, imediatamente se tivesse
uma proposta concreta de qualquer gravadora. (Tatit, 2002)

Laert Sarrumor aponta para o idealismo da proposta independente como uma

das vantagens de ter sido um musico assim identificado:

Eu acho que o grande barato foi esse lado mais idealista, mais romantico da
coisa. Se colocar no papel, eu ndo sei te dizer se a gente perdeu ou se a
gente ganhou dinheiro sendo independente. Mas foi um grande barato, e
isso ndo teria acontecido se todos esses artistas fossem de grandes
gravadoras, ndo teria acontecido da maneira que aconteceu, com todo esse
idealismo, com todo esse sonho que rolou por tras. (Eu acho que) que todo
mundo saiu ganhando, as pequenas gravadoras, os artistas, e o publico
principalmente, que presenciou um momento legal da nossa musica, que
hoje em dia eu ndo vejo mais isso, esse idealismo, essa vontade, esse sonho
de querer mudar alguma coisa nessa relagdo. (...) Quando comegou essa
historia de independentes (que na verdade comegou ld fora, e os
independentes la fora tém muita for¢a), eram atitude muito isoladas, até com
essa coisa de resisténcia, ‘‘vamos formar um mercado proprio”,
independente ... que ndo precise das multinacionais, da ingeréncia desse
capital ... (Laert, 2002)

346 Trecho de entrevista com Itamar Assumpgao, 2002.



A fala a seguir, de Luis Tatit, ressalta algumas das caracteristicas ja
conhecidas do teatro Lira Paulistana, confirmando a hipotese de que o Lira encerrava
caracteristicas e procedimentos que propiciavam ao artista que ali se apresentava — e
eventualmente gravava discos — uma condi¢do financeira mais favoravel do que as

propostas por grandes casas de espetdculos ou gravadoras:

Eu acho que essas coisas sdo sempre circunstancias, e a circunstancia,
nesse caso, foi a localizagdo, primeiro — que era um lugar proximo da
USP, proximo da Vila Madalena, onde naquela época ja tinha uma
comunidade de estudantes muito grande morando ali. E (também foi) uma
iniciativa de visdo até. Primeiro porque era um pordo, era uma coisa
completamente ... entdo ja tinha pouco de ... um certo glamour de vocé se
apresentar como uma coisa alternativa, e era uma coisa subterrdnea,
underground no sentido da palavra. Entdo aquilo atraia muitos jovens e eles
comegcaram a pensar em alguma forma de aquilo funcionar como uma
pequena empresa. Entdo isso também deu uma certa orientagcdo, ndao era
uma coisa completamente gratuita. Eles pensavam como empresa, mas ao
mesmo tempo privilegiando aqueles que ndo tinham espago nas grandes
gravadoras. (Tatit, 2002)

O fato de o teatro atrair muitos jovens, conforme Tatit afirmou, fez com que
Wilson vislumbrasse a possibilidade de um empreendimento de alcance maior — a
gravadora (que encerraria caracteristicas diferenciadas em relagdo as grandes empresas do
setor). Essa série de circunstancias favordveis, apresentadas no depoimento acima,
propiciou ao Lira um desenvolvimento enquanto empresa. Assim, a perspectiva dos artistas
— em oposi¢do a dos administradores — também confirma a hipotese de que o modus
operandi do Lira foi se configurando a medida que as necessidades e as oportunidades se
impunham. Laert Sarrumor, no trecho de seu testemunho reproduzido a seguir, faz um

paralelo entre as trajetorias do Lira e de sua banda:

Quando pintou o Lira, que também foi uma coisa ... imagino ... eu enxergo
como a historia do proprio Lingua, foi acontecendo, eles ndo planejaram
nada. A coisa foi acontecendo, porque juntou ali interesses comuns,

talentos, o momento de transi¢do (o pais estava num momento de transi¢do).
(Laert, 2002)



Assim, percebe-se que, mesmo na visdo dos musicos, o Lira passou por um

desenvolvimento fantastico em pouquissimo tempo. Segundo Wandi Doratiotto, o Lira

Na verdade, ele foi um pordo ... De um pordo para o mundo. Eu fiz uma
musica assim, uma gozag¢do, tirando um sarro daquela coisa toda
destrambelhada, escura, um buraco, que era la. (..) Comecou ir gente,
comecgou a dar uns trocados, ai montou um escritorio do outro lado da rua,
onde se vendiam os discos, imprimiam-se jornais diferentes, estava sempre
ligado ao que era diferente. (A fonte de renda era) Bilheteria, discos,
algumas publicagoes, camisetas que um la pintava, essas alternativas, que
até hoje vinga. E como o cara que vive de coelho, que vende a patinha, a
orelha, o rabo, a pele, o figado ... tem que ganhar grana com ele, tem que
usar o coelho inteiro !!! (Wandi, 2001)

Essa idéia de progresso estrutural do Lira Paulistana também estd presente

no depoimento de Hélio Ziskind, do grupo Rumo:

O Lira Paulistana também se constituiu como algo essencialmente
artesanal. Partindo de um velho deposito transformado em teatro em 1979,
um ano depois o nucleo era ao mesmo tempo teatro, gravadora, editora,
grdfica, produtora de shows e ponto de venda de discos. Tudo feito de uma
maneira extremamente pequena, com poucas pessoas. Mas a estrutura de
produgdo estava inteira montada. E assim como os musicos que haviam
produzido discos independentes, os produtores do Lira também viviam a
situagdo de percorrer o trajeto de producdo inteiro, indo desde a criacdo de
um espago de contato entre musicos e publico, até a feitura e venda de
discos. Musicos e produtores em um mesmo barco, fazendo a viagem inteira.
Sem grandes lucros, sem prejuizos. (...) O Lira era a face institucionalizada
do projeto independente. >*’

O depoimento acima reproduzido ¢ significativo em diversos pontos.
Primeiramente, ele corrobora, do ponto de vista de um musico que tocava no Lira, que o
modus operandi foi sendo incorporado ao Lira de acordo com as novas necessidades e
oportunidades, visto que o Lira assumiu diversas fun¢des no decorrer de sua historia,
caracterizando-se por ser a face institucionalizada do projeto independente. Em segundo
lugar, Hélio Ziskind destacou o fato de que, mesmo sendo o Lira uma empresa pequena e

que contava com poucas pessoas no setor administrativo, a estrutura produtiva estava
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inteira montada, indo desde a mediacao cultural entre os produtores e o publico da musica
independente, até o processo de registro fonografico dos trabalhos musicais. Assim,
musicos ¢ administradores estariam compartilhando a experiéncia de conhecer e interagir

sobre o processo produtivo de um disco.

O Lira Paulistana diante da grande industria do disco:

Conforme o depoimento de Hélio Ziskind, reproduzido acima, o Lira,
mesmo tendo desempenhado diversas etapas no processo produtivo do disco, caracterizaria-
se por ser uma pequena empresa, ainda com ares artesanais. Mesmo na visao dos artistas, o

Lira encerraria caracteristicas muito distintas em relagdo as transnacionais:

E légico que a gente tomava umas cervejas com os caras no boteco depois
do hordario de trabalho. A gente acabou ficando ... eu acabei ficando amigo
de todos eles. Acho que todas as bandas acabaram tendo uma aproximag¢do
pessoal. Era um pessoal legal, acessivel, era da nossa geragdo, pensavamos
igual, gostavamos das mesmas coisas ... O Gordo era o mais ... (esta me
faltando o termo agora ) ... 0 que menos se misturava com os musicos ... O
Chico Pardal, o Ribamar de Castro, o Fernando, o Plinio Chaves (que ja
morreu), esses caras eram ‘“‘brothers” mesmo. Mas funcionou bem diferente
(de uma transnacional) pela estrutura que existe. Numa gravadora grande
vocé tem uma maquina a seu favor, mas paga por ela. Com uma gravadora
independente vocé tem tudo muito limitado, a distribuicdo é precaria, a
divulgagdo é precaria, a tiragem é pequena ... (...) Na época, os discos
independentes eu acho que eram de qualidade um pouco inferior, porque
vocé fazia tudo independente. Chegava na hora de fabricar o disco, de
prensar, vocé dependia da gravadora, e ai eles te sacaneavam: eles davam o
melhor vinil (massa de vinil) para os discos deles, vocé entrava numa fila e
demorava pra sair o seu disco. Porque vocé tinha que fabricar ou na Sony,
ou na Polygram, (ndo me lembro os nomes direito), ou na Continental (que
era a pior de todas, a prensagem era horrivel, com chiado). Vocé ndo tinha
muito como escapar disso. (Laert, 2002)

A fala de Laert ressalta — além das relagdes de amizade que dificilmente se
desenvolveriam em outro tipo de ambiente — as diferencas estruturais entre o Lira ¢ uma
empresa transnacional de grande porte. Para Laert, enquanto numa transnacional tém-se

toda uma estrutura a disposi¢do (e também paga-se caro por ela), nas iniciativas



independentes tudo ¢ muito limitado (tiragem, divulgagdo, distribui¢ao), além de algumas
etapas dependerem da tecnologia e da disposicdo das empresas transnacionais que
dominam o mercado.

Portanto, a despeito das diferentes visdes sobre a experiéncia independente
através do Lira Paulistana, administradores e artistas parecem concordar quanto a esse
aspecto: o Lira, apesar de se utilizar da tecnologia propiciada pelo desenvolvimento da
industria cultural, ndo operou nos mesmos moldes de uma gravadora transnacional.

A relacdo do Lira Paulistana com a grande industria do disco ndo se restringe
a comparag¢ao com os procedimentos internos de uma transnacional. Tal comparagao ¢ util
no sentido de percebermos as diferencas mais proeminentes entre uma e outra estrutura,
mas revela-se ineficaz na compreensao da significacdo ampla do fendmeno independente
para o mercado de discos no Brasil. Da mesma forma, a andlise apenas dos aspectos
técnicos e tecnoldgicos que envolviam a producao independente nao se mostra como a mais
apropriada.

Se levarmos em consideragdo o fato de que, em seu desenvolvimento
estrutural, o Lira foi incorporando ao seu modus operandi procedimentos técnicos
caracteristicos da grande industria do disco (como o processo de registro fisico da obra
artistica, por exemplo), chegariamos a conclusio — ingénua, ao nosso ver — de que a
industria cultural teria se apropriado da proposta independente fazendo com que ela se
assemelhasse, em escala reduzida, ao processo produtivo das transnacionais do disco.
Acreditamos que tal interpretagdo ¢, em certa medida, ingénua, pois ela ndo € capaz de
perceber as mudangas estruturais e a reorganizacdo da industria fonografica em nivel
mundial.

A produgdo de discos, mesmo em carater independente, s6 ¢é possivel a partir
de um minimo de recursos tecnoldgicos que garantam o registro fisico de uma dada obra.
Sem tais meios, seria inttil discorrer sobre a producdo independente, visto que ela ficaria
restrita as apresentacdes no teatro Lira Paulistana. Contudo, ndo ¢ este nosso objetivo neste
trabalho. Nossa argumentagdo tem como pressuposto que tal iniciativa independente,
mesmo usando os meios — ja obsoletos — da industria fonografica, seja algo gestado a

margem do sistema.



Como j4 fora dito neste trabalho (sobretudo no capitulo 2), a experiéncia
independente através do Lira Paulistana s6 foi possivel gracas a especializacdo e a
autonomizacao de etapas produtivas na base da industria fonografica transnacional, abrindo
precedentes para a terceirizacdo de estidios, graficas e fabricas de discos. Entendemos que
sem tal contexto, vivenciado pela industria fonografica em ambito mundial, a produgdo
independente talvez tivesse tomado outros rumos, impossiveis de serem previstos. Portanto,
pode-se dizer que a produgdo independente de discos sempre foi parte do sistema,
ocupando, contudo, posicdo marginal ou alternativa a ele. A contradi¢do interna causada
pela possibilidade de uma produgao alternativa a industria fonografica, seria resolvida, mais
tarde, através de mecanismos muito mais sofisticados do que a simples cooptagao dos
agentes envolvidos com a musica independente.

Assim, a despeito dos meios técnicos utilizados e dos procedimentos
operacionais adotados pelo Lira, acreditamos que a incorporagdo da proposta independente
pela industria cultural tenha se dado num nivel mais amplo, perceptivel através do espaco
de tempo transcorrido entre a década de 1980 e os dias atuais.

O fato de Wilson ter ido trabalhar em empresas transnacionais talvez tenha
sido responsavel pelo enfraquecimento daquele fenomeno especifico dos anos 80, mas nio
¢ 0 motivo central do esvaziamento cultural da forma de registro fonografico independente.
Acreditamos que a proposta tenha se dispersado devido ao fato de ter havido uma
individualizagdo das iniciativas, onde cada musico procura financiar seu proprio trabalho na
tentativa de alcangar um lugar no mercado de discos. Esta tendéncia ¢ perceptivel a partir
dos anos 90, quando houve um boom de estiidios e selos ditos independentes.

Diante de tal contexto, algumas tendéncias tornam-se evidentes. Poderiamos
dizer que o fendmeno independente dos anos 80, que se tornou visivel através do Lira
Paulistana, abriu um precedente inédito na histéria da industria fonografica no Brasil: ele
criou a oportunidade de haver uma terceirizagdo da etapa de prospeccao de novos talentos
(antes, elemento central da industria do disco), onde cada artista, ou, no caso, uma
cooperacdo entre musicos e produtores, financia seu proprio trabalho. Desta forma, foi
possivel testar, através de procedimentos alternativos de produgdo, divulgacdo e

distribuicao, o alcance mercadolégico de alguns produtos.



Por outro lado, a induastria fonografica global (em crise devido ao
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ecréscimo nos niveis mundiais de consumo)” ", procurava as bases de sua reestruturagao
em nivel mundial. Assim, pelo menos no caso brasileiro, o Lira Paulistana teria funcionado
como um baldo de ensaio para a industria fonografica, que teve a oportunidade de testar
alguns produtos antes de lang¢a-los no mercado. Isto se configurou posteriormente numa
tendéncia da industria fonografica, apesar de as bandas identificadas com a proposta
independente nunca terem atingido grandes indices de vendas. Os depoimentos dos artistas,

reproduzidos a seguir, confirmam nossa hipotese:

Depois eles comecaram a ver que essa coisa, na verdade, serviu pra eles
como um grande baldo de ensaio, eles ndo precisavam mais investir em
coisas novas. As coisas novas se investiam, investiam em si proprias, e elas

ficavam observando, e o que dava certo eles iam la e compravam ... (Laert,
2002)

A medida que eles viam que uma parcela expressiva de possiveis
compradores, e de gente que estava entrando num mercado, porque todo
mundo adorava aquilo que rolava, pronto! (...) Na devida proporgao,
interessava encampar essa nova vertente, com uma linguagem que a
juventude, consumidora em potencial, estava abracando. (...) Daquela
maneira, praticamente ninguém sobreviveu de fato. Hoje, que também
continua independente, mas o cara faz o disco com grana propria, vai pagar
15, 20 paus ou mais, e dai procura uma gravadora. Porque a gravadora ndo
esta mais (interessada) ... é mais ou menos como a Globo faz: ela ndao pega
um cara e investe. Ela vé quando o cara aconteceu em uma emissora, ou no
teatro (como a Denise Fraga). Entdo, a gravadora amplifica a voz de quem
leva a voz mais pronta. (Wandi, 2001)

Portanto, pode-se dizer que o Lira Paulistana inaugurou uma nova relagao
entre as empresas transnacionais (as majors) e as pequenas empresas nacionais (as indies),
onde as ultimas, em parceria com 0s musicos, arcam com os custos do investimento inicial
e da arregimentacdo de um mercado consumidor que viabilize tal producao.

A contradi¢do interna a industria fonografica gerada pela possibilidade de

uma producao marginal de discos foi solucionada ndo pelo aniquilamento de tal proposta,

3% Para maiores informagdes sobre a industria fonografica, vide o capitulo 2 deste trabalho, especialmente o
item namero 1 (“Caracterizag@o da Industria Fonografica no Brasil™).



mas sim pela incorporagdo do mecanismo alternativo e “interdependente” a ldgica e ao
modus operandi intrinsecos a grande empresa capitalista de bens simbodlicos.

Os proprios artistas percebem que houve uma mudanga estrutural no
mercado de discos e na logica das grandes empresas, que hoje t€ém que lidar com problemas

que ainda eram incipientes na década de 80:

Hoje em dia eu ndo saberia te dizer ... esta tdo confuso, estd tudo tdo
confuso por N fatores. As gravadoras enxugaram demais por conta da crise
financeira, tem MP3, tem pirataria ... tudo isso embolou o meio de campo.
Eles ndo sabem mais o que é a moda, ndo conseguem mais ... acho que eles
estdo tdo perdidos quanto a gente ... estd tudo meio embolado. (Laert, 2002)
Agora eles entraram numa crise moderna, com a pirataria (que eu nao
sei nem como eles vdo sair dessa ...). Mas hoje, é aquela historia. A
evolugdo tecnologica acaba tornando obsoleto um monte de
problemas. E hoje, qualquer um com um computadorzinho desses da
conta de tudo. Hoje se faz um disco com otima qualidade, basta ter um
pouquinho de pratica. Ninguém mais precisa de gravadora para essa
parte. O grande problema ainda é (é o calcanhar de Aquiles) é a
distribuigdo. Isso ainda ... sempre precisa ter pessoas ligadas a essa
parte pra continuar. Mas entdo, mudou demais a rela¢do. Hoje quem
esta a perigo é a propria empresa, que ndo sabe nem o que vai ser
daqui pra frente, porque eles baixam na internet o disco, ndo
compram mais ... como é que fica a autoria ... Hoje eu acho que nos
vamos entrar numa outra realidade, e talvez beneficie um pouco mais
os artistas. Por outro lado, a concorréncia esta enorme. Porque todo
mundo é artista, todo mundo tem seu disco. (Tatit, 2002)

A importancia do Lira Paulistana para a producao cultural brasileira nao se
resume a tendéncia apontada acima — a capacidade de teste de alguns trabalhos diante do
mercado. O Lira revelou duas geragdes de musicos: a primeira era formada pelos artistas
aos quais demos voz neste trabalho (Rumo, Premé, Itamar Assumpcao, Lingua de Trapo, e,
indiretamente, Arrigo Barnabé, entre outros), mais comprometidos com a producio
independente; ¢ a segunda deu origem a algumas bandas do rock nacional, como Titas, Ira,

e Ultraje a Rigor.



O curioso é que essas bandas todas que depois acabaram ficando famosas,
comegaram tocando no Lira Paulistana, eles sdo uma gera¢do um
pouquinho depois da gente. Entdo a gente ja estava fazendo sucesso no Lira,
lda para o publico do Lira — a gente lotava o teatro as 9 horas, que era o
horario nobre — e esse pessoal ia fazer o show da meia noite, fazia show
pra 20 pessoas. Eram os Titas do Ié-ié-ié, Ira!, Ultraje ... eu até assisti
alguns pra dar uma for¢a para os caras. E a gente mal podia imaginar que
esses caras, depois, iriam explodir. (...) Todas essas bandas tocaram ld, e
meio que mixou essas duas geragoes que eu estou te falando, a do Lira e a
do Rock. Tanto Itamar, Arrigo, Aguilar, Lingua, Rumo, Premé tocavam no
Fabrica do Som, como o pessoal do Rock comegou a tocar la (no Lira)
também, antes ainda de ser famoso. Tocava la os Titas do 1é-ié-ié, Ultraje,

Paralamas (que era um pessoal novo, vindo de Brasilia, que ninguém ainda
conhecia). (Laert, 2002)

Apesar de o Lira ter sido um espago propicio para a eclosdo de novas bandas
na cena musical, alguns artistas ressaltam que, depois do periodo de auge (que corresponde
aos anos de 1980 a 1983, quando o Premé, Rumo, Lingua e Itamar ainda conseguiam se
apresentar), a propria efervescéncia musical ja ndo era mais a mesma. Note-se que Wilson e
Chico Pardal, em seus respectivos depoimentos (reproduzidos no item anterior deste

capitulo), apontam para a mesma situagao.

Eu acho que foi minguando ... Depois que essa turma ndo tocava mais la
(esse pessoal que migrou pra espagos maiores porque o Lira ficou pequeno
...), deram lugar a uma outra geragdo que estava vindo, que foi, num
primeiro momento, esse pessoal que logo estourou (Titas, Ira!, Ultraje ...), e
depois bandas punks ... Ai come¢ou uma decadéncia, porque comeg¢aram a
quebrar, a ter quebra-quebra por causa de brigas de punk com metaleiro,
com careca, e al jd foi meio que uma derrocada. O Gordo foi pra uma
grande gravadora, e acho que ele era o grande administrador ali. (Laert,
2002)

Como tudo que tem um pico, um apogeu, como as ondas do pagode e do
forro, que vai diminuindo e acaba, quando vocé vé ja ndo esta vendendo ...
Sabe quando vai pingando, a ampulheta acaba? Nado tem nenhum motivo.
(...) O prédio realmente pode ndo ter condigoes, e o cara um dia falar “opa,
esse pilar ai ...”, ou “isso aqui ndo tem respiragdo”, “cadé a saida de
emergéncia’. Pode ter havido isso, esse detalhe técnico ... Mas se isso
aconteceu, ndo continuou, ndo conseguiu um alvard, foi porque ja ndo tinha
condi¢do estética de uma coisa diferente, como tal. Ele acabou quando ja
ndo tinha aquela for¢a. (Wandi, 2001)



Laert Sarrumor atenta para o fato de que as bandas iniciais do Lira (Rumo,
Premé, Lingua, [tamar, etc.), j4 ndo tocavam mais no teatro porque seu publico aumentara
significativamente em 3 ou 4 anos, ja ndo cabendo mais no local. Assim, tais bandas
migraram para lugares maiores e com estrutura mais apropriada & demanda de publico. Tais
informacdes sao recorrentes também nos depoimentos de Wandi Doratiotto, Luis Tatit, e
Arrigo Barnabé, ndo havendo necessidade de reproduzirmos aqui tais dados. Contudo, a
impressao de cada um dos musicos sobre o legado deixado pelo Lira Paulistana — e pela

experiéncia independente — ¢ significativa, valendo a pena reproduzi-las:

Eu acho assim: (o legado do Lira foi) uma crencga forte e real de que vocé
pode participar da diferenca, vocé pode acreditar em coisas diferentes, e
quando vocé vé que ela tem base, tecnicamente, nos somos musicos ... tem
que tocar legal. Nao basta ser engracadinho. (O Lira) aliou uma técnica e
um aprendizado com palco. Se vocé tem uma cabega diferente, catica essa
idéia que ela chega la. E vocé ndo tem outro caminho. O Lira provou que
uma molecada que fazia uma coisa absurda, relativamente falando, chegou
lda, de uma forma ou de outra. (...) Ele foi o catalisador efetivo de todas
essas idéias divergentes que estavam rolando em Sdo Paulo. (Wandi, 2001)

O importante do Lira é anterior a mim, quando era um teatro, um espago
onde se experimentavam coisas de teatro e musica. (Itamar, 2002)

Enquanto Wandi Doratiotto e Itamar Assumpcdo ressaltaram o carater
alternativo da estética musical ali concentrada, Arrigo Barnabé e Luis Tatit apontam para a

marginalidade do fendmeno em relacdo a industria fonogréfica:

O Lira aglutinou, deu uma consisténcia a idéia do movimento, era um
espagco que as pessoas Se apresentavam e tocavam, era um lugar de
encontro (...). Tinha uma séries de coisas que aconteciam a margem, era
uma coisa muito nova, porque a gente estava vindo de uma puta ditadura
militar, e as pessoas que estavam na midia ndo estavam nem ai, a gente
tinha que se virar porque ndo tinha espago. Ndo tinha mais festivais,

movimento estudantil, isso tudo tinha acabado. (Arrigo, 2002)

Quer dizer, entdo esta chamando atengdo, exatamente que agora jd passou
um tempo, ja tem uma certa perspectiva historica. O legado ... isso mostra
que foi uma coisa marcante, cada vez mais eu sinto que foi uma coisa
marcante. (Tatit, 2002)



As impressdes dos artistas, reproduzidas acima, sobre o legado da
experiéncia independente através do Lira Paulistana ressaltam, sobretudo, a estética
alternativa das propostas musicais ali concentradas (a despeito da heterogeneidade entre as
bandas), e também a posi¢cdo de marginalidade dos novos trabalhos em relagdo a industria
fonogréafica.

Contudo, acreditamos que estas ndo tenham sido as unicas herangas deixadas
pelo Lira Paulistana e pelo fendmeno independente. Além da possibilidade de o artista criar
um caminho proprio rumo ao mercado consumidor, acreditamos que tal experiéncia tenha
contribuido para critica da produgdo cultural brasileira, no sentido de propiciar novas
discussoes € novos parametros para a analise da MPB.

Nao poderemos discorrer sobre o assunto, mas ficam aqui patentes algumas
indicagdes do que acreditamos terem sido as contribui¢des do Lira para a critica cultural.

Em primeiro lugar, a partir do fendmeno independente fica evidente que a
“mistura” de estilos musicais (introduzida pelo Tropicalismo nos anos 60) foi
definitivamente incorporada a MPB. Arrigo Barnabé, por exemplo, uniu musica erudita a
enredos populares; Itamar Assumpg¢do mesclou elementos cénicos a experimentagdes na
area da percussao; o Rumo amalgamou elementos da fala (especificamente a entonacao da
voz) e da cangao.

Muitos outros exemplos poderiam ser aqui citados, mas nosso objetivo neste
momento ndo ¢ discorrer sobre questdes eminentemente estéticas. Acreditamos que a
experiéncia independente tenha trazido a MPB novas categorias analiticas, ainda a serem
melhor pesquisadas. Nossa hipotese, que ainda tem carater especulativo, € a seguinte: se
antes do fenomeno independente a MPB era interpretada segundo os pardmetros
(antagdnicos entre si) da tradicdo e da vanguarda, depois dele tais critérios ndo podem ser
vistos como mutuamente excludentes. Para exemplificarmos o exposto acima, nos
utilizaremos, mais uma vez dos trabalhos de Arrigo Barnabé e do grupo Rumo. O trabalho
musical de Arrigo poderia ser classificado como sendo vanguardistico pela utilizacdo do
sistema atonal e do dodecafonismo (elementos da musica erudita de vanguarda, muito
utilizados por Arnold Schéemberg). Contudo, a utilizagdo de tais elementos se deu num
contexto onde se pretendia dar uma continuidade a linha evolutiva da MPB, visto que

Arrigo entendia que o Tropicalismo tinha avangado na experimenta¢do melddica tonal, e



que a etapa subsequente dessa linha deveria avangar sobre o atonal. Portanto, o trabalho de
Arrigo encerra tanto elementos da vanguarda como também da tradicdo musical brasileira.

Um outro exemplo da ndo exclusdo mutua entre vanguarda e tradicao seria o
trabalho do grupo Rumo, encabegado por Luis Tatit. O conceito de “cangdo” ou de
“cancionista” desenvolvido por Tatit tenta romper com a tradicdo da musica de bel-canto,
baseada na poténcia da voz, introduzindo elementos da fala e da entoacdo como
orientadores da melodia. Tal tentativa de ruptura com a tradicdo poderia ser interpretada
como uma caracteristica vanguardistica no trabalho do Rumo. Contudo, tal proposta ¢
calcada em elementos musicais e instrumentos estritamente populares, sem qualquer
didlogo com as vanguardas européias. Assim, o trabalho musical do Rumo ¢ tanto tradi¢ao
como vanguarda.

Para uma melhor compreensdo do significado estético e sociologico de tais
propostas musicais, seria necessaria a criacdo de novos parametros que fossem capazes de
interpretar de maneira adequada tais trabalhos. Contudo, tal proposito demandaria estudos
mais especificos e detalhados do que este.

Nao obstante, o legado do fenomeno independente ndao se encerra aqui.
Acreditamos que a mediacao cultural entre musicos e publico realizada pelo Lira Paulistana
tenha sido inédita na histéria da produgdo cultural brasileira, sendo capaz de revelar toda
uma geragdo de artistas comprometidos com a musica brasileira (respondendo as

expectativas de mudanca em relagio a MPB**

), €, sobretudo, com a forma de seu registro
fisico e veiculagdo. Tal envolvimento com o processo produtivo de um disco revelou-se nao
so0 inédito, como também ampliou a area de atuacdo de um musico, antes restrita aos
elementos musicais, e, a partir da experiéncia independente, mais permeada pelos aspectos
materiais da producdo fonografica.

Para além de tais contribuicdes, o fendmeno independente foi capaz de trazer
o olhar das grandes gravadoras transnacionais (tradicionalmente instaladas no Rio de
Janeiro) para a cena musical paulistana, iniciando um processo de deslocalizagdo e

desconcentragdo geografica — em ambito nacional — dessa industria. E, finalmente,

acreditamos que o fendmeno independente tenha indicado a nova configuragdo do mercado

349 GUIMARAES, Antonio Carlos Machado. 4 “Nova Miisica” Popular de Sao Paulo, Dissertagdo de
Mestrado em Antropologia Social, [IFCH/UNICAMP, Campinas, 1985, p. 100.



de discos no Brasil (n3o mais de massa, mas sim segmentado). A esta mudanca corresponde
uma outra: a experiéncia independente deflagrou que a industria cultural, tendo em vista um
mercado segmentado, ndo necessitava mais de grandes movimentos estéticos que
garantissem um consumo em massa. Os fendomenos, de alcance mais restrito, passaram a ser
mais apropriados a nova configuragdo do mercado consumidor de bens -culturais
(segmentado), e também a nova ldgica incorporada a industria fonografica (a
autonomizacao da etapa de prospeccdo de novos talentos).

Apesar do legado positivo da experiéncia independente através do Lira
Paulistana, exposto acima, observa-se que houve uma dispersdo e uma dissolugdo do
significado original do fenomeno. Tal tendéncia ¢ compartilhada pelos musicos que fizeram
parte daquele contexto, que freqlientemente apontam para as mudancas em nivel
tecnoldgico que ocorreram na producdo de discos no intervalo de tempo transcorrido entre

os anos 80 e os dias atuais:

Deu uma banalizada na coisa independente. Porque tem coisas que ndo tem
sentido ... naquele momento (anos 80), tinha uma questdo formal, ou no
comportamento, ou na parte de musica, ou no texto. (Arrigo, 2002)

Essa coisa ¢é natural hoje. Vocé falar de disco independente, é a coisa mais
comum Tomou forma diferente ... (...) Hoje o independente ndo fala assim:

“eu vou fazer um treco independente, porque, imagina, eu me enquadrar ali,
ndo da”. E uma questio mercadoldgica. E uma questdo de saida para quem
procura. Hoje, todo mundo pode gravar, como ja falamos, em casa vocé
pode gravar em tempo livre, hoje imprimir um CD, com MP3, com o

computador tocando, é bico! Entdo hoje tem milhares de independentes
..(Wandi, 2001)

Hoje ¢ muito facil ser independente e as vezes é opgado de artista que ja tem
mercado assegurado. Os artistas estdo largando as gravadoras, esta sendo
mais vantajoso firmar contrato para um trabalho especifico, do que ficar
pertencendo a uma gravadora. Entdo, alguns artistas, inclusive, que querem
ganhar mais, eles ndo tém mais duvidas: eles saem da gravadora, fazem o
disco em 10 minutos no quintal da casa deles, e depois vende para uma
distribuidora, e as vezes muito bem, porque eles ja tém mercado garantido.
Eu tenho a impressdo que hoje é muito mais facil. (Tatit, 2002)

(Ser independente era) o caminho para a liberdade ... era a unica forma que
eu via de ser livre e caminhar com seu trabalho, sem ter nenhum tipo de
pressdo a ndo ser a propria criagdo. (...) Ndo existe independente !!!



Independente sou eu !!! Nao existe nenhum mais !!! (Itamar Assumpgao,
2002)

Assim, pode-se observar que houve uma descaracterizacdo do fendmeno
independente, no sentido do esvaziamento e da decomposi¢ao de seu significado original.
Hoje, a experiéncia artistica encontra-se fragmentada e atomizada nos estadios
independentes, evidenciando um processo de individualizacdo na busca do mercado

consumidor.



Vanguarda Paulista
Rumo, Itamar, Arrigo B.
Um LP independente
do Lingua
outro do Premé
Lira Paulistana
— Ladino Pordo —
Legado Paulista
para a MPB.



Consideragoes Finais

Se at¢é o momento demos preferéncia a um discurso académico,
privilegiando as construgdes e interpretagcdes sociologicas, a rima acima — de autoria
propria — foge a esta caracteristica de nosso texto. Ela indica a inesgotabilidade reflexiva
por parte do objeto de estudo, que apds tantos anos de sua eclosdo como fendmeno musical,
ainda proporciona elementos tanto para a pesquisa académica, como para a produgao
simbolica. Até mesmo Caetano Veloso, icone da MPB, recentemente fez versos sobre o
Lira Paulistana: a cangdo “Doideca” de 1997 **°, numa referéncia literal e musical aos pares
do campo musical, evidenciou a importancia daquele teatro — e dos musicos ali reunidos
— para a musica popular brasileira.

Tendo diagnosticado a importancia do fendmeno independente no cendrio
musical, acreditamos que nosso trabalho tenha contribuido para uma identificagdo dos
principais motivos que levaram os musicos da chamada vanguarda paulista a optarem por
uma trajetoria independente ou, em ultima instancia, alternativa a industria fonografica
instalada produtivamente no Brasil. Dentre eles, segundo nossa abordagem, estariam a
logica da propria industria cultural (que ndo prescinde da previsibilidade de seus lucros,
fechando assim as portas para produtos de caracteristicas diferenciadas, como os
independentes), e também a ldgica dos campos fonogrdfico e musical.

Acreditamos ter propiciado, através deste trabalho, uma interpretagdo inédita
sobre o fenomeno independente, e especialmente sobre a experiéncia fonografica através do
Lira Paulistana. A fusdo entre o conceito de Industria Cultural de Adorno e Horkheimer, e a
Teoria dos Campos de Pierre Bourdieu, propiciou um aparato tedrico-metodologico
adequado ao nosso objeto de estudo. Através do primeiro foi possivel desvendar as
principais estratégias da industria fonografica, em nivel nacional e mundial, o que
possibilitou fazermos uma caracterizagdo do contexto fonografico em que os independentes

se inseriam. J& a Teoria dos Campos, completando as lacunas do conceito de Industria

330 A cangdo “Doideca” ¢ de 1997, do album Livro, de Caetano Veloso. Um trecho desta cancdo foi
reproduzida na pagina 6 deste trabalho.



Cultural, foi a responsavel pela incursdo no universo de poder simbolico que envolveu
aquela producdo musical, sendo possivel desvendar as motivagdes pessoais tanto dos
administradores do teatro e gravadora independente Lira Paulistana, como dos artistas que
usufruiam diretamente tal estrutura. O quadro conceptual de Bourdieu, adaptado ao nosso
objeto de estudo, favoreceu ainda uma constru¢do metodolégica — os polos — que
revelou-se adequada para uma interpretagdo da producdo musical brasileira como um todo,
visto que da subsidios para a compreensdo das estratégias despendidas pela industria
fonografica em relagdo aos mais variados produtos musicais, desde o segmento erudito e o
da alta cultura popular, até os géneros mais comerciais para consumo em massa. Embora
ndo tenhamos avang¢ado nesse ponto, tal constru¢do metodoldgica cria pardmetros tanto
para a analise da musica brasileira veiculada pelos meios de comunicagdo, como para a
compreensdo das estratégias dos independentes no interior do campo musical, visto que
estes, conscientemente ou ndo, criaram uma certa identidade em relagdo ao polo da alta
cultura popular, valorizando ou desvalorizando procedimentos estéticos e comerciais de
acordo com as estratégias a serem empreendidas no campo.

Desta forma — a fusdo de duas correntes interpretativas — acreditamos nao
termos reduzido nosso objeto a dicotomia parte do sistema x marginal ao sistema. Se
tivéssemos optado por uma interpretacdo estritamente frankfurtiana (que privilegia os
aspectos estruturais e materiais da producdo cultural), a experiéncia independente através
do Lira Paulistana talvez fosse encarada como algo indcuo ou desprovida de elementos
capazes de alterar as bases da produg¢do de discos no Brasil, ou ainda que seus
representantes, ao assinarem contratos com transnacionais do disco, teriam sido totalmente
cooptados pelo sistema. Entretanto, acreditamos que a experiéncia independente através do
Lira Paulistana tenha catalisado a tendéncia da grande industria do disco de autonomizagao
e terceirizacdo de etapas produtivas (inclusive a de prospeccdo de novos talentos,
possibilitando a capacidade de teste e previsibilidade de produtos a serem por ela langados
no mercado), alterando as bases da producao capitalista de discos no Brasil. Nao obstante,
0s musicos independentes que assinaram contratos com gravadoras transnacionais, por
terem tomado conhecimento de todo o processo produtivo do disco durante a experiéncia

no Lira Paulistana, passaram a ser funciondrios com maiores condi¢cdes de didlogo e



negociagao com a gravadora, no sentido de manterem as respectivas propostas estéticas
diante da politica comercial da empresa.

Assim, se a possibilidade de registro fonografico independente das
transnacionais surgiu da propria autonomizagdo de etapas produtivas (tendéncia perceptivel
desde o final dos anos 70), a questdo que se coloca ndo ¢ se a producdo independente
paulistana dos anos 80 foi parte ou ndo do sistema. A riqueza do nosso objeto de estudo
revela-se, sobretudo, em seus aspectos simbolicos, capturados a partir do universo
conceptual proposto por Bourdieu. A Teoria dos Campos faz com que a andlise ndo se
restrinja aos seus aspectos estritamente materiais e estruturais (o que invalidaria tal
experiéncia artistica e fonografica devido a sua exaustdo a partir de 1985). Ela cria
possibilidades para que o pesquisador refaca os percursos individuais dos administradores
do teatro e dos musicos, trazendo a tona as relagdes de poder simbolico que tal tipo de
producdo fonografica implicou. Além disso, a posicdo e a legitimidade atuais de tais
musicos na linha evolutiva da MPB s6 pode ser compreendida através da logica de campo,
dada a falta de acesso de tais artistas aos veiculos de comunicagdo consagrados pela
industria cultural.

A logica de campo utilizada em nossa pesquisa foi responsavel ainda por um
outro avango em relacdo a bibliografia existente sobre a musica independente: através da
identificacdo de dois campos distintos que tangiam tal produgdo cultural (o musical e o
fonogrdfico), foi possivel contrastar duas visdes diferentes em relagdo a experiéncia
independente através do Lira Paulistana — de um lado, a dos administradores, e de outro a
dos musicos. Assim, foi possivel construir uma interpretacdo capaz de identificar as
motivacdes individuais (e também as impressdes pessoais) de cada uma das partes
envolvidas numa mesma experiéncia, sem incorrermos no engano de tomarmos o todo pela
parte.

Para além destas questdes — de cardter eminentemente metodologico —
nossa pesquisa revela outros aspectos da experiéncia independente através do Lira
Paulistana. Por meio dos depoimentos coletados exclusivamente para este trabalho,
pudemos apresentar de forma detalhada o funcionamento administrativo do teatro e da
gravadora independente Lira Paulistana, no qual se constatou um modus operandi que ia se

configurando gradualmente conforme as necessidades e oportunidades impostas aos



administradores do empreendimento. Também foi possivel destacar o papel de mediagao
cultural desempenhado pelo Lira, uma vez que a iniciativa de Wilson Souto Jr. reunia, num
mesmo lugar, tanto os produtores como os consumidores de uma proposta artistica
diferenciada das demais, identificados com o referencial contracultural e envolvidos por
uma sociabilidade alternativa que se mantinha na regido da Vila Madalena.

Nossa incursao pela historia da industria fonografica brasileira revelou ainda
um outro aspecto, que pretendemos abordar em pesquisa futura: a inexisténcia de
gravadoras nacionais de médio ou grande porte — ou de incentivos fiscais e financeiros
para tal empreitada — condicionou a trajetoria individual de Wilson Souto Jr. no interior do
campo fonogrdfico, que hoje € socio da gravadora Atracdo (uma das mais produtivas dentre
as empresas de capital inteiramente nacional).

Finalmente, acreditamos que nossa interpretacio sobre o fendmeno
independente (que nao se reduziu aos seus aspectos estruturais) tenha contribuido no
sentido de suscitar — ainda que em carater especulativo — novos elementos a critica da
producdo musical brasileira, uma vez que ela propicia um redimensionamento na relagdo
entre tradicdo e vanguarda na historia da MPB. Acreditamos que este tenha sido um dos
maiores legados da vanguarda paulista: além da possibilidade de o musico construir uma
trajetéria alternativa a industria fonografica, os independentes, através de estéticas
diferenciadas das usuais, ndo s6 acharam seu lugar na linha evolutiva da MPB como

também tornaram ineficientes os antigos parametros de analise da producdo musical.



ANEXOS



Discografias

1) Aguilar e Banda Performatica

“Aguilar e Banda Performatica” — LP 1982 / CD sem informagao de data (s.i.d.)
Gravadora Neon

2) Alquimia

“Alquimia” — LP 1983
Gravadora Lira Paulistana

3) Arrigo Barnabé

“Clara Crocodilo” — LP 1980 / CD 2000
LP: Producdo Independente (Nosso Estudio)
CD: Thanx God Records (Estudio Cia. de Audio)

“Tubardes Voadores” — LP 1984 / CD 2000
LP: Gravadora BMG-Ariola (Estadio Transamerica)
CD: Thanx God Records (Estudio Cia. De Audio)

“Cidade Oculta” (trilha sonora original) — LP 1986
Gravadora Polygram / Phillips

“Suspeito” — LP 1987
Gravadora 3M

“Faganhas” — CD 1991
Gravadora Camerati

“Gigante Negao” — CD 1998
Gravadora Nucleo Contemporaneo

“Ed Mort” (trilha sonora original) — CD s.i.d.
Gravadora Rob Digital



4) Asdrubal Trouxe o Trombone

e “A Farra da Terra” — LP 1983
Gravadora Polygram / Phillips

5) Carioca

e “Mistérios da Amazonia” — LP 1980
Gravadora Atonal Producdes Artisticas
(com Grupo Devas)

e “Luar do Sertao” — LP 1981
Producao Independente (Estido Vice-Versa)
(Participagdes Especiais de Convidados)

e “Ciranda” — LP 1983
Gravadora Lira - Continental (Estudios Violao e Cia; e Vice-Versa)

e “Carioca” — LP 1984 /CD 1993
LP: Gravadora Lira Paulistana
CD: Gravadora Carmo

e “Beija Flor” — CD 1993
Gravadora Suica (Estidio Lua Branca)

e “Danga de Caboclo” — CD 1993
Produgao Independente (Estudio Mahalia)
(Participagdo Esecial de Fabio Freire)

e “Dangas Brasileiras” — CD 2000
Producao Independente

6) Cida Moreyra

e “Summertime” — LP 1981
Producdo Independente (Estadio Audio Patrulha)

e “Abolerado Blues” — LP 1983
Gravadora Lira - Continental

e “Cida Moreyra” — LP 1986
Gravadora Continental (Dire¢ao Artistica Wilson Souto Jr.)



e “Cida Moreyra Interpreta Brecht” — LP 1988
Gravadora Continental (Produgao Wilson Souto Jr.)

e “Cida Moreyra Canta Chico Buarque” — LP / CD 1992
Gravadora Kuarup Discos

e “Na Trilha do Cinema” — CD 1997
Gravadora Kuarup Discos

7) Eduardo Gudin

e “Meu Pai Falou, T4 Falado / Olha Quem Chega” — Compacto Simples s.i.d.
Gravadora Tapecar

e “Eduardo Gudin”- LP 1973
Gravadora Odeon

e “O Importante ¢ que Nossa Emog¢ao Sobreviva” — LP 1975
Gravadora Odeon
(Participagdes Especiais de Marcia e Paulo César Pinheiro)

e “Coracdo Marginal” — LP 1978
Gravadora Continental

e “Fogo Calmo das Velas” — LP s.i.d.
Gravadora Lira - Continental

e “Ensaio do Dia” — LP 1984
Gravadora Continental
(Participagdo Especial de Fatima Guedes)

e “Baldozinho” — LP 1986
Gravadora Continental

e “Eduardo Gudin e Vania Bastos - 1989” — LP 1989
Gravadora Eldorado
(Participag@o Especial de Vania Bastos)

e “Eduardo Gudin e Noticias Dum Brasil” — CD 1995
Gravadora Velas

e “Tudo o Que Mais Nos Uniu” — CD 1996
Gravadora Velas
(Participagdes Especiais de Marcia e Paulo César Pinheiro)



e “Pra Tirar o Chapéu” — CD 1998
Gravadora RGE

e “Luzes da Mesma Luz” — CD 2001
Gravadora Dabliu

8) Eliana Estevao

e “Bailarina” — LP s.i.d.
Gravadora Lira - Continental

9) Eliete Negreiros

e “Outros Sons” — LP 1984
Gravadora Lira Paulistana (Estadio Abertura)

e “Angulos (ou Tudo Esta Dito)” — LP 1986
Gravadora Copacabana (Estudio Bom Tempo)

e “Eliete Negreiros” — LP 1989
Gravadora Continental

10) Engenho

e “Forca Madrinheira” — LP 1983
Gravadora Lira Paulistana

11) Freelarmonica

e “Freelarmonica” — LP s.i.d.
Gravadora Lira - Continental

12) Grupo Um

e “Marcha Sobre a Cidade” — LP 1979
Producao Independente



e “Reflexdes Sobre a Crise do Desejo” - LP 1981
Produgao Independente

e “A Flor de Plastico Icinerada” — LP 1983
Gravadora Lira - Continental

13) Hermelino (Neder) e a Football Music

e “Como Essa Mulher” — LP 1984
Gravadora Lira Paulistana

14) Itamar Assumpcio

e “Beleléu” — LP 1980/ CD 2000
LP: Gravadora Lira Paulistana
CD: Gravadoras Baratos Afins e Atragao

e “As Proprias Custas” — LP 1983 / CD s.i.d.
LP: Produg¢ao Independente (Sala Guiomar Novaes)
CD: Gravadora Baratos Afins

e “Intercontinental! Quem Diria! Era S6 o Que Faltava!!!” — LP 1988 / CD 2000
LP: Gravadora Continental
CD: Gravadora Atragao

e “Bicho de 7 Cabegas (vol. 1)”—LP 1993 / CD s.i.d.
Gravadora Baratos Afins

e “Bicho de 7 Cabegas (vol. 2)” —LP 1993 / CD s.i.d.
Gravadora Baratos Afins

e “Ataulfo Alves por Itamar Assumpgao - Pra Sempre Agora” — CD 1995
Gravadora Paradoxx Music

e “Pretobras” — CD 1998
Gravadora Atracao (Estadio Wah-Wah)

e “Sampa Midnight - Isso Nao Vai Ficar Assim” —s.i.d.
Gravadora Baratos Afins



15) Lelo Nazario

e “Lagrima / Sursolite Suite” — LP s.i.d.
Gravadora Lira Paulistana

16) Lingua de Trapo

e “Lingua de Trapo” —LP 1982/CD 1994
LP: Gravadora Lira Paulistana (Esttidio Audio Patrulha)
CD: Gravadora Devil Discos

e “Sem Indiretas” — Compacto 1984
Gravadora Lira Paulistana

e “Como E Bom Ser Punk” — LP 1985 / CD s.i.d.
Gravadora RGE

e “17 Big Golden Hits Super-quentes Mais Vendidos do Momento” — LP 1986
Gravadora RGE (Estudio Sigla)

¢ “Brincando com Fogo” —LP / CD 1992
Gravadora Devil (Estudio Rac)

e “Lingua ao Vivo” — CD 1996
Gravadora Devil (Unidade Mével de Gravagao Estiidio Soundvision, Sala Guiomar
Novaes)

e “Vinte e Um Anos na Estrada” — CD 2000
Gravadora Dabliu Discos (Unidade Movel de Gravacdo Audiomobile, Teatro Sesc
Pompéia)

17) Luis Tatit

e “Felicidade” — CD 1997
Gravadora Dabliu Discos

e “O Meio” - CD 2000
Gravadora Dabliu Discos



18) N4 Ozetti

“Na Ozetti” — LP 1988 / CD 2000
LP: Gravadora Continental
CD: Gravadora Atracao

“Na” — CD 1994
Gravadora WEA

“Love Lee Rita” — CD 1996
Gravadora Dabliu Discos

“Estopim” — CD 1999
Gravadora Na Records

“Show” — CD 2001
Gravadora Som Livre

19) Paranga

“Chora Viola, Canta Coragao” — LP 1983 / CD s.i.d.
LP: Gravadora Lira Paulistana
CD: Gravadora Atragao

20) Pau Brasil

“Pau Brasil” — LP 1983
Gravadora Lira Paulistana (Estadio Intersom)

“Pindorama” — LP 1986
Gravadora Copacabana

“Cenas Brasileiras” — LP 1987
Gravadora Continental (Estudios Transamérica)
Producao Executiva Chico Pardal, Dire¢ao Artistica Wilson Souto Jr.

“L4 Vem a Tribo” — CD 1989
Gravadora GHA Records

“Brasil Musical - Hermeto Pascoal ¢ Pau Brasil” - CD 1993
Gravadora Tom Brasil Produ¢des Musicais



e “Babel” — CD 1995
Gravadora Pau Brasil

21) Pé Ante Pé

e “Imagens do Inconsciente” — LP 1982
Gravadora Lira Paulistana (Estido Intercom)
(Existe outro trabalho da banda, mas nao foi possivel encontra-lo)

22) Premé

e “Empada Molotov / Frevura” — Compacto 1980
Gravadora RGE

e “Premeditando o Breque” — LP 1981
Producio Independente Spalla / Gravadora Lira Paulistana

e “Pinga Com Limao / O Destino Assim o Quis (lencinho)” — Compacto 1982
Gravadora Lira Paulistana

e “Quase Lindo” —LP 1983/ CD 2001 ’
LP: Gravadora Lira - Continental (Esttidio Audio Patrulha)
CD: Gravadora Devil (Estudio Sigla)

e “O Melhor dos Iguais” — LP 1985
Gravadora EMI-Odeon

e “Grande Coisa” — LP 1986/ CD s.i.d.
Gravadora EMI-Odeon

e “Alegria dos Homens” — LP 1991
Gravadora Eldorado (Estudios Big Bang e Cordatoda)

e “Premé Vivo” — CD s.i.d.
Gravadora Velas



23) Rumo

“Rumo” — LP 1981 / CD 1996
LP: Produgao Independente (Nosso Estudio)
CD: Gravadora Eldorado

“Rumo aos Antigos” — LP 1981/ CD s.i.d.
LP: Produc¢ao Independente (Nosso Estudio)

“Diletantismo” — LP 1983
Gravadora Lira - Continental (Estudio Audio Patrulha)
(Na 1* tiragem acompanhava um compacto de 1984, citado a seguir)

“Delirio Meu e Cangao do Carro” — Compacto 1984
Gravadora Lira Paulistana (Estadio Raiz Audio)

“Caprichoso” — LP 1985
Producao Independente (Nosso Estudio)

“Quero Passear” — LP 1988 / CD 1993
LP: Gravadora Eldorado
CD: Gravadora Camerati

“O Sumo do Rumo” — LP 1989
Gravadora Eldorado

“Rumo ao Vivo” — CD 1992
Gravadora Camerati

24) Tarancon

“Gracias A La Vida” — LP 1976
Gravadora Crazy

“Lo Unico Que Tengo” — LP 1978
Gravadora Copacabana (Estidio Vice-Versa)

“Rever Minha Terra” — LP 1979
Gravadora Crazy( Estidio Vice-Versa)

“Bom Dia” — LP 1980 / CD 1989
Gravadora Devil Discos (Estudio Abertura)



e “Tarancon ao Vivo” — LP 1981
Gravadora Takina

e “Amazona Vingadora” — LP 1984
Gravadora Takina (Estudio Abertura)

e “Terra Canabis” — LP 1986
Gravadora Continental (Estudio Gravodisc)

e “25 Anos” —CD 1997
Gravadora Devil Discos

25) Tiago Araripe

e ““Cabelos de Sansdao” — LP s.i.d.
Gravadora Lira Paulistana

26) Vania Bastos

“Vénia Bastos” — LP 1986
Gravadora Copacabana

e “Eduardo Gudin e Vania Bastos” — LP 1989
Gravadora Eldorado

e “Vania Bastos” — CD 1990
Gravadora Eldorado

e “Vania Bastos Cantando Caetano” — CD 1992
Gravadora Columbia

e “Canta Mais” — CD 1994
Gravadora Velas

e “Cangoes de Tom Jobim” — CD 1995
Gravadora Velas

e “Diversdes Nao Eletronicas” — CD 1997
Gravadora Velas

e “Belas e Feras” — CD 1999
Gravadora Playarte Music



27) Waldir da Fonseca

e “Waldir da Fonseca” — Compacto s.i.d
Gravadora Lira - Continental

28) Z¢é Eduardo Nazario (do Grupo Um) - Solo

e “Poema da Gota Serena” — LP 1983
Gravadora Lira - Continental



Fotos

Foto 1: Vista panoramica da Praca Benedito Calixto, onde se localizava a sede do
escritorio do C.P.A.L.P. (Centro de Produgdes Artisticas Lira Paulistana). Foto
realizada em 17/04/2003.




e Foto 2: Fachada do antigo escritorio do C.P.A.L.P., onde atualmente funciona o
estabelecimento comercial “Arango Decoragdes”. Praca Benedito Calixto, n.° 42, Vila
Madalena, Sao Paulo. Foto realizada em 17/04/2003.




Foto 3: Fachada do antigo teatro Lira Paulistana, onde atualmente funcionam dois
estabelecimentos comerciais: “Sorveteria La Basque” e “Ton Design”. Os proprietarios
destes estabelecimentos sublocam o piso inferior (onde eram o palco e as arquibancadas
do antigo teatro Lira Paulistana) para uma padaria industrial. R. Teodoro Sampaio, n.°
1091-1095, Vila Madalena, Sao Paulo. Foto realizada em 17/04/2003.




e Foto 4: Saida lateral do antigo teatro Lira Paulistana. Foto realizada em 17/04/2003.




e Foto 5: Fundos do antigo teatro Lira Paulistana. Foto realizada em 17/04/2003.
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