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Primeira Parte
Trabalho e arte - a conveniéncia da cultura

Capitulo |

O lugar do imaterial no capitalismo contemporaneo

1  Trabalho imaterial na producéo

O campo analitico em que se situa a questdo da propriedade intelectual esta
associado ao préprio modo de producdo de bens e valores no capitalismo
contemporaneo, bem como a sua dindmica de circulacdo e consumo. Quer dizer, discutir
propriedade intelectual exige esforco para compreender como estdo sendo constituidas
as relacdes de producdo e valorizacdo dos bens e produtos e como essas relagdes estdo

sendo reproduzidas dentro dessa estrutura social especifica.

A partir da anélise da acumulacdo pos-fordista na década de 1970, David Harvey
(2002, p. 135) explica a proeminéncia do termo sociedade pos-industrial para indicar as
mudancas na forma de acumulacéo do capital. No exame da reestruturacdo produtiva, o
autor analisa a substituicdo do modelo de producdo e acumulacdo centrado na rigidez
(fordista), pelo regime fundamentado na maior flexibilizacdo e complexificacdo dos
processos produtivos que asseguram a ampliacdo das modalidades de trabalho,
produtos, servicos e mercados, orientados sob a perspectiva global. Segundo Harvey, as
principais caracteristicas dessa dinamica sdo basicamente: crescimento de bens
simbdlicos e do setor de servigcos, acompanhado do uso intensivo da tecnologia e da

informacao, tendo como vetor o conhecimento e a criatividade.

Com efeito, as teorizacbes sobre a produgdo contemporanea pos-fordista estdo
ancoradas, sobretudo, na relevancia de bens simbdlicos: o que significa,
fundamentalmente, a importancia das dimensdes ditas imateriais de acumulacéo, a partir

do “valor agregado do intangivel”. Ladislau Dowbor (2000, p. 23) toma como ponto de



partida o fato de que hoje, quando se paga um produto, 75% do seu valor correspondem
ao desenho, as estratégias de marketing, a publicidade e as relacbes publicas. Essa seria
a novidade evidenciada por Jeremy Rifkin (2005, p. 28) sobre a concepcdo do que da
valor aos produtos, ou seja, do que os torna vendaveis com o maximo de lucro - seu

valor simboélico e estético, cujo exemplo mais emblematico é a marca.

Certo é que o exame desse modo de producdo demandaria a necessidade do
instrumental tedrico que desse conta dessas modificagcbes. Em certos meios intelectuais
torna-se, entdo, quase lugar comum afirmar que o capitalismo contemporaneo esta
centrado na valorizagdo do capital imaterial. Surgem as teses que reservam lugar
privilegiado ao trabalho imaterial. Apesar das grandes diferencas entre os autores que
trabalnam com a ideia da centralidade do trabalho imaterial, todos parecem ter em
comum trés proposi¢des basicas. Primeiro, a propria nogdo da “imaterialidade” desse
tipo de trabalho especifico. Depois, a ideia da imensurabilidade desse trabalho, no
sentido de irredutibilidade. Por ultimo, a concepcdo de que o trabalho imaterial
guardaria potencial revolucionario imanente, uma vez que ele escaparia a logica do
capital. Em linhas gerais, 0 argumento central vincula-se ao propdsito de que as novas
tecnologias de informacdo e de comunicacdo (TIC) corresponderia ao estagio social e

politico fundamentado na subjetividade e na cooperacao.

A principal corrente que desenvolve a teoria contemporanea da centralidade do
trabalho imaterial € chamada neomarxista. Seus principais representantes sdo Antonio
Negri, Maurizio Lazzarato (2001) e André Gorz (2009). Tendo por base teorica 0s
Grundrisse (MARX, 2011) e por substrato empirico a chamada “Terceira Italia” *, os
neomarxistas partem da premissa da divisdo dos trés setores da economia (agricultura,
industria e servicos) para afirmar que a reestruturacdo produtiva teria dado ensejo a
prevaléncia do tipo especifico de trabalho que tem como resultado servico e/ou
informacdo, incompativel com a ortodoxia marxista do operario taylorista-fordista, na

medida em que ndo produziria mercadoria tangivel.

1 O epiteto de “Terceira Italia” é empregado para ressaltar suas especificidades frente a duas realidades
que, classicamente, eram opostas para afirmar o dualismo econdmico e societal italiano: de um lado, o
triangulo industrial tradicional, ao norte; de outro, 0 Mezzogiorno, regido marcadamente agricola e
subdesenvolvida, que compreende o centro-sul e as ilhas. A principal caracteristica da “Terceira Italia”
estd na consagracdo de pequenas empresas industriais com processos de trabalho flexiveis e alta
capacidade de inovacéo.



Gorz (2009, p. 23) assim define o conceito de imaterialidade: “o trabalho do saber
vivo ndo produz nada materialmente palpavel [...] A coisa é perfeitamente evidente nos
oficios artisticos”. Negri e Lazzarato (2001, p. 25), por sua vez, caracterizam o trabalho
imaterial como “aquela atividade criativa ligada a subjetividade”. Do ponto de vista de
seu “contetido”, afirmam os autores, “o trabalho imaterial ¢ o trabalho que produz o
conteudo informacional e cultural da mercadoria”. Para os tedricos, essa atividade seria
autbnoma e inovadora, consoante 0 entendimento de que socializaria os saberes,
contemplaria as subjetividades, incentivaria 0s niveis de cooperacdo e converteria 0s
meios € processos tecnoldogicos em proveito da emergente “comunidade

comunicacional, organizativa e relacional”.

Tal concepcdo toma corpo a partir da ideia de que o trabalho imaterial seria
imensuravel em unidades abstratas simples que tem como medida o tempo necessario
para producdo. Gorz (2009, p. 29) pontua que o trabalho imaterial recorreria a
“capacidades heterogéneas”, ou seja, “sem medida comum” — entre as quais 0
julgamento, a intuicdo, o senso estético e o nivel de formacédo e de informacéo. A rigor,
essa irredutibilidade do imaterial acarretaria a crise na teoria do valor? pela dificuldade
de padronizar e estandardizar a dimensdo qualitativa dessa producdo. Quer dizer, a
incerteza quanto ao tempo socialmente necessario a producdo imaterial colocaria em
crise as nogdes de ‘“‘sobretrabalho” e “sobrevalor”. Em ultima andlise, por ndo ser
redutivel a medida tradicional, sua avaliacdo pelo capital restaria problematica. Ou seja,
o trabalho imaterial, portanto, ndo se prestaria a apropriacdo privada e escaparia a logica

do capital.

Essa imensurabilidade do trabalho imaterial, por sua vez, indicaria, para 0s
neomarxistas, ‘“um potencial revolucionario imanente”. Gragas ao proprio
desenvolvimento das forcas produtivas capitalistas, pela primeira vez na historia, a
sociedade livre de produtores pode aparecer com o processo légico da evolucao técnico-
econbmica. Existiria hoje, pelo menos como tendéncia, a existéncia de producdo

comunista e desatada da producdo de mais-valia no interior da sociedade capitalista.

2 De acordo com Henrique Amorim (2009, p. 27), Marx realiza a relagdo de proporcionalidade entre horas
necessarias a producdo e quantidades de mercadorias produzidas. N&o obstante, na problematica tedrica
de Marx sobre valor-trabalho, ndo ha a tentativa de determinagdo do valor como algo essencialmente
calculdvel, matematicamente mensuréavel, aritmeticamente previsivel. Essa ndo foi a perspectiva
desenvolvida por Marx, mas a relacdo entre mercadorias e forgas produzidas em determinado espago de
tempo, qual seja, industrial.



Nesse sentido, Gorz (2009, p. 70) afirma que “ndo haverd revolucdo pela derrubada do
sistema por forgas exteriores. A negacao do sistema se espalha em seu interior por meio

de praticas alternativas que ele proprio suscita”.

As principais caracteristicas do imaterial podem ser resumidas por Jean Lojkine
(2002, p. 34) na “Revolugdo Informacional”, quando enfatiza que a superacdo da
sociedade mercantil ja estaria inscrita no carater imaterial da informacdo, o que a
impediria de ser portadora da forma mercadoria. Nesses termos, a Revolugdo
Informacional seria, portando, o “anuncio e a potencialidade de uma nova civilizagao,
pOs-mercantil”. A tendéncia analitica dos neomarxistas apontaria, portanto, para ideia
de centralidade da imaterialidade, irredutivel a mensurabilidade e com potencial
revolucionario imanente, a partir de processos de subjetivacdo. A rigor, as classes
sociais se dissolveriam no “conjunto das subjetividades produtivas e criativas” da

sociedade global.

Os contrapontos argumentativos aos principios teoricos e politicos dos

neomarxistas ndo sao poucos.

Sérgio Lessa (2011, p. 12) comega por explicar que o debate acerca da
centralidade do trabalho geralmente padece de fragilidade tedrica. Porque nem sempre
os autores falam sobre a mesma dimenséo do trabalho. Na verdade, Marx teria realizado
a diferenca entre trabalho abstrato® e trabalho concreto, ao relacionar a categoria
universal a sua particularizacdo histérica. A dimenséo concreta levaria em consideracéo
0 carater ontoldgico do trabalho, isso €, o trabalho como momento fundante de
realizacdo do ser social, condicdo para existéncia do homem e ponto de partida para a
constituicdo do ser social; intercambio metabdlico homem-natureza, sua dimensdo
qualitativa. O trabalho abstrato, por sua vez, seria a subversdo capitalista da categoria
trabalho?, que tem por finalidade imediata a producdo de mais-valia, o que informa que

a superacao dessa condicdo sO seria possivel em outro sistema econdmico.

¥ Se o trabalho assume a forma necessariamente assalariada, abstrata, fetichizada e estranhada, essa
dimensd&o historica-concreta ndo pode ser tomada a-historicamente. A historicidade do trabalho informa a
sua daplice e contraditdria dimensdo: o trabalho propriamente livre (trabalho concreto) e trabalho-labor
(trabalho abstrato). Apesar da existéncia dessa distin¢do, foi o trabalho-labor erigido a categoria de
trabalho-dever. Sua construcdo ideoldgica se deu desde a concepg¢do como castigo na estrutura greco-
romana, a construcdo da ldade Média, até a glorificacdo e consolidagdo no sistema capitalista.

*A concepcdo marxiana concebe o homem como ser distinto por ter capacidade de trabalho, entendido
como pratica humana criativa, por ser capaz de interagir com a natureza a ponto de modifica-la e produzir



O que acontece é que a desconsideracdo dessa dupla dimensdo presente no
trabalho, que Ihe da complexidade, vem fazendo com que muitos autores entendam as
modifica¢bes organizativas e produtivas, sobretudo tecnoldgicas, do trabalho abstrato
como expressdo da crise e da perda da centralidade do trabalho concreto, isso é,
enquanto perspectiva ontolégica. Em outros termos: pode-se perceber, com
modifica¢fes, como a superestimacdo do poder da técnica no desenvolvimento historico
comparece com forca no debate contemporaneo do trabalho imaterial. As teorias se
apoiaram, implicita ou explicitamente, na tese de que o desenvolvimento tecnoldgico
seria 0 momento determinante no desenvolvimento das forgas produtivas e, portanto,
das relagdes de produgdo. Tem-se por premissa a tese segundo a qual a introducdo de
novas tecnologias alteraria o fundamento das relagcbes sociais. Ou seja, atribue-se
significado ontoldgico as alteracdes tecnicas centradas no imaterial. Lessa (2011, p.
257) entende, ao contrario, que a técnica esta inserida nas condigdes de objetividade da
historia, no sentido de que “o momento predominante nao se localiza na técnica, mas

nas relacdes sociais que a determinam”.

Diante disso, criticas a centralidade do trabalho imaterial poderiam comecar a ser
explicadas a partir da propria no¢do de imaterialidade. O problema mais frequente
levantado é que o trabalho imaterial continuaria incontornavelmente material. Quer
dizer, mesmo o trabalho mais imaterial ou a mercadoria mais simbdlica ainda assim
guardam o seu lastro empirico. Ricardo Antunes (2009, p. 128) explica que “mesmo no
trabalho dotado de maior significado imaterial, 0 exercicio da atividade subjetiva esta
constrangido em tltima instancia pela logica da forma/mercadoria e sua realizagao”. Ou
seja, o trabalho assume a forma ativa de subjetividade, desde que seu objetivo precipuo
seja coloca-lo a servico do capital e suas necessidades de acumulacdo. De acordo com o
autor, trabalho imaterial e material, na imbricacdo crescente entre ambos, estaria,
portanto, subordinados a légica de producdo de mercadorias de capital e da acumulacéo

de mais-valia.

as condic¢Bes de sua existéncia material e intelectual. Em Marx o trabalho néo é algo negativo para o
homem. Pelo contrério, o trabalho é o que torna o homem efetivamente humano; traz a consciéncia de si e
o diferencia dos outros animais. Constitui o salto ontolégico da formas pré-humanas para o ser social. E o
que estd, portanto, no centro da humanizacdo do homem. Acontece que o capitalismo perverte a nogédo de
trabalho, uma vez que o instrumentaliza para a aquisi¢do do capital, transforma o trabalho concreto em
trabalho abstrato. E o salério é apenas o que permite que o trabalhador sobreviva alienado e se reproduza,
garantindo a continuidade do sistema capitalista de acumulacdo de lucro, através do conceito de mais-
valia. Para a doutrina marxiana, o trabalho alienado é a subversdo do metabolismo homem x natureza, em
que ha uma supressdo do carater humanitario do trabalho, constituindo-se o reino da exploragao.



Lessa (2011, p. 72) contesta os autores centrados no imaterial esclarecendo que

Marx tinha uma concepgdo inteiramente distinta: as ideias ndo seriam
‘imateriais’, mas partes movidas ¢ moventes de uma nova materialidade [...]
no [...] qual as ideias exercem forga material decisiva. As ideias sdo parte da
porcdo subjetiva de uma nova matéria consubstanciada fundamentalmente
pelo trabalho. A oposicdo da qual se trata € entre a subjetividade e a
objetividade do mundo material dos homens, e ndo entre a ‘matéria’ e o
‘imaterial’.

O autor (LESSA, 2011, p. 45) explica, entdo, que a ideia do imaterial enquanto
subjetividade como alternativa dentro do proprio capitalismo seria “uma mistura
ingénua, do ponto de vista metodologico, de um empirismo banal com um idealismo
mal resolvido”. Porque a questao decisiva €: como, de qual modo, por quais mediacoes
pode-se constituir a rede de relagdes do tipo “novo” no interior do capitalismo? E em
qué esfera? Na Subjetividade (superacdo do produtivismo, recusa da ética da
acumulacdo) ou na objetividade (processo cotidiano centrado na superacdo da
propriedade privada dos meios de producdo)? Segundo o autor, o movimento de
“elevacao da humanidade”, proposto por Negri e Lazzarato, a novos patamares de
desenvolvimento pos-mercantil que requer a persuasao de todos 0s usuarios — e nao de
classe — e que tem como categoria fundante o “amor pelo tempo por se construir” seria

impossibilidade historica dentro do capitalismo.

O sujeito moderno e o ideal de sujeito autbnomo e, portanto, a categoria da
subjetividade, constitui-se, desde o inicio, campo problematico para a perspectiva
marxista. Nesses termos, Giovanni Alves (2011, p. 24) afirma que o capitalismo, em seu
devir historico, a0 mesmo tempo em que criou as bases materiais para o pleno
desenvolvimento da individuacdo social, limitou o processo de desenvolvimento
humano-genérico. E o processo histérico cumulativo de restricdes e constrangimentos
que Marx procurou traduzir na categoria de subsuncdo do trabalho ao capital. Na
verdade, tendo em vista que o “trabalho se fez coisal” (conceito de fetichizacdo), ha a
quase-impossibilidade da subjetividade na ordem do capital, ja que se estd diante de
“sociabilidade interditada”. Desse modo, Giovanni Alves (2011, p. 29) afirma que, ao
tratar da categoria subjetividade se lida com categoria-limite, prenhe de contradi¢des

intrinsecas a sua prépria sdcio-reprodutibilidade.



Em Gltima anélise, parece que a teoria da centralidade do imaterial (e como tal, da
informacdo e da comunicacédo), desvinculada da esfera instrumental do sistema, guarda
relacio com as proposicGes teodricas habermasianas, acentuadas na atividade
comunicativa. Atraves da Teoria do agir comunicativo, Habermas (2010, p. 78) sublinha
que a linguagem veicula a distingdo do homem, sua humanizacdo e integracdo. Quer
dizer, a linguagem, em Ultimo aspecto, seria a expressdo da consciéncia que permite as

estratégias interativas entre os sujeitos.

E certo que o autor parte da concepcdo dual da sociedade, propondo que a entenda
simultaneamente como “sistema” e “mundo da vida”. O sistema seria 0 espaco da
economia de mercado planificada, orientada pelo lucro, calcada na contabilidade, na
administracao e na divisdo do trabalho e por isso, portadora da “razdo instrumental”. O
mundo da vida, por sua vez, seria 0 espaco da racionalidade dos individuos mediado
pela linguagem e pela intersubjetividade comunicativa, onde aconteceria o “agir
comunicativo” que traria em si o momento do entendimento livre de dominagao e da

integracdo social (HABERMAS, 2010, p. 98).

Habermas (2012, p. 102) assegura, ainda, que existiria o movimento de
mediatizacdo sistema-mundo da vida, no qual a institucionalizacdo juridica seria o
exemplo mais claro. Vem dai a proposta do autor: a acdo comunicativa demanda a

solidez normativa que apenas o direito, em sociedades democraticas, pode proporcionar.

N&o interessa aqui empreender analise e critica sistematica ao pensamento
habermasiano, mas simplesmente evocar o desafio de, a partir do seu pensamento,
refletir acerca de suas proposi¢des sobre as relagdes entre a “acdo comunicativa” € as
relacGes de poder econémico e politico. Em outros termos, Habermas traz a perspectiva
de que o consenso seria 0 motor da historia, mas ndo problematizaria na mediacao
sistema-mundo da vida a articulacdo entre a logica do capital e a regulamentacdo

juridica, por exemplo. Ja Lessa (2011, p. 77) destaca que

Se nos perguntarmos qual o fundamento da possibilidade de consensos em
uma humanidade ndo apenas dividida em classes, mas também em paises
imperialistas e outros miseraveis, a resposta habermasiana é muito fragil: em
Gltima instancia pelo fato de termos por pano de fundo da relacéo
comunicativa um ‘mundo da vida’, definido como ‘espago transcendental no
qual falante e ouvinte se saem ao encontro’.



Por ndo polemizar as relagbes de poder na “agdo comunicativa” (como por
exemplo os limites da discussé@o nos meios de comunicacdo social dominados pela elite
técnico-burocratica), Lessa (2009, p. 42) afirma que Habermas partiria de perspectiva
excessivamente uniformizante e acabaria preso a concepc¢éo classico-iluminista sobre as
possibilidades emancipatéria das instituicdes sociais, de forma que “suas concepgdes de

fundo sao puramente idealista”.

Na verdade, a &nfase nos processos comunicativos e tecnolégicos como processo
social abstrato (que ndo discute questbes de capitalizacdo e controle) acarretaria o
isolamento desses processos da historia do desenvolvimento das forcas produtivas e das
relacbes sociais. Nesse sentido, Armand Mattelart (2012, p. 23) afirma que os
interessados em dar explicacdo estritamente técnica esquecem de dizer que o terreno no
qual a técnica conquista seu poder sobre a sociedade € o poder que 0s economicamente
mais fortes exercem sobre essa sociedade, de forma que a racionalidade técnica seria a

racionalidade da propria dominacao.

Diante disso, essa dinamica pode ser examinada a partir de duas posicdes
extremas: uma que faz das tecnologias o instrumento neutro da sociedade; e outra que a
entende como forca social dominante. Quer dizer, as forcas produtivas sociais, longe de
ser simples estrutura organizacional inerte, sdo, antes de tudo, o que Marx chama de
“for¢a produtiva do capital” — o0 que significa duas coisas: de uma parte, sdo forcas
apropriadas pelo capital; de outra, trata-se de forcas que aumentam a produtividade do

capital e ndo apenas a do trabalho.

E nesse ponto especifico que a critica & imensurabilidade do imaterial se faz
essencial para a discussdo da propriedade intelectual. Inicialmente, o que se pode dizer
de mais elementar é que o preco do trabalho imaterial é realizado todos os dias no
mercado. Com efeito, existe diferenca entre a dificuldade e a impossibilidade de se
quantificar o valor do trabalho imaterial: dizer que tal medida é "dificil" tem a vantagem
de chamar a atencdo para as novas estratégias desenvolvidas pelo sistema para continuar
colocando preco nesse tipo de trabalho, mesmo quando ele ja ndo pode ser reduzido as

medidas convencionais; dizer que tal medida é "impossivel" tem a desvantagem de



favorecer a idealizacdo do contexto histdrico e econémico contemporaneo que apenas

atrasa a sua compreensdo efetiva em termos operatorios.

O capital tudo faz para capitalizar o hipoteticamente imaterial, para fazé-lo
corresponder as condicdes essenciais pelas quais o capital funciona e existe como tal.
Basicamente, a partir da proeminéncia do mercado imaterial na Economia da cultura e
criativa®, centrado nas esferas da circulagdo tecnolégicas®e de servicos, o trabalho dito
imaterial encontrar-se-ia influenciado pelo sistema sociometabdlico do capital. A
hipotese é a de que o capital desenvolve sua dominagdo em relacdo ao trabalho imaterial
com base na lei geral do valor, isso é, através da autovalorizacdo. Vale dizer, através do
mecanismo de apropriacdo do conhecimento, da tecnologia e da cultura (isso é, das

forcas produtivas gerais) por meio da propriedade intelectual.

Em outros termos, o trabalho imaterial seria necessario para a realizacdo da
funcdo mediadora de acumulacdo do capital. Principalmente a partir da segunda metade
do século XXI, o dominio, antes inacessiveis a exploracdo econdmica, apontaria para
processos de geracdo de mais-valia através de manifestacdo de trabalho humano nao
pago, até mesmo onde ele parecia ndo estar presente — na cultura e no entretenimento.
Conforme sera visto no proximo capitulo, os investimentos e retornos financeiros
envolvidos nesse tipo de exploracéo e expropriacdo sdo cada vez mais representativos e
sugerem que a importancia econdmica desse tipo de trabalho imaterial s6 tende a

crescer.

Inaugura-se a forma de controle do acesso na capitalizacdo das riquezas materiais.
Torna-se, entdo, estratégico ao Estado disciplinar o fluxo de informacGes, de
conhecimentos, de musica, de livros, de todo contetdo passivel de apropriacdo e lucro.

Esse discurso amolda-se a nova matriz do capitalismo global, baseada na exploracdo do

® Os conceitos de Economia da cultura e economia criativa serdo expostos no Capitulo seguinte deste
trabalho.

® A partir da potencializacdo do fluxo dos bens imateriais, prolifera-se todo o conjunto de ciberculturas
que passam a ambientar a sociabilidade, no sentido que Pierre Lévy (1999, p. 22) confere ao termo:
conjunto de técnicas, de praticas, de atitudes, de modos de pensamento e de valores que se desenvolvem
com o crescimento do ciberespago. As mudancas na base-midiatico-tecnolégica influenciam a producdo
(oferecendo novos wveiculos, produtos e servicos com base na midia digital), a distribuigdo
(potencialmente acessivel ao global e reduzido custos de transagdo no e-commerce) e 0 consumo de bens
culturais.



trabalho imaterial e na captura da propriedade difusa, imanente as redes sociais (online

ou n&o) e a colaboragdo transversal’.

No ambito da masica, o declinio dos suportes materiais de difusdo discografica
(isso €, o CD, o DVD e o BluRay) e a elevacdo da musica digital e das formas de
rentabilidade através dos shows (para citar os principais exemplos do imaterial nesse
caso) informam a centralidade dos dispositivos juridicos de direito autoral e restricdo de
acesso na esfera imaterial. E nesse campo de discussdo que o direito do autor e conexos
se apresentam ndo s6 como paradigma de remuneracdo para o0 autor, mas, sobretudo,

como extracdo de lucro para o capital.

2 Funcéo ideologica da industria cultural

O processo que indica 0 avanco da técnica sobre os bens culturais € uma das
premissas essenciais da nocdo de industria cultural desenvolvida por Theodor Adorno e
Max Horkheimer® na década de 1950, a fim de registrar a situacdo das artes na
sociedade capitalista industrial. Desde o inicio, Adorno e Horkheimer (2002, p. 9)
deixam claro que esse movimento ndo deve ser atribuido a lei de desenvolvimento da
técnica enquanto tal, mas a sua funcdo na economia contemporanea. Por hora, a técnica
da inddstria cultural s chegaria a estandarizacdo e a producdo em série a partir do
sacrificio daquilo pelo qual a légica da obra de arte se distinguia da l6gica do sistema

social®.

" Como ser4 visto na Segunda Parte deste trabalho, o discurso da sociedade da informagéo é a base sobre
a qual se sustenta os atuais fundamentos acerca da protecdo da propriedade intelectual, tendo em vista o
discurso estratégico em todo sentido do termo, originado e difundido, ndo por acaso, em periodo de
reestruturacdo global do capitalismo. O exemplo mais emblematico nesse sentido, seria a regulamentacdo
da propriedade intelectual no &mbito da Organizada no ambito da Organizacdo Mundial do Comércio
(OMC).

® O que se apresentou como elemento determinante para a producdo do Instituto de Pesquisa Social de
Frankfurt (nome inicial da Escola de Frankfurt) foi a ascensdo do fascismo, sob a égide do capitalsimo
monopolista. O dilema que se colocou naquele contexto foi: como o fascismo poderia desfrutar de tanto
apoio popular? Na aula inaugural Horkheimer focou a relacdo entre a vida econdmica e as esferas
culturais padronizadas de manipulagdo, mesmo que, frequentemente, dotadas de uma &urea de “livre
escolha” e de “pseudo-individualizagdo”.

° A distingdo adorniana (e sua problematizacio) entre arte e indUstria sera analisada no Capitulo 2 deste
trabalho.



Com efeito, a emergéncia da logica da producdo da industria no ambito cultural
faz com que os produtos sejam assumidos como mercadorias, porque capturados e
transformados em mercadorias na esfera da circulacdo desde 0 momento da producao.
Portanto, o capital avanca ndo sé sobre a circulacdo, massificada e em grande escala,
mas também sobre a propria producéo fordista da cultura.

Diante disso, além do cinema e da musica, por exemplo, ndo terem a necessidade
de ser empacotados como arte, a cultura contemporénea a tudo conferiria ar de
semelhanca. Nesse sentido, Adorno (2002, p. 8) afirma que “toda cultura de massas™
em sistemas de economia concentrada é idéntica”. Reduzido a material estatistico, os
consumidores sdo divididos, no mapa geografico dos escritorios técnicos, em grupos de
renda, em campos vermelhos, verdes e azuis. Na verdade, assegura o autor (ADORNO,
2002, p. 12) as “distingdes enfaticas, como entre filmes de classe A e B, ou entre
historias em revista de diferentes precos, ndo sdo tdo fundadas na realidade, quanto,
antes, servem para classifica-los a fim de padroniza-los”. O esquematismo do
procedimento mostra-se no fato de que os produtos mecanicamente diferenciados
revelam-se, no final das contas, sempre 0s mesmos. Ou seja, a industria cultural

finalmente absolutiza a repeticéo.

Reduzida a imitagdo, a industria cultural chegaria ao ponto de afastar como “risco
inatil” aquilo que ainda nao foi experimentado. Adorno (2002, p. 28) fixa que “¢ como
se um poder onipresente houvesse examinado o material e estabelecido o catalogo
oficial dos bens culturais que orna brevemente as séries disponiveis”. Quanto mais
solidas se tornam as posicdes da industria cultural, tanto mais ela pode agir sobre os

consumidores.

Nesses termos, Adorno (2002, p. 34) explica que essa tendéncia seria prépria ao
principio da diversdo. Se “divertir-se significa estar de acordo”, ¢ ai que se revelaria,
segundo o autor, o espaco de legitimacéo da industria cultural. Quer dizer, a afinidade
originaria do negdcio da diversdo aparece no préprio significado deste: a apologia da

sociedade e sua reproducdo ideoldgica. 1sso seria realizado pelo consumo massificado

O E preciso destacar que quando se utiliza o termo “de massa” neste trabalho se faz tomando as
consideragBes de Bolafio (1993, p. 25). O autor entende a informagéo “de massa” como informagdo “de
classe”. Porque “massa” ndo seria outra coisa, sendo uma abstragdo que mascara o elemento concreto da
contradicdo de classes. O uso da expressao, no entanto, encontra sua utilidade e seu equivalente funcional
quando destaca a homogeneizagdo mais explicita com pouco ou nenhum processo de interatividade.



orientando comportamentos. Com efeito, as técnicas aparentemente “inocentes” em
favor da diversdo™ ¢ parte importante do “ciclo problematico do agradavel”, fincado na
imediatez cotidiana, na construgéo da realidade que infiltra na cabeca do consumidor e
provoca sensagdes a favor ou contra determinados comportamentos, grupos e ideias que
facilmente tornam-se posi¢Oes acerca desses mesmos comportamentos, grupos e ideias.
Trata-se da fungdo propaganda da industria cultural, no sentido de reproduzir a textura
das relagdes sociais. Essa seria a estética “descomplexificada” prevalecente na industria
de massa que, nesse caso, elabora a oferta em funcéo do publico considerado como todo
homogéneo em aparente neutralidade ideolégica™.

No tempo livre, a diverséo seria, segundo Adorno (2002, p. 45) o prolongamento
do trabalho sob o capitalismo. Ela é procurada pelos que querem se subtrair do trabalho
mecanizado, para que estejam de novo em condicOes de enfrenta-lo. No tempo livre a
fungdo ideologica da industria cultural ensina e infunde a condicdo em que a vida
desumana pode ser tolerada. O individuo deve utilizar o seu desgosto geral como

impulso para abandonar-se ao poder coletivo do qual esta cansado.

Ao relacionar tempo livre e induastria cultural, Adorno (2002, p. 45) afirma que a
liberdade no tempo livre seria organizada, coercitiva e dirigida como tempo de consumo
O exemplo da “cor obrigatoria das férias” costuma ser emblematico. O autor ilustra que
quando o funcionario retorna das férias sem ter obtido o bronzeamento, os colegas

perguntardo mordazes: “mas nao estava de férias?”. O fetichismo que medra do tempo

! Cita-se aqui uma discussdo feita por Slavoj Zizek (2008, p. 56) sobre a “caixa de riso”: aquela que
produz um som que emite risadas em situagdes que devam ser consideradas engracadas nas comédias —
uma atualizacdo das carpideiras, pagas para chorar por algum parente rico do morto em velérios e
enterros. Zizek afirma que quando, a tarde, chega em casa, exausto demais para se dedicar a uma atividade
util, simplesmente aperta o botdo da TV e assiste “Cheers”, “Friends” ou outro seriado; “mesmo se eu ndo
rir, mas olhar fixamente para a tela, cansado depois de um dia dificil de trabalho, eu ndo obstante me sinto
reconfortado depois do programa — é como se a tela de TV estivesse literalmente rindo no meu lugar, em
vez de mim... Antes de me acostumar com a ‘risada enlatada’, entretanto, ha geralmente um breve periodo
de desconforto: a primeira reacdo ao mecanismo é de choque, uma vez que é dificil aceitar que uma
maquina em algum lugar possa ‘rir por mim’. No entanto, com o tempo, acostuma-se a isso e 0 fendmeno
¢ sentido como sendo ‘natural’. E justamente isso que perturba tanto na ‘risada enlatada’: meus
sentimentos mais profundos podem ser radicalmente exteriorizados, eu poso literalmente ‘rir e chorar
através de outro’”.

2Segundo Fredric Jameson (1997, p. 34) as experiéncias estéticas também nos conduzem de volta &
historia — a histdria do capitalismo, do qual a obra emergiu, e & constelacdo de classes e racionalidade
instrumental que é seu contelido semantico. Enquanto objetivacdo e parte principal do processo social
geral (LUKACS, 1982, p. 34), a estética massificada descomplexificada presente na diverséo,
potencializaria uma despolitizacdo profunda e completa, acabando por conceder legitimidade ideolégica
ao sujeito individualizado, fragmentado, disperso e a-historico, escondendo as relagBes de classe e
desviando a busca coletiva por mudanca social.



livre estaria, portanto, sujeito a controles sociais suplementares. Que a inddstria
especializada contribua para isso é evidente, afirma. A prépria ironia da expressdo
“negocio do tempo livre”, como o turismo e o esportes, S80 acionados e organizados em
fungdo do lucro. Nesses termos, também a “atividade supérflua” e “sem sentido” ¢é

socialmente integrada na racionalidade econdmica.

Na mesma época e linha de analise adorniana sobre a mercantilizacéo da cultura,
Guy Debord teoriza sobre a “sociedade do espetaculo”. Para o autor (DEBORD, 2011,
p. 26) o espetaculo ndo significaria outra coisa sendo o sentido da prética total da
formacdo econdmica, 0 seu emprego no tempo, ou seja, 0 momento histérico que o
contém. Isso €, o espetaculo seria subjacente a superproducdo capitalista. Em outros
temos, é através do fetichismo da mercadoria em sua categoria quantitativa de
“sobrevivéncia aumentada” que o0 principal pressuposto do espetaculo seria a

necessidade estrutural do capitalismo de escoar sua producdo de mercadorias.

Como resume o préprio Debord (2011, p. 29)

O espetaculo é o momento em que a mercadoria chega a ocupacdo total da
vida social. Tudo isso é perfeitamente visivel com relagdo a mercadoria, pois
nada mais se vé sendo ela: o mundo visivel é o seu mundo. A producéo
econdmica moderna estende a sua ditadura extensiva e intensivamente. Até
mesmo nos lugares menos industrializados, o seu reino ja se faz presente com
algumas mercadorias-vedetes, com a dominacdo imperialista comandando o
desenvolvimento da produtividade.

A cultura seria, segundo Debord, a mercadoria-vedete da sociedade do espetaculo
em que “o capital chega a um tal grau de acumulacdo que se torna imagem™”
(DEBORD, 2011, p. 27). Nesse contexto, a alienacdo do espectador em proveito do
objeto contemplado exprimir-se-ia assim: “quanto mais ele contempla, menos vive;
guanto mais aceita reconhecer-se nas imagens dominantes da necessidade, menos ele

compreende a sua propria existéncia e o seu proprio desejo” (DEBORD, 2011, p. 26).

3 Nessa ocasifo, Debord (2011, p. 23) explica a exacerbacdo da informacdo visual na sociedade
contemporanea, a partir da expansdo das linguagens do cinema e da fotografia que “ddo forma a
representacio’”.



Com efeito, essa forma de reificacdo ** da pratica social seria imprescindivel &

integracdo da ordem econdmica.

Quer dizer, a coisificagdo da sociedade caracteristica da sociedade do espetaculo,
que reproduz a realidade pacificada e desprovida de conflitos, seria essencial para a

acumulacédo do capital e a continuidade e perenidade da estrutura social vigente.

Dessa forma, € através da reificacdo que se promoveria a indugdo ao consumo ou
a formacdo de sujeitos-consumidores, o que na tradicdo marxista ficou conhecido como
“producdo de necessidades”. E como se os produtos estivessem constantemente
competindo com a possibilidade de sua propria auséncia e precisassem realizar a
dindmica de pseudo-justificacao.

Essa pseudo-justificacdo, por sua vez, estaria ligada a subordinacdo do valor de
uso — aquele ligado as caracteristicas sobretudo fisicas e/ou técnicas do produto — ao
valor de troca, na medida em que as condicdes de valorizacdo e difusdo dos produtos
culturais dependem da sua “inovagdo” estética, através do lay out, da embalagem e de
outros elementos ligados a esteticizacdo do produto. Quer dizer, o valor de troca
corresponderia a fabricacdo ininterrupta de pseudo-necessidades que, por sua vez, se

reduzem a unica necessidade de manutencao do capital.

Dentro da nocdo de centralidade da imagem e do lay out dos produtos,
interessante destacar o recente movimento de “Identidade visual do som”. Através da
arte conceitual (isso €, da superioridade da ideia veiculada) elabora-se a concepg¢édo que
se quer ter vinculada ao musico e/ou banda na hora de formular o resultado visual para o
album e/ou show. No primeiro caso, ndo s6 na capa (fisica), mas nos sites (como o
MySpace) tem-se a importancia do designer grafico, por exemplo. Nos shows, alguns
artistas tem transformado o palco em cinema, com a projecdo de imagens, obras e/ou

ilustracGes durante a execucao das musicas.

E sobre a “producio de necessidades” na formagio do sujeito-consumidor, que o

autor contemporaneo Slavoj Zizek (2009, p. 45), a partir da psicanalise, interpreta a

14 Giovanni Alves (2011, p. 47) explica que a categoria reificagéo diz respeito a esse “principio que assim
se impde: o principio da racionalizagio baseada no calculo, na possibilidade de cilculo”. E o modo de
organizacdo do fetiche, isso é, da coisificacdo. Na verdade, ela é o préprio processo de racionalizacao
formal que atinge as mais diversas esferas da sdcio-reprodutibilidade capitalista.



sociedade moderna como sociedade do “Goza!”. Para ele seria essa a injungdo
superegotica que leva as pessoas a se sentirem culpadas por ndo estarem aproveitando
suficientemente tudo que “a vida é capaz de lhe oferecer”. Nesse sentido, explica o
autor que o preco a ser pago pelo “mal-estar” das mutilagdes cotidianas, de que falou
Freud, assumiria a forma da busca pelo desejo, através da conversdo do medo em prazer
mediante técnicas de producdo de éxtases, em que o0 sujeito se aliena na posicdo de
objeto. Nessas circunstancias, a nova subjetividade emergente é caracterizada
exatamente pelo prazer como dever™. E também no mesmo sentido que, ao analisar a
mundializa¢do da cultura, Renato Ortiz (2003, p. 45) destaca a importancia da ‘“‘cultura
de saidas” na “industria da alegria”. Quer dizer, de um lado os que ficam em casa. De

. . 1
outro os que “aproveitam a vida” °

Até aqui poder-se-ia problematizar a visdo adorniana provavelmente condicionada
aos aspectos “negativos” da mercantilizagdo da cultura’’. Entretanto, Mattelart (2012, p.
12) afirma que Adorno ndo pesquisou a situacdo concreta — o funcionamento da
industria cultural — mas os impactos da tecnologia e do valor de troca do conteudo da
arte. A presenca do singular (a inddstria cultural em lugar das industrias culturais)
suscita também uma interrogacdo. Qual é o sentido dessa reducéo? Mattelart (2012, p.

24) pontua que

Sem davida podemos responder que ela se origina na preocupacdo de
generalidade, designando um ‘sistema’ € um movimento global de produgéo

157i7ek (2008, p. 45) afirma que se 0 encantamento n&o existe sem o tempo da rememoragao, 0 gozo, por
sua vez, reduzido ao gesto, consome-se instantaneamente, como energia calculada que se desprende do
sistema, cujo ritmo frenético ndo pode dar tempo a reflexdo. Entender a praxis social reprodutiva do
capital é, portanto, 0 momento decisivo de esclarecimento acerca de si préprio como racionalidade de
manipulacdo que reflete a irracionalidade objetiva da sociedade.

'®Fredric Jameson (1997, p. 33) afirma que o que é inauténtico nas ofertas da indtstria cultural n&o sio os
vestigios da experiéncia dentro dela, mas, antes, a ideologia da felicidade que elas simultaneamente
encarnam: a no¢ao de que o prazer ou a felicidade (“entretenimento” seria sua sintese espuria) ja existem,
e estdo a disposicdo do consumidor. A caracteristica essencial dessa experiéncia estaria marcada na falta
de profundidade e pelo excesso de superficialidade. Na mesma linha de andlise, Tlrche (2010, p. 44)
teoriza o que ele chamada de “sociedade excitada”, desde quando 0 espetacular passou a ditar o
comportamento da sociedade anestesiada na “compulsdo a emissdao” que culmina em processo de
“distragdo concentrada” sem precedentes. Trata-se da “filosofia da sensa¢do” em que o valor estético
constitui a parte principal desse movimento.

17 Sobre o carater provavelmente pessimista ou elitista dessas premissas, Emir Sader (2012, p. 3) analisa 0
desalento do ideal conservador de Adorno. Por outro lado, afirma Sader, seria contra-sensual, do ponto da
legitimacdo, restaurar o sentido de algo “desagradavel” no sol da alameda do shopping center... Para além
das diversas criticas de que foram objeto as teses de Adorno e Horkeheimer, Sader afirma que o que
importa destacar é a tecnologia industrial e a ética do mercado que passa a ser aplicada, com as
adequacdes exigidas, a producao de bens culturais, em processo de subsuncéo da cultura ao capital.



da cultura como mercadoria. No entanto, essa intencionada generalidade
inscreve-se muito menos em uma andlise concreta dos mecanismos do
capitalismo atual que nos postulados filosdficos dos dois tedricos da Escola
de Frankfurt. Ainda que exija a articulagdo da industria cultural e do
capitalismo, é menos pela preocupagdo de iluminar um momento do
capitalismo que a titulo de demonstracdo da degradacdo do papel filoséfico-
existencial da cultura.

O efeito mais evidente dessa posicdo, para Mattelart (2012, p. 22) é que,
paradoxalmente, para falar da producéo industrial de bens culturais ndo €, em absoluto,
necessario entender essa producdo como conjunto diversificado e contraditério de
fatores econdmicos precisos que ocupam lugar determinado na atividade econémica. Da
mesma forma, para falar das relagdes entre essa cultura e o poder ndo é necessario
construir o modelo dessas relacdes que envolva, por exemplo, o tipo de
institucionalizacdo que essa producdo implica. Dessas referéncias pouco extensas a
economia e ao poder, Mattelart (2012, p. 28) chega a seguinte conclusdo: “o auténtico
objeto das analises de Horkheimer e de Adorno ndo é a industria cultural mas seu
suposto produto, a cultura de massas”. De fato, esse conceito ¢ que, em ultima analise,
parece suportar toda a reflexdo e o de industria cultural apenas surge para aponta-lo.
Assim, “com o passar do tempo podemos perguntar se a tese de Horkheimer e Adorno
nao ¢ abusivamente englobante”. A presenga do mundo industrial de producao faz com
que incluam sob a mesma perspectiva o radio e o cinema, por exemplo. Cabe pensar que
Ihes interessa menos o efeito do capitalismo sobre a cultura que o fato de produzir

industrialmente mercadoria cultural, afirma Mattelart.

Diante da énfase na industria de massa, portanto, ndo menos importante € o
cuidado com o reducionismo. O fato de que a esfera cultural seja envolvida,
preponderantemente, na légica da producdo de mercadorias, ndo exclui a possibilidade
de algumas mercadorias, embora produzidas na industria cultural, apresentam contetdo
critico. Seja diante da conjuntura social na qual séo produzidas, seja diante dos préprios
meios utilizados para a sua reproducédo. Isso significa que outros tipos de expressdes
culturais coexistem nesse contexto. Quer dizer, seria importante ndo conceber o campo

cultural como todo harmonioso e homogéneo, pois ele estaria permeado de tensées.

Com efeito, Gyodrgy Lukéacs (2010, p. 43) explica que ndo ha correspondéncia

automatica entre a légica do capital e toda a producdo e reproducédo cultural. Jamais se


http://www.google.com.br/url?sa=t&rct=j&q=&esrc=s&source=web&cd=1&ved=0CFAQFjAA&url=http%3A%2F%2Fpt.wikipedia.org%2Fwiki%2FGy%25C3%25B6rgy_Luk%25C3%25A1cs&ei=6JQpUIGoEZKz0QGU6ICQDA&usg=AFQjCNHBO8gMh68sZoLqrvceuTCWYk_lFg

nega a relativa autonomia do desenvolvimento dos campos particulares da atividade
humana. O autor nega apenas que seja possivel compreender o desenvolvimento da arte
com base exclusivamente, ou mesmo principalmente, em suas conexdes imanentes. O
cerne estruturador desse pensamento é a determinacdo reciproca das categorias que
compdem o “complexo do ser social”. E a interagdo desses momentos que constituem a
estrutura sobre a qual se move e que dinamiza o processo de socializacdo do homem. As
esferas superestruturais da sociedade, longe de constituirem reflexo passivo, podem agir
(ou retroagir) sobre a base material em maior ou menor grau, sempre, entretanto, no
interior das ‘“condigdes de possibilidade ou impedimentos” que essa lhe determina.
(LUKACS, 2010, p. 56). Ou seja, na pratica o sentido da palavra determinacio é

processo complexo e inter-relacionado™® de fixacdo de limites e existéncia de pressdes’®.

Em que pese a clarividéncia de Horkheimer e Adorno na analise dos fendmenos
culturais, parece que o0s autores apenas descobriram um aspecto — certamente
fundamental — da conjuncdo entre arte e tecnologia. Isso teria levado a concepgéo
sobrevalorizada da arte como fermento revolucionario e lhes impediu de descobrir as
perspectivas restantes dessa conjuncdo. Para se convencer disso, Mattelart (2012, p. 23)
afirma que basta ler o texto de Walter Benjamin intitulado “A obra de arte na época de

sua reprodutibilidade técnica”, anterior em mais de dez anos ao texto de Adorno.

Dentro dessa perspectiva de contraponto adorniano, Walter Benjamin (2010, p.
231), a partir da reflexdo suscitada pelas técnicas de reproducdo da obra de arte, pontua
que seria equivocado unilateralizar ou subestimar o valor dessas mudancas provocadas
pela técnica. Se antes a arte seria espécie de experiéncia religiosa a partir de trés

elementos: aura, valor cultual e autenticidade®, a reprodutibilidade possibilitaria formas

18 A partir da utilizagdo do método dialético, Lukécs (2010, p. 34) afirma a unidade entre o absoluto e o
relativo, no sentido de que a verdade absoluta possui os seus prdprios elementos relativos, ligados ao
tempo, ao lugar e as circunstancias.

9 A respeito da imagem caricatural do método marxiano de analise que pretendem substituir o estudo
concreto do processo histérico por concepgdes da histdria abstratas, o esclarecimento de Marx (2010, p.
13): “O materialismo vulgar parte para a conclusdo, mecénica e erronea, distorcida e aberrante, de que
entre base e superestrutura sé existe um mero nexo causal, no qual o primeiro termo figura apenas como
causa e 0 segunda aparece unicamente como efeito. Para o materialismo vulgar, a superestrutura é uma
consequéncia mecanica, causal, do desenvolvimento das forgas produtivas. O método dialético ndo
admite semelhante relagdo. A dialética nega que possam existir, em qualquer parte do real, relacdes de
causa e efeito puramente univocas”.

“Benjamin (2010, p. 266) afirma que de um negativo em fotografia, por exemplo, pode-se tirar grande
nimero de provas; seria absurdo perguntar qual delas é a auténtica. A ideia de autenticidade serd
desenvolvida na Segunda Parte deste trabalho.



de relacionamento entre sociedade e arte mais democratico. Nesse momento, gostar-se-

ia apenas de destacar o valor cultual que faz das obras de arte algo magico.

A reproducdo técnica massificada, afirma Benjamin (2010, p. 268) permite,
sobretudo, aproximar espectador e ouvinte. “O crescimento massivo do nimero de
participantes transformou seu modo de participagdo. Que essa participacdo apareca
inicialmente sob a forma depreciativa, é algo que ndo deve absolutamente enganar o
observador do processo”. Com efeito, “poder-se-ia dizer, de modo geral, que as técnicas
de reprodugao destacam o projeto reproduzido do dominio da tradicao” e provocaram a
emancipacao da obra de arte da existéncia parasitaria que Ihe era imposta por sua funcao
ritual. Gragas a esse fator, a obra de arte teria a possibilidade de assumir fungdes

inteiramente novas, cujo exemplo emblemético seria seu papel revolucionario®.

Com efeito, ainda que tenham sido realizadas em momento historico distinto do
atual, as formulacdes teoricas frankfurtianas sdo ponto de referéncia incontornaveis para

0 debate sobre cultura e mercado no mundo contemporaneo.

Para discussdo da atualidade? do conceito de indUstria cultural, Alexandre Vaz
(2008, p. 200) enfatiza que as criticas pelas quais passou a industria cultural levaram a
espécie de metadiscurso, que admite pretensas “autocriticas”. Quer dizer, hoje haveria a
predominancia de “indastria da alegria”, mas a partir de “um hedonismo esclarecido”.
Esclarecido porque a nova abordagem do consumo cultural se apropria do conceito

critico da industria cultural como consumo alienado e massificado.

Diante disso, haveria a procura de ajuste dos produtos para grupo especifico, no
lugar de impor os mesmos produtos para todos. Grande sofisticacdo de industria de
massa contemporanea? E o que pensa Fredric Jameson (1997, p. 4). Para o autor, 0
“falso movimento” pode ser apreendido quando se percebe que o velho dever da cultura

de massa — transformar os cidaddos em consumidores — é ainda predominante, mesmo

21 No epilogo do texto, quando da analise do fascismo, Benjamin (2010, p. 277) afirma que o fascismo
pretende organizar as massas sem alterar o regime de propriedade. As massas tém o direito de exigir uma
transformacdo do regime de propriedade. A resposta do comunismo, nesse ambito, seria realizada através
da politizacéo da arte.

%2 Trata-se de promover a mediagdo entre o arcabouco original da Teoria Critica e a realidade do agora,
respeitando a dialética que os envolve. O objetivo ndo é simplesmente “atualizar” a teoria, mas investigar
a complexidade do efeito do tempo em um pensamento, tanto o que foi morto pelos anos, como aquilo
que se tornou mais relevante hoje do que no momento inicial de sua elaboracéo.
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que haja itens culturais de massa diferenciados. E imensa “desdeferenciagdo”, “se vocé

ndo se importa com essa horrivel palavra” (JAMESON, 1997, p. 2).

Nesse sentido, a produgdo cultural hoje seria muito mais “elaborada”, feita por
profissionais cada vez mais especializados. N&o obstante, a padronizacédo ainda estaria
presente em formas subliminares. Em primeiro lugar, o dado numérico ndo diz muita
coisa se 0s quinhentos canais repetem padrdes concorrentes, por exemplo,
diferenciando-se apenas superficialmente. Em segundo lugar, e esse é o ponto mais
importante, deve-se enfatizar que a superproducdo da multiplicidade, ou seja, a

“diversidade”, ndo € incompativel com a légica atual de acumulacgéo do capitalismo.

Na verdade, a preferéncia da “experiéncia auténtica” que leva a “logica da
distingdo”, permite a standarizacdo estética e/ou tecnoldgica muito importante do ponto
de vista econdémico (veja-se a distribuicdo de mesmo produto sobre diferentes suportes,
como vinil ou CD?, por exemplo, no caso da edicdo discografica). Isso, com a ajuda
dos institutos de pesquisa ligados ao setor publicitario, acabaria realizando o trabalho de

segmentacéo do plblico®.

8 Mas o som do vinil é melhor do que o do CD? A resposta esta na diferenca das gravacdes analdgicas e
digitais. O disco de vinil utiliza a gravagdo analdgica, enquanto CDs (e DVDs), a digital. O &udio original
é, por definicdo, analdgico. A gravacao digital captura os dados analdgico a uma velocidade maior. Isso
significa que a gravacdo digital ndo captura o audio em sua totalidade. Em vez disso, aproxima o
resultado final o m&ximo que pode do original. As ondas sonoras de um disco de vinil podem ser muito
mais precisas. Por outro lado, o aspecto negativo é que qualquer sinal de poeira ou de riscos pode
prejudicar na reproducdo.

“ Essa ideia sera desenvolvida no préximo capitulo quando da anélise da Economia criativa.



Capitulo 11

Economia e Cultura

1 Cultura:; arte x industria?

A partir da nocdo de industria cultural teorizada por Theodor W. Adorno (2002) é
possivel discutir pardmetros para o conceito de cultura enquanto campo tedrico. As
concepcOes do autor apontam para distingdo fundamental entre cultura ou mundo das
ideias, de um lado; e civilizacdo ou mundo da producdo material, de outro. A relagéo
entre cultura e ldgica do mercado, para Adorno, tem impacto fundamental na natureza
da cultura e anula a possibilidade de sua existéncia enquanto arte. Com efeito, a
sublimacéo das obras de arte se traduziria na autonomia da experiéncia auténtica — o que
seria improvavel a partir do processo de subsuncdo da cultura ao capital, em que o0s
individuos se tornam objetos da industria cultural. Os pressupostos tedricos de Adorno,
em Ultima andlise, dificultam a apreensdo da cultura enquanto setor econdmico e
acabam por conferir sentido essencialista ao termo (isso &, arte enquanto arte) — por isso
mesmo denominado de “pedestal da cultura” por seus principais contrapontos

argumentativos.

Assim entendeu Walter Benjamin (2012, p. 27). Na técnica de reproducao, afirma
0 autor, 0 que seria atingido na obra de arte seria a sua aura®>, ja que junto as
transformacdes técnicas estaria a possibilidade de expansdo do acesso a obra de arte. Ou
seja, a multiplicacdo do que é Unico, dado através da reproducdo, rompe com as
restricdes dos pequenos ciclos e grupos, ganhando dimensdo social mais ampliada. Os
processos de reprodutibilidade técnica e de mercantilizacdo da cultura, portanto, sdo
acompanhados de novas direcdes e inovacdes, no sentido de possibilitar potenciais

instrumentos de renovacao das estruturas sociais.

%> Segundo Benjamin (2010, p. 25), antes da reprodutibilidade técnica, a experiéncia do ptblico com a
obra de arte era Unica e condicionada pelo que ele chama de aura, isto é, pela distancia e reveréncia a cada
obra de arte. Primeiro — nas sociedades tradicionais ou pré-modernas — pelo modo como vinha
associada ao ritual ou a experiéncia religiosa; depois — com o advento da sociedade moderna burguesa
— pelo seu valor de distin¢do social, contribuindo para colocar em plano a parte aqueles que poderiam
ascender & obra auténtica.


http://pt.wikipedia.org/wiki/Aura

E a partir desses contrapontos adornianos sobre as consequéncias sociais positivas
da industria cultural, que se comeca a considerar os bens culturais e artisticos como
geradores de beneficios em matéria de servico publico, bem como elemento de
transformacdo urbana e econdmica das cidades — sobretudo, as cidades européias que se
encontravam em degradagdo “pos-industrial” na década de 1970 e 1980. E entdo que as
oposi¢des natureza x cultura / cultura x civilizagdo séo absorvidas por conceito

aporético de cultura, em que as no¢des de autonomia e de aura restariam superadas.

Para Fredric Jameson (1997, p. 32), a maneira de certos teoricos caracterizar a
situacdo atual é considerando a expansdo da cultura por todo o dominio da sociedade,
até o ponto em que tudo na vida social - do valor econdmico e do poder do Estado as
praticas e a propria estrutura da psique - pode ser considerado como cultural, em sentido

original que n&o foi, até agora, teorizado.

Na verdade, se a nocao de “arte pela arte” estiver ultrapassada; o movimento de
“culturaliza¢io” do mundo®® no qual tudo envolve cultura indica a necessidade de
estabelecimento de parametros tedricos sob os quais seja possivel pensar em algum
ponto de vista sob o qual trabalhar a cultura. Diante disso, os estudos sobre o setor
cultural podem comecar por delimitar o seu campo de pesquisa. A op¢do metodologica
deste trabalho se insere, desde logo, ndo na cultura no sentido essencialista do termo,
mas a partir de suas relacdes econdémicas. Em outras palavras, para fins deste trabalho,
ndo interessa discutir a legitimidade artistica dos produtos da industria cultural, tal qual
a critica de Adorno; tampouco, em outro extremo, considerar o conceito antropolégico
da cultura®’. A énfase estd na Economia da cultura e da comunicacdo, centrada nos

processos de producdo, distribuicdo e consumo dos bens culturais.

Sédo varias as orientacdes tedrico-metodoldgicas que se debrucam sobre o tema da
Economia da cultura e da comunicacdo, cada uma delas destacando sua propria

perspectiva analitica. Segundo Ramén Zallo (1988, p. 11), a economia aplicada, nesse

*® Armand Mattelart (2006, p. 160) explica o culto da cultura através do movimento de culturalizacdo do
social. Quer dizer, se trata de maneira cultural ou problemas que ndo se quer abordar do ponto de vista
politico. A cultura se converteria, segundo o autor, no “neutro”, ou uma “bolsa” para onde vao os
problemas que sobram e a sociedade ndo sabe tratar. E ficariam ali, separados de seus vinculos
estruturais.

*” Morelli (2009, p. 36) explica que o conceito antropolégico de cultura ndo se restringe a um conjunto
finito de atividades, referindo-se antes a totalidade das representacdes e das préticas sociais concretas
existentes no interior de um determinado grupo humano.



caso, ampliaria a assimilacdo da cultura enquanto complexo econdmico — 0 que por si
sO ja seria pertinente. Mas, por outro lado, a imbricacdo cultura e economia teria
herdado formulagcbes que nem sempre sdo operativas do ponto de vista da
especificidade. Em outros termos, nem toda Economia da cultura vai conseguir
apreender as particularidades da industria cultural e de seus processos de valoragéo.
Para esclarecer sua teoria, 0 autor sistematiza os principais enfoques sob os quais

pendem o estudo da Economia da cultura.

O primeiro enfoque, segundo Zallo (1988, p. 13), estaria no uso do termo ‘“Meio
de comunicacdo de massa”. Procedente da sociologia funcionalista estadunidense da
Escola de Investigacdo da Comunicacdo de Massa, essa corrente faz referéncia
descritiva a uma das formas da comunicacdo, cujo acento particular esta no efeito
subordinado do sujeito receptor. Segundo o autor, embora essa corrente possa Ser
tomada como ponto de partida para analise econdmica, dentre os principais problemas
do tratamento quantitativo estaria a auséncia de analise sobre as contradicdes sociais,

agentes e estruturas que geram fluxos informativos desiguais.

O segundo enfoque da Economia da cultura e da comunicacéo, explica Zallo
(1988, p. 14), é refletido na teorizacdo da chamada sociedade da informagcdo como
sociedade pos-industrial. O autor pontua que, em tal enfoque fundamentado nas
“ideologias tecnologistas”, a técnica converter-se-ia em recurso estratégico de
transformacéo da sociedade, enquanto forca autbnoma do progresso social. As criticas a
essa corrente, feitas também pelo préprio Zallo, afirmam tratar-se de publicidade da
ideologia e dos interesses do capital das industrias eletrnicas, informaticas e de
telecomunicacdes. Porque o que a nova ideologia tecnologista esquece, afirma, € que as
novas tecnologias se convertem em recursos chave para reforgar e reorganizar as
dependéncias internacionais através do mercado, com o que se amplia a capacidade de

definir os sistemas econdmicos e sociais através das grandes multinacionais.

O terceiro enfoque seria a perspectiva fundamentalmente socioldgica que observa
a relacdo entre tecnologia, modo de producéo, valorizacdo e uso social das mercadorias
culturais. Zallo (1988, p. 22) afirma que essa corrente se encontra muito bem
representada por Armand Mattelart a partir da evolugdo dos sistemas de comunicacao e

informagdo como sistema global de organizagdo do poder, atentando para o fato de que



ndo haveria cultura sem mediacdo. Dessa perspectiva, as inddstrias culturais estariam

relacionadas, sobretudo, as leis de desenvolvimento do capital.

Por ultimo, a énfase da Economia cultura e da comunicacao recairia nas industrias
culturais. Estabelecida a relacdo entre cultura e dcio, através do entretenimento, a

economia funcionaria como instrumental para eficiéncia do mercado de consumo.

A situagdo da diversidade de enfoques indica que, mesmo se tratando de
perspectiva econbmica, o0 embate nesse campo de forgcas assimétricas seria,
basicamente, o enfrentamento entre a nocao de cultura como servico ofertado ao publico
e outra entendida como bem puablico comum. O saldo atual que informa a Economia da
cultura estaria respaldado na cultura enquanto servico ofertado no mercado global das
industrias culturais (fundada sobre o postulado de que existiria demanda autdbnoma) —
perspectiva que compactua com a ideia neoliberal de reestruturagdo do capitalismo,

conforme sera visto mais adiante.

Acontece que, partindo das consideracbes de Ramén Zallo (1988, p. 23), as
industrias culturais teriam caracteristicas especificas que, tomadas em conjunto, as
diferenciam de outros ramos. Essa perspectiva de setor industrial peculiar deriva,
segundo o autor, em primeiro lugar, da natureza do trabalho e dos processos de trabalho
e, em segundo lugar, da natureza da producdo, que da lugar a peculiares formas de
rentabilidade do capital. Sinteticamente, tomadas em seu conjunto, as industrias
culturais tém as seguintes caracteristicas gerais: trabalho criativo, renovacao continua e

aleatoriedade de realizacdo mercantil.

Zallo (1988, p. 24) explica que o trabalho criativo, em prejuizo de outros trabalhos
necessarios, qualificados ou ndo, é imprescindivel para producdo cultural, ainda quando
se utiliza técnicas artesanais ou industriais. Sua tarefa é gerar producdo simbdlica. Ja a
aleatoriedade é a regra geral estrutural da circulacdo das mercadorias culturais no modo
de producéo capitalista, dada a incerteza da transformacdo do trabalho em mercadoria
com valor de troca mensuravel. Quanto a formacdo do valor nas industrias culturais, o
autor enfatiza que a producéo cultural, sem escapar da lei geral de produgéo capitalista,
subsiste em condigdes de valoragdo muito incertas. Seu processo de producdo engloba
dois momentos: processo de producdo e processo de produgédo de valor. Dito de outro

modo: processo de trabalho para a criacdo do produto e processo de valorizagéo do



capital. Esse segundo momento seria realizado através dos institutos juridicos que

asseguram os mecanismos do direito autoral e conexos.

Por um lado, o prisma da Economia da cultura, enquanto inddstria cultural
orientada para a eficiéncia do mercado, proporciona 0 movimento de gerenciamento,
perspectiva que ndo era caracteristica nem da “arte em si”’, nem da cultura no sentido
antropoldgico. Enquanto reserva disponivel para producdo e reproducdo do capital, a
conveniéncia da cultura tem demandado investimento teérico, pesquisas e debates no
sentido do estabelecimento de genealogia que dé conta dessa transformacdo da cultura
em recurso (0s parametros tedricos e institucionais para o campo da Economia da
cultura comegam a ser delineados adiante). Por outro lado, o enfoque na Economia da
cultura enquanto relacdo entre tecnologia, modo de producdo e valorizagdo seria
apropriado para entender as relac6es de apropriacdo do capital em cada ramo particular,

em especial na industria fonografica.

2 Economia da cultura: Estado / capital

2.1 O modelo neoliberal

Se a atitude “antiecondmica” e essencialista — que apontava para a distincao
adorniana entre cultura e mundo da producdo material — ja fez parte da nocéo de cultura,
seu modo de funcionamento contemporéneo se caracteriza pelo predominio do
“comercial”, como elemento de crescimento econdmico. Enquanto servigo ofertado no
mercado global, a “economizac¢do” da cultura tem demandado a aten¢do de instituicdes
governamentais, agéncias internacionais, bancos de desenvolvimento e organizacdes
ndo-governamentais. O setor, tradicionalmente visto como notdrio tomador de recursos,
mostra agora altos niveis de rentabilidade e incremento de demanda. Surgem os
conceitos de Economia da cultura®® e Economia criativa. Projeta-se a potencialidade

econdmica do setor. A cultura é entdo encarada na perspectiva do “bom negdcio”.

*® Ana Carla Reis (2007, p. 25) explica que a Economia da cultura utiliza-se do uso da légica e
metodologia econdmica no campo cultural. A economia passa assim a ser instrumental, emprestando os
seus alicerces de planejamento, eficacia, estudo do comportamento humano e dos agentes de mercado



Desperta interesse consideravel a nocdo de que, longe de ser periférica ao
desenvolvimento econdmico, a cultura é inextrincavel e central a ele*®. Acontece que a
relacdo entre economia e cultura, que se tem a partir da década de 1980, difunde sentido
do termo que, a0 mesmo tempo em que entende o setor sob a perspectiva econdmica,
também serve para justificar a paulatina privatizacdo da esfera cultura que se vé
obrigada a introduzir novos modelos de funcionamento e novas identidades laborais —
como a figura do empreendedor cultural. Embora tenha havido outras perspectivas
acerca da Economia da comunicacdo e da cultura, o enfoque acentuado é aquele
preponderantemente mercadolégico que Zallo (1988) especifica no inicio deste capitulo

enquanto industrias culturais.

Chin-Tao Wu (2006, p. 42) explica a atualidade da convic¢ao crescente quanto a
universalidade e a valorizagdo da cultura através da dindmica que procura encontrar
territorios e consumidores potenciais do excedente de imagens e de artefatos gerados
por sociedades centrais e unitarias®. Partindo dessa premissa, a autora investiga a
privatizacdo da arte e da cultura, desde a intervencdo corporativa de 1980°! na Gra-

Bretanha e nos Estados Unidos.

para reforcar a coeréncia e a consecucdo dos objetivos tracados em termos de “produg¢do”, ou seja, de
investimentos a ser feito por setor da economia de forte atratividade, o setor de bens culturais e de
entretenimento. Para isso, a economia analisa as relagfes de oferta, distribuicdo e demanda culturais,
identifica as falhas de mercado, mapeia as restri¢des, sinaliza caminhos possiveis para o seu
desenvolvimento e sugere ac¢les a serem tomadas para que distor¢des sejam corrigidas. Nesse ambito, a
autora chama a atencdo no sentido de que a economia da cultura ndo se trata apenas de gestdo para o
mercado, mas de administracdo para qualquer que seja o fim pré-determinado.

?* Nem sempre foi assim. Historicamente os economistas tém dedicado pouca atencéo ao papel da cultura
nos resultados econdmicos dos paises. Ana Carla Reis (2007, p. 22) explica que, em meados do século
XVIII e seguindo pelo inicio do século XIX, dois dos maiores expoentes da economia classica, Adam
Smith e David Ricardo, consideravam as artes atividades economicamente improdutivas. Embora néo
Ihes negasse o valor simbdlico e social, os gastos realizados com a aquisicdo de artes eram tidos como
desvios de recursos que poderiam ser empregados em setores produtivos da economia. A distingdo entre
atividades produtivas e improdutivas em relagdo as artes s6 foi problematizada com a teoria neocléssica
quando John Maynard Keynes defendeu que o valor do bem deve ser traduzido em termos de utilidade
que proporciona a quem o adquire.

*% Daf que a institucionalizac&o da cultura se da no final da Segunda Guerra Mundial a partir do sistema
das NacOes Unidas, que adota as perspectivas estadunidenses sobre o livre fluxo das informacdes e
produtos culturais. Nesse contexto, a Internacional Situacionista (1977, p. 1), em 1960, foi um manifesto
que questionou a Unesco: “O objetivo mais urgente que estabelecemos a tal organizagdo, no momento
em que deixa o estagio inicial experimental para uma primeira campanha puablica, é a tomada da
UNESCO. A burocratizagdo, unificada em escala mundial, da arte e de toda a cultura é um fenébmeno
novo que expressa o profundo parentesco dos sistemas sociais coexistentes no mundo [...]. A resposta dos
artistas revoluciondrios a estas novas condi¢des deve ser um novo tipo de a¢do. [...] Quais deverdo ser os
principais caracteres da nova cultura [...] ?”

*'Wu (2006, p. 49) explica que, ainda que o engajamento corporativo nas artes e na cultura seja
obviamente anterior aos anos 1980, foi nessa década, mais do que em qualquer outra, que se viu a
utilizacdo do poder do dinheiro corporativo na participacdo ativa da arena cultural e a submissdo da



Considerando que as corporagfes ndo sdo conceitos abstratos, mas instituicGes
comerciais comandadas por homens (e algumas mulheres) com tracos e aspiracoes
sociais caracteristicos, a entrada das companhias na arena cultural so se tornou possivel
gracas a, primeiro, substancial acumulacdo de capital econdmico; segundo, forte aparato
de governabilidade. Wu (2006,. P. 58) relata que depois da chegada de Ronald Reagan>*
e Margaret Thatcher®® ao poder, em 1981 e 1979, respectivamente, os dois conduziram
seus mandatos sob a dupla bandeira da reducdo dos gastos publicos e da expansdo do
setor privado, o que se estendeu a vida cultural dos dois paises. Os cortes or¢camentarios
vieram juntos com incentivos fiscais e influéncia politica suficientes para atrair dinheiro

privado para essa area.

As palavras-chave do thatcherismo e do reaganismo — competéncia
empreendedora e sagacidade empresarial — estabeleceram os modelos a ser seguidos e
tornaram-se os paradigmas de empreendedorismo cultural contemporaneo, em que a
cultura passou a funcionar como moeda simbdlica para as corporagdes. Como meio de
distincdo social e instrumento de realce da imagem cool, o envolvimento das grandes
corporagdes no mundo cultural, que comecou com gestdo estadunidense e a britanica,

hoje ¢ considerado “tendéncia” em outros paises, como na América do Sul **.

cultura ao processo de privatizagdo. Nunca antes, afirma a autora, 0 mundo corporativo estadunidense e
britdnico impds com tanta intensidade seu poder sobre a cultura, na qual o envolvimento das empresas
sempre foi considerado inadequado. As formas de estratégias ou de relagbes publicas, ou ainda, para usar
o0 jargdo da cultura coorporativa, o “nicho de marketing”, seria a forma de ganhar entrée em grupo social
mais “sofisticado” pela identificacio com seus gostos especificos. E nesse espaco de interesse que a busca
do capital cultural assume a sua forma mais transparente e as vezes mais politicamente perniciosa.

2 Wu (2006, p- 53) relata que Reagan criou a “Forca-tarefa presidencial para as artes e humanidades”,
limitando o debate sobre o financiamento publico e recomendando formas de aumentar apoio do setor
privado o setor. Embora a Forc¢a-tarefa possuisse equipe pequena e orcamento modesto, seu significado e
seu poder politico ndo devem ser procurados em sua estrutura formal, mas no simples fato de, por ser
comité presidencial, ter acesso direto aos atores politicos da Casa Branca, e hdo mero apéndice externo do
governo. O fato é que o papel do governo em relagéo as artes foi redefinido pela ideologia de Reagan. O
governo agia como captador de recursos, e ndo como financiador, e a agéncia federal responséavel pelas
artes, o NationalEndowment for theArts (NEA), foi efetivamente substituida pela aura pessoal do
presidente a afastada da arena do debate aberto democrético.

** Na Gra-Bretanha, Wu (2006, p. 53) afirma que Margaret Thatcher reduziu em quase 5 milhdes de libras
o orcamento total de 63 milhdes de libras destinado a cultura e a arte. O poder simbélico das instituigdes
estatais, como o ArtsCouncil, também foi mobilizado para validar o poder corporativo. Apesar de todo o
discurso de apoio as artes, o ArtsCouncil colaborou de modo estreito com as empresas. Os patrocinios
empresariais foram apresentados regularmente em vérias publicagdes. Os empresarios eram convidados a
expor suas opinides sobre empresas e artes nos relatérios anuais. O espago que antes era usado para
registrar as atividades da agéncia publica britanica de artes tornou-se “corporativizado”, forum em que os
empresarios defendiam a ideologia empresarial.

** Armand Mattelart (2006, p. 76) analisa o que chama de “sociologia da modernizagio” nesse campo
(fruto, sobretudo, da investigacao administrativa acumuladas pelas Universidades dos EUA) que acabaria
construindo os modelos de politicas culturais atuais dos paises da América Latina e influenciaria, ainda, a



Proliferam-se os centros culturais mantidos por entidades financeiras®. A influéncia
corporativa atualmente abrange todas as fases: producédo, disseminagdo e recepcdo da

cultura.

No ambito da musica, a influéncia empresarial pode ser destacada desde os editais
até os prémios de destaque. O programa Rumos do Itat Cultural 2012, por exemplo,
especifica os fonogramas que devem concorrer nas categorias (no caso, Pequenas Pecas
para Violoncelo, de Rogério Duprat n° 1; e S6 Esperanca Ficou, de Elpidio dos Santos).
O edital (ITAU, 2012) estipula, ainda, que o artista ou grupo selecionado ganhara
participacdo em apresentacdo a ser promovida pelo préprio Itad Cultural, além da
possibilidade de difusdo das gravacOes na grande midia, dentre elas, a TV. Em
contrapartida, os participantes contemplados autorizam o Itau Cultural a registrar e
utilizar suas imagens e curriculos, para exibicdo em midia impressa e eletronica, em
materiais institucionais e internet, do Programa Itau Cultural. Por ultimo, o edital prevé
que a utilizacdo dessa imagem ndo tem limitacdo temporal ou numérica e é valida para o

Brasil e exterior, sem que seja devida nenhuma remuneracéo, a qualquer titulo.

Quanto aos prémios de destaque da musica, tambem se confirma a presenca
corporativa. Ressalta-se o “Prémio da musica brasileira”. O projeto se destaca, desde

sua criacdo, pelo apoio/patrocinio de nomes como Sharp, TIM e revista Caras. A partir

de 2012, o Prémio carrega a imagem da Vale do Rio Doce. Outros podem ser citados,
dentre eles o “Prémio Shell de masica”; e o “Prémio Multishow de musica brasileira”,

vinculada as organizagdes Globo.

O fato é que o envolvimento do setor corporativo nas questbes culturais é
aproveitado tanto para estratégia de rentabilizacdo financeira, quanto para marketing da
responsabilidade sociocultural. Na verdade, a partir da “cultura da crise” com a virada
do século XXI, o capitalismo ético aponta para a evangelizacdo do “cada um deve fazer

a sua parte”. Quer dizer, a partir da ideia de que se estaria vivendo crise conjuntural

geopolitica e a diplomacia cultural, sob os asplcios de um paradigma de futuro, sob a formula de
sociedade da informagao ou equivalente.

* Para Ana Carla Reis (2007, p. 67), quem ja trabalhou no setor, ndo ha mal em si nisso. Ainda que a
transmutacdo dos problemas em questdo social/cultural obscurega responsabilidades do Estado diante da
I6gica da distribuicdo do capital, por outro lado, requer envolvimento mais complexo do que a estanque
posicdo de ser “contra” a situagdo. O que acontece ¢ que hd, sim, diferentes formas de participagdo das
empresas no mercado cultural. A autora classifica diferentes l6gicas corporativas de atuacdo na questdo
social/cultural: filantropa, oportunista, comercial e desenvolvedora.


http://pt.wikipedia.org/wiki/Sharp
http://pt.wikipedia.org/wiki/TIM
http://pt.wikipedia.org/wiki/Revista_Caras

econdmica e social, a concepcdo neoliberal alega ser o Estado maquina incapacitada
para lidar com as multiplas dimensdes da rede econdomica global e aposta na “solugdo”
da parceria publico-privada. O que ocorre com a “questdo sociocultural”, enquanto
territério mais intensamente habitado pelo empresariado, é a superacdo da dimensdo
“problema social” para tornar-se, claramente, campo de disputa entre empresas, de
marketing e de estratégia comercial. Para esse modelo, o problema acontece quando a
sinergia Estado/Capital alcanga complexidade tal que poderia caminhar na arriscada
direcdo de descomprometimento do Estado.

Nesse sentido, Clarissa Diniz (2011) explica que a cultura é tida como for¢a que
corrobora para a esquizofrenia do capitalismo atual, j& que a légica da legislacdo pode,
no caso brasileiro, permitir que a empresa abata mais do imposto devido do que seu

proprio investimento em cultura. Explica a autora (DINI1Z, 2011, p. 38):

Com base também nas suas a¢des de ‘contribuig¢do social e cultural’, a marca
do Itau S.A consolidou-se em 2011 como a mais valiosa do Brasil, num total
de R$ 24,3 bilhdes, enquanto, no ano de 2010 investiu de recursos proprios
R$ 59.266.000,00 (59 milhdes) em cultura, o equivalente a 0,11% de sua
receita liquida naquele ano. Néo é diretamente, sendo através, de tributacéo,
como por meio da Lei Rouanet, que o Ital S.A investe significativamente na
‘questdo social’ havendo, em 2010, investido R$ 10.299.997.000,00 (10
bilhdes) para todas as areas das contribuigdes sociais, o equivalente a 19,10%
de sua receita liquida. Considerando os 0,11% de investimento direto em
cultura da corporagdo naquele ano, pergunto-me o gquanto, por sua vez, ndo
deve ter colaborado a cultura (e, portanto, a arte) para construir, através dos
19,10% de investimento via tributacéo, para o atual valor bilionario da marca,
18% superior ao de 2010. Restringindo-me a ficar em um dos bragos das
atividades culturais e sociais do conglomerado, somente no Itau Cultural
foram investidos, através da Lei Rouanet R$ 26,978 milhdes (segundo
informacdes cedidas pela instituicdo, outros R$ 17,836 milhdes foram
investidos diretamente pelo Ital Unibanco), havendo sido realizadas, em
2010, 456 atividades, recebidos quase 300.000 visitantes, distribuidos 25.673
produtos culturais e assinados contratos com 111 TVs.

E a partir dessa perspectiva da gestdo neoliberal da cultural que as Leis Federais
de Incentivos Fiscais (também chamado de gestdo indireta da cultura) — representada

principalmente pela Lei Rouanet® e pela Lei do Audiovisual, além de toda mudanca

% A lei 8.313/1991 (Lei Rouanet), de alcada federal, ¢ a lei que institui o Programa Nacional de Apoio &
Cultura (PRONAC), cuja finalidade é a captagdo e canalizagdo de recursos financeiros para os diversos
setores culturais. Entre as formas de financiamento do PRONAC (Fundo Nacional de Cultura — FNC;
Mecenato e Fundos de Investimento Cultural e Artistico — FICART), destaca-se 0 mecenato. Nesse caso,
0 incentivo se concretiza por beneficios fiscais ao imposto de renda devido, tanto no caso de pessoa fisica
quanto juridica. Segundo a lei, pessoas fisicas ou juridicas, podem patrocinar um projeto cultural (com
permissdo de promocao e publicidade do incentivador), caso em que se permite a deducéo de até 100% do



que endossa a participacdo da iniciativa privada — sdo entendidas por muitos criticos
como a sofisticacdo do clientelismo através da rubrica do “mérito artistico”, ja que
projeto cultural a ser beneficiado depende de ajustes que justifiquem a sua selecdo. Esse
movimento de retracdo do Estado e avanco da iniciativa privada pode ser percebido nas
cifras que comecam a ser sistematizadas. Embora o segmento cultural na economia
brasileira seja bastante representativo, isso ndo muda o orcamento publico destinado a

area, via Ministério da Cultura (MinC), que é bem reduzido®’.

Na producdo musical, enquanto o Estado prescinde de sua atuacdo direta para
descentralizar e democratizar 0s projetos culturais, a Lei Rouanet, pela l6gica do
mercado, centraliza 0s recursos nos principais centros do pais*®, além de promover
investimento bastante criticados, como ocorreu no Rock in Rio 2011, enquadrado como
projeto de “musica popular” e cuja produgdo 0 MinC autorizou a destinacdo de R$ 12,3
milhdes®. Tal situacdo indica que quando o Estado se retrai naquilo que é em favor de
interesses publicos, avangam interesses de mercado, que, em sintese, sdo corporativos e

privados e, portanto, de beneficio restrito.

2.2 Institucionalizagdo e discurso do novo-desenvolvimentismo

valor do patrocino, sempre respeitados os limites do imposto devido ao incentivador, ou seja, de 4% ou
6% para pessoa juridica ou fisica respetivamente. Para tanto deve-se preencher série de requisitos
previstos em lei, dentre eles que o seu projeto seja aprovado junto aoc MinC.

7 Segundo o IBGE (2007, p. 28), entre os anos 2003-2005, os resultados relativos aos gastos
governamentais, consolidados nas trés esferas de governo, representam aproximadamente 0,2% do total
das despesas consolidadas da administracdo publica, para o ano de 2005, com variagdo de 0,01 passando
de 0,19% em 2003 para 0,20% em 2005. Cabe ressaltar que os dados coletados sdo referentes apenas as
despesas orcamentérias (Orcamento fiscal e da seguridade social), ndo sendo incluidos os dados
referentes aos incentivos fiscais concedidos a empresas que investem em projetos culturais.

** Segundo 0 MinC (2012, p. 2), em 2010, 78% do volume de dinheiro aprovado pelo MinC para captac&o
referiam-se a projetos da regido Sudeste. Apenas S&o Paulo ficou com 39% do total. Nos valores
efetivamente captados, os percentuais sao parecidos. O Sudeste ficou com R$ 873 milhdes, do total de R$
1,12 bilh&o que a Lei Rouanet movimentou em 2011.

** Alana Rizzo (2011, p. 1) relata que o projeto do Rock in Rio foi alvo de diligéncias desde agosto de
2011. A equipe técnica da pasta encontrou irregularidades no projeto inicial, apresentado pela empresa
Dream Factory Comunicacéo e Eventos Ltda. No entanto, a captacdo de R$ 4,5 milhGes foi autorizada em
29 de outubro do ano passado. Os produtores conseguiram apoio de quatro companhias privadas, além da
Empresa Brasileira de Correios e Telégrafos, um dos maiores contribuintes, com R$ 1,2 milhdo. Na
Comissdo Nacional de Incentivo a Cultura (CNIC), o parecer ressaltava outra irregularidade j& apontada
pelo TCU: a de que os projetos ndo apresentavam informagdes suficientes sobre a proposta. A CNIC
apontava que grande parte do orcamento estava destinado & estrutura do evento, incluindo lojas, bares,
restaurantes e entretenimento, e ndo as atividades culturais. Os conselheiros também alertaram que a
proposta nao apresentava todos os custos do Rock in Rio e incluia despesas proibidas como passagens de
primeira classe e refeicdes para pessoas que ndo estavam diretamente ligadas a producéo do evento.



Junto a dindmica neoliberal na area cultural, observa-se a expansao discursiva do
setor como “fator de desenvolvimento”. Organizagdes internacionais multilaterais do
porte das agencias que compdem o Sistema das Nacgdes Unidas — principalmente a
Conferencia das NacBes Unidas para o Comércio e o Desenvolvimento (UNCTAD), o
Programa nas Nacdes Unidas para o Desenvolvimento (PNUD) e a Organizacdo das
Nacdes Unidas para a educagédo, a ciéncia e a cultura (UNESCO) — tém elaborado
documentos, acionados programas, reunido estatisticas e organizado eventos que
apontam para a incorporacdo da cultura e da criatividade a suas estratégias politico-

institucionais.

Embora a nogdo de Economia da cultura seja passivel de discussdes quanto a
nomenclatura adotada, Ana Carla Reis (2007, p. 62) afirma que, em regra, o sentido
perfilhado até entdo nas instituicGes tem sido aquele definido na UNESCO, em 2001. O

termo industria cultural foi utilizado para se referir aquelas atividades que

Combinavam a criacdo, a producéo e a comercializacdo de conteldos que sao
intangiveis e culturais em sua natureza, os quais estdo protegidos pelo
Direito autoral (grifo nosso) e podem tomar a forma de bens e servigos. Sdo
industrias intensivas de trabalho e conhecimento e que estimulam a
criatividade e incentivam a inovacdo dos processos de producdo e
comercializagdo.

Respaldando-se no conceito de Economia da cultura e vinculando o tecnoldgico
aos setores orientados para servigos, surge também o conceito de Economia criativa ou
industrias criativas*®. Diferente do que ocorria com a industria cultural, as industrias
criativas ndo se restringem apenas a producao e distribuicdo dos produtos massivos, mas
(a partir do conceito da critica da industria cultural enquanto consumo alienado e
massificado) procuram, sobretudo, materializar a “logica da distingdo™. Isso seria
realizado através dos diversos formatos de producéo e distribuicdo. Nao se limitando ao
cinema, a televisdo, ao teatro, a musica, a danca, aos museus e a industria do livro, a
industria criativa envolve, ainda, atividades como a moda, o design, os softwares de

lazer e os jogos de computadores. Na verdade, confec¢des econémicas ligadas,

*% Segundo Ana Fonseca Reis (2007, p. 72), ainda que o conceito de inddstrias criativas seja normalmente
associado ao Reino Unido, ele tem suas origens na politica de “Nacdo Criativa” da Australia, proposta em
1994. Entre outros elementos, a politica defendia a importancia do trabalho criativo, sua contribuicéo para
a economia do pais e o papel da tecnologia como aliada a cultura.



sobretudo, as novas tecnologias, cuja poténcia de geracao de valor esta atrelada também
aos parametros legais, nacionais e internacionais, do direito autoral®'.

No ambito da musica, a industria criativa tem pertinéncia quando da andlise das
novas formas de rentabilizagdo da industria fonografica na “nova era do acesso”. Esse
topico sera desenvolvido na Segunda Parte deste trabalho. Contudo, cumpre adiantar
que a Economia criativa abrange, por exemplo, a venda de arquivos digitais (como o
MP3, os ringtones, as assinaturas de stremings, os licenciamento de mdsicas que sdo
veiculadas nas redes sociais — como 0 MySpace e 0 Youtube — e a sincronizagdo de
games), além de novos modelos de negédcio, envolvendo, por exemplo, 0 merchandising

e a “venda de musica embarcada”, através do comércio interempresas.

Com efeito, a aproximacdo entre direitos autorais nos produtos culturais e
criativos e desenvolvimento tem como principal protagonista o0 Banco Mundial (BM).
Por um lado, a conferéncia sobre cultura e desenvolvimento celebrada na Africa em
1992, e, por outro, a conferéncia que o0 BM celebrou junto a UNESCO: Culture Counts
— Financing, Resources, and the Economics of Culture in Sustainable Development.
Percebe-se que a imbricacdo da cultura e desenvolvimento se da atraves da geracdo de
propriedade intelectual, embora isso ndo se dé sem contradi¢cbes e sofisticacdo
discursiva, ja que, de forma geral, todos os discursos institucionais, a0 mesmo tempo
em que garantem o direito autoral, orientam as politicas culturais para o processo de
democratizacdo de acesso aos bens que materializariam o direito a cultura. O resultado

desse jogo de forcas podera ser analisado na Segunda Parte deste trabalho.

E certo que os principais documentos internacionais sobre direitos humanos ja
fazem mencdo aos direitos culturais. A Declaracdo Universal dos Direitos Humanos
(1948) em seu artigo 27 expressa que toda pessoa tem direito a tomar parte livremente

da vida cultural da comunidade, gozar dos progressos artisticos e cientificos que dela

*! Ana Carla Fonseca Reis (2007, p. 79) relata que associagdo entre potencial criativo da nagao e geracio
de direitos autorais levou o governo britanico a dar importancia ao tema. Em 1997, Tony Blair criou a
Forca-Tarefa das Industrias Criativas, um forum que congregou os diversos departamentos de governo e
empresarios para discutirem em conjunto a politica de desenvolvimento necessaria para impulsionar o
setor. Um dos primeiros trabalhos da forca-tarefa britanica foi moldar a definicdo de inddstrias criativas.
Identificados 13 setores (propaganda, arquitetura, mercados de arte e antiguidades, artesanato, design,
moda, filme e video, software de lazer, artes performaticas, edigdo, jogos computador, televisao e radio),
as industrias criativas foram entendidas como “aquelas que tém sua origem na criatividade, habilidade e
talento individuais e que tém potencial para a criacdo de renda e empregos por meio da geracdo e
exportacdo da propriedade intelectual (grifo nosso)”.



resultem, enquanto o Estado deve tomar parte para alcangar esses objetivos. O Pacto
Internacional dos Direitos econémicos, sociais e culturais (1966) prevé que o ideal do
“ser humano livre” ndo pode ser realizado a menos que se criem as condigdes que
permitam a cada um gozar de seus direitos culturais. A Convencdo Americana sobre
Direitos Humanos (1969) considera a estreita relacdo que existe entre a vigéncia dos
direitos econdmicos, sociais e culturais e a dos direitos civis e politicos, porquanto as
diferentes categorias de direito constituem o todo indissoltiivel que encontra sua base no
reconhecimento da dignidade da pessoa humana, pelo qual exigem tutela e promocao
permanente. A Declaragdo do Direito ao Desenvolvimento (1986) reconhece que o
desenvolvimento € processo econémico, social, cultural e politico abrangente, que visa
0 constante incremento do bem-estar de toda a populacéo e de todos os individuos com
base em sua participacdo ativa, livre e significativa no desenvolvimento e na

distribuigéo justa dos beneficios dai resultantes.

Desde entéo, outros tantos documentos foram e estdo sendo elaborados no sentido
de vincular cultura a desenvolvimento®’. A Declaracdo Universal Sobre a Diversidade
Cultural (2002) afirma o principio da diversidade cultural enquanto fator de
desenvolvimento, entendido ndo apenas em termos de crescimento econémico, mas
também como “meio de acesso a uma existéncia intelectual, afetiva, moral e espiritual
satisfatoria”. A Convengdo sobre Protecdo e Promocédo da Diversidade das Expressoes
Culturais (2005) foi o estopim do debate que ressaltou o papel transversal da cultura na
economia e no desenvolvimento social. Ciente de que a diversidade cultural se fortalece
mediante a livre circulacdo de idéias e se nutre das trocas constantes e da interacdo entre
culturas, a Convencdo propds a ndo submissao dos produtos e servicos culturais as

regras da Organizacdao Mundial do Comércio (OMC).

> Em 1982, no México, a UNESCO, na Conferencia Mundial sobre Politicas Culturais, chamara atencio
para o fato de ser a cultura uma base indispensavel para o desenvolvimento humano. E também a
UNESCO que, no mesmo periodo de aprovacio da Convencao, em 2005, na india, realizada, reunindo os
paises da regido da Asia e do pacifico, um simpésio dedicado a discutir o papel das indUstrias culturais no
desenvolvimento local. A Organizagdo Internacional do Trabalho — OIT — vem ativando programas em
paises da Africa focados na criagio de empregos com base no fortalecimento das pequenas empresas a
partir de setores como musica, cinema, televisdo, artes perfomaéticas, artes visuais e etnoturismo. A
UNCTAD, na sua Xl Conferencia Ministerial realizada em 2004 em S&o Paulo, organizou o painel
dedicado exclusivamente a questdo das indastrias criativas na perspectiva dos paises em
desenvolvimento. Em estreita ligagdo com os debates sobre diversidade cultural, o PNUD, na edicéo de
2004 do seu Relatério do Desenvolvimento Humano adotou como tema a “Liberdade Cultural num
mundo diversificado”. A partir de 2005, a unidade de Cooperagdo Sul-Sul do Programa das Nages
Unidas para o Desenvolvimento passou a estimular acdes relativas & economia criativa e as industrias
criativas.



Acontece que, ndo obstante as orientacOes das instituicbes do Sistema das Nagdes
Unidas, no contexto de materializagdo das diretrizes, ou seja, de funcionamento do
mercado, valem cada vez mais as restrices normativas manifestadas através de regras
transnacionais — global marketgovernance. Conforme sera visto na Segunda Parte deste
trabalho, no Acordo Relativo aos Aspectos da Propriedade Intelectual Relacionados ao
Comércio (Trade Relates Aspects of Intellectual Property Rights — TRIPs), a
propriedade intelectual é tratada no ambito da OMC — espaco efetivamente dotado de
poder para tomar decisdes e ditar regras nesse campo.

No plano interno, respaldando-se na tendéncia mundial discursiva de incentivo a
cultura, o Brasil tem tentado reestruturar o MinC*®, a0 mesmo tempo em que elabora
diversos Programas socioculturais para o desenvolvimento do pais**. Em todos os
documentos analisados, entre as linhas de preocupacdo desses Programas
governamentais brasileiro estdo as discussdes em torno do Direito do autor. Busca-se,
também no plano interno, a adequacéo do arcabouco juridico que seja capaz de ampliar
0 acesso a producéo e fruicdo da cultura, a0 mesmo tempo que proporcione sustentacao

aos empreendimentos culturais e criativos.

A institucionalizacdo da cultura e a énfase no discurso desenvolvimentista tém
demandado também a busca por indicadores do setor*>. Na analise dos estudos

quantitativos, o principal problema é a dispersdo das instituicbes responsaveis pelas

** Segundo Barbosa (2009, p. 3), existiriam dificuldades praticas para a construcéo dos circuitos culturais
enguanto objetos de politica publica. Em primeiro lugar, pela complexidade inerente a esse campo; mas
também em virtude dos obstaculos internos encontrados pelo Estado enquanto instancia organizacional,
especialmente em termos de recursos humanos para realizar o processamento politico dos circuitos como
objeto de acdo. Segundo dados da Diretoria de Gestéo Estratégica, a for¢a de trabalho do Ministério da
Cultura é composta por apenas 57% de pessoal permanente. Os outros se distribuem entre terceirizados
(18,8%), consultores (1,4%) e estagiarios (14,3%), sendo o restante composto por outros vinculos. Outra
parte é formada por cargos de Direcdo de Assessoria Superior (DAS).

** No Programa cultural para o desenvolvimento do Brasil, a cultura esté investida de papel estratégico.
Dentre os principais desafios apontados pelo Programa estdo: adequar legislagdo a diversidade cultural da
UNESCO, e assegurar a cidadania cultural e a acessibilidade. Além disso, o MinC afirma tentar encerrar
o ciclo de descomprometimento do Estado com o desenvolvimento cultural do Brasil, através da
elaboracdo do Plano Nacional de Cultura (PNC). Em 2007, também teve inicio a implementacdo do
Programa de Desenvolvimento Econdmico da Cultura (PRODEC), no sentido de incentivar e
regulamentar as cadeias produtivas dos setores culturais, através de convénios com iniciativas sociais que
estimulem cadeias produtivas carentes de organizacdo e orientacdo empresarial. Recentemente, a atual
gestdo do MinC cria a Secretaria para a Economia Criativa (SEC). Nela o Plano da Secretaria da
Economia Criativa (PSEC) é o principal instrumento de gestdo federal na area.

* A partir principalmente do documento elaborado em 2003 pela UNESCO — Politicas culturais para o
desenvolvimento: uma base de dados para a cultura — os esforcos tém sido conjugados no sentido de
harmonizacdo dos métodos, estimulando o surgimento de agenda comum para a criacdo de bases de
informacdes sobre a cultura.



pesquisas, além das terminologias, nesse &mbito, serem particularmente confusas. Quer
dizer, ndo hé falta de dados, ha dados em abundancia, mas sdo heterogéneos, produzidos
a partir de definicbes, métodos e periodicidades diferentes*®. Além disso, levando em
consideracdo que as informacgdes quantitativas sdo importantes e capazes de possibilitar

articulacdes cruciais, o risco, contudo, é de cair na vis&o estritamente econdmica®’.

Ainda assim, de acordo com os dados mundiais, a cultura em sua forma
mercadoria estaria expandindo um dos setores mais lucrativos desse século: o setor do
entretenimento. Pesquisas do Banco Mundial (PORTA, 2004, p. 2) estimam que a
cultura tenha respondido, em 2003, por cerca de 7% do PIB mundial, com
movimentacdo financeira de 1,3 trilhdo de ddlares, concorrendo com as participacdes
das industrias belica e petrolifera. Segundo dados coletados na UNCTAD (2004, p. 5),
as atividades de criagdo, producdo, circulacdo, difusdo e consumo de bens e servi¢cos
criativos representam o setor mais dindmico da economia mundial, uma vez que cresceu
em media, entre 1995 e 2006, o dobro (6%) da economia geral (3%). No periodo de
2000 a 2005, a comercializacao de bens e servigos criativos aumentou 8,7% ao ano, e a

exportacdo, aumentou 8,8% por ano. Estima-se que o setor cresca 10% ao ano na

*® A UNESCO (2003, p. 23) esclarece que, no que diz respeito a definicdo de indicadores comuns no
quadro da cultura, os estados-membros da Unido Européia apresentam disparidades significativas. As
estruturas estatisticas sdo diferentes: na Franca, na Suécia e no Reino Unido. A definicdo do ambito da
cultura também ¢é diferente. O quadro das estatisticas culturais da UNESCO é uma referéncia comum para
varios paises. Alguns deles tem adaptado esse quadro as suas especificidades nacionais ou aos seus
desenvolvimentos mais recentes. As divergéncias principais tem a ver com o esporte, incluido no ambito
da cultura pela Italia e Portugal, o turismo, pela Bélgica, e a educagdo continua, pela Bélgica e Suécia. Ha
divergéncias também no que diz respeito ao patriménio e a sua extensdo. Em 1997, foi criado pelo
Eurostat (organismo de estatisticas da Unido Européia) o LeadershipGroup (LEG), que tem a participacéo
de doze estados-membros e ird trabalhar as estatisticas culturais na Europa. A Task-force (metodologia
utilizada pelo LEG), cuja tarefa de elaboracdo de definicbes gerais era indispensavel para a producéo de
estatisticas comparaveis, chegou a uma uniformizacdo sobre a delimitacdo do setor da cultura. Foram
definidas oito areas: patrimdnio artistico e monumental; arquivos; bibliotecas; livro e imprensa; artes
plasticas; arquitetura; artes do espetaculo; audiovisual e multimidia; E seis fung¢des: conservagao; criacao;
produgao; difusdo; comércio; formagdo. Uma locugdo bastante comum como “industrias culturais” tem
uma abrangéncia diferente segundo as duas linguas. Em inglés, inclui a publicidade, as infra-estruturas,
como, por exemplo, a producdo de equipamentos e de materiais, tintas e méaquinas de impressdo, que nao
sdo incluidas na definicdo francesa. A definicdo inglesa € tdo larga que corresponde mais aquela
elaborada pelo LeadershipGroup para atividades culturais.

*7 Afinal, é preciso olhar os dados com a consciéncia de que, como afirma Shaw (APUD UNESCO, 2002,
p. 5), “a estatistica é uma ciéncia que demonstra que se 0 meu vizinho tem dois carros e eu ndo tenho
nenhum, nds dois temos um”. A sele¢do nunca € neutra, mas estd condicionada por necessidades,
interesses e tendéncias especificas; portanto, ndo se trata de instrumentos plenamente objetivos, mas que
servem para potenciar algumas instituicbes, empresas, manifestacdes, etc. em sua visibilidade, na
distribuicdo e no uso dos recursos associados a elas. Essas caracteristicas ndo invalidam os bancos de
dados, mas proporcionam as condi¢des para assumi-los como instrumentos de persuasdo, cujos
componentes e formas de operar sdo sempre questionaveis. Isso serd resolvido pela resultante dos
embates para intervir no processo de construcdo de indicadores entre grupos que dispdem de diferentes
recursos de poder no campo da cultura.



proxima década. J& em 2008, o valor das exportacdes anuais desse segmento alcangou
US$ 592 bilhdes, o que representa crescimento médio anual de 14% no periodo de

2002-2008, apesar da crise financeira e da recessao global de 2008.

Na América Latina, somam-se iniciativas de carater incipiente, mas promissoras,
empreendidas com o respaldo de organismos internacionais*®. No Brasil, apds algumas
tentativas de quantificar o setor cultural**, em 2002, a UNESCO, o Instituto de Pesquisa
Econdmica Aplicada (IPEA) e o Instituto Brasileiro de Geografia e Estatistica (IBGE),
uniram-se em torno da necessidade de desenvolver e produzir base de informagdes
relacionadas ao setor. Essa proposta se concretizou com o acordo de cooperacao técnica
assinado em 2004 entre o IBGE e a Secretaria de Politicas Culturais do MinC. A ultima
atualizacdo da pesquisa, com dados referentes aos anos 2003-2005, indica que a
participacdo da cultura®® nas atividades econdmicas do pais ja é bastante expressiva.
Segundo IBGE (2007, p. 21), em 2005 atuaram 321 mil empresas e outras organizacoes
nas atividades consideradas como culturais, o que correspondeu, a 5,7% do numero total

de empresas que constituem o universo do Cadastro Central de Empresas do IBGE.

*® Entre os quais se destacam o Convénio Andrés Bello, a Organizacdo dos Estados Ibero-americanos —
OElI, o Banco Interamericano de Desenvolvimento — BID e a Organizacdo Mundial da Propriedade
Intelectual — OMPI, bem como nos institutos oficiais de estatisticas sul-americanos, dentre os quais se
destaca o Sistema de Informagéo Cultural do MERCOSUL, ainda em fase de formulacéo de diretrizes. O
Observatério de Indastria Culturais (OIC) de Buenos Aires (ARGENTINA, 2004, p. 22) — centro de
estudo dedicado a obtencéo, elaboragéo e difusdo de informagdes quantitativa sobre as industrias criativas
locais — indicou que na Argentina as industrias criativas produziram 2,9% do PIB em 2000. Isso é
equiparavel as indudstrias de produtos alimenticios e bebidas; e superével a inddstria automotiva e téxtil
daquele ano. Em 2002, o Observatério destacou também que, dentre todos os atores do setor cultural, os
autores e compositores musicais, sozinhos, correspondiam a mais de 50% do universo cultural. De acordo
com estudos publicados pela OMPI (2004) a contribui¢do da economia criativa para o ano de 2004 foi
cerca de 6% no Uruguai, 6,6% na Argentina e 6,7% no Brasil.

* Ana Carla Reis (2007, p. 88), relata que o primeiro estudo no sentido de organizar e sistematizar
informacgdes para a construcdo de indicadores das atividades relacionados ao setor cultural brasileiro foi
realizado ainda na década de 1988. Por iniciativa do Ministério da Educacéo e Cultura, o IBGE produziu
um “inquérito especial sobre cultura no Brasil”, também conhecido como Censo Cultural. O resultado,
contudo, ndo chegou a ser divulgado por mudangas institucionais ocorridas & época. Em 1995-1996, o
MinC contatou o IBGE sobre a possibilidade de realizagdo de um novo censo cultural, mas a ideia ndo
teve prosseguimento. Em 1998, a Fundacdo Jodo Pinheiro realizou pesquisa, encomendada pelo MinC,
que indicam que foram gastos R$ 6,5 bilhdes no setor, representando 1% do Produto Interno Bruto (PIB)
daquele ano.

*% Segundo 0 OBGE (2007, p. 4), a concepgao de cultura adotada nesses estudos esté relacionada com as
atividades econdmicas geradoras de bens e servigos. O setor cultural foi definido de maneira empirica,
tomando-se como referéncia inicial a definicdo da UNESCO sobre as atividades culturais. O ponto de
partida do estudo concentrou-se no levantamento das atividades culturais existentes na Classificacdo
Nacional de Atividades Econdmicas — CNAE. Optou-se por excluir do ambito da atividade cultural as
atividades econbémicas estritamente ligadas ao turismo, esporte, meio-ambiente e religido, que
compreendem atividades culturais em alguns paises. Consideram-se como atividades econémicas
diretamente relacionadas a cultura as atividades caracteristicas que sdo tipicas da cultura,
tradicionalmente ligadas as artes. Foram incluidas as atividades de edicdo de livros, réadio, televisao,
teatro, musica, bibliotecas, arquivos, museus e patriménio histdrico.



Durante o periodo 2003 a 2005, o nimero total de empresas formalmente constituidas,
que atuavam na producdo cultural brasileira, alcangou crescimento de 19,4%, superior
ao crescimento total do niumero de empresas do Pais que atingiu 9,3% no mesmo

periodo’".

Com efeito, a aproximacgéo entre Economia da cultura e criativa e discurso novo-
desenvolvimentista indica que, sobretudo através da tecnologia que embasaria modelos
de negoécio mais eficientes, o foco sairia das grandes empresas e recairia nos
“empreendedores criativos”. Na industria fonografica, o Servigo Brasileiro de Apoio as
Micro e Pequenas Empresas (SEBRAE) tem fomentado programas como “O negdcio da
musica para empreendedores”, além de formular documentos como a “Cartilha do

empreendedor individual na Economia criativa”.

Diante da institucionalizacdo do discurso novo-desenvolvimentista, portanto, as
industrias culturais e criativas despontam como estratégia de desenvolvimento. Se
historicamente a palavra desenvolvimento foi tomada por empréstimo das ciéncias
biologicas através das ciéncias sociais, particularmente na economia, sendo, tambem
por isso, identificada com a ideia de crescimento econdmico; ao longo da historia a
concepcdo transmutou-se de acordo com as contendas ideologicas. Na
contemporaneidade o0 conceito recebe inumeras influéncias e adjetivacoes:

etnodesenvolvimento, ecodesenvolvimento, desenvolvimento humano...

A premissa quase consensual entre os desenvolvimentistas hoje é a de que, para
além do crescimento econdmico — fendbmeno meramente quantitativo—, a promoc¢éao do
desenvolvimento deve ser entendido como “processo plural e multifacetado” de
mudanca qualitativa da vida das pessoas. Segundo Victor Abramovich (2012, p. 13), a
ideia de desenvolvimento passa a ser aquela fundamental para “perspectiva integrada
dos direitos humanos”. Quer dizer, devem-se tratar, em perspectiva transversal e
interdiscursiva, as dimensdes do desenvolvimento econémico, do desenvolvimento

social e cultural, e da sustentabilidade ambiental.

>1 O IBGE, a partir do convenio firmado com o MinC, também prevé a construcéo dos indicadores da
economia da cultura e que devera culminar no na Conta Satélite da Cultura (CSC) que deveréa estabelecer
também o PIB da cultura. Recentemente, com o Cultura em ndmeros — anuérios de estatisticas culturais
2009, o MinC tentou o trabalho de compilacdo dos dados ja existentes em diversas instituiges, dentre as
quais o IBGE e o IPEA.



Sobre o debate acerca da ideologia novo-desenvolvimentista, seus projetos de
crescimento econdmico com equidade social e seus limites tedricos e politicos, Rodrigo
Branco (2009, p. 4) entende que ela acaba por conciliar capital e trabalho tendo em vista
o0 “Interesse nacional”, abstrata e voluntariamente colocado acima dos conflitos
antagdnicos de classe, de forma que se destina em ultima anélise & pacificacdo das
tensdes sociais na medida em que neutraliza opositores a direita e a esquerda. Para o
autor, aos formuladores bem intencionados de politica econémica novo-

desenvolvimentista corresponde a velha burguesia industrial.

No ambito da Economia da cultura e criativa, essa neutralizacdo aparece sob as
formas de integragdo do trabalho criativo. Uma é a eventualidade, a ocasionalidade e a
precariedade do trabalho. A outra é a configuracdo de pequenas entidades de producao
autdbnoma, atuando como empresas auxiliares, fornecedores e subcontratadas, para as
grandes empresas. Todas essas formulas permitem a ampliacdo da base produtiva de
criacdo para as inddstrias, a0 mesmo tempo em que mantém os oligopdlios de

distribuicdo e promocao.

Nesse cenario constituido por parddias em que a liberdade do individuo opera
sobre novo modelo de dominacdo, pode-se falar no cruzamento entre “culturalizagdo”
da mercadoria ¢ “economiza¢do” da cultura. Esse paradigma constitui novo modelo
hegemonico de neoliberalizacdo da cultura em que nocbes como sujeito criativo,
autoemprego, independéncia, liberdade etc. se reconceitualizam sob a logica do livre

mercado.

A indastria cultural encarna a tendéncia do modelo de trabalho flexibilizado
preconizado através da doxa neoliberal. Certas “elites criativas” tém acesso a postos de
trabalho. Pessoas pertencentes a minorias éticas ou grupos tradicionalmente excluidos
encontram barreiras. Esse outro lado da industria criativa € 0 que ndo aparece nas
lustradas cifras que a afirmam como paradigma econémico a seguir e tampouco reflete
sobre a distribuicdo desigual dos beneficios que esse setor gera, atraveés dos mecanismos
do direito autoral, de forma que esse discurso talvez tenha pouco sentido se for levado
em consideracdo a realidade dos paises explorados. Seria necessario fomentar a imersdo
dos contextos culturais ja existentes e deixar de importar tendéncias que pouco tem a

ver com os diferentes entornos em que se produz cultura. Para tanto, é preciso analisar



modelos organizativos, formas juridicas e estruturas de trabalho que vdo assumir esse

projeto.

Se for interessante pensar que, além de “bom negodcio”, a cultura deve ser atrelada
ao desenvolvimento social, 0 mercado € insuficiente para garantir os direitos sociais e
culturais e a aplicacdo dos direitos autorais deve ser considerada em amplo contexto de
interesses. A dificuldade da perspectiva “integrada” de desenvolvimento ¢ lidar com os
paradoxos. E se for assim, é fundamental a participacdo social, politica e cultural dos
grupos tradicionalmente considerados objeto do desenvolvimento que devem tornar-se

sujeito desse processo.

Nas industrias fonograficas, a aplicagdo da logica mercadologica neoliberal
informada pela reestruturacéo capitalista indica a organizacdo do setor que passa a situar

novas relacdes de valorizacdo do capital através do direito autoral.

3  Acespecificidade da industria fonografica

O conjunto compreendido como industria fonografica (producdo de mausica
gravada °>) é resultante da convergéncia dos aspectos econdmicos, politicos e
tecnoldgicos discutidos até aqui. Fazer, produzir e ouvir musica obedece, em certo
sentido, ao expediente que se desenvolveu no interior da industria cultural. Mas se as
industrias culturais sdo, antes de tudo, industrias capitalistas e ndo escapam as leis de
funcionamento desse modo de producdo, junto a esse carater fundamental estdo as

caracteristicas que lhe outorgam especificidade.

No universo da Economia da cultura e criativa (que, por sua vez, faz parte do

grande complexo chamado Economia do entretenimento), a musica é o produto de

> Davi Nakano (2010, p. 629) conta que até o final do século XIX, o consume de mdsica era possivel
somente em apresentacfes ao vivo, jd que ndo havia tecnologia de gravacdo de som comercialmente
viavel. Naquele contexto, na América do Norte, a producédo e o consumo de musica se organizam ao redor
das editoras e publicadoras de partituras musicais. Com a invencdo do fondgrafo, durante as primeiras
décadas do século XX, diversas empresas comecaram a produzir e comercializar equipamentos de
reproducdo, popularizando marcas como a Gramophone e a Victrola. A producdo da mdsica gravada era
realizada pelas proprias empresas que produziam e comercializavam os equipamentos de reproducdo
como forma de alavancar suas vendas. Segundo o autor, muitos dos primeiros registros musicais
comercializados tinham com objetivo principal permitir o uso do aparelho reprodutor e ndo a divulgacao
da obra artistica em si.



maior intensidade no processo de mundializagdo da cultura (ORTIZ, 2003, p. 22). Quer
dizer, seus formatos e reprodutores praticamente eliminam fronteiras para a sua difusdo,
como acontece usualmente por meio da minituarizacdo e dos reprodutores digitais. Dias
(2000, p. 15) lembra que, do conjunto das mercadorias produzidas na industria cultural,
ela se distingue através da grande interacdo que estabelece com todos os media,
sobretudo no seu engajamento com a “forma”. A mercadoria musical, além de poder ser
ouvida no reprodutor fonogréfico de cada um a partir do ato de compra ou escolha do
formato, estd presente no rédio, na televisdo, no cinema, na publicidade, nos

computadores, nos ambientes etc.

Mas a musica é pratica universal, no sentido de que todos os seres humanos
produzem zumbidos, cantarolam, dangam e marcam o ritmo. Ganhar dinheiro com a
musica significa, portanto, diferenciar um conjunto de praticas musicais que 0

consumidor esta disposto a pagar de outro que néo.

David Harvey (2002, p. 42) explica a légica da escassez controlada aplicada aos
bens culturais, no sentido de que a cultura s se transforma em preco quando essa
atividade € impedida de difundir-se. Em outros termos, a producdo do capital s6 pode
ser realizada se o seu valor de uso ndo puder se reproduzido livremente de pessoa para
pessoa. Esse tipo de producdo sé consegue ter éxito, portanto, se as empresas, 0S
Estados e outros pilares do sistema, conseguirem, por diversos mecanismos — dentre
eles o direito — que 0s consumidores pague por algo que ele poderia ter adquirido a
custo nulo. No campo juridico, para impedir a apropriacdo gratuita desses bens, eles sdo
protegidos por direitos de propriedade intelectual que estabelecem a distincdo entre
copias legais e ilegais (ou ndo autorizadas). Poder-se-ia afirmar, portanto, que as formas
de apropriacdes nesse campo dependem da protecdo juridica direta. Em resumo: se
quanto mais indisponivel o bem, mais adquire valor para quem os controla, produzir
escassez € a tarefa dos rendimentos monopdlicos, cujo principal instrumento de que se

valem, no caso da inddstria fonogréfica, € o direito autoral.

Acontece que a dificuldade que a inddstria encontra em privatizar ou
individualizar a musica para vendé-la como mercadoria da-se porgue a musica nunca
deixou de ser expressdo que se desenvolve no plano eminentemente coletivo. 1sso
trouxe a indudstria da musica certo pioneirismo no que tange as formas através das quais

o capital langa mdo para garantir sua valorizagdo. Vicente (1996, p. 23) pontua: ja que a



industria fonogréfica possui relacdo direta com os direitos autorais, dependendo desse
elemento para sua manutengdo enquanto atividade econdmica, muito antes que existisse

0 negocio discogréfico, a indlstria da musica ja era o negécio de direitos.

No contexto dos segmentos culturais e do entretenimento é também na industria
fonografica que, historicamente, a presenca do capital se faz mais forte, configurando-se
como setor de grande concentracdo>®. Na medida em que parte significativa do mercado
permaneceu e permanece nas maos de pequeno nimero de companhias, desenha-se com
frequéncia a situacdo de monopdlio>*, embora essa forma de convergéncia tenha se

modificado ao longo do tempo.

Isso pode ser explicado através da producdo dos meios técnicos, necessarios a
acumulacéo de capital, que faz surgir o mediador que é também o investidor. Entre os
pontos que Marx (APUD PINTO, 2011, p. 23) pde em evidéncia n"O Capital, esté o fato
de que, no capitalismo, a retomada da acumulagdo historicamente esteve ligada a
penetracdo da ciéncia e da tecnologia na producéo. A concepgdo marxiana mais classica
do desenvolvimento da economia capitalista com foco na lei da queda tendencial da
taxa de juros, informa que o capitalismo € sistema capaz de se autoexpandir, a0 mesmo
tempo em que a acumulacdo aprofunda as contradicdes internas até que aflorem a crise
que enseja a reestruturacdo do capital. Nesse contexto, a economia de modo mediado é
aquela em que mais se pode perceber a pertinéncia da rentabilizacdo dos monopolios
através do direito autoral, a0 mesmo tempo em que € aquela que mais sente o impacto

das alteracdes tecnoldgicas em sua organizagdo produtiva e distributiva.

>* Malm e Wallis (APUD PINTO, 2011, p. 43) consideram dois tipos de concentracdo de atividades
empresariais: a integracdo formal e a informal. A formal, por sua vez, adquire duas formas: integracdo
horizontal, quer dizer, a aquisicdo de companhias por outras com a mesma atividade; e a integracao
vertical, envolvendo o crescente controle sobre diferentes operagdes na producdo e distribui¢do de um
produto. A integracdo informal, por sua vez, significa dependéncia mUtua devida a interesses comuns, em
que o maior exemplo é a relacdo entre as estacdes de radio e as companhias fonogréaficas. Essa distin¢do
faz sentido especial quando a forma ‘“conglomerado” assume caracterizacdo das induastrias do
entretenimento contemporéanea.

>* Morelli (2009, p. 34) relata que as grandes empresas gravadoras de mdsica (majors), que dominam toda
a cadeia do negdcio, dispdem de acervos riquissimos que Ihes asseguram a primazia mundial e lhes
permite concentrar-se nos grandes artistas de valor reconhecido. Em 1998, Sony Music, Polygram, EMI,
WEA, BMG e MCA detinham 80% da distribuicdo mundial contra 74% em 1972. A concentracao
acentou-se ainda mais depois desta data: em 1998, a Philips vendeu a Polygram & gigante canadense
Seagram, antes que esta passasse ao comando da Universal. A Universal reuniu muitas gravadoras, entre
elas Barclay, Mercury, Polydor, Island, Geffen, Grammophon, Philips etc.



Para compreender as relagcdes de produgdo no interior da industria e as formas
peculiares de subordinacdo do trabalho ao capital nessa esfera de producdo é preciso
entender a cadeia de producdo musical. Como conjunto de atores, processos e ambientes
que conformam o panorama de producdo musical, sua sistematizacdo esta geralmente
associada ao tripé producdo-distribuicdo-consumo. Com efeito, é a estrutura
organizacional produtiva e distributiva que conecta os diversos atores dessa cadeia que,

por sua vez, informa a processualidade do direito autoral e conexos.

Essa histdria pode ser contada a partir do momento em que o consumidor pode
levar para casa ndo apenas a partitura que poderia ser executada por seu piano, mas
também a musica executada. A grande diversidade de funcdes desempenhadas por
trabalhadores da industria, bem como a natureza distinta dos diferentes tipos de trabalho
no ambito das gravadoras, faz do processo de producéo do disco fenémeno complexo.

Nas fases mecanicas e elétricas, o trabalho dentro do estudio resumia-se em reunir
0s musicos na sala de gravacédo, posiciona-los a distancias variaveis do microfone em
funcdo do volume relativo que cada instrumento deveria ter sobre o conjunto, abafa-los,
se fosse 0 caso, e depois: tudo pronto! Gravar a musica o numero de vezes que fosse
necessario até a obtencdo do registro considerado ideal®. A gravacdo se limitava a ser o
registro do desempenho real e o artista era “dono” de sua voz, cujo registro dependia
essencialmente dele. Porque o produtor do fonograma ou o engenheiro do som nao
modificavam qualitativamente o produto. Pode-se dizer que nessas duas primeiras fases
produtivas da musica a subordinacdo dos musicos e dos intérpretes era apenas formal

tipica da manufatura.

Vicente (1996, p. 41) explica que ja durante o uso dos primeiros tapes os
musicos eram frequentemente separados por biombos dentro da sala e utilizavam
fones de ouvido para que pudessem acompanhar as performances uns dos outros.
Com o desenvolvimento das técnicas de multicanais essa separagao entre os
participantes se radicalizou e os musicos passaram a tocar separadamente, gravando

suas participacdes a partir da audicdo do registro das performances dos musicos que

> Roberto Stanganelli (1972, p. 105) lembra que a hora no esttdio era cara, de forma que o mdsico teria
que estar com a letra e a musica “bem decoradas, senhores do ritmo, conhecedores do arranjos [...] O
ideal mesmo era gravar no menor tempo possivel e gravar bem. Para isso é necessario que tudo estivesse
muito bem ensaiado”.



os antecederam. O resultado final era determinado pelo engenheiro de som que poderia
modificar qualitativamente o que tinha sido produzido. Isso é, a gravagdo, que antes se
limitava a ser registro do desempenho real, veio a se tornar a construcéo do desempenho
ideal. Por consequéncia, o quadro das gravadoras é complexificado, tanto do pessoal
técnico que cuidard da gravacdo como dos profissionais encarregados da concepgao e
da execugdo musical em si. O que é preciso destacar aqui é a clara
compartimentalizagdo das atividades que emergem da nova maneira de se preparar o

produto, entre as dreas técnica e artistica.

Isso se da a partir da estrutura organizacional da industria da musica nos anos
1970 que apresentava essa dissociacdo entre 0s espacos da criacdo artistica e da
producdo final dos discos. Morelli (2009, p. 28) explica que tais espacos eram
nucleados em dois ambientes. Nos estudios, terreno de atuagdo dos musicos, intérpretes,
produtores e técnicos de som de onde saia a chamada “fita master”, espécie de matriz do
material sonoro dos futuros fonogramas. E na fabrica, onde atuavam trabalhadores que
transformavam aquele material no produto final, o disco, em condi¢bes de ser
distribuido e comercializado. Nota-se, portanto, afirma a autora, que a propria
organizacgdo da industria apontava para a distin¢ao entre atividades criativas e artisticas
(cultura) e o trabalho voltado para a produgdo material (industria); o que levava, por sua

vez, a visdo dualista ou dicotbmica do processo de producdo da musica.

Diante dessa organizacdo produtiva aprofundar-se-ia a hierarquizacéo e a divisao
do trabalho. A gravadora, como empresa fonografica, seria dividida em quatro areas
diferentes, porém integradas. Tal situacdo indicava estrutura bem mais complexa com o
aparecimento de profissionais especializados: o setor artistico (equipe de producéo,
composta por orquestradores, regentes, produtores e demais elementos necessarios a
elaboracao do aspecto intelectual das gravacdes); o setor técnico (especialistas em audio
e eletrbnica que manejam a aparelhagem); o setor comercial (producédo e distribuicdo
dos discos); e o setor industrial (ocupa-se da reproducdo de fonogramas em moldes

denominados matrizes ou stampers)*®. Os enormes quadros de trabalhadores das

>® Dias (2000) explica que a estrutura da producdo fonografica verticalizada seguia um padréo fordista de
linha de montagem com diversos departamentos e etapas de producdo: concepcdo e planejamento do
produto; preparacdo do artista, do repertorio e da gravacéo; gravagdo em estlidio; mixagem e preparacao
da fita master; confeccdo da matriz, prensagem (fabricacdo); controle de qualidade; capa/embalagem;
distribuicdo; marketing, divulgagdo e difusdo. Bandeira (2012) sistematiza ainda mais esta estrutura. No
polo de criagdo dessa cadeia, encontram-se 0s compositores e autores de melodias e letras, arranjadores,



gravadoras multinacionais que atuavam no Brasil refletiam essa estrutura. Pinto (2011,
p. 42) relata que a Phonogram, por exemplo, que contava com 170 empregados e 150
artistas em 1968, passou a ter, em 1974, o contingente de 500 empregados para atender
apenas 28 artistas.

A consolidacdo da industria fonografica brasileira nos anos 1970, ao elevar a
divisdo do trabalho, trazia consigo também complexidade maior em relacdo a
remuneracao dos trabalhadores e a extragdo da mais-valia pelo capital, fazendo com que
cada grupo de trabalhadores se relacione de forma diferente com o capital. Pinto (2011,
p. 77) afirma que a forma salarial era geralmente restrita aos técnicos de estudio e aos
trabalhadores de reproducdo de discos e fitas. Os musicos (0s de apoio, € ndo 0s
intérpretes principais) usualmente recebiam cachés por empreitadas (gravacdes) e,
quando ndo cediam todos os seus direitos as gravadoras, recebiam pequena parcela da
quantia arrecada pelo Escritorio Central de Arrecadacdo e Distribuicdo (ECAD), que
remunera os direitos conexos ao direito do autor. No caso dos autores (ou compositores)
normalmente havia participacdo percentual nas vendas dos discos. Ja os intérpretes,
eram ainda mais explorados, pois frequentemente cediam as empresas direitos
exclusivos sobre as suas interpretacdes — por até 10 anos, em alguns casos — recebendo
em troca quantia fixa e/ou participacdo na venda dos discos (que ndo chegava a 5% do

preco do varejo).

Segundo Morelli (2009, p. 47), durante a década de 1970 no Brasil, a inddstria do
disco crescia a taxa média de 15% ao ano, acompanhando o crescimento acelerado do
mercado de bens de consumo da classe média, em especial o0 mercado de aparelhos de
reproducdo sonora®’. Talvez seja apropriado dizer que, em termos econdmicos e
politicos, os anos de 1970 tiveram inicio em 1968. Foi nesse ano que se deu a inflexdo
para cima da economia brasileira, que vinha atravessando momento depressivo desde 0s
primeiros anos da década de 1960. E foi nesse ano também que se editou o Ato

Institucional n. 5 que impediu que a expansdo do mercado de disco ocorresse em

intérpretes, musicos e produtores musicais. O que se chama de “campo de mediagdo” sera responsavel
pela facilitacdo dos aspectos técnicos, operacionais, administrativos e comunicacionais. Subdivididos em
“campo de mediagao técnica-admnistrativa-juridica” e “campo de difusdo midiatica”, esses elementos sdo
representados por engenheiros de som, técnicos, estldio, gravadoras, editoras musicais, distribuidoras,
lojas, fabricas de discos, agentes, empresarios; e radio, cinema, televisdo, publicidade, videoclipes,
divulgadores, espetaculos, entre outros. No campo da recepcdo e do consumo, localizam-se 0s processos
de reproducéo e audicao.

>’ De acordo com Requido (2008, p. 79): entre 1967 e 1980, a venda de toca-discos cresceu 813%. Isto
explica por que o faturamento das empresas fonograficas cresceu entre 1970 e 1976 em 1375%.



beneficio imediato da chamada musica popular brasileira e a0 mesmo tempo criou as
condicOes para que as grandes empresas multinacionais do setor, ou suas representantes
estabelecidas no pais, respondessem a esse mercado em expansdo com numero

crescente de langamentos estrangeiros.

De fato, até os anos finais da década de 1970, era predominante a musica
estrangeira nas emissoras de radio (Beatles e Cia). Morelli (2009, p. 53) explica que,
além da distensdo politica provocada pelo Al-5, por razdes econdmicas, sendo
subsidiarias de grandes grupos multinacionais ou representantes de etiquetas
estrangeiras no pais, era muito mais facil lancar o disco ja gravado no exterior do que
arcar com as despesas de gravacdo do disco no Brasil. E isso ndo s porque os discos
estrangeiros ja& vinham com seus custos de gravacdo cobertos nas vendas realizadas no
mercado de origem (o que fazia diminuir o nimero de unidades que precisavam ser
vendidas para a realizacdo do lucro, o que diminuia, consequentemente, 0 risco do
investimento). A facilidade encontrada nas grandes gravadoras decorria também de que,
embora sempre tenha havido forte taxacdo sobre a importacéo de gravacgdes, sempre foi
igualmente possivel fazé-las entrar no pais como se fossem “amostras sem valor
comercial” — pratica que, embora tenha sido proibida por lei, sempre foi também

tolerada’®.

A partir de 1976, empresas estrangeiras vieram a se estabelecer no pais para se
especializarem inicialmente em langamentos internacionais. A WEA percebeu que o
sucesso de vendas de artista nacional, quando ocorria, era mais forte que qualquer
sucesso internacional. Dai tem-se a formacdo de reduzido cast de artistas brasileiros.
Portanto, embora em termos globais, fosse talvez correto afirmar que a maior oferta de
lancamentos estrangeiros contrariava a maior demanda por musica nacional, essa
contradicdo ndo era tdo grande assim e a0 menos em certos segmentos do mercado a
expansdo do consumo interno se dava em beneficio da musica estrangeira. Os efémeros
sucessos estrangeiros seriam assim 0s passos pioneiros na conquista da “franja” do

mercado brasileiro de disco.

*® Os levantamentos semestrais realizados pelo Jornal do Brasil (APUD MORELLLI, 2009, p. 59) - com
base nos dados publicados semanalmente na Bolsa do Disco do Caderno B, os quais se referiam aos
compactos mais baratos e indicadores da participagdo dos jovens no mercado fonografico mais vendidos
no Rio de Janeiro -, indicavam que no primeiro semestre de 1971, a mdsica nacional ocupava 57,5%
desse chamado mercado de sucesso, mas logo no semestre seguinte viria a ocupar somente 37% desse
mesmo mercado, caindo para apenas 16% no primeiro semestre de 1972. A mesma pesquisa mostra
também que a lideranca desse tipo de mercado estava na verdade com a musica estadunidense.



Comeca a se consolidar o mercado de discos no Brasil. Forgadas a prescindir da
intermediacdo da televisdo na selecdo artistica®, as gravadoras passaram a recorrer com
mais frequéncia ao grupo informal de selecionadores proprios — do qual faziam parte
muito dos artistas que tinham sido antes revelados nos préprios festivais —, além de
recorrer a formas alternativas de apresentacdo dos novos artistas ao publico, talvez
porque o grupo tradicional da MPB ndo pudesse mais ser identificado com o publico da

televiséo.

Como 0s novos artistas surgidos pds-1968 eram vistos frequentemente como
valores que produziam dentro do que houve, ou como retardatarios dos grandes
movimentos musicais havidos anteriormente (no sentido de coOpias de Caetano ou de
Gil, usando o cliché tropicalista como quem usa moda), comega-se a fabricar a imagem
de artistas “diferentes” em relagdo ao ja feito até entdo. Tem-se, entdo, o “boom
nordestino” para fazer referéncia ao grande numero de discos vindo da regido lancados
através da CBS — Fagner, Zé Ramalho, Geraldo Azevedo, Alceu Valenca, Quinteto
Violado, Belchior — como alternativa artistica e comercial. Em entrevista concedida a

Morelli (2009, p. 82), Marcus Vinicio parecia estar entendendo esse momento:

Acho que, basicamente, 0 que existia era uma postura de nossa parte, fruto de
muitas conversas relacionadas a algo que a gente pressentia que ia ocorrer a
qualquer momento, que seria, digamos assim, a compra dos nordestinos em
funcdo de sua tipicidade. ‘Nao, sdo tipicos, eles estdo aqui para vender
sotaques’. E engracado isso, ndo é? E a gente estava condenado, ja naquela
época... essa expectativa que existia na indistria do disco e que veio a se
confirmar, quer dizer, posteriormente eu me lembro que a gravadora CBS
contratou uma leva de artistas porque era nordestinos. Entdo se falou muito
no ‘boom nordestino’, a ‘new caatinga’, aquela coisa toda. E a gente sempre
foi muito critico em relagdo a tudo isso. E a gravadora estava muito
interessada em explorar da gente esse lado, quer dizer, o lado pitoresco da
nordestinidade de cada um, da nascenca de cada um. E isso, por exemplo,
ocorreu com Belchior, ocorreu comigo. Comigo chegaram ao ponto... uma
vez terminada a gravacdo do meu primeiro disco... discutindo como é que vai
ser a capa, aquela coisa toda... alguém sugeriu: ‘ndo, e que tal um mapinha

> Morelli (2009, p. 57) narra que, datam de 1968 os Gltimos festivais organizados pela TV Record de S&o
Paulo e TV Globo do Rio de Janeiro dos quais participaram os grandes nomes surgidos na década de
1960: entre os cinco primeiros classificados no IV Festival da MPB estavam, por exemplo, Edu Lobo,
Chico Buarque e Caetano Veloso; enquanto o 111 Festival Internacional da Cancéo (FIC) foi vencido por
Chico Buarque e Tom Jobim. 1967 conta com Gilberto Gil e Milton Nascimento. Mas Na noite da final
do VII FIC, o jari foi destituido pela propria TV Globo e em seu lugar formado um jari de representantes
estrangeiros. Segundo a dire¢do da emissora, 0 objetivo era ganhar imparcialidade. Extra-oficialmente,
porém, a propria dire¢do da TV divulgou outra explicacdo: o Servigo Nacional de Informacdo (SNI) ndo
simpatizava com Nara Ledo, a presidenta do juri formada para aquela final. No caso do VII FIC Roberto
Freire foi impedido de ler o manifesto elaborado pelo juri destituido, sendo também percebida a presenca
de agentes do Departamento da Ordem Politica e Social (Dops) na platéia, nos bastidores e no hotel, além
da presenca ostensiva das politicas Civil e Militar por todos os cantos.



assim do Brasil com o Nordeste, entdo bota um camarada dangando frevo
aqui, um cara vestido de cangaceiro ali...

A reinvenc¢do da industria fonogréfica deu certo para o capital. Morelli (2009, p.
66) descreve que se soma a isso a edicdo discogréafica da trilhas de novela. O Sistema
Globo de Gravagdes Audiovisuais (SIGLA) lancou a etiqueta Som Livre em 1971 e em
1974 detinha 38% dos discos mais vendidos. Em 1977 a SIGLA desponta como lider do
mercado brasileiro de discos. E claro que o “grande segredo” do crescimento rapido
estava na utilizacdo macica de empresas da propria Globo como veiculo de divulgacao

dos produtos da Som Livre®.

N&o mais o dominio sobre a esfera de producdo determina a sobrevivéncia e a
lideranca das grandes gravadoras. Cresce cada vez mais a importancia o trabalho do
produtor artistico, que é o mediador entre 0s aspectos artisticos e mercadoldgicos da
producdo fonografica. Requido (2008, p. 23) descreve que o olhar comercial estratégico
do produtor podia criar produtos com elevados potenciais de venda. Esse € o caso do
cantor Sidney Magal, que teve seu primeiro disco langado em 1976 pela Polydor.
Langado como um “cigano”, o cantor obteve estrondoso sucesso com seu segundo LP,
também pela Polydor, em 1978. A mdsica mais representativa do disco, e uma das que
configura entre as mais tocadas nas radios naquele ano foi “Sandra Rosa Madalena”,
composicdo de Roberto Livi e Miguel Cidras, na qual Magal declarava seu amor pela

cigana. Essa imagem cigana foi o mote de toda a sua carreira.

® Nos estudos sobre o desenvolvimento e a consolidagdo da indistria cultural no Brasil ha, com
frequéncia, destaque ao papel da televisdo nesse processo. Estudiosos como Ortiz e Dias apontam que,
nesse contexto, assim como a chegada da Rede Globo transformou significativamente a televisdo
brasileira, 0 mesmo aconteceu com a Som Livre e o mercado fonogréfico. Diferente das outras
gravadoras, a Som Livre ndo priorizou a ideia de “concep¢do” do produto, ou seja, contratagdo de artistas
e producéo de discos. A empresas sequer tinha fabrica ou estidio. Ela fixou-se na distribui¢do de cancles
e artistas ja gravados por outras empresas, fazendo uso de toda estrutura favordvel de divulgacéo e
antecipando em pelos menos duas décadas esse tipo de atuagdo. A eficacia da estratégia da SIGLA, do
ponto de vista do consumo, é inquestiondvel. Morelli (2009, p. 62) explica que a divulgacdo se dava nao
apenas através dos capitulos diarios das novelas mas também através de chamadas comerciais
convencionais — que chegaram a ocupar a maior parte do espaco publicitario da TV em S&do Paulo nos
primeiros meses de 1978, por exemplo, quando a SIGLA dedicou aos andncios uma verba duas vezes
maior do que a verba destinada para o mesmo fim pela Cola-Cola. Nenhuma empresa do setor
fonogréfico teria condic¢Bes financeira de bancar essa divulgacdo, de onde se conclui que a Sigla gozava
de privilégios especiais por ser ligada a TV Globo e que esta fazia uso do servico publico que lhe fora
concedido explorar.



Capa do LP “Magal” de 1978 (Polydor)

Sdo os produtores 0s responsaveis pelo surgimento de grande diversidade de
artistas e segmentos musicais. Pode-se notar a adaptacao da musica de Belchior ao ritmo
discotheque, modismo do ano 1978, que o produtor Mazola utilizou também no LP de
Ney Matogrosso e das Frenéticas, todos produzidos em 1978. Sobre isso foi com
extrema desenvoltura que Mazola falou a Morelli (2009, p. 104)

Eu transformei toda a musica para que virasse uma coisa com apelo de fazer
sucesso. E fazer com que aquela letra fosse tdo... [....] entdo, pudesse infiltrar
nas discotecas, através do ritmo. Entdo eu fiz esse negdcio, quer dizer, eu
bolei, eu mudei toda a musica dele, toda a musica mudei com a finalidade de
fazer isso. E ele foi sucesso.

Com efeito, a discotheque antecipava 0 que vinha a ser o rock dos anos 1980 (e
Mazola foi o produtor da RPM), movimento culminante da adaptacdo da producao
fonogréafica brasileira a juventude de mercado, adaptada a provavel urbanidade dos
jovens consumidores. O disco, era, entdo, a principal fonte de renda das empresas
fonogréaficas nesse periodo. Para o artista, 0 produtor Roberto Stanganelli (1972, p. 80)
afirma que “o disco na vida do cantor representa noventa por cento de sua carreira [...]
O disco € na vida de um artista o Unico caminho certo para que ele consiga fazer

sucesso”.

Chegando ao altimo ano da década de 1970 em 6° lugar no ranking mundial, o
mercado brasileiro de discos, que dez anos antes ocupava 0 modesto 14° lugar, daria em
1979 a mais inequivoca demonstracdo de que podia crescer sem parar, mesmo que fosse
em contexto quase recessivo de crise do petroleo. O que interessa aqui € frisar como a
industria fonografica se estruturou na década mais emblematica para essa analise:

verticalizada segundo o padrdo fordista de produgdo, seguindo a estrutura



organizacional que apresentava dissociacdo entre técnica e artistica, € com o importante

olhar comercial do produtor.

Foi a partir da década de 1980, consolidada na década seguinte, que se iniciou o
processo de reestruturacdo da industria fonografica brasileira, segundo os padrdes
globais da acumulagdo flexivel iniciados na década de 1970, que viria mudar, tal qual
nos outros ramos industriais, as estratégias de acumulo de capital e as relacbes de
trabalho. Adota-se, entdo, o chamado “sistema aberto” que ja vinha acontecendo no

mercado estadunidense®’.

De acordo com Vicente (1996, p. 48), entre as estratégias encontradas na industria
fonografica para manter ou aumentar sua margem de lucro, destacam-se as seguintes:
reducdo de custos com a suspensdo no investimento em artistas novos; lancamento de
compilagcbes de sucessos comerciais; investimento em produtos mais populares
destinados as faixas de menor poder aquisitivo ®® (que ndo teriam sido afetados
diretamente pelo confisco do Plano Collor) e concentragdo do marketing em alguns
nomes de maior projecdo; lancamento de produtos do catalogo internacional e

aceleracdo do processo de terceirizacéo.

A ideia do pds-fordismo parece adequar-se bem as grandes companhias de discos.
Pinto (2011, p. 27) explica que como ndo € a taxa de mais-valia e sim a taxa de lucro
que regula a acumulacéo do capital, o capitalista sempre é forcado a inovar do ponto de
vista de poupar custos. A principal forma de aumentar essa lucratividade ao longo da
historia foi a mecanizacdo. O aumento da mecanizagdo, por sua vez, da origem ao que
Marx chama de aumento na composicao técnica do capital. 1sso significa que o total do
valor do produto acabado advém cada vez mais dos meios de producao utilizados e cada

vez menos do trabalho vivo. E dizer: na cadeia da producdo musical, verifica-se que o

®1 E nesse momento que Morelli (2009, p. 78) explica que a proeminéncia do rock. Ele se autocontém
economicamente, no sentido de que ha uma forma razoavelmente pequena, que se sustenta dentro de si,
tem os ingredientes da musica com trés ou quatro pessoas. Estilo que utiliza pourcos recursos e
caracterizado pelo som “cru”, ele ndo precisa de muita intervencao do estidio, pois vai contra os seus
préprio principios. Os musicos sdo autores, entram no estldio e ndo custam nada para trabalhar. Existia
um profundo interesse da industria no Brasil para que o rock desse certo.

®> Na década de 1980, Vicente (1996, p. 36) aponta para o investimento das grandes gravadoras em
segmentos populares que tem como publico alvo o mercado jovem urbano. Entre eles o “popular
romantico”, o “sertanejo”, a musica infantil e o rock brasileiro. Esses segmentos valorizavam o chamado
“artista de marketing”, que seria aquele que, ao contrario do “artista de catalogo”, tem um investimento
mais baixo, e suas carreiras costumam ser de facil ascensdo, mas de pouca durabilidade. Com o artista de
marketing o longo prazo da producdo fordista foi substituido pelo curto prazo e pela efemeridade dos
produtos, caracteristicas dos processos de producdo da acumulacéo flexivel.



processo de criacdo passou a ser secundario diante das possibilidades de edicao, resgate

de obras, sampling , re-apropriacéo etc.

A industria fonogréfica ndo se organiza, portanto, como nos anos 1970 e algumas
das principais transformacgdes dizem respeito aos aspectos das relacbes sociais de
trabalho e de producgdo entre artistas e gravadoras de disco. Desestabiliza-se a classica
distingdo de tarefas entre o artistico e o técnico sobre a qual se assentava a propria
hierarquia da industria fonogréfica. A gravacao, agora, faz parte do préprio processo de

COMposicao.

O conjunto de procedimentos técnicos vindos com a fase digital da industria
fonografica®, além de diminuir o cast das gravadoras, elimina a necessidade dos
chamados musicos de acompanhamento. Arranjadores e instrumentistas deixam de ter
qualquer contrato com a gravadora e passam a atuar apenas como profissionais

autdénomos. Requido (2008, p. 131) descreve a seguinte entrevista:

O cara nos anos 70 tocava com uma cantora, a cantora tinha banda, viajava,
tinha aquele esquema todo. Entdo qual é o pensamento do musico naquela
época: era se aperfeicoar e conseguir entrar dentro dessa turma que tocava
com os artistas [cantores e compositores descobertos pelo produtor]. Assim
ele teria uma estabilidade [...] Porém, como nos contou o cantor e compositor
Byafra, em seu inicio de carreira no final da década de 1970, foi junto com a
sua banda procurar uma gravadora que 0s contratou. Pouco tempo depois 0s
musicos foram descartados ficando sob contrato apenas ele, o cantor. Byafra
conta que as viagens eram frequentes e pagar os custos de toda a banda nédo
era de interesse da gravadora uma vez que em cada localidade musicos
podiam ser contratados sem as despesas de viagem.

Como forma de compensar a perda nos ganhos com seu trabalho, o musico passa
a posi¢cdo também de “investidor”. Ao invés de contar com caché que razoavelmente
pague o seu trabalho, qualquer remuneracdo oferecida pela empresa passa a ser

adiantamento de possivel lucratividade nas vendas do produto. Caso a expectativa de

® Vicente (1996, p. 45) elenca a importancia dos seguintes equipamentos relacionados & producéo digital:
samplers, sintetizadores, drum machines, sequencers, modulos, multi-timbrais, médulos de efeito,
gravadores digitais, daws, softwares arranjadores. E explica algumas fung¢des basicas: - o sampleamento:
envolve a digitalizacdo de quaisquer amostras sonoras e seu posterior processamento, armazenamento e
producdo; - a sintetizacdo: incorpora as amostras sonoras e equipamentos que permitem a execugdo de
trilhas musicais complexas a partir de uma Unica fonte; - o sequenciamento: programacéo de diferentes
trilhas instrumentais de uma musica a partir de programas de computador ou aparelhos eletronicos (os
sequencers), que podem entéo ser reproduzidas em estidios ou em apresentacdes ao vivo - a digitagdo de
audio: a gravacao registrada no disco rigido de um computador - essa técnica permite uma ampliagdo do
grau de manipulagdo do som, uma vez que digitalizado ele pode ser copiado (e reproduzido em outro
trecho da musica), acelerado, retardado, distorcido, transposto, afinado etc.



lucro ndo se confirme o artista o artista passa a condicdo de devedor a empresa
fonografica pelo que Ihe foi pago como antecipagdo. Requido (2008, p. 122) afirma que
a major, enquanto mediadora do processo entre produtor e consumidor, age como

espécie de “financeira”.

Além disso, o embaralhando das fronteiras, proporcionada pelos equipamentos
gue permitem a integracdo de multiplas funcées, sugere aos musicos a necessidade de
formacdo técnica e musical mais eclética, capaz de lhes permitir a realizacdo de
nimero mais amplo de etapas do processo de produc¢do musical. E 0 conhecimento
necessario para a operacdo dos novos meios digitais ndo passa apenas pela aquisicdo de
videos e publicacdes mas, frequentemente, pela aquisicdo do préprio equipamento. As
possibilidades de producdo musical parecem estar, para o artista, cada vez mais ligadas
a aquisicdo dos recursos tecnologicos que possibilitam essa producdo. Tal situacdo
sugere a integracdo inusitada entre a producdo fonogréafica e as decisbes de consumo
acerca de variada gama de bens e conhecimentos técnicos formalizados. Para Vicente
(1996, p. 48) o musico é submetido a estrutura de producdo/consumo que, ao Seu Ver,
ndo poderia estar mais distante da ideia da artesanalidade, alem de implicar nivel inédito

de atrelamento do produtor de bens culturais ao mercado e as suas exigéncias.

De toda sorte, a descentralizagdao sobre a fase de producdo por intermédio da
reducdao dos custos dos equipamentos64 culmina na pulverizagao das unidades de
producao fonografica, pela, sobretudo, proliferacdo de home studios, favorecendo a
estratégia do “sistema aberto”. Estavam reunidas as condi¢cdes favordveis para o

surgimento dos selos indies ou “independentes”®”.

A cena independente teve origem no Brasil no final dos anos 1980 - o marco mais

citado é o lancamento do disco Feito em Casa, em 1977, por Antonio Adolfo. Em

% Como afirma o presidente da TRAMA Jodo Boscoli (APUD MORELLI, 2009, p. 56), até bem pouco
tempo so as grandes gravadoras tinham acesso a tecnologia dos estudios e quem quisesse produzir
disco independente tinha que vender o apartamento.

® Para uso pratico, o termo indie ou independente pode, fundamentalmente, ter dois significados que
englobam empresas diferentes. O primeiro deles refere-se a qualquer gravadora que ndo seja uma das
grandes gravadoras transnacionais (majors) e que ndo se utilizem de sua estrutura distributiva. De acordo
com essa definicdo, as gravadoras independentes seriam todas, exceto a Sony BMG, Universal e Warner.
A segunda definicdo assume sentido mais essencialista ligado a discussdo adorniana entre arte e cultura,
na medida em que representa o valor artistico da mdsica sob o valor econdmico, acabando por conferir
sentido politico ou estético de resisténcia na busca da autonomia da arte.



segundo momento, 0 movimento da Vanguarda Paulistana® acabou lancando artistas
como Arrigo Barnabé e Itamar Assumpg¢do. A producdo independente comecava a
ganhar notoriedade junto ao publico e a critica especializada. No primeiro momento,
como espaco de resisténcia cultural, politica e estética a nova organizacdo da industria.

No segundo, como a Unica via de acesso ao mercado para variado grupo de artistas.

Nos anos 1990 surge, entdo, cena independente com forga suficiente para dar
vazdo a diversos segmentos, colocando-se como fonte de inovacdo, realizando
prospeccdo e atendendo novos segmentos de mercado®’. O alto nivel de concentracio do
setor a industria musical ndo impediu a emergéncia de pequenas companhias
independentes, embora essas companhias geralmente representassem pequena
proporcdo do total de vendas e permanecessem altamente vulneraveis as forcas do

mercado e as ofertas monopolistas.

A esse respeito, Vicente (1996) defende que essa leva de artistas independentes se
formou menos por opcdo politica e mais por falta de opcdo mercantil. Em primeiro
lugar, porque ndo existia ligacdo clara entre a cena independente e a algum grupo
politico e esteticamente coeso; em segundo, porque 0s nomes de mais destaque® da
cena independente, rapidamente aceitavam os convites feitos por grandes gravadoras. A
cena independente assumia o papel de prospectar novos nichos de mercado e formar

artistas para as grandes gravadoras.

A partir da légica do artista como empresario de si mesmo, potencializado através

dos meios tecnoldgicos, a grande industria realizaria o processo de terceirizacdo.

® Vicente (1996, p. 48) cita que em torno do Teatro Lira Paulistana, inaugurado no bairro de Pinheiros no
final de 1979, polarizou-se, a partir de entdo, a cena e mesmo o debate sobre a produgdo musical
independente no pais. Se até seu advento os nomes de destaque nesse campo eram Antbnio Adolfo,
Francisco Mério, Boca Livre, Céu da Boca e Luli& Lucinha, entre outros, o Lira trouxe a publico um
novo grupo, formado por artistas como Arrigo Barnabé, Itamar Assumpgdo, Premeditando o Breque,
Passoca e Lingua de Trapo. O Lira ndo foi um movimento musical, mas uma iniciativa empresarial que
consistiu na montagem de um nucleo de produgéo e difusdo artistica formado por um teatro, uma grafica
e um selo fonografico, tendo sido esse Gltimo criado em 1981.

% Vicente (1996, p. 61) relata que, dentre os profissionais que sairam da Warner, muitos criaram suas
préprias empresas fonogréaficas Pena Schmidt (Tinitus), Conie Lopes (Natasha Records) e Nelson Motta
(Lux). Além deles, Mayrton Bahia, ex-Odeon e PolyGram, criou a Radical Records; Marcos Mazzola,
também saido da PolyGram, criou a MZA e Peter Klam, ex-diretor da Warner e da PolyGram, criou a
Caju Music. Dentre os artistas que eram ou ja tinham sido contratados de grandes gravadoras, criaram
suas proprias empresas Ivan Lins e Vitor Martins (Velas), Dado Villa-Lobos (Rocklt!), Marina Lima
(Fullgés), Ronaldo Bastos (Dubas), Egberto Gismonti (Carmo), entre outros

®® Vicente (1996, p. 45) relata que Oswaldo Montenegro assinou com a WEA em 1979 o Boca Livre com
a EMI em 1981. Além deles, assinaram com grandes gravadoras nomes langados pelo selo Barato Afins
como 365 (Continental), Nau (CBS) e Gueto (WEA), entre outros.



Enquanto as atividades de produgdo seriam transferidas a selos e produtores
independentes, as majors passariam a se encarregar, primordialmente, da distribuicéo do
produto final, ainda sob o seu controle. E facil perceber que o sucesso de tal estratégia
depende fundamentalmente do dominio estrito sobre as vias de distribuicdo (isso é,
meio de comunicacdo®®) ja que, caso isso ndo ocorresse, estava aberta a possibilidade
para que 0s novos selos conquistassem sua autonomia e passassem a disputar o controle

direto sobre o mercado.

Diante disso, poder-se-ia afirmar que os artistas e produtores independentes da
década de 1980 ndo funcionavam como fonte potencial de ameaca ao controle das
majors - tanto no sentido de possibilitar afluxo descontrolado de novos selos e artistas
ao mercado, como no de elevar a segmentacdo do gosto a nivel que exceda sua
capacidade de resposta. Ao contrario, seria através do movimento de terceirizagéo,
flexibilizacdo e reducéo de custo que se relegaria parte da prospeccéo de novos sucessos
para o setor independente, que se tornaria o0 braco da empresa maior. E dai que o
crescimento das indies” ndo contraria os interesses das grandes empresas fonograficas.
Quer dizer, a articulacdo entre major e indie é o que permitiria 0 avango do “sistema
aberto” de producdo. Ainda hoje, Davi Nakano (2010, p. 633) elucida que ao lado de
apenas dez grandes empresas fonograficas filiadas a Associacdo Brasileira de
Produtores de Disco (ABPD), ha cerca de 300 pequenas gravadoras, 100 delas filiadas a

Associacdo Brasileira de Musica Independente (ABMI).

Vicente (1996, p. 77) destaca que a terceirizacdo, em 1990, ocorreu
principalmente na fase de producdo, respondida pelas pequenas gravadoras, em fungéo
do barateamento dos custos de producédo pelo desenvolvimento tecnoldgico. Entretanto,

ao inveés disso significar a autonomia das indies em relacdo as majors, acabou

* Entre os meios de difusdo da producdo independente nesse periodo destaca-se a venda de discos em
banca de jornais. Guerrini Jr. (2010, p. 144) conta que nessa préatica de distribuicdo, inaugurada pelas
majors, frisa-se o Grupo Blitz, distribuido com o jornal O Dia do Rio de Janeiro e Lob3o, com o CD “A
vida ¢ doce”, tendo vendido 100 mil exemplares dessa producio independente.

7 Com o desmantelamento da grande industria (major) como a detentora de todas as etapas do processo
produtivo e a aceleracdo dos processos de terceiriza¢do e subcontratagdo, pode-se observar o crescimento
de empresas fonogréaficas de pequeno porte (indies) que passam a ser as reais produtoras do produto
fonogréfico, porém, cada vez mais dependentes das grandes empresas por sua incapacidade de divulgar e
distribuir as mercadorias produzidas frente aos recursos das majors. Vicente (1996, p. 77) explica que
foram vérias as indies que desenvolveram ou mesmo foram criadas em fungdo de relacionamentos de
diferentes niveis com majors. Os contratos de distribuicdo eram e continuam sendo — devido as
dificuldades que essa &rea apresenta para as empresas menores — 0s mais frequentes. A Caju e a Excelente
contavam com distribuicdo da PolyGram; a Rock It, Radical, MPB e Natasha tinham seus discos
prensados e distribuidos pela EMI; a Warner cuidava da distribuicdo do selo Zimbabwe, etc.



promovendo a relacdo de interdependéncia de empresas especializadas, sobretudo
através da capacidade de distribuicdo das majors.

Acontece que o mesmo desenvolvimento da tecnologia que ajuda a promover a
reestruturacdo da producdo, possibilita também a reestruturacdo da distribuicdo. Quer
dizer, esse movimento de tecnologizacdo ndo se da sem contradicdo para o capital.
Enquanto serve a reestruturacdo da industria fonografica e a acumulacéo capitalista, ao
mesmo tempo amplia a possibilidade de acesso aos bens culturais, dificultando a logica
da escassez controlada, conforme teorizado por Harvey (2002). Ou seja, como Seria
possivel agora lucrar se o que se vende tem custo de reproducdo praticamente nulo e
pode ser apropriado direta e gratuitamente por consumidores potenciais? As primeiras
respostas da industria giraram em torno da repressdo, da intermediacdo e da

concentragéo.

Assim, as majors, através das forcas de pressdo sob o Estado, conseguiram
promover a perseguicdo legal, civil e criminal, primeiro contra os provedores de
servicos de compartilhamento de arquivos P2P e software; depois contra usuarios que
compartilham arquivos — aplicando medidas técnicas de protecdo e realizando as
chamadas campanhas educacionais do tipo “piratas sdo criminosos”. No ambito
normativo internacional, a grande inddstria promoveu esfor¢cos para aumentar a
estrutura de repressdo e para forcar acordos multilaterais no sentido de proteger a
propriedade industrial, o que sera visto mais detalhadamente na Segunda Parte deste
trabalho.

A concentracio sob a forma cross-media’, por sua vez, foi a resposta as
exigéncias do mercado. Se até entdo a integracdo se dava sob a forma
hardware/software (ou seja, fabricava-tanto os discos como os aparelhos leitores), as

empresas agora procuram se agrupar sob a forma “conglomerados do entretenimento”.

7! Cross-media, também conhecida como Marketing 360°, é a distribuicdo de servigos e produtos por
meio de diversas midias e plataformas de comunicagdo existentes no mundo digital e offline. Ou seja, a
possibilidade da mesma campanha, empresa ou produto utilizar simultaneamente diferentes tipos de
midia: impressa, TV, radio ou Internet, por exemplo. Tal possibilidade é maximizada nas situacdes de
propriedade cruzada ou de conglomerados da cultura e da comunicacéo, isso é, quando 0 mesmo grupo
controla diferentes midias, como TV, radios, jornais, editoras e gravadoras. A maneira de colocar suas
divisbes em contato permanente aparece sob a forma de induzir um artista como Michel Jakson, por
exemplo, contratado pela Sony a realizar um filme produzido pela Columbia Pictures, vinculando a
musica, 0 astro e o cinema, aproveitando ainda a estrutura publicitéria para a promogdo do conglomerado
como um todo.



Isso pode explicar a situacdo diversa das gravadoras. Enquanto as empresas que
apresentam mais dificuldade financeira sdo as que se especializam apenas no setor
fonografico, as mais bem sucedidas pertencem a forma de conglomerado do setor do
entretenimento. Com efeito, a associacdo de empresas diferenciadas, mas afins,
multiplica a capacidade de acdo global. Dentre os exemplos mais significativos desse
tipo de fusdo cita-se a Sony/Columbia/Matsuchita/MCA e Phillips/A&M Records.

Dénis de Moraes (2010, p. 221) explica que:

Em poucos setores o nivel de concentragdo foi tdo espantoso quanto na
midia. Em curto prazo, o mercado da midia global passou a ser dominado por
sete multinacionais: Disney, AOL-Time Warner, Sony, News Corporation,
Viacom, Vivendi e Bertelsmann. Nenhuma dessas empresas existia em sua
forma atual de empresa de midia ha apenas 15 anos. Hoje quase todas elas
figuram entre as trezentas maiores empresas ndo financeiras do mundo em
2001. Das sete, apenas trés sdo verdadeiramente empresas norte-americanas,
embora todas elas tenham nos Estados Unidos operacfes fundamentais. Em
conjunto, essas sete empresas possuem 0s principais estudios de cinema dos
Estados Unidos; todas as redes de televisdo norte-americana, exceto uma; e
as poucas empresas que controlam 80 a 85% do mercado global de musica

(-]

Essa parece ser a novidade especial da industria fonografica atual que reestrutura
ndo apenas a capacidade de distribuicdo, mas, sobretudo, sua capacidade de
divulgacdo/promocdo. As majors saem a frente por fazerem parte de conglomerados
empresariais que detém, em alguns casos, meios de comunicacao (como redes de radio e
TV), e quando ndo é o caso, detém capital para financiar a participacdo de seus artistas
nas listas de execucdo musical das radios e programas de TV. Porque a capacidade de
distribuicdo e divulgacdo esta bastante relacionada a capacidade de comercializacdo e

consumo.

Para Harvey (2002, p. 152), o que ocorreu com a inddstria do entretenimento foi
expressao de toda “completa reorganizacdo do sistema financeiro global e a emergéncia
de poderes imensamente ampliados de coordenagdo financeira”, através de movimento
dual. De um lado, a formacdo de conglomerados de extraordinario poder global; de
outro, a rapida proliferacdo de descentralizagdo das atividades. As fusbes e

incorporacdes foi, segundo o autor, parte integrante dessa énfase.



Cesar Bolafio (1993, p. 196), na esteira das consideracdes de Zallo (1988) sobre a
cooperacdo e a especializacdo da industria fonogréfica, sistematiza a seguinte
configuracdo caracteristica do setor. Raramente hd mais que cinco ou seis grandes
grupos empresarias, geralmente transnacionais, que estdo integrados verticalmente tanto
na producdo quanto na distribuicdo, sendo que, nessa ultima, dois deles as vezes se
associam — assim em 1962 Phonogram (Philips) e Polydor (Siemens) criam a filiam
comum Polygram. Existe grande nimero de independentes, caracterizadas por alta taxa
de mortalidade e forte dependéncia em relagcdo as grandes, junto as quais realizam a
maior parte do trabalho de producdo. As grandes também dependem dessas
independentes que realizam o trabalho de descoberta de novos talentos e, portanto, de
renovacdo do setor, de modo que, ndo obstante haja certo aproveitamento de sinergia,
joga sempre a favor das grandes. Finalmente, ha aquele grupo de empresas médias que
tém chance de ascender ao grupo principal. Elas ndo possuem (ou possuem limitada)
rede de distribuicdo internacional. Quando ndo tém vocacdo especifica, essas médias
empresas tendem a ser compradas pelas grandes, como ocorreu em 1979 quando a EMI

comprou o departamento de disco da United Artists e a MCA.

E a partir dessa configuracdo que Francois Benhamou (2007, p. 43) considera que,
no setor da industria fonografica, a oferta esta estruturada sobre a forma de “oligopolio
com franjas”. Algumas empresas dominantes, por vezes implantadas desde longas datas,
comandando as redes de distribuicdo, constituem o nucleo do oligopélio; em sua
periferia, pequenas e médias empresas, dependentes das maiores, sobretudo em matéria

de distribuicdo, divulgacdo e promocdo, formam sua franja necessaria.

Segundo dados da Federacdo Internacional da Inddstria Fonografica -
International Federation of the Phonographic Industry (IFPI, 2004, p. 3) —, em 2004 as
indies foram responsaveis por 25,3% das gravacGes mundiais, seguidas pela Universal
(23,5%), EMI (13,4%), Sony (13,2%), Warner (12,7%) e BMG (11,9%). Esses cinco
conglomerados foram, portanto, responsaveis por mais de dois tercos de todo o

faturamento do mercado da musica.

No caso brasileiro, a avaliacdo feita através da Associacdo Brasileira dos Musicos

Independentes, em 2003 (APUD PINTO, p. 33), aponta que a participacdo das indies no


http://www.google.com.br/url?sa=t&rct=j&q=IFPI+music&source=web&cd=8&ved=0CG0QFjAH&url=http%3A%2F%2Fen.wikipedia.org%2Fwiki%2FInternational_Federation_of_the_Phonographic_Industry&ei=iD0kUMbKGoPL6wGq4YBA&usg=AFQjCNGvQm8ZT8Z972d4H5_vCG9_GiSXKQ&cad=rja

faturamento do mercado fonografico gira em torno de 15%7%, o que certamente permite
afirmar que, mesmo com o aumento do nimero de gravadoras e selos independentes, o

mercado permanece concentrado nas maos das majors.

E importante destacar, contudo, o fortalecimento do mercado independente
interno, através da Nova’® Producdo Independente (NPI). Representada pela TRAMA e
Biscoito Fino, 0 movimento tem se mostrado bastante preparado profissionalmente para
atuar no mercado. Além de contarem com profissionais experientes da industria
fonografica, essas empresas tém respaldo do grande capital nacional, o que pode ser

percebido na histéria dos dois empreendimentos.

Foi do lucro do grupo VR (empresa da familia) que André Szajman levantou o
investimento inicial de R$ 15 milhdes para a gravadora TRAMA. Afirma o empresario
que usou a credibilidade, apresentando a TRAMA como empresa do Grupo VR.
Atualmente trés holdings compdem o Grupo Szajman: Servigos Corporativos — Grupo
VR; Tecnologia — Smartnet; e Entretenimento - TRAMA.

Na Biscoito fino, a empresaria Kati entrou para a historia corporativa brasileira.
Darcio Oliveira (2012, p. 1) conta que a empresaria transformou o Banco Icatu (criado
pelo pai Antdnio Carlos de Almeida Braga, o Braguinha, para administrar o0s
rendimentos financeiros da familia), em Icatu Holding, através de varias atividades — da
construcdo civil a area de seguros, da publicidade a producdo. No ambito do
entretenimento, a empresaria criou a Biscoito Fino, fechou contrato com a EMI em
Portugal e a Disc Music, na Espanha, para levar a musica nacional a Europa. Tambem
abriu escritorio na Franca e negocia com companhias locais a criagdo de um selo
brasileiro. O grupo também esta ligado a Conspiracdo Filmes e Lumiére. No inicio de

2012, comprou 25% de participacdo na DM9, holding publicitaria.

72 Vicente (1996, p. 79) explica que essa pequena fatia do mercado perdida seria abocanhada através dos
chamados circuitos autbnomos de produgdo e consumo musical, resultado da emergéncia de diversas
cenas locais de musica (como o hip-hop, o mangue beat, o funk carioca, o rock alternativo, o tecnobrega
etc.) que viabilizada comercialmente a sobrevivéncia de musicos e empresas independentes. Considera-se
enquanto circuitos autbnomos aqueles que, sem a presenca de grandes gravadoras ou redes de midia de
alcance nacional, fornecem condi¢des para as apresentacdes musicais, producdo, divulgacdo e venda de
discos dos artistas que os integram. Quer dizer, esses pequenos circuitos podem dispensar as grandes
gravadoras, vez que dentro deles toda a cadeia de produgdo musical j& estd em funcionamento. Esses
circuitos podem ter uma localizagdo geogréafica definida ou relacionar-se a identidades étnicas, religiosas,
urbanas, etc.

7® Deve-se notar que a presenca do adjetivo “nova” faz remissio a experiéncia anterior, ocorrida em fins
da década de 1970, comentada neste trabalho.



Importante pontuar que a no¢do de independente da NPI é, sobretudo, aquela que
afirma a negacdo do capital estrangeiro. Quer dizer, a identidade da independéncia é
dada a partir da antitese da gravadora internacional, na medida em que se restringe ao
antagonismo independentes versus gravadoras estrangeiras. Tal nogdo ndo se confunde
com a ideia de independéncia do primeiro momento da década de 1970 enquanto
resisténcia politica ou estética preocupada nos artistas que ndo tinham espago no
mercado. As novas gravadoras independentes, além de ndo trabalham necessariamente
com artistas relegados do mercado fonografico (a Biscoito Fino, por exemplo, conta em
seu cast artistas como Chico Buarque e Maria Bethania), conta com estrutura

organizacional parecida com a das majors.

Fica evidente, portanto, 0 quanto a no¢do de musica independente e seus
derivados — cena independente, artista independente, gravadora independente etc. —
pode ser problematizada enquanto categoria analitica para compreender a
heterogeneidade das relacdes, seja do ponto de vista do mercado, seja do ponto de vista

politico ou estético.

Por fim, a expansdo dos circuitos autdbnomos da internet, a partir da década de
2000, preocupa a grande industria, sobretudo, porque potencializa a flexibilizacdo nao
apenas da producdo, mas da distribuicdo, historicamente monopolizada. Em paralelo a
emergéncia de novas praticas distributivas surgem novas formas de propriedade
intelectual para remunerar o capital na industria fonografica. Hoje, a industria
fonogréfica desenvolve e investe em novos modelos de negdcio, em que a empresa
passaria da condicdo de produtoras de mercadorias para a condi¢do de prestadora de
servicos, baseadas no acesso. Porque a internet que complexifica o monopdlio da
indistria € a mesma que possibilita a experimentacdo de diversas formas de
remuneracdo do capital investido. A musica online — entendida como o conjunto de
circulacdo da musica através da Internet nos mais diversos formatos digitais (MP3,
AAC, WMA etc.) — ird estabelecer novo padrdo de geracdo de lucro para a cadeia de
producdo musical, delineando economia prépria e atraindo diversos investimentos.
Embora esse seja o setor que mais cresce, 0s exemplos ndo param por aqui.
Paralelamente, os conglomerados do entretenimento aproveitam sua estrutura cruzada
para maximizar o que parece ser Unica etapa da cadeia de producdo musical na qual as

majors ainda detém vasto controle: a divulgagdo/promocdo. Os novos modelos de



investimentos nessa area envolvem, desde o merchandising até a “venda de musica

embarcada”, através do comércio interempresas.



Segunda Parte
Direito autoral na indastria fonogréfica

Capitulo |

Regulamentacéo juridica e producdo musical

1 Marcos legais e fundamentos discursivos

a. Instrumentos normativos

Conforme comentado na Primeira Parte deste trabalho, a dindmica capitalista
contemporanea poés-fordista reserva lugar especial aos bens ditos imateriais,
acompanhados do uso intensivo da tecnologia e da informacdo. Com efeito, a mesma
reestruturacdo capitalista que gerou a proeminéncia dos produtos culturais ou criativos,
se preocupou também com a forma de remunerar o capital dentro dessa disposicédo
econdmica e social de circulacdo e consumo de bens simbdlicos. Por isso, no contexto
da promocéo da cultura a atencdo volta-se para os instrumentos normativos de protecédo
a propriedade intelectual (P1). Usualmente dividida em duas categorias (e levando em
consideracdo o objeto do trabalho) a Pl sera tratada aqui no que toca ao direito autoral e

conexos, em detrimento da propriedade industrial.

Certo é que o desenvolvimento juridico da Pl obedece ao andamento econémico e
tecnoldgico das grandes poténcias, assim como 0s arranjos politicos e a correlagdo de
forcas que se estabelecem nos periodos historicos. Primeiro, nas regulamentacdes
nacionais. Segundo, no ambito multilateral do poés-guerra. Além disso, a
regulamentacdo do direito autoral e os que lhe sdo conexos é resultado dos interesses
diferentemente organizados, segundo o jogo de forcas, dos varios segmentos artisticos.
A anélise dessas associagdes dos diferentes grupos de pressdo externos e internos

conduz a atual configuracdo dos direitos autorais e conexos na industria da musica,



sobretudo em matéria de regulamentacdo do comércio global por meio dos monopdlios
de exploracéo da cultura.

Nesses termos, seguindo a especializacdo da indlstria e acompanhando a
expansdo das fronteiras econdmicas rumo a novos mercados e consumidores, é da
Europa que surgem as primeiras leis internas, bem como os primeiros grandes acordos
internacionais no dominio da PI. Leonardo Cruz (2008, p. 43) analisa que o direito
autoral surgiu em contexto muito especifico — o da inven¢do da imprensa, da reproducéo
em grande escala e do monopolio de impresséo de livros e partituras por quem detinha
0s meios de producdo. Embora existam mencGes a regulamentacdo especifica na Franca
em meados do século XVII, o Estatuto de Anne (Inglaterra, 1710) é usualmente citado
como primeiro documento legal assegurador dos direito autorais, sob a forma de
monopolio de impressdo a corporacdo de editores de Londres, cujo periodo de duragdo
previsto para protecdo era 14 anos, renovavel por igual periodo, caso houvesse interesse

e se o autor estivesse vivo'*,

Quer dizer, aléem de estar associado ao meio tecnolégico em que a obra é criada, o
direito autoral ndo tem origem no pleito dos autores, sendo da demanda dos
intermediarios. Nesse sentido, José de Oliveira Ascensdo (2003, p. 62) observa a
importancia da mediacdo no direito do autor, demonstrando que a consciéncia de classe
sempre foi mais editorial do que propriamente autoral. Afirma o autoralista que “a ratio
da tutela ndo foi proteger a criacdo intelectual, mas sim, desde o inicio, proteger os
investimentos”. Inobstante essa proeminéncia do interesse do mediador, é possivel
observar o discurso de equilibrio entre estimulo a criacdo e interesse publico por meio
do monopodlio de tempo limitado. Ou seja, as regulamentacGes da Pl desde as suas
origens se dizem pretender garantir a remuneracdo do trabalho artistico ao mesmo
tempo em que assegure a forma especificamente moderna ou capitalista de exploracédo
das obras culturais. Os primeiros institutos juridicos, em alguma medida, deram conta

desse equilibrio por meio da proporc¢édo temporal.

™ No Brasil, o estabelecimento de regime juridico de protecéo da PI ndo é recente. O pais foi 0 quarto do
mundo a legislar sobre o assunto, sob a forma de patentes (atrds apenas da Inglaterra, dos EUA e da
Franca). Antes mesmo da independéncia de Portugal, o Alvara Régio (1808), promulgado por ato do
Principe Regente D. Jodo VI, estabeleceu prazo privilégio por 14 anos a inventores de maquinas. Quanto
aos direitos do autor, a primeira lei usualmente citada foi a que instituiu os cursos juridicos em Olinda e
Sao Paulo, de 1827, que previa os direitos exclusivos dos professores sobre o0s respectivos textos das
disciplinas por 10 anos. Na primeira Constituicdo republicana (1891) o Brasil estabeleceu expressamente
a protecdo aos autores de obras literarias e artisticas.



Apb6s 0 aumento das legislacBes nacionais sobre direitos autorais no final do
século XVIII, o desenvolvimento do mercado de bens simbdlicos, sobretudo na Europa,
desperta a necessidade de protecdo das obras além-fronteiras por meio de tratados entre
paises. Nesse contexto, surgem os regimes estatuidos pelas Convencdes de Berna e de
Paris (1886). Além de destacarem, em estatutos distintos, os direitos autorais e 0s
direitos de propriedade industrial, respectivamente ”°; as Convencdes funcionavam
enquanto 6rgdo consultivo e estabeleciam diretrizes fundamentais que garantia, dentre
outras coisas, 0s minimos nacionais a ser seguido pelas legislacbes internas. No caso do
direito do autor, a duracdo da protecdo patrimonial concedida pela Convencéo de Berna
(CB) passou a compreender a vida do autor mais 50 anos apds a sua morte, tendo 0s

paises a faculdade de estabelecer prazo superior.

A base do desenvolvimento e da manutengdo da industria fonografica surgiu
pouco mais tarde com o Convénio de Roma (CR) para a Protecdo dos Artistas
Intérpretes e Executantes, os Produtores de Fonogramas e os Organismos de
Radiodifusdo (1961), que assegurou o reconhecimento dos direitos conexos aos direito
do autor. Na verdade, a partir da ampliacdo dos sujeitos envolvidos na producdo
musical, os diferentes grupos de pressdo organizados em torno da inddstria da musica
conseguiram reservar aos titulares do direito conexo, seja a titulo originario (os artistas),
seja a titulo derivado (os produtores de fonogramas e 0s organismos de radiodifusdo) a
protecdo contra as utilizacdes ndo-autorizadas de suas execucdes, de suas reproducoes

fonogréficas e das fixacOes de suas retransmissoes.

Nesse contexto, a partir das ConvencGes de Berna e de Roma, além das
legislac@es internas dos Estados, o equilibrio entre interesse publico e o direito de autor
passou a ser tratado da seguinte forma. Por um lado, o sistema juridico assegura aos
autores e demais titulares, como artistas intérpretes e executantes, produtores de
fonogramas e radiodifusores, direitos sobre suas obras, geralmente de carater exclusivo,

de autorizar ou proibir: a traducdo, a reproducdo, a fixacdo, a gravacdo, a edicdo, a

"> Desde entfo, a tradicdo secular representada pelos regimes de Berna e de Paris e todo o arcabouco
juridico existente nos niveis dos Estados, originou a existéncia de dois sistemas de prote¢do autoral nos
paises: o direito de autor ou direito autoral e o copyright. O primeiro, fruto do sistema continental europeu
(vigente hoje na maioria dos paises, e também no Brasil), tem como elemento central o autor, por meio do
principio do criador. O segundo, relacionado a tradicdo anglo-saxfnica que visa a protecdo da obra,
fundamenta-se no principio da protecdo do investimento. A diferenca, que parece sutil, leva a
modificacdes na forma de negociacéo das obras em funcéo dos direitos morais do autor, que encontram
abrigo nas legislaces de direitos autorais, mas estdo ausentes na protecédo conferida pelo copyright.



distribuicdo, a representacdo e execucdo publicas, a comunicacdo ao publico, a
radiodifusdo, as adaptacdes, os arranjos e quaisquer outras modalidades de utilizacdo de
suas obras ou, quando for o caso, de suas emissdes e de seus fonogramas. Por outro
lado, o direito dos membros da sociedade de terem livre acesso a cultura, a informagéo e
ao conhecimento restringe-se as disposi¢des relativas ao dominio publico e as chamadas
excecdes ao direito do autor’®.

Nessa dindmica de protecéo juridica a Pl se observa atualmente o alargamento dos
prazos no ambito interno e externo. Hoje, a maioria dos paises aumentou para 70 anos
0s prazos de direito do autor e conexos previstos na Convencdo de Berna (50 anos).
Dentre eles, incluem-se, por exemplo: Alemanha, Brasil, Croacia, Dinamarca, Georgia,
Islandia, Suécia e Suica. A partir do estudo da expansdo dos prazos copyright
estadunidense, Jorge Machado (2010, p. 8) conclui que o aumento gradual do tempo de
protecdo ocorre por pressao organizada das corporacdes que detém o direito de produzir

copias no sistema monopodlico””.

Mas além das formacGes dos lobbies, as negociacbes em torno dos padrdes de
protecdo do direito do autor sdo estruturadas hoje por meio dos instrumentos

multilaterais de protecdo. Através do chamado direito global™

- processo econémico-
juridico que vem sendo conduzido com mais intensidade a partir da década de 1980 -, as

organizagdes financeiras internacionais buscam ‘“‘consensos” para ajustar as regras de

"® No caso do dominio publico, trata-se das disposicdes que limitam no tempo os direitos monopolisticos
de exploracdo comercial da obra. No caso das limitacBes ou excecles, trata-se das disposi¢des que
permitem a sociedade fazer certos usos de obras sem a necessidade de remunerar o autor ou demais
titulares. Segundo a Convengdo de Berna, as limitacOes e exce¢bes devem seguir trés critérios, naquilo
que se convencionou chamar de “regra dos trés passos”: devem se limitar a certos casos especiais, isS0 &,
ndo devem valer para todos; ndo devem atentar contra a explora¢do normal da obra; e ndo devem causar
prejuizo injustificado aos autores e demais titulares das obras.

" Jorge Machado (2010, p. 12) relata que o tempo limite do monopélio do copyright estadunidense,
criado em 1970, foi expandido pela primeira vez em 1831, elevado de 14 para 28 anos, mantendo outros
14 anos para o0 caso de renovacdo. Por mais 12 vezes o Congresso americano aumentou o periodo de
duracdo dos copyrights. Na reforma de 1998, o Congresso estadunidense ampliou para periodo Unico de
120 anos, extinguindo a renovacao. As corporagdes Disney, Paramount Pictures, Time Warner, Viacom e
Universal, que antes da aprovacao da lei ja haviam concedido US$ 6.5 milhdes a politicos do Congresso,
deram o generoso apoio de US$ 1.419.717 aos senadores que apresentaram a lei aprovada. Dessa quantia,
US$ 800 mil foi pago pela Disney que assim conseguiu evitar que personagens como Mickey, Pluto e
Pato Donald caissem em dominio publico.

"®As negociacBes levam a compromissos institucionalizados e & constituigdo de instancias multinacionais
de regulacdo que vdo formar a espinha dorsal burocratica do chamado Estado global: ONU, Banco
Mundial, OCDE, OTAN, Parlamento Europeu, Conselho de Ministros, OMC. Infinidade de instituicGes
mais ou menos poderosas, mais ou menos abrangentes, fazem parte dessa complexa estrutura do poder
global na qual a grande corporacéo capitalista € o elemento predominante.



comércio entre os Estados’. A ideia é que o mercado constitui a instancia social e
economicamente mais eficiente para produzir e distribuir bens e servigos. N&o obstante,
seu funcionamento depende de certas “condi¢des gerais” que ele é incapaz de produzir:
seguranca, direitos de propriedade, etc. E entdo o funcionamento dos mercados
depende, cada vez mais, das restricdes normativas manifestadas nas regras
transnacionais ou o que Petersmann (2010, p. 12) chama de global market governance.
Sobre o adensamento da normatividade internacional e a profusdo das novas formas

regulatérias, especialmente quanto a PI, Carol Proner (2007, p. 207) observa que

A partir de entdo, as regras seriam multilaterais, universais, civilizadas,
obrigatorias, imperativas, inapelaveis, irreversiveis e, acima de tudo,
democraticas, ja que concluidas por ‘consenso’. A legitimidade do
‘consenso’ ndo se traduz apenas no sentimento democratico adquirido pelos
preceitos concluidos nos acordos da OMC, mas também no estabelecimento
de um espaco multilateral supranacional como nunca antes existira na
histéria. [...] Mas a partir de que racionalidade? Ou mais especificamente:
que forma de legitimidade assume a atual forma de protecdo da propriedade
intelectual? Com que fundamentos sobrevive e € respeitada a protecdo dos
direitos intelectuais no plano internacional?

Na verdade, a necessidade de oferecer protecdo internacional mais eficiente aos
direitos de PI colaborou para o surgimento da OMPI em 1967. Enquanto organismo
especializado da ONU, a OMPI goza de capacidade juridica para concluir acordos
bilaterais e multilaterais com Estados-membros. Encarregada, dentre outras coisas, de

favorecer a assinatura de acordos de protecdo, além da administracdo das Convencdes

™ Na constelagdo do pés-nacional, como foi descrita por Habermas, o Estado nacional ndo conseguiria
cumprir determinadas tarefas de interesse comum entre os Estados, entre elas a regulamentacdo do
comeércio global. Admitir certo esvaziamento da governabilidade Estatal nacional é admitir a necessidade
de compensagdo constitucional em vérios niveis de governagdo. Produz-se, entdo, o fenébmeno de
recomposicdo do Estado, por meio de instrumentos cooperativos de gestdo. Novas estruturas de
governanca servem de instrumentos complementares para preenchimento desta lacuna, também através da
cooperacdo com atores ndo-estatais. As teorias constitucionais transnacionais, portanto, partem da
seguinte premissa: quanto mais interdependente tem se tornado o mercado global, maior tem sido a
interacdo dos marcos regulatorios nacionais. E a busca pela aproximagao de marcos regulatérios em todo
0 globo passa a ser exigéncia da contemporaneidade, afinal, do contrério, havera massiva migragao para
aqueles territdrios onde a legislagdo é mais timida (os chamados paraisos regulatérios ou regulamentares).
Como os desafios transfronteiricos relacionados aos bens publicos globais exigem cada vez mais
respostas coletivas, os limites entre normas domesticas e internacionais (e entre instituicdes publicas e
privadas) tém-se tornado mais liquidas. Por fim, ndo é objeto deste trabalho o estudo aprofundado sobre
as transformagdes do Estado-nacdo e nem mesmo as opgles de poder derivadas das novas formas de se
entender a politica e a participacdo das coletividades no ambiente global.



de Berna e de Paris, outros tratados e convengdes complementares foram criados. Hoje
a OMPI é regulamentada por 23 tratados internacionais®.

Acontece que apesar da existéncia desse volume normativo voltado
especificamente as questes de Pl no &mbito da OMPI, o assunto passou a integrar a
pauta de negociacdes do GATT quanto ao Sistema Geral de Preferéncias (SGP) de
tarifas alfandegérias ® . Pouco mais tarde, a da Lei de Comércio Global e
Competitividade de 1988 (Omnibus Trade and Competitiveness Act) estabeleceu o
processo conhecido como "Especial 301", pelo qual o United States Trade
Representative (USTR) - espécie de secretaria de comércio exterior — ficou obrigado a
avaliar os paises quanto ao grau de protecdo a Pl, segundo parametros estadunidenses.
Ao atribuir o status de "paises estrangeiros prioritarios” aqueles que "negam adequada e
efetiva protecdo aos direitos de propriedade intelectual” ou "negam acesso justo e
eqlitativo a pessoas americanas que dependem de propriedade intelectual”, o USTR,
entdo, procurou "“fazer progresso significativo em negociacGes bilaterais ou

multilaterais” visando a "efetiva protecao de direitos de propriedade intelectual”.

Em 1994 ¢ aprovado o Acordo Relativo aos Aspectos da Propriedade Intelectual
Relacionados ao Comércio (Trade Relates Aspects of Intellectual Property Rights —
TRIPs), que definitivamente insere as questdes de Pl no dominio do regime
internacional do comércio de produtos e servicos e é atualmente o instrumento de maior
alcance na ordem multilateral. Porque além de estabelecer os padrGes minimos que
devem ser respeitados pelos membros da OMC tanto no ambito externo quanto interno
(manteve-se 0 mesmo prazo da Convencdo de Berna — 50 anos), o Acordo tem duas
importantes caracteristicas: pode ser invocado pelos Estados e adota mecanismos de

solucdo de controvérsias. Dentre os principios adotados pelo TRIPs destacam-se o

8 Dentre os diplomas ativos do direito internacional ratificados pelo Brasil que versam sobre a protegdo
dos direitos autorais e conexos na musica, administrados pela OMPI citam-se: Convencdo de Genebra
para a Protecdo dos Produtores de Fonogramas Contra Duplica¢Bes N&o-autorizadas de seus Fonogramas;
e 0s chamados tratados da internet - o Tratado da OMPI de Direitos Autorais e o Tratado OMPI de
InterpretacOes e Fonogramas.

8 Documento do GPOPAI (2010, p. 6) relata que estabelecido na Il Conferéncia da UNCTAD em 1968 e
incluido como exce¢do permanente em 1979, o Sistema Geral de Preferéncias (SGP) de tarifas
alfandegérias é oferecido a paises em desenvolvimento para aumentar suas exportagdes, favorecer sua
industrializacdo e acelerar o seu desenvolvimento econdmico, constituindo exce¢do a clausula da nagéo
mais favorecida do GATT que determina a ndo discriminacdo no comércio internacional. Atualmente, 13
paises implementam o SGP na sua estrutura de comércio internacional: Austria, Bielo-RUssia, Bulgaria,
Canada, Estados Unidos, Estonia, Federagdo Russa, Noruega, Nova Zelandia, Sui¢a, Turquia e Unido
Européia.



principio do tratamento nacional e o principio da nacdo mais favorecida, além do
principio da integracdo entre os tratados internacionais sobre a matéria e o da

cooperacao técnica™.

Sob a perspectiva dos marcos legislativos autoralistas no ambito comercial, poder-
se-ia perguntar: qual a possibilidade de existéncia de regime “equilibrado” especifico ao
direto de autor se a OMC ¢ explicitamente organizagdo pré-comercial que se organiza
segundo mecanismos de decisdo financeiramente representativos, e fundamenta suas
acOes na suposicdo de igualdade entre as nagdes e equilibrio concorrencial? Com efeito,
a regulacdo da Pl por meio dos mecanismos de mercado resulta no intercambio cultural
desigual. Em outros termos, a regulamentacdo da Pl no espago comercial ndo tem
beneficiado equitativamente todos os paises e regides. Canclini (2008, p. 63) relata que
“os EUA ficam com 55% dos lucros mundiais gerados pelos bens culturais e
comunicacionais; a Unido Européia, com 25%; o Jap3o e o restante da Asia, com 15%, e

0S paises latino-americanos, com 5%”.

Observa-se, portanto, o carater patrimonialista e corporativista da gestdo
internacional da Pl, em que os paises desenvolvidos defendem a salvaguarda de sua
posicdo competitiva por meio da imposicdo multilateral de protecdo mais rigida dos
direitos autorais®. Por isso, Carol Proner (2007, p. 20) interpreta os atuais marcos legais
internacionais na matéria como produto do processo de globalizacdo econémica, que
reproduz ndo apenas a hierarquia do sistema mundial, mas também as assimetrias entre
as sociedades centrais e periféricas. Essas regulamentacdes, no entanto, conseguem
prevalecer com éxito porque respeita a correlacdo de forcas assimétricas e excludentes

que predomina na ordem internacional. Os seus conteldos normativos representam o

8 |sso significa que as alteracBes e transformagBes do contexto internacional passam a atuar como
definidoras das politicas dos Estados dependentes que, em muitos casos, sdo impelidos ao “consenso”
para se preservar de sanc¢des e retaliagdes econdmicas e politicas multilaterais. Dentre as a¢des efetivadas
pelo TRIPs destaca-se a proeminéncia dos mecanismos de assisténcia técnica de paises desenvolvimentos
e organismos internacionais (FMI, Banco Mundial), tendo em vista a uniformizagdo de procedimentos,
normas e tratamentos dos temas de comércio mundial, além do combate & pirataria, argumento
fundamental das economias desenvolvidas contra a falta de protecdo dos direitos de Pl nas economias
periféricas.

8 Além das negociacdes citadas, cabe mencionar que se encontra na pauta da agenda internacional de
acordos comerciais, o “TRIPs—PLUS”, por meio do qual alguns paises defendem a elevacdo dos padroes
de protecdo dos direitos de Pl para niveis superiores aqueles estabelecidos no acordo TRIPS. Além disso,
a partir da consolidacdo do TRIPs, houve discussdo e ratificacdo por muitos paises de dois tratados
multilaterais: o Tratado de Copyright da OMPI (WTC); e o Tratado de Perfomance e Fonograma da
Organizacdo Mundial da Propriedade Intelectual (WPPT). Ambos sdo administrados pela OMPI,
atualmente articulada a OMC, na tentativa de adequar as normas. O Brasil ndo ratificou nenhum dos dois
acordos citados.



sucesso das reivindicagdes econdmicas dos grandes conglomerados do entretenimento e,

ao mesmo tempo, o enfraquecimento dos debates nacionais, afirma a autora.

Nesse sentido, é notavel as convergéncias das agBes do Estado brasileiro as
recomendagdes feitas nos instrumentos nomativos internacionais (seja na legislacdo de
direito do autor, seja nas a¢des atuais repressdo a pirataria, por exemplo), que apontam
para a importancia da maximizacdo dos padrdes de protecdo da Pl para o 0s paises em
desenvolvimento. Além de ser um dos primeiros paises a legislar sobre direito autoral,
no plano internacional, o Brasil foi signatario e ratificou os principais instrumentos
juridicos do direito internacional relativo a PI, até hoje basilares nas doutrinas e
legislagdes autoralistas. Primeiro pais da America Latina a aderir a Convengdo de

Berna, em 1922, ratificou também a Convenc¢édo de Roma sem reservas.

Ao promulgar a Lei 4944/1966 o Brasil ampliou o prazo de protecdo dos direitos
do autor para 60 anos e concedeu aos produtores de fonogramas os mesmos direitos
exclusivos reservados aos autores (direitos conexos). O carater rigido da legislacédo
autoral brasileira foi confirmado pela Lei 9610/98 (A Lei de Direitos Autorais — LDA)
que estendeu a protecdo aos direitos autorais e conexos para 70 anos — inobstante a
Constituicdo Federal de 1988 vincular o direito de Pl as limitagdes que regulam os

direitos de propriedade em toda a sua extens&o (em especial a funcéo social®*).

Em vigor, a LDA brasileira vem assegurando o direito de autor a pessoa fisica
criadora de obra intelectual: literarias, artisticas ou cientifica, independente de registro —
ai incluida as composic6es musicais, tenham ou ndo letra, expressas por qualquer meio
ou fixadas em qualquer suporte, tangivel ou intangivel. No caso da obra musical, o autor
€ 0 compositor ou, no caso de haver mais de um autor (tanto compositores gquanto
letristas), institui-se a co-autoria, que legitima todos os co-autores ao exercicio, em
comum acordo, dos direitos morais e patrimoniais de autor, assegurando o caréater

diplice da protecdo®™. Segundo a LDA (art. 89), sdo também sujeitos de direitos

8 Nesse sentido, o direito autoral estaria sujeito a todas as determinacdes finalisticas coletivas que a CF
exprime (cultura, ensino, investigacdo cientifica, informagdo, comunicacao social etc.). Ascensao (2003,
p. 72) defende a principiologia integradora dos direitos autorais, que deve conferir viés publicista ao
instituto, seguindo os fundamentos da constitucionalizagdo do direito.

8 Os direitos autorais sdo dotados de carater diplice: os direitos morais, atinentes a personalidade do
autor e, portanto, assim como qualquer direito de personalidade, imprescritiveis, irrenuncidveis e ndo-
patrimoniais; e os direitos patrimoniais, que subsistem durante determinado prazo fixado em lei. Apds o
decurso do prazo legalmente previsto, as obras caem em dominio publico com relacéo a seus aspectos
patrimoniais.



autorais na musica, por meio dos direitos conexos: o produtor musical, as empresas de

radiodifusdo e os artistas intérpretes ou executantes.

Quanto ao prazo ja citado, a legislacdo informa (art. 41) que a protecdo pelo
direito de autor se inicia no exato momento da criacdo da obra e perdura, no aspecto
patrimonial, durante 70 anos ap6s a morte do autor quando, sé entdo, a obra cairda em
dominio publico®. O mesmo prazo se aplica aos direitos conexos. Nesse caso, 70 anos
apos fixacdo, transmissao, execugdo ou transmissdo publica. Os direitos patrimoniais do
autor poderao, ainda, ser total ou parcialmente transferidos a terceiros por ele ou por
seus sucessores (art. 49). Por isso, quando se afirma “direito do autor” faz-se referéncia,
na realidade, ao titular do direito do autor. Com efeito, enquanto ndo cair em dominio
publico, em todas as utilizacbes da obra musical com fins lucrativos se exige
autorizacdo do titular dos direitos para o qual serd dada a respectiva retribuicdo

econdmica.

Entre os casos dependentes de autorizacdo prévia e expressa a ser realizada pelo
titular ou explorador do direito, o art. 29 da LDA exemplifica: a reproducao®’ parcial ou
integral; a edicdo; a adaptacdo, o arranjo musical e quaisquer outras transformacoes; a
traducdo para qualquer idioma; a inclusdo em fonograma ou producdo audiovisual; a
distribuicdo, quando ndo intrinseca ao contrato firmado pelo autor com terceiros para
uso ou exploracdo da obra; a utilizacdo, direta ou indireta, da obra literaria, artistica ou
cientifica, mediante: execucdo musical; a radiodifusdo sonora ou televisiva; a captacéo
de transmissdo de radiodifusdo em locais de frequéncia coletiva; a sonorizacdo
ambiental; a inclusdo em base de dados; o armazenamento em computador; ¢ “quaisquer
outras modalidades de utilizacdo existentes ou que venham a ser inventadas”. O art. 68
da Lei dispBe, ainda, que sem prévia e expressa autorizacdo do autor ou titular, ndo

poderéo ser utilizadas obras musicais em representacdes e execucdes publicas®®. Nesse

® Importante destacar que, dada a forma com que a legislago autoralista evoluiu (por influxos constantes
da crescente e poderosa industria cultural e pela énfase no aspecto econémico), o dominio puablico é tido,
na pratica, como esquecimento publico.

8 O art. 5° da LAD conceitua reproducdo, enquanto a copia de um ou varios exemplares de obra literéria,
artistica ou cientifica ou de fonograma, de qualquer forma tangivel, incluindo qualquer armazenamento
permanente ou temporario por meios eletrénicos ou qualquer outro meio de fixagcdo que venha a ser
desenvolvido. Chama-se contrafagdo a reproducdo néo autorizada.

8 A LDA considera representacdo plblica: a utilizacdo de obras teatrais no género drama, tragédia,
comédia, Opera, opereta, balé, pantomimas e assemelhadas, musicadas ou ndo, mediante a participacdo de
artistas, remunerados ou ndo, em locais de frequéncia coletiva ou pela radiodifusdo, transmissao e
exibicdo cinematografica; a utilizacdo de composi¢cBes musicais ou litero-musicais, mediante a
participagdo de artistas, remunerados ou n&o, ou a utilizacdo de fonogramas e obras audiovisuais, em



caso, cabe ao produtor fonografico perceber dos usuéarios os proventos pecuniarios
resultantes da execugdo publica dos fonogramas e reparti-los com os artistas, na forma
convencionada entre eles ou suas associacbes. No caso da musica, a associacdo
responsavel pela cobranca, arrecadacdo e distribuicdo dos recursos provenientes das
execucdes publicas dos direitos do autor e conexos é 0 ECAD®.

Por fim, deve-se ressaltar, ainda, que a LDA estabelece algumas excegdes aos
direitos de autor e conexos. Dessa forma, ndo constitui ofensa ao direito de autor,
permitindo-se 0 uso da musica sem a necessidade de prévia autorizacdo nem a
incidéncia de remuneracdo por direitos autorais (art. 36): a reproducdo, em um so
exemplar e de pequenos trechos, para uso privado do copista, desde que feita por esse
sem intuito de lucro; a utilizacdo de fonogramas em estabelecimentos comerciais,
exclusivamente para demonstracdo a clientela, desde que esses estabelecimentos
comercializem o0s suportes ou equipamentos que permitam sua utilizacdo; e a execucao
musical, quando realizadas no recesso familiar ou para fins exclusivamente didaticos,

nos estabelecimentos de ensino, ndo havendo em qualquer caso intuito de lucro.

Com efeito, a LDA brasileira, além do prazo de protecdo, no que tange as
excecOes e limitagbes do direito autoral, acabou por configurar significativo
descompasso com os instrumentos juridicos a que estava multilateralmente obrigada.
Porque muitos de seus dispositivos ndo incluem flexibilidades permitidas pelos tratados
internacionais (notadamente a Convencédo de Berna e o Acordo TRIPs) e adotadas por

grande numero de paises. A previsdo da regra dos trés passos presente na CB, por

locais de frequéncia coletiva, por quaisquer processos, também a radiodifusdo ou transmissdo por
qualquer modalidade, e a exibicdo cinematogréfica. Consideram-se locais de frequéncia coletiva os
teatros, cinemas, salBes de baile ou concertos, boates, bares, clubes ou associa¢fes de qualquer natureza,
lojas, estabelecimentos comerciais e industriais, estadios, circos, feiras, restaurantes, hotéis, motéis,
clinicas, hospitais, érgaos publicos da administracdo direta ou indireta, fundacionais e estatais, meios de
transporte de passageiros terrestre, maritimo, fluvial ou aéreo, ou onde quer que se representem, executem
ou transmitam obras literarias, artisticas ou cientificas.

8 Entre as diversas instituicdes que trabalham com arrecadacéo de direito autorais no &mbito cultural, a
que concentra maior espectro de atuacdo ¢ o ECAD. A instituicdo, que é sociedade civil de natureza
privada, monitora a execu¢do publica de musicas em todos os estados brasileiros (a ideia era congregar
em uma sé agéncia as diversas associacOes de titulares de direitos de execu¢do publica musical e de
fonogramas existentes no pais - antes da criagdo do ECAD, existiam no Brasil duas maquinas
arrecadadoras de direitos autorais de execucdes publicas: o Servigo de Defesa do Direito Autoral — SDDA
e a Sociedade Independente de Compositores e Autores Musicais - SICAM). Segundo GPOPAI (2010, p.
47) atualmente o ECAD conta com mais de 279 mil titulares diferentes cadastrados em seu sistema e
possui em seu catalogo cera de 1,4 milhdes de obras e 665 mil fonogramas. Sua estrutura é composta por
sua sede, na cidade do Rio de Janeiro, por 24 unidades arrecadadoras e 130 agéncias autdnomas
instaladas nos estados da Federacdo. Certo é que o0 ECAD tem sido criticado por falta de transparéncia,
democracia interna e equidade na distribuicdo dos recursos a seus membros associados.



exemplo, ndo foi incorporada pelo ordenamento juridico brasileiro. Além disso, as
limitagdes quantitativas incertas (“pequenos trechos”) e de uso (“para uso privado do
copista”) ndo sdo exigidas pelos acordos internacionais. A prescrigdo do “Uso justo sem
finalidade lucrativa” — exce¢do do direito do autor existentes em outros paises - também
nao foi incluida na legislacdo nacional. Quer dizer, observa-se que o Brasil estabelece
regime de protecdo a Pl que se encontra além dos padrdes a que esta internacionalmente

compromissada.

Em ultima analise, diante do esforco na rigidez e padronizacdo internacional dos
sistemas de protecdo do direito do autor, justificativas surgem para defender os padrdes
maximalistas desse instituto juridico. Boa parte dos paises desenvolvidos e organizac6es
internacionais como a OMPI e a OMC argumentam que o fortalecimento dos direitos de
Pl ¢é finalidade em si mesma, que automaticamente levaria ao desenvolvimento
tecnologico, econdmico e social dos paises em desenvolvimento. Carol Proner (2007, p.
173) sistematiza as principais proposicdes acerca do assunto e destaca 0s seguintes
argumentos: maior protecdo como justa recompensa ao autor/inventor e estimulante a
atividade criativa; maior protecdo como fator de expansdo do conhecimento publico;
maior protecdo como estimulo ao desenvolvimento econémico; maior prote¢cdo como

instrumento de combate a pirataria.

Certo € que a PI, no seu sentido comum patrimonialista, fundamenta-se na
separacdo entre o intitulado proprietario e aquele que € excluido. No entanto, Dowbor
(2000, p. 13) defende que quando se trata de bens culturais, a cultura ndo nasce
separada, no sentido de que todo autor se utiliza da heranca cultural. Em outros termos,
toda inovacdo se apdia em outros elementos®, de forma que a “inspiracio” ou “cria¢io”

seria fruto da heranca social. Por isso que diante desse raciocinio, poder-se-ia perguntar:

% Sobre o caso da Disney, Jorge Machado (2010, p. 11) relata que os personagens e as imagens dos
filmes de Waler Elias foram fortemente inspirados nas obras de outros autores. Por exemplo, o
personagem principal de As Aventuras de Pindéquio, € de Carlo Collodi; A Bela Adormecida é conto
popular atribuido aos irmdos Jacob e Phillipp Grimm; Cinderela é histéria de Charles Perrault; Alice no
Pais das Maravilhas, de Lewis Carrol; e Peter Pan de James M Barrie; afirma. Para levar os contos as
telas, Walter Elias se inspirou em cenas e personagens das obras de ilustradores e pintores ingleses,
franceses e alemaes, como J. J Granvile, Gustave Doré e Beatriz Potter. Machado sustenta, ainda, que
mesmo o castelo simbolo de Walt Disney é inspirado no Castelo de Neuschwanstein, na Alemanha.
Estatuas, desenhos, quadros, histérias, tudo isso era objeto de olhar atento e poderia virar matéria-prima
para as colagens de Walter Elias. Quanto pagaria Walter Elias para langar seus filmes hoje?, pergunta o
autor. Em 2005, o filme Tarnation, producdo alternativa premiada no Sundance Festival, cujo custo de
producdo foi de 200 ddlares, teria que pagar 400.000 dolares em licengas para ser lagado nos cinemas.
Pode-se imaginar que um “génio” como Walter Elias dificilmente poderia surgir hoje com tais leis,
conclui Jorge Machado.



se a inovagdo é processo socialmente construido, deve haver limites a sua apropriacéo
individual? Ou: se a criacdo é tida como origem do patriménio coletivo da sociedade,

sua fruicdo pode ser restrita de forma maximizada?

Inobstante essas ploblematizagdes, € na rigida separacdo do autor que se aplia 0
principal argumento do direito autoral: o argumento da justa recompensa. Ou seja, 0
reconhecimento do direito individual pela sociedade, espécie de agradecimento e
obrigacdo de honrar publicamente o esforco individual. Mas a quem se protege o tempo
todo? Ortiz (2003, p. 25) relata que na divisdo dos recursos dos direitos autorais da
industria fonogréfica, os intermediarios ficam com 51% dos recursos, enquanto 0s 49%
sdo divididos entre os criadores: compositores, arranjadores, intérpretes e musicos.
Quando isso acontece, a pirataria®™ ndo seria o sintoma do acesso restrito aos bens
culturais que enriquece os intermediarios? N&o é nesse sentido que as gravadoras vém

entendendo esse fendmeno.

A partir, sobretudo, das novas tecnologias de fluxos informacionais®, entidades
representativas das gravadoras buscam estabelecer relacdo direta entre o fendmeno de
pirataria digital e fisica de musicas e a suposta crise do mercado fonografico. No
entanto, as cifras disponibilizadas pelas gravadoras sugerem que as estimativas devem
ser olhadas com reticéncias. Segundo Dowbor (2011, p. 12) a quantificacdo acontece da
seguinte forma: as corporagdes calculam quantos downloads gratuitos e compra de CDs
piratas na rua estdo sendo realizados e multiplicam pelo preco que cobram pelos discos.

Portanto, partem da premissa de que se ndo existisse download gratuito ou pirataria de

°! Pedro Paranagué (2009, p. 1) alerta que o termo “pirataria” tem cunho emocional e ideologico muito
forte por remeter aos saqueadores que eram financiados pela coroa inglesa para subtrair bens de nacgdes
vizinhas.

%2 0 formato MP3 de compactacéo de arquivos de &udio digital é apontado como grande responsavel pela
transformacgdo nos modos de distribui¢do e consumo de musica. Com efeito, arquivos compactados em
formato MP3 ocupam aproximadamente 1/12 do espaco de disco que os arquivos ndo compactados
ocupariam, o que facilita sua transmissdo e armazenamento. Isso quer dizer que, em formato digitalizado,
musicas protegidas por direito autoral comegaram a circular gratuitamente pela internet, sendo trocadas
por milhdes de usuérios em tipo especifico de rede de compartilhamento de arquivos chamado P2P (Peer
to Peer). As redes P2P funcionam da seguinte forma: as pessoas interessadas adquirem programa
(gratuito na internet) e com ele compartilham parte de seu disco rigido (a parte onde esta alojada suas
musicas) com 0s outros usuarios que estdo conectados ao programa (Napster, Kazaa, Soulseek, eMule,
etc). Com isso, as musicas de cada usuario sdo compartilhadas por todos os usuérios, fazendo da rede P2P
a rede de troca de milhdes de musicas gratuitas na internet (ou de qualquer produto cultural digitalizado).
O sucesso das redes de compartilhamento de arquivos hoje é, em grande parte, atribuido a rede Napster,
primeiro programa P2P a se popularizar a partir de seu uso como compartilhador de arquivos MP3. Desde
entdo, o compartilhamento de arquivos se consolidou enquanto pratica. Quando o arquivo restrito
legalmente é descoberto e retirado da rede pelo servidor de armazenamento, 0s usuérios recolocam os
arquivos em novos links, tornando-os disponiveis novamente.



rua todos compraria as musicas de forma legal (teoria da substituicdo). E entdo, a IFPI
(CASTRO, 2006, p. 4) alega, por exemplo, que um a cada trés CDs de musica vendidos

em todo o mundo é ilegal®.

Apesar da fragilidade dos fundamentos metodoldgicos, os estudos que estimam 0s
supostos prejuizos que a cOpia ndo autorizada de bens culturais trazem a producgdo
industrial legal, orientam o processo de avaliagdo dos paises nos mecanismos de
protecdo, servem de propaganda contra os maleficios da pirataria, além de subsidiar a
determinacdo de politicas publicas e o desenvolvimento de estratégias de combate a
copia ilegal. Quer dizer, diante das cifras apresentadas, a industria fonografica alega
(CASTRO, 2006, p. 6) precisar lutar, “com muita determina¢do”, para evitar o seu
“puro e simples desaparecimento” do mundo dos negdcios. Nesse contexto, 0 combate a
pirataria engloba desde a criagdo de campanhas publicitarias de conscientizacdo do
consumidor, até novas praticas de consumo que envolvem o desenvolvimento de
programas de software de rastreamento de downloads considerados ilegais e o bloqueio
de cdpias ndo autorizadas, bem como acéo judicial junto a vendedores de CDs piratas,
sites™ e usuérios considerados infratores®®. Entre as acdes de combate & pirataria

destaca-se a polémica em torno do Digital Right Managment (DRM). Conhecido como

% O Relatério sobre Pirataria Comercial de 2005 do Instituto (IFPI, 2005, p. 12) aponta os dez paises com
as mais altas taxas de pirataria no mundo. S&o eles: Paraguai (99%), China (85%), Indonésia (80%),
Ucrania (68%), Ruissia (66%), México (60%), Paquistdo (59%), india (56%), Brasil (52%) e Espanha
(24%). Pesquisa recente do Musicmetric (BBC Brasil, 2012, p. 1) indica que o Brasil é o 5° pais no
ranking dos downloads ilegais de musicas durante os seis primeiros meses de 2012. Os Estados Unidos
encabecam a lista de pirataria de musica on-line, com mais de 96 milhdes de downloads. A Gra-Bretanha
aparece em segundo lugar com cerca de 43 milhdes e o Brasil, em quinto, com mais de 19 milhdes de
downloads, atrés da Italia e do Canada.

® A dltima vitéria do conglomerado corporativo foi o fechamento do site de compartilhamento de
arquivos Megaupload, em janeiro de 2012.

% Em 2004, o relatério final da Comissao Parlamentar de Inquérito da Pirataria (CPI da Pirataria) sugeriu
a criacdo de 6rgdo publico de inteligéncia para articulacéo e implantacéo de politicas publicas de combate
a pirataria e responsavel pela formulagdo do Plano Nacional de Combate & Pirataria. No mesmo ano foi
criado o principal 6rgdo de repressdo a pirataria no Brasil, 0 Conselho Nacional de Combate & Pirataria e
Delitos contra a Propriedade Intelectual (CNCP). Sua missdo estd assim resumida em suas estratégias de
acdo (MINISTERIO DA JUSTICA, 2012, p. 1): “Todos os brasileiros contra a pirataria”, denominado
pela Interpol como "o delito do século”. Para tanto, 0 CNPC tem como principal parceiro estratégico o
Ministério da Justica Brasileiro. Em Abril de 2007, foi anunciada a criagcdo da Associacdo Anti-Pirataria
de Cinema e Musica (APCM), fundada na fusdo das operagdes da Motion Picture Association do Brasil e
a Associacao Brasileira de Produtores de Discos (ABPD). Desde sua fundacdo, a APCM vem trabalhando
em conjunto com a Policia Federal na tentativa de conter a pirataria no Brasil. Seu foco principal é o
combate a pirataria fisica, mas ela também vem buscando estratégias para conter o compartilhnamento de
arquivos na internet. No ambito dos Estados, as policias civis, por sua vez, contam com as delegacias
especializadas em crimes contra a propriedade imaterial. A primeira delegacia especializada foi criada em
2003 no Rio de Janeiro. Segundo Marcelo Kischinhevsky (2006, p.8), a Associacdo Protetora dos
Direitos Intelectuais Fonogréaficos (APDIF), ligada @ ABPD, notificou em 2004 4.125 administradores de
paginas na internet sobre a oferta considerada ilegal de contetdo protegido pela legislacdo de direitos
autorais. Do total, 4.113 foram retiradas do ar.



“trava tecnoldgica”, o DRM pode ser instalado em hardwares ou mesmo na midia
fisica, impedindo que o usuério faca certos usos de album que comprou de forma legal,

como a copia®.

No outro lado discursivo da pirataria, observa-se, além das duvidas quanto ao real
impacto e dimensdo da pirataria na industria da mdsica; a busca em outros dmbitos
(notadamente no preco e na qualidade) das razdes de diminuigdo das vendas de discos.
Também importa distinguir que a pirataria fisica e a pirataria digital sdo praticadas e
consumidas de forma e por publicos diferentes. Isso influencia no perfil do artista se
prejudica com o sistema digital, além de problematizar posicionamentos éticos,

usualmente vinculados a ilegalidade da pirataria.

Segundo dados sistematizados por Messias Bandeira (2012, p. 11), a proporcao
entre renda média e pre¢o unitario dos CDs em langamento no mercado brasileiro indica
que na pirataria de rua, o principal atrativo é o preco reduzido e os principais artistas
prejudicados sdo 0s mainstreams ou artistas estrelas. Por outro lado, de acordo com a
ABPD (2011, p. 7), até 2006, as gravadoras mais pirateadas no Brasil contavam com o0s
seguintes casts: Som Livre, 7 artistas brasileiros; Universal Music, 21 artistas
brasileiros; e Warner, 14. Ja o0s websites, no mesmo ano, contavam com
aproximadamente 91 mil perfis de artistas nacional. Quer dizer, os dados demonstram o
quao fechado é o mercado tradicional da musica e como o modo de distribuicdo
promovido pelas redes digitais pode aumentar a oferta disponibilizada para o publico.
Portanto, para muitos consumidores insatisfeitos com a diversidade da musica massiva,

0 universo encontrado na internet seria o principal atrativo para a pirataria digital.

% Segundo Ascensdo (2003, p. 22) “o que impressiona mais em todo esse processo é que o direito autoral
esta a ser ativado no sentido que conduz a reducéo das possibilidades tecnoldgicas permitidas pela rede. A
reacdo tem efeito maltusiano, pois leva a exclusdo do que representa progresso da comunicagdo e da
informacdo. Esse resultado é muito de temer. O direito autoral ndo pode ser utilizado como redutor das
possibilidades que o ‘c6digo’ traz consigo [...] Mesmo certos acréscimos de proteccdo, que aparentemente
beneficiariam os autores, sdo na realidade antes dirigidos a protec¢do das empresas”. No mesmo sentido,
Fabio Losso (DATA, p. 198) entende a proliferagdo dos dispositivos tecnoldgicos de protecdo leva a
contratualizacdo (ou privatizacdo) dos direitos autorais. Segundo o autor, constata-se a seguinte operacao
ciclica: a norma versa sobre direitos autorais; o contrato dispde acerca dos pardmetros de licenca; os
DRMs possibilitam a gestdo do contrato. Quer dizer, 0s DRMS podem ultrapassar os proprios direitos
autorais. Nesses casos se constataria, no limite, o retorno da autotutela ou da “legitima defesa digital”,
afirma. A partir de 2002 comegou-se a produzir no Brasil varios discos como protecdo anti-cépias, dentre
0s quais destaca-se o CD “Tribalistas” pela EMI Music. Desde entdo, observam-se movimentos de
boicote desses “produtos mutilados” apoiados na ideia da “defesa da cultura nacional” (vide exemplo:
http://www.samba-choro.com.br/debates/1037142061).



http://www.samba-choro.com.br/debates/1037142061

Dessa forma, o download de arquivos MP3 ndo é, necessariamente, e para todo o
tipo de pirataria, o substituto do disco que poderia ser comprado. Contrariando o
argumento das gravadoras, Messias Bandeira (2012, p. 12) pesquisa que entre as bandas
chamadas “independentes” pode ficar caracterizado até o incremento nas compras de
CDs entre 0s usuarios que mantém algum tipo de relacdo com a mésica on-line”’ (teoria
da amostra). Isso significa que o compartilhamento de arquivos atua negativamente nas
vendas de albuns dos artistas mais populares, enquanto afeta positivamente grande parte
dos menos populares. A industria da masica continua, porém, a tentar reprimir essas
praticas ou organiza-las de modo a torna-las pagas, enquanto os masicos sem contrato
descobrem a possibilidade de se fazerem conhecidos por meio da divulgagéo direita e

gratuita.

Além disso, quanto as considera¢fes morais sobre a préatica da pirataria, Bandeira
(2012, p. 13) observa que a maioria dos internautas, por exemplo, ndo considera
“propriamente crime” baixar musica de graga para consumo proprio. Quer dizer, nesse
caso falta a percepcéo do ilicito pelo publico. Segundo dados da mesma pesquisa citada,
até marco de 2008, 41,4% dos internautas residenciais no Brasil afirmaram que baixam
ou ja baixaram mdsicas, filmes ou seriados no pais. Sdo cerca de 9,4 milhdes de
usuarios brasileiros. A pesquisa demonstrou também que ha, para 0S USUArios,
percepcao diferenciada sobre os suportes dos bens culturais adquiridos ilegalmente.
Enguanto pegar sem permisséo CD ou DVD em suporte fisico da loja pressupde o
roubo de exemplar material e Unico, baixar exemplar digital ndo é percebido da mesma
maneira, provavelmente por ndo implicar diretamente a perda do exemplar. Os
indicadores apontam, por Gltimo, a visdo dos usuarios sobre as leis de direito autoral.
Como a obediéncia as leis de direito autoral € a principal barreira que protege os bens
culturais de sua copia indiscriminada nas redes eletronicas, sua falta de legitimidade

pode sinalizar que, para grande parte dos usuarios, a facilidade e gratuidade adquiridas

" A internet é, na atualidade, o meio mais eficiente de publicidade para artistas independentes. A partir da
distribuicdo gratuita de suas musicas, alguns artistas conseguem visibilidade no mercado cultural, que
possibilita aos mesmos produzirem turnés nacionais e internacionais e lucrarem com apresentagdes ao
vivo. Quer dizer, para as novas bandas, o que determina a possibilidade de sucesso com o publico é a
facilidade de acesso aos seus produtos, e isso é resultado da gratuidade e do compartilhamento. Tal
sucesso vai determinar o faturamento dos artistas em relacdo ao seu trabalho, sobretudo em shows.



na internet na aquisicdo e compartilhamento de musicas é liberdade muito significativa

para ser cerceada®.

Como concluséo parcial sobre o instituto juridico do direito do autor, afirma-se a
predominancia do interesse editorial nas regulamentacBGes, isso €, enquanto
favorecimento dos intermediarios. Embora as primeiras leis tenham previsto limites
mais ou menos razodveis ao monopolio de comercializacdo de obras, o tempo, desde
entdo, s6 fez crescer. Com o desenvolvimento da industria cultural, os que detinham o
monopdlio dos meios de producdo e difusdo se apropriaram dos parametros de protecdo
para assim garantir seus proprios investimentos, em detrimento do carater social da
producdo e distribuicdo da cultura. Posteriormente, em se tratando de bens e servigos de
importancia estratégica para o desenvolvimento da economia capitalista, a adaptacao
dos direitos autorais dos produtos e servigos culturais imediatamente passou a integrar

as pautas das regulamentagdes comerciais supranacionais.

A articulacdo analitica entre economia politica e direito demonstra, a partir dai, a
intensificacdo da ofensiva juridica a servigco da apropriacdo privada, coorporativa e
mercantil dos bens culturais, articulado as estratégias de desenvolvimento do ja
estabelecido “grande capital”, representado por sélidos conglomerados transnacionais.
As estruturas que formam os suportes basicos das diversas formas de poder séo
percebidas nas assimetrias no intercdambio comercial de bens culturais. A situacéo
parece ser pior para 0s paises em desenvolvimento, onde as regras de Pl sdo mais
rigidas. Com poucas entidades sociais que defendam o acesso a cultura, no Brasil a
LDA tem figurado como uma das legislagdes mais rigidas e restritivas do mundo,

refletindo o movimento de expansdo da duracdo da protecdo das regras relativas a Pl,

% 0 dltimo estimulante das discussdes em termos de direito autoral e cibercomunicacéo partiu do Projeto
de Lei (PL) estadunidense Stop On-line Piract Act (SOPA). Com objetivo de facilitar a suspenséo de site
por infracdo de copyright e, segundo os seus partidarios, proteger o mercado da Pl e gerar receitas e
empregos, 0 SOPA permitia que o Departamento de Justica estadunidense e os grandes detentores de
direito autoral obrigassem o blogueio de sites potencialmente violadores de PI. Além de inverter a ordem
de processo e punicdo, o PL autorizava também que o governo estadunidense solicitasse que tais sites
permanecessem ocultos nos resultados dos principais buscadores da internet, por meio da inser¢do de
filtros de pesquisa. Na prética a lei vetaria que o Google, por exemplo, fosse proibido de indicar sites
considerados ilegais, limitando sua busca. Apesar de restritas apenas a legislagdo americana, as medidas
afetariam outros paises, ja que boa parte dos servidores da Web (.net; .com; .or) sdo baseados em
empresas localizadas nos EUA, sob a legislacdo estadunidense. A expectativa de aprovacédo da lei causou
protestos internacionais. No Brasil o SOPA influenciou o PL 89, de 2003. Também conhecido como Lei
Azeredo, o Projeto foi aprovada no Senado Federal em 2008, aguardando agora aprovacgao na Camara dos
Deputados.




em prejuizo do direito de acesso a cultura, a informacdo e ao conhecimento por parte

dos membros da comunidade.

Por isso as discussdes que pretendem trabalhar os fundamentos de politica pablica
de cultura, qualquer que sejam 0s seus propésitos e aspectos, devem ser conjugadas com
0 conhecimento sobre o tema da PI, enquanto referéncia fundamental de localizagéo.
Quer dizer, sdo os direitos autorais que determinam as balizas juridicas, institucionais,
comerciais e econdmicas da producdo, circulacdo e consumo dos bens e servigos
culturais. Apés empreender o esforco de compreensdo no sentido de concluir que o
direito autoral ndo serve nem ao autor, nem ao usuario, mas as estratégias de
desenvolvimento econémico dos conglomerados do entretenimento, pergunta-se: 0 que
se pretende quando se deseja “repensar os direitos do autor”? Favorecer a difusdo
cultural encontrandos novos e diferentes modos de financiar a criagdo, ou transformar
0s bens culturais em mercadorias cujo pagamento estaria vinculado a cada ato acesso,
segundo modelo de pedagio? Em outros termos: qual tem sido a aposta do direito a

cultura?

b. Reforma da LDA no &mbito da musica

Editada na década de 1990, no contexto do movimento internacional de reforma
do sistema de PI, a LDA brasileira acabou por estabelecer regime de protecdo que se
encontra além dos padrdes internacionais. Solidificou-se no sistema juridico autoralista
nacional a visdo maximalista de protecdo: quanto mais elevados 0s parametros
juridicos, maiores sdo os beneficios para os autores (no sentido sempre de titulares do
direito autoral). A partir da massificacdo das inovacGes tecnoldgicas e dos discursos
internacionais e nacionais acerca do direito a cultura, comeca-se a discutir 0s critérios

de protecdo estabelecidos.

Os debates sobre a revisdo da LDA comecaram a ganhar espa¢o na agenda publica
em 2007, quando o MinC, sob a gestdo de Gilberto Gil, lancou o Férum Nacional de
Direito Autoral (FNDA). Desde entdo, as reflexdes sobre a reforma passaram a ser
discutidas em congressos, encontros, seminario e reunides, promovidas por entidades

governamentais e ndo governamentais. Em 2009, durante o Il Congresso de Autor e



Interesse Plblico, o MinC, por meio da Diretoria de Direitos Intelectuais (DDI),
apresentou a primeira versdo das sugestes para alterar a LDA (0 anteprojeto de lei).
Em junho e agosto de 2010, plataforma on-line oficial do Ministério realizou a primeira
Consulta Pablica quanto a revisdo. Criticas e sugestdes ao anteprojeto puderam ser
realizadas por qualquer pessoa fisica ou juridica, incluindo as entidades atuantes no

setor e os coletivos organizados.

Encerrada a Consulta Pablica pela internet, o MinC analisou as contribuicdes
(8000 propostas ao todo) e reformulou o anteprojeto de lei, encaminhado o Projeto de
Lei (PL n°® 4.176/2002) & Casa Civil da Presidéncia da RepUblica em Dezembro de
2010*®. Quando Ana de Hollanda assumiu o MinC, em 2011, o Projeto, entdo, voltou
ao Ministério e a ministra resolveu®, mais uma vez, abrir prazo para Consulta Publica
pela web (abril e maio de 2011), dessa vez em formato de participacdo social. O Projeto
foi, enfim, encaminho & Casa Civil em Outubro de 2011'%. Em 2012, Ana de Hollanda
foi substituida por Marta Suplicy no Minc'®. Desde Outubro de 2011 a Casa Civil ainda

ndo enviou o PL ao Congresso Nacional.

Tendo em conta a complexidade das questdes no tema da reforma da LDA, os
interesses envolvidos e 0 objeto deste trabalho, concentra-se aqui na analise pontual e
ndo exaustiva dos seguintes aspectos inaugurados pelo PL n° 4.176/2002: limitacdes ao
direito do autor (em especial cépia privada e mudanca de formato); uso de obras
musicais na internet; supervisdo estatal das entidades de arrecadacdo e distribuicdo dos

recursos provenientes dos direitos autorais e conexos; e pratica do “jaba”. Para

% Vinculada & Secretaria Executiva (SE) do Minc, a DDI é o 6rgio responsavel pela formulagdo da
politica brasileira sobre bens intelectuais no que diz respeito a direitos autorais e conexos e conta em sua
estrutura com a Coordenacdo-Geral de regulacdo em direitos autorais; e a Coordenacdo-geral de difuséo
de direitos autorais e de acesso a cultura.

100 Entre 2007 e o primeiro semestre de 2010, 0 MinC promoveu seis seminarios nacionais e
internacionais e mais de oitenta reunides que discutiram os problemas da lei em vigor e as possibilidades
de reforma.

100 Em entrevista, Ana de Hollanda (PORTAL DO MINC, 2010, p. 1) afirmou ndo haver nenhuma
possibilidade de submeter o ECAD ao Ministério: “podemos sim discutir questdes do ECAD, mas néo
subordina-lo ao governo”.

92 Em nota (OGLOBO, 2012, p. 1), 0 MinC, sob a gestdo de Ana de Hollanda, destacou que "tem
interesse no envio do Projeto de Lei de Modernizacéo da Lei do Direito Autoral ao Congresso”, mas que
"entende que as alteragcdes de vulto necessitam de minuciosa analise”. Na pagina do MinC, Marcia
Barbosa, diretora de direito intelectuais na gestdo de Ana de Hollanda, afirmou que ndo existe prazo
determinado para que a versdo final do PL saia da Casa Civil rumo ao Congresso. “O documento fica na
Casa o tempo necessario para a andalise”, enfatizou.

193 Uma das primeiras acdes da atual Ministra da Cultura, quanto aos direitos autorais, foi a substituicdo
de Marcia Barbosa por Marcos Souza para reassumir o cargo de diretor de direitos intelectuais, ocupado
por ele na gestdo de Gilberto Gil e Juca Ferreira.



identificar os diferentes interesses envolvidos nos assuntos, foram pesquisados
documentos que contém os discursos das associagOes titulares dos direitos autorais; do

segmento artistico musical; da sociedade civil; e da doutrina autoralista.

Os registros foram escolhidos segundo a representatividade quantitativa,
organizada e exteriorizada em documento. Por isso, 0 interesse das associag0es titulares
dos direito autorais e conexos foi analisado a partir das contribui¢cdes a Consulta
Publica: da Unido Brasileira de Compositores (UBC), da ABPD, da Associacdo de
Mdusicos, Arranjadores e Regentes/ Sociedade Musical Brasileira (AMAR/SOMBRAS),
da Sociedade Brasileira de Administragdo e Protecdo de Direitos Intelectuais
(SOCINPRO) e do ECAD. O interesse do segmento artistico musical foi representado
pela Carta “Terceira Via para o Direito Autoral”. A sociedade civil, por sua vez, foi
expressa pela Rede de Reforma da LDA e pela Carta de S&o Paulo pelo Acesso a Bens
Culturais. Por fim, a opinido dos doutrinadores foi representada pelos anais de
seminarios e rodada de debates acerca do tema, especialmente no ambito do
GEDAI/UFSC e do GPOPAI/USP.

De inicio, importa observar que o Projeto de Lei que reforma a LDA ndo modifica
0 prazo de 70 anos de duracdo dos direitos autorais e conexos, bem como ndo prevé
inovacgdes (no sentido de legalizagcdo) quanto ao compartilhamento on-line de musicas.
Sobre o assunto, prevé genericamente nos art. 105 a possibilidade de ‘“imediata
suspensdo ou interrupcdo pela autoridade judicial competente'®” de comunicacdo ao
publico, por qualquer meio, de emissdo, transmissdo e retransmissao de fonogramas
protegidos pelo direito autoral. Por outro lado, o Projeto comeca por agregar no art. 1°
que a LDA “orienta-se pelo equilibrio entre os ditames constitucionais de protecdo aos
direitos autorais e de garantia ao pleno exercicio dos direitos culturais”. Com efeito, o

PL modifica também o art. 46 quanto aos limites do direito do autor, permitindo, com

104 Sobre 0 assunto, importante destacar as discussdes em torno do Marco Civil da Internet. A Gltima
inclusdo na PL n° 2.126/11 traz exce¢do na proibi¢do de remocdo de conteldo, quais seja, 0os contelidos
protegidos pelo direito autoral, bastando que os provedores sejam notificados pela empresa supostamente
lesada, independente de avaliacdo judicial. Quer dizer, na pratica, o Marco Civil da Internet prevé que o
Youtube, por exemplo, remova videos sem necessidade de ordem judicial, segundo 0 mecanismo de
notificacdo e retirada. A oposicdo afirma que o Marco Civil ndo deve tratar de questdes especificas de
direitos autorais. “Este assunto deve ser tratado na reforma da Lei 9.610/98, ja em curso, cujos debates
vém sendo conduzidos pelo Ministério da Cultura desde 20077, afirma o deputado federal Ivan Valente
(2012, p. 1), lider da oposicao do PSOL. Em 20 de Novembro de 2010, pela quinta vez, o Marco Civil da
Internet foi retirado de pauta, sem previsdo de nova votacao.



ressalvas, a copia privada e a mudancga de formato, além de instituir a regra dos trés

passos'®.

Na verdade, a novidade mais expressiva inaugurada no Projeto vincula-se ao tema
da supervisdo estatal das entidades de arrecadacdo e distribuicdo de direitos do autor e
conexos'®. Os arts. 98-A em diante da reforma prevéem, dentre outras limitacdes, que o
exercicio de atividade de cobranca das associacdes dependerd de registro prévio no
MinC, o qual podera ser cancelado ou anulado administrativamente pelo mesmo
Ministério, nos casos de vicio de legalidade ou quando verificado que a associacdo nao
atende aos dispositivos expressos na Lei. Além disso, as associacdes de gestdo coletiva
de direitos autorais deverdo contar com registros publicos e transparentes, prestando
contas de forma direta e regular ao Ministério e aos seus associados. Os dirigentes das
mesmas associa¢des passam, ainda, a responder solidariamente, com seus bens pessoais,

quanto ao inadimplemento das obrigacGes para com os associados, por dolo ou culpa.

Por ultimo, o art. 110-B do PL equipara a pratica do “jaba” (pagamento de veiculo
de radiodifusdo ou servico de televisdo por assinatura para executar musica) a infragdo

da ordem econdmica prevista na Lei n° 8.884, de 1994 (lei de concorréncia).

Com efeito, desde a Consulta Publica até a apresentacdo do Projeto, as discussdes
em torna da reforma ensejaram jogo de forcas de interesses diversos dentro da prépria
industria fonografica. Comeca-se por analisar os argumentos das associagcdes detentoras
dos direitos do autor e conexos. Inicialmente cumpre registrar que em todos 0s
documentos analisados as associa¢fes introduzem seus argumentos saudando o
equilibrio da LDA, além de elogiar a manutencdo do prazo de 70 anos de duracdo da

protecdo autoralista. Assim ressalta a UBC (2011, p. 1): “a Lei 9.610/98, ao longo dos

1950 art. 46 do PL dispde: “Nio constitui ofensa aos direitos autorais a utilizacdo de obras protegidas,
dispensando-se a prévia e expressa utilizagdo do titular e a necessidade de remuneragéo por parte de quem
as utiliza, nos seguintes casos: | — a reprodugdo, por qualquer meio ou processo, de qualquer obra
legitimamente adquirida, desde que feita em um s6 exemplar e pelo préprio copista, para seu uso privado
e ndo comercial; 1l — a reprodugdo, por qualquer meio ou processo, de qualquer obra legitimamente
adquirida, quando destinada a garantir sua portabilidade ou interoperabilidade, para uso privado e ndo
comercial. [...] Paragrafo Unico: Além dos casos previstos expressamente nesse artigo, também ndo
constitui ofensa aos direitos autorais a reproducgdo, distribuicdo e comunicacdo ao publico de obras
protegidas, dispensando-se a prévia e expressa utilizagdo do titular e a necessidade de remuneracdo por
parte de qual as utiliza, quando essa utilizacdo for: | — para fins educacionais, didaticos, informativos, de
pesquisa ou para uso como recurso criativo; Il — feita na medida justificada para o fim de se atingir, sem
prejudicar a exploracdo normal da obra utilizada e nem causar prejuizo injustificado aos legitimos
interesses dos autores”.

106 Entre os 19 paises da América Latina, o Brasil é o tnico do continente em que ndo ha regulagio da
atividade de gestéo coletiva de direitos autorais.



anos, vem atendendo de forma satisfatoria aos interesses dos titulares de direitos de
autor e conexos”, de sorte que qualquer alteragdo deve ser precedida de “grande
reflexdo, a fim de que as conquistas obtidas pelos autores e titulares de direitos autorais

nao sejam prejudicadas”.

Partindo de tais paradigmas de preservacdo, as associacfes sugerem a supressao
dos acréscimos realizados ao art. 1°, cuja redagdo enfatiza o “equilibrio” e os “direitos
culturais”. Assim entendeu a UBC (2011, p. 23), afirmando “subordina¢do injustificada
dos direitos autorais a outros direitos”, para a ABPD (2011, p. 3) “redundantes”. O
ECAD (2011, p. 1), por sua vez, observou: “a lei sobre os direitos do autor e os que lhe
sdo conexos deve, sobretudo, assegurar a protecdo a esses direitos sem submeté-los ao
exercicio de outros”. Segundo a AMAR/SOMBRAS (2011, p. 1) “o processo de
reforma da lei brasileira tomou com base a demonizagao da cobranga autoral”, os quais
sdo indispensaveis ao ‘“desenvolvimento” do pais. Por fim, o ECAD (2011, p. 6)
sintetiza a preocupacgdo das associagdes: “paradoxalmente, o anteprojeto defende mais

os interesses dos usuarios do que os direitos dos criadores intelectuais”.

Nesse sentido, as associacdes citadas acima enfatizam, entdo, a preocupacdo com
as limitacdes ao direito do autor previstas no art. 46 do PL e reforcam a necessidade da
reproducdo ser em uma sO copia para uso privado, de obra legitimamente obtida, e pelo
proprio adquirente. Em moc¢do ao MinC, a SOCINPRO (2011, p. 1) vai aléem na
protecdo: “mantenham o instituto da copia privada remunerada como compensagao
pelas perdas sofridas diariamente minuto a minuto [...] tendo em vista a relevancia da
matéria, que é do mais alto interesse dos nossos artistas e masicos [...]”. Quanto a regra
dos trés passos prevista no paragrafo unico do mesmo artigo, o ECAD (2011, p. 2)
conclui a tendéncia do discurso das associagOes: “trata-se de verdadeiro ato de violéncia

contra os direitos constitucionais dos criadores intelectuais”.

Embora ndo tenha havido grandes alteracGes quanto a legalizacdo do uso de obras
musicais na internet, as associa¢des saldam o acréscimo do art. 105. Por outro lado,
quando se trata da supervisdo estatal sob suas atividades, todas as associag0es tendem a
classifica-la como (UBC, 2011, p. 23) “absurda” e pugnam por sua supressdo. Entre os
argumentos destaca-se a liberdade constitucional de associa¢do. Assim resume o ECAD
(2011, p. 4): “as associagdes e o escritorio central sdo entidades privadas, geridas e

administradas por seus associados, que adotam as préaticas de administracdo e controle



que lhe sdo satisfatorias”. Por tltimo, quanto ao Jab4, as associa¢des analisadas sugerem
a revisdo da redacdo, sob alegacdo de ser inaplicavel o direito concorrencial & matéria
autoralista. Sobre o assunto, a ABPB (2011, p. 3) vai além e afirma que a mera
formulacdo do artigo poder vir a obstar préticas legitimas, sugerindo, por isso, sua

supresséao.

Quanto ao segmento artistico musical € importante observar a heterogeneidade
dos discursos, que variam especialmente segundo a projecdo de mercado do artista
(observacdo analoga aos efeitos da pirataria realizada no ponto anterior). Opinides
avulsas em entrevistas revelam desde os argumentos contrarios a reforma (Roberto
Carlos) até criticos entusiastas (Lob&o). Mas levando em consideracao o critério minimo
de representatividade organizada e exteriorizada em documento, a Unica declaracéo
conjunta (no ambito da musica) encontrada foi a Carta “Terceira Via para o Direito
Autoral”*”’. Nela (2011, p. 1), os mUsicos manifestam apoio & reforma da LDA, mas
observam que o debate acerca do assunto tem cada vez mais se polarizado entre os que
defendem a manutencédo do sistema atual e aqueles que querem flexibilizar radicalmente

as regras, de forma que “uma proposta conciliadora devera preservar fundamentos

197 Assinam a Carta: ABMI, Alberto Rosenblit, Alessandra Ledo, Alice Ruiz, Alvaro Socci, Ana Carolina,
André Abujamra, Antonio Pinto, Antonio Vileroy, Barbara Eugénia, Barbara Mendes, Béko Santanegra,
Benjamim Taubkin, Bernardo Lobo, Blubell, Braulio Tavares, Bruno Morais, Cacd Machado, Cacala
Carvalho, Carlinhos Antunes, Carlos Café, Carlos Carega, Carlos de Andrade, Carlos Mills, Carol
Ribeiro, Celia Vaz, César Lacerda, Charles Gavin, Chico Chagas, Clarice Grova, Claudio Lins, Claudio
Valente, Cooperativa Cultural Brasileira, Cris Delanno, Cristina Saraiva, Dadi, Dado Villa-Lobos, Daisy
Cordeiro, Dalmo Medeiros, Daniel Campello Queiroz, Daniel Ganjaman, Daniel Gonzaga, Daniel Musy,
Daniel Takara, Daniel Taubkin, Daniela Colla, David Mcloughlin, Dé Palmeira, Deborah Cheyne,
Dengue (Nacdo Zumbi), Denilson Santos, Dudu Falcdo, Dudu Tsuda, Dulce Quental, Eduardo Araujo,
Eduardo Souto Neto, Erico Theobaldo, Estrela Leminski, Evandro Mesquita, Fabio Calazans, Fabio Goes,
Felipe Radicetti, Fernanda Abreu, Flavio Henrique, Férum Nacional da Musica, Francis Hime, Geovanni
Andrade, Glad Azevedo, Guilherme Kastrup, Guilherme Rondon, Gustavo Ruiz, Hamilton de Holanda,
Helio Flanders, luri Cunha, Ivan Lins, Ivetty Souza, Jair Oliveira, Jair Rodrigues, Jay Vaquer, James
Lima, Jesus Sanches, Jodo Paulo Mendonca, Jodo Sabia, Jonas S&, Jorge Vercilo, José Lourenco, Juca
Filho, Juliana Perdigdo, Juliano Polimeno, Kleiton Ramil, Kristoff Silva, Lea Freire, Leo Cavalcanti, Leo
Jaime, Leoni, Luca Raele, Lucas Santtana, Luciana Fregolente, Luciana Mello, Luciana Pegorer, Luisa
Maita, Luiz Brasil, Luiz Ayrdo, Luiz Chagas, Lula Barbosa, Lydio Roberto, Maestro Billy, Makely Ka,
Marcelo Cabral, Marcelo Callado, Marcelo Lima, Marcelo Martins, Marcio Lomiranda, Marcio Pereira,
Marco Vasconcellos, Marcos Quinam, Marianna Leporace, Marilia de Lima, Mario Gil, Mauricio
Gaetani, Mauricio Tagliari, Max Viana, Michel Freideison, Miltinho (MPB4), Moska, Mu Carvalho, N&
Ozzetti, Nei Lisbhoa, Nico Rezende, Nina Becker, Olivia Hime, Paulo Lepetit, Pedro Luis, Pedro Milman,
Pena Schmidt, Pepeu Gomes, Pierre Aderne, Pio Lobato, Plinio Profeta, Reinaldo Arias, Reynaldo Bessa,
Rica Amabis, Ricardo Ottoboni, Ritchie, Roberto Frejat, Rodolpho Rebuzzi, Rodrigo Santos, Romulo
Froes, Sergio Serraceni, Silvio Pellacani Jr (Tratore), Sindicato dos Musicos Profissionais do Rio de
Janeiro, Socorro Lira, Swami Jr., Tata Aeroplano, Tejo Damasceno, Téo Ruiz, Thalma de Freitas, Thiago
Cury, Thiago Pethit, Thedy Corréa, Tico Santa Cruz, Tim Rescala, Tulipa Ruiz, Veronica Sabino, Zé
Renato, Zélia Duncan.



conquistados durante anos de trabalho da classe autoral e também incluir a nova cultura

de acesso e consumo de bens culturais”.

Nesses termos, a Carta (2011, p. 2) faz algumas mencdes de demandas, entre as
quais se destacam: “a defesa do direito autoral no ambiente digital, com o estudo de
novas possibilidades de arrecadagiio”; e a criagdo de “Orgdo Autonomo de Regulagdo
do ECAD”, que promova “a mediagdo de interesses, a transparéncia na gestdo coletiva,
além da fiscalizacdo e regulacdo do sistema de arrecadacdo e distribuicdo de direitos
autorais”. A proposta de artigo que criminaliza a compra dos espagos nos meios de
comunicacdo para veiculacdo repetitiva de musica ou de artista (“jaba), € bastante

elogiado, segundo argumento da diversidade cultural e concorréncia desleal.

Quando a sociedade civil, embora ndo tenha sido encontrado documento assinado
exclusivamente por ela, percebe-se que sua maior representatividade encontra-se na

1
|08

Rede de Reforma da Lei Autoral™", cuja contribuicdo a Consulta Publica e a Carta de

S&o Paulo pelo Acesso a Bens Culturais %°

sdo 0s documentos representativos. Com
efeito, as declaragdes partem do entendimento de que “o exercicio da titularidade dos
direitos autorais — em especial os patrimoniais — ndo se da em exclusdo das demais
direitos igualmente constitucionais e reconhecidos [...] nem pode contrapor-se aos
objetivos e principios republicanos do Estado”. A Carta (2012, p. 1) ressalta a
necessidade de reequilibrar a posi¢dao do autor frente aos intermediarios culturais. “Este
equilibrio conferiria maior autonomia e independéncia econémica aos autores,

permitindo alargar as fronteiras ainda muito limitadas do mercado cultural”, expressa. A

198 Rede pela reforma da LDA: Ac¢do Educativa; Associacio Brasileira dos Estudantes de Ensino a
Distancia (ABEEAD); Associagdo Cultural Artemidia; Associacdo Nacional de Po6s-Graduacdo e
Pesquisa em Educac¢do (ANPED); Casa da Cultura Digital; Centro de Tecnologia e Sociedade da
Fundacéo Getulio Vargas (CTS-FGV); Circuito Fora do Eixo; Circuito Universitério de Cultura e Arte da
Unido Nacional dos Estudantes (CUCA da UNE); Coletivo Digital; Coletivo Epidemia; Comunidade
Brasileira de Recursos Educacionais Abertos (REA); Escola de Comunicacdo da Universidade Federal do
Rio de Janeiro; Grupo de Estudos em Direito Autoral e Informacdo da Universidade Federal de Santa
Catarina (GEDAI-UFSC); Grupo de Pesquisa em Politicas Publicas para o Acesso a Informacdo da
Universidade de Sdo Paulo (GPOPAI-USP); Grupo de Trabalho dos estudantes da USP para 0 acesso ao
livro; Instituto Brasileiro de Defesa do Consumidor (IDEC); Instituto Nucleo de; Pesquisas, Estudos e
Formacdo (NUPEF); Instituto Overmundo; Instituto Paulo Freire; Instituto Pdlis; Intervozes — Coletivo
Brasil de Comunicacdo Social; Laboratorio Brasileiro de Cultura Digital; Movimento Mdsica Para
Baixar; Nés Digitais; Nucleo de Estudos e Pesquisa em Direitos Autorais e Culturais da Universidade
Federal do Rio de Janeiro (NEDAC-UFRJ); Partido Pirata; Pontdo de Convivéncia e Cultura de Paz;
Pontdo de Cultura Digital Ganesha; Rede de Estudos do Trabalho (RET); Rede Livre de
Compartilhamento da Cultura Digital; Laboratorio de Pesquisa Social em Tecnologia, Conhecimento e
Comunicacdo (UNIFESP) e Unido Nacional dos Estudantes (UNE).

109 Assinam a Carta mais de 500 pessoas ligadas a sociedade civil organizada, artistas e académicos
autoralistas.



Carta faz mencdo também a harmonizacao dos interesses publico e privado no assunto:
“para isso, € necessario reequilibrar a tutela do direito individual de exploracdao da obra
intelectual (cujo detentor frequentemente ndo é o préprio autor da obra) com a tutela do

direito coletivo de acesso a cultura”.

Segundo os documentos citados, a sociedade civil entende que para atender a
esses fins, sdo necessarias as seguintes reformas na LDA, entre as quais: reducdo do
prazo de protecdo do direito de autor para 50 anos; total permissdo da cépia integral
privada sem finalidade de lucro; total permisséo da conversdo de formatos e suportes de
obras protegidas, de forma que o usuério possa utilizar obra legalmente adquirida em
diferentes dispositivos de execucdo; permissdo da livre utilizacdo de obras protegidas
com direito autoral, desde que tal uso ndo possua finalidade comercial direta ou indireta
(entende-se que é necessario que a lei defina de forma clara, e em especial no que se
refere ao ambiente digital, 0 que é e 0 que ndo é uso ndo-comercial de obra); proibicao
da insercdo em equipamentos eletronicos de qualquer dispositivo anti-copia (DRMs);
revisdo do capitulo de gestdo coletiva, estabelecendo procedimentos que garantam

maior transparéncia e participacdo dos criadores.

Em Gltima analise, a opinido dos académicos é representada pelo Grupo de
Estudos em Direito Autoral e Informacdo™'® (GEDAI) — vinculado ao Curso de Pos-
Graduacdo em Direito da Universidade Federal de Santa Catarina; e pelo Grupo de
Pesquisa em Politicas Publicas para o Acesso a Informacdo (GPOPAI), vinculado a
Universidade de Sdo Paulo (USP).

Para o GEDAI (2011, p. 4) “a necessidade de revisdo da Lei de Direito Autoral
brasileira é muito clara quando se percebe o desequilibrio em relacdo ao sentido publico

e privado, bem como as manifestacGes positivas da sociedade civil brasileira com

110 5 GEDALI foi constituido em maio de 2007 tendo como finalidade principal o “estudo da Propriedade
Intelectual na Sociedade da Informagio”. Caracterizado por ampla produgdo académica, 0 GEDAI conta
com membros efetivos, colaboradores e pesquisadores externos. Coordenado por Marcos Wachowicz
(advogado e membro de importantes conselhos editoriais), o Grupo tem entre seus participantes:
Alexandre R. Pesserl; Christiano Lacortev; Denis Borges Barbosa; Gert Wirtenberger; Guilherme
Coutinho; José de Oliveira Ascensdo; Karin Grau-Kuntz; Luiz Gonzaga S. Adolfo; Newton Silveira e
Rangel Trindade. O GPOPAI conta também com o apoio financeiro e institucional do Instituto Brasileiro
de Propriedade Intelectual (IBPI), da Fundacdo Boiteux e do Ministério da Cultura. Durante os meses de
junho e julho de 2010, o Grupo promoveu ciclo de oito debates para discussdo do PL. Os resultados
obtidos foram publicados na obra coletiva “Por que mudar a lei de direito autoral? Estudos e pareceres”
(2011), entregue a Consulta Pablica.



relacdo a reforma”'!!. O GEDAI entende ndo haver justificativa que explique o prazo de
70 anos de protecdo, o qual deve ser compatibilizado aos prazos estipulados pelos
documentos internacionais (50 anos). O Grupo defende, ainda, a adequagéo do diploma
autoral com outras areas do direito quando verifica, por exemplo, a inclusdo da “funcao
social do contrato”, ou sua resolucao por onerosidade excessiva, “institutos que constam

no Digesto Civil, mas que evidentemente podem e devem aparecer na Lei Autoral”.

Quanto as limitagdes ao direito do autor, o GEDAI questiona o trecho “um s6
exemplar e pelo proprio copista” no art. 46 do Projeto. O Grupo entende também pela
manutenc¢do do art. 105 e sauda, de forma geral, as modificagdes quanto a fiscalizagdo
do Estado nas associagdes. Argumenta que a liberdade associativa é plena, nos termos
previstos na Constituicdo Federal. Entretanto, aquelas associacdes que almejarem obter
0 registro autorizador das atividades de cobranca e distribuicdo de direitos, deverdo
sujeitar-se as regras de fiscalizacao e transparéncia estipuladas na Lei. Observam que 0s
referidos dispositivos do art. 98-A em diante traduzem clamor dos proprios autores,
bem como da sociedade. O GEDAI felicita, ainda, a repressdo ao “jaba”, segundo
argumento da diversidade no acesso a cultura em detrimento da pseudo-escolha das

“mais pedidas”.

Cumpre ainda registrar as contribuicdes do GPOPAI. O Grupo, em parceria com
outros pesquisadores e pessoas do meio musical, encaminhou contribuicdo a Consulta
Pablica'*®, com a insercdo de artigo legalizando o compartilhamento de arquivos
digitais. Segundo documento a proposta “busca resolver o impasse que dura mais de dez
anos e opBe os usuarios de internet que compartilham arquivos digitais e 0s detentores

dos direitos autorais dos contetdos compartilhados, que simultaneamente permita o

11 5obre 0 assunto, José de Oliveira Ascensdo (2003, p. 45) problematiza: “e por que ndo um Cadigo de
Direito Autoral?”. O autor defende que Codigo é lei que contém a disciplina fundamental, coerente e
integrada de setor da ordem juridica, com base em principios gerais, de forma que o movimento de
renovacdo desejado poderia orientar-se nesse sentido. Para ele, o direito autoral carece de formulagio
adequada, particularmente quando estdo em causa orientacfes que ndo tém sido convenientemente
apreendidas. Afirma Ascensdo (2003, p. 46) que “a questdo ndo é apenas de nomes. O Cddigo chama a
atencdo para a importancia e unidade da matéria [...] O Cddigo tem a responsabilidade de o exprimir,
incentivando a formulacdo cientifica dos principios fundamentais deste, cada vez mais, importante ramo
do Direito”.

112 Além do GPOPAI, assinam o documento: Nicleo de Estudos e Pesquisa em Direitos Autorais e
Culturais da UFRJ; Centro de Tecnologia e Sociedade da FGV-Rio; Pena Schmidt, diretor do Auditdrio
Ibirapuera; Bernardo Sorj, professor titular de Sociologia da UFRJ; Claudio Prado, produtor musical;
Ladislau Dowbor, professor titular de Economia e Administragdo da PUC-SP; Artur Matuck, professor
associado da Escola de Comunicacdes e Artes da USP; Fernando Yazbek, Yazbek, Portaro Advogados
Associados; Pedro Paranagud, doutorando em Direitos Intelectuais, Duke University; Leoni (Carlos Leoni
Rodrigues Siqueira Junior), cantor e compositor.



amplo acesso ao conhecimento e a cultura e proporcione justa remuneragdo a quem
produz”. Pelo mecanismo sugerido, o compartilhamento de arquivos digitais ficaria
autorizado mediante o pagamento de “pequena taxa”. Nesses termos, o GPOPAI que
“contribuicdo modica pelos usudrios domésticos de banda larga, hoje estimada em até 3
reais, permitiria arrecadacdo anual de até 450 milhdes de reais, suficiente para
remunerar de maneira satisfatoria artistas e criadores”. A distribuigcdo das rendas seria
realizada por meio do ECAD, ressalvada a destinacdo minima de 50% aos autores e
artistas.

No quadro abaixo, a sintese dos discursos em torna da reforma da LDA, segundo
0s principais pontos inaugurados pelo PL n° 4.176/2002, e levando em consideracao os
interessados em relacdo ao objeto deste trabalho:

[VER TABELA]

Por fim, o motivo apresentado pela Casa Civil até hoje pelo ndo repasse do
Projeto de Lei que reforma a LDA ao Congresso Nacional esta assim resumido em nota
(OGLOBO, 2012, p. 1): a complexidade do assunto, que envolve outros ministérios
(Fazenda, Relacbes Exteriores, entre outros), e o fato de ainda nao ter recebido o
relatorio final com as conclusdes da CPI do ECAD*". A CPI do ECAD, no entanto, foi
encerrada em 26 de abril de 2012, e seu relatorio final, entregue na mesma data, em

cerimbnia publica e oficial, a ministra lIdeli Salvatti, da Secretaria de Relacdes

113 A CPI do ECAD foi criada em junho de 2011 para investigar supostas irregularidades praticadas pelo
Ecad na arrecadacdo e na distribuicdo de recursos oriundos do direito autoral de produgdes artisticas
musicais, bem como as possiveis ocorréncias de abuso da ordem econdmica e da préatica de cartel. Em
quase um ano de trabalho, a CPI realizou 17 reunides, das quais 11 foram destinadas a oitivas, audiéncias
publicas e diligéncias para colher o depoimento de artistas, produtores, especialistas, dirigentes e
funcionarios do Ecad. Na lista de indiciados, mais de 15 dirigentes do Ecad e de outras entidades de
arrecadacdo de direitos autorais acusados de irregularidades no recolhimento e administracéo de recursos
(dentre elas, UBC, ABRAMUS, AMAR, SOCINPRO, SBACEM, ASSIM, a maioria ja citada neste
trabalho). Para o relator da CPl (ASSEMBLEIA LEGISLATIVA DO ESTADO DE SAO PAULO, 2010,
p. 1), o ECAD tornou-se fim em sim mesmo e as denuncias revelam a necessidade de profunda reforma
na gestdo dos direitos autorais. O relatdrio final afirma que a gestdo coletiva de direitos da musica esta em
“estado institucional andrquico”. E “esta anarquia permite ao ECAD exorbitar das suas obrigacdes
financeiras, legais e estatutarias, dando origem a irregularidades e indicios de crimes como falsidade
ideoldgica, sonegacdo fiscal, apropriacdo indébita, enriquecimento ilicito, formacdo de quadrilha,
formagéo de cartel e abuso de poder econémico”. A CPI também propde que o Executivo envie com
urgéncia ao Congresso Nacional a proposicdo legislativa que trata da reforma da LDA. Por ultimo, fruto
da CPI do ECAD, o Projeto de Lei n® 129/2012 cria sistema de gestdo coletiva de direitos autorais,
prevendo regras minimas de transparéncia na arrecadagdo e distribui¢do dos recursos e transferindo do
MinC para o Ministério da Justica 0 monitoramente das atividades. Entretanto, o0 ECAD considera 0
Projeto inconstitucional e em Dezembro de 2012 o Projeto foi retirado da urgéncia para ser submetido a
“maior discussao”.



Institucionais. Nesse contexto, a deputada federal Jandira Feghali (DIARIO DE
CUIABA, 2012, p. 1), presidente da Frente Parlamentar de Cultura entende que “o
problema parece politico. Desde o inicio do ano passado, o Congresso reivindica do
Executivo um projeto para substituir a Lei n°® 9.610, mas ele ndo vem. O que esta na
Casa Civil j& passou por oito seminarios e duas consultas. Se fosse mesmo prioridade do

MinC, haveria celeridade”.

Certo é que enquanto a tecnologia torna os bens cada vez mais acessiveis, as leis
de protecdo ao direito autoral parecem evoluir simetricamente para 0 movimento
inverso. Na dinamica de acompanhamento dos novos modelos de desenvolvimento
econémico e de producéo capitalista, o século XXI revela forte tendéncia a privatizacao
do conhecimento e da cultura. E a tenséo entre as possibilidades de rentabilizacdo das
novas tecnologias e 0s espacos que ndao emergem dentro do controle direto do capital
constitui o jogo de forcas quanto ao direito autoral na industria fonografica. Se, por um
lado, observa-se o fracasso das gravadoras, do ponto de vista econémico, das tentativas
de cercear os fluxos informacionais livres; por outro, sdo encontradas novas formas de

remunerar o capital nesse campo.

Quando as tendéncias tecnologicas caminham para a desmaterializacdo dos
suportes, qual tém sido as estratégias de capitalizacdo da inddstria da musica? Portanto,
de que forma a industria da musica é atingida e de que forma se adéqua e mantém a
l6gica da escassez controlada frente as TICs? Em outros termos: no po6lo das majors,
além da repressdo e da concentracdo ja analisados, quais tém sido o investimento para
remunerar o capital? Como os modelos tradicionais de negdcio da inddstria tém sido
transformados? Quais os modelos de negdcios que favorecem a manutencdo da

remuneracdo dos intermediarios nesse contexto?

2  Producao cultural musical e direito autoral na “era do acesso”

Se até bem pouco tempo (década de 1990) a industria da musica limitava-se as
atividades de producéo e comercializacdo de fonogramas fisicos, o formato tradicional

de venda direta de mercadorias é substituido cada vez mais pela comercializacdo do



direito de uso, o que faz que com que o capital funcione sob a forma de empréstimo
remunerado com juros. Jeremy Rifkin (2005, p. 42) refere-se a0 momento econdmico
contemporaneo como a “era do acesso”. O autor afirma que as novas tecnologias
apontam para a mudanca da era em que se compravam produtos, para a era em que se
financiam “direitos de entrada”. Nessa dindmica, as atividades se tornam pagas ou
substituidas por relacdes contratuais sob a forma de associacdes, assinaturas, taxas de

admissdo, adiantamentos e tarifas.

No mesmo sentido, Dowbor (2000, p. 15) chama atencdo para o universo dos
servicos de intermediacdo, que formam o “capitalismo de pedagio”, em que a producéo
segue sendo importante, mas a cobranca do direito de transito do produto na esfera
econémica mundial assume o papel preponderante. O autor exemplifica que na pratica
ndo se compra mais o telefone (ou a compra € simbolica), mas paga-se todo més pelo
direito de usa-lo. Nao se paga a consulta meédica, mas o plano para ter direito ao acesso
aos servicos de salde. A impressora custa bagatela, o importante é a compra regular do
toner exclusivo. O que se tem, entdo, é a corrida pelo aumento da renda, segundo o
modelo do “pay-per-life”, sem a qual ocorre a privagdo de servigos essenciais, dentre

eles a participacdo na cultura.

Na industria da musica, 0 movimento de “desmaterializagdo” aponta para as
formas de remuneracdo da exploracdo do digital. Apos apresentar a especificidade e a
evolucdo da cadeia de producdo fonografica, o interesse recai para as inovagdes nos
padrdes de geracdo de lucro. O processo aberto que terceiriza a producdo, tenta agora
assegurar o0 monopolio da distribuicdo e, sobretudo, da promocéo, por meio do controle
do acesso. Diversos sdo os exemplos que explicam a forma contemporanea de
remunerar o capital nesse ramo, levando em consideracdo que a valorizacdo dessa
economia tem sido facilitada pelas posi¢cbes de monopodlio, hoje sob a forma de

conglomerados do entretenimento, ja comentados neste trabalho.

Segundo dados da IFPI (2012, p. 22), embora tenha havido, entre 2004 e 2010,
retracdo de 31% no faturamento da industria da mdsica, a venda de fonogramas pelo
meio digital inicia em 2003 seu processo de entrada nos circuitos ampliados do capital.
Na verdade, os dados disponiveis de receita de musica digital sdo fornecidos pelas

gravadoras as suas associagOes representativas — no caso brasileiro, quem coleta os



dados e produz os relatérios sobre a industria da musica é a ABPD. Esses relatorios
nacionais sdo a base para a geracdo de dados agregados (em escala mundial) e sua
publicacdo pela IFPI. Mas, segundo levantamento feito pelo GPOPAI (2010, p. 39),
enquanto a ABPD redine atualmente 10 gravadoras associadas™*, existem mais de 160
gravadoras atuantes no pais, de forma que as empresas vinculadas a ABPD ndo
representam nem 10% das gravadoras que atuam no mercado. Mesmo assim, as
gravadoras agregadas a ABPD representam 75% das receitas totais da indUstria musical

brasileira.

Por isso, 0s numeros levantados pela ABPD ndo deixam de ser relevantes. As
filiadas & ABPD séo as grandes gravadoras que atuam no pais, as quais exercem grande
controle sobre os meios de distribuicdo e promocdes, possuindo vendas expressivas. Ou
seja, a visdo geral do mercado de mdsica que elas fornecem é util, vez que permite
identificar as tendéncias gerais do mercado. Nesse contexto, o relatério anual da ABPD
(2010, p. 3) demonstra que o balango das receitas digitais aproxima as cifras brasileiras
dos patamares mundiais apresentados pela IFPI que, em 2012, corresponderam a 32%

do faturamento total da industria da musica mundial (8% a mais que em 2010).

A participacdo dos formatos digitais nas vendas do mercado brasileiro de musica
passou a ser contabilizada pela ABPD a partir de 2007. A tabela abaixo demonstra a

evolucao das vendas digitais nos Gltimos cinco anos:

Vendas 2007 2008 2009 2010 2011
digitais

Faturamento 24.287.188 43.503.539 42.778.557 53.964.412 60.852.970

(R$)

Crescimento 185% 79,1% -1,7% 26,2% 12,8%

Participacao 8% 12% 11,9% 15% 16%
dentro do

mercado total

Fonte: ABPD, 2011, p. 4

114 550 elas: EMI Music, MK Music, Munic Brothers, Paulinas, Record Producdes e Gravactes LTDA,
Som Livre, Sony Music Entertainment, The Walt Disney Records, Universal Music e Warner Music. N&o
fazem parte da ABPD outras empresas importantes, incluindo gravadoras de porte significativo tais como
a Trama e a Biscoito Fino; além de centenas de outras gravadoras independentes, que possuem sua
prépria associacdo, a Associa¢io Brasileira de Gravadoras Independentes (ABMI).




Segundo ultimo levantamento brasileiro da ABPD (2011, p. 9), as receitas digitais
representaram 16% do mercado total de musica, enquanto as vendas fisicas (CDs +
DVDs + Blu-Rays) registraram crescimento de 7,6%, em relagdo a 2010. Do
crescimento das vendas fisicas, 73,5% correspondem a produtos nacionais, sendo que
pequeno grupo de artistas/dlbuns tém destaque especial e contribuem decisivamente
para o resultado™.

As receitas advindas do mercado digital séo subdivididas em dois grandes grupos:
internet e telefonia mdvel. Segundo relatério da Associacdo (ABPD, 2011, p. 4), do
total das vendas digitais no Brasil nos Gltimos cinco anos, 0os nimeros de venda na
internet ultrapassa a venda pela telefonia movel. O mesmo relatdrio aponta também que,
de modo geral, houve crescimento em quase todos os formatos de negdcios digitais,
com destaque para os downloads pela internet de musicas avulsas (+310,7%), albuns
completos (+51,2%) e subscricdo de servicos de streamings™® (+20,6%). Na &rea de
Telefonia Mdvel, o crescimento foi impulsionado principalmente por Master Ringtones
(+12,6%) e Ringback Tones™’ (+2.516,3%).

Pinto (2011, p. 122) avalia, sob o aspecto mundial, as diversas formas da industria
da musica remunerar o seu capital a partir da reorganizacdo dos processos de producao,
distribuicdo e difusdo, muitas ainda ndo contabilizadas nas cifras apontadas. E conclui
que, de ponto de vista dos modelos de negdcio, as vendas em formatos digitais sdo a
grande aposta do setor. As corporacfes do disco respondem com a estratégia que
combina contenciosos técnico-juridicos e acordos industriais (notadamente com os sites
de musica on-line), cuja atividade principal é assegurar que o0s pagamentos de PI
remunerem o capital investido. Os esfor¢os de modernizacao da industria da masica sao
no sentido de manter a situacdo dos intermediarios. Dentre as principais estratégias de
geracdo de lucro para a cadeia musical, destacam-se as seguintes formas de negdcio, a

maioria ligada ao comércio interempresas: lojas virtuais; venda embarcada;

U5 § 6 caso, no ano de 2011, do CD e DVD “Ao vivo de Paula Fernandes” (Universal Music) e do CD
“Agape Musical” de Padre Marcelo Rossi (Sony Music).

1160 streaming é a técnica de reproducdo de arquivos multimidia por meio da rede, caracterizada pelo
fato de que o arquivo do contelido ndo permanece no dispositivo do usuério apds a reproducdo. Quer
dizer, caso ele deseje reproduzi-lo outras vezes, terd que “baixar” o contetido novamente do servidor.

17 Fabio Losso (p. 169) explica que atualmente, com o advento dos mastertones ou truestones se faz
possivel a inclusdo, com alta qualidade, de trechos — ou da integra — de obras musicais digitalizadas, para
servir de alerta de chamada ao usudrio. Assim, a expressdo ringtones indica 0 género que contém as
espécies de alertas, desde os mais rudimentares e polifonicos até e os modernos mastertones e 0s
recentissimos ringback tones.



sincronizagdo em filmes, propaganda e video games; streamings; licenciamentos;

merchandisings; shows ao vivo e execugdes publicas.

Nesse sentido, cita-se o discurso de uma grande gravadora brasileira (GPOPAI,
2009, p. 155):

GPOPAI — [Vocé] acredita na propriedade intelectual?

GRANDE GRAVADORA: Propriedade intelectual tem valor assim como
um carro. S8o0 pessoas que vao produzir aquilo ali. [...] o roubo de um
Mercedes € igual ao roubo de uma mdusica. A propriedade [intelectual]
deveria ser percebida como a propriedade fisica. Na verdade, ndo ha nada de
imaterial na propriedade intelectual. Foi uma pessoa que perdeu o tempo
dela, que passou fome, que ralou naquele ‘trogo’, que passou por um
perrengue ‘do cacete’ porque acredita num negdcio que as pessoas tem prazer
de ouvir. E a propriedade intelectual tem que existir. De uma maneira
criativa. De maneiras criativas, se é que vocé me entende.

Entre as novas formas de rentabiliza¢do da industria da musica, a mais “antiga”
surgiu com o langcamento da loja iTunes pela empresa Apple. A iTunes fui a pioneira e é
a atual lider desse segmento do mercado fonografico, que consiste na venda “a la
carte”, de arquivos de musicas, videos de shows, dentre outros servicos. Além da
iTunes, outras empresas vem crescendo no setor, a exemplo da Amazon, uma das
maiores varejistas on-line do mundo, que em 2007 lancou seu servi¢co de downloads de

MP3 DRM-freee (sem travas tecnoldgicas).

Na venda de musica embarcada, Pinto (2011, p. 62) exemplifica que empresas
como Danone, Deel e Coca-Cola estiveram com acdo em que o consumidor compra o
produto entra com cddigo e faz downloads de musicas. Quer dizer, essas empresas
compram e distribuem a masica como estratégia de marketing. Entre os diversos modos
de se realizar a venda da musica embarcada, 0 que mais chamou atencdo do autor foi o
lancamento de CD da banda NX Zero, contratada pela Universal, que ajudou a vender
mais de um milhdo de celulares da empresa Motorola. “Cerca de 800 mil telefones
celulares foram vendidos contendo o album da banda, algumas faixas de video, cenas de
bastidores e papéis de parede”, afirma Pinto. A gravadora Sony Music Entertainmet e a
Sony-Ericson, empresas do mesmo conglomerado, chegaram a acordo similar com a

banda brasileira Jota Quest, tendo vendido 900 mil celulares.



Outra fonte de receitas obtidas pelas gravadoras se relaciona a sincronizacdo de

118 * A sycursal da Universal Music no

musicas em filmes, propagandas e video games
Reino Unido (IFPI, 2012, p. 22) relata que as receitas advindas da sincronizagdo em
games ja ultrapassa as de filmes e estdo atrds somente da sincronizacdo em propaganda.
O setor de jogos como um todo esté se tornando fonte cada vez mais significativa de
demanda por musica. S6 em 2008, a industria de jogos eletrénicos teve receitas globais
em torno de US$ 48,3 bilhdes, e projetava crescimento das receitas anuais para
patamares em torno de 68,3 bilhdes até 2012. Titulos como Guitar Hero e Rock Band
possibilitam ao jogador fazer downloads de musicas na internet por meio do console do
jogo. A empresa Microsoft relatou vendas de 3,8 milhdes por més em masicas no Xbox

Live'®®.

Quanto ao streaming (modelo de acesso por exceléncia) citam-se 0s servicos de
assinatura digital, a exemplo do Sonora, do portal Terra; além das atividades de “radio”
on-line®. Segundo o Terra (2012, p. 1), o Sonora é amplo repositério de masica digital
contendo milhGes de musicas em seu acervo, “100% legalizadas”. O servigo custa para
0 consumidor de 9,90 a 59,90 por més e da acesso a numero mensal limitado de
downloads definitivos (sem DRM) de arquivos MP3 (de 10 a 250), reproducdo de
musica on-line (streaming) ilimitada e namero ilimitado de downloads de arquivos de
MP3*',

Além disso, as gravadoras, que hoje sdo também “donas” da imagem do artista,
procuram vender cada vez mais produtos (producéo terceirizada) com base na “marca”
dos seus artistas (bonés, camisetas, vinho, uisque etc.). O AC/DC, banda de rock

australiana, lancou em 2011, colecdo de vinhos com o nome de suas cangdes mais

118 Essas novas tecnologias levantam o problema da distribuicdo dos direitos autorais entre os diferentes
detentores, j& que o produto pode incluir, a0 mesmo tempo, texto, imagem e som, por exemplo.

119 Alguns artistas vém sendo bastante receptivos para langar misicas por meio de video games. Em 2008
a banda Metallica langou seu dltimo algum como downloads premium para jogo musical no mesmo dia
em que langou o &lbum.

120 A5 chamadas “radios” on-line constituem inovacdo trazida pela internet. Nelas, a definicdo de
Webcasting, geralmente significa o streaming ndo-interativo de dudio na Internet. Constata-se, entretanto,
imprecisdo terminoldgica na denominacgio, ja que as “radios” on-lines ndo praticam a radiodifusdo nem
tampouco sdo objeto de regulagdo estatal, por ndo utilizarem o bem pdblico do espectro da
radiofrequéncia. Citam-se algumas “radios” on-lines: Last.fm, Pandora, SomaFM, Live365 e MTV.

121 pinto (2011, p. 153) relata que, além dos servigcos mais especificos que tem como base 0 acesso, outros
fluxos de receitas estdo sendo obtidos pelas gravadoras de forma indireta, por meio do licenciamento de
musicas que sdo veiculadas em redes sociais — como no MySpace — ou em sites de streamings de videos —
como 0 Youtube. A remuneracdo, nesses casos, podem se dar tanto por taxas de licenciamento como por
participacdo percentual nas receitas desses sites relacionadas a publicidade.



famosas; no mesmo ano o Motley Crue, banda estadunidense de rock, teve seu nome
coloca em série limitada de garrafas de uisque da marca estadunidense Jack Daniel’s.
Com efeito, a industria se concentra, entdo, no processo de persuasdo do consumidor a

identificar-se com seus artistas através da pratica do merchandising.

Quanto aos shows ao vivo, 0s contratos agora prevéem, dentre outras coisas, a
taxacdo, em média, de 10% da bilheteria de seus artistas (desde 2005 a elevacdo dos
precos dos ingressos estd bem acima da inflagdo registrada no Brasil). Na verdade, o
produtor fonogréafico somente participa dos direitos conexos relativos a execucao
publica das gravacdes porque investiu seu capital na produgdo dessas mercadorias — sem
qualquer justificativa de criacdo ou originalidade que o fundamente'?.

Por ultimo, outra fonte de rendimento que nos ultimos anos vém crescendo em
todo o mundo sdo as execugdes publicas de muasica - em festas publicas ou privadas,
restaurantes, hotéis, radios, entre outros. Pinto (2011, p. 152) afirma que essa forma de
lucrar das associacOes ligadas as gravadoras vem ganhando cada vez mais importancia
e, no Brasil, a arrecadacédo realizada por meio ECAD ja equivale ao total das receitas
advindas das vendas de musica de formatos fisicos. Segundo dados sistematizados por
Isabela Cribari (2006, p. 218), os chamados “usuarios de musica”, ou seja, aqueles que
fazem a utilizacéo publica das masicas somam mais de 200 mil no cadastro do ECAD e

para eles sdo direcionados, mensalmente, 40 mil boletos*?.

Se a arrecadacdo obedece a critérios complexos, a distribuicdo ndo fica por
menos. O ECAD distribui o arrecadado as associacGes que, por sua vez, repassam para
0s artistas a elas associados. Ou seja, para receber renda relativa aos direitos autorais e
conexos, € necessario que o autor/musico seja filiado a uma das associacdes que

compdem o ECAD, além de cadastrar suas composi¢cdes. Cribari (2006, p. 79) explica

122 segundo Portal Folha de Sdo Paulo (2012, p. 1) as gravadoras/produtoras de shows tém se unido
contra meia-entrada a partir da criagdo de associagdes. Segundo declaragdo de Leo Ganem, presidente da
Geo Eventos: “as empresas de entretenimento ao vivo ndo estdo se unindo porque se amam, mas porque
precisam se fortalecer em conjunto. Com a meia-entrada o Estado faz politica publica com dinheiro
privado”.

123 Esses usuérios compdem estabelecimentos e empresas que fazem os mais diferentes usos das obras
musicais. Entre eles, estdo promotores de eventos e audigBes publicas (shows em geral, circo etc),
cinemas, emissoras de radiodifusdo (radios e televisbes de sinal aberto), emissoras de televisdo por
assinatura, boates, clubes, lojas comerciais, micaretas, desfiles de escola de samba, estabelecimentos
industriais, hotéis e motéis, supermercados, restaurantes e bares, shopping centers, 6nibus e trens,
consultorios e clinicas, pessoas fisicas ou juridicas que disponibilizam musica na internet, academias de
ginastica etc.



que em 2005, a arrecadacdo total feita pelo ECAD foi de R$ 227.261.841,24. O total
distribuido foi de R$ 187.794.398,20. A diferenca se deve a entidade. Do total
arrecadado, 18% sdo destinados a administracdo do prdprio escritério e 7% ao custeio
das associacOes que o integram. Dos 75% restantes, cerca de ¥ vai para 0 pagamento
dos direitos estrangeiros e o restante aos direitos dos titulares nacionais e estrangeiros
domiciliados no Brasil.

Abaixo o quadro de distribuicdo do ECAD:

Intermediarios Autores e intérpretes
ECAD  + | Editor Subeditor | Produtor Autor Versionista | Intérprete | Musico
Associagles
52% 48%
27% 9% 8% 9% 37% 0,2% 8% 3%
R$ R$ R$ R$ R$ R$ 557.187 | R$ R$
69.017.847 21.897.486 | 19.798.744 | 22.528.965 | 93.626.147 19.650.161 | 7.670.620

Fonte: Abramus. Elaboracéo: Gpopai

Com efeito, as mudancas nos modelos de negocios na inddstria da musica sdo no
sentido de manter o favorecimento desproporcional dos intermediarios em relacdo aos
criadores. Nesse contexto, o musico, mais que contratado, ¢ “colaborador” ¢ “parceiro”
do intermediario. O apice dessa nova forma de subsuncdo sdo os chamados contratos de
320 graus, em que a inddstria tem muito mais controle sobre a receita geral advinda da
exploracdo da carreira dos artistas. Quer dizer, no intuito de se afirmar cada vez mais
como intermedidria, a empresa pretende participar de todas as atividades “produtivas”

de musico, de alguma forma, contratado.

Nesse sentido, Marcia Tosta Dias (2005, p. 21) analisa:




O que se observa [...] é a definitiva fragmentacdo do processo produtivo da
grande industria fonografica no qual serdo terceirizadas, principalmente, as
etapas de gravacdo, fabricacdo e distribuicdo fisica do produto, ficando nas
mdos das transnacionais o trabalho com artistas e repertdrios, marketing e
difusdo. As grandes empresas funcionam em escritérios de gerenciamento de
produtos e elaboracdo de estratégicas de mercado.

Na mesma perspectiva Fabio Losso (2008, p. 154) nota que se o ato de gravar o
disco, quando realizado, € praticado por terceirizadas; a propria denominacgdo
“gravadora” para designar os representantes da industria da musica pode demonstrar-se
equivocada, vez que o seu papel na atualidade é proporcionar recursos de investimentos;
utilizar experiéncia em marketing; fornecer canais de distribuicdo; e prestar assessoria
juridica, mormente contratual, tratando de licenciar os diversos usos da obras. Pode-se
afirmar, portanto, que a industria fonografica €, sobretudo, industria de direitos,

dependente das normativas legais da PI e das licencas em torno do direito ao acesso.

Mas a mesma tecnologia que possibilita esses novos espacos de rentabilizacéo
para a industria da musica presta-se a questionar a tradicional forma de entender os
direitos autorais, presos ao arcabouco patrimonialista que afeta tanto os bens tangiveis
como 0s bens intangiveis. Diante das possibilidades inauguradas pelas TICs, buscam-se
também emblemas da necessidade de equilibrar a posi¢do do autor ou criador frente aos
intermediarios culturais, de forma a reforcar as alternativas dos musicos em produzir,

distribuir e comercializar suas obras diretamente.

3  Licengas criativas ou copyleft

Com efeito, a légica da escassez controlada foi mais facilmente aplicada até a
internet difundir o compartilhamento. Porque ao contrario da propriedade tradicional, os

bens culturais sio bem ndo-rivais*?*

. Quer dizer, 0 uso de uma pessoa ndo exclui o uso
de outras, de forma que na l6gica da economia das ideias, a ideia ganha mais valor a

medida que é partilhada. Em outros termos: uma ideia partilhada por duas pessoas da

124 pedro Paranagua (2009, p. 1) ilustra o sentido de bens ndo-rivais: “se temos um celular e duas pessoas,
enquanto uma delas utiliza o celular, a outra ndo pode usé-lo, tem de guardar. Se temos uma musica e
duas pessoas ou mil pessoas, elas poderdo escutar a musica a0 mesmo tempo”.



duas ideias. Por isso, a0 mesmo em que o capital pode se valer das TICs para remunerar
seus investimentos; essas mesmas forcas produtivas (meios de comunicagédo)
frequentemente podem entrar em confronto com as relagcdes de producdo (propriedade

privada) no campo da cultura.

Pinto (2011, p. 111) afirma que a musica é o produto cultural mais compartilhado
nas redes eletrdnicas. Na verdade, a cadeia da economia da musica informa que do
modelo aberto de producédo, generalizado mundialmente no processo de reestruturagdo
dos anos 1990, passou-se ao modelo ‘involuntariamente aberto’ de distribuicdo através
das plataformas de circulagédo on-line. Como forma inovadora de relacdo contratual
entre produtores e usuarios que emerge no contexto do uso das TICs encontram-se as

chamadas licencas criativas ou copyleft (trocadilho com copyright'?®

). Surgidas a partir
dos softwares livres, a licenga creative commons (CC) fazem parte do movimento que

se coloca como alternativa a PI tradicional na distribuigdo de bens culturais.

A partir da constatacdo de que o direito autoral, quando aplicado a producdo de
software, sO conseguia atender a demandas econdmicas, impedindo possibilidades de
producdo e distribuicdo de programas de computador, Richard Stallman, ex-
programador do Laboratério de Inteligéncia Artificial do MIT (Instituto Tecnologico de
Massachusetts), iniciou, em 1984, o movimento software livre. O projeto, ousado na
area de programacao de software, permitiu a Stallman formatar sistema operacional que
continha licenca aberta para que ele fosse compartilhado, de forma voluntaria e

colaborativa entre os utilizadores do programa.

Por iniciativa do Free Software Foudation (FSF) foram elaboradas as condi¢ctes
gerais para o livre uso e manipulacdo do programa disponibilizado. De acordo com o0s
principios da Licenca Publica Geral (LPG), aquele que mudar o GNU41 (cddigo fonte)
do programa, deveria possibilitar a qualquer outra pessoa a alteracdo do sistema de
forma livre. Ou seja, o codigo-fonte tornou-se acessivel a qualquer um por ato de
vontade do seu criador. Portanto, ha que ficar claro que o software livre ndo se distingue
dos demais em virtude de mecanismos técnicos, nem tampouco ha que se confundir

software livre com software gratuito. Com efeito, o grande passo dado por Richard

125 0 direito de PI tem possibilitado duas visdes: uma conservadora, denominada copyright, que prescreve
que a obra pertence ao autor e todos os direitos Ihe sdo reservados; e outra, liberal, denominada, copyleft,
que ndo limita o direito de cdpia e incentiva a livre reproducéo da obra.



Stallman foi manter o codigo-fonte do software aberto, de forma a permitir as chamadas
quatro liberdades fundamentais: a liberdade de executar o programa, para qualquer
proposito; a liberdade de estudar como o programa funciona, e adaptd-lo as suas
necessidades; a liberdade de redistribuir copias; e a liberdade de aperfeicoar o programa
e liberar os seus aperfeicoamentos.

Segundo Ronaldo Lemos (2005, p. 73), 0 movimento do software livre é “ um
perfeito exemplo de subversdo das instituigdes juridicas que, embora pequena,
representa significativa resposta aos arranjos institucionais tradicionais que envolvem a
PI”. Para o autor, a licenga livre foi criada valendo-se de canais diferentes daqueles
tracados pelos sistemas juridicos e politicos tradicionais, e, a0 mesmo tempo, produziu
impacto sobre ambos. Essa subvers&o institucional ocorrida de baixo para cima, afirma,
trouxe consigo consequéncias valorativas, econdémicas e cognitivas. Porque enguanto 0s
defensores do modelo proprietario pensam que a base da criatividade é a PIl: sem ela,
ndo haveria incentivo para a producdo de inovacbes — e sob essa perspectiva, s6 ha
interesse em criar, inovar e produzir, se houver garantia de retorno privativo do
investimento; os defensores dos softwares livres, como Stallman, Barbrook e Silveira
entendem que liberdade e compartilhamento sdo as bases da criatividade e inovacao. E a

lei, por sua vez, ndo deve bloquear esse fluxo.

Certo € que a ideia das licencas copyleft se emancipou da producdo de
softwares'?° e se tornou bandeira tanto para grupos de contestacéo dos direitos autorais
quanto para novas licengas criativas que foram se formando. Nesse contexto, importante
iniciativa declaradamente influenciada pelos paradigmas do software livre sdo as
licencas Creative Commons, criada em 2001, pelo grupo de pesquisadores, professores
e criadores coordenados pelo advogado estadunidense Lawrence Lessig, professor da

Universidade de Stanford.

126 A comunidade de programadores em softwares livres se expandiu por todo mundo, tornando-se o
modelo de organizacdo declarado para diversos movimentos sociais, tais como 0s coletivos que compdem
o Centro de Midia Independente e 0s movimentos contra-hegemonicos iniciados em Seattle. Rafael
Evangelista (2010, p. 10) explica que, embora tenha nascido nos EUA, em meio & popularizacdo do uso
dos microcomputadores, 0 movimento software livre ganhou especial relevancia politica no Brasil. Apds
menos de dez anos de atuacdo, ja ganhou destaque pelo nimero de integrantes, pelo tamanho de seus
eventos (0 Férum Internacional de Software Livre, realizado anualmente em Porto Alegre, esta entre os
dois maiores do mundo) e por sua influéncia junto a governos. Na imprensa internacional, o Brasil j& foi
classificado, em matéria de publicagdes especializadas, como o “maior ¢ melhor amigo do software
livre”.



Sua intencéo foi criar conjunto de licencas que amparassem criadores dispostos a
publicar livremente suas obras, pois na conjuntura juridica estadunidense, se o autor
pretendesse fazé-lo, sua Unica alternativa era ndo registra-la com o copyright, ficando a
obra em dominio publico. Além disso, ndo haveria também formas pelas quais o artista
pudesse declarar suas vontades de licenciamento, pois ou a obra permanecia
completamente restrita ou sem restricdo nenhuma. Na verdade, esse era um dos grandes
problemas relacionados a insercdo da internet como meio de distribuicdo de bens

culturais.

Diante disso, o Creative Commons cria a op¢do do meio-termo legal entre "todos
os direitos reservados” dos contratos de direito autorais tradicionais e 0 dominio comum
porque é baseado na idéia de proporcionar instrumentos concretos (as licencas) aos
criadores para que possam regular os usos de suas obras. Quer dizer, as licencas séo
instrumentos legais que permitem aos autores estabelecer os termos sob o quais querem
compartilhar suas obras, deixando que outros as usem, copiem, distribuam e
modifiquem, mantendo seu direito moral ao reconhecimento como criadores e
proibindo, por exemplo, o0 uso comercial. O CC se posiciona, portanto, como moderador
das autorizac6es de uso e pbe a disposicdo dos autores licencas a la carte, cuja redagéo
se incorpora ao site ou suporte da obra por meio do qual se regulam os usos autorizados

pelo autor com respeito a referida obra.

O grande trunfo das licencas CC é ser facilmente associadas a qualquer tipo de
produto cultural que possa ser protegido pelo direito autoral. Por sua funcionabilidade
na protecdo de obras abertas, as licencas CC logo foram traduzidas legalmente em
outras linguas. Desde entdo, o CC é a licenca mais bem sucedidas das licencas criativas
existentes, contando com apoio de criadores, instituicdes e governos*?’. Hoje ha videos,
mausicas, livros, softwares, imagens, sites, blogs, roteiros etc. protegidos com sua
autorizacdo. No Brasil, terceiro pais a se integrar a iniciativa, o CC funciona em
parceria com Escola de Direito da Fundacdo Getllio Vargas do Rio de Janeiro que

traduz e adapta 0 mecanismo ao ordenamento juridico brasileiro. Tal iniciativa partiu de

127 por exemplo, todo o contetido das operadoras da Agéncia Brasil e da Radiobras — do Governo Federal
do Brasil — sdo licenciadas em CC, além de todo material produzido e disponibilizado pelas politicas
publicas de inclusdo digital do Ministério da Cultura — os Pontos de Cultura, disponiveis no site Estudio
Livre50 —, que além de serem licenciados com essa licenca, sdo produzidos com softwares livres. Desde
agosto de 2003, a rede publica de noticias britanica, a BBC, também trabalha com licencas do CC, com a
intencdo de disponibilizar livremente todo o seu arquivo produzido.



Ronaldo Lemos em 2003, e possui amplo apoio do Ministério da Cultura. Isso significa
que as licencas CC sdo legalmente aceitas no territério brasileiro e possuem validade
juridica ao proteger obras abertas'?®. Por exemplo, se a mUsica tem licenca que permite
0 uso ndo comercial, rddio comunitaria podera executa-la sem risco de ser processada,

como ocorreria no caso do uso de obras com direitos de transmissdo reservados.

Mas embora as licengas criativas representem critica aos abusos da rigidez do
direito autoral, ndo os questionam fundamentalmente, nem mesmo o0s enfrenta.
Baseiam-se, antes, na expressdo da vontade do direito do autor. Apesar de fazer alusdo a
inversdo do copyright, o copyleft nada mais é do que préprio estatuto do copyright em
que o autor libera os direitos de uso, reproducédo, distribuicdo e, eventualmente, de
alteracdo. Em outros termos, o copyleft ndo esta abrindo méo de seus direitos autorais.
Na verdade, o titular esta se valendo dos seus direitos de autor para, através de licenga,
condicionar a fruicdo desses direitos por parte de terceiros. Por isso as licengas criativas
ndo trazem alteracdes substanciais aos principios classicos do copyright, salvo o de, por
meio de licenca apropriada, permitir tais liberdades. Em sintese, as licenccas criativas
ou copyleft sdo produto direto do direito de propriedade do autor e consiste em
modalidade de exercicio voluntario, por meio de licenca juridica. Dai a critica ao
resgate do coletivo no paradigma participativo da pés-modernidade, mas que, em ultima
analise, ndo problematiza a estrutura, mas movimenta-se dentro das conjunturas do

possivel.

Nesse sentido, em ensaio intitulado “Nobody has to be vile”, Slavoj Zizek (2006,
p. 23) descreve o que ele chama de “liberal-comunistas”, que seriam os verdadeiros
inimigos dos progressistas hoje. Entre os valores basicos desse grupo, o autor cita o
paradigma do dialogo e da cooperacao; e a oposicao tanto a direita autoritaria quanto ao
que chamam de velha esquerda ultrapassada. Em termos produtivos, tratar-se-ia ndo de
produzir para o0 mercado, mas em estimular formas de colaboracdo social. Com efeito,

além da semelhanca discursiva com os neo-marxistas do Capitulo 1 deste trabalho®?,

128 para proteger qualquer obra com licencas CC é simples e sem custos. Basta acessar a pagina e
preencher formulario on-line sobre a forma de protecéo, o tipo de uso permitido, o suporte da obra etc.
Depois, € s6 indicar, em algum lugar na obra, o tipo de licenca escolhido nos icones disponiveis.

129’ Assim como nas observacdes tedricas dos neo-marxistas, é possivel observar o resgate do coletivo em
paradigma po6s-moderno participativo a partir da nocéo de inteligéncia coletiva desenvolvida por gurus e
filésofos da cibercultura. Pierre Levy (1999, p. 29) o explica como “modo de realizagdo da humanidade”
que adviria do estabelecimento de sinergias entre competéncias, recursos e projetos, na ativacdo de modos
de cooperacdo flexiveis e transversais.



pode-se relacionar as ideias free ou open dos “liberais-comunistas” com o movimento
atual do capitalismo baseado no terceiro setor, no paradigma cultural e criativo e no
trabalho flexivel. Nessa perspectiva, Rafael Evangelista articula ideologia, trabalho e
poder no software livre concluindo que o movimento do copyleft associa-se aos
modelos de negocios da informatica que vém sido dominado pela comercializacdo de

servicos agregados nos licenciamentos de programas™.

Mas no jogo de determinacgdes entre forcas produtivas e relagdes de producédo nao
s6 os modelos das licencas criativas ou copyleft sdo chamados a participar. Além de
poder ser apropriado pelos movimentos mais a esquerda, de forte interacdo com as
mobilizac¢Oes sociais, as relacdes de producdo também séo questionadas no movimento
de resisténcia de conteddo de desobediéncia civil eletronica. Dentre eles, o mais
representativo € o hackativismo. A unido entre acdo de hackers e ativismo politico-
contestatorio — embora seja meta dificil de ser alcancada na atualidade, dada a tamanha
distancia ideologica entre essas duas esferas — visa alcancar éxito ao bloquear o fluxo de

informacao institucional.

Mais recentemente o conceito da desobediéncia civil eletrénica tem se destacado
da conjuntura hackativista e se espalhado para outras esferas de ativismo, dentre elas, a
do direito autoral. Embora ndo haja convergéncia discursiva entre os coletivos que
declaram desobediéncia civil as leis de direito autoral, cita-se o coletivo brasileiro
Sabotagem e o Partido Pirata sueco, além do grupo italiano Wu Ming e do servidor The

Pirate Bay.

O coletivo Sabotagem € célula anarquista de desobediéncia civil eletrdnica das
leis de direito autoral. Atuante desde 2004, o coletivo comegou sua acdo direta
disponibilizando livros restritos pelo direito autoral, digitalizando-os em sua pagina.
Mais recentemente ele vem disponibilizando também videos, musicas e softwares
relacionados a digitalizacdo do conteudo digital na rede. Em seu primeiro manifesto
intitulado “O Movimento somos Nés” (COLETIVO SABOTAGEM, 2012, p.1), o

grupo parte do pressuposto que as leis de direito autoral e os bens culturais séo, na

B30 As evolugdes dessas “tecnologias intelectuais” s6 sdo possiveis a partir do momento que elas sdo
compativeis com as estruturas econdmicas, sociais e politicas existentes. Em outras palavras, ndo séo as
tecnologias intelectuais que modificam as estruturas econdmicas, socioldgicas e politicas e,
consequentemente, ndo é possivel sustentar a tese do determinismo tecnol6gico. Nessa perspectiva, seria
igualmente possivel afirmar que a natureza das midias e as modalidades de apropriacdo da informacéao
dependem da légica global da acumulago.



atualidade, “o bem mais precioso” da sociedade da informacao. Nesse sentido, trabalhar
em prol da desobediéncia civil das leis de direito autoral é agir sobre a nova orientacéo

da economia capitalista: o fluxo de informacGes proprietarias. Por isso,

A perspectiva de sabotar o mecanismo relacional da produgdo e do consumo
da cultura terd, por sua vez, implicacbes na estruturacdo do regime de
geréncia da propriedade intelectual, nas leis que a regem e nos lobbies de
grandes editoras corporativas que agem dentro dos parlamentos. E claro que
tudo isso ndo ocorrera com a publicacdo ilicita de meia dizia de titulos por
um punhado de idealistas, dependera do alastramento desse tipo de iniciativas
na internet e principalmente na impressdo irrestrita de obras, numa clara
atitude de violacdo das leis que ditam os direitos autorais. Fazemos essa
violacdo abertamente, publicamente, motivados pela ilegitimidade da
instituicdo dessas leis, que s6 favorecem o truste das empresas editoriais.
Designar os focos de poder, denuncia-los, falar deles publicamente, forcando
a rede de informacdo institucional é uma primeira inverséo de poder.

Em Gltima analise, destaca-se 0 movimento pirata, iniciado em 2006 a partir da
constituicdo do Pirate Partiet (PP) sueco. O Partido acredita na drastica reducdo do
tempo de monopdlio do autor sobre sua obra, de setenta anos ap0s a morte do autor para
cinco anos apés a publicacdo. Para eles, a vida comercial dos produtos culturais vem
diminuindo progressivamente, e ndo hd necessidade de estender tanto o tempo do
monopolio. O Partido pretende também banir qualquer meio técnico ou juridico que
impeca a copia e a distribuicdo do produto cultural comprado, pois acredita ser injusto
obrigar o consumidor a respeitar lei que, além de ser considerada injusta, € amparada

por argumentacao duvidosa.

Nesses termos, o Partido Pirata sueco tem proliferado de sua reivindicacao
politica e estrutura partidaria para outros paises da Europa e em outros continentes.
Meses apds sua fundagdo, muitos outros partidos piratas se estabilizaram em diversos
paises. De acordo com a pagina oficial do PP, hé partidos piratas estabilizados na Africa
do Sul, Alemanha, Austrélia, Austria, Bélgica, Espanha, Estados Unidos, Franca, Italia,

Peru, Reino Unido e Russia. O Partido Pirata do Brasil nasceu em 2012, ainda pendente

31 Embora o PP ja possuisse proposta politica, ele ainda precisava ser reconhecido legalmente para
concorrer as eleices parlamentares. Nas leis eleitorais da Suécia, para que o partido possa se legalizar e
concorrer as elei¢bes parlamentares, ele precisa conquistar 1.500 assinaturas a favor de sua inclusdo na
disputa politica. O Partido Pirata conseguiu, em trinta e seis horas de recolhimento, 4.725 assinaturas on-
line. Mas, a lei eleitoral s6 aceita assinaturas escritas @ mao, que foram conseguidas em 10 de fevereiro de
2006. Diante disso, o Partido conseguiu participar das elei¢des parlamentares em 17 de setembro de 2006.



de registro no Diario Oficial. Ha ainda discussdes para possivel formagéo de partidos na
Argentina, Bulgéria, Canad4, Dinamarca, Nova Zelandia, Pol6nia, Republica da Irlanda,
Roménia, Sérvia, Portugal, Suica, Ucrania. Além disso, ativistas de diversos paises

estdo se movimentando para construir o PP International.

Para avangar na compreensao das mudancas e persisténcias que incidiram sobre a
producdo, distribuicdo e consumo da musica no Brasil a partir da emergéncia da
reestruturacdo capitalista e sua relacdo com o direito autoral e conexos, séo analisadas
as estratégias de acdo dos chamados artistas independentes. Como se estrutura
atualmente a renda dos musicos e qual o papel desempenhado nela pelo direito autoral?
Como o0s masicos estdo organizando a producdo e divulgacdo do seu trabalho e
licenciando sua produc¢éo? Qual a sustentabilidade de suas carreiras? Como entendem e

se relacionam com as questdes ligadas ao ECAD?

Nesse contexto em que numero reduzido de corporagbes ainda assume o0
protagonismo do ambiente cultural, este trabalho se volta agora na emergéncia de
movimentos, redes e meios alternativos de expressao, interacdo e mobilizacdo que
atentem, em ultima analise, para politicas publicas de acesso a bens culturais, com

énfase no papel dos direitos autorais na garantia e/ou restricdo desse acesso.



Capitulo 11

Os “(in)dependentes”

1  Grupo focal e material de analise

Diante do que ja foi comentado nos capitulos anteriores acerca do crescente
interesse do capitalismo contemporaneo pelo campo cultural, valorizado sob a l6gica da
acumulacdo pos-fordista, o direito autoral e conexos despontam ndo s6 como paradigma
de remuneracdo para 0 autor, mas, sobretudo, como extragdo de lucro para o capital.
Acontece que essa dindmica amparada sob forte mediacdo tecnologica de producdo e
valorizagéo do cultural pelo direito do autor ndo se da sem contradi¢do para o proprio
capital. Isso pode ser melhor analisado a partir do exame de espacos que ndo emergem
sob o controle direto da logica da escassez controlada, chamados usualmente de
“independentes”. Nesses contextos hipoteticamente “a margem” das tradicionais formas
de se entender o direito do autor, até aonde vai a ruptura, e até aonde vai a continuidade
da relacdo de apropriacdo do trabalho pelo capital? E qual o sentido do direito autoral

nesses casos enquanto paradigma de remuneracao do trabalho?

Por isso o foco, agora, recai sob o musico. Se a economia da cultura e,
especialmente, a musica, tem sido objeto de varios estudos nas mais diferentes areas do
conhecimento; o trabalho do musico, enquanto categoria social e econémica, tem
recebido bem menos atencao. Quer dizer, observa-se o final da cadeia econdmica dessa
estrutura, esquecendo 0 seu comeco que renuncia o olhar sob o seu produtor. Enguanto
a caréncia de informacdes sobre as condi¢fes concretas nas quais o trabalho do muasico
estd sendo desenvolvido contribui para a ideia de dom ou talento natural, fetichiza-se o

direito autoral enquanto emblema de recompensa.

Bem se nota, portanto, a importancia em abordar questfes que, ainda que nao
diretamente relacionadas ao direito autoral, emergem como decisivas para a
compreensdo dessa categoria de trabalho e sua forma de remuneragdo. Por isso tenta
explorar, primeiro, as particularidades e perfil dessa atividade profissional: a

regulamentacdo do trabalho do musico; as fungbes exercidas na &rea; os locais de



trabalho; o tipo de contratualizacdo estabelecida nas relagdes; a filiagdo & OMB e/ou a
algum sindicato; dentre outros aspectos. Depois, afunila-se a discussédo, chegando ao
musico independente brasileiro, enquanto emblema da reestruturacdo produtiva na
cadeia da economia da musica. Procura-se considerar as diferentes formas por meio das
quais eles produzem, distribuem, promovem e licenciam mdsica; sua estrutura de renda;
sua percepcao sobre ECAD e direitos autorais; bem como sustentabilidade da carreira e

financiamento publico, dentre outras varidveis encontradas.

Para tentar abordar essas questes foram utilizadas duas metodologias. Primeiro,
foram analisadas fontes documentais: quantitativas ja existentes sobre a profissdo do
musico de forma geral (utilizam-se aqui, principalmente, de pesquisas recentes
realizadas pelo CEBRAP/OIT (CITAR) e Requido (2008); e qualitativas quanto a
especificagdo do musico independente, prioritariamente por meio da pesquisa realizada
pelo GPOPAI. Nesse primeiro momento, embora se utilize de fontes documentais ja
existentes, problematiza-se a forma de tratar o grupo focal “artista independente”, além
propor acrescimos quanto as informagdes captadas. Segundo, e ainda na tentativa de
delinear aspectos exploratorios dessa categoria, cita-se 0 exemplo do tecnobrega no Para
e realiza-se pesquisa de campo com alguns muisicos da chamada “cena independente” na

cidade do Recife.

Em ultima andlise, busca-se aqui ndo apenas aprofundar diagndsticos sobre a
mercantilizacdo generalizada de sons e imagens, a precarizacdo do trabalho e o papel do
direito autoral nesse processo, como também questionar a hegemonia ideologico-
cultural do neoliberalismo que deposita suas fichas na complexa relacdo Capital/Estado
para respaldar o funcionamento da inddstria cultural. Nesse contexto, enquanto o direito
autoral tenta cumprir o seu papel, outros representaces surgem no sentido de propor
“outra comunicacdo possivel”, em que os sistemas globais de midia ndo sufoquem lacos

comunitarios e direitos coletivos. Resta saber o alcance dessas “novas” possibilidades.

2  Pesquisas e apresentacao de resultados

2.1 O musico enquanto trabalhador



A analise da atividade profissional ligada ao musico envolve enormes
dificuldades. Desde o carater profundamente informal do setor até a caréncia de
tipologia que abranja a complexidade do mercado da musica. Tomando como base
levantamento feito em 2004 pelo Centro Brasileiro de Analise e Planejamento — o
CEBRAP - (CITAR), sob os auspicios da OIT, os musicos compdem categoria
majoritariamente masculina, com percentual maior de negros do que a media dos
ocupados, levemente mais permeéavel a baixa escolaridade que as outras atividades
profissionais e com grande concentracdo entre a faixa etéaria que vai dos 25 aos 40 anos,
marcado por alto grau de informalidade. Segundo a pesquisa do CEBRAP, dentre os
que reconhecem ocuparem-se da musica, 66,1% afirmam ser autbnomos, ou seja, sem
vinculo empregaticio fixo, enquanto 26,1% afirmam ser “assalariados”, ou seja, com

carteira assinada.

A informalidade que marca profundamente a musica como profissdo tem
inimeros principios. José Paulo Pinto (2011, p. 43) repara que ela esta ligada a
informalidade que caracteriza, de ponta a ponta, o préprio mercado da musica. Porque
segundo o autor, a resposta a reestruturacdo produtiva por meio dos processos de
terceirizacdo, flexibilizacdo e subcontratacdo nem sempre se deu nos moldes formais. E
0 surgimento de pequenas e médias producdes musicais — dentre essas se inclui, com
cada vez mais destaque, a auto-producdo — ndo assume, na maior parte dos casos, 0

arranjo de empresa formalmente constituida.

Mas, segundo a pesquisa da CEBRAP (CITAR) para além das caracteristicas do
proprio mercado, a informalidade desse segmento profissional se explica em grande
medida pelo fato de que a masica ndo €, para a maioria dos seus praticantes, atividade
que pode ser classificada como “principal”, de modo que poucos — ou pouquissimos —
sdo 0s musicos que, de fato, vivem da musica e para a musica. Com efeito, o estudo
observa que a razdo dessa informalidade pode ser atribuida, portanto, ao baixo valor de
sua remuneragdo, 0 que estd diretamente relacionado tanto ao direito autoral enquanto

paradigma de recompensa, quanto as condi¢Oes objetivas desse tipo de trabalho.

Com intuito de aprofundar o conhecimento acerca da processualidade das

relagbes de trabalho dessa categoria, Luciana Requido (2008, p. 22) realizou estudo de



campo, na Cidade do Rio de Janeiro, em 2008, aplicando questionario a 80 musicos que
tocam nas casas de show no bairro da Lapa. A pesquisa, sua tese de Doutorado na UFF
“Eis ai a Lapa...”, comeca observando que a regido da Lapa foi revitalizada com
dinheiro publico da Secretaria de Cultura do Estado, sob os auspicios da “defesa da
identidade de um povo”, “democratizacdo do acesso a cultura”, “diversidade cultural” e
“outros jargdes de marketing cultural”, afirma a autora. Requido atenta que embora o
tom otimista da economia da cultura frise que a movimentacdo econémica da regido
gira hoje em torno de 36 milhdes semanais, “movimentando transporte, hotelaria e
outros setores produtivos”, ndo € “com esse otimismo rosa”’ que 0s musicos vém

percebendo a dindmica de valorizacdo da regido.

De inicio, é relevante considerar que o trabalho do masico & previsto na

Classificacdo Brasileira de Ocupagdes (CBO) **

e regulamentado na Lei n. 3857 de
1960, que cria a Ordem dos Musicos do Brasil (OMB). Entre os artigos da Lei que
regulamenta a profissdo de musico encontram-se previsoes que vao desde a limitacdo da
jornada de trabalho até o tempo que deve ser computado para fins de remuneracéo™®.
Além disso, a Portaria n°3347 de 30 de setembro de 1986 estabelece regras a
contratagcdo de musicos, instituindo a Nota Contratual como instrumento para contratos
eventuais ou de curta duracdo (até 10 apresentacdes consecutivas). No entanto, Requido
(2008, p. 47) reconhece que, embora haja leis que regulamente a profisséo e crie regras

para a sua contratacdo, o que se vé é o mercado determinando arbitrariamente ndo sé o

1320 trabalho do musico na Classificacdo Brasileira de Ocupagfes (CBO) esta subdividido em duas
familias: misicos compositores, arranjadores, regentes e musicélogos; e musicos intérpretes. O primeiro
grupo ¢ assim definido: “compdem e arranjam obras musicais, regem e dirigem grupos vocais,
instrumentos ou eventos musiciais. Estudam, pesquisam e ensinam mdsica. Editoram partituras, elaboram
textos e prestam consultoria da area musical”. O segundo grupo, musico intérpretes, é assim definido:
“interpretam musicas por meio de instrumentos ou voz, em publico ou em estidios de gravacao e para
tanto aperfeicoam e atualizam as qualidades técnicas de execucdo e interpretacdo, pesquisam e criam
propostas no campo musical”. Ja segundo a Lei n. 3857/1960, que cria a Ordem dos Musicos do Brasil
(OMB) e regulamenta a profissdo do musico, os musicos profissionais se classificam em nove categorias;
compositores de musica erudita ou popular; regentes de orquestras sinfénicas, Operas, bailados, operetas,
orquestras mistas, de saldo, ciganas, jazz, jazz-sinfénico, conjuntos, corais e bandas de musica; diretores
de orquestras ou conjuntos populares; instrumentistas de todos os géneros e especialidades; cantores de
todos os géneros e especialidades; professores particulares de mdsica; diretores de cena lirica;
arranjadores e orquestradores; copistas de musica. Conforme os dados apresentados mais adiante, essas
classificacdes da ocupacdo do musico ndo ddo conta da diversidade de funcdes nem do perfil profissional
do mdasico popular que, ao exercer maltiplas fungdes em sua atividade profissional, dificilmente se
enquadrard em uma ou outra categoria apenas.

133 Em relagdo a jornada de trabalho, a Lei n. 3857/1960 determina, em seu Artigo 41, que o trabalho do
musico ndo deverd exceder 5 (cinco) horas (excetuando os casos previstos na Lei), e que o tempo
destinado aos ensaios deverd ser computado como periodo de trabalho. O Artigo 48 prevé que o tempo
em que 0 musico estiver a disposi¢do do empregador, mesmo que ocioso, também serd considerado tempo
de trabalho.



preco como as formas de contrato, as formas de pagamento e as condicGes de
trabalho®*, preterindo todo o discurso de “valorizagdo da cultura” na “defesa do povo”,

conforme salientado pela economia da cultura.

Segundo a pesquisa de Requido (2008, p. 62), 0s contratos informais (“de boca”)
sd0 0s mais recorrentes nesse tipo de trabalho, sendo os musicos somente eventualmente
pagos por nota contratual, que seria a forma legal de contratacdo estabelecida. Para essa
pesquisa na Lapa, a forma de pagamento predominante encontrada foi a de couvert
artistico™, segundo o argumento de pretensa parceria entre dono da casa do show e
musico. Na verdade, embora possa ser caracterizado vinculo trabalhista na maioria dos
casos estudados, a totalidade dos musicos entrevistados trabalha sem vinculo
empregaticio formalizado. A autora frisa que ndo ha fiscalizacdo desse tipo de trabalho,
alem das reclamagdes por parte dos musicos serem raras. Certo é que, de forma geral, a
informalidade dessas relagdes ndo é vista como fator negativo. O pagamento de
impostos ou contribuicdes que ocorre quando as relacbes sdo formalizadas sdo
entendidas como fator negativo que baixaria ainda mais a remuneracdo do musico,

afirma.

A precarizacdo das condi¢cbes de trabalho do musico passa, além das relacdes
flexiveis de contrato e de informalidade, pelo trabalho ndo pago. Contrariando a Lei n°
3.857/60, ndo sdo contabilizadas as horas de ensaio e as horas em que 0s musicos ficam
disponiveis para o empregador, para fins de calculo da remuneracdo pelo trabalho
realizado’®. No caso das apresentacdes ao vivo ainda é preciso considerar a chamada

“passagem de som”, momento em que o musico fica a disposi¢do do técnico que ira

3% Importante destacar que ndo ha nenhuma regulamentacio em relacdo & remuneracéo pelo trabalho do
musico. Alguns sindicatos elaboraram tabela de valores, que serve apenas como referéncia para o
pagamento e pela forma de se contabilizar o tempo de trabalho realizado. O Sindicato dos Musicos
Profissionais do Rio de Janeiro, por exemplo, estabelece que as gravacdes sdo contabilizadas em
periodos. O periodo inicial € de sessenta minutos e os subsequentes de quarenta e cinco minutos cada.
Nesse caso, Requido (2008, p. 55) observa que, contrariando a proposta do Sindicado, o musico recebe
por faixa gravada e ndo por tempo de trabalho, que seriam contabilizados através dos periodos de
gravagdo. O musico Rogério Caetano reitera: “eu recebo por faixa gravada. Antigamente 0s musicos
recebiam bem porque era gravacdo por periodo. Se vocé tivesse la mesmo sem gravar vocé recebia por
aquele tempo. Hoje em dia ¢ por faixa. Ou seja, o musico recebe por sua produtividade”.

135 A porcentagem paga aos musicos é variavel de acordo com critérios do contratante. Nas casas de show
observadas pela pesquisa (REQUIAO, 2008, p. 66) os valores variam de 40 a 70% do prego cobrado ao
publico a titulo de couvert artistico. Essa variacdo € aparentemente aleatéria e ndo faz distingao alguma
em relacdo & quantidade de musicos envolvidos no processo de trabalho.

136 Com efeito, 0 modo de producéo capitalista, que tem como caracteristica a absor¢do de trabalho néo
pago, se utiliza do processo histdrico que fetichiza o trabalho artistico de forma a delimitar o trabalho
musical apenas ao momento de apresentacéo.



operar 0 equipamento de som, e, no caso das gravacgdes, as horas em que o musico fica
disponivel até que toda a parte técnica do estudio esteja pronta para a gravacdo. Todo
esse processo de trabalho vem sendo desconsiderado, o que significa horas de trabalho

nao remuneradas.

Requido (2008, p. 43) reconhece também que, da totalidade dos entrevistados
por sua pesquisa, apenas 30% realizaram algum curso superior*®’. Classes sociais mais
elevadas tém mais tempo dedicado a formacdo e planejam possuir algum meio de
producdo (escola de musica, estudio de gravacdo, equipamentos eletrénicos etc.). Os
musicos de classes sociais mais baixas tém trajetoria de formacéo profissional mais
irregular que os de classes mais altas, conclui. O investimento financeiro para formagao
profissional na area da musica é considerado alto por todas as classes (em relacéo a
compra de instrumentos, acessOrios, material didatico e transporte) e a “maior
qualificagcdo profissional” foi relacionada como ampliacdo das possibilidades de
trabalho. A pesquisa concluiu também que as competéncias adquiridas para o trabalho
que exercem estariam relacionadas ao proprio exercicio da profissdo, e a falta de maior

qualificacdo relacionada as quest@es financeiras ou a falta de tempo.

O estudo (REQUIAOQ, 2008, p. 77) observou, ainda, que rotina de trabalho é
identificada pelos musicos da pesquisa, em geral com mais de 40 horas de trabalho
semanais (levando em conta as horas de estudo, ensaio e a apresentacéo do trabalho)**®.
Em periodos de interrupcdo do trabalho os musicos dizem, em alguns casos, utilizar
recursos financeiros poupados nos periodos de trabalho. Em outros casos, procuram
vender sua forca de trabalho em outras areas. Dessa forma, a pesquisa verifica que a
totalidade dos musicos entrevistados exerce mais de uma funcdo em suas atividades
profissionais na &rea da musica. Entre essas atividades estdo as seguintes:

instrumentista, cantor, professor de msica **, copista, técnico de som, regente,

37 Em pesquisa denominada “Trabalho e profissdo de arte: divisdo internacional do trabalho e relagdes de
género nas heterogéneas vivéncias do trabalho precario”, a socidloga Liliane Segnini (CITAR) observa a
crescente formagdo em nivel superior dos musicos no Brasil e a paralela predominancia de relacdes de
trabalho flexiveis. A autora chama atencdo para o elevado indice de escolaridade dos artistas e de
processos de formacdo profissionais que demandam longas trajetérias de dedicagdo e qualificacdo,
sobretudo na musica classica e instrumental.

138 Coli (2006, p. 101) destaca que “nesse contexto particular de marcado de trabalho, a ‘amizade’, o
‘sacrificio’ e o ‘interesse’ sdo poderosas armas dos empresarios e do proprio capital, no sentido de obter o
maximo de usufruto da forc¢a de trabalho do musico”.

3% 0 ensino da masica é uma das possibilidades de trabalho para o artista no universo da multiplicidade
de atividades que realiza. Essa atuacdo docente ndo é caracteristica de hoje. Diniz (1991, p. 7) lembra que
foi inicialmente através dessa atividade docente que a compositora e pianista Chiquinha Gonzaga



arranjador e compositor. Cerca de 1/4 dos musicos entrevistados exerce também
atividade profissional em outra area (como locutor, como professor, atraveés da venda de

produtos de diversas naturezas, entre outros).

Como resultado do perfil “flexivel” do trabalho do musico, nota-se que, que
apesar da totalidade dos musicos da amostra de Luciana Requido (2008, p. 82) estar
associado a OMB, os mUsicos ndo se sentem como pertencentes a nenhum grupo ou
classe especifica. Sua identidade profissional fica diluida frente as inGmeras atividades
profissionais que exercem, quer seja na area da musica ou ndo. Cem por cento dos
musicos entrevistados por Requido dizem ndo reconhecer a OMB como instituicdo que
Ihe preste servicos. Se entre as atribui¢cfes da Ordem, previstas por Lei em seu Artigo
1°, incluem-se “a selecdo, a disciplina, a defesa da classe e a fiscalizacdo do exercicio da
profissdo do musico”, observa-se, especialmente nos Gltimos anos, inUmeros processos
contra essa instituicdo. De forma geral, 0 que os musicos alegam é que ndo obtém
nenhum beneficio da instituicdo e que sdo “obrigados” a pagar anuidade sem saber
exatamente para qual finalidade, além de questionarem a forma “indiscriminada” de
licenciamento na Ordem®*°. Em vérios Tribunais a obrigatoriedade da inscricdo na

OMB para realizacéo de atividade j4 vem sendo bastante discutida®*".

conseguiu sua independéncia financeira. Em propaganda publicada em jornal da época podia-se ler:
"Francisca Gonzaga leciona em casas particulares e colégios piano, canto, francés, geografia, historia e
portugués. Pode ser procurada em casa dos Srs. Artur Napoledo & Miguez, a Rua do Ouvidor n® 89",
Certo é que, conforme depoimento da instrumentalista Luciana Oliveira (REQUIAO, 2008, p. 79): “o
trabalho na noite é extremamente cansativo porque vocé ndo consegue viver s6 disso. Além de varar a
madrugada em jornadas de trabalho de até cinco horas, na maioria das vezes sem alimentacdo adequada,
uma segunda jornada de trabalho durante o dia, em grande parte das vezes através da atividade docente, é
exigida”.

140 As acusacBes & OMB passam por diversas abordagens. Os musicos reclamam a obrigatoriedade de
filiacdo a OMB para que possam exercer a profissdo. Grupo de musicos de Jundiai-SP, por exemplo,
sentiu-se acuado pela instalagdo em 2001, na época do carnaval, de “Delegacia” que ameagava prender
musicos que praticassem a musica profissionalmente sem a licenca da OMB, além de confiscar seus
instrumentos. Outras dendncias apontam para a forma indiscriminada que a OMB vem utilizando para
licenciar os musicos. Reportagem publicada na Revista Carta-Capital (CITARn®185) conta que um de
seus reporteres conseguiu tirar a carteira de masico profissional com apenas um dia de estudo de piano.
Em matéria publicada na internet em 2003, no site “samba-choro”, Fernando José Szegeri (CITAR)
conclui que: “estabeleceu-se, na verdade, um ciclo vicioso instituido de razoabilidade, qual seja: a OMB
fiscaliza tAo somente se os musicos estdo regularmente inscritos (se tem inscri¢do, carteira e se estdo em
dia com as anuidades); essa inscricdo e correspondente pagamento, por sua vez, sé tem sentido para
manter a estrutura da OMB, ja que, repisamos, ndo ha bases para avaliacdo de nivel de qualificagdo
profissional, nem condutas a se reprimir. Assim, o que fica transversamente estabelecido é uma reserva de
mercado para 0s que pagam, uma separacao artificial e desarrazoada entre profissionais(?) e amadores(?)
sem qualquer fundamento objetivo, nos moldes das medievais corporagdes de oficio”.

141 No site (http://p2.forumforfree.com/196) que promove a discussdo onde se questiona a utilidade e a
necessidade da OMB foi publicada a seguinte ementa de julgamento sobre a obrigatoriedade de registro
profissional para o exercicio da fun¢do de musico do Tribunal Federal da 4" Regido: “l1. A Constituicdo



http://p2.forumforfree.com/196

Enquanto a compreensdo da processualidade das relacGes de trabalho do musico
apontam para a precarizacao desse tipo de atividade na ordem do capital que, do ponto
de vista discursivo, valoriza a cultura como vetor de (neo)desenvolvimento e inclusdo
social, emerge em consideragado a figura do “independente”. Resultado da reestruturacio
produtiva no setor da economia fonogréfica ligada a introducdo da técnica, o
independente surgiria como “brago direito” da grande industria que o manteria sob seu
dominio por meio dos monopdlios de distribuicdo. Nesse contexto, os rendimentos
dessa “categoria” seriam remunerados pelo direito autoral e os que lhe sdao conexos,
enquanto o discurso do “empreendedorismo” dindmico, ativo ¢ bem resolvido tentava
assegurar essa fundamentar essa dindmica como opcdo do artista, e ndo enguanto
contingéncia de mercado. Diante disso, a questdo parece ser analisar até que ponto esses

processos se articulam hoje e qual o sentido do direito autoral nesse contexto.

2.2 Ser (in)dependente hoje

Conforme ja comentado neste trabalho, as particularidades que marcaram o
surgimento dos artistas e empresas chamadas independentes nos anos 1970-80
resultaram, ainda hoje, no entendimento do critério “independéncia” como aquele
oposto as majors. De acordo com essa medida, o que se nota é que a tipologia
“independente” pode estar associado, portanto, a grande diversidade de artistas — desde
0s que mantém apenas contrato de distribuicdo com grande gravadora, até os artistas

que tém o controle total sobre todos os processos de suas carreiras.

Diante dessa realidade, 0 GPOPAI (2010, p. 9) realizou em 2009 a pesquisa “Uma

analise qualitativa do mercado de musica no Brasil: para além das falsas dicotomias”. O

Federal de 1988 garante o direito & livre expressdo da atividade intelectual, artistica, cientifica e de
comunicacio, independentemente de censura ou licenga (art. 5°, 1X). 2. E consabido que a atividade
artistica, mormente a musical, ndo depende de qualificacdo legalmente exigida, mesmo quando exercida
em caréter profissional, em virtude do seu exercicio ser desprovido de potencial lesivo & sociedade, ndo
acarretando qualquer prejuizo a direito de outrem. 3. Descabida a obrigatoriedade, para que o musico
profissional possa apresentar-se publicamente, da inscricdo no Conselho Regional da Ordem dos Musicos
do Brasil, contida no art. 16 da Lei 3.857/60. 4. Apela¢do provida. (TRF 4* R. — MAS
2002.72.00.003550-9 — 12 T. — Rel. Des. Fed. Wellington M. de Almeida — DJU 04.05.2005)”.



estudo realizou, ao total, 26 entrevistas, e ndo teve a pretensdo de ser estaticamente
representativo, sendo exploratério. Primeiro pelo critério quantitativo. Mas, segundo,
porque selecionou artistas que tém na musica a sua principal, se ndo exclusiva, fonte de
renda, 0 que ndo corresponde a maioria dos musicos brasileiros, conforme visto na
pesquisa produzida pelo CEBRAP (CITAR). Abaixo o quadro das amostras realizadas
pelo GPOPAI e em negrito o que o Grupo entendeu como “artista independente”. A
escolha da pesquisa do GPOPAI para analisar o objeto deste trabalho se justifica por ser
0 Unico estudo de que se tem conhecimento, além de recente, que construa um tipo ideal
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do “independente”, e que, nesse caso, va além do genérico “oposto a major”

para
entender esse contexto e como ele vem se articulando, notadamente em relacdo ao

direito autoral.

Grandes gravadoras Warner Music, EMI, Sony Music e Som Livre
(Majors)
Gravadoras de pequeno Todas as gravadoras que ndo sdo as majors acima identificadas,
porte (independentes) — incluindo a Trama e a Biscoito Fino, por exemplo (ABMI)
Amostra: 6
urma-das-majer(0)
Que mantém relacdo com as Il. Gravam por empresa
grandes gravadoras. (Grupo | ao menor (ndo propria) e
Il) — Amostra: 2 (artistas mais distribuem por uma das
vendidos) majors (1).
Artistas independentes — IIl. Gravam por gravadora
Amostra: 26 propria e distribuem pela
major (1).
IV. Gravam e distribuem por
gravadora proépria (2).
Que ndo mantém relagdes com as V. Dependem de estrutura
grandes gravadoras. (Grupo IV ao | externa, mas nao relacionadas
VI). Amostra: 24 a major (7).
VI. Estrutura proépria e
exclusiva (15).

FONTE: GPOPAI (2010). Elaborac&o propria.

142 |mportante evidenciar que os artistas que ndo mantém relaces com as grandes gravadoras constituem
a maioria da amostra. Sdo vinte e quatro dos vinte e seis artistas entrevistados. Os subgrupos dos que ndo
mantém relacdo com majors sdo assim definidos (GPOPAI, 2010, p. 22): V. Os que gravam e distribuem
por gravadora prépria que, ao se constituir como empresa, pode gravar também outros artistas. V. Os que
ndo controlam totalmente o processo de distribuicdo, e dependem de estrutura externa — ndo relacionada a
nenhuma das grandes gravadoras - seja para gravar, seja para distribuir seus trabalhos. VI. Os que
conseguem gravar e distribuir sozinhos seus préprios trabalhos e, para tanto, possuem estrutura prépria e
exclusiva, ou seja, que nao grava, agencia ou distribui outros artistas. Acontece também que dos 26
artistas que nao mantém relacdo com grandes gravadoras, 17 correspondem ao Grupo 1V e VI — a maioria
da amostra geral da pesquisa.



Inicialmente, a pesquisa (GPOPAI, 2010, p. 12) destaca que nos dois artistas
entrevistados considerados pelo Grupo de pesquisa como “independentes que mantém
relagdes com as grandes gravadoras”, essa relacdao ¢ apenas de distribui¢do e que esses
mesmos artistas figuram na lista da ABPD como “mais vendidos”. Nesse sentido, as
praticas de circulacdo e promocéo configurariam as maiores dificuldades para os artistas
se colocarem no mercado nacional, sobretudo considerando as dimensdes continentais
do pais. Esse papel complementar que se estabelece entre a grande empresa da musica e
as pequenas gravadoras que se responsabilizam pela gravacéo/producdo do fonograma,
tipico do “modelo aberto” de produgdo, ainda aparece claramente em varios momentos
da pesquisa (GPOPAI, 2010, p. 22):

GPOPAI — Mas concretamente, elas (pequenas gravadoras) fornecem
catalogos, sugerem artistas? GRANDE GRAVADORA — As vezes sim, as
vezes podem lancar um artista, as vezes vem um selo, traz o artista aqui. A
gente fez véarios acordos desse tipo. A gente lancou alguns artistas assim: eles
vém com o disco pronto, totalmente independente. GPOPAI — E vocés
lancam e distribuem? GRANDE GRAVADORA - A gente s0 distribui. As
vezes, faz um acordo um pouco maior e a gente assume o marketing de
distribuicdo. A gente fecha acordos diferentes conforme o selo ou conforme o
artista.

Na verdade os depoimentos colhidos pelo GPOPAI parecem revelar outro aspecto
fundamental do arranjo que estrutura, ainda hoje, a industria da musica no Brasil: a
centralidade dos meios de comunicacdo de massa — notadamente o radio e a televisdo —
para a promocdo de artistas em ambito nacional e a sua viabilizacdo como produto de

consumo de massa.

GPOPAI - E aqui vocés tém um estidio? PEQUENA GRAVADORA - E,
a gente grava aqui. Aqui tem dois estidios que ficam no segundo andar.
GPOPAI - Isso que eu queria entender, porque os artistas sdo distribuidos
por uma grande gravadora, mas grava aqui, é iss0? PEQUENA
GRAVADORA — E, na verdade é assim, a gravadora é aqui e a gente
distribui pela Universal Music. Eles fazem distribuicdo e a venda de todos 0s
nossos produtos. GPOPAI — E como que e essa relacdo com a Universal?
PEQUENA GRAVADORA - Na verdade, assim, nos temos um contrato.
Entdo todos os nossos produtos sdo distribuidos pela Universal. Todos os
artistas que sdo contratados por nos sdo, portanto, distribuidos pela Universal.
GPOPAI- E foi sempre assim? PEQUENA GRAVADORA - N&o, nao foi
sempre pela Universal, ndo. Sempre gravamos aqui, mas a gente ja distribuiu
pela EMI, pela Sony e agora pela Universal. [...] GPOPAI — E sdo eles que
colocam os CDs a venda? PEQUENA GRAVADORA - Eles sdo



responsaveis pelas vendas, pelo digital e pela distribui¢do do produto em
territério brasileiro.

Por outro lado, desde a criacdo das tecnologias de gravagéo e reproducdo sonora, a
historia da economia da musica passa a ser fortemente influenciada pela evolugdo dos
sistemas técnicos que, a0 mesmo tempo em que criam novas vias de acesso a musica,
influenciam as préticas dos atores envolvidos com a cadeia econdmica da musica. Nesse
sentido, analisar-se-a 0s processos em termos de continuidade e renovagdo vindos com a
reestruturacdo da industria da musica. O tipo ideal do GPOPAI é, entdo, explorado a
partir analise dos seguintes elementos, que correspondem aos préximos subitens:
promocé&o e difusdo; préaticas de licenciamento e propriedade dos fonogramas; estrutura
de renda; sustentabilidade da carreira; opinido sobre direitos autorais e avaliacdo do
ECAD. A estrutura de contetdo proposta pelo GPOPAI acrescentam-se informacoes

encontradas em outras pesquisas ao longo do texto.

A. Promocdo e difusdo (radio, televisdo, celular, internet, show e festivais)

Ao longo do estudo sobre meios de distribuicdo da musica sdo relevantes os dados
acerca do acesso aos meios de comunicacdo no Brasil. Mesmo considerando o
crescimento da internet no pais, 0 GPOPAI (2010, p. 63) indica que televisdo e radio
sdo 0s Unicos meios de comunicacédo efetivamente universalizados (presentes em 97% e
86% dos domicilios do Brasil, respectivamente), enquanto a Internet ainda tem alcance
limitado (25% dos domicilios brasileiros tém computador, 18% dos domicilios possuem
acesso a Internet; 58% dos domicilios com acesso a Internet possuem banda larga, mas

66% desses possuem velocidade de ate 1 mbps).

Além disso, a pesquisa da GPOPAI (2010, p. 72) ressalta a baixa utilizacdo da
web pelos artistas independentes no Brasil. Ao contrario das especulacGes de que a
distribuicdo eletrbnica seria 0 caminho para o crescimento das independentes, como o
parece ser no exterior, principalmente nos mercados americanos e britanicos, aqui esse
recurso é bem menos utilizado, principalmente quando se trata de auferir rendimentos
diretamente desse meio. Em pesquisa realizada nos sites dos associados da ABMI
(CITAR), chega-se a conclusdo de que apenas 30% das gravadoras associadas

apresentam algum tipo de venda pela internet. Isso pode ser explicado pela ndo



assimilacdo pela massa da internet, mas também pela existéncia de circuitos autbnomos

que ndo dependem desse tipo de venda virtual para proliferarem.

Na verdade, mesmo quando utilizada para a distribuicdo e promoc¢éo de producdo
“independente”, a rede virtual ndo consegue superar as estratégias de promoc¢do e
divulgacdo que os meios tradicionais (radio e TV) detém. Com efeito, apenas os dois
artistas independentes que mantém relacGes de distribuicdo com majors conseguiram
maior projecdo quanto a circulacéo e venda de seus fonogramas. Diante disso, muitos
dos artistas que compdem a amostra do GPOPAI acreditam que a diferenca substancial
entre a cena chamada mainstream e a cena que eles denominam “independente” reside
no acesso aos meios de comunicacdo de massa, com capacidade de investimento e de
infra-estrutura para fazer grandes lancamentos e promover artistas, influenciar publicos
e opinido publica Os depoimentos extraidos abaixo (GPOPAI, 2010, p. 68) confirmam

essas afirmagoes:

Claro que seria 6timo atingir mais pessoas. Hoje em dia atingimos muitas
pessoas pela internet, mas continua sendo diferente de tocar numa rédio, por
exemplo, pois nesse caso vocé atinge muita gente mesmo. Numa rédio
grande. Seria muito bom, mas com todo o jogo que rola por trds ndo faz nem
parte da minha realidade. (Artista independente do Grupo V)

Podemos, entretanto, constatar no interior da cena independente uma
clivagem ancorada principalmente na promocdo. Assim, a promogao
configura-se ndo s6 como uma das diferencas entre artistas mainstream e
independentes, mas também e responsavel por uma diferenciacdo no interior
da cena independente, entre os artistas que se inserem e 0s que ndo se
inserem nos meios de comunicagdo de massa. (Artista independente do
Grupo VI)

Os resultados confirmam o dificil acesso aos meios tradicionais de midia pelos
artistas independentes. Na amostra dos vinte e seis artistas entrevistados pelo GPOPAI
(2010, p. 69), apenas nove afirmaram utilizar o rddio como meio de promocdo, sendo
que desse numero sete afirmaram que, devido as caracteristicas de seus trabalhos,
utilizam para promogdo apenas radios comunitdrias ou sem concessdo. Importante
destacar, ainda, que os dois que se utilizam de radios comerciais sdo pertencentes ao

grupo que mantém relagbes com as grandes gravadoras.



Quer dizer, a pesquisa do GPOPAI — apesar de exploratoria e, portanto, sem
ambicdo de representar estatisticamente o universo da musica brasileira, como ja foi
dito — sugere claramente que existe afinidade importante entre o carater autbnomo ou
independente da producdo musical e a mobilizagdo de meios alternativos, notadamente
radios comunitarias e/ou sem concessdo, como veiculo de divulgacdo da muasica, o que
indica todo campo de atuacdo do poder publico como incentivador de novas redes de
producéo e, sobretudo, de divulgacéo da cultura que extrapole a internet, fortalecendo o
que parece ser os dois polos mais fracos dessa complexa estrutura: 0s musicos

independentes e as radios comunitarias.

Quanto a televisdo, levando em consideracdo a importancia ja comentada neste
trabalho das trilhas sonoras na repercussdo da indastria fonografica brasileira e seu
consumo potencializado, a amostra GPOPAI (2010, p. 34) verifica que apenas trés
entrevistados, dois deles do grupo que mantém relagdes com as majors, distribuem suas
musicas por meio da TV. Portanto apenas um dos artistas que ndo mantém relacdo com
as majors afirmaram que promovem sua producdo por meio de trilha sonora de novela.
Por outro lado, dos representantes desse ultimo grupo, sete afirmaram receber
rendimentos a partir da producdo de trilhas sonoras para filmes (curta e longa
metragens). O GPOPAI explica que, neste Gltimo caso, a insercdo desses artistas nessas
producdes talvez se justifique pelos precos que cobram empresas como a HBO ou a

FOX — o0s recursos costumam ser baixos para producées desse tipo.

Apesar do crescimento do namero de celulares no Brasil (segundo GPOPAI 52%
dos brasileiros possuem celular) e os nimeros apresentados pela ABPD quanto a venda
de musica pelo celular; considerando a amostra realizada (GPOPAI, 2010, p. 72), ndo se
encontra nenhum caso de venda ou cessao de direitos para inclusdo de obras em pacotes
oferecidas pelas operadoras ou fabricantes de celulares. 1sso porque, segundo a pesquisa
da Telecom (CITAR), o download ndo € o meio mais comum de transferéncia de

arquivos no Brasil, mas sim o bluetooth (que € livre e gratuito).

Quanto a internet, dos vinte e seis musicos entrevistados pelo Grupo (GPOPAI,
2010, p. 75), vinte e quatro dizem utilizar a Internet para distribuicdo e promogéo de
suas producgdes, embora nenhum venda mdsicas na rede. A maioria desses musicos
utiliza a disponibilizacdo online como meio de promogédo para impulsionar tanto a

realizacdo de show quanto a venda de CDs. Os entrevistados declararam ter perfis em



redes sociais como MySpace, Facebook , Twitter, FriendFeed e Last.fm. Nesse caso,
destaca-se que os artistas independentes se utilizam do barateamento das tecnologias
ndo s6 quanto a producdo, mas também para a atividade de distribuicdo e promogdo™®,
naquilo que pode ser alcangado por esses meios e levando em consideragdo o contexto
social e econdmico das realidades locais.

Mas é em relacdo aos shows que os artistas independentes da amostra do GPOPAI
(2010, p. 87) afirmam distribuir e promover grande parte do seu trabalho. Com efeito,
nota-se a importdncia dos chamados “festivais independentes” na promocdo e
divulgacdo desses artistas. Pela dimenséo desse tipo de iniciativa e quantidade de atores
envolvidos, evidencia-se a sua importancia na cadeia produtiva da musica independente.
Nesse contexto, cita-se o Circuito Fora do Eixo — FDE (CITAR SITE): “rede de
produtores culturais formada com o intuito de incentivar a circulacdo de bandas, trocas e
capacitacdo de tecnologia de producéo e o escoamento de produtos”. Ainda segundo o
proprio FDE, atualmente a rede é composta por cerca de 40 “Pontos Fora do Eixo”
distribuidos por pelo menos 18 estados do pais, que administram 44 veiculos de
comunicacdo independentes. Desse nimero, pelo menos 16 deles ja possuem suas
proprias web TVs e producdo regular de podcasts. A “rede” também declara produzir
anualmente 59 festivais de pequeno a grande porte; tendo circulado nesses festivais
mais de 2500 bandas entre 2008 e 2009,

143 Novos arranjos séo visiveis. E notavel, nesse sentido, que uma das maiores novidades do mercado da
auto-denominada musica independente é o surgimento das distribuidoras especializadas, das quais a mais
importante provavelmente seja Tratore. No site da empresa (CITAR), a funcdo exclusiva de distribuicdo e
0 papel que essa desempenha para a musica aparece de forma explicita: “vocé notou como tem ficado
mais facil encontrar discos independentes nas lojas? A Tratore e uma das razdes disto estar acontecendo.
Somos uma distribuidora especializada na viabilizagdo e comercializagdo da producdo dos selos
independentes. A Tratore ndo e uma gravadora e ndo tem produtos préprios. O que a gente faz e levar os
discos das gravadoras até as lojas perto de vocé. Ha centenas de selos independentes no pais, com um
catalogo artisticamente expressivo, mas sem um numero suficiente de titulos para manter uma equipe de
vendas com dedicacdo exclusiva. Ai entra a Tratore com sua equipe de 16 representantes de vendas
atuando em 18 estados brasileiros. (...) A producdo independente superou a fase "alternativa" para se
colocar hoje como uma forca real no mercado, ambicionando fatias cada vez maiores e artisticamente
mais importantes na comercializagdo de CDs e DVDs”.

144 Além disso, o FDE conta com gravadoras e selos de pequeno porte em diferentes capitais e,
recentemente, firmou acordo com a Casas Associadas para a criacdo de circuito nacional composto de
varios circuitos regionais, com calendario anual de eventos. A iniciativa visa promover a circulacdo de
bandas nacionais e internacionais com turnés conjuntas e buscar recursos de Orgdos publicos e da
iniciativa privada para o fortalecimento desse circuito. Segundo a Casas Associadas, atualmente 2
milhdes de pessoas por ano circulam por clubes independentes, que abrem oportunidades para bandas
autorais, DJs e novos produtores. A Associacdo Brasileira das Casas de Show Independentes conta com
associados distribuidos pelos seguintes Estados: Minas Gerais (2), Bahia (1), Ceara (1), Paraiba (1), Rio
Grande do Norte (1), Mato Grosso (1), Tocantins (1), Rio Grande do Sul (2), Sdo Paulo (5) e Rio de
Janeiro (7). Assim, o nimero fornecido pela associagdo Casas Associadas refere-se, portanto, a apenas



Com efeito, a criacdo, em 2005, da Associacdo Brasileira de Festivais
Independentes (ABRAFIN) pode ser vista no contexto de valorizacdo dos festivais de
cultura independente no pais. Em 2010, a ABRAFIN (CITAR) contou com mais de 40
festivais de diversas regides brasileiras***. Segundo dados dessa prépria Associacdo, no
mesmo ano (2010) esses festivais chegaram a atingir publico em torno de 300 mil
pessoas, com shows de pelo menos 600 bandas (nacionais e internacionais),
movimentando quantia superior a cinco milhGes de reais ao ano e gerando pelo menos

trés mil empregos fixos e temporarios.

Ainda assim, ndo h& opinido homogénea nos artistas independentes quanto a
prosperidade desse tipo de iniciativa quando revertida para a promocéo e o rendimento
de suas atividades. Nesse sentido, € bom registrar a opinido de alguns artistas acerca do
FDE e da ABRAFIN. Em seu sitio na internet o musico China escreveu o texto
intitulado “Fora do eixo e longe de mim” para esclarecer o funcionamento da ideia do
FDE. Segundo o musico, embora os nimeros indiqguem a quantidade de eventos — a
maioria subsidiado por dinheiro puablico -, muitas bandas reclamam da falta de
pagamento de cachés (ou de cachés em forma de cubo card, a moeda inventada pelo
FDE), além da falta de estrutura para realizarem seus trabalhos. Abaixo a transcricao

dos seus depoimentos (CITAR):

Eu vivo da mdsica e preciso receber os cachés dos shows para conseguir
sobreviver. Ainda ndo estdo aceitando ‘cubo card’ na padaria e em nenhuma
conta que eu tenho que pagar no fim do més.
Al eu pergunto: se tem dinheiro publico na parada é porque rolou um edital,
certo? Se rolou um edital, tinha Ia 0 nome das bandas que tocaram, certo? Se
tinha 0o nome das bandas, devia ter o valor cobrado pelas apresentacoes,
certo? E se tinha isso tudo, cadé o dinheiro para pagar as bandas?
N&o, meus caros, ndo sao todos que recebem pelos shows. Apenas alguns.
Talvez os que apdiam as acdes do coletivo FDE.

Uma banda (que nédo citarei o nome) disse que fez uma turné pelo FDE.
Quase 30 shows. Desses quase 30, apenas 3 ou 4 tiveram caché (que foram
pagos pelos sescs onde eles se apresentaram). Os outros 20 e tantos foram em
lugares que ndo tinham a menor estrutura para se apresentar. Som de péssima
qualidade e equipe inexperiente. Sem falar no publico de menos de 25 pes-
soas... numa quinta-feira, e no interior sei 14 de onde. E os musicos ainda

parte de todo universo muito amplo de frequentadores dos festivais independentes. Outros casos poderiam
ser citados como exemplo dessa realidade mais ampla: desde sua criagdo, em 2003, o coletivo Sinfonia de
Caes (que criou circuito de shows pela periferia de Sdo Paulo utilizando “rede de botecos™) ja realizou
mais de 30 eventos, e hoje e responsavel por um dos maiores festivais independentes de Sdo Paulo, pelo
qual j& passaram pelo menos 75 bandas.

1% por exigéncia da ABRAFIN, s6 constam em seu site festivais que tenham, no minimo, trés anos
consecutivos de producdo. De acordo com a producdo, esse critério temporal demonstraria o
compromisso dos organizadores com a perpetuacdo do festival.



tinham que ficar pela casa dos amigos.
Sé quem cresce no FDE € o préprio nome do coletivo, que usa o talento e
suor das bandas para garantir a proxima verba para as suas atividades. Esse
papo de que estdo ajudando a cena independente é conversa mole. Alguns
membros do FDE estdo fazendo nome (e politica) em cima dessa cena. N&@o
duvido nada que algum desses caras se candidate a deputado nas proximas
eleices. E o slogan ja esta pronto: EM DEFESA DA CULTURA
BRASILEIRA.

Haja paciéncia.

Concluindo...

Né&o sou contra 0 FDE!
A idéia é linda mesmo. Sensacional! Imagina uma rede de festivais pelo pais
inteiro... onde as bandas vao circular e mostrar o seu trabalho? Chega a emo-
cionar.

O modus operandi €é que € estranho, esquisito mesmo.
E ndo acho que o coletivo FDE ¢ formado s6 por magas podres. Tem muita
gente boa trabalhando no coletivo. O problema é que enquanto uns estéo real-
mente lutando para achar um lugar ao sol, outros se aproveitam na sombra.

(Sobre a ABRAFIN) [...] Mais estranho ainda era o fato deles pegarem grana
publica para bancar os festivais e ndo pagarem aos artistas que nio “estavam”
com eles, claro. E ndo estou falando de calote. O papo era reto; ndo temos
caché para te pagar. Se quiser tocar é assim.
J& me convidaram para tocar em alguns festivais organizados pela
ABRAFIN. Nunca topei. Mas o papo era: China, te damos alimentacdo, hotel
e passagens aéreas para a sua banda. Para a equipe ndo rola, pois temos
6timos profissionais aqui (que nunca trabalharam comigo, vale lembrar).
E eu perguntava: Mas e 0 caché?
E aresposta era: Cara, vocé vai ter a chance de tocar para um grande publico
e ainda pode passar o fim de semana aqui para conhecer a cidade. Nao temos
como te pagar um caché.
Minha resposta era (aprendi com um amigo): Se vocés me derem hotel e ali-
mentacgdo o ano todo, eu toco de graga no festival. Se fosse assim, eu ndo me
preocuparia com as contas, né? Tava tudo certo. E se eu quisesse fazer
turismo, eu ndo iria trabalhando, iria de férias.

B. Propriedade do fonograma e licenciamento da producéo

A questdo da propriedade da gravacdo — se pertence ao artista ou a gravadora da
qual é contratado — é importante no que diz respeito a autonomia do artista em relacéo a
propria obra. A partir das entrevistas realizadas pelo GPOPAI (2010, p. 81), dos vinte e
seis artistas que compdem a amostra, vinte e dois afirmam serem donos dos seus
proprios fonogramas (entre esse numero nenhum dos artistas que se relaciona
diretamente com as grandes gravadoras). Notadamente, o fato de grande parte dos
entrevistados pertencer ao grupo de artistas que ndo mantém relagbes com majors,
sendo a maioria completamente independente (Grupo VI — 15), ajuda a explicar o

resultado que aponta a tendéncia a propriedade do fonograma por parte do artista.


http://www.abrafin.com.br/

Desse universo, as praticas de licenciamento que partem do “todos os direitos
reservados” apesar de ndo ser mais a unica possivel, ainda sdo as mais utilizadas.
Segundo os resultados da pesquisa (GPOPAI, 2010, p. 82), dos vinte e dois artistas que
s&o donos dos seus fonogramas, sete licenciam sua producdo da forma convencional, ou
seja, “todos os direitos reservados”. Oito ndo oferecem suas producfes por meio de
licencas alternativas, mas também ndo as registram. E sete registram seus fonogramas e

os oferecem via licencas Creative Commons.

Dos 15 artistas que ndo registram seus fonogramas ou os oferecem sob licencas
alternativas, como o CC, todos sdo parcialmente ou totalmente independentes, isto &,
todos eles pertencem aos grupos V e VI — ndo mantém relagdo com majors. Segundo
GPOPAI (2010, p. 83) ha que se considerar que essa escolha alternativa é influenciada
pela possibilidade de geracdo de renda por outros meios, como a realizacdo de shows.
Nesse caso, 0 maior acesso a musica pode ter efeito promocional e, consequentemente,
proporciona 0 aumento da procura pelo show; diminuindo, assim, a arrecadacdo por

uma fonte, mas aumentando-a por outra.

Por outro lado, os sete artistas que licenciam sua producdo da forma convencional
também pertencem aos mesmos grupos V e VI, acrescidos de apenas um relativo ao
grupo IV (dependem de estrutura externa, mas ndo relacionada a major). Segundo a
pesquisa (GPOPAI, 2010, p. 83), esses resultados indicam que na opc¢do pelo
licenciamento convencional deve ser considerada a escassez de informacao consistente
sobre as diferentes formas de licenciamento. Conforme notado nas entrevistas realizadas
alguns dos artistas da amostra sequer conheciam o projeto Creative Commons. Outros
se sentem desconfiados diante de certas estratégias que usam o licenciamento
alternativo como forma de se conseguir marketing e, como resultado disso, aumentar 0s
lucros. Por altimo, h& os que preferem esperar para ver como esses novos artistas — que
oferecem suas obras sob licencas CC, por exemplo, ou mesmo liberam toda sua
producdo na internet — se comportara, quando tiverem alguma oportunidade

financeiramente interessante de trabalharem nos moldes convencionais.

C. Estrutura da renda dos artistas (shows, CDs, musica digital, direito autoral,

propaganda, trilha sonora, marca do artista, aulas de musica, producao)



Se a maioria das campanhas de combate a pirataria desenvolvidas pela indistria
fonografica tem como foco a ideia de que o ndo pagamento de direitos autorais
prejudica a producdo musical de forma geral, uma das questdes mais essenciais da
presente pesquisa € compreender a composicdo da renda dos muisicos. Durante as
entrevistas realizadas pelo GPOPAI, os musicos foram indagados sobre a participagdo
dos seguintes itens em sua renda: direito autoral; venda direta de CDs; shows e outros
tipos de performances; venda de musica em formato digital; venda de outros produtos
ligados a sua marca; producdo de outros artistas; ensino de musica; trilhas sonoras,

jingles e outros™®.

Dos vinte e seis artistas entrevistados (GPOPAI, 2010, p. 84), dezessete deles
afirmaram que os maiores recursos de suas atividades vém dos shows. Ja quanto a
venda direta de CDs, ao contrario do que ocorre com as gravadoras que afirmam que a
venda fisica segue sendo a principal fonte de renda do artista, dos vinte e seis musicos,
apenas trés declararam que a venda direta de CDs representa mais de 10% da sua renda.
Desses trés, dois afirmou ter 15% da renda ligada a venda de CDs e um disse que a
venda de CDs representa 20% da renda e “estd crescendo” — o maximo porcentual
alcancado. Na maior parte dos casos o artista independente ndo depende do meio fisico
para sua subsisténcia e vé o CD como forma de divulgacdo do seu trabalho. Trechos de
algumas entrevistas feitas durante a pesquisa (GPOPAI, 2010, p. 89) evidenciam a

posicdo do CD no contexto geral das atividades realizadas pelo musico independente:

Cara, ndo vi CD da gente em camel®, mas, assim, seria massa ver. Eu acho. E
diferente a relacdo de um artista independente com um artista de grande
gravadora, entendeu? Ele fica revoltado e sai quebrando o cara porque o cara
me pirateou. N&o. Isso significa que vocé esta com um nivel de popularidade
bom. (Artista independente do Grupo V1)

Nunca um CD que a gente grava se paga. Mesmo vendendo CDs
eventualmente em shows, (ele) ndo (se) paga [...]. E a coisa do ideal, de ter a
realizacdo fisica do trabalho. (Artista independente do Grupo V1)

146 A ideia era obter respostas em porcentagens da participagdo de cada um desses itens na renda, o que
foi possivel para a maioria dos entrevistados. Os representantes dos grupos | e Il ndo responderam a
maioria das perguntas em termos percentuais. No entanto, alguns ndo apresentaram dados concretos sobre
a constitui¢do de sua renda, apenas afirmagdes do tipo “€¢ mais show”, “CD ¢é mais ou menos importante”.
Além disso, embora todos os musicos vivam se ndo exclusivamente, mas prioritariamente de musica, oito
dos 26 entrevistados declararam possuir fontes de renda que ndo estdo de nenhuma maneira relacionada a
musica. Ao analisar cada item a seguir, trata-se esses casos em separado conforme seja relevante para a

compreensdo dos dados.



O disco e uma divulgagdo do show, que é quando a gente consegue ganhar
algo. (Artista independente do Grupo VI)

Quando a venda de musica digital (venda de musicas pela internet e por celulares
nos diversos formatos hoje existentes no mercado), apesar dos dados disponiveis sobre
o tema indicarem seu crescimento significativo, nenhum dos artistas entrevistados que
responderam a pergunta citando dados percentuais recebe mais do que 5% de sua renda
por essa fonte (e apenas dois afirmam ter 5%). Quando questionado sobre a participacao
dos rendimentos da venda digital em sua renda, um dos artistas que mantém relacao
com major reparou que (GPOPAI, 2010. p. 90):

Eu ndo sei, porque ate hoje é uma questdo confusa... A gente até ficou de
conversar sobre isso ha um tempo atras e ndo conversou, porque tem musica
no celular, tem um monte de coisa, € 0 maior rolo do mundo e a gente ndo
entende direito. [...] E que, teoricamente, essa relacio ela passa pela editora
ou pela gravadora. Normalmente, eles passam para a mim um demonstrativo,
apontando onde isso foi baixado, que é o digital que a gente chama. Isso é
trimestral. Mas como é muito complexo, a gente, as vezes, ndo entende
direito. A gente acredita no que eles estdo falando quando pega esse tipo de
relatdrio...

Quanto a participacdo do direito autoral na renda dos artistas independentes,
considerando o total dos masicos da amostra que responderam a pergunta (vinte e trés),
apenas um afirmou receber de 10% a 20% com direitos autorais, 0 maior percentual
observado no resultado (GPOPAI, 2010, p. 90). O estudo destaca que esse artista,
apesar de pertencer ao grupo VI, compds cancdo com artista que teve destaque em
termos de execucbes publicas, além de ja ter gravado com a Universal, o que
provavelmente pode justificar o porcentual apresentado. Dos outros vinte e dois artistas,
trés declararam receber até 10% dos seus rendimentos provenientes de direito autoral,
enquanto o restante da conta (dezenove) na recebem a esse titulo. Abaixo a tabela que

representa a participacdo do direito autoral na renda dos artistas.

Participagdo do direito autoral na renda dos artistas

Participacéo do direito autoral na renda Avrtistas

De 50% a 100% 0




De 20% a 50% 0
De 10% a 20% 1
Menos de 10% 3
0,00% 19
N&o responderam 3
Total 26

Fonte GPOPAI (2010, p. 90)

Quanto a propaganda — diferente do que ocorre com a execuc¢do publica, quando
os direitos sdo recolhidos e distribuidos via o Escritério Central de Arrecadacdo
(ECAD) —, 0 pagamento para 0 uso de musica ocorre por meio de contratos especificos.
Esses contratos estabelecem valor fixo pela musica ou trecho que serd utilizado em
periodo determinado de tempo'*’. Dentre os mlsicos que compdem a amostra
(GPOPAI, 2010, p. 90) e que responderam a pergunta (vinte e trés), apenas seis tém
alguma renda ligada a utilizacdo das suas musicas em propaganda. Desses seis, foram
encontrados os seguintes percentuais: para um deles, esse pagamento representa 30% de
sua renda; para dois deles, 10%; e para trés deles, 3% de suas rendas. Dezessete artistas
nao tém qualquer participacdo da propaganda em sua renda e trés ndo responderam a

questéo.

Da mesma maneira que acontece com a propaganda, o pagamento de trilha sonora
é estabelecido por meio de contrato que regula valor fixo. De vinte e quatro artistas que
responderam a pergunta sobre a participacdo das trilhas sonoras na composicdo da sua
renda (GPOPAI, 2010, p. 94), sete deles afirmaram que a composicéo de trilhas sonoras
constitui-se sim como fonte de rendimentos. Os valores apresentados variaram entre 5 e
15% de participagdo na renda total (5%, 8%, 10% — para trés artistas — e 15% para os
outros). Para dezessete artistas o pagamento de trilha sonora ndo se constitui realidade

financeira.

Quantos aos produtos ligados & marca do artista'*®, dos vinte e quatro mdsicos

independentes que responderam a pergunta (GPOPAI, 201, p. 94), poucos tém

147 Esse valor pode variar pelo tempo de exibicdo e de duragdo da propaganda, os veiculos em que sera
exibida, o alcance geogréfico (local, nacional ou internacionalmente), entre outros fatores.

148 Nesse item a pesquisa considerou camisetas, adesivos, imas de geladeira e quaisquer outros produtos
ligados a marca do artista.




faturamento significativo a partir desse item. Apenas seis deles afirmaram receber renda
a partir de sua marca, sendo que 0s percentuais variaram de menos de 10% até 20%.
Dezoito artistas ndo ganham nada com esse tipo de produtos e a maioria desse nimero

sequer os produz.

A renda proveniente de aulas de musica aparece como bastante significativa para
muitos dos artistas entrevistados (GPOPAI, 2010, p. 95). Dentre os vinte e trés artistas
independentes que responderam a questao, nove possuem alguma porcentagem da renda
proveniente de aulas. Desses, trés sdo professores universitarios de cursos de produgdo
musical e o salario obtido com as aulas constitui 70, 20 e 25% de suas rendas. Os
demais ministram oficinas ou aulas de musica. A participacdo dessas aulas na renda de
tais artistas varia de 2 a 50% (2%, 5%, 10% — em dois casos — , 20% e 45 a 50%).

Considerando todos os grupos da mostra, sdo poucos 0s artistas que tem
porcentagem de sua renda proveniente da producéo de outros artistas. Dos vinte e quatro
artistas que responderam a questdo (GPOPAI, 2010, p. 96), apenas sete desenvolvem
algum tipo de atividade remunerada nessa area. Acontece que desse niUmero, quatro séo
representantes do grupo 1V (que contam com estrutura propria). E também nesse

universo que se encontra a maior representacao percentual desse tipo de renda - 70%.

D. Sustentabilidade da carreira

A partir da pergunta sobre a composicdo da renda dos artistas e da categorizacao
da mostra do GPOPAI conforme o grau de dependéncia a estruturas externas para
gravar e distribuir albuns pode-se notar a existéncia de artistas independentes que ndo so
vivem de musica, mas conseguem financiar parte ou a totalidade dos gastos com sua
estrutura como musicos. Alguns, como os do grupo IV, além de possuirem gravadora e
distribuidora para seus préprios trabalhos também atuam com outros musicos,
fornecendo-lhes estrutura de gravacdo e/ou distribuicdo. Outros — Grupo VI, que
independem de qualquer estrutura formal para a gravacao, distribuicdo e divulgacédo de
seus discos — além de garantirem a prépria sobrevivéncia a partir de renda da musica,
sustentam suas carreiras de modo prolongado, e ndo apenas transitorio como

anteriormente.



Esse fato é potencializado por algumas alteragbes no cenario da produgdo musical,
j& mencionadas anteriormente — como o barateamento das tecnologias digitais de
producdo e a existéncia de circuitos de distribuicdo e promocéo baseados na internet ou
em pequenos ciclos auténomos. Mas a sustentabilidade desse tipo de prética
independente poderia ser impulsionada também pela existéncia de editais de
financiamento publico que subsidiam parte do processo produtivo e/ou distributivo e/ou

de circulacdo desses artistas, além dos projetos culturais especificos.

Acontece que dos vinte e quatro artistas que responderam a pergunta sobre o
recebimento de apoio publico em suas carreiras (GPOPAI, 2010, p. 99) apenas sete
afirmaram que ja receberam algum tipo de subvencéo federal, estadual ou municipal —
seja para a gravacdo de CDs, seja para a realizacdo de shows. Muitos dos artistas que
afirmaram nunca receber nenhum tipo de apoio publico reconheceram que nao tentaram
participar de editais por falta de tempo ou experiéncia em elaborar projetos desse tipo.
Por outro lado, seis artistas independentes citaram o recebimento de algum tipo de apoio
privado em alguma das etapas de producdo de seu trabalho. Esses apoios sdo desde
contratos para a divulgacdo de marcas em shows, ate 0 estabelecimento de parcerias
diversas com fornecedores de produtos — de instrumentos musicais e logistica a

maquiagens, roupas —, donos de esttdio, etc'*’.

E. Opinido sobre direito autoral

Ao analisar a estrutura de renda dos musicos que compdem a amostra, reparou-se
que, para a maioria dos musicos, 0s pagamentos recebidos a titulo de direitos autorais
ou conexos tém importancia muito pequena na composicdo de sua renda. Mas embora o
pagamentos por direito autoral tenha sido irrelevante para a maioria dos entrevistados,
quando perguntados (GPOPAI, 2010, p. 100) sobre o que pensam do direito autoral,
vinte e seis deles responderam a questdo. Desse numero apenas trés musicos (todos

representando do Grupo V1) disseram que ele é desnecessario ou que ndo o reconhecem

1 No tema da sustentabilidade de mercado do “independente” normalmente se comenta sobre o
crowdfunding ou financiamento colaborativo. Trata-se da cooperacdo coletiva na arrecadagao de recursos,
tanto financeiros quanto estruturais, e ocorre geralmente por meio da internet, operando muitas vezes em
favor da arrecadacdo para realizacdo de shows. Embora na Europa e nos Estados Unidos esse tipo de
atividade venha se tornando comum, no Brasil o financiamento colaborativo ainda se desenvolve de
forma timida e estd extremamente longe de ser realidade palpavel para a maioria dos artistas
independentes brasileiros.



como dispositivo valido, enquanto quatorze masicos entendem o direito do autor como
necessario e/ou que deve ser respeitado. Acontece que o fato de que a maioria considere
o direito autoral necessario e/ou deve ser respeitado ndo significa que os musicos da
amostra tenham avaliagdo totalmente positiva desse dispositivo e sobretudo quanto a
forma como ele tem funcionado. Dos quatorze musicos que entendem o direito autoral
como instituicdo necessaria e/ou que deve ser respeitada, dois frisam que alguém esta
lucrando; quatro acham que ele precisa de mudancas; e dois reconhecem que 0s artistas
devem escolher a forma e a direcdo dessa mudanca. Além disso, dois artistas afirmam
ndo se preocupar com a questdo e cinco alegam ndo ter opinido formada sobre o direito
autoral, seja porque o debate atual estd muito complexo seja porque nunca pararam para
pensar sistematicamente na questdo. A tabela a seguir procurar sistematizar a opiniao

dos musicos sobre o direito autoral.

Opinido dos musicos sobre direito autoral

Opinido sobre direitos autorais Avrtistas

E necessario e/ou deve ser respeitado 14
E necessario e/ou deve ser respeitado sobretudo se alguém lucra
E necessario e/ou deve ser respeitado mas precisa de mudancas 4
E necessario e/ou deve ser respeitado mas o artista deve escolher a forma

N&o reconhece ou nao considera necessario

Né&o se preocupa com isso

N&o sabe

N O N W

N&o respondeu

Total 26

Fonte GPOPAI (2010, p. 101)

Bem se nota, portanto, que o “respeito” ao direito autoral foi acompanhado de
critica pela forma que ele esta sendo organizado atualmente, que acaba funcionando de
forma oligopolizada e que entrava a producéo cultural (GPOPAI, 2010, p. 102). Além
disso, o fato da maioria dos musicos considerarem que o direito autoral é necessario e
deve ser respeitado aparentemente ndo faz com que as masicas deixem de ser liberadas
para download gratuito. Quer dizer, € interessante notar que mesmo artistas que tem

posicdo firme de defesa do direito autoral, véem a liberagdo de musicas na internet de




forma positiva, cujas falas sempre destacam que essa disponibilidade deve ser deciséo e

iniciativa pessoal do autor**.

F. Avaliagcdo do ECAD

O questionario aplicado pelo GPOPAI com os musicos também continha pergunta
especifica sobre a avaliagio que fazem do ECAD (GPOPAI, 2010, p. 108). E
interessante observar que quase metade da amostra — dez musicos — afirmou néo ter
condicdes de avaliar o ECAD por ndo ter nenhuma relacdo com ele, sendo essa a
resposta mais citada. A segunda resposta mais citada e a que menciona os problemas do
ECAD. Seis musicos consideram o 6rgdo problematico. Além disso, quatro musicos
consideram que o ECAD & necessario, mas precisa de reformas. Trés masicos entendem
que o Orgao vem passando por melhoras; dois o consideram desnecessario, e apenas um
mUsico o considera necessario para os “artistas que tocam muito”, que ndo é 0 caso

dele. Abaixo a tabela apresenta as respostas dos artistas sobre o ECAD.

Tabela N.X. Opinido dos musicos sobre ECAD

Opiniao sobre ECAD Avrtistas

N&o sabe avaliar porque nao tem qualquer contato com ele 10

E problematico
Porque ndo paga o que deveria
Porque estimula o jaba
Porque ndo é transparente
Porque esta mal organizado

E necessario, mas precisa de reformas

Ja foi ruim, mas esta melhorando

E desnecessario

6
1
1
1
1
Porque é antiquado 2
4
2
2
1

E necessario para os que “tocam muito”

Total 26

%0 Em outros termos, o préprio autor deve decidir se libera ou n&o. Nesse sentido, transcreve-se o
depoimento do artista entrevistado pelo Grupo (GPOPAI, 2010, p. 105): “sim claro, (nossas musicas) ja
estdo (na internet). Tem varias musicas (nossas) na internet que vocé pode baixar gratuitamente. O
negécio democratizou também, né? E isso também divulga vocé. Te divulga e te ajuda a fazer show, as
pessoas comentam entre si e vao ver vocé quando vocé for tocar. As nossas musicas estdo na internet por
iniciativa nossa”.




Fonte GPOPAI (2010, p. 107)

Em ultima analise, embora a pesquisa realizada pelo GPOPAI tenha reconhecido
diferentes arranjos sob os quais pode ser identificado o emblema do artista independente
na economia da muasica contemporanea, entende-se, para fins deste estudo, que apenas o
grupo dos artistas que ndo mantém relagdes com as majors, e dentro dele apenas o
grupo IV e VI, podem ser considerados “tipo novo” de independentes em relagdo aquele
do processo aberto de produgdo. Aproveitando-se da tipologia do GPOPAI, os
independentes poderiam ser considerados restritos apenas aos Grupos destacados no

quadro abaixo:

LG listri
das-major{0)
Que mantém relacdo com as grandes Il. Gravam por empresa menor
gravadoras. (Grupo l ao Il) — Amostra: | (ndo propria) e distribuem por
2 (artistas mais vendidos) uma das majors (1).
Ill.  Gravam por gravadora
Avrtistas prépria e distribuem pela major
independentes — (2).
Amostra: 26 IV. Gravam e distribuem por
gravadora prépria (2).
Que ndo mantém relagdes com as V. Dependem de estrutura
grandes gravadoras. (Grupo IV ao externa, mas ndo relacionadas a
VI). Amostra: 24 major (7).
VI. Estrutura propria e
exclusiva (15).

Em outros termos: considerando as particularidades historicas do artista
independente, essa tipologia poderia considerar apenas aquele musico que, além de
viver exclusiva ou principalmente de madsica, produz e distribui seu trabalho
diretamente ou, no maximo, por meio de gravadoras proprias (mesmo gue, nesse caso
agencie outros artistas). E que apenas nesses casos a “independéncia” envolveria o
controle de todo o processo de producdo de musica — desde a gravacao até a promocao,
passando pela distribuicdo e venda de CDs — s