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RESUMO

Segundo Schumpeter e 0s neoschumpeterianos, a inovagdo € o motor que mantém em movimento a maquina
capitalista. Nessa andlise, inovacdo ndo somente proporciona as empresas um lucro e um monopdlio
extraordinario, mas também provoca, em varios niveis, um processo de destrui¢do criadora. Sendo o elemento
que explica as transformagfes dindmicas na economia, a destrui¢éo criadora pode abranger produtos e processos
e pode abalar a estrutura de firmas e setores inteiros. Esse é o movimento que esse artigo descreve em relacdo a
inddstria musical. Abalada constantemente por uma sequéncia de inovagdes radicais, a industria fonogréfica tem
experimentado fortemente o processo de destruicdo criadora. Ao mudar as possibilidades de gravagdo e de
consumo da musica, as recentes transformacdes diminuiram o papel das grandes gravadoras e distribuidoras.
Entretanto, como o processo € ininterrupto, ainda se verifica mudancas acontecendo e ndo se sabe ao certo que
formato tomara essa industria nos proximos anos.
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ABSTRACT

According to Schumpeter and the Neoschumpeterians, the innovations is the engine that to keep moving the
capitalist machine. In this analyze, innovation not only gives firms extraordinary profit and monopoly, but also
causes, at various levels, a creative destruction process. Being the element that explains the dynamic changes in
the economy, the creative destruction may cover products and process and can shake the structure of firms and
economic sectors et all. This is the movement that this article describes in relation to the musical industry.
Shaken constantly by a sequence of radical innovations, the phonograph industry has strongly experienced the
force of the creative destruction process. By changing the possibilities of recording and music consumption,
recent transformations have reduced the role of major labels and distributors. However, as the process is
continuous, there still change happening and it is not known for sure what format will take this industry in the
future.
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INTRODUCAO

Conforme Schumpeter e neo-schumpeterianos, o processo de destruicdo criadora
representa, em seus diversos niveis, 0 processo de mutagdo nas estruturas do capitalismo. O
surgimento de inovacdes tem a capacidade de abalar as estruturas econdémicas e institucionais
de empresas, industrias, setores inteiros e, nos casos paradigmaticos, do sistema econdmico
como um todo. A industria da masica, desde seu surgimento até os dias de hoje, passou por
diferentes fases, cada uma delas ligada a uma tecnologia diferente. A busca por inovagdes que
melhorassem a qualidade sonora da gravacdo e a capacidade da reproducdo das mdasicas,
assim como reduzissem os custos de producdo e distribuicdo, ndo se limitou apenas ao ambito
das gravadoras e envolveu empresas de outros setores, como as empresas de aparelhos

eletrénicos e de tecnologias de informacdo e comunicacdo. No decorrer de seu



desenvolvimento tecnoldgico, a industria musical foi marcada por mudangas estruturais,
estratégicas e institucionais.

O objetivo desse artigo € mostrar as mudancas estruturais e institucionais que
ocorreram desde o surgimento do fondgrafo até os atuais formatos virtuais. Essa retrospectiva
histérica é importante para observar que a atual crise que a industria fonografica ndo € a
primeira e que as crises anteriores também foram provocadas pela introducdo de uma
inovacao e pela auséncia de previsdo normativa. O surgimento de novos suportes fisicos para
a musica implicou em mudancas nas estruturas produtivas, nos habitos de consumo, nas
relaces entre os atores envolvidos no negdécio da musica e exigiu adequagfes nos direitos
autorais. As incertezas, as externalidades negativas e a realocacdo de recursos e posicoes de
poder que a industria fonografica presenciou foram consequéncias diretas de inovacOes
tecnoldgicas criadas por empresas ligadas direta ou indiretamente a masica.

O artigo esta dividido em XX partes além dessa introducao. Na que segue, discute-se o
conceito de inovacdo e destruicdo criadora, instaurado por Schumpeter e posteriormente
desenvolvido pelos neoschumpeterianos. No item trés discute-se a fase analdgica da masica e
em seguida a era digital. Por fim o Gltimo item discute algumas mudangas mais recentes na
industria musical com o fendbmeno da internet e as inUmeras possibilidades de consumo da

musica de forma gratuita. Segue-se depois os comentarios finais e referéncias.

1.SCHUMPETER, AS INOVACOES E A DESTRUICAO CRIADORA.

Schumpeter analisou detidamente o papel da inovacdo como motor do desenvolvimento
capitalista. Para o autor, a inovagdo engloba “a abertura de novos mercados, estrangeiros e
nacionais” (SCHUMPETER, 1961, p. 110), “a introducdo de novas mercadorias, novas
técnicas, novas fontes de suprimento, novo tipo de organizagdo” (p. 112), ou ainda, a
“abertura de novas fontes de suprimento de materiais, novos canais de distribuicéo,
reorganizacdo da indastria” (p. 166). Uma inovacdo deve ser entendida como uma nova
combinagdo dos fatores de producdo, cujos impactos variam desde a reducdo dos custos e
aumento de produtividade até a criacdo e destruicdo de novos mercados ou até mesmo setores
econdmicos inteiros. A inovacdo € concebida como o cerne das mudancas que tendem a
melhorar a vida material da sociedade. Algumas inovacgdes sdo capazes de fazer expandir o
mercado de forma a melhorar o nivel de vida da sociedade. Entretanto, o processo inovativo
ndo é harmonico e tende a modificar a estrutura existente na economia. Trata-se de um

processo de “destruicdo criadora”, ou de continua mutacdo industrial



[...] que revoluciona incessantemente a estrutura econémica a partir de dentro,
destruindo incessantemente 0 antigo e criando elementos novos. Este processo de
destruigo criadora é basico para se entender o capitalismo. E dele que se constitui o
capitalismo e a ele deve se adaptar toda a empresa capitalista para sobreviver
(SCHUMPETER, 1961, p. 110).

O processo de “destruicdo criadora” € inerente ao sistema capitalista e envolve a
criacdo de novos metodos de transformacdo produtiva, ou novas tecnologias, que podem
destruir os antigos métodos ou as antigas tecnologias. Vale ressaltar, contudo, que este
processo ndo é mecénico nem automatico. Novas e velhas tecnologias podem conviver
simultaneamente, de forma que nem sempre as primeiras substituem completamente as
altimas.

Para Perez (2002, p. 223), este processo de substituicdo € uma transicdo lenta e
dolorosa entre 0 novo contra o velho, como foi observado “when cargo railways and ships
were gradually replaced by trucks and airplanes, when natural materials were replaced by
synthetics or when the reign of radio was replaced by that of TV or plastic records by CD's”

Ainda segundo a autora, 0 advento de uma nova tecnologia pode exigir mudancas em
toda uma cadeia produtiva, modificando-a desde os fornecedores até os consumidores, e, as
vezes, reorganizando as posicdes relativas dos jogadores e alterando as regras do jogo. Néo é
uma mudanca apenas no tipo de produto, mas também na sua forma de producdo e
comercializagdo, no poder relativo dos agentes envolvidos e na forma como o consumidor

adquire o bem. Assim temos que

Creative destruction implies the decline of some activities as a necessary element in
the growth of others, and when activities decline and disappear they may leave
behind a pattern of social life shaped by an institutional and organizational structure
that has lost its economic raison d’étre. Similarly, the growth of new activities may
be well in advance of creation of supporting social arrangements (METCALFE,
2001, p. 566)

Em outras palavras, o processo de destruicdo criadora envolve a eliminagdo de
atividades obsoletas e a realocacdo dos fatores de producdo para as novas atividades. Logo,
uma inovagdo, ou um conjunto de inovagdes, pode ter a capacidade de provocar fortes
consequéncias para uma inddstria, setor ou todo um mercado, afetando o lado econdémico e
também o social e o institucional (leis, regulamentos, habitos de consumo, etc).

Segundo Perez (2002), a destruicdo criadora se manifesta em periodos de revolugdes
tecnologicas ou industriais, desencadeadas por um “fator chave” que tem a capacidade de
originar uma “constelacdo” de outras inovacdes. Estas revolugGes sdo processos nao
continuos que ocorrem em explosGes discretas e sistematicas a cada 50 ou 60 anos. Elas

representam uma ruptura do estado anterior provocando reacGes que ndo sdo apenas



localizadas e adaptativas, mas que promovem profundas mudancgas em toda a economia. Para
Schumpeter (1961, p. 110)

Essas revoluces ndo sdo permanentes, num sentido estrito; ocorrem em explosdes
discretas, separadas por periodos de calma relativa. O processo, como um todo, no
entanto, jamais para, no sentido de que ha sempre uma revolucéo ou absorcéo dos
resultados da revolucdo, ambos formando o que € conhecido como ciclos
econdmicos.

E através das revolucdes tecnoldgicas que as sociedades sdo profundamente abaladas
(PEREZ, 2002). A introducdo de uma inovacdo e sua consequente difusdo pode envolver
alteracGes nas rotinas?, na formacdo de competéncias, no capital fisico e humano da empresa,
e, dependendo do tipo de inovagdo, pode afetar ndo apenas as empresas ou setor no qual
originalmente foi criada, mas também envolver indUstrias e setores de outras areas.

Para Schumpeter (1961) e Perez (2002), a dupla natureza da destrui¢do criadora torna
0 processo inovativo amplamente complexo, j& que ndo é apenas a forca que gera o
crescimento econdmico, mas também € a causa de recessdes e do comportamento ciclico da
economia, N0 momento em que este processo tem a capacidade de alterar drasticamente 0s
alicerces e a propria existéncia das firmas. Por isso, muitas firmas sdo apreensivas quanto ao

surgimento de novos produtos, tecnologias ou técnicas.

Velhas firmas e indistrias tradicionais, estejam ou ndo diretamente expostas a fdria
dos elementos, vivem ainda assim em meio da eterna tempestade. Surgem, no
processo da destruicdo criadora, situacfes em que muitas firmas que afundam teriam
podido continuar a navegar vigorosa e utilmente se tivessem podido atravessar
determinada tormenta. A parte as crises e situagdes gerais, surgem situacdes locais
em que a rapida transformagdo da conjuntura, (...) desorganiza de tal maneira a
indUstria, a ponto de infringir prejuizos absurdos e ocasionar um desemprego
evitadvel (SCHUMPETER, 1961, p.117-118).

Nenhuma empresa pode se sentir segura e confortavel quando a economia esta — e
sempre esta - engendrando um processo de destruicdo criadora. Empresas mais tradicionais,
mesmo aqguelas que detenham o monopdlio de um mercado, sofrem a constante pressdo da
concorréncia, tanto potencial quanto efetiva. Para garantir sua sobrevivéncia no mercado, a
firma precisa estar apta & mudangas externas, de forma que ela tenha a capacidade de mudar
suas rotinas, sua organizacao, sua base tecnoldgica ou até mesmo o ramo em que atua.

E razoavel que firmas menos eficientes deem espaco as firmas mais produtivas. Caso
empresas obsoletas ndo abandonem o mercado, a m& alocagdo de fatores de producdo
escassos pode elevar seus custos. Todavia, como observado por Freeman e Soete (2008), a

eliminacdo de uma ou mais industrias representa a perda de empregos, que mesmo liberando

1 As rotinas sdo as caracteristicas fundamentais, persistentes e hereditirios da empresa, que podem ser
modificadas deliberadamente para atender as modifica¢cBes do ambiente.



mao-de-obra para as novas atividades, geralmente requerem um novo conjunto de habilidades,
ou podem surgir em outra localidade.

Ou seja, enquanto uns lucram e ganham com as inovagdes, existem outros agentes que
se deparam com perdas lastimaveis — empresas falidas, desemprego, perda de capital fisico e
humano — principalmente quando a economia ainda esta se ajustando as novas condicfes

trazidas pelas inovagdes.

2 A ERA ANALOGICA: A CONSTRUCAO E CONSOLIDACAO DA INDUSTRIA
FONOGRAFICA

Até o final do século XIX, o consumo da masica so era possivel em espetaculos ao
vivo, devido a inexisténcia de aparelhos e técnicas de gravacdo de som. O surgimento da
industria fonogréfica ocorreu devido a trés inovagdes: o fondgrafo, o gramofone e a técnica de
duplicacdo de discos. O fondgrafo foi considerado o primeiro aparelho capaz de gravar e
reproduzir sons, mas apenas permitia a gravacao da musica em um mesmo cilindro, sem a
capacidade de copia-la para outro. A possibilidade de criar uma industria voltada a producao
em massa soO foi possivel com o surgimento da reprodutibilidade técnica do som ou técnica de
duplicacdo de discos?. Essa técnica foi desenvolvida em 1888 através da criacdo do
gramofone por Emile Berliner. O novo aparelho ndo utilizava cilindros e sim discos feitos de
goma-laca® (posteriormente os discos seriam feitos de vinil*) que eram duplicados a partir de
um disco matriz (DE MARCHI, 2005; HUYGENS et al, 2009).

A partir disso, a musica podia ser comercializada por meio de um bem tangivel, ndo
sendo mais apenas um servico representado pelas interpretacbes e execugfes ao Vivo
destinadas a um restrito nimero de pessoas (LOSSO, 2008). Dessa forma, surgia 0 mercado
de musica destinada ao consumo privado ou domeéstico.

No entanto, o uso dos gramofones ndo se limitou ao ambiente doméstico, e muitos
estabelecimentos comerciais utilizaram desse equipamento para a reproducdo de mausicas,
dispensando as apresenta¢des ao vivo. Como apontado por Losso (2008), pela interpretagédo

da lei naquele periodo, no momento em que o autor cedia a publicacdo de sua obra para a

2 Reprodutibilidade técnica ou duplicagdo de disco significa a possibilidade de produzir uma cépia do contetido
através de uma mesma matriz (DE MARCHI, 2005)

3 Goma-laca é uma resina secretada pelo inseto Kerria lacca, encontrado nas florestas da India e Tailandia. O
material bruto é refinado em diversos graus para diferentes propositos.

# Vinil (também chamado de policloreto de polivinilha ou policloreto de vinil ou cloreto de vinila) é um material
plastico composto por 57% de cloro e 43% de eteno (derivado do petr6leo).



gravacdo, ele também consentia seu uso para qualquer finalidade, dispensando tais
estabelecimentos de alguma contraprestacdo autoral. Os autores-compositores ndo tinham
nenhum controle da execucéo de suas criagdes e se haveria retribui¢des autorais.

Além disso, os musicos recebiam por performance gravada. N&o recebiam nenhuma
percentagem relativa as vendas dos discos nem pelos direitos autorais. Todo o lucro obtido
pelas vendas de discos era retido pelas gravadoras. Do ponto de vista dessas, o fonograma nao
deveria ser objeto protegido pelos direitos autorais, ja que estes, a época, abrangiam apenas
obras em documento legalmente aceito. No caso da musica, este documento era a partitura.

Outro argumento utilizado pelas gravadoras era que os fonogramas democratizaram o
acesso a musica e beneficiavam compositores e artistas por ajudar na divulgacéo das obras, ja
que estimulavam os consumidores a irem aos concertos ou a comprarem as partituras das
editoras (DE MARCHI, 2011).

Assim, a primeira crise do autor pode ser resumida pela inseguranca que “passou a
afligir os agentes envolvidos no novo modelo de negocios, principalmente os compositores,
os artistas e os investidores culturais, dada a imprevisdo normativa quanto aos meios de
fixacdo” (LOSSO, 2008, p. 37). Tal crise levou a buscar respostas que fossem de encontro as
necessidades de protecdo do direito patrimonial e moral®> de compositores e intérpretes cujas

obras estavam sendo gravadas em discos e reproduzidas em ambientes publicos.

[...] a primeira crise do direito do autor na musica foi causada pela introducéo da
tecnologia da fixagdo de sons em meio fisico para posterior audicdo e consistiu,
principalmente: i) no inicio de uma forte industria fonogréafica, que nas décadas
seguintes passou a decidir o que seria escutado pelo publico; ii) na constatacdo da
mudanca da caracterizagdo da musica de servico para produto, com as implicacfes
sociais e juridicas decorrentes; e iii) no estabelecimento de ddvida quanto ao
mecanismo de controle da execugdo musical e respectiva remuneragdo aos
compositores (LOSSO, 2008, p. 43, grifo do autor).

A solucdo veio em 1908, quando ocorreu a primeira revisao da Convencdo de Berna,
em Berlim, em que foi estabelecido que o direito de autor também cobriria as reproducdes
mecanicas (discos e rolos de pianos automaticos), concedendo o chamado direito moral aos
compositores (DE MARCHI, 2011).

De acordo com Huygens et al (2009), nessa primeira fase da inddstria fonografica, o
foco estava na venda de equipamentos e discos e ndo propriamente na divulgacdo da musica

em si. As primeiras gravadoras eram geridas por engenheiros e técnicos preocupados na

> O direito patrimonial trata sobre o direito de explorar economicamente uma obra intelectual, enquanto que o
direito moral se refere a autoria da criacdo da obra (LEMOS et al, 2011).



melhoria técnica dos equipamentos, dos processos de fabricacdo e de gravagdo da mdusica.
Tais gravadoras trabalhavam com compositores e intérpretes de seu proprio elenco, com 0s
quais mantinham contratos de exclusividade. Sua Unica preocupacdo era com a venda de
produtos e ndo com a exploragdo do direito do autor e com sua devida remuneragdo. Essa
I6gica somente iria mudar com a popularizacdo do radio j& na década de 1920.

O radio proporcionou maior comodidade aos usuarios e logo se tornou um forte
concorrente do gramofone como bem de consumo domeéstico. Além disso, mostrou uma nova
perspectiva para 0 mercado ao mostrar a importancia da divulgacdo da obra musical e, por
consequéncia, dos autores e de seus intérpretes. Nessa conjuntura, a industria fonografica
presenciou sua primeira crise estrutural.

Mas o surgimento do radio também trouxe a segunda crise no direito do autor. Isso
porque as transmissdes radiofonicas se davam por interpretacbes ao vivo (por autores ou
intérpretes) ou por meio de fonogramas executados no gramofone. Os donos dessas
companhias sofreram severas reclamacfes de compositores, intérpretes e das gravadoras. Os
primeiros recorriam a justica contra a exploracdo ndo-autorizada de suas obras. As segundas,
se preocuparam com a utilizacdo ndo-remunerada de suas gravacles, isto €, as radios
compravam os discos, mas ndo pagavam pela transmissdo do contetido contido nestes discos.
Segundo Losso (2008, p. 51)

[...] a segunda crise do direito de autor na musica foi causado pelo advento da
radiodifusdo, tendo ocorrido em tempo quase simultaneo a primeira crise, da fixacéo
de sons em meio fisico, e consistiu: i) no inicio de um forte segmento de
radiodifusdo; ii) na incerteza juridica que passou a afligir, num primeiro momento,
0S compositores e, num segundo momento, 0s produtores musicais, no que diz
respeito a utilizacdo de fonogramas pelas emissoras e respectivas retribuicoes
autorais; iii) no desenvolvimento dos que viriam a ser conhecidos como direitos
conexos aos autorais, pela garantia legal que passaram a ter os organismos de
radiodifusdo.

Se por um lado, as transmissdes radiofonicas ajudaram na propagacdo de obras
musicais, 0 que contribuiu para o reconhecimento e o apreco do publico em relacdo aos
musicos, por outro lado, os compositores enfrentaram diversos problemas ja que muitos deles
ainda foram contratualmente obrigados a simplesmente ceder seus respectivos direitos de
execucao radiofonica da obra a gravadora que 0s assumia por meio da via contratual,

[...] a posicdo juridica do autor-compositor, sujeito protagonista do direito de autor,
para, em nome dele, ou em seu préprio nome quando cessionaria dos direitos

patrimoniais, ou representada por sociedade de defesa dos direitos autorais, pleitear
pagamentos referentes a execucdo pelas radios (LOSSO, 2008, p. 46).



Assim, como na primeira crise do autor, ndo havia uma previsao normativa em relacéo
aos problemas juridicos que a nova tecnologia trouxe. Fica evidente que é impossivel para a
lei vigente, em qualquer época, prever os problemas procedentes de uma inovagéo, mas cabe a
ela tentar encontrar um consentimento entre os diferentes (e até mesmo conflitantes)
interesses dos agentes envolvidos. Apesar do direito do autor visar a preservagédo do direito de
escritores, intelectuais e artistas, ele evoluiu de forma a também atender aos interesses de
outros agentes envolvidos na comercializagdo de obras artisticas e literarias.

No caso da mdsica, na primeira crise do autor e a busca por redefinicdo desses direitos
resultou na regulacdo do uso das cangdes em suportes fisicos. Na segunda crise, a revisdo da
Convencdo de Berna em 1928 e depois em 1948 regulou as atividades de radiodifusdo,
cabendo a cada pais a competéncia de regular os direitos referentes a autorizacdo da
comunicacdo das obras ao publico pela radiodifusdo, mas isso ndo significou que os artistas
tiveram mais autonomia em relagdo a suas obras, visto a cessdo contratual que muitos faziam
as s gravadoras.

Paralelo a isso, tanto as produtoras de fonogramas quanto as companhias de
radiodifusdo comegaram uma corrida em busca de novos materiais, novos equipamentos de
gravacdo e novos aparelhos de reproducdo. Inaugurou-se uma competicdo tecnoldgica: a
competicdo por novos formatos e novos equipamentos que fossem mais baratos e de melhor
qualidade sonora. Enquanto as gravadoras queriam impulsionar o consumo massificado de
discos, as radios buscavam melhorar as transmissdes radiofénicas (DE MARCHI, 2005;
NAKANO, 2010).

A busca por novas tecnologias trouxe para o mercado as caixas amplificadoras, a
utilizacdo de microfones e 0 uso da gravacao elétrica. A gravacdo elétrica, comparada com a
mecanica, apresentou melhor qualidade sonora e maior capacidade de gravagdo. O avango
tecnoldgico implicou no surgimento de artistas que se especializaram em técnicas de estudio,
para adequar suas cangdes aos novos equipamentos de gravacdo, 0 que deu inicio a uma
relacdo mais proxima entre a criagdo musical e o desenvolvimento tecnolégico (DE
MARCHI, 2005).

Ao mesmo tempo, de acordo com De Marchi (2011), devido a crise de 1929 e ao
acirramento da competicdo, algumas gravadoras, para ndo irem a faléncia, passaram por
fusbes ou foram adquiridas pelas empresas radiofénicas. Estas movimentagdes de capital e de
propriedade deram origem as grandes gravadoras. Os engenheiros que geriam as gravadoras
na primeira fase foram substituidos por tecnocratas preocupados com a racionalizacdo da

producdo e em garantir que suas empresas estivessem a frente dos avancos tecnolégicos.



O mercado da musica se intensificou. Apesar da diminui¢cdo da quantidade e da
variedade de novos langcamentos, houve o0 aumento da quantidade comercializada. Em 1938,
as gravadoras norte-americanas, por exemplo, faturaram com a venda de discos
aproximadamente US$ 26 milhdes em comparacdo aos US$ 6 milhdes em 1933.

A década de 1940 foi um outro marco para a produgdo em massa da mdasica,
estabelecendo um novo modelo de consumo, em que a venda dos conteudos em discos
tornava-se mais importante do que os equipamentos domésticos. Ou seja, a maior parte das
receitas das gravadoras provinha da musica gravada, através da venda de discos e de direitos
cobrados para radios, jukeboxes e cinema. De acordo com Losso (2008), a radiodifusdo
passou a exercer a funcdo de promover a musica e passou a nao ser mais vista como
concorrente das gravadoras. Ao enviar singles para serem tocados nas radios, o intuito das
gravadoras era impulsionar a imagem do artista e induzir o pablico a comprar os discos.

Até a década de 1950, a industria fonogréfica foi estruturada em um oligopdlio
dominado por poucas empresas, que estavam a frente das pesquisas de novos formatos e
novos métodos de gravacdo. Elas tinham as propriedades dos estudios de gravacao e o0 acesso
privilegiado dos meios de promocéo e divulgacdo das musicas, ou seja, eram verticalizadas,

dominando as quatro etapas de producéo: criagdo, producdo, divulgagéo e distribuigao.

Quadro 1: Etapas da Cadeia Produtiva da IndUstria Fonogréafica

CRIACAO PRODUCAO DIVULGACAO DISTRIBUICAO
Atividade artistica - | Gravacdo Shows Logistica
composicao Publicacdo Midia (Radio, TV, canais | Percepcdo da demanda
Selecdo dos artistas Masterizagédo de streaming) Transporte
Manufatura Kits promocionais Armazenamento
Comerciais
Merchandising

Fonte: Elaboracédo prépria

Como apontado por Losso (2008), o musico que almejava desenvolver carreira no
mercado precisava ter vinculo com alguma gravadora, visto a impossibilidade de percorrer,
por conta propria, todos os elos em que se formaram a industria musical. Ou seja, era
impeditiva a possibilidade de poder gravar um disco por outro meio, além de que os canais de
divulgacdo, como a radiodifusdo, estavam sobre o controle das grandes companhias. O
aumento do poder econdmico de gravadoras e empresas de radiodifusdo implicou na maior
pressao dos atores envolvidos nessas atividades em garantir protecdo juridica.

Em 1961, a Convencdo de Roma para a protecdo dos intérpretes, produtores e
organismos de radiodifusdo, que estatuiu a garantia dos direitos conexos, isto €, os direitos

que protegiam, judicialmente, intérpretes, compositores, produtores de fonogramas e



organismos de radiodifusédo contra a utilizacdo ndo autorizada, respectivamente, de suas
execucOes, reproducdes fonograficas e das fixacdes de suas retransmissdes (LOSSO, 2008).
Isso significou, em nivel internacional, que o direito do autor, que a principio deveria proteger
0s criadores de obras artisticas e intelectuais, foi ampliado para também salvaguardar os
intérpretes, as gravadoras e as empresas de radiodifusao.

Paralelo a isso, em 1948, foi lancado o Long Play (LP)®, considerado a “grande
inovacdo” da industria fonografica. O LP mudou o padrdo de consumo ao propor o conceito
de estética do album: os discos passaram a ser visto como obras de arte em si. Por causa do
design das capas dos discos, a durabilidade e a alta qualidade sonora, o consumo do LP
chegou a ser comparado com o dos livros (DE MARCHI, 2005).

O lancamento da fita cassete (K-7) pela Phillips em 1963, contribuiu para a
desconcentracdo da industria. Por causa da facilidade de seu manuseio e seu baixo custo
(comparado a tecnologias anteriores) permitiram Seu uso para gravacGes sonoras nao
profissionais, 0 que incentivou o surgimento de estudios caseiros e a gravagdo de novos
estilos musicais, considerados “marginais” pela grande inddstria e pela pequena industria,
como, por exemplo, o rap e o hip hop, nos EUA (DE MARCHI, 2005; NAKANO, 2010).

Outro impacto importante, apontado por De Marchi (2005), foi causado pela
introducdo do walkman pela Sony em 1979, que mudou o habito musical ao trazer a no¢do da
portabilidade da musica. Os consumidores podiam ouvir as musicas que desejavam em
qualquer lugar.

Agora, porém, a questdo envolvia o problema da duplicacdo ndo-autorizada, ou, a
transferéncia do conteddo contido no vinil para o cassete, assim como a gravacdo ndo
autorizada dos programas de radios nessas fitas. A dificuldade aumenta ja que, diferente de
antes, essa reproducdo nao autorizada acontecia com carater doméstico e praticamente
impossivel de ser controlado pelos mecanismos legais e coercitivos entdo vigentes.

Essa crise representou o interesse do publico versus o interesse patrimonial das
gravadoras, que se sentiram prejudicadas ndo apenas com a transferéncia de conteddo para a
venda ilicita, mas também para o uso préprio dos usuarios. Segundo Losso (2008), as
gravadoras temiam que ao permitirem que o publico transferisse o contetdo do LP para o

cassete, ou até mesmo a duplicacdo dos cassetes, implicaria na queda das vendas de discos.

5 O novo formato unia duas inovag@es incrementais: a gravacdo em microssulco (cavidades bem mais estreitas
por onde a agulha do toca-discos percorre), que diminuia o tamanho dos entalhes na superficie do disco o que
aumentou a frequéncia sonora registrada; e o formato de 33 1/3 rpm (rotagfes por minuto). Essas duas técnicas
associadas proporcionada a gravacao de 15 a 20 minutos de som em cada lado de um disco de vinil, contra os 4
minutos do formato 78 rpm (DE MARCHI, 2005).



3. AERADIGITAL E O INICIO DE UM NOVO PARADIGMA

Apesar da industria fonografica ja ter presenciado diferentes técnicas de gravagéo
(mecénica, elétrica e magnética) e utilizado diferentes formatos de suporte fisico, todas essas
tecnologias eram enquadradas como tecnologias analdgicas’. Segundo Witt (2015), com o
advento da tecnologia digital na década de 1980 qualquer tipo de informagdo passou a ser
armazenada em fluxo de bits®. Isso significa que qualquer cépia digital feita a partir de uma
matriz seria idéntica a original, sem perda nenhuma na qualidade sonora.

Além disso, a tecnologia digital representou um novo paradigma tecnoldgico para a
indlstria da musica e exigiu mudancas em todas as etapas da cadeia produtiva, desde os
diversos tipos de fornecedores até os consumidores. As inovagdes digitais afetaram o senso
comum das gravadoras e as instituicfes que sdo o alicerce desta industria, no caso, o direito
autoral.

A transicdo da tecnologia analdgica para a digital ndo foi instantanea nem automatica,
e muito menos a tecnologia digital extinguiu por completo a tecnologia analdgica. Ainda é
possivel ver a producdo de LPs® e até de cassetes?®.

Em 1982, com o advento do Compact Disc (CD), a expectativa era que o vinil se
tornasse rapidamente obsoleto. O CD era mais barato para ser produzido, tinha maior
resisténcia e durabilidade em relagdo ao LP No entanto, essa substituicdo ndo foi imediata e
os dois formatos foram comercializados paralelamente. No Brasil, por exemplo, o CD foi
introduzido em 1987, mas a venda de LPs pelas grandes gravadoras s6 parou em 1996,
enguanto que a venda de K-7 continuou até 1999 (VICENTE, 2002).

O advento do CD implicou no surgimento da demanda por albuns classicos gravados
no novo formato. Essa demanda permitiu que as gravadoras lucrassem em cima dos direitos
autorais de musicas antigas e investissem num tipo de expansao reversa de seus catalogos. As
grandes gravadoras adquiriam as gravadoras independentes e locais para ampliar sua atuacédo
em diversos paises. Dessa forma, ganhavam um novo mercado, sem a necessidade de realizar

grandes investimentos em novos artistas (HUY GENS, 2009).

" Tecnologias analdgicas sdo tecnologias que captam uma onda em sua forma original.

8 Unidades binarias de O e 1.
*http:/fwww1.folha.uol.com.br/mercado/2016/01/1730917-nova-fabrica-promete-quadruplicar-producao-de-
discos-de-vinil-no-pais.shtml. Acesso em 31/01/2016
http://zh.clicrbs.com.br/rs/entretenimento/noticia/2016/02/fitas-cassete-conquistam-o0-meio-independente-e-
voltam-a-ser-produzidas-no-brasil-4970526.html. Acesso em 10/02/2016



Os dados da National Music Publishers Association (NMPA) apud Huygens (2009, p.
273), mostraram que “music-publishing revenues on a worldwide level grew by 10 percent a
year from 1982 onwards to more than $3.5 million by 1990, more than 20 percent of which
was accounted for by the United States”.

Todavia, como apontado por Losso (2008), muitos dos relangcamentos de antigos
albuns para o novo formato foram realizados sem o conhecimento e até sem o devido
pagamento aos compositores e intérpretes. As gravadoras alegaram que por serem as titulares
dos direitos autorais ou por serem as cessionarias dos direitos patrimoniais, poderiam
livremente regravar os albuns para o novo formato. Era uma mera adequac¢do ao novo
formato, o que estava contratualmente respaldada.

Os musicos, por sua vez, se opuseram alegando a falta de autorizacdo e ao nao-
pagamento dos devidos direitos patrimoniais. Enquanto alguns deles precisaram recorrer ao
Poder Judiciario. Porém, pelo entendimento da lei, ndo havia ato ilicito no relancamento, ja
que a titularidade dos direitos patrimoniais havia sido transferida para as gravadoras (LOSSO,
2008). Essa interpretacdo da lei favoreceu as produtoras de fonogramas em detrimento aos
interesses dos criadores das obras musicais.

Além disso, a estrutura da industria fonogréafica comegou a passar por duas mudancas
estruturais. A primeira foi a intensa negociacdo entre conglomerados de comunicacao e de
entretenimento que resultaria na concentracdo do mercado internacional em poucas grandes
gravadoras. Na tabela 1, notamos que no ano em que o CD foi introduzido no mercado, as seis
maiores gravadoras do mundo detinham 55% do mercado. Em 2000, 81% do mercado ficou
concentrado na mdo de cinco gravadoras. Em 2007, quatro empresas foram responsaveis por

74% do mercado de musica gravada, sendo que a Universal detinha mais de 25% do mercado.

Tabela 2: Participacdo no mercado mundial das grandes gravadoras da industria fonografica

1982 2000 2002 2003 2004 2005 2006 2007
Universal 3% 22% 25,90% 23,5% 25,5% 25,6% 25,7% 28,8%
Sony 13% 22% 14,10% 13,2% 21,5% 20,5% 21,2% 20,1%
EMI 10% 12% 12% 13,4% 13,4% 13,6% 12,8% 10,9%
Warner 8% 13% 11,90% 12, 7% 11,3% 12,8% 13,8% 14,4%
BMG? 9% 12% 11,10% 11,9%
Polygram! 12%
Subtotal 55% 81% 75% 74,7% 71,7% 72,5% 73,5% 74,2%
Outros 45% 19% 25% 25% 28% 28% 27% 26%

Total 100% 100% 100% 100% 100% 100% 100% 100%




Fonte: LOSSO, 2008, p. 13

1 Em 1998 a Philips vendeu a gravadora Polygram para a empresa canadense Seagram Company, que ja fazia
parte da Universal Music Group.

2 Em 2004, a BMG é adquirida pela Sony Music.

A segunda mudanca foi a desverticalizacdo da cadeia produtiva. Poucas empresas
puderam arcar com o0s alto custos para atualizar as manufaturas de discos para a nova
tecnologia. Logo, se antes as gravadoras eram responsaveis desde a criacdo do album até a
distribuicéo, a introducdo do CD transferiu a producéo, o transporte e 0 armazenamento de
discos sob a responsabilidade de empresas terceirizadas. Assim, as gravadoras propriamente
ditas passaram a cuidar da selecdo dos artistas, criacdo do album, masterizacéo,
desenvolvimento das estratégias de marketing, logistica de distribui¢cdo dos CDs e gestao dos
direitos autorais (LOSSO, 2008; NAKANO, 2010).

Se por um lado, a producdo em larga escala do CD era vidvel para poucas empresas,
por outro lado, avancos nas tecnologias digitais de producdo e reproducdo sonora, como
sintetizadores, samplers, MIDI, programas de computadores, gravadores de CDs, etc.,
permitiram a utilizacdo de equipamentos digitais que emulassem todo o processo de gravacao
de um estudio profissional, de forma a baratear o processo de gravagdo para os estudios
amadores e para 0s proprios masicos, o que revelou-se um incentivo para a cria¢do musical e

abriu 0 mercado para artistas que nao eram amparados pelas grandes gravadoras.

O desenvolvimento da informatica e sua aplicacdo na cadeia produtiva das industrias
de equipamentos musicais e de tecnologias de gravacdo sonora possibilitaram a
ampliacdo do namero de estidios independentes e de micro e pequenas gravadoras.
Atualmente, os musicos podem gravar suas composi¢des no computador e produzi-
las de forma profissional, se quiserem, em estddios terceirizados. Eventualmente,
uma gravadora pode investir nessa produgdo, sem a necessidade de ter como
funcionarios contratados qualquer um desses intermediarios. Considerando que a
adocdo do disco 6ptico (CD) como suporte padrdo da indUstria de contetidos digitais
igualmente permitiu a abertura de grandes fabricas terceirizadas de reproducao de
discos. Assim, gravar e prensar um disco (laser) deixou de ser uma barreira de
entrada no mercado fonografico (DE MARCHI, 2011, p. 117).

Portanto, a terceirizagcdo da etapa produtiva junto com o barateamento da etapa de
criacdo e gravacdo permitiram a flexibilizacdo da producéo de fonogramas, aumentando o
numero potencial de gravadoras independentes no mercado. As novas gravadoras geralmente
exploravam nichos de mercado que eram desamparados pelas majors, logo, estavam arcando
com o risco de investir em novos estilos musicais e novos musicos. Ou seja, nao
representavam uma concorréncia direta com as grandes gravadoras. E se alguma indie

obtivesse expressdo no cenario musical, logo era incorporada ao portfélio de alguma major.



E importante ressaltar que as tecnologias responsaveis pelas transformacdes que o
mercado da musica presenciou ndo foram desenvolvidas em atividades de P&D das proprias
gravadoras, mas sim derivadas de inovagdes radicais e incrementais feitas por grandes
empresas de aparelhos eletrbnicos domeésticos que possuiram ou ainda possuem alguma
ligacdo direta ou indireta com as gravadoras, como € o caso da Sony e da Phillipst?.

Além disso, mesmo com a facilidade de reproduzir midias piratas, a industria
fonogréafica vivenciou sua melhor fase, com significativo crescimento nas vendas de CDs e
aumento nos lucros das gravadoras. Explicado, em parte, pela queda nos custos unitarios de

producéo que néo era repassada para o consumidor final.

No fim da década de 1990, aproveitando-se do boom do CD, a industria fonogréfica
passou pelos anos mais rentaveis de sua historia. A economia transbordava, a
demanda agregada era grande e os americanos estavam gastando mais dinheiro em
albuns do que em qualquer outro periodo. As margens de lucro também
aumentavam, pois 0s ganhos em eficiéncia com a fabricagdo de CDs reduziram o
custo por unidade dos produtos para menos de 1 délar — uma economia que ndo era
passada para o consumidor, que pagava 16,98 délares no varejo. A consolidagdo na
indUstria do radio também ajudava, criando um meio de ouvintes homogéneo em
toda a nacdo, capaz de levar um album ao status de platina quase instantaneamente
com base em um Unico sucesso (WITT, 2015, p. 59).

O mesmo foi observado no Brasil. Segundo o estudo de Vicente (2002), que
apresentou dados disponibilizados pela ABPD e pelo IFPI, a evolu¢do do nimero de unidades
de fonogramas vendidos no pais durante o periodo de 1966 a 2000 (Grafico 1) mostra que
apesar do inicio timido da comercializacdo de CDs, em 1993 ela superou o comércio de LPs e
Cassetes, e a partir de 1995 ela ofereceu um crescimento nunca antes presenciado pela
industria fonografica nacional.

Gréafico 1: Vendas da industria fonografica nacional no periodo de 1966 a 2000 (por milhdes
de unidade)

11 A Sony é uma empresa japonesa de aparelhos eletrdnicos e também proprietaria das gravadoras Sony Music e
BMG, além de alguns canais de TV por assinatura. A Phillips, também uma empresa que produz aparelhos
eletrdnicos e acessorios, ja foi proprietéaria da Polygram que agora faz parte da Universal Music.
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O auge da industria fonogréafica foi interrompido com a popularizacao da internet, dos

sites de compartilhamento e a adogédo de formatos virtuais.

4.0 IMPACTO DA INTERNET E DOS FORMATOS VIRTUAIS

As tecnologias digitais reduziram significantemente os custos de gravacédo a ponto de
as pequenas bandas ou pequenos investidores poderem possuir um estudio préprio ou mesmo
um individuo, a partir do seu préprio computador pessoal possuir um estudio caseiro. Se o
problema da pirataria se agravara com o CD, a introducdo de formatos virtuais, como o
MP312 OGG, WMA entre outros, assim como o alargamento das redes de banda larga e o
surgimento de sites de compartilhamento praticamente transformaram a masica em um bem
publico®3. Ao digitalizar (ou desmaterializar) a musica, ela ndo estd mais presa a um suporte
fisico, podendo facilmente ser transferida de um suporte para outro.

A industria fonogréafica, como observado, consolidou-se com a venda de musica, isto
é, com a venda de uma midia (disco de vinil, fita cassete, VHS, CD ou DVD), um objeto
material que continha a fixacdo de musicas. Os formatos virtuais quebraram essa logica ao
permitir que usuarios ouvissem suas musicas sem a necessidade de comprar uma midia. De
acordo com De Marchi (2005, 2011), a tecnologia virtual ao transformar a gravagdo sonora
em uma informacdo transferivel entre diferentes suportes transformou o fonograma fisico em

um bem para armazenamento da informacdo, o que reduziu seu valor cultural.

12 Segundo Witt (2015, p. 54): “No dia 10 de agosto de 1996, 0 CDA havia liberado para o IRC o primeiro mp3
‘oficialmente’ pirateado: “Until It Sleeps”, do novo album do Metallica, Load. Em questdo de semanas, ja havia
inmeros grupos rivais e milhares de misicas pirateadas”.

13 Um bem publico apresenta as caracteristicas de ndo exclusdo e nao rivalidade, isto é, respectivamente, a
impossibilidade de controlar as formas de apropriacdo do bem ou do servico pelos diferentes usuarios e o fato de
que um bem ou um servico pode ser consumido em sua totalidade por cada membro da sociedade.



A industria fonogréafica comegou a sentir a reducdo do cast de artistas e do quadro de
funcionarios, o fechamento das produtoras de discos e de lojas de discos; a crise da nocao de
album deixou de ser o principal produto nesta dindmica de producdo e consumo; o
desaparecimento de antigas funcGes na cadeia produtiva (como a de compositor néo-
intérprete) e, a0 mesmo tempo, o surgimento de novas profissdes ligadas as novas tecnologias
digitais, a volta da valorizacdo dos espetaculos ao vivo e a busca por novos modelos de
negocios.

As novas tecnologias de informagdo e comunicagdo reduziram o0s custos marginais de
reproducdo e distribuicdo da mdusica, facilitando a infracdo dos direitos autorais. De acordo
com Witt (2015), inumeros sites comecaram a disponibilizar arquivos sonoros em MP3.
Inicialmente eram distribuidas musicas de artistas de pouca (ou nenhuma) repercussdo na
midia, porém quando alguns sites comecaram a oferecer musicas gratuitas protegidas por
direitos autorais, a industria fonogréafica americana, representada pela RIAA (Recording
Industry Association of America), comecou a desenvolver acgdes para controlar esse
fendmeno.

O problema de compartilhamento de musicas on-line agravou-se em 1999, quando o
universitario Shaw Fanning criou o Napster, que facilitou a procura de download de arquivos
MP3 espalhados na Internet. Segundo Witt (2015), a pirataria musical, antes limitada a uma
pequena esfera de usuarios com um significativo conhecimento técnico, agora estava
disponivel para qualquer pessoa. A simplicidade e a facil utilizagdo desse programa

promoveram sua rapida disseminagdo pelo mundo:

De acordo com a empresa de consultoria estadunidense ComScore Media Metrix,
durante o ano de 2000, a empresa (Napster) passou de 3.135 milhdes de usuérios, no
més de abril, para 10.782, em dezembro do mesmo ano, um crescimento de 343% e
que correspondia a 9,84% do volume total de usuarios de internet naquele pais
(CALVI, 2008, p. 67). Segundo a mesma pesquisa, nesse momento, 0 programa
distribuia 46,6 milhdes de can¢es por més, uma média de 1,56 milhdes de arquivos
por dia (ibid., p. 68). Em seu momento aureo, a empresa deteve vinte e cinco
milhGes de usudrios e oitenta milhdes de arquivos. (DE MARCHI, 2011, p. 122)

A RIAA processou Fanning por “facilitar a infracdo dos direitos autorais”*, com o
apoio de grandes nomes da musica. O Napster foi descrito pela acusacdo como “um servico
de distribuicdo de contetdos digitais que concorre, depende e, a um s6 tempo, debilita o
modelo tradicional das industrias culturais, aproveitando-se de forma oportunista da obra e
patrimonio de artistas e gravadoras” (DE MARCHI, 2011, p. 124)

4Disponivel em http://rollingstone.com.br/noticia/metallica-x-napster-aconteceu-ha-8-anos/. Revista Rolling
Stones. Visualizado em 4/11/2015



O Napster foi retirado de circulagdo em 2001. Entretanto, isso ndo representou o fim
de downloads, foi apenas 0 come¢o para que Varios outros sites de compartilhamento de
masica. A circulacdo de musica pela Internet sem propdsito comercial aumentou?®, visto a
descentralizacdo da tecnologia peer-to-peer?®, o que dificulta seu blogueio.

Porém, como observado por De Marchi (2011) e Witt (2015), no mesmo ano em que 0
Napster se popularizou também foi considerado o é&pice para as majors. Mesmo com a
crescente pirataria de midias fisicas e o surgimento de sites de compartilhamento, as
gravadoras nunca tiveram vendido tantos discos como no periodo de 1999 e 2000. Uma das
razdes para isso, € que o consumo de formatos virtuais ainda estava limitado ao uso do
computador pessoal. Ndo havia aparelhos portateis de MP3, logo, sem a portabilidade, 0 MP3
ainda era um produto inferior em relacdo aos CDS. Mesmo que os CDs players pudesse tocar
0 MP3, e mesmo que pudessem, seria complicado escolher uma mausica através do menu de
CD player. Mas essa situacdo durou um curto periodo de tempo.

Segundo Witt (2015) se por um lado o mp3 e os sites de compartilhamento
representarem um novo problema para as gravadoras, por outro, empresas de eletronicos
domésticos, como a Diamond Multimedia e a Saehan International — ambas companhias
coreanas — viam uma nova oportunidade de negdcios: a ideia de produzir um mp3 player
portatil.

O advento dos formatos virtuais e suas consequentes inovagoes alteraram o padréo de
consumo da musica e isso abriu a possibilidade de novos modelos de neg6cios em conjunto
com diversos meios de comunicacdo, ampliando o mercado da musica a outros setores
industrias, como as empresas de telefonia e de producdo de softwares e a criacdo de novos
Servigos.

Os servigos de streaming, por exemplo, ndo focam na comercializacdo da um
fonograma, e sim na formacdo de uma ampla rede de usuarios. Empresas desses tipos obtém
seus lucros pela prestacdo de servicos oferecidos aos usuarios e por meio de publicidade.
Nesse negocio, os ouvintes deixam de ser consumidores e passam a ser audiéncia.

De acordo com a IFPI (2013), se em 2010 os servicos de vendas on-line e de

streaming estavam presentes em apenas 20 paises, em 2012 esse nimero aumentava para mais

BIdem

16 A rede peer-to-peer ndo possui nenhum servidor ou repositério central de informagdes. Cada computador
conectado serve como um servidor, dessa forma, para impedir o trafego de informacdes seria necessario
interditar cada um desses computadores. O problema é que existem centenas de milhares de computadores
conectados no mundo, o que dificulta o controle de informacBes que sdo transmitidas na rede, e torna quase
impossivel a descoberta da origem do arquivo e de quem estad compartilhando.



de 100. Os servicos prestados pelo iTunes, Spotify e Deezer sdo 0s que mais se destacam. O
préprio servico de streaming esta contribuindo com a queda da pirataria, mas também esta
ajudando a reduzir o consumo de fonogramas. Segundo dados do IFPI7, em 2014, temos que
46% das receitas globais das gravadoras eram provenientes das vendas de suportes fisicos,
enquanto 46% eram das vendas digitais (incluindo as receitas dos servigos de streaming).

As novas ferramentas disponiveis em rede permitiram que artistas sem apoio de uma
gravadora possam livremente expor seu trabalho na rede. Antes, os canais de divulgacéo eram
controlados pelas principais gravadoras, que muitas vezes utilizaram do jaba para promover
seus artistas nas radios, o principal meio de tornar uma masica ou artista conhecida pelo
publico. Com o avango das ferramentas disponiveis na Internet, o processo de divulgagéo se
tornou mais democratizado, permitindo a autopromogao dos artistas para um nimero cada vez
maior de potenciais ouvintes sem ter a necessidade de assinar com alguma gravadora
(NAKANO, 2010).

Dessa forma, segundo De Marchi (2011), o tradicional papel das gravadoras como
intermediarios responsaveis por descobrir, desenvolver e promover novos talentos, de
produzir as gravacdes e o produto fisico e de distribui-lo, se mostra ameacado, visto que 0 uso
generalizado da internet popularizou as redes de distribuicdo e divulgacdo da musica,
quebrando uma barreira a entrada dominada pelas grandes gravadoras.

Podemos perceber, que mais do que um problema de cunho moral e ético, o que
preocupa as grandes companhias € o fato de que as inovacdes digitais e virtuais estdo
colocando em risco seu poder econémico e seu controle sobre as modalidades de consumo da

musica. Tem-se que

[...] ainovacdo foi sempre o fator critico para o controle do mercado pelas empresas
fonogréficas e, especificamente, pelas grandes gravadoras. Elas determinavam o
passo do desenvolvimento tecnoldgico e isto Ihe concedia um importante poder de
barganha com os outros agentes do mercado. O que ficou patente com o caso
Napster — e talvez este seja seu grande legado — é que havia um novo contexto no
qual todo seu poder e conhecimento pareciam ser inlteis. Havia novas tecnologias,
novos habitos de consumo, novas logicas sociais de producédo, novas estratégias de
negécios, outras maneiras de valorizar o capital e outro tipo de empresa que
caracterizavam o entorno digital — e tudo isto escapava a sua racionalidade e, por
conseguinte, ao seu controle (DE MARCHI, 2011, p. 128).

A musica se transformou em um bem quase publico. Cabe a legislacdo observar as
demandas por parte da sociedade, como consumidora, e dos criadores e produtores de masica

e encontrar um equilibrio a essas demandas, de forma a garantir os incentivos a criagdo

7 In: http://www.ifpi.org/global-statistics.php. Acesso: 15/10/2015



musical. Como ponderado por Losso (2008, p. 214), a atual crise no direito do autor pode ser

resumida como uma tentativa de encontrar um equilibrio entre

[...] os usudrios que pretendem ter acesso gratuito ao farto material musical pela

Internet, os compositores e investidores musicais que pretendem ser remunerados e

os intérpretes que estéo divididos, normalmente entre aqueles que estdo em inicio de

carreira ou ndo atingiram médio nivel de éxito e reconhecimento e tanto lhes faz

receber ou ndo, artistas ja com certo reconhecimento e que pretendem ser

remunerados pela utilizacdo de suas musicas por qualquer meio, inclusive a Internet.

Atualizar as normas que regulam a criagdo, producdo e comércio da mdsica é
fundamental para acabar com a persisténcia da divergéncia que atualmente existe entre a
norma e o comportamento social, visto que isso gera consequéncias negativas, tanto nas
normas (e o sistema juridico reflexamente) que caem em descrédito, quanto para a sociedade
que vive na incerteza sobre quais usos realmente podem fazer das obras protegidas por direito

autoral (LEMOS et al, 2011).

CONSIDERACOES FINAIS

A industria fonografica ja passou por diferentes reestruturacdes associadas ao
surgimento de uma nova técnica de gravacao ou de um novo suporte para a masica. O inicio
da inddstria fonogréafica representou a transformacdo da musica em um produto tangivel.
Atualmente, a proliferacdo de inovacdes ligadas as tecnologias da informacgdo e comunicagao
estdo modificando a forma como consumimos a masica, que se desagrega em novos produtos
e servigos, como ringtones, videoclipes, licenciamentos, servi¢cos de streaming, etc. E isso
abala as estruturas da industria fonogréafica, cuja maior parte dos lucros desde a década de
1940 era oriunda da venda de fonogramas fisicos. A partir do ano 2000, a venda de discos
vem apresentando queda, enquanto que o consumo de downloads e servicos de streaming
cresce. O publico apresenta maior poder de escolha do que deseja escutar e maior interagdo
com 0s artistas.

Enguanto que o periodo analdgico foi um periodo de formacdo e consolidagdo da
industria fonogréafica, o paradigma da tecnologia digital e virtual representa a ruptura de seus
alicerces. Apesar de muitos falarem sobre o fim da industria fonografica, ndo se diz o fim da
criagcdo musical. Pelo contrério, as novas tecnologias abriram um leque de possibilidade para
novos modelos de consumo e de negdcios a margem da industria fonografica. Os artistas ndo
sdo mais obrigados a assinarem contrato com alguma gravadora para terem seu trabalho

reconhecido.



A atual crise na industria fonogréfica representa uma reestruturacdo no mercado da
musica, onde 0s novos negocios exploram outras vertentes da criacdo musical, ndo se
limitando ao comércio de fonogramas. No entanto, este processo de reestruturacdo nao é
harménico e muito menos benéfico para todos os agentes envolvidos. Por se tratar de um
processo de destruicdo criadora, temos, por um lado, o fato de que as TIC abriram as
possibilidades para novos produtos, servicos, empresas e artistas, além de ampliar os negocios
da musica para outros mercados (telecomunicacgdes, aparelhos eletronicos, etc.). Por outro
lado, antigos elementos (processos, produtos, empregos, etc.) foram eliminados ou reduzidos

no mercado.
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