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RESUMO

As plataformas digitais transformaram a inddstria da mdsica nas ultimas duas décadas. Dada
as novas formas de tecnologia de armazenamento, transmisséo e venda da mdsica, a industria
fonografica sofreu um impacto dramatico nesse periodo, tendo suas receitas reduzidas em
aproximadamente 40% no espago de 15 anos, principalmente por conta da influéncia das
redes de compartilhamento, seguida de uma recuperagédo de receitas nos ultimos 5 anos. Essa
transformacédo ocorreu devido a essas novas formas de tecnologia, que alteraram a propria
natureza econdmica do bem musical, e uma inaptiddo ou letargia por parte da inddstria
fonografica para se adaptar a essa transformacéo. Assim, redes de compartilhamento puderam
se aproveitar das externalidades criadas pela industria fonografica, criando externalidades
negativas para essa industria a0 mesmo tempo. O crescimento recente das receitas se deve
primariamente a utilizagdo de novas formas de servico, no caso o streaming de mdsica, em
conjunto com formas alternativas de financiamento através do mercado secundario, pela
coleta e venda de dados dos usuérios e venda de audiéncia. Ja para a producdo de masica,
essas transformacdes alteraram a forma em que os artistas buscam suas receitas, ja que a
reducdo da venda da musica gravada também reduziu a receita de direitos autorais. As
especificidades da indlstria da musica também influenciaram no impacto que ela sofreu
durante esse periodo, visto que outras indUstrias culturais, como a inddstria cinematogréfica,
ndo apresentaram esse mesmo padrdo de reestruturacdo no periodo. Houve também um
renascimento dos grandes eventos musicais, que se intensificaram durante esses Gltimos 15

anos.

Palavras-chave: Industria Fonografica. Direitos de Propriedade Intelectual. Economias de
Rede.



ABSTRACT

Digital platforms have transformed the music industry in these last two decades. Due to new
technologies, like storage, streaming and music sales, the recording industry was changed
dramatically during this period. Its revenue dwindled in about 40% in 15 years, mainly due to
the influence of file sharing networks, followed by a recovery in the last 5 years. This
transformation happened because of these new technologies that have altered the economic
nature of the musical good, and part due to the recording industry’s ineptitude or laziness to
adapt to this transformation. File sharing platforms managed to internalize the externalities
that were created by the recording industry, and at the same time they created negative
externalities to this industry. The recent increase of revenue occurred primarily due to the use
of new ways in making service, in this case because of the music streaming, coupled with
alternative financing methods, through the secondary market, with the gathering and sale of
user data and of their audience. On the other hand, for the music production, these
transformations have altered the way artists acquire revenue, as a result of the reduction of
phonograph sales, which also reduced the copyright revenue. The specificities related to the
music industry also explain why they were so impacted during this period, since other cultural
industries, like the cinematographic industry, didn’t suffer from this kind of restructuration
during the same period. There is also a current revival of live music events that have

intensified during the last 15 years.

Keywords: Recording Industry. Intellectual Property Rights. Network Economies.
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1 INTRODUCAO

A ldgica da indastria da musica tem-se alterado de forma drastica nas Ultimas décadas,
influenciada tanto pelas mudangas fisicas da producdo e gravacdo musical, mas também
devido ao advento das redes digitais. As redugdes dos custos de producéo facilitaram o acesso
de novos produtores de musica no mercado, possibilitando que artistas individuais pudessem
produzir conteido musical com padrdes similares aos de grandes gravadoras com custos
baixos. Mas, mais importante ainda que a diminuicdo dos custos de producéo, foi a abertura
dos canais de distribuicdo de musica que as plataformas digitais trouxeram, diminuindo

também os custos de distribuicdo e divulgacdo da producao artistica.

As economias de rede vém tomando cada vez mais espaco nos mercados. O surgimento e a
rapida expansdo das redes digitais criaram um novo paradigma na economia mundial. O
impacto das redes digitais atingiu todos os setores industriais, com efeitos variados nessas
indUstrias. Um dos setores que foi mais negativamente afetado foi a Inddstria Fonografica,
que até o final da década de 90 tinha receitas anuais atingindo quase US$15 bilhdes nos
Estados Unidos apenas da venda de CDs, enquanto no virar do século essas receitas cairam de
forma vertiginosa. A receita de toda industria fonografica ndo atingiu US$7 bilhdes em 2015
no mesmo pais (RIAA, 2017). De forma similar no mundo todo, essas receitas mudaram de
forma assustadora, caindo durante a Gltima década e apenas se recuperando nos Gltimos cinco
anos (IFPI, 2019a). Por outro lado, o padrdo de producdo cultural por parte dos artistas se
alterou. Enquanto antes era necessario buscar gravadoras para que fosse possivel disseminar

as suas producdes, hoje os custos de divulgacdo sdo proximos a zero.

Existe uma clara busca por aumento do numero de usuarios que utilizam servicos das
empresas que possuem economias de rede, muitas dessas empresas acabando formando quase
monopolios dentro do ambiente concorrencial, como é o caso do Google, que atualmente
detém mais de 90% do mercado de motores de busca. Essas empresas costumam utilizar

mecanismos para atrair novos USUArios.

Uma das estratégias utilizadas por estas empresas para desenvolver a utilizacdo dos seus
servicos esta no financiamento de atividades de entretenimento. MUsica, filmes, séries, videos
e podcasts sdo apoiados e financiados pelas redes de streaming como o YouTube, Spotify,
Deezer e o SoundCloud. O financiamento de obras de entretenimento pelas economias de

redes se apresenta como uma maneira intermediaria entre o financiamento tradicional e
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financiamentos coletivos, ja que muitas vezes o artista possui uma maior liberdade, mesmo
que este ainda opere dentro dos termos da rede digital. Para os mercados de economias de
rede, o financiamento surge como uma maneira de poder atrair usuarios para seu mercado.
Em muitos casos, essas estratégias sdo utilizadas para resolver o problema de start-up de uma
empresa nesse mercado ou, explicando de uma maneira alternativa, poder atingir um nivel de
massa critica de usuarios para poder efetivamente entrar num equilibrio no mercado com
lucros positivos. Isso se deve a importancia dada pelas redes digitais ao mercado secundario.
O mercado primério parte da venda direta do produto ou servi¢co, comum na maioria das
modalidades concorrenciais nos mercados. J4& o mercado secundario é ligado a venda de
audiéncias (HERSCOVICI, 1995), associado tradicionalmente a propaganda comercial, mas
no caso das plataformas digitais, também esté ligada a coleta e venda de dados individuais e

agregados dos seus usuarios e consumidores.

Outro ponto importante foi o impacto das redes de compartilhamento de arquivos peer-to-
peer (P2P), como o Naspter, o eMule e o BitTorrent, e a pirataria de arquivos digitais, em que
os arquivos de musica eram claramente o principal tipo de arquivo compartilhando nessas
redes durante as décadas de 90 e 2000, em boa parte devido ao seu pequeno tamanho (quando

comparado com filmes, jogos e software) e a facilidade de compartilha-los.

Essa transformacdo, causada pela ascensdo das plataformas digitais, modifica as proprias
modalidades de criacdo do valor da industria musical. As formas de criacdo de renda pelos
musicos e de lucro por parte das gravadoras e distribuidoras se alterou de forma radical nas
Gltimas duas décadas. E bem claro que as mudancas tecnolégicas causaram a destruicio e
reestruturacdo de toda a industria musical nesse periodo, algo que pode ser caracterizado por
Schumpeter e a escola evolucionaria como um processo de destrui¢do criadora. De fato, essa
mudanca tecnoldgica é bastante abordada pela escola evolucionéria, principalmente nos temas
de concentracdo de mercado no fim da década de 90, as novas formas de midia e os direitos
de propriedade sobre elas, a desverticalizacdo da cadeia produtiva e a diminui¢do de custos
ligados a criacdo e gravacdo. Enquanto anteriormente as gravadoras eram responsaveis por
toda a producéo e distribuicdo das produgdes musicais, novas tecnologias transferiram muitas

dessas responsabilidades, como distribuicdo e armazenamento, para terceiros.

A forma de financiamento nesse periodo tambem mudou. Os artistas que viviam de receitas
associadas aos royalties de suas producfes, como uma pequena porcentagem da venda de

albuns, passaram a ter como fonte primaria de receita 0os shows ao vivo, que antes serviam
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mais como uma maneira de promover suas produgdes musicais. O papel da promocgéo passou
para as redes digitais, nas quais as musicas sao compartilhadas para todo o0 mundo com um
custo marginal quase nulo. Ja a industria fonografica, que lucrava na venda de albuns, passou
por uma forte reestruturacdo, inicialmente tentando continuar a venda de musica digital, mas
atualmente utilizando o streaming como sua fonte principal de receitas. Com as plataformas
de streaming, a musica deixa de apresentar caracteristicas de um bem puramente privado e
passa a ter gratuidade nessas redes. A fonte de financiamento deixa de ser da venda direta do
bem e passa a ser da venda de audiéncia, da coleta e venda de dados individuais agregados
dos usuarios. Através de algoritmos cada vez mais sofisticados, baseados nos dados
individuais e agregados de seus usudrios, essas redes conseguem detectar as preferéncias e

gostos de cada grupo de usuarios e vende publicidade especifica para esses grupos.

A discussao nos ultimos anos e a recente votacdo do parlamento europeu sobre a cria¢do e
instituicdo de novas leis que regulam os direitos de propriedade intelectual nas redes digitais
aumenta a relevancia dessa discussao no ambito econdémico. Essa nova legislagdo, mesmo nao
tendo o mesmo contetdo que foi proposto originalmente, vai afetar inGmeros criadores de
conteudo, sejam eles artisticos ou intelectuais. A nova legislacdo aparenta beneficiar tanto os
pequenos criadores como as grandes empresas de midia, como na questdo de pagamento pelo
uso de contetdo jornalistico por parte de paginas que agregam essas noticias, como no caso
do Google Noticias, e de contetdo artistico com copyright. Porém novas formas de
assimetrias surgem devido a essas mudancas. Enquanto os pequenos criadores de conteido
intelectual e as grandes midias sdo a favor dessa nova proposta de regulacdo, as grandes
empresas de tecnologia como o Google, Facebook e Amazon, inclusive aquelas que sdo
isentas dessa lei como a Wikipedia e o GitHub, se apresentam contra essas reformas.

Este tema é algo bastante relevante para a pesquisa econdmica, devido a tendéncia de cada
vez mais pessoas utilizarem servicos relacionados com economia de redes e redes digitais. A
quantidade de usuéarios que utilizam redes de streaming e programas de compartilhamento de
arquivos é enorme, um exemplo é a quantidade de usuéarios do Spotify, que em 2017 atingiu
159 milhGes de usuarios mensais totais e 71 milhdes de usuarios Premium (SILVER, 2018).
Outro ponto importante é a quantidade de recursos que sdo repassados por estas redes e
utilizados por artistas, e como a evolugdo das redes digitais afetou de forma drastica a

industria musical.



12

Este trabalho propde estudar as plataformas digitais e sua influéncia sobre a industria musical,
entre elas as redes de compartilhamento de arquivos e as plataformas de streaming que
funcionam numa Idgica de economias de rede, mostrando as modificacdes das modalidades de
criagdo do valor no setor musical, as mudancas em termos de estruturas e sistemas tecno-
estéticas, a diminuicdo de barreiras a entrada relativas a diminuigdo de custos de producéao e
distribuicdo e das modalidades de concorréncia, e da modificacéo da propria natureza do bem
musical. O objetivo serd explicar como essas plataformas digitais transformaram a industria

musical nas Ultimas duas décadas.

A dissertacdo € dividida em duas partes e trés capitulos. O primeiro capitulo tem como
objetivo apresentar o referencial tedrico geral da economia da cultura, pertinente as
especificidades dos bens culturais que serd utilizado na analise, incluindo a forma de
valorizacdo do bem cultural e das caracteristicas de natureza do bem e modalidade de direitos

de propriedade intelectual da abordagem novo institucionalista.

O segundo capitulo tem como objetivo apresentar a metodologia do trabalho, baseada na
I6gica das economias de rede, os desenvolvimentos relativos a esses modelos, e uma proposta
de tipologia de redes, baseada nos critérios de natureza dos custos, natureza econémica do
bem, materialidade das redes e as fontes de financiamento. A utilizagdo da tipologia vai

auxiliar em dar foco nas economias de rede que realmente afetam a industria da musica.

O terceiro capitulo apresenta uma andlise histdrica da evolucdo da industria musical e das
plataformas digitais, das caracteristicas especificas dessa industria, como sua estrutura e como
as plataformas digitais a afetaram através das externalidades de rede, utilizando os dados da
Federacdo Internacional da Industria Fonografica (IFPI), da Associacdo Americana da
Industria de Gravadoras (RIAA), de empresas que fazem pesquisas no mercado cultural e de
estudos feitos em anos anteriores por outros pesquisadores para corroborar com essa analise,
para atingir o objetivo de explicar os impactos que as plataformas digitais tiveram sobre a
indUstria e porque ela sofreu essa transformagdo enquanto outras industrias culturais ndo
foram tdo afetadas. Por fim, a conclusdo finaliza a pesquisa e apresenta algumas

possibilidades de novos estudos nesse campo.
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2. AS ESPECIFICIDADES DOS BENS CULTURAIS

2.1 AS ESPECIFICIDADES DOS BENS CULTURAIS

Para fazer o estudo das transformacGes do mercado musical a partir da digitalizacdo desse
bem, € necessario estabelecer os principais pontos tedricos da economia da cultura de um
modo geral. Esse capitulo vai expor as teorias de alguns autores da area de pesquisa de
economia da cultura e serdo explorados os principais conceitos acerca do estudo dos bens

culturais e da industria da cultura.

2.1.1 Os campos de producdo cultural e o conceito de habitus

De acordo com Bourdieu (2007), a analise da histéria do mercado de bens simbdlicos na
sociedade europeia (e por consequéncia, nos paises ocidentais) se revela na “historia das
transformaces da funcdo do sistema de producdo de bens simbdlicos e da prépria estrutura
destes bens, transformacdes correlatas a constituicdo progressiva de um campo intelectual e
artistico” (BOURDIEU, 2007, p.99). As transformagdes desse sistema durante o renascimento
e o periodo cléssico viram o campo artistico e intelectual se liberando cada vez mais da tutela
econdmica e social da igreja e da nobreza. Os impactos dessas transformagdes foram diversos.
Relativos ao publico e consumidores, eles deram aos produtores de bens simbolicos uma
relativa independéncia econdmica. Houve a criacdo de um corpo cada vez mais extenso de
produtores de bens simbolicos. Também houve um aumento da concorréncia entre 0s mais
diversos ambitos culturais e instancias de difusdo pela legitimidade cultural (BOURDIEU,
2007). E através do criador independente que surge, no século XIX, o conceito da “Arte pela
Arte”. A arte, dessa forma, passa a ter uma funcao social, politica ou religiosa nula, e a razdo

dessa arte € apenas si propria.

Os bens artisticos possuem uma caracteristica peculiar em sua demanda, associado aos gostos
e formas de pensar dos individuos e grupos. Para Bourdieu (2007), isso se traduz no conceito
do habitus. O habitus é o componente de demanda na formacao do gosto, e se relaciona com 0
efeito de distingdo social. E uma estrutura estruturante e estruturada. E um sistema de
disposicdes incorporadas das tendéncias que vao, de certo modo, organizar a maneira como as
pessoas veem o mundo social e reagem a ele. Ele unifica e separa as unidades (individuos,

escolhas, praticas). E a origem da unidade de pensamento e acBes de cada individuo. Da
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mesma maneira que os individuos que vém de mesmos grupos sociais vivem socializacoes
similares, o habitus explica também a semelhanga das maneiras de pensar, sentir e agir
préprias dos individuos de uma mesma classe social. Os gostos sdo relativos a cada grupo
social, e sdo resultantes de um sistema de valores que classifica objetos estéticos, estilos de
vida, além de permitir emitir julgamentos sobre os sistemas de valores que sdo adotados por
outros grupos sociais e seu posicionamento hierarquico em relagéo as outras classes. Porém,
isso ndo significa que as disposicdes do habitus sdo imutaveis, ja que ele condiciona e

transforma, mas nao subjulga a acéo dos individuos (BOURDIEU, 2007).

Essa hierarquia cultural apresentada por Bourdieu se associa com a estruturacdo social. A
inclinacdo estética por exceléncia, o “Gosto Puro” Kantiano, ¢ interpretada como uma
“distancia em relacdo a necessidade econdmica” (BOURDIEU, 1979 apud HERSCOVICI,
1995, p. 58.), na qual é pertinente com o nivel social especifico. Dessa forma, a légica de
distincdo se da por esse sistema de gostos, que sdo proprios de cada grupo social e que estdo
ligados com as condigBes materiais de existéncia dos individuos. A classe social se define
pela dimensdo econdmica e cultural. A pequena burguesia possui uma maior quantidade de
capital econébmico, porém uma menor quantidade de capital cultural. Por outro lado, 0s
intelectuais e artistas possuem uma maior quantidade de capital cultural e uma menor
quantidade de capital econdmico. Assim, as caracteristicas que definem a classe social sdo a
quantidade de capital econdmico e as modalidades de converséo do capital econdmico em
capital cultural. I1sso implica que as classes sdo definidas em relacdo a sua posi¢cdo no modo de
producdo no sistema capitalista (BOURDIEU, 2007; HERSCOVICI, 1995).

A mercantilizacdo da arte também cria uma clara divisdo entre dois campos de producao
artistica: o campo erudito e o campo da industria cultural. Essa divisdo alude ao publico
especifico que cada campo almeja atingir. O campo de producdo erudita busca produzir
conteddo intelectual e artistico para os produtores desse mesmo contetdo, enquanto 0 campo
da industria cultural produz conteldo ao consumidor médio. Ha dicotomias entre Arte e
Entretenimento, dividindo empresas comerciais e culturais, com ambitos e estratégias
diferentes, tanto na formacdo da demanda como na utilizacdo de capital simbdlico.
(BOURDIEU, 2007). J& para Herscovici (1995), a diferenca entre estes dois campos estd ndo
na natureza, mas apenas no grau. Mesmo que haja diferencas entre os codigos simbolicos nos
dois campos, ambos possuem apropriacdo simbdlica, que necessariamente vem antes da
apropriacdo econdmica. Ainda existe autonomia, mesmo que restrita, na producdo de bens

culturais. O argumento se baseia em relagdo a valorizacdo aleatOria presente nos bens
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culturais nos mercados e como isso seria possivel se estes bens ndo fossem similares por
natureza. Dessa maneira, é possivel verificar pelos argumentos de Bourdieu (2007) que existe
uma geracdo de efeito de distincdo social pela demanda por bens simbolicos e essa demanda
se associa na esfera da producdo cultural com a cultura erudita, pelo fato da caracteristica
desta de possuir maior legitimidade cultural. A apreciacdo da cultura erudita depende de um
conhecimento anterior, associado aos intelectuais em sentido lato e os artistas. No outro lado
do espectro, a cultura popular ndo produz esse efeito de distin¢cdo social no mesmo nivel.

Assim, existe um sistema de valores de julgamento de diversos niveis culturais.

Ja pelo lado da oferta, ela pode ser dividida em trés partes e dois tempos. No tempo 1 (t1), o
primeiro grupo refere-se aos artistas classicos, que dominam o campo cultura e possuem a
maior legitimidade e capital simbdlico; o segundo campo € a vanguarda consagrada, que ja
possuem legitimidade, mas ndo possuem capital simbolico; e o terceiro grupo é a vanguarda
ndo consagrada, que ndo possui legitimidade nem capital simbélico. No tempo dois (t2), o0s
classicos de t1 ndo sdo mais considerados a base da legitimidade e capital simbdlico. A
vanguarda consagrada de t1 adquire o status de classicos em t2, obtendo o capital simbdlico
que lhes faltavam. A vanguarda ndo consagrada em t1 passa a ser consagrada, ganhando
legitimidade nesse momento. Por fim, uma nova vanguarda ndo consagrada surge, ocupando
esse espaco sem legitimidade e sem capital simbolico, que era anteriormente ocupado pela
vanguarda consagrada de t2 (HERSCOVICI, 1995).

O campo da producdo erudita obedece a uma concorréncia puramente pelo reconhecimento
cultural de seus consumidores, que além de consumidores também sdo ao mesmo tempo
produtores e concorrentes. Pode-se considerar que esse campo ha uma primazia da oferta,
comparado com o campo da industria cultural, que atende as demandas do publico geral. Esse
campo ¢ um “sistema de produ¢do que produz objetivamente apenas para os produtores
através de uma ruptura com o publico dos ndo produtores” (BOURDIEU, 2007, p.105). Esse
campo funciona como uma arena de concorréncia por consagracdo cultural. Aqui existe o que
¢ chamado de banqueiros simbolicos, que sdo instituicbes ou individuos que possuem
capacidade de legitimar as producdes culturais. A critica (que também sdo produtores e
editores) tem um papel essencial em interpretar o contedo intelectual e artistico produzido,
muitas vezes se diferenciando daquele do publico em geral, ja que eles buscam interpretar
criativamente as obras intelectuais e artisticas produzidas. A concorréncia nesse campo “se
desenvolve em nome de sua pretensdo & ortodoxia, [...] ao monopdlio da manipulacéo
legitima de uma classe determinada de bens simboélicos”. (BOURDIEU, 2007, p.108). Assim,
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0 campo busca cada vez mais funcionar em condi¢des de concorréncia pela legitimidade
cultural, orientando-se pela busca de distingdes culturais, técnicas, temas e estilos que
apresentam valor. Bourdieu menciona que “a comunidade intelectual e artistica s6 consegue
afirmar a autonomia da ordem propriamente cultural quando controla a dialética da distin¢ao
cultural, sempre ameacada de degradar-se em busca andmica da diferenca a qualquer prego”.
(BOURDIEU, 2007, p.110).

Considerando o campo das instancias de reprodugdo e consagracgdo, “as obras produzidas pelo
campo de producdo erudita sdo obras ‘puras’, ‘abstratas’ e esotéricas” (BOURDIEU, 2007,
p.116). “Puras”, pois 0 receptor necessita ter uma disposi¢do estética para uma obra.
“Abstratas”, pois precisam ter um enfoque especifico, associadas ao “gosto puro kantiano”.
“Esotéricas” devido a poucas pessoas possuirem o conhecimento necessario para decodificar
0s codigos simbdlicos. O funcionamento e as funcdes sociais desse campo se mantém com a
producdo de receptores que podem manter o contetdo produzido (como museus), que sdo
instancias de conservacdo dos bens simbdlicos de artistas consagrados, e as instancias de
reproducdo, que estdo associados com as instituicdes de ensino, que produzem agentes com
objetivo de reproduzir e renovar esse conteiido. Importante apontar que “através de uma agao
prolongada de inculcacéo, tal sistema € capaz de produzir agentes dotados de um habitus
secundario, ou seja, de um ethos e de um eidos secundarios que constituem os produtos da
interioriza¢do de um conjunto” (BOURDIEU, 2007, p.117). Os sistemas de ensino agem de
maneira que legitimam culturalmente um conteudo através do efeito de dissimulacdo, criando
a distingdo entre 0 que sdo obras legitimas e obras ilegitimas, além das maneiras de como
abordar (legitimamente ou ilegitimamente) o conteldo considerado legitimo. Assim,
comparando-o com o sistema do profeta e o sacerdote, o autor explica de forma mais
detalhada:
Investido do poder que Ihe foi delegado para salvaguardar uma ortodoxia cultural,
ou seja, defender a esfera da cultura legitima contra as mensagens concorrentes,
cismaticas ou heréticas, produzidas tanto pelo campo de produgéo erudita como pelo
campo da inddstria cultural, e capazes de suscitar, junto as diferentes categorias de
publico que atingem exigéncias contestatorias e praticas heterodoxas, o sistema das
instancias de conservacgdo e consagracdo cultural cumpre, no interior do sistema de
producéo e circulagdo dos bens simbdlicos, um fincdo homdloga & da Igreja. Esta
ultima, no entender de Max Weber, deve “fundar e delimitar sistematicamente a

nova doutrina vitoriosa ou defender a antiga contra os ataques proféticos, estabelecer

0 que tem e 0 que ndo tem valor sagrado, e inculcar tudo isso na fé dos leigos”
(BOURDIEU, 2007, p.120).

Bourdieu (2007) menciona que a agilidade no qual essas transformacgdes de legitimagédo

ocorrem dependem na medida em que a autoridade dela é reconhecida. A consagracao
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depende da lei da concorréncia pela consagracgéo, exigindo e conferindo o poder de consagrar,
e condenando as instancias de consagracao, que possuem um ambito limitado, a uma urgéncia
eterna. Assim, sempre existe uma “defasagem temporal entre a producdo intelectual e artistica

e a consagracao escolar” (BOURDIEU, 2007, p.126).

O campo da industria cultural difere parcialmente do campo erudito, pois esse esta submetido
a uma demanda externa diferente. Os produtos que sdo considerados de cultura ou arte média
sdo feitos com o intuito de atingir um publico que é considerado médio no sentido de
conhecimento artistico e intelectual. Como essas obras sdo feitas especificamente para atingir
esse publico elas sdo de certa forma definidas por este. Estes bens simbolicos sdo
caracterizados pela busca de maior publico possivel, ou também chamados como a escolha do
denominador minimo, para obter a maior rentabilidade possivel de investimentos, e por se
apresentarem como um resultado de transacOes, feitas entre os agentes de um campo
diferenciado de producdo técnica e social (BOURDIEU, 2007).

As diferencas entre esses dois campos, o erudito e da inddstria cultural, cria essa
diferenciacdo entre aqueles que seriam criadores auténticos de contetdo artistico e intelectual,
e aqueles que buscam apenas o lucro econdmico. Bourdieu (2007) mostra que a cultura média
define-se em relacdo a cultura legitima, tanto na producdo como na recepcao e, portanto, nao
pode ter autonomia como o campo erudito. A arte média ndo tem inculcacdo, nem legitimacédo
pelo sistema de ensino, e ndo sdo penalizadas materialmente ou simbolicamente. Assim, ndo é
necessario saber as regras técnicas ou 0s principios estéticos, que sdo de suma importancia
para a producdo de obras consideradas legitimas. Porém, mesmo que Bourdieu desconsidere a
possibilidade de que haja apropriacdo simbdlica na inddstria cultural, € possivel verificar que
esse nivel cultura também pode criar esse tipo de apropriacdo (HERSCOVICI, 1995).

2.1.2 A formacao do valor dos bens culturais

2.1.2.1 A Hipdtese Substancial

A teoria do valor sempre foi um ponto central dentro da discussdo da ciéncia econdmica, e
define e distingue as diferentes escolas de pensamento econdmico. Porém, um elemento que é
presente em todas as teorias do valor em todas as escolas econémicas é a ideia de um valor
intrinseco relacionado aos bens e mercadorias. Isso é o que é chamado de Hipotese

Substancial.
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A escola cléssica, de Smith a Marx, apresenta claramente essa ideia de valor intrinseco ou
valor regulatério. A teoria do valor trabalho apresentada pelos classicos segue essa logica, em
que o trabalho define o valor dos bens e mercadorias. Marx (1996) argumenta em seu
primeiro livro que a troca é determinada pelo valor, e ndo o inverso, 0 que aponta para um

valor regulador presente na mercadoria.

A presencga da hipdtese substancial na teoria neoclassica é mais sutil, porém ainda clara
quando se analisa as diferencas do valor pela producédo e pelo consumo. Walras fala sobre a
teoria subjetiva do valor, mas que “a riqueza social € o composto de coisas materiais ou
imateriais que sdo escassas, ou seja, uma parte que nos é Util, e de outra parte que existe
apenas em quantidade limitada a nossa disposi¢do” (WALRAS, 1952 apud ORLEAN, 2011, p.
25, traducdo nossa). Quando ele fala de sobre escassez, ele da um componente objetivo ao
valor. Ele também demonstra que no estado de equilibrio, a relacdo do valor é igual a relacédo
de escassez, e sO apds isso que a moeda é introduzida. Essa relacdo de valor, troca e moeda é
caracteristica da hipdtese substancial (ORLEAN, 2011).

Para Lancaster (1966), os bens possuem caracteristicas objetivas, relativas a especificidade
técnica desses bens. O sistema de precos € considerado um sinal adequado para transmitir
essas caracteristicas para os consumidores. As preferéncias sdo dadas e exdgenas. Contudo, ha
uma avaliacdo subjetiva, por parte dos consumidores, das caracteristicas objetivas dos bens.
Isso implica que os consumidores podem ter utilidades diferentes para um mesmo bem.
Ademais, o consumo de bens possui uma utilidade marginal decrescente, portanto 0s

consumidores buscam sempre diversificar a cesta de bens que consome.

A hipétese substancial também pode ser encontrada em andlises de economia da cultura,
como por exemplo, a apresentada pela Escola de Frankfurt. Adorno (1968 apud
HERSCOVICI, 1995) propds que a industria cultural tem o lucro como o Unico objetivo,
destruindo a ldgica intrinseca da obra de arte. Aqui ha uma ideia de que esse valor intrinseco
ndo se relaciona com o valor econdmico da obra e que a indUstria cultural se associa com
entretenimento e lazer, ela sendo uma depravacao da cultura. Dessa forma, a inddstria cultural
se desassocia do gosto puro kantiano, e destroi a inutilidade associada a arte. Para Horkheimer
e Adorno (1978 apud HERSCOVICI, 1995), a industria cultural aboliu a autonomia associada
a arte, tornando-se puramente uma mercadoria. A Escola de Frankfurt universaliza e eterniza

essa concepcao da arte, baseado num valor intrinseco.
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Existem vérias formas de refutar a hipdtese substancial. Polanyi (apud HERSCOVICI, 2017)
mostra que em sociedades ndo capitalistas, as relacbes econdémicas e o valor dos bens se
associam com o sistema de relacdes sociais, mostrando que ndo existe um valor referencial na

mercadoria, mas que esta € determinada por essas relagdes.

Herscovici (1995) argumenta que essa abordagem que parte de um valor intrinseco associado
a obra apresentada pela Escola de Frankfurt é a-historica, ja que ndo consegue trabalhar com
as mudancas historicas, apenas considerando sistemas estéticos que sdo herdados, sem uma
analise de sua dinamica interna. E necessario considerar que os critérios estéticos s&o proprios
apenas para uma época especifica, e ndo podem ser generalizados. Como no problema do
paradoxo de Van Gogh, essa abordagem nédo consegue explicar a flutuagdo do valor de um
trabalho artistico, ja que é impossivel que um valor fundamental ou regulador pudesse variar,
ainda mais no nivel em que as obras de Van Gogh variaram. Essa critica se estende a qualquer
andlise a-histérica que utiliza o conceito de valor intrinseco da obra de arte. A alternativa
proposta é justamente que o valor dos capitais simbolicos é determinado socialmente e
historicamente. 1sso segue 0 conceito de habitus e seus desenvolvimentos sobre mercado dos
bens simbdlicos (BOURDIEU, 2007).

Para Marx (1996), apenas o valor de troca pode ser considerado uma relagéo social. Contudo,
desenvolvimentos na escola marxista, como o0s apresentados por Rodolsky (apud
HERSCOVICI, 1995) apontam que o valor de uso também pode ser considerado, em alguns
casos, uma relacdo social. Utilizando-se dessa ideia, para definir o carater de relacdo social do
valor de uso, 0s seguintes argumentos podem ser providos: (a) a demanda € determinada pela
producdo, a utilidade da mercadoria pode ser parcialmente determinada pelas escolhas de
producdo. O uso depende da necessidade, e essa necessidade € social e histérica. Dessa forma,
o valor de uso esta ligado ao modo de producdo e a forma socioldgica e simbolica do
consumo; (b) as mercadorias no capitalismo avancado aparecem com duas dimensdes, uma
dimensao material e uma simbdlica. A dimensao simbolica cria uma espécie de “fetichizagao
do valor de uso” (HERSCOVICI, 1995, p. 158) que aprofunda o fetichismo do valor de troca
no conceito de Marx; (c) A implicagdo de que existe um valor de uso intrinseco das
mercadorias também implica que existiriam relacdes ditas naturais entre 0 homem e objetos
que o cercam, 0 que ndo é realista, j& que todos os estudos antropol0gicos mostram que
culturas heterogéneas apresentam praticas materiais de uso e consumo de formas diferentes,

ou seja, 0 consumo simbdlico é idiossincratico (HERSCOVICI, 1995).
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Isso pode ser verificado quando se analisa dados empiricos. Herscovici (1995) apontou que,
pelas estatisticas da SACEM (Sociedade dos Autores, Compositores e Editores de Musica), ha
uma grande acumulacéo de receitas por arte de um pequeno numero de artistas. Apenas 1.3%
recebiam acima de 300.000 francos e 71% recebiam menos de 4.000 francos. Isso aponta para

a valorizacdo aleatoria desses produtos.

O trabalho que é validado socialmente é um trabalho concreto, personalizado, e ndo um
trabalho abstrato. Uma economia em que os produtos se valorizam por trabalho concreto ndo
pode ser analisada a partir de reducdes ao trabalho abstrato. Assim, ndo existe um preco de
producdo que regule os precos de mercado, e por consequéncia, ndo € possivel haver uma lei
que compense um sub-lucro com um sobrelucro, principalmente quando se considera a atual

hiper midiatizacéo e oligopolizacao destes mercados (HERSCOVICI, 1995).

Para o artista obter o capital econébmico, ele precisa apresentar um comportamento
desinteressado, baseado no conceito da arte pela arte. SO assim é possivel ganhar capital
simbdlico, que vai preceder o ganho de capital econdmico (BOURDIEU, 2007). O campo
cultural apresenta uma autonomia em relacdo ao &mbito econémico, tendo regras proprias e
formas de legitimac&o. E no campo da producdo que o produto cultural recebe seu valor de

uso.
2.1.2.2 VValor sobre a 6tica classica e neoclassica

Verificando o preco e o valor dos bens culturais e se elas adquirem status de mercadoria, é
importante considerar os componentes que compde o preco. O primeiro deles é o preco direto,
isto €, 0 preco que um consumidor paga para adquirir esse bem ou servico. Este pode ser
determinado pela oferta e demanda, caso seja um produto Unico. Quando este bem vai ao
museu, por exemplo, ele se torna um bem publico, para exposicdo a todos. O segundo
componente é o preco constituido pelo conjunto de financiamentos existentes entre o produtor
e o consumidor final, o que poderia ser chamado de prec¢o indireto. Herscovici (1995, 2019)
aponta que ele se constitui na venda de audiéncia realizada para 0s anunciantes e em venda de
dados de usuéarios e consumidores. Para bens Unicos, permeados de trabalho concreto, ndo ha
uma criacgdo de capital social, e consequentemente, ele ndo se transforma em mercadoria, mas
sim o seu trabalho concreto transforma-se em capital simbdlico. Quando se trata de bens
parcialmente reprodutiveis, estes possuem a maior parte de seu valor composto por trabalho

abstrato, porém sua matriz é permeada de um trabalho que é concreto e diferenciado. Assim,
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“o produto permanece ligado ao trabalho concreto nele aplicado, trabalho este que determina

o seu valor de uso, portanto, sua valoriza¢do no mercado” (HERSCOVICI, 1995, p. 169).

Este tipo de produto ndo adquire status de mercadoria. Herscovici (1995) aponta que isso
ocorre devido a: (1) seu valor de troca formal depende do trabalho concreto a qual Ihe foi
imbuido. Nesse caso, a transformacdo de valor de uso para valor de troca ndo causa numa
transformacéo de trabalho concreto em trabalho abstrato, esse efeito sendo apenas parcial, ndo
explicando a valorizacdo do produto; (2) Produtos culturais podem ter forma mercadoria ou
forma preco, sem que possuam um valor de troca; (3) Néo existe situacdo de equilibrio de
precos de producdo, precos no mercado vao ser determinados pela oferta e demanda. Nao ha
nenhuma forma de regulacdo pela lei do valor neste mercado; (4) Mesmo que os produtos
culturais tenham relacdo com um modo de producéo em parte diferente do modo de producéo

das mercadorias, eles sdo “incorporados as condi¢des gerais da circulacdo das mercadorias”

(DE BRUNHOFF, 1974 apud HERSCOVICI, 1995, p.170).

Isso esta dentro de uma tendéncia mais geral, no qual o capital social desenvolve formas ndo
capitalistas alternativas e com predominancia do valor de uso. Isso também aponta para uma
forte critica ao individualismo metodoldgico, ja que os agentes ndo possuem disposicdes
idénticas entre eles. Ademais, as disposicdes sdo influenciadas pelas disposicdes de outros
individuos e grupos sociais (HERSCOVICI, 1995; BOURDIEU, 2007). De maneira
semelhante, o modelo neoclassico implica que os precos dos produtos sdo determinados
durante a producdo, quando a receita marginal se iguala ao custo marginal. Novamente, como
0 preco dos bens simbdlicos s6 pode ser determinado quando ele vai a venda no mercado, e
este preco se modifica devido as forcas de oferta e demanda, ndo é possivel dizer que existe
um preco regulador determinante na producao do bem cultural.

Miege (1989 apud KEIGHTLEY, 2004) também apresenta a ideia da incerteza do valor de
uso dos bens culturais como sendo uma caracteristica inerente das industrias culturais. O lucro
depende da popularidade dos musicos e das cancgdes, que é algo dificil de ser mensurado.
Mesmo um produtor cultural que tenha um grande conhecimento de estratégias de marketing
vai ter dificuldade em quantificar a valorizagdo desse bem. A Unica maneira de se obter um
tipo de controle seria sobre um catalogo cultural, uma série de produtos culturais, em que a
industria possa dar énfase na disponibilidade de musicas mais antigas, de albuns e artistas que
ja se consagraram, do que em hits mais recentes. 1sso € 0 que Miege chamou de dialética do

hit e do catalogo.
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Assim, bens de arte e entretenimento, de maneira geral, ndo possuem 0s mesmos padrdes de
valorizagdo que bens comuns. Os bens culturais apresentam uma valorizacdo completamente
aleatdria. A heterogeneidade do trabalho no setor artistico implica que hd uma necessidade de
validacao social para ser possivel estimar o seu valor, ou seja, estd associado a um valor
simbdlico. Deste modo, o valor de um bem cultural pode ser apenas estimado apds a produgéo
deste ser completa e ir & venda ao mercado. Essa valorizacdo aleatoria pode ser explicada
pelas modalidades de formacao do valor de uso que o0s bens e 0s servigos culturais possuem
isso quando é considerado um determinado campo de producéo cultural (BOURDIEU, 2007).
Portanto, ndo é possivel saber ex ante qual o valor que um bem cultural terd. Considerando o
ambito do financiamento dessas obras culturais, ndo € possivel ter certeza se o que vai ser
produzido vai realmente atender o que a financiadora espera. Pode-se também afirmar que
como é impossivel saber ex ante sua valorizacdo, toda producdo simbdlica tem um elemento

de incerteza para o produtor e o artista.

2.1.3 O Crescimento Desequilibrado de Baumol

O estudo da mercantilizacdo dos bens culturai foi estudado por Baumol e Bowen (1966).
Estes autores argumentaram que as industrias relacionadas as artes cénicas possuiam uma
produtividade do trabalho relativamente constante. Essa dicotomia entre um setor produtivo e
um setor estagnante é uma das hipéteses do modelo apresentado pelos autores. A diferenca de
crescimento de produtividade do trabalho implica numa transferéncia cada vez maior de
recursos entre o setor produtivo e o estagnante. Por fim, a sociedade teria que escolher entre
manter o setor improdutivo, com uma crescente transferéncia entre os dois, e uma tendéncia
de reducdo do crescimento econémico, ou escolher por acabar com esse setor estagnante para
manter o crescimento econémico. A segunda hipdtese apontada foi de considerar que o setor
produtivo cresce numa taxa constante. A terceira hipoOtese se relaciona com o crescimento
igual dos salarios em todos os setores quando ha aumento de produtividade no setor produtivo,
e a renda dos trabalhadores ird aumentar ou diminuir de forma idéntica entre os setores. Por
fim, a quarta hipotese implica que os precos dos produtos e servigos sd@o determinados nos

custos de producéo, nesse caso, custos em trabalho.

Baumol (1967) argumentou que uma expansdo desequilibrada, com setores que possuem
crescimento de produtividade do trabalho constante em conjunto com setores com

crescimento de produtividade do trabalho crescente, atingiria um ponto de estagnacéo, em que
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0 crescimento seria limitado pelos setores com produtividade constante. Para ilustrar as
consequéncias desse modelo, considere dois setores, um produtivo e um estagnante. Num
caso de aumento da produtividade do setor produtivo, um aumento de 5% nos salarios é
concedido aos trabalhadores. Devido a terceira hipotese, esse aumento € 0 mesmo para o setor
estagnante. Porém, como ndo ocorreu aumento de produtividade desse setor, ocorre um
aumento dos custos relativos desse setor. Como 0s custos s&80 proporcionais aos precgos, 0s
precos desse setor também crescem. Dependendo da elasticidade da demanda do setor
estagnante, os precos ndo poderdo subir em mesma propor¢do que seus custos. Assim, um
déficit de exploracdo cresce com o passar do tempo, déficit que precisa ser financiado por
transferéncias do setor produtivo para esse setor estagnante. 1sso poderia ser analisado da

seguinte maneira:

Y1t =aliy (1)
Ya=bLy (1 + 1) (2)
Wi = War = Wy = W(L + 1) (3)

Em que Y é a quantidade de produto no tempo t dos setores 1 e 2; a e b sdo constantes dos
setores 1 e 2; L é o trabalho utilizado nos setores; r é a taxa de crescimento da produtividade

do trabalho; e W sdo os salarios.

Dessa forma, o aumento da produtividade vai afetar de forma igual os salarios, sem que haja
diminuicdo dos precos. 1sso s6 pode ocorrer ou se a demanda for rigida ou se a concorréncia
ndo for dada por precos. O mercado de bens artisticos, de fato, possui inerentemente uma
concorréncia qualitativa, portanto isso pode ser verificado. Adicionalmente, segundo Baumol

(1967), podem-se considerar os custos do trabalho como:
C1= (Wily)/ Y1 = [W(1+r)' Ly / alyy = W(L +1)Ya (4)
Co = (WiLa)! Yor = [W(1+1)' L] / aly = Wb (5)

Isso quer dizer que o custo do trabalho no setor estagnante é crescente, mas é constante no
setor produtivo. Assim, os custos relativos dependem dos aumentos de salario que ocorrem no
setor 2 e passam para o setor 1, sendo um ganho de produtividade do setor produtivo que é
passado para o setor estagnante. Os custos relativos véo agir dessa maneira mesmo se 0S

salarios crescerem ou ndo, pois:
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C1/Cz = (Lad Y1)/ (Lo Y21) = b(L1 +1)'/a (6)

Baumol (1967) considera que, em circunstancias normais, a demanda pelo setor 1 iria cair.
Porém, se considerar que a elasticidade da demanda para os dois produtos sejam iguais em
termos de precos, que sdo proporcionais aos custos, a relacdo de producdo dessas duas

commodities se manteria constante (A):

CiY1/ CoYs = W(L+r) ' Lyt/ W(A+r)'Ly = Ly / Ly = A (7)
Desse modo, a razéo de producdo apresentada entre os setores seria dada por:

Y1/ Yo =aly/ bly(1+r)' = aA [ b(L+r)' (8)

Como a, A e b sdo constantes, isso implica que quando t tende ao infinito, o produto de Y,
tende a zero. Isso significa que como a demanda do setor estagnante ndo é rigida, ela tera
reducdes que sdo proporcionais de forma inversa aos aumentos do preco apresentados nesse

setor, até eventualmente ela se extinguir (BAUMOL, 1967).

Mesmo se as mudangas dos custos relativos e dos pregos das producbes dos setores
permanecessem iguais, seja com ajuda de subsidios governamentais ou por uma demanda

suficientemente preco-inelastico ou renda-elastica do produto, ter-se-ia que:

(bla) Y1/ Y, = L1/ Ly(1+r)' =K (9)
Considerando que L = L; + L, entdo:

L1 = (L — L)K(1+n% ou: Ly = LK(1+n)Y[1+K(1+r)] (10)
Lo = L—Ly = L/[1+K(1+n)] (11)

Assim, quando t tende ao infinito, L; tende a L e L, tende a zero, implicando que se a
proporcdo de producdo entre os dois setores se manter constante, uma quantidades cada vez
maior de trabalho serd transferida para o setor estagnante enquanto o setor produtivo tendera a
zero (BAUMOL, 1967). E importante apontar que nessa analise de Baumol a taxa de
crescimento da producédo global é constante e exdgena, portanto é independente das variacfes

entre a relagdo de producéo dos setores, de forma que se a produtividade de um setor e a sua
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quantidade de trabalho se manter constante, a taxa de crescimento da economia vai tender a

ZEro.

Essa aplicacdo do modelo de Baumol a danca, teatro e musica erudita implicaria que uma
economia deveria ter que escolher entre crescimento econémico com auséncia de indudstria

cultural, ou a estagnacao econdémica com a presenca de industria cultural.

E importante notar que esse modelo considera apenas produtos cuja estrutura estética é fixa,
por ser herdada do passado. Isso implica que ndo é possivel haver substituicdes de capital-
trabalho sem ocorrer alteracbes do valor de uso desses bens, tornando impossivel que ocorra
grandes modificacbes da produtividade desse trabalho. Porém, isso s6 pode ser aplicado
quando se considera a reproducdo de obras do passado. Obras atuais possuem um maior nivel
de adaptacdo no nivel estético com essas novas situacGes tecnoldgicas e econémicas
(HERSCOVICI, 1995).

Esse modelo apresenta outros problemas. Partindo das hipdteses apresentadas por Baumol, o
primeiro problema surge quando se considera como o desenvolvimento tecnoldgico ajudou a
diminuir os custos de producdo e divulgacdo dos setores da industria cultural. O advento de
novas plataformas de estocagem e compartilhamento virtual possibilitou a diminuicdo dos
custos de difusdo da musica para um valor extremamente baixo. O segundo problema é
considerar constante o crescimento de produtividade das indUstrias. Enquanto essa hip6tese é
valida durante o periodo de regulacgdo fordista, ela ndo pode ser considerada mais valida para
os periodos de regulacdo pos-fordistal. Se a terceira hipdtese for bem analisada, ndo é de fato
realista, ja que ndo ha motivo para que os salarios de dois setores necessariamente crescam
em mesma proporg¢do, ndo existe nenhum mecanismo que equalize o crescimento de salarios

dos trabalhadores de uma fabrica com o caché de um musico ou de um ator.

Outro ponto importante é que modelo de Baumol agrega o trabalho e capital do setor cultural.
Como foi demonstrando por Herscovici (1995), a valorizacdo dos bens culturais é aleatoria
devido a heterogeneidade do trabalho, o capital simbdlico do artista (BOURDIEU, 2007) ¢
guem cria uma dependéncia do bem com o gosto idiossincratico dos individuos e grupos de
uma sociedade a partir do habitus, ndo havendo um valor intrinseco associado a obra. Assim,

outra limitacdo dessa analise de Baumol (1967) se relaciona com a forma de crescimento de

1Esses periodos foram categorizados pela escola da regulacéo francesa. A discussao sobre os SIC e essa
periodizacdo esta disposta na 42 secao deste trabalho. Mais informagdes podem ser vistas em Herscovici (2009,
2019).
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produtividade e a agregacgéo de fatores de producdo. Bens culturais possuem uma valorizacéo
aleatoria e seu preco s6 pode ser estipulado no nivel da circulacdo, e os fatores de producéo
sdo altamente heterogéneos. Por isso, existe uma impossibilidade de comparacédo de custos de
producdo com as receitas desses bens. Baumol supde, em sua funcdo de reducdo, que o
trabalho € homogéneo, ou seja, um trabalho abstrato. Porem, o trabalho associado & producéo
de bens culturais é um trabalho concreto e diferenciado, chegando a conclusdo de que ndo é

possivel fazer esse tipo de analise em quantidades globais como faz Baumol.

Baumol e Wolff (1992) formularam um modelo alternativo aquele proposto em 1966. Quando
avaliando os custos das atividades econémicas, ele dividiu em duas partes: custos relativos a
concepgdo e custos relativos a execugdo. Os autores propde que existe um efeito de feedback
continuo entre o setor de P&D, que desenvolve servigos de informacéo, e das industrias que
demandam a producdo de P&D. Esse feito é uma fonte de instabilidade no crescimento
agregado da economia. Também ressaltado pelos autores € como a taxa de crescimento de
produtividade vai afetar o setor de P&D e sua producao de informacéo.

Baumol e Wolff utilizam o modelo de 1967, consideram as equacdes (1) e (2) para as
producdes dos setores individuais, equactes (4) e (5) para seus custos médios de trabalho e
equacdo (8) como a razdo de producdo. Esse modelo ndo mais indexa a taxa de salario ao
crescimento de produtividade do trabalho feita no setor produtivo.

Esse modelo apresenta um terceiro setor, que é assintoticamente estagnante, utilizando

insumos dos dois primeiro setores em proporgao constante:

Y13/ Y3=K; (12)
Y3/ Ys=K, (13)
Esse setor tera um custo médio de:

C3=K;.Ci+Ky.Co=Ky . W/ (1+)' +K,.w/b (14)

Dessa forma, o custo médio do terceiro setor € o0 mesmo do setor estagnante. Quando
existirem componentes estagnantes e produtivos, ao passar do tempo, os custos do setor
assintoticamente estagnante vai evoluir similar ao do setor estagnante. 1sso se deve ao fato do
custo unitario decrescer de acordo que a queda do custo do insumo produtivo compensar 0

aumento do custo do insumo improdutivo. Em um determinado ponto, porém, o custo do
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insumo produtivo se aproxima de zero e 0 custo do insumo estagnante continua crescendo
com o tempo. Nesse ponto, 0s custos do setor assintoticamente estagnante véo tender a

crescer de maneira similar ao do setor estagnante como demonstrado em:
C3/Ci=Ky/b.c (1+r) (15)

Para as atividades culturais, a execucdo possui ganhos de produtividade que sdo relativos a
internalizacdo de novas tecnologias produzidas por outros setores. Porém, a concepgao possuli
produtividade estagnante. Esses custos referentes a producdo artistica ndo podem ser

reduzidos, levando a um resultado semelhante ao modelo proposto anteriormente.
r = f1(DI), f1">0. (16)
DI = f2(r), f2’<0. @an

No qual r é a taxa de crescimento da produtividade; DI é a demanda de informacdo. A
producdo de informacdo (que é internalizada pela industria cultural) € um setor a parte da
economia. Um aumento da demanda de informacdo gera um aumento positivo da
produtividade para outros setores. Isso gera um aumento de produto, que em consequéncia
gera um aumento do pre¢o da producdo de informacao. Este aumento gera uma diminuicdo da
demanda por informacdo, que em consequéncia diminui a produtividade, diminuindo o

produto, e reduzindo o preco da informacéo, reiniciando o ciclo (BAUMOL, WOLFF, 1992).

O comportamento demonstrado por esses setores pode ser caracterizado como a doenca dos
custos, que realmente apresenta variadas verificacbes empiricas, principalmente no longo
prazo. Esse tipo de analise ainda cai no problema de agregacdo dos fatores de producao, que
segundo a andlise anterior, ndo pode ser realizada devido a heterogeneidade associada ao

trabalho e capital dos bens simbdlicos.

Adicionalmente, esse modelo também apresenta limitacfes no contexto atual, algumas que
ainda eram presentes no modelo anterior. Primeiro ponto é que atualmente hd uma diminuicéo
dos ganhos de produtividade do trabalho, portanto isso significaria que hd um aumento menor
dos custos do setor estagnante, e ndo o contrario. Segundo, a flexibilizagcdo dos mercados do
trabalho implica que ndo é necessaria essa generalizacdo dos salarios. Terceiro, é possivel
discordar da correlagdo colocada entre salérios e precos. Isso pode ser feito, por exemplo,
quando se analisa economias de redes, nas quais ndo existe correlagéo entre custos de trabalho

e pregos, principalmente quando se trata de servigos gratuitos servidos aos usuarios, em que 0
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financiamento é feito em maior parte ou completamente pelo mercado secundéario, ou pelo
fato dos ambientes concorrenciais dessas redes serem majoritariamente qualitativos. A
diminuicdo de precos nédo é relevante para a analise, ndo s6 por haver uma grande dificuldade
de se analisar empiricamente ganhos de produtividade no nivel macroeconémico, mas
também porque as modificagdes da propria natureza do progresso técnico mostram que este
ndo necessariamente se transforma em produtividade do trabalho ou crescimento da producéo
(HERSCOVICI, 2010). Além disso, existem custos irrecuperaveis, sunk costs, quando se
considera a producdo de informacdo, além das modificacdes quando se trata de fontes de
financiamento no mercado secundario, como por exemplo, da venda de dados dos usuarios,
praticadas por quase todas as plataformas digitais nos dias de hoje, e também a ingeréncia,

dentre outros tipos que serdo discutidos nas préximas subsecdes.

Quando se verifica a producdo de bens culturais, é possivel verificar que também que existem
outras incompatibilidades com o modelo proposto por Baumol. O primeiro se da por Baumol
considerar como pressuposto que todas as artes cénicas tém produtividade do trabalho
estagnantes, porém ignora o fato de ter havido mudangas no comportamento do trabalho
artistico nos ultimos anos, principalmente gracas ao desenvolvimento de novas técnicas e
tecnologias, que geram uma substituicdo da relacéo de trabalho e capital, vistos na reducdo de
namero de atores na producdo de pecas de teatro e do tempo para a gravacdo de musicas por
parte dos artistas (HERSCOVICI, 1995, 2010). O segundo ponto se d& por correlacionar o
aumento da renda dos artistas e o salario do setor produtivo, que segundo a analise de
Bourdieu (2007) nédo é possivel, ja que o valor da obra esta associado com a l6gica do campo
cultural de acumulacdo simbdlica, que pode ou ndo se transformar em capital econémico.
Essa acumulacdo ndo se associa com a produtividade do setor produtivo. Outro ponto é por
apenas considerar os consumidores finais em sua analise, ndo contando com mercados

intermediarios que possuem funcdes de vender audiéncias (HERSCOVICI, 2010).

Por fim, Baumol ndo considera o papel do star system, das novas tecnologias, e que essas
caracteristicas do mercado cultural ocorrem por causa de suas préprias especificidades. De
forma geral, os custos relativos aos cachés dos artistas estdo centrados no pagamento de
grandes artistas, e ndo com o grande nimero de artistas menos conhecidos. Isso é comum na
maior parte das industrias artisticas e esportivas. Também ndo ha um componente de

solidariedade entre os salarios dos artistas e da indUstria.
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E importante ressaltar como novas tecnologias tém a capacidade de aumentar o poder
monopolistico das grandes produtoras, e ao mesmo tempo de diminuir os custos de producédo
e divulgacdo para os pequenos artistas. Através do uso de computacdo grafica, melhores
sistemas de captacdo de audio e video, grandes empresas de midia sdo capazes de utilizar a
“superqualidade técnica” como uma forma de diferenciagdo, dessa forma criando barreiras a
entrada em determinados mercados. Isso é comum para redes televisivas e produtoras por tras
de grandes artistas (HERSCOVICI, 2010). Porém, o advento das midias digitais e novas
tecnologias voltadas a informatica e redes de computacgéo possibilitam que os artistas possam
produzir e difundir seus trabalhos com custos baixos ou até nulos. Assim, existem
incompatibilidades do modelo do Baumol na diminuigéo dos custos de produgdo, manutencao
e distribuicdo dos bens simbolicos, além da existéncia do efeito de Long Tail, presente em
diversas industrias culturais, como no caso de mercados nichos, como os de rede a cabo de
televisdo e pay-per-view, mais também exacerbado devido & oferta desses bens num ambito

digital.

2.2 DIREITOS DE PROPRIEDADE INTELECTUAL

2.2.1 Conceituacdo

Para analisar a dinamica do mercado de bens culturais, principalmente um mercado téo
diversificado como o da mdsica, e investigar a influéncia que as plataformas digitais tiveram
tanto para a industria fonografica como para 0s musicos e artistas que trabalham na industria
musical, é necessario fazer uma andlise das modalidades de Direitos de Propriedade
Intelectual (DPI).

Os DPI podem ser vistos como uma instituicdo. Eles sdo uma codificacdo de regras sociais
que se associam com os direitos de protecdo do capital intelectual. O enfoque da anéalise
econdmica tradicional dos DPI se da na restricdo dos direitos de propriedade para 0s seus
detentores, possibilitando que esses detentores consigam comercializar o seu capital
intelectual para terceiros, mas ao mesmo tempo limitando o tempo que o detentor possa
restringir o acesso a esse capital intelectual (POSNER, 2005). Isso seria uma forma de
equilibrar a facilidade de acesso a informacdo e conhecimento produzido e incentivar a

producdo desse conhecimento, j& que a auséncia desse sistema causaria ou a informacao ser
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demasiadamente custosa ou ter um valor baixo demais ao ponto de fazer com que ndo haja

interesse pela introducéo de inovagGes no mercado.

Na anélise neocléssica, utiliza-se da analise de Hardin da tragédia dos commons para justificar
0 papel dos DP (MAY, 2001). Contudo, os bens intelectuais e artisticos possuem
caracteristica de indivisibilidade do consumo, o que é contrario a propria ideia de escassez.
Muitos desses bens como o conhecimento e a informagéo se caracterizam por uma auséncia
de escassez e um carater cumulativo. Assim, é apontado que um dos propdsitos centrais dos
DPI quando se trata de bens imateriais € de criar uma escassez artificial para esses bens, o que

possibilita a formulacdo de um preco para eles.

Na analise de cunho neoclassica, a funcdo primaria dos direitos de propriedade é de um guia
de incentivos para a internalizacdo de externalidades, a fim de maximizar o bem-estar social
(DEMSETZ, 1967). Os DPI funcionam como uma maneira eficiente de incentivos para a
producdo de inovagéo, de divulgacdo da inovacdo e de apropriacdo social (HERSCOVICI,
2008). Os DPI nessa analise possuem self-enforcement, implicando que os préprios contratos
sdo completos, e que ndo existe comportamento oportunista entre os agentes. Entretanto,
estratégias de desvio de internalizacdo dos efeitos de externalidades sdo relativamente comuns.
Ademais, problemas de melhora de utilidade social com a escolha do sistema vigente de DPI

apontam que existem limitacdes na abordagem neoclassica do sistema de DPI.

Devido as especificidades dos ativos, ndo é possivel eliminar completamente os custos de
transacdo do bem, relacionados a incerteza presente neles, como da incompletude dos
contratos e a dependéncia bilateral, isto €, a interdependéncia dos agentes na transacdo. O
desenvolvimento e a ampliacdo dos sistemas de DPI nas Gltimas décadas permitiram que
comportamentos oportunistas ligados as assimetrias de informac@es pudessem se desenvolver,
como o risco moral, a selecdo adversa, e o problema dos free riders, que reforcam o aumento
dos custos de transacdo (HERSCOVICI, 2008).

Essas caracteristicas dos bens, de especificidades dos ativos e dos custos de transacdo,
apontam que o direito de propriedade estabelecido deve estar necessariamente de acordo com
a natureza do bem. A escolha da modalidade de governanca, seja de modalidade hierarquica,
hibrida, ou de mercado, tera como objetivo minimizar os custos de transa¢do. Dessa forma, as
caracteristicas fundamentais do bem, como os niveis de materialidade, de individualidade do
consumo, de exclusividade, do nivel de incerteza dos ativos e dos custos de transagdo devem

ser compativeis com a modalidade de DPI escolhida. Caso contrario, 0 que pode ser visto €
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uma inviabilidade do modo de governanca, em que 0s custos de transacdo serdo superiores

aos retornos relativos ao direito de propriedade.

2.2.2 Bens publicos e capital intangivel

Estabelecido a importancia de que a natureza do bem deve estar de acordo com o direito de
propriedade estabelecido, € necessario explicar as caracteristicas que diferenciam um bem
intangivel de um bem material, e porque nédo é possivel a adocéo de um direito de propriedade

privado para esse tipo de bem.

Na analise novo institucionalista, o sistema de DPI privado ndo € necessariamente 0 mais
eficiente (WILLIAMSON, 2000), o que explicaria os desvios de externalidades, por exemplo,
quando se trata de economias de redes. A caracteristica de especificidade dos ativos é de
importancia fundamental nessa anélise. As especificidades dos ativos estdo associadas a
incapacidade de abrangéncia total dos contratos firmados, ao nivel de confianca entre os
agentes na transacdo especifica, a frequéncia dessas transacOes, ao nivel de irreversibilidade
da transacdo e a incapacidade de abrangéncia total ou incompletude dos contratos. 1sso
implica que ha uma racionalidade limitada por parte dos agentes, que depende da assimetria

de informacéo e pelo modo de regulacéo escolhido para minimizar os custos de transacéo.

O processo de internalizacdo de desvios de externalidades é bastante comum quando se tratam
de plataformas digitais. O caso mais classico sdo os das redes de compartilhamento P2P, que
internalizam as externalidades da industria fonografica, se apropriando do bem musical e
compartilhando na rede, aproveitando-se da limitacdo de controle dessas a¢fes. Porém, muitas
outras formas de desvio funcionam na légica de economias de rede, como canais de
comunicacdo e streaming que utilizam de redes fisicas estabelecidas e controladas por outras
empresas sem precisar pagar por este uso. Contudo, de maneira geral, a internalizacdo dessas
externalidades nunca é completa, devido as especificidades desses ativos.

Na abordagem da economia publica, as caracteristicas de divisibilidade, rivalidade e
exclusividade sdo essenciais para a definicdo do DPI que melhor se adéqua a sua natureza
econbémica (HERSCOVICI, 1995). Bens intangiveis possuem caracteristicas especificas, que
os diferem de bens comuns. Para Williamson (2002), os custos de transacdo e a natureza dos
contratos de um ativo dependem de sua especificidade. O processo de producdo de

conhecimento e informagdo se caracteriza por ter custos fixos e irreversiveis e custos
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marginais praticamente nulos. Isso pode ser verificado nos casos da informagdo e do
conhecimento (STIGLITZ, 1999) que, por exemplo, apresentam as seguintes caracteristicas

no nivel econdbmico:

(@) Nao exclusividade, o que implica que 0 agente que cria 0 conhecimento ndo possui
capacidade de controlar de forma plena as modalidades de apropriacdo deste bem.
Essencialmente, ninguém pode ser excluido do consumo de informacdo e conhecimento, e
que o conhecimento ndo pode ser provido de maneira privada. Segundo Herscovici (2008),
ISso se relaciona com o conceito de externalidade. O conhecimento cria externalidades
positivas, que podem ser apropriadas por outros agentes. No caso das redes, a funcdo de bem
estar social vai depender de forma direta com o quédo aberto é 0 acesso a essas redes. A ndo
exclusividade implica num acesso gratuito a rede, aumentando e facilitando a entrada de
usuarios, e por consequéncia, aumentando a utilidade social criada pela rede pelo efeito de

externalidade de rede;

(b) Nao rivalidade, ja que o conhecimento ndo é destruido quando este é consumido. Isso
implica no carater de indivisibilidade do consumo. O consumo de conhecimento por mais
um individuo possui um custo marginal igual & zero. Isso significa que para que a informacéo
e 0 conhecimento sejam completamente eficientes, na auséncia de mercado intermediario, eles
ndo podem ser providos de maneira privada, pois para atingir essa eficiéncia isso implicaria
que eles seriam providos com um preco igual a seu custo marginal, ou seja, zero
(HERSCOVICI, 1995). Assim, o financiamento de um bem néo rival deve explorar o
mercado secundario, possibilitando o consumo gratuito com a venda de audiéncias. 1sso
implica que, junto com a caracteristica de ndo exclusividade, que implica que ninguém pode
ser excluido do consumo, essa caracteristica implica que ninguém deve ser excluido, pois isso

diminuiria 0 bem-estar total.

(c) Carater cumulativo, a taxa de crescimento da producdo de conhecimento depende do

estoque inicial de conhecimento, ou seja, 0s rendimentos sdo crescentes.

A reducéo do estoque pela privatizagdo em nivel de DPI ir4 causar uma reducdo de bem-estar
social. Desse modo, devido a heterogeneizacdo da producdo e do trabalho dos ativos
especificos, esses possuem investimentos que ndo possuem usos diversos e, portanto, sao
investimentos irreversiveis (YVRANDE-BILLON, 2007 apud HERSCOVICI, 2013a), e
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quanto mais o ativo for especifico, menor sua substituibilidade e mais monopolista sera seu

mercado.

Os bens digitais sdo exemplos de bens intangiveis, ja que os custos marginais relacionados a
reproducédo e distribuicdo destes bens sdo praticamente nulos, e os custos de policiamento
destes bens sdo demasiadamente altos para serem préaticos. Porém, ainda € possivel reter
alguns dos direitos associados ao DPI desse tipo de bem, como caso da privacidade do
codigo-fonte de softwares e sistemas operacionais, mesmo que seja de grande facilidade obter

estes bens de forma ilegal.
Herscovici (2013a) aponta as especificidades desses ativos intangiveis:

(1) Possuem conhecimentos especificos ligados a sua producdo e o sistema de DPI
protege a sua utilizacdo.

(2) Segue uma ldgica de diferenciacdo baseada em sua marca (trademark). A marca é uma
sinalizadora de qualidade (como proposto por Posner). Isso implica numa rigidez-
preco da demanda maior.

(3) Os investimentos sdo especificos e irreversiveis. Isso faz com que esse tipo de
transacdo seja Unico e ndo repetitivo.

(4) A aleatoriedade da valorizacdo econémica do bem ou servigo é relacionado com
diferentes tipos de incerteza: A valorizagdo néo se explica pela regra de igualacdo de
custo marginal com receita marginal, nem com uma légica de mark-up, ndao sendo
possivel determinar um valor fundamental. O processo de autorrealizacdo das
profecias cria um modo cumulativo que € inerente desse tipo de economia
especulativa; Assimetrias de informagdo geram incertezas relativas ao comportamento
dos agentes e de suas estratégias. Os investimentos especificos e irreversiveis se
aplicam nesse conceito, como no caso dos gastos irreversiveis associados com a
pesquisa e desenvolvimento, enquanto os retornos sao cada vez menos certos, ja que
ndo é possivel saber ex-ante o retorno dessa pesquisa; e incerteza tecnolégica, o
aumento da velocidade do progresso técnico implica que 0s custos associados a novas
tecnologias sdo cada vez maiores e essas tecnologias tém cada vez menos tempo para

se valorizar no mercado.

2.2.3 Bem-Estar Social
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A maximizacdo do bem-estar social estd no seio da pesquisa econdmica. Os DPI sdo
entendidos como uma maneira atingir um ponto mais elevado de bem-estar social (NORTH,
1981). Williamson (2002) argumenta que 0s contratos sdo inerentemente incompletos e a
racionalidade dos agentes é limitada, devido ao mecanismo de dependéncia bilateral. Para
haver eficiéncia no DPI, a escolha de governanga de um determinado ativo é essencial, pois
para que haja uma melhor capacidade de evitar desvios de internalizagéo, ele deve estar de
acordo com a natureza do bem. Por exemplo, ativos com alta especificidade ndo podem ser

lidados na esfera do mercado, devido aos altos custos de transacéo.
2.2.3.1 Rejeicdo do critério de Pareto para a analise

A escola neoclassica normalmente usa o conceito de Pareto para criar suas funcdes de bem-
estar social. Na andlise dessa pesquisa, porém, rejeita-se 0 equilibrio de Pareto devido a
incapacidade deste critério em atingir um equilibrio do bem-estar social. Existem diversos

fatores que influenciam nessa concluséo:

a) Nao é possivel fazer uma andlise de agentes interdependentes quando se utiliza uma
abordagem baseada no individualismo metodoldgico. O individualismo metodoldgico
implica no principio universal de que os individuos tomam suas decisfes, imbuidas de
proposito, de forma independente, sem considerar as acdes e consequéncias dos outros
individuos de um grupo (HODGSON, 1986), sendo apenas coordenadas pela ideia do
leiloeiro walrasiano, implicando em individuos maximizadores com auséncia de
assimetrias de informacdo. Pelo contrario, as preferéncias dos individuos ndo sao
dadas e exdgenas. Quando se analisa as economias de rede, a utilidade individual, por
conta dos efeitos de externalidades de rede, é dependente da quantidade de outros
individuos na rede, implicando que héa interdependéncia entre as funcdes de utilidade
desses individuos.

b) Esse tipo de analise apresenta uma distribuicdo inicial exdgena da renda, como se ela
ndo fosse afetada pelo mercado de forma enddgena.

c) O critério de Pareto utiliza uma distribuicdo ordinal da utilidade, impossibilitando a
soma dos valores de utilidade individuais. Essa distribuicdo ordinal ndo e possivel
quando se considera as assimetrias de informacdo do mercado, o que impossibilita a
satisfacdo das condigdes de eficiéncia social paretiana (ARROW, 1985; SEN, 1985).

d) Existe uma impossibilidade de comparar duas situagdes com distribuigdes iniciais de

renda diferentes.
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2.2.3.2 Funcgéo de Bem-Estar Social

O acesso livre a informagdo e conhecimento pode efetivamente aumentar a taxa de
crescimento dos mesmos e mostra que existe uma interdependéncia entre esses agentes
produtores. Aqui é relevante a tragédia do anticommons, em que ha a existéncia de regimes
extremos de regulacdo de DPI, que reduzem a transmissédo de informagdo e conhecimento
entre 0s agentes, causando externalidades negativas no sistema (HESS, OSTROM, 2007), ja
que a privatizacdo e exclusdo da informacdo e do conhecimento sdo prejudiciais para a

acumulacao destes pela sociedade como um todo.

As andlises dos novos institucionalistas sugerem que muitas vezes o0 mercado ndo € o nivel
mais eficiente de transacdo. Isso ocorre, por exemplo, quando o0s ativos possuem alta
especificidade, acarretando em altos custos de transacdo. Quanto mais especifico é um ativo,
maiores sdo seus custos de transacdo. Uma forma de evitar esses altos custos de transacéo
para esses bens especificos é de adotar formas mais hierarquicas de controle do ativo, ou uma
gestdo de comuns. Essa hierarquizacdo diminui os custos de transacdo, porém também

diminui a eficiéncia do ativo.

Os custos de transacdo, segundo Williamson (2002) compreendem os custos arcados pelos
agentes para criacdo de formas para reduzir problemas ligados as assimetrias de informacéo e
as situacdes de incerteza, como riscos morais e sele¢fes adversas, utilizando-se contratos,
novas formas de fiscalizacdo dos agentes e o estabelecimento e financiamento de autoridades
externas para verificar e resolver os conflitos e evitar um possivel comportamento oportunista.
Os custos de transacdo estdo ligados as especificidades dos ativos. Devido a essas
caracteristicas, € necessaria uma busca de formas alternativas de regime de propriedade

intelectual.

As externalidades de demanda negativas criadas pela presenca de DPI maultiplos criam falhas
de mercado e “este mecanismo ¢ parecido com as falhas de mercado ligadas a existéncia de
menu costs e as falhas de coordenacdo descrita pelos novos keynesianos” (HERSCOVICI,
20083, p. 15). Na existéncia de dois portadores de um DPI, A e B, se A decidir diminuir seu
preco, gera um aumento de demanda para o DPI tanto A quanto para B, mesmo se B nédo
decidir diminuir seu preco. Essencialmente, existe uma falha de coordenacdo entre os dois
detentores do DPI, fazendo com que nenhum dos dois decida diminuir seu preco, ja que

aquele que mantém seu preco mais elevado vai ser o principal beneficiario dessa diminuicéo,
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essencialmente causando uma “subaditividade dos custos relativos a aquisi¢cdo desses direitos”

(HERSCOVICI, 20083, p.15).

Assim, a escolha do regime de DPI depende claramente da natureza econémica do bem, pois
ela pode afetar tanto de maneira positiva como de maneira negativa o bem-estar da sociedade.
A tragédia de commons de Hardin pode ser aplicada a bens com estoque esgotaveis, que sdo
divisiveis e de consumo privado, enquanto 0s anticommons seguem no caminho contrario,
sendo aplicados a bens que sdo indivisiveis e possuem um carater cumulativo de producao
(HERSCOVICI, 2013).

Quando se analisa o estoque, € importante apontar a influéncia que a natureza do bem tem
sobre 0 seu comportamento no mercado. Bens materiais, com consumo individualizado véo
apresentar a caracteristica de reducdo de estoque no ato do consumo. Bens imateriais, ndo
rivais, ndo apresentardo reducdo de estoque no consumo. Isso implica que o efeito do

CONsSUMO nunca sera negativo.
N =f1(C1, C2, TC) (18)

Como o aumento do estoque sempre traz um aumento da utilidade social, e 0 consumo pode
ser subdividido em consumo produtivo e consumo doméstico, é possivel reescrever a fungédo

(18), resultando em:
Uw = f1 (C1, C2, N, TC, Ex, Ing., EF) (19)

Sendo Uw a utilidade total do sistema, N o nivel de estoque, C1 o consumo produtivo (como
0 consumo intermediario de uma empresa como o Google), C2 o consumo doméstico
(consumo dos usuarios), TC sdo os custos de transacdo (relativos as especificidades dos bens),
Ing. a ingeréncia (utilizagdo “maléfica” dos recursos das redes), e EF a evaséo fiscal (desvio
de fundos que deveriam retornar a sociedade). O nivel de estoque disponivel produz um efeito
positivo para 0 bem-estar social, porém o aumento de bem-estar do consumo, tanto produtivo
como domeéstico, podem apresentar efeitos positivos ou negativos ao bem-estar social. Essa

variacdo de bem-estar depende da natureza do bem.

Os mecanismos de exclusdo podem ter efeitos positivos ou negativos no nivel de bem-estar.
Caso 0 bem seja escasso, 0os mecanismos de exclusdo aumentam o bem-estar da sociedade.
Seria 0 caso da tragédia de commons, em que consumo excessivo de um bem escasso o leva

ao seu esgotamento. Aqui seria 0 caso em que a limitacdo do consumo de alguma forma,
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como o estabelecimento de uma propriedade privada, poderia trazer um maior beneficio a
sociedade. Por outro lado, caso 0 bem ndo seja escasso, 0s mecanismos de exclusdo diminuem
0 bem-estar da sociedade. Esse seria 0 caso dos anticommons. Quando tratamos de bens ndo
rivais e ndo exclusivos, como o0s bens imateriais, excluir individuos do consumo vai
diretamente diminuir o bem-estar. Tratando-se de economias de rede, esse efeito é ainda
maior. Como o efeito de rede depende diretamente da quantidade de usuarios na rede (KATZ,
SHAPIRO, 1985), a limitacdo do numero de individuos possui um efeito ainda mais forte na
diminuicdo do bem-estar agregado. E importante apontar que essa ndo é uma funcéo de bem-
estar social paretiana, ndo havendo maximizacdo, podendo ser apenas considerados
satisfatorios.

Quando se analisa uma economia digital, como a economia do google, o consumo produtivo
se refere ao consumo dos dados disponiveis na rede exercido pelas redes digitais, seu
tratamento e disponibilizacdo nas redes. Esse tipo de consumo vai ter um efeito positivo no
estoque, ja que ele cria nova informacao disponivel na rede. J4 o consumo domeéstico, nesse
ambito, se constitui pelo consumo final dos individuos. Esse tipo de consumo nao cria estoque,
exceto quando se trata de sistemas abertos de software livre, nos quais é possivel que o
usuario adicione ao estoque. Seria 0 caso do GNU/Linux, em que 0s usuarios produzem
codigo para seu proprio uso, mas o disponibiliza para os outros usuarios também poderem

utilizar e modificar.

Como foram apresentados anteriormente, bens divisiveis e rivais, que sdo bens escassos,
apresentam um impacto negativo no bem-estar quando sdo usados para 0 consumo produtivo
e domeéstico, pois causam uma reducdo do estoque, caso haja auséncia de uma forma de
limitacdo desse consumo (HARDIN, 1968). Por outro lado, caso esses bens sejam intangiveis,
indivisiveis e ndo rivais, o efeito é contrario. A restricdo do consumo produtivo nessas
condicdes causa reducdo do bem-estar. Nesse caso, 0 consumo prévio dos usuarios vai afetar
0 consumo produtivo. J& o consumo domeéstico pode ter efeito positivo ou nulo, dependendo
se 0 consumo dos usudrios traz alguma adicdo ao sistema, como nos casos de redes livres de
compartilhamento (BitTorrent), de streaming (YouTube, Spotify) e de desenvolvimento de
software livre (GNU/Linux, FOSS) (HERSOVICI, 2019).

As externalidades negativas estdo ligadas aos custos de transacao, a ingeréncia e evasao fiscal.
Os custos de transacdo podem ser custos relativos aos contratos firmados entre empresas ou

ao proprio sistema de propriedade intelectual do bem ou servico oferecido pela empresa. A
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ingeréncia se refere, no ambito das redes digitais, a venda e divulgacdo dos dados privados
dos usudrios para terceiros, muitas vezes feita de forma ilegal perante as leis dos paises em
que isso ocorre. Esse sistema de rastreabilidade cria uma situacdo em que 0S USUarios ndo
possuam a capacidade de saber o valor de seus dados que sdo coletados e comercializados,
implicando e grandes assimetrias de informacdo entre as redes e os usuarios (HERSCOVICI,
2019).

Os impactos que isso pode trazer ficaram bem claros nos ultimos anos, quando empresas de
Big Data e propaganda digital influenciaram diversos processos democraticos, como na
eleicdo nos Estados Unidos em 2016 e no referendo do Brexit no Reino Unido, nos quais
ambos foram influenciados por manipulagéo digital pela empresa Cambridge Analytica, que
utilizou dados obtidos no Facebook. Outro ponto é a evasdo fiscal, ja que muitas dessas
empresas atuam mundialmente, mas sdo reguladas apenas pelas regras fiscais do pais em que
ela se estabeleceu fisicamente (HERSCOVICI, 2019). Isso vem gerando discussoes e criagoes
de novas leis para evitar que essas empresas facam isso, como na Franga com em relacdo aos
GAFAs. Custo de transacdo, ingeréncia e evasdo fiscal vao sempre reduzir o bem-estar social

do sistema.

2.2.4 Tipologia e Regime de DPI

E possivel definir as caracteristicas que vao dar forma aos Direitos de Propriedade (DP). Hess
e Ostrom (2007) identificaram sete principais tipos de direitos de propriedade que sdo usados

com o conhecimento digital dos comuns. Eles sdo:

1. Acesso: Esta associado com o direito de entrar numa determinada &rea fisica e
ter beneficios ndo subtrativos

2. Contribuigdo: Associado com o direito de contribuir com o contetido

3. Extracdo: Direito de obter unidades do recurso ou produto de um sistema de
recursos

4. Remocdo: O direito de remover o artefato de outros do recurso

5. Gerenciamento/Participacdo: Associado ao direito de regular o uso de padrdes
internos e transformar o recurso fazendo melhorias nele

6. Exclusdo: O direito de determinar quem terd os direitos de acesso, contribuigéo,

extracdo, remocao e como esses direitos podem ser transferidos.
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7. Alienacéo: Direito de vender ou arrendar extragdo, gerenciamento/participagéo
e direito de excluséo.

Muitos autores salientam que € importante entender que direitos de propriedade sdo
caracterizados como um pacote de direitos, como apresentado por Alchian e Demsetz (1973),
onde eles descrevem direitos, e em especifico direitos comunais, como um “pacote de diretos”,
e por Hess e Ostrom, no qual dizem que “direitos de propriedade — sejam eles intelectuais ou
reais - sdo pacotes de direitos” (HESS, OSTROM, 2007, p. 57, tradugdo nossa). Herscovici
também adiciona na andlise das caracteristicas dos bens e de seus direitos de propriedade,
apontando a importancia de que:
Um bem em si ndo € publico ou privado; é o sistema de DP, em funcéo da evolugao
tecnoldgica, que lhe confere sua natureza econdmica [...] o sistema de DP tem de ser
concebido como uma instituicdo. Ha determinacdo reciproca entre a natureza
econdmica dos bens e o sistema de DP: a medida que esses dois componentes nao
sdo compativeis, existem duas soluc@es: (a) adaptar a natureza dos bens do sistema
de DP vigente [...] ou (b) mudar o sistema de DP para que ele seja compativel com a
natureza econdmica dos bens. (HERSCOVICI, 2013, p.192)
O ambiente publico é a pecga elementar da propriedade intelectual, a propria justificativa para
a propriedade intelectual envolve a utilidade social. Porém, como apontado por May (2001),
limitacGes em certos direitos de propriedade intelectual, como no acesso e copia de bens
digitais seguem contra a utilidade social. Para tanto, compradores desses bens e servigos
muitas vezes infringem esses DPI, copiando e compartilhando esse conteudo pelas redes.
Assim, ha uma criacdo de conhecimento publico, mesmo que desorganizado, de bens de
informacdo protegidos por copyright. Esse é o caso da mdsica, com o Napster na década de
90, e posteriormente o Bittorrent. Muitas pessoas veem as leis relativas a esse conteido como
ilegitimas, e priva-las desse conteddo de forma repressiva é impossivel, como ja foram
demonstradas multiplas vezes na histéria. Por outro lado, devido as especificidades desse tipo
de bem e os altos custos de transacdo associados a manter todo um sistema juridico para
controlar e punir esse mercado de pirataria digital, ndo é possivel manter um modo de
governanca mais rigido e hierdrquico, no sentido de Williamson (2002). Assim, um sistema

de commons seria mais eficiente no ponto de vista de utilidade social.

Quando se trata da economia digital, Herscovici (2013) aponta que as formas de economia de
commons possuem uma maior eficiéncia social. E argumentado que “Essa eficiéncia pode ser
avaliada em relacdo a diversidade dos titulos disponibilizados e a ampliacdo social das
modalidades de acesso” (HERSCOVICI, 2013, p. 190). Adicionalmente, quando ¢ analisada a
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indUstria musical, é afirmado que ela possuia um sistema de DPI privado, baseado no
consumo de midias individuais. Porém, o advento das redes digitais, que Schumpeter (2003)
classificaria como uma abertura de novos canais de distribuicdo e 0s neoschumpeterianos
chamam de uma inovacéo radical, provocou uma transformacéo do bem com sua digitalizacgéo,

ganhando um carater de indivisibilidade.

Muitos dos bens digitais distribuidos na rede, devido a sua total indivisibilidade, apresentam
caracteristicas de bens publicos, ja que podem ser acessiveis por todos que estdo na rede sem
reducdo de estoque. Na mesma medida em que o bem passou a apresentar essa natureza de um
bem publico, com as caracteristicas de ndo rivalidade e ndo exclusdo, o sistema de DPI
também se transformou (HERSCOVICI, 2013b). Essa transformacdo da natureza econdmica
da musica justificaria uma mudanca de um regime privado de DPI utilizado atualmente para
esse tipo de bem, que seria anacrénico, para um sistema de DPI publico, pois em termos de
utilidade social, a melhora desta ocorreria adaptando a musica (e bens similares que tiveram
esse tipo de transformacdo de natureza econémica) para esse regime de DPI. As redes de
compartilhamento se beneficiaram dessa nova natureza do bem musical, da mesma forma que
as redes de streaming gratuito ou mistas tem sido uma adaptacdo da industria fonografica a

essa natureza de bem publico da musica.

Toda essa transformacdo aquece a atual discussdo sobre direitos de propriedade intelectual,
como a recente discussdo na Unido Europeia sobre a mudanca das caracteristicas do regime
de regulamentacdo da propriedade intelectual ndo sé associadas a musica, mas também do
jornalismo, da literatura e de outros campos culturais que sdo afetados por essa transformacao

para um capitalismo imaterial.

A nova proposta de regulamentacio (UNIAO EUROPEIA, 2019) obriga que as plataformas
digitais mantenham um maior controle do conteldo com copyright que elas disponibilizam.
Isso implica que plataformas de streaming, por exemplo, teriam que criar algoritmos que
blogueiem a circulagdo de contetdo que infringe copyright (similar ao método que o YouTube
ja utiliza). Isso implica que havera uma maior capacidade de controle privado desse contetdo,
mas também terd4 um efeito maléfico no carater cumulativo da informagédo, como por exemplo,
um efeito sobre os agentes que utilizam de conteddo com copyright para produzir novo
conteudo, como € caso de criticos de arte e entretenimento. Conteddo jornalistico ndo podera
mais ser mostrado em sites agregadores, exceto quando permitido pelo jornal ou jornalista.

Alternativamente, novas formas de remuneragdo do trabalho poderiam ser estabelecidas,
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utilizando o mercado secundario como fonte de financiamento. Esse desenvolvimento poderia
ser similar aos desenvolvimentos do streaming de videos e mdsicas nos Ultimos 5 anos. O
grande alvoroc¢o causado por essa proposta mostra que existe um grande conflito de interesses

entre passar ou ndo passar essa reforma de regulamentacao.
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3. A LOGICA DAS ECONOMIAS DE REDES

Para fazer a analise da industria musical na era das plataformas digitais, a metodologia
proposta é a utilizagdo das teorias que cercam as economias de rede, com énfase no modelo de
Rohlfs. Para isso, € necessario apresentar 0os modelos que originaram essa pesquisa.
Adicionalmente, para diferenciar o funcionamento dessas plataformas e dar um maior foco
nas redes que realmente importam em termos de influéncia na industria musical, é proposta

uma tipologia de redes neste capitulo.

3.1 AS ECONOMIAS DE REDE

As economias de rede tém se tornado cada vez mais relevantes nas ultimas décadas, com o
aumento de importancia das redes de telecomunicacdo, a popularizacdo da internet e das
plataformas digitais. O estudo das economias de rede retoma desde o inicio da década de 60,
porém somente a partir de meados da década de 70 que teorias que conseguem explicar de

maneira efetiva a l6gica das economias de rede comegaram a surgir.

3.1.1 O modelo de Rohlfs

As economias de rede funcionam, essencialmente, no conceito de que a utilidade que é gerada
pela rede para um usuério é dependente da quantidade de usuérios, de um determinado grupo

populacional, que utilizam os servicos da rede.

Rohlfs (1974) faz uma andlise baseada em algumas simplificacbes matematicas para poder
criar um modelo dindmico de economias de rede. Este modelo se baseia na diferenca de
utilidade obtida pelo uso de uma determinada rede por diferentes usuarios. A fundacao desse

modelo proposto por Rohfls é baseada em trés pressupostos.

O primeiro pressuposto que Rohlfs (1974) apresenta é de que a utilidade marginal da rede é
crescente, dependendo da quantidade de usuérios presentes na rede, e que quanto maior a
quantidade de usuérios de uma rede, maiores sdo as externalidades produzidas por eles. Este

pressuposto pode ser escrito também da seguinte forma:
Ui = F(qw) (20)

dUi / dqw >0 (1)
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Ui é a utilidade de um usuério qualquer i; e gw: quantidade de usuarios da rede, no qual i # w.

O segundo pressuposto utilizado por Rohlfs (1974) se relaciona com a utilidade marginal de

um usuario i quando este ingressa em uma rede que possui outro usuario qualquer j:
Umij = f x Uri (22)

Uri aqui é a utilidade total que um usuario i tem da rede quando esta possui todos 0s usuarios
possiveis nela, e f é porcentagem de usuérios que estdo na rede no momento analisado. Ou
seja, quanto mais usuarios estdo na rede, maior € a utilidade para o usuario que deseja entrar
nela (ROHLFS, 1974; KATZ, SHAPIRO, 1985).

O terceiro pressuposto de Rohlfs (1974) se d& em relacdo ao preco para entrar na rede, no qual

0 preco deve ser menor ou igual a sua utilidade marginal:
p<fxuUr (23)

Assim, o usuario aceita entrar na rede se seu excedente marshalliano for positivo ou nulo, em
outras palavras, se o preco for menor que a utilidade marginal que o usuério usufrui por entrar

na rede, e rejeita entrar na rede se o preco for maior que a utilidade marginal.

Um exemplo simples para explicar a curva de demanda por este bem ou servico de rede pode
ser utilizado (ROHLFS, 1974, p.28). Considerando wi a utilidade individual do usuario

distribuida uniformemente na populacéo entre 0 e 100, para o usuario marginal isto seria:
wi=100(f-1) (24)

Para um equilibrio de 1 > f > 0, fwi para o usuério marginal tem que ser igual ou inferior ao

preco p, a curva de demanda se dara, portanto, por:
p=100xf(1-f) (25)

Assim, nos limites (f=0e f=1), se f =0, o usuario i ndo tera utilidade alguma ao entrar na
rede, e apenas aceitaria p = 0. Alternativamente, quando f = 1, o Gltimo usuario potencial i
também ndo terd utilidade alguma ao entrar na rede e apenas aceitaria p = 0. Isso implica

numa curva de utilidade em forma de parabola invertida.
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Grafico 1 - Exemplo de curva de demanda numa economia de rede

p
25
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Fonte: Rohlfs (1974).

Para um f entre 0 e 1, o equilibrio maximo nesse modelo se d& sempre no lado direito da
curva se o preco for entre 0 e 25, e vai ser nulo se o precgo for superior a 25. Quanto menor o
preco, maior a diferenca entre os equilibrios minimos e maximos. Portanto, para precos muito
baixos, o0 equilibrio depende das condicGes iniciais de desequilibrio e 0 processo de ajuste de
desequilibrio. Aqui é importante notar que esse seria 0 caso geral, e 0 servi¢o da rede é

indivisivel.

Um exemplo pode ser dado para exemplificar a utilidade crescente de um usuario qualquer i
em uma rede. Considerando-se o0 seguinte: num tempo t, em uma rede com pre¢o maximo 25
e preco minimo critico de 10, e caso o usuario i dé uma utilidade de 100 para a rede, caso ela
tivesse em um nivel de utilizacdo maxima, a uma fracdo de 10% de usuérios totais, este

usuario i teria uma utilidade de:

100 x 0,1 = 10 (26)
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Adicionalmente, segundo o terceiro pressuposto de Rohlfs (1974), o usuério i apenas entraria

na rede caso o precgo fosse de 10 ou menos.

No caso de um segundo usuério qualquer j com utilidade de 50 para a rede em um nivel de
utilizacdo maxima, a uma fracdo de 10% de usuarios totais, a utilidade do usuario j poderia

ser obtida por:
50x0,1=5 (27)

Este usuario apenas entraria na rede caso o preco fosse de 5 ou menos, e, portanto, a um prego

de 10 ele ndo entraria na rede.

Agora, considera-se um segundo momento t+1, em que a rede aumentou a quantidade de

usuarios na rede. O usudrio j passaria a ter uma utilidade dada por:
50 x 0,6 = 30 (28)

Portanto, ndo s6 o usuario j utilizaria da rede a essa fracdo de usuarios, como obteria um
excedente marshalliano de 20 unidades monetarias. Isso mostra que os agentes tém diferentes
disposicOes a pagar e que quanto mais usuarios entram em uma rede, a utilidade dos usuérios

gue ja estavam na rede tende sempre a crescer.

Baseando-se no grafico 1, conclui-se que para Rohlfs (1974), o equilibrio com lucro positivo
desse sistema se da no ponto B. Ultrapassando este ponto, a fracdo de usuarios subsequentes
que desejariam entrar na rede teria uma utilidade inferior ao preco estipulado pela rede. O
Ponto E é o ponto de massa critica, o nivel minimo para que o sistema possa expandir para o
ponto de equilibrio em B, ja que a utilidade da rede para os usuarios que ja estdo na rede passa
a ser positiva, e a utilidade para os usuarios que pretendem entrar na rede também passa a ser
positiva. Nesse ponto, porém, ainda pode haver decaida do nimero de usuarios caso ocorra
variacdo de preco, fazendo com que o equilibrio retorne para 0. Os pontos D, A e C sédo
pontos instaveis. No ponto C hd uma tendéncia para o equilibrio retornar para B, isto ocorre
porque que o preco é superior & utilidade dos usuérios além de Fb, que sdo 0s usuarios mais
proximos de f = 1 e, portanto, estes usuarios tendem a sair da rede. A partir do ponto A, caso
0 preco se mantenha constante, o equilibrio tenderia ao ponto B, j& que a utilidade da rede é
superior ao prego pago pelos usuérios que véo entrar na rede. Por fim, no ponto D, o sistema

entraria em equilibrio em 0, pois a utilidade de todos os usuérios na rede € inferior ao prego
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pago por eles, este ponto pode ser utilizado como um exemplo do problema de start-up da
rede..

Rohlfs (1974) ainda apresenta maneiras para iniciar uma rede, o problema do start-up. Mesmo
uma atividade que pode ser lucrativa teria problema para iniciar e atingir um equilibrio com
lucros positivos. Uma firma poderia utilizar de trés maneiras para resolver este problema. O
primeiro seria utilizar de uma abordagem direta, oferecendo o servigo de rede de forma
gratuita e temporaria para um determinado grupo de usuérios de modo que possa se atingir a
massa critica da rede. Esta estratégia dependeria do grupo de usuarios que seriam
selecionados para oferecer esse servico gratuito. O segundo seria utilizar de precos
promocionais para introduzir um maior numero de usuarios, a fim de se obter a massa critica.
O terceiro seria utilizar de comunidades de grupos de interesse para atrair a utilizacdo da rede,
seguindo a ideia de que ha uma ndo uniformidade de utilidade marginal por usuario individual,

este preferindo conectar-se com um determinado conjunto especifico de pessoas.

3.1.2 Limites do modelo de Ronhlfs

Enquanto o modelo proposto por Rohlfs (1974) é interessante para analisar o funcionamento
das economias de rede, ele investiga apenas um tipo de rede: a de telefonia fixa nos Estados
Unidos durante a década de 70, que era uma indUstria altamente concentrada. A AT&T
possuia um monopo6lio em quase todos os estados americanos até a sua quebra pela legislacdo
antitruste americana em 1982. N&o h& uma analise entre multiplas redes no mercado, assim
ndo ha como verificar a influéncia de multiplas redes e as externalidades de oferta entre elas,

Rohlfs analisa apenas uma rede monoprodutora.

Alguns outros problemas foram reconhecidos pelo proprio autor, como a existéncia de
usuarios que apenas entrariam em uma rede se um usuario especifico ou grupo de usuarios
especificos também estivessem na rede. A abstracdo do autor, entretanto, pode ser

considerada suficiente para a explicagdo das economias de redes de forma mais geral.

Outro problema apresentado nessa andlise é a utilizacdo de ceteris paribus na analise,
implicando que ndo ha ligacdes entre as empresas que operam economias de rede e outros
mercados, o que foge um pouco da realidade, j& que existem diversas internalizagdes de
externalidades de oferta entre diferentes empresas que operam economias de rede, como por

exemplo, as empresas de telefonia, que operam no mercado de telefonia fixa e em servigos de
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telefonia movel, servicos de internet, servicos de mensagem, que desviam externalidades
produzidas pela telefonia fixa. Essas empresas também fazem patrocinio em eventos artisticos
e esportivos para criar diferenciac@es entre seus servicos, além da utilizacao de contratos com
clausulas especificas para aumentar os custos de mudanca entre elas e suas concorrentes no

mercado.

Outros autores apresentam alguns componentes adicionais a analise de Rohfls. Para Katz e
Shapiro (1985), o efeito de rede dessas economias se da pelas externalidades de rede. Existem
diversos tipos de externalidades produzidas pelas redes (HERSCOVICI, 2019). Elas surgem
devido a diversos fatores: através do efeito fisico direto na qualidade do produto devido o
namero de usuérios dele, como no caso de telefones, j& que quanto maior € o numero de
usuarios que possuem acesso ao servico de telefone, maior é a utilidade da rede e maior a
externalidade de demanda que é gerada para os todos os usuarios; o mesmo efeito ocorre na
escolha da producdo, uma externalidade pode surgir através da compra de hardwares similares,
ja que software geralmente é produzido para os hardwares e sistemas operacionais que sao
mais comuns e, portanto, esses hardwares e sistemas operacionais com maiores usuarios
tendem a possuir maior variedade de software, isso € um exemplo dado de lock-in; outra
externalidade se da a partir da experiéncia e tamanho de uma rede de servicos, fazendo com
que redes mais conhecidas e bem estabelecidas gerem maiores externalidades de demanda
(KATZ, SHAPIRO, 1985). O principal detalhe dentre todas essas externalidades se da em
relacdo a quantidade de pessoas que utilizam da rede, mostrando que esse é 0 componente

mais importante da geracdo de utilidade da rede.

E importante resaltar também que as expectativas dos usuarios, segundo a anélise de Katz e
Shapiro (1985), sdo de extrema importancia nos mercados onde externalidades de rede séo
presentes, mesmo com racionalidade limitada. As externalidades apresentadas nessa analise se

caracterizam por serem externalidades de demanda.

Para poder analisar as redes digitas (e os impactos na industria musical), é necessario expandir
0 estudo das economias de rede para as redes digitais, que possuem mecanicas de demanda
similares, porém devido a gratuidade de uma boa parte dessas redes, a demanda passa a ser
dependente da qualidade de uma rede em relacéo a outra, e ndo mais dos pregos. A qualidade
da rede pode ser representada pelas ferramentas de suporte, por codigo mais eficiente, pela
quantidade de conteudo disponibilizado e algoritmos de coleta de dados mais avangados. A

ideia de concorréncia qualitativa pode ser baseada na existéncia de imperfeicGes e de
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assimetrias de informacdo e diferenciacbes de produto. A existéncia de assimetrias de
informacgdo implica na existéncia de heterogeneidade ndo s6 no produto, dado pela sua
diferenciacdo, mas também na heterogeneidade dos agentes, esses agentes possuindo ndo sé
quantidades diferentes de informagdo sobre um produto ou servico, mas também tendo
disposicdes diferentes sobre eles baseado nessas informagbes que eles possuem
(GROSSMAN, STIGLITZ, 1976). Desse modo, a utilidade de um usuario ou consumidor vai
depender do conhecimento técito de cada usuario ou consumidor, além de como estes
entendem a informagdo de um bem ou servico e utilizam o seu conhecimento para obter
resultados, e do nivel de experiéncia entre esses usuarios ou consumidores (HERSCOVICI,
2013Db).

3.1.3 Sistema concorrencial complexo

A Funcdo de utilidade geral considerando um nivel concorrencial amplo, de acordo com

Herscovici (2013b), pode ser denotada da seguinte maneira:

Ui = @1 (N3, sc1, aps, p1, DPIy, 01) (29)

Em que N representa a quantidade de usuérios e tem relacdo positiva com a utilidade; SC séo
o0s custos de mudanca e tem relacdo negativa (por impedirem que o0s usuarios mudem para
redes que gerem maior utilidade); AP sdo os custos de aprendizado e podem ter relacdes
positivas ou negativas com a utilidade; p séo os precos e tem relacdo negativa com a utilidade;
DPI é o sistema de propriedade intelectual e tem relacdo negativa com a utilidade; e

finalmente q é a qualidade e possui relacéo positiva.
A funcéo de lucro pode ser dada por:
L1 = @2 (p1, pi1, SC1, N1, Exyj, DPI) (30)

Em que pl é o preco direto para os usuarios; Pl é o preco praticado para 0s anunciantes no
mercado secundario e tem relagdo positiva com o lucro; scl sdo os custos de mudanca e tem
relacdo positiva com o lucro (por aumentarem o poder de mercado das empresas); N1 € a
quantidade de usuérios na rede e tem relagdao positiva com o lucro; Ex sdo as externalidades
produzidas e internalizadas pela firma 1 em relacdo a firma j e podem ter relacdo positiva ou
negativa com o lucro; e DPI é o sistema de direito de propriedade vigente, que pode ser
benéfico ou prejudicial ao lucro (HERSCOVICI, 2013b).
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Baseadas nessas fungdes, as fungdes de utilidade marginal do consumidor adaptadas ao
modelo de Rohlfs (1974) podem ser representadas como:

Umiy =f; X ur,>p1 (f1: N1/N) (31)
Umi, =f, x Ur, > P2 (fz = Nz/N) (32)

Assim, vai haver uma dindmica entre firmas outsider e insider. Enquanto o mercado estiver
em expansdo, é possivel que ambas as firmas possam atuar nesse mercado. A firma entrante
no mercado pode atingir sua massa critica sem que prejudique diretamente a firma
estabelecida. Porém, nos mercados nos quais ndao ocorre expansao, a forma de concorréncia
vai ser mais forte. Devido ao aumento da complexidade do das economias de rede, ocorreu
também um aumento da importancia da complexidade dos servigos oferecidos por essas
firmas (HERCOVICI, 2013b).

3.1.4 Concorréncia por precos

Na concorréncia por precos, é possivel transformar as relagdes (30) e (31) do seguinte modo:
Uml-pl+scl>Um2-p2 (33)

Isso significa que para uma firma outsider (firma 2) conseguir tomar o mercado da firma
insider (firma 1) ela necessariamente precisa ter uma relacdo de utilidade marginal e preco

superiores que a relacdo de utilidade marginal, preco e custos de mudanca que a firma insider,
Um2 —-p2-scl>Uml-pl (34)

Portanto, para isso ser feito, € necesséario que a firma 2 diminua seu preco ou aumente a
complexidade de seu servico, 0 que necessariamente acarretard em uma reducdo de lucros,
mas em um aumento da utilidade total para os usuarios (HERSCOVICI, 2013b). Como 0s
lucros da firma outsider ao tomar o mercado sempre serdo inferiores que o da firma insider
possuia anteriormente, esses mercados sdo considerados ndo concorrenciais, segundo a

definicdo de mercados contestaveis de Baumol (1982).

E possivel, entretanto, a coexisténcia entre empresas concorrentes, em que a firma insider
domina o mercado, mas a firma outsider consegue estabelecer um mercado que atinja sua

massa critica.
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Grafico 2 - Estabilidade da posicdo dominante e instabilidade da firma outsider

A 4

M; M;

Fonte: Herscovici, 2013b

Caso a reducdo no preco ou aumento da complexidade do servico oferecido pela empresa
outsider seja o suficiente para que ela atinja a sua massa critica, ela conseguira atingir o ponto
B no gréfico 2 e terd lucros positivos, porém ndo alcancard seu ponto de equilibrio e tera
lucros inferiores ao da firma insider. Caso essa variacdo de preco e qualidade ndo seja o
suficiente para que a firma outsider atinja sua massa critica, essa ficar4 no ponto A e seré
removida do mercado. Também importante é apontar que esse desenvolvimento da firma
outsider no mercado ja estabelecido cria externalidades que podem ser endogeneizadas pela
firma insider (HERSCOVICI, 2013b).

3.1.5 Concorréncia qualitativa e mista

Diferente de uma concorréncia por precos, em que a firma insider possui geralmente uma
maior vantagem sobre as firmas outsider, devido a componentes de barreiras a entrada
presentes no mercado (BAIN, 1956), quando se considera uma concorréncia com auséncia de
precos, é necessario fazer uma analise dos componentes qualitativos dos bens e servigos

oferecidos.
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Em um mercado o qual os bens sdo oferecidos gratuitamente pelo mercado priméario implica
na auséncia parcial ou total de pregos de excluséo. A relacdo de escolha entre as firmas passa
ser em relacdo apenas a sua utilidade marginal e os custos de mudanca entre a firma 1 e 2.

Isso pode ser escrito como:
Um; +sc; > U, (32)

A concorréncia qualitativa implica que apenas a utilidade e os custos de mudanga que estéo
envolvidos (SHAPIRO, VARIAN, 1999) vao impactar na escolha do consumidor ou usuario
na escolha ou troca. Dessa forma, como aponta Herscovici (2013b), os precos ndo vdo mais

determinar como se atinge a massa critica e os agentes deixam de ser price markers.

Quando se considera as assimetrias de informacdo e a capacidade de divulgacdo de
informacdo do agente econémico para o consumidor ou usuario geral num mercado com
auséncia de precos, baseado na analise feita por Akerlof (1970) é possivel verificar que as
assimetrias de informagdo sdo menores. Isso se deve porque 0s produtores ndo possuem
capacidade de manipular o prego (devido a auséncia de precos) para ocultar a qualidade do
produto ou servi¢o oferecido. Canais de informacdes alternativos também implicam que o
consumidor ou usuario tem acesso a um maior nivel de informacdo do produto ou servico
oferecido (HERSCOVICI, 2013b).

Gréfico 3 — Estratégia do gratuito e concorréncia qualitativa

v

Fonte: Herscovici (2013b).
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Como pode ser visto no gréafico 3, as duas curvas representam as demandas da firma insider
(linha) e outsider (pontilhada). A partir do ponto C, a firma outsider toma a posicao da insider
como dominante do mercado. A capacidade dessa firma de tomar a posicdo dominante no
mercado se deve a sua capacidade de diferenciacdo, diversificacdo e complexificacdo. A
qualidade da rede podem referentes a melhora de sistemas de busca, de qualidade e
quantidade de contetdo, de ferramentas de suporte para 0s usuarios ou de algoritmos de coleta
de dados. Esta firma outsider também consegue internalizar as externalidades de demanda que
sdo produzidas pela firma insider. Como o produto ou servico é gratuito, apenas a utilidade
dele vai garantir a firma de conseguir atingir a massa critica (HERCOVICI, 2013b), o que
garante que maior énfase seja dada na capacidade das empresas de constantemente inovar.

Inovacdo em qualidade de produto ou servico € desse modo, a modalidade principal de
criacdo de barreiras a entrada em mercados em concorréncia qualitativa. Como apresentado
em Possas (1985), essa pode ser considerada como uma forte barreira a entrada no mercado,
mas em vez do enfoque ser a capacidade de aumentar pregos acima do preco limite
concorrenciais, ela permite aumentar o0 numero de consumidores ou usuarios que
consomem/usam o0 bem ou servico desta firma. A determinacdo da massa critica ndo vai
depender dos precos, ndo havendo diferenga no lucro entre a firma que estda em posicao
dominante e dominada. N&o h4, necessariamente, custos relativos a transferéncia de usuarios,
e como a concorréncia se da primariamente por inovacdes, posi¢fes dominantes sao frageis e

passiveis de ser tomadas baseadas em estratégias de firmas outsiders (HERSCOVICI, 2013b).

Ja no caso de concorréncia mista, entre uma firma com gratuidade e outra com precos, para
uma firma outsider com produto gratuito poder concorrer com a insider que possui um
sistema de precos precisa apresentar uma qualidade muito superior a desta insider, como pode

ser denotada em:
Um, > Um; — p; +5C; (33)

Os custos de mudanca se apresentam como um fator essencial nesse caso, como pode ser visto
na relacédo entre os sistemas operacionais pagos, ndo livres da Microsoft e as distros gratuitas
e livres baseadas no GNU/Linux, no qual os custos de mudanca entre o Windows e uma
distro GNU/Linux sdo grandes demais para que haja uma mudanca muito forte de usuarios,
mesmo que esse sistema possa ser considerado superior (HERSCOVICI, 2013b). Mesmo que

normalmente existam controles por parte dos produtores de software livre que sdo baseados
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no conceito que eles chamam de copyleft, ou a necessidade de que para poder utilizar dos
beneficios do software livre, o novo software que é desenvolvido também deve ser livre, por
causa da abertura e gratuidade do sistema GNU, os produtores de software proprietario
também podem internalizar parte das externalidades produzidas por aqueles que produzem
software livre. (LERNER; TIROLE, 2005).

No caso da industria fonografica e das redes P2P, como apontado por Herscovici (2007,
2013b), ndo so a utilidade do bem é quase a mesma (Um; = Um,), mas os custos de mudanca
sao baixissimos, considerado o caso do usudrio “pirata” ser descoberto e sistemas de controle
para evitar a pirataria sdo praticamente impossiveis de ser implementados, isso por conta do
carater descentralizado da atividade e dos altos custos de policiamento. Dessa maneira, a
concorréncia ou vai ser barrada devido as altas barreiras a entrada por parte das firmas insider,

ou o0 mercado sera completamente tomado por firmas que concorrem de forma qualitativa.

Gréfico 4 — Gratuito x Pago

A

pl

A 4

Fonte: Herscovici, (2013b)

Assim, o nivel concorrencial desse mercado depende das pressdes de mercado. Se as barreiras
a entrada forem fortes o suficiente para que a firma insider consiga evitar o crescimento da
firma outsider, ela consegue evitar que haja concorréncia qualitativa, e 0 ambiente é

classificado como ndo concorrencial (curva 1 do grafico 4). Caso ndo seja possivel evitar o
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efeito da qualidade no mercado, a firma insider perde sua posicdo dominante, e 0 mercado
passa a concorrer apenas de forma qualitativa (curva 2 do gréafico 4) (HERSCOVICI, 2013b).

3.1.5 Externalidades de Concorréncia em Economias de Redes

Como comentado anteriormente, as externalidades apresentam-se como um elemento
essencial para o entendimento das economias de rede. Para Katz e Shapiro (1985), as
externalidades de demanda € que tornam possivel que mercados de economias de rede
existam. Para Herscovici (2013b), as externalidades de oferta também sdo importantes para a
anélise. As externalidades de demanda s&o relacionadas no nivel do consumo, e sera a
quantidade de consumidores ou usuarios que vai influenciar de forma direta nas
caracteristicas qualitativas que sdo apresentadas pelos bens e servigos (KATZ, SHAPIRO,
1985).

Existe uma criacdo de utilidade social através da criacdo de mercados baseados nas
externalidades quantitativas de demanda. Quando se analisa uma economia de rede
estabelecida, por exemplo, existem suportes secundarios (bens e servi¢os secundarios) que se
associam a essa rede e se beneficiam das externalidades criadas pela rede. Empresas vao
internalizar certas externalidades produzidas por essas redes enquanto elas se beneficiarem
desse fator externo, enquanto as redes podem, efetivamente, internalizar suas externalidades,
sofrerem desvios de internalizagdo por parte dessas empresas ou até internalizarem
externalidades negativas por conta dessas empresas quando, por exemplo, 0 mercado da rede

€ maduro e o mercado das empresas esta em crescimento (HERSCOVICI, 2008a).

E importante apontar que, segundo a Economia Publica, externalidades podem ser
tecnoldgicas ou pecuniarias. Externalidades tecnoldgicas se manifestam fora do mercado, mas
se relacionam com as fungfes de utilidade dos consumidores ou usuarios. Elas podem ser
definidas como “toda liga¢do direta entre as fung¢des de utilidade ou de producao de outros
agentes econdomicos nao traduzivel no mercado” (BERNARD, 1985, p.41 apud
HERSCOVICI, 2008a). Ja as externalidades pecuniarias sdao internalizadas pelo proprio
mercado, influenciando as estratégias das empresas, ndo se relacionando com as funcdes de
utilidade dos consumidores ou usuarios. Externalidades de oferta se caracterizam quando a

internalizacdo depende da producdo ou consumo de outra empresa. J& as externalidades de
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demanda se caracterizam por fungdes de utilidade que dependem do consumo de outros

individuos da producdo das empresas, caso comum nas economias de rede.

As externalidades redes podem ser consideradas externalidades tecnoldgicas, ja que sé@o
implementadas fora do mercado e se relacionam com a funcéo de utilidade dos consumidores
ou usuarios (HERCOVICI, 2013b). As firmas que constituem as redes possuem modalidades
de valorizagdo econdmica que consistem de “estratégias dos double sided markets, em vender
audiéncias para os diferentes anunciantes. Essas firmas endogeneizam assim essas
externalidades de demanda” (HERCOVICI, 2013b, p.54). Dessa forma, as externalidades
tecnoldgicas se transformam em externalidades pecuniérias, ou, externalidades de demanda se

tornam externalidades de oferta.

Dessa maneira, as externalidades nas economias de redes podem ser negativas, positivas ou
mistas, e da mesma forma, as empresas podem internalizar essas externalidades de formas

diferentes dependendo do sistema de DPI, como pode ser visto no quadro 1.

Quadro 1 - As combinatérias da concorréncia

A B | Externalidades de oferta

Externalidade + Internalizacéo intrafirma 1
positiva de demanda Sistema de DPI eficiente

gerada por A 0 + | Desvio de internalizacao 2
+ + | Externalidades cruzadas: B se 3
Aproveita das externalidades de

Demanda criada por A e A das

Externalidades de demanda criada

Por B

- + Mercado de A maduro, mercado 4
de B em fase de crescimento

o

Fonte: Herscovici (2013b)

Assim, se o sistema de direito de propriedade intelectual for eficiente, as externalidades de
demanda geradas pela firma A sdo internalizadas apenas por A. Caso contrario, poderdo
ocorrer desvios de internalizacdo, onde a firma de B internalizada as externalidades de
demanda de A. Pode ocorrer que as externalidades de demanda de A e B estejam cruzadas,
uma aproveitando as externalidades da outra, como no caso de bens e servigos
complementares numa rede. Por fim, também é possivel que a B internalize as externalidades
de A e cause uma externalidade de oferta negativa para A, como no caso das redes de
compartilhamento P2P e a industria fonografica (HERCOVICI, 2013b). Isso mostra que uma
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empresa pode se beneficiar ou ndo pelo DPI vigente, uma caracteristica que vem da propria
incompletude dos DPI (WILLIAMSON, 2002).

3.2 ECONOMIAS DE REDE E O MERCADO DA MUSICA

O mercado musical € definido hoje pela influéncia que as economias de rede tiveram sobre o
seu modo de producéo, divulgagéo e distribuicdo. As redes de compartilhamento, as redes
sociais e as redes de streaming afetaram o funcionamento do mercado musical em diversos

niveis.

E importante ressaltar que além da caracteristica cultural da musica, os desenvolvimentos
relacionados & digitalizagdo nesse mercado também implicam numa maior imaterialidade do
bem musical, reforcando ainda mais a caracteristica de diferenciacdo e heterogeneidade na

modalidade de criacdo do valor desse bem.

A problematica da criacdo do valor nas redes vem sendo debatida amplamente nos ultimos
anos?. Esta pesquisa vai considerar os argumentos de que ndo ha trabalho gratuito da
audiéncia, porém considera as repercussdes associadas a utilizacdo dos dados tem sobre a
utilidade social, como nos impactos relacionados ao rastreamento das redes, a ingeréncia e a
disseminacdo de propaganda sugestiva nas redes sociais. Ademais, 0s usuarios ndo tem a
capacidade de negociar o valor da utilizacdo de seus proprios dados, algo que se apresenta
como um problema de assimetria de informacdo. Isso tudo implica que mesmo que esse
modelo econdmico seja muito lucrativo para as empresas, ele ndo é socialmente eficiente.
(HERSCOVICI, 2019)

3.2.1 Redes de Compartilhamento

Como mostrado anteriormente, as economias de redes digitais se apresentam por uma
concorréncia mais complexa. Diferentemente das economias de redes tradicionais, como a
telefonia, existe diferenciacdo entre os servigos oferecidos pelas redes digitais, e essa
diferenciacdo € o componente concorrencial mais importante dessas redes. A utilizacdo das

redes digitais requer um conhecimento especifico, que necessita de um tempo gasto com o

2A discussao sobre a problematica do trabalho gratuito parte da interpretagdo da criacdo do valor no mercado
secundario nas redes de internet. Uma interpretacdo considera que ha trabalho gratuito por parte dos
consumidores, enquanto a outro considera que o Unico trabalho é daqueles que processam a informagdo nessas
redes. Para mais sobre essa discussdo, ver Bolafio e Vieira (2014) e Raulino (2018).
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aprendizado. Isso é importante quando se analisa a diferenciacdo de carater informacional,
que € o nivel de diferenciacdo caracterizado pelo nivel de informacdo disponivel e adquirido
pelo consumidor ou usudrio, seja pelo “acumulo dos esforcos de propaganda e marketing [...]
[ou] o consumo continuado do produto ja estabelecido” (AZEVEDO, 1998, p.204), o que cria
um padrao de fidelizacdo entre os usuérios da rede devido a reputacdo que é estabelecido por
esta. Esse tipo de diferenciacdo é normalmente classificado como uma barreira a entrada forte
(AZEVEDO, 1998).

A primeira rede de compartilhamento de mdsica que conseguiu agregar um grande numero de
usuarios foi o Napster. O Napster utilizava um protocolo p2p para a transmissdo de dados
entre 0s usuérios que utilizavam o software. Esses usuérios se conectavam com o servidor
central do Napster, que listava todos os arquivos de musica disponiveis disponibilizados pelos
usuarios para o compartilhamento. O Napster era oferecido como um servigo gratuito,
provavelmente devido a caracteristica dos dados que eram compartilhados nessa rede
(musicas protegidas por copyright), impossibilitando o estabelecimento de um sistema de
contas pagas para esse servi¢o. Desse modo o unico modelo de financiamento possivel se
baseava no sistema de publicidade (STEINMETZ, WEHRLE, 2005). O fato de ser gratuito
também garantiu a possibilidade de agregar um grande nimero de usuérios. Em meados de
2000, pouco mais de um ano ap0s os inicios de suas atividades, 0 Napster ja possuia mais de
25 milhdes de usuarios em todo 0 mundo. O Napster é considerado como a primeira geracao

das redes de compartilhamento.

Outras redes de compartilhamento de arquivos ja surgiram antes mesmo que a industria da
musica pudesse destruir o Napster pelo sistema legal nos Estados Unidos. O Kazaa, por
exemplo, surgiu em margo de 2001, alguns meses antes do Napster ser fechado (julho de
2001). A chamada segunda geracdo de redes p2p avancou nas possibilidades das redes de
compartilhamento, descentralizando as conexdes através da criacdo de indices de usuarios
com determinados arquivos (Distributed Hash Tables, ou DHT), criando verdadeiros sistemas
estruturados de p2p (STEINMETZ, WEHRLE, 2005). Isso também auxiliou na expansao
dessas redes. Essa nova geragdo também teve foco num crescimento da capacidade de
publicidade. O Kazaa, por exemplo, possuia um servidor para publicidade geral, um sistema
de servidores que possibilitava a publicidade de videos no programa, um sistema de alteracao
de programas afiliados usados tanto para negdcios como para usudrios individuais, e um
sistema de utilizagdo de poder de processamento dos usudrios para expandir a publicidade do
programa (CAMP, 2004).
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O principal protocolo de compartilhamento de dados utilizados hoje € o Bittorrent. Logo ap6s
o langamento, esse protocolo ganhou bastante popularidade (Grafico 5), devido
principalmente aos sistemas que evitavam a corrupcdo dos dados que eram transferidos
(STEINMETZ, WEHRLE, 2005). Quase que completamente descentralizado, os programas
funcionam apenas como um meio de decodificagdo dos arquivos torrent ou dos links
magnéticos. A funcdo de financiamento geralmente estd presente nos sites e trackers que
disponibilizam os links para os arquivos que sdo compartilhados, financiamento que também
¢ feita através de publicidade, e mais recentemente, pela coleta dos dados dos usuarios que
acessam essas plataformas. Essas descentralizacbes na operagdo e no financiamento
dificultam a acdo de policiamento de conteddo com copyright, uma das razbes pela qual a

industria fonografica nunca conseguiu realmente se recuperar por completo.

Graéfico 5 - Proporgdes de trafego entre diferentes aplicativos e protocolos p2p medidos semanalmente.
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O gréafico 5 também aponta outra caracteristica das economias de rede: a concentracdo de

usuarios. Quando uma rede que entra no mercado possui uma utilidade muito superior que
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suas concorrentes, a tendéncia é que ela absorva os usuérios dessas concorrentes de forma
muito rapida. Poucos meses ap6s o estabelecimento do protocolo Bittorrent, ele se tornou o

principal meio de compartilhamento de dados na internet.

3.2.2 Redes Sociais

Redes sociais também afetaram, mesmo que de forma indireta, a industria da musica.
Plataformas como o MySpace, Facebook e Orkut foram muito utilizadas como uma forma
adicional de se fazer publicidade e marketing de diversas bandas e diversos albuns,
principalmente no nivel de Artists and Repertoire (A&R) (IFPI, 2006).

As redes sociais também operam numa logica de economia de rede, com uma concorréncia
puramente qualitativa. Essas redes sdao provavelmente o melhor exemplo de economias de
rede em plataformas digitais, j& que a ideia basica de funcionamento é similar as redes de
telecomunicacdo, porém com um maior nivel de complexidade e de diversidade de servicos.
A caracteristica concorrencial também mostra como as redes possuem caréater oligopolistico e
monopolistico. Para cada tipo especifico de rede social, uma plataforma ou empresa possui a
grande maioria dos usuarios potenciais, como sdo os casos do Instagram para fotos, do
Facebook para comunidades, do Linkedin para emprego e trabalho, e do Twitter para

divulgacédo de informacgdes.

O padrdo de financiamento é dependente do mercado secundario. Porém, diferentemente das
plataformas de compartilhamento, as redes sociais sd@o controladas por grandes empresas
(Facebook, Instagram, Twitter) e tém a capacidade de coletar um grande nimero de dados
dos usuarios para usos comerciais. A publicidade ainda é a maior parte das receitas dessas
plataformas, mas a utilizacdo de ferramentas analiticas de Big Data tem expandido as
possibilidades de financiamento dessas plataformas, como com o aumento do e-commerce
(venda de bens e servicos pela internet), de bens virtuais (como de jogos pelo navegador), e
de servicos Premium (servigos adicionais na plataforma providos por meio de pagamento)
(BUHLER et al, 2015).

3.2.3 Servicos de Venda de Musica e Plataformas de Streaming
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Outra plataforma importante para a anélise da inddstria da musica s&o os servigos de venda de
musica digital. Esse tipo de servico foi liderado pela Apple na plataforma iTunes. A venda
individualizada e de albuns digitais de musica comegou pouco tempo depois que o0 Napster
iniciou as suas operacfes. O servico do iTunes foi lancado no comeco de 2001, e logo se
tornou a plataforma mais popular (fora as redes de compartilhamento) para se obter mdsica
digital. A Apple se aproveitou desse servico para lancar seu dispositivo de tocar musica em
formato mp3 no mesmo ano, o iPod. O fato de ter ocorrido essa monopolizacdo da venda
digital da musica deu poder para essa empresa de negociar 0s precos dos direitos autorais da
musica com a industria fonografica durante a década de 2000 (VOGEL, 2011), levando a uma
diminuicdo da parcela das receitas, principalmente dos musicos durante esse periodo, como

vai ser visto mais adiante.

Mesmo que esse servico tenha trazido uma grande lucratividade para a Apple, as proprias
gravadoras ndo conseguiram reverter os efeitos da perda de receitas das midias fisicas nesse
periodo. A maioria dos usuarios preferia continuar baixando suas musicas de forma gratuita
pelas redes de compartilhamento, que possuia qualidade muitas vezes idéntica aos dos

Servicgos pagos.

J& nos ultimos cinco anos, as plataformas de streaming tém sido o principal motor de
divulgacdo e distribuicdo da musica no mundo. Tanto o0 modelo de streaming gratuito com
publicidade como o modelo de streaming freemium, que é gratuito, mas tem possibilidade de
se efetuar um pagamento mensal para remover anuncios publicitarios e obter ferramentas
adicionais, tém sido utilizados com bastante sucesso pelos principais provedores desses
servigos, podendo ser analisado pela grande popularidade dessas redes, como o fato do
Youtube possuir o segundo maior trafego de dados em toda a internet (PWC, 2018), e por

atualmente o Spotify possuir mais de 200 milhGes de usuarios em todo o mundo.

Plataformas de streaming podem operar em diversas l6gicas. Servicos de streaming pagos
funcionam como rede de servicos, em que é ofertado um determinado servigo mensal por um
preco inicial, ndo muito diferente de um servico de televisdo a cabo ou via satélite (mesmo
gue essas modalidades hoje também apresentem venda de audiéncias em mercado secundario).
No caso da mdusica, as principais plataformas operam em economias de rede. Youtube,
Soundcloud, Spotify e servigos similares dependem, em niveis diferentes, de um crescente
nmero usuarios na rede para se criar utilidade, o Youtube e o Soundcloud, principalmente,

por uma boa parte dos seus contetdos serem produzidos pelos préprios usuarios.
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O financiamento dessas redes funciona de dois modos. A receita priméaria vem dos servigos
premium que sdo ofertados, geralmente possibilitando que 0s usuérios escutem musica sem
que sejam interrompidos por publicidade, além de outros beneficios. Essas plataformas
também obtém receitas de publicidade e de sistemas analiticos de coleta e processamento de
dados dos usuérios, porém é uma parcela menor das receitas quando comparada a da venda no
mercado priméario (IFPI, 2019). O diferencial dessas plataformas, quando comparado com o
sistema de venda individualizado que era disponivel anteriormente, é que o bem musical é

oferecido gratuitamente pelo mercado primario.

3.3 TIPOLOGIA DE REDES

Redes sdo conceituadas como pelo menos duas pessoas, entidades ou objetos que sé&o
interligados e compartilham recursos e/ou informacoes entre si (MEYERS, 2003). Atualmente,
isso € bastante utilizado na ideia de redes de pessoas e computadores, que podem se interligar
em todo o mundo. Porém, redes também caracterizam sistemas de transporte, sanitarios,
bioldgicos, pessoas, entre outros. Dentre esses sistemas de redes, a maioria ndo constitui o que
pode ser chamado de economias de rede. Um cérebro é uma rede de neurbnios, porém um
cérebro ndo constitui uma economia. Sistemas de agua, luz e esgoto sdo caracterizados como
economias, contudo elas ndo possuem as caracteristicas necessarias para criarem economias
de rede, a despeito de que elas sejam redes. Portanto, quais sdo as caracteristicas que vao
separar as economias de redes dos outros tipos de redes? Essa se¢do explora essa pergunta e
propGe uma tipologia que separa esses diferentes tipos de redes, com o objetivo de apontar
quais sdo as caracteristicas econdmicas em nivel de indUstria e mercado essenciais para o
estabelecimento de uma economia de rede, e como redes e economias de rede podem se

diferenciar umas das outras e entre elas.

Os critérios propostos para criar uma tipologia de redes séo:

a) A natureza do bem, que influencia se é possivel a empresa estabelecer uma economia
de rede. Devido a limitacdo do consumo ou uso desse bem ou servigo, para a empresa
estabelecer a economia de rede, esse bem ou servigo deve ser necessariamente nao
rival, j& que a indivisibilidade garantira que ndo ha reducfes no estoque e possibilita
uma utilidade social superior através do efeito de externalidades de rede. Ja a

caracteristica de exclusividade ndo influencia diretamente no estabelecimento da
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economia de rede, mas é caracteristica importante para definir o padrdo de DPI que vai
ser utilizado pela firma, seja privado ou publico.

b) Externalidades relevantes para a rede. As externalidades podem se caracterizarem
como externalidades de demanda (externalidades de rede no sentido proposto por Katz
e Shapiro) e externalidades de oferta. Além disso, aqui sdo incluidos os desvios de
externalidade, ou seja, desvios de externalidades de demanda de uma rede ou industria
que sdo internalizados como externalidades de oferta por outra rede. A presenca de
retornos de escala também é considerada uma externalidade de oferta, porém essa
caracteristica ficara descrita no critério da natureza dos custos.

c¢) A natureza dos custos, tanto custos fixos como variaveis e a capacidade de cria¢do de
externalidades de oferta no sentido de economias de escala. Redes fisicas como de
transportes, energia e telecomunicacdes, possuem economias de escala como a
caracteristica essencial para o funcionamento. Isso se refere aos baixos custos
variaveis em contraponto aos altos custos fixos de construgdo e manutengdo dessas
redes (VARIAN, 2014). Ja& para redes virtuais, além dos custos variaveis
extremamente baixos, outras caracteristicas como equipamentos e algoritmos que se
beneficiam com uma maior quantidade de usuérios utilizando a rede.

d) As fontes de financiamento sejam elas baseadas no mercado priméario, ou seja, na
venda direta do produto ou servico para os consumidores ou usuarios, ou no mercado
secundario, que é a venda de audiéncia e dos dados dos usuarios para terceiros. As
fontes de financiamento vao auxiliar a determinar o padrdo concorrencial que vai se

revelar nesse mercado

3.3.1 Natureza econdmica e materialidade dos bens que constituem o estoque

O primeiro critério que pode ser utilizado para diferenciar as diversas redes € como o
consumo € realizado. Mais especificamente, a natureza do bem e como ele afeta o consumo.
Por exemplo, quando um usuério utiliza um determinado servico, essa utilizacdo reduz o
estoque inicial? Em outras palavras, o bem ou servico possuem uma natureza de n&o
rivalidade? (STIGLITZ, 1999; HERSCOVICI, 2008) A natureza do bem, como mencionado
nas se¢des anteriores, sdo as caracteristicas econémicas do bem no ato do consumo, como o
nivel de rivalidade dele e se a empresa que opera nesse mercado possui ou ndo a capacidade
de excluir os agentes do consumo (SHAVEL, YPERSELE, 2001). Além disso, a caracteristica
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de materialidade ou imaterialidade do bem vai influenciar na natureza dele. E também

importante apontar se 0 consumo possui carater cumulativo (HERSCOVICI, 2013a).

Bens materiais sdo definidos pelo sistema de contas nacionais como objetos produzidos para
uma demanda, os quais a direito de propriedade possa ser estabelecido e transferido entre
unidades institucionais através de transacGes no mercado. Ja os bens intangiveis s&o mais
dependentes do capital intangivel que eles séo referentes, dos DPI das patentes e do copyright.
E uma entidade abstrata, dependente de uma ideia, informa um plano ou uma instrucio
produzida através de um processo criativo ou de atividade intelectual inovadora. O bem
intangivel deve ser gravado de alguma maneira para que possa ser utilizado, seja numa midia
fisica ou na forma de dados digitais, que geralmente é considerada como a cépia original do
bem intangivel. (HILL, 2014), essa cdpia pode ser desde um papel no qual a ideia foi escrita
originalmente ou num arquivo digital em que um codigo foi escrito e estocado. Um bem
intangivel, diferentemente de um bem material, ndo sofre influéncia da passagem do tempo e

ndo sofre deterioragéo.

A formacdo do valor também difere entre esses tipos de bens. Com algumas exce¢des, como a
de bens culturais, um bem material tem seu valor determinado pelos custos de producdo,
primariamente pelo trabalho abstrato relativo a producdo desse bem, como os custos de
matéria-prima e mao de obra. Ja a valorizacdo de um bem intangivel ndo pode ser verificado
dessa forma. Como a reproducdo de um bem intangivel baseado num molde original possui
custos marginais quase nulos, a determinacao desse valor parte do trabalho concreto usado na
formulacdo da ideia ou obra original, de forma bastante similar aos dos bens culturais, como
sdo o caso do bem musical ou do bem literario (HERSCOVICI, 1995, 2007; HILL, 2014).

Como o componente essencial para a formacdo de economias de redes é a capacidade de
formacdo de externalidades de redes, é também necessario que ndo haja reducdo do estoque
no ato do consumo. Dessa forma, bens imateriais vao compor o estoque na maioria das redes
econdmicas, excetuando-se as redes fisicas, como de agua ou de transportes. Redes fisicas
apresentam um consumo individualizado, seja pelo consumo de recursos necessarios e de
espaco quando se trata de transporte, do consumo de uma quantidade de agua tratada quando
se trata de redes de agua e saneamento, ou de uma quantidade de energia, podendo ser
baseada na quantidade de recursos utilizados para gerar a energia elétrica, quando é caso de

redes de abastecimento de energia elétrica. Esse consumo rival implica que existe um nivel
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limite na utilizaco dessa rede antes que a utilidade total do sistema se torne decrescente,
como estipulado pela tragédia de commons (HARDIN, 1968).

As redes de telecomunicacdo, internet e plataformas digitais possuem bens intangiveis. Isso €
claro quando se considera o aspecto hertziano da transmissdo de informacdes, da forma como
essas informagdes séo transmitidas e reproduzidas sem perda da sua matriz original. Quando
um video é assistido em uma plataforma de streaming, ndo ha reducdo do estoque desse video.
O mesmo acontece quando um arquivo é compartilhado por uma plataforma como o
Bittorrent, ou uma foto é colocado em uma rede social. A Unica limitacdo plausivel quando se
trata desses servicos € a capacidade de transmissdo pelas linhas fisicas e hertzianas, que é o
principal componente do preco que é ofertado para os consumidores, tanto em velocidade do
servico como em potenciais limitacGes de quantidade de dados por determinados periodos de
tempo (problema do congestionamento de redes). Mesmo assim, o rapido desenvolvimento
tecnoldgico traz consigo uma ampliacdo na capacidade de transmissdo de dados por meios
fisicos e por ondas, como pode ser visto com a implantacdo e uso cada vez mais frequente de
fibra Gtica, do sistema de 4G (e 4.5G) e futuramente de 5G para servicos de telecomunicacdo
(EZEH, IBE, 2013). Assim, de maneira geral, a utilizacdo desse servico nao limita a utilizacdo
do mesmo por outros individuos, ele ndo reduz do estoque inicial, pois quando uma
comunicacdo € finalizada, a capacidade de transmissdo € restaurada por completo, mostrando
que esses servigos sdo ndo rivais. Entretanto, esses bens sdo exclusivos, no sentido que as
redes de telefonia tém a capacidade de excluir o acesso a essa forma de comunica¢do com

uma relativa facilidade.

Servicos disponibilizados na internet se interligam com os servigos de provedores de internet.
Assim, as limitacbes de banda também aplicam, quando consideramos legislacdes que
permitem provedores de internet discriminar os servicos da rede, limitando a banda e
quantidade de dados para diferentes plataformas, sejam redes sociais, de jogos ou streaming
(ROSSTON, 2018). Contudo, o bem em si, sejam fotos, comentérios, jogos, musicas ou
filmes que sdo compartilhados na rede possuem um custo marginal nulo ou quase nulo.
Incrementado aos fatores de que o consumo desses bens ndo subtrai do estoque inicial e existe
uma maior dificuldade de policiamento por parte dos detentores dos DPI de excluir o acesso e
bloquear a pirataria (MAY, 2019), pode-se entender que esses bens e servi¢os disponiveis na
rede ndo sO apresentam a caracteristica de bens pablicos, mas também se eles fossem bens

publicos isso potencialmente aumentaria a utilidade social do sistema.
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A presenca de um determinado nivel de ndo rivalidade do bem ou servi¢o é uma condigédo
necessaria para uma economia de rede, mas néo é caracteristica suficiente para caracteriza-la

como tal.

3.3.2 Externalidades

3.3.2.1 Externalidades de demanda

Externalidades de demanda, no sentido apresentado por Katz e Shapiro (1985) se referem as
modalidades de criacdo de utilidade no sistema por parte do consumo de um individuo. Esse é
componente essencial para essa analise, ja que a presenca de usuarios em uma economia de
rede é um dos principais determinantes da utilidade social dessa rede (ROHFLS, 1976; KATZ,
SHAPIRO, 1985; ROCHET, TIROLE, 2003).

De maneira geral, redes fisicas apresentam uma ldgica estrita de servicos. A utilidade dos
usuarios de uma rede de transportes depende diretamente da qualidade do transporte que é o
oferecido, a presenca de outros usuarios j ndo gera uma mudanca de utilidade para um usuario
I. Enquanto existem externalidades de oferta nessas redes, devido aos efeitos de economias de
escala, ndo existe um componente de externalidade de demanda nesse tipo de servico. Desse
modo, redes como ferrovias, rodovias, de agua e energia ndo podem ser considerados

economias de rede.

Os servicos de telecomunicagdo sdo historicamente a base utilizada para o conceito de
externalidades de rede. Para entender isso, basta verificar de onde surge a utilidade desses
servicos. O aparelho de telefone por si proprio apresenta nenhuma utilidade para o usuario. E
o0 servico de telefonia, composto por um n nimero de usuarios, que cria a utilidade para o
telefone (ROHFLS, 1976; KATZ, SHAPIRO, 1985). Sdo esses usuarios que adicionam a
utilidade total do sistema, que em teoria atinge seu potencial de utilidade quando todos os
usudrios possiveis estdo na rede. Portanto, a telefonia fixa, mdvel e os provedores de internet
possuem um forte aspecto de externalidades de rede e compdem economias de rede (ROHFLS,
1976).

Plataformas digitais s&o um pouco mais complexas quando se trata de externalidades de rede.

Um determinado servi¢o na internet ndo implica na presenca de tal tipo de externalidade.
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Muitos servicos na Internet ndo podem ser caracterizados como economias de rede. A maior
parte dos servicos que possuem como logica a venda de um bem ou de um servico em
particular ndo possuem o componente de externalidade de rede, ou esse efeito é apenas
secundario na criacdo de utilidade do sistema. Isso pode ser visto em alguns two-sided
markets, como plataformas de venda de produtos, ou de servicos de streaming ou de
download pagos pela internet.

A presencga de diversos “clubes”, servicos que possuem acesso restrito € com um componente
de interligacdo entre os usuarios muito pequena ou inexistente nos diz que muitas dessas
plataformas operam com uma légica de simples oferta de servicos (HERSCOVICI, 2008), em
que a utilidade dos usuarios é derivada apenas da qualidade do servico. Este é o caso de
diversos servigos de streaming de filmes e series na rede. Por outro lado, plataformas de
streaming que ndo possuem acesso restrito e que possuem uma forte producdo proveniente
dos usuarios apresentam esse tipo de externalidade. Desse modo, essa caracteristica de
producdo e divulgacdo por parte dos proprios usuarios é um dos componentes que vai
diferenciar as plataformas de servico de streaming (como a Netflix) e as plataformas de rede

de streaming (como o Youtube).

Plataformas sociais, académicas, redes de compartilhamentos e plataformas de streaming que
possuem uma contribuicdo consideravel por parte dos usuérios podem ser caracterizados
como economias de rede. Todas essas plataformas e servicos apresentam um nivel
significativo de externalidades de rede (KATZ, SHAPIRO, 1985; ROCHET, TIROLE, 2003),
a presenca ou participacdo dos usudrios influencia de maneira direta na utilidade dos outros
usuarios nessa plataforma ou servico, ou seja, ha interdependéncia entre as funcGes de

utilidade dos usuarios na rede.

3.3.1.2 Externalidades de Oferta

Muitas redes apresentam caracteristicas de externalidades de oferta. Externalidades de oferta
ocorrem quando a producdo ou consumo (externalidades de demanda) em uma rede afeta a
producéo ou demanda de outra rede, ou seja, quando ha um efeito de cruzamento ou de desvio
de internalizacOes de externalidades entre redes (HERSCOVICI, 2013b).

Esse tipo de externalidade € comum mesmo entre empresas que nao sdo redes propriamente

ditas, porém devido ao carater cumulativo da demanda presente em economias de redes, esse
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tipo de cruzamento ou desvio de externalidade é essencial para o desenvolvimento e o
comportamento concorrencial das redes. Redes fisicas apresentam externalidades de oferta
pela criacdo de economias de escala, como pode ser visto pelos custos marginais pouco
crescentes nessas industrias. Redes de agua, esgoto e transportes afetam quase todas as outras
industrias, devido a essa caracteristica de economia de escala externa (MARHSALL, 1996).

Essa caracteristica sera discutida nas proximas subsecoes.

Redes como os sistemas de telefonia fixa, movel e de internet sdo o melhor exemplo desse
tipo de externalidade, j& que o desenvolvimento dos sistemas mais modernos de comunicagéo
se deu pelo desvio de externalidades de oferta dos sistemas mais antigos, em que a telefonia
movel e o servico de internet se beneficiaram do sistema fisico que fora construido pelas
firmas de telefonia fixa3, além das externalidades que esses sistemas de telecomunicacdo

trazem para outras industrias.

Figura 1 — Combinatérias Inter-redes das Externalidades.

Servigos de
Telecomunicacio \
(Economias de Rede Clissicas) Economias de
Servicos Digitais ‘ ] — —— L.
¢ & Telefonia Fixa Rede Digitais

/

Telefonia Mdvel

N

Venda de Bens Imateriais / Provedores de Internet -~ ) ‘ )
Streaming Gratuito e Misto

Redes Sociais

(Software, Musica, Jogos)

jva

Streaming Pago )¢ Redes de Compartilhamento

—_—— 2

Desvio de Externalidade Externalidades Externalidades

Cruzadas Negativas e Positivas

Fonte: Elaboragdo Prdpria.

De maneira geral, todas as redes na internet se beneficiam, em niveis diferentes, de um
aumento do numero de usuarios que possuem acesso a internet. Existe uma forte
interdependéncia entre todas as redes presentes na Internet®, ja que a demanda por uma rede

qualquer aumenta a demanda pelo acesso a internet, aumentando a sua base de usuarios e 0

3Em sua grande maioria, as empresas que operam servicos de internet e de telefonia movel sdo as mesmas que
estabeleceram e operam as redes de telefonia fixa.
*Nesta questdo, a propria etimologia da palavra remete a ideia de ligago entre redes (internetwork)
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nivel de usuarios potenciais para todas as outras redes. 1sso mostra que existe um efeito de

feedback positivo no crescimento da internet.

Outra rede que se beneficia de forma tremenda pelas externalidades de oferta sao as redes de
compartilhamento. Essas redes fazem o desvio de internalizacdo de diversas outras industrias,
redes e servigos. Todas as industrias culturais, de software e de outros bens imateriais digitais
sdo afetadas, em diferentes niveis, por essas redes, sofrendo de externalidades negativas que
sdo criadas pelas redes de compartilhamento. Além disso, elas apresentam externalidades
cruzadas com os provedores de internet, ja que é necessaria uma boa conexdo com a internet
para ser feito essas transferéncias de dados, o que cria certo nivel de ressentimento entre as
indUstrias culturais e os provedores de internet, ja que ndo ha incentivos por parte destes para
0 policiamento dos dados com copyright que sdo transferidos pelos usuarios nas redes de

compartilhamento.

3.3.3 Natureza dos custos

O custo da empresa em um mercado é relacionado aos custos fixos e variaveis que a empresas
precisam arcar para poder se estabelecer e operar nesse mercado. Na busca por maximizacao
dos lucros, um dos dois componentes que sdo considerados essenciais para a empresa € a
minimizagdo dos custos. (VARIAN, 2014). Esses custos também estabelecem se as empresas
nesse mercado criam economias de escala. Tendo visto isso, € importante avaliar quais as

caracteristicas dos custos associados com cada tipo de rede.

Também é importante apontar o carater concorrencial que 0s custos possuem para a rede.
Muitas redes apresentam a capacidade de formas economias de escala como o fator
fundamental de sua capacidade de concorréncia. Ja outras redes apresentam caracteristicas
como diferenciacdo, tanto no sentido de produto e servico como no impacto da marca e da

publicidade como fatores fundamentais para sua capacidade de concorrer no mercado.

3.3.3.1 Custos Fixos

Custos fixos sdo calculados como custo médio fixo e sdo constantes, independentes do
volume de producdo da empresa, e por definigdo, precisam ser pagos mesmo se a empresa ndo

estiver produzindo nada. No curto prazo, custos fixos podem ser considerados como o custo
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do aluguel de um imével, sunk costs, e custos como energia e telefonia®. Adicionalmente,
custos fixos existem apenas no curto prazo, ja que no longo prazo todos os fatores de
producdo podem ser modificados (VARIAN, 2014). Empresas que operam redes
possuem altos custos fixo. No caso das redes fisicas, o custo fixo é devido principalmente ao
investimento inicial e custos de depreciacdo. Para as redes digitais, a natureza do custo fixo
estd nos sunk costs (SHAPIRO, VARIAN, 1999), que sdo custos irrecuperdveis caso a
producdo seja interrompida, relativos a producdo da informacéo inicial (como codigo da

plataforma digital), de marketing e de publicidade desses bens ou servicos.

3.3.3.2 Custos Variaveis

Custos variaveis sdo os custos que se modificam de acordo que o nivel de producdo se altera.
Dessa forma, quando maior a producdo, maiores sdo 0s custos variaveis. Na funcdo de

producdo de longo prazo de uma empresa, todos os custos sao variaveis (VARIAN, 2014).

Quando se tratam de redes, 0s custos variaveis sdo sempre baixos e muitas vezes sdo nulos.
Redes materiais j& apresentam baixos custos variaveis, devido principalmente ao volume de
operacdo dessas redes e da capacidade de gerar retornos de escala positivos, como pode ser
visto na transmissao de agua, energia e transportes, fazendo com que 0s custos de transmissao
sejam baixos apds o estabelecimento da rede. J& para redes digitais, 0s custos marginais e
variaveis sdo quase nulos. A informacdo quando criada possui um custo inicial, mas a
reproducdo e transmissdo pelas redes tem custo essencialmente nulo, ou seja, enquanto 0s
custos fixos de producdo sdo altos, os custos variaveis sdo quase zero (SHAPIRO, VARIAN,
1999).

3.3.3.3 Relagbes de Custo e Economias de Escala

A estrutura de custos tem papel fundamental no estabelecimento de redes, principalmente na
caracteristica de estabelecimento de economias de escala. Economias de escala sdéo mercados
em que a empresa consegue se beneficiar de retornos de escala positivos na fungdo de
producdo, ou seja, quando a empresa aumenta o numero total de insumos em t, o total

produzido é superior a t (VARIAN, 2014). Isso pode ser visto primariamente em empresas de

®Varian (2014) define estes custos como “quase fixos”, no sentido que sio fixos se a empresa produz, mas sio
nulos caso a empresa decida ndo produzir no curto prazo.
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grande porte, nas quais a maximizacao do lucro depende de uma grande producgdo, como por
exemplo, na producdo de ferro gusa em altos fornos de siderurgicas (JACKSON, 1998).

Sistemas de transporte como ferrovias e rodovias apresentam o aspecto de rede, mas
tradicionalmente sdo caracterizados pela presenca de retornos de escala. Ferrovias sdo quase
sempre modeladas com modelos de monopdlio natural, devido as caracteristicas de alto custo
fixo e baixo custo variavel, a incapacidade de haver um ambiente concorrencial por conta de a
receita marginal ser inferior ao custo marginal quando as empresas operam em concorréncia
perfeita, e a presenca de poder de mercado, que gera ineficiéncias no consumo e na utilidade
do mercado quando a empresa monopolista busca a maximizacdo do lucro (VARIAN, 2014),
necessitando muitas vezes de uma empresa reguladora para manter uma eficiéncia limitada no
sistema, garantindo uma maior capacidade do consumo possivel mantendo um lucro ndo
negativo para a empresa que opera a rede. Esse tipo de analise pode ser aplicado em diversos
tipos de redes fisicas, como redes de saneamento, agua e energia. Os altos custos fixos
impossibilitam a concorréncia, e muitas vezes esses servigos acabam por ser inicialmente
ofertados pelo setor publico, como foi o caso do Brasil®. Desse modo, redes fisicas se
apresentam primariamente como economias de escala, buscando uma maior quantidade de
usuarios por razéo de seu custo variavel ser baixo comparado com seu custo fixo (VARIAN,
2014).

Sistemas de telecomunica¢des como a telefonia fixa também sdo tradicionalmente modelados
como monopdlios naturais. Originalmente, os custos associados a montagem de linhas
telefénicas e na cobertura desse servico implica que ela opera numa economia de escala. De
fato, quando se analisa historicamente o mercado americano, a industria de telefonia fixa
sempre operou em monopdlio regional ou nacional (THIERER, 1994). No Brasil, o sistema
de telecomunicacdo era publico, mas mesmo com a privatizacdo, as empresas privadas
operavam em monopélio regional, com uma agéncia reguladora para evitar que o preco do
servico fosse alto demais. Contudo, nas Ultimas décadas ocorreu um processo de
desmonopolizacao regional do servico de telefonia movel fixa, com uma maior abrangéncia

das operadoras em cidades que anteriormente elas ndo atingiam.

A popularizagdo do sistema de telefonia movel, um bem substituto ao ofertado pela telefonia
fixa, criou alternativas de baixo custo fixo e de maior utilidade para os usuarios; A entrada
cada vez maior de pessoas na internet modificou a necessidade do telefone. Nesse momento

as empresas de telefonia fixa passaram a ofertar primariamente os servi¢os de internet e o

®No caso das empresas de produco e distribuicdo de energia, muitas foram privatizadas na década de 90
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telefone fixo comecou a ser defasado; Por fim, servigos de telecomunicagédo que operam na
internet, como servigos de VolP, Skype e Discord, criam uma modalidade adicional de

concorréncia com a telefonia fixa (HAQUE, 2007), jA que esses programas também
apresentam a caracteristica de bens substitutos e adicionalmente eles desenvolvem uma
sinergia com 0 servigo de internet, em que uma cria externalidades positivas que sdo

internalizadas pela outra, como apresentado na se¢éo anterior.

A telefonia mdvel e os servicos de internet apresentam algumas caracteristicas que 0s
diferenciam do servigco de telefonia fixo. A telefonia movel ndo possui 0s mesmos custos
fixos que a telefonia movel. Como ndo é necessario implementar redes de linhas telefonicas
para conectar todos 0s usuarios, apenas a construcdo de torres de retransmissao, 0s custos
iniciais relativos a esse tipo de rede sdo muito menores. Além disso, as empresas que operam
as redes de telefonia movel geralmente sdo as mesmas que operam o servico de telefonia fixa
(CHAPINOTO et al, 2017). Isso tudo beneficiou as redes de telefonia movel, que podiam
operar com pregos baixos, custeados pelas receitas da telefonia fixa, para que sua massa
critica pudesse ser atingida de forma mais rapida. Desse modo, houve uma internalizacdo por
parte do servico de telefonia mével das externalidades de demanda produzidas pela telefonia
fixa, no sentido de que essa financiou inicialmente a outra. A modalidade de concorréncia no
servigo também se beneficiou do desenvolvimento tecnoldgico dos aparelhos, que evoluiram
rapidamente nas ultimas décadas, primeiro com a miniaturizacdo e em seguida com o advento
dos smartphones, que influenciaram na sua utilidade marginal para os usuarios em relacdo ao
servico de telefonia fixa. Essas caracteristicas apontam para uma economia
predominantemente de rede com caracteristicas de retornos de escala crescentes devido aos

custos variaveis relativamente baixos, mas com custos fixos ainda altos.

Ja os servigos de Internet utilizam, normalmente, a mesma infraestrutura que as linhas fixas,
beneficiando-se da estrutura ja estabelecida. Adicionalmente, similar a telefonia movel, as
mesmas empresas que operam as redes de telefonia fisica sdo as que operam o servico de
internet, internalizando as externalidades produzidas pela telefonia fixa e, a0 mesmo tempo,
apresentando um comportamento de externalidade cruzada com o servigo de telefonia movel,
beneficiando ambos no processo (HERSCOVICI, 2013a). Outro fator importante a ser
mostrado é o custo ao acesso a Internet. Servicos de escala podem apresentar essa
caracteristica de reducdo de pregcos ao usuario por conta do aumento do volume desses

usuarios. No caso da Internet esse efeito € muito maior do que o normal. A reducdo dos custos
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também esté ligada a uma evolugdo da tecnologia ligada ao acesso a Internet, que rapidamente
barateou ao passar dos anos, intensificando ainda mais esse efeito de reducdo dos custos
(CELLINI, 2015). Dessa forma, esses servigos apresentam uma estrutura similar ao da
telefonia fixa e também apresentam um forte potencial de retornos de escala crescentes

(LEVIN, 2011), ou seja, eles apresentam caracteristicas de rede e escala.

Os custos relativos aos servigos disponiveis online sdo geralmente baixos, estes sendo
baseados nas limitacGes fisicas da rede, como trafego e tamanho dos servidores, dependendo
diretamente da quantidade de dados que é transmitida simultaneamente e do volume de dados
processado e estocado em seus servidores (LEVIN, 2011). Os servigos de internet séo
comumente apresentados nas caracteristicas de plataformas, normalmente tratados como two-
sided markets ou multiple-sided markets (ROCHET, TIROLE, 2003), o que pode denotar a
evolucdo historica desses servicos, as mudancas de paradigma na rede e os principais fatores
que levaram a essa mudanca. O desenvolvimento dessa caracteristica de plataforma se deu
primariamente pela reducdo de custos, com a redugdo marginal dos custos de transmisséo
(como com a criacdo de linhas de fibra 6tica), de armazenamento (com a reducao do custo por
byte dos discos rigidos e de estado sélido) e do aumento do ndimero de usuarios na rede
(CELLINI, 2015). Essa evolucédo reduziu tanto os custos fixos como os custos varidveis das
empresas que operam plataformas digitais. Adicionalmente, isso influencia no carater
concorrencial dessas redes, dando uma importancia maior a capacidade de diferenciacdo das
redes. A capacidade de diferenciacdo e de complexificacdo dos servicos oferecidos pela rede
pode explicar, por exemplo, como algumas redes passam a compor o vernaculo de varias
linguas, como no caso do Google, que hoje é associado a pesquisa na internet em quase todos

os idiomas ocidentais.

Servicos de streaming de video gratuitos sdo um pouco mais complicados de se analisar. A
caracteristica de dessa forma de midia requerer uma maior banda de dados e maior volume de
estocagem (no sentido virtual), o que implica em custos relativamente maiores para a empresa.
A Alphabet, que opera 0 Youtube, o maior servi¢o de streaming gratuito do mundo, nunca
liberou os dados de receitas e despesas desse servico, o que sempre levou muitos a
acreditarem que esse servico ndo é lucrativo. Servigos alternativos, como o NicoNico, o
segundo maior site de streaming do Japdo (atras apenas do YouTube) mostra que seu nivel de
lucratividade ndo € muito alto, mesmo limitando a banda e qualidade dos videos para 0s
usuarios (SATO, 2019). Isso nos leva a imaginar que os custos dessa plataforma de

streaming sdo altos, considerando que o0s servicos de streaming de video compdem
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aproximadamente 60% do trafego de dados na Internet e o Youtube é responsavel por
aproximadamente 11% desse trafego (SANDVINE, 2018). Além disso, a associacdo das
marcas a0 modelo de streaming também se mostra como caracteristica importante na

concorréncia dessa modalidade de rede.

3.3.4 Fontes de Financiamento

A forma de financiamento também € uma caracteristica importante na analise das redes.
Redes podem ser financiadas pelo mercado primario, pelo mercado secundario ou por ambos.
O financiamento pelo mercado priméario implica numa venda direta do bem ou servico, sendo
essa a forma mais comum de financiamento encontrado no ambito econémico. J& o
financiamento pelo mercado secundario implica na venda de espacos publicitarios para
terceiros (HERSCOVICI, 2015), e também nos ultimos anos, na coleta, processamento e

venda dos dados dos usudrios das redes.

Redes fisicas, como as de agua, energia ou de telecomunicagdes se beneficiam da natureza de
exclusividade do bem para se financiar de forma primaria pela venda do bem ou servico. O
bem pode ter consumo individualizado ou ndo rival, mas de maneira geral é a caracteristica de
exclusividade que vai garantir a existéncia do mercado primario. A exce¢do ocorre nas redes
digitais. Existem redes digitais que se financiam pelo mercado primario, como é o caso da
Netflix. Essas redes apresentam bens que podem ser obtidos de maneira gratuita através de
redes de compartilhamento, implicando que os bens sdo ndo exclusivos. Porém, a facilidade
de utilizacdo das redes, quando comparado com a utilizacdo das redes de compartilhamento, e
0 baixo custo do servico quando comparado com a compra da midia fisica (Blurays), faz com
que seja possivel que essas redes possam operar nesses mercados com essa forma de

financiamento.

Redes digitais, como as redes de compartilhamento, redes sociais e de streaming gratuito,
operam numa ldgica de financiamento baseado no mercado secundario. Isso é claro na forma
em gue a publicidade é utilizada, de forma ainda mais sutil que as apresentadas pela televisdo
aberta, radio e da imprensa, ja que os dados que sdo coletados possibilita que a publicidade
seja feita destinado para determinados grupos de usuarios, aumentando a lucratividade desses
anuncios. Adicionalmente, os dados agregados dos usuarios também podem ser utilizados

para outros fins além dos publicitarios, como foi visto pela utilizacdo desses dados pela
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empresa Cambridge Analytica no referendo do Brexit e nas elei¢cdes dos Estados Unidos em
2016.

Algumas redes utilizam ambas as formas de financiamento, como é o caso do Spotify ou da
NicoNico. Essa modalidade de oferta de servigos, também chamada de Freemium,
disponibiliza um servigo base de forma gratuita para os usuérios e utiliza um financiamento
baseado na venda de audiéncia desses usuarios, e a0 mesmo tempo um servico pago também é
disponibilizado, que remove 0s anuncios para 0s usuarios que pagarem pelo servico e melhora
a qualidade de streaming da midia. Essa modalidade de servico apresenta-se tdo popular que
diversas redes tém criado modalidades pagas de seus servigos, como é o caso do YouTube

Premium.

3.3.5 Tipologia

Quando verificamos quem sdo as principais empresas que atuam economias de redes, vemos
que elas trabalnam no ambito de transmissdo de informacdo, que como apresentado nas
secOes anteriores, apresentam peculiaridades, como néo rivalidade e o carater cumulativo, que
incentivam sua distribuicdo a uma maior gama de individuos e grupos possiveis para atingir
um maior nivel de utilidade no sistema (STIGLITZ, 1999).

O critério suficiente estipulado para se caracterizar uma economia de rede deve ser se esse
servico ou plataforma apresenta externalidades de rede. Outros elementos reforcam essa
caracteristica, como a ndo rivalidade do bem ou servigo, que impacta no sentido de que o
volume de usudrios ou consumidores pode ampliar sem haver possibilidade de sofrer o dilema
da tragédia dos commons (HARDIN, 1968; HESS, OSTROM, 2007).

Dessa forma, é possivel verificar quatro tipos gerais de redes:

a) Redes Materiais, que sdo redes fisicas que possuem capital tangivel, bens rivais e
exclusivos, financiamento feito pelo mercado primério e altos custos fixos e baixos
custos variaveis. Pelo lado da oferta, ha uma alta dependéncia de externalidades de
oferta referentes a retornos de escala, ndo ha beneficios ligados a internalizacdo de
externalidades de outras redes, e 0s custos marginais séo decrescentes. Ja pelo lado da
demanda, h4 uma auséncia de externalidades de rede e o consumo ¢é individualizado.

Essas redes sdo caracterizadas pelo grande capital inicial necessario para seu
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estabelecimento e o baixo crescimento dos custos marginais, como sdo 0s casos das
redes de agua, esgoto, energia e de transportes.

Servigos Digitais, essas redes operam numa logica primaria de servicos e o
componente de externalidades de rede nao é a forma principal de criacdo de utilidade
para 0s usuarios na rede. Essas redes possuem um capital intangivel, bens néo rivais,
mas exclusivos, e o financiamento é feito primariamente pelo mercado primario, com
um financiamento em nivel menor pelo mercado secundario, além de custos totais
inferiores comparados com os das redes fisicas. Pelo lado da oferta, elas se beneficiam
da formagédo de economias de escala e de cruzamentos e desvios de externalidades de
oferta de outras redes, como as de telecomunicacdo. Servicos online pagos, como o de
streaming da Netflix e de download de bens imateriais como o iTunes, possuem essas
caracteristicas.

Economias de rede classicas, que sdo redes a base de um capital material, mas que
possuem uma dependéncia com o capital imaterial. Essas redes trabalnam com bens
ndo rivais, porém exclusivos O financiamento é feito pelo mercado primario, e
possuem altos custos fixos e baixos custos variaveis, também se beneficiando dos
efeitos de retornos de escala. Enquanto o componente de escala dessas redes é
importante para essas redes, Essas redes possuem grande dependéncia de cruzamentos
de externalidades, ja que existem fortes ligacOes delas com todas as outras redes que
utilizam servicos baseados no sistema de telecomunicacdo e internet. Pelo lado da
demanda, a formacdo de utilidade é baseada nas externalidades de redes produzidas
pelos seus usuérios. O exemplo cléssico sdo as redes de telefonia fixa, movel e de
internet.

Economias de rede digitais, redes que operam através de bens imateriais, ndo rivais e
ndo exclusivos. Essas redes operam através de um financiamento feito primariamente
pelo mercado secundario, porém também existem modalidades de financiamento pelo
mercado primério que sdo disponiveis em diversas redes. Pelo lado da oferta, os custos
fixos sdo superiores que 0s custos variaveis, 0s custos marginais sdo decrescentes, e
essas redes operam com dependéncias bilaterais, sejam de desvios, cruzamentos ou
“roubos” de externalidades de outras redes e industrias, estes sdo quando ha criagéo de
externalidades negativas no cruzamento entre as redes. Contudo ndo ha um foco na
criacdo de economias de escala, j& que as externalidades de rede, no que diz respeito
da demanda, s&o o principal componente de cria¢do de utilidade dessas redes. Esse é 0

caso das redes sociais, como o0 Facebook e o Instagram, das redes de
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compartilhamento como o Bittorrent, das redes de streaming gratuito, como o Youtube,

e das redes de streaming mistas como o Spotify.

Quadro 1 — Tipologia de Redes

Pardmetros

Tipo de Natureza do Custos Externalidades Financiamento
Rede bem
Redes Capital fisico.  Altos custos fixos, barreiras a Economias externas de oferta Venda direta.
Materiais Consumo entrada baseada em custos, (economias de escala).

individualizado dependéncia de economias de

e exclusivo. escala.
Servigos Capital Custos fixos inferiores as Internalizam externalidades de ~ Primariamente
Digitais intangivel. redes fisicas, barreiras & economias de rede, produzem  por venda

Consumo ndo  entrada baseada em um nivel menor de direta.

rival, mas diferenciacdo, menor externalidades de demanda.

exclusivo. dependéncia de economias de

escala.

Economias | Capital fisicoe Altos custos fixos, barreirasa Produzem externalidades de Venda direta.
de Rede intangivel. entrada baseada em custos, demanda (rede), internalizam
Clasicas Consumo ndo  dependéncia da formagdo de  externalidades de demanda de

rival, mas economias de escala. outras redes como

exclusivo. externalidades de oferta.
Economias | Capital Custos fixos inferiores as Produzem externalidades de Primariamente
de Rede intangivel. redes fisicas, barreiras a demanda (rede), internalizam por venda de
Digitais Consumo ndo  entrada baseadas em externalidades de demanda de  audiéncia.

rival e ndo diferenciagéo, custos de outras redes como

exclusivo. mudanca e aprendizagem. externalidades de oferta.

Fonte: Elaboragdo Prdpria

As transformacdes da industria da musica estdo ligadas aos dois ultimos tipos de rede

apresentadas anteriormente, principalmente das redes que compd@e plataformas digitais, como

as redes de compartilhamento e as redes de streaming.
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4 PLATAFORMAS DIGITAIS E A INDUSTRIA DA MUSICA

O advento das plataformas digitais transformou o funcionamento das fonograficas e dos
artistas que produzem a mausica. Isso pode ser visto no comportamento das receitas da
industria fonografica, que sofreu uma grande queda na virada do século XXI, e vem se

modificando e recuperando nos Gltimos 5 anos (IFPI, 2019a).

Por outro lado, ha uma maior facilidade para masicos comegarem suas carreiras musicais, 0s
custos relativos aos equipamentos necessarios para produzir a musica diminuiram bastante nas
ultimas décadas, o custo para gravar e disseminar a masica sdo quase nulos gracas as
plataformas de compartilhamento e de streaming, além das diversas formas de fazer

publicidade gratuita em nivel global através das redes sociais.

Essas novas formas de producédo, divulgacao e distribuicdo da musica ndo sé transformaram a
forma que as empresas fonograficas operam e a modalidades de receita dessas empresas e dos
masicos, mas também transformou as préprias caracteristicas da forma de producdo da musica

e da natureza econémica deste bem.

Este capitulo apresenta os desenvolvimentos historicos na industria musical, como as novas
tecnologias que impactaram a fonografia e os musicos, como foram transformadas a natureza
econdbmica do bem e a forma de producdo musical, os efeitos que as plataformas de
compartilhamento e de streaming tiveram sobre a indlstria fonografica, e como as
plataformas digitais transformaram a dindmica de producdo da masica e de financiamento dos

artistas musicais.

4.1 DESENVOLVIMENTOS HISTORICOS ANTERIORES

4.1.1 Tecnologia e Inovagdes

Eventos musicais ao vivo sdo tdo antigos quanto a propria civilizagdo humana, havendo
diversas representacdes gréficas e literdrias de eventos abertos e fechados de mdsica em
civilizagbes antigas como na Mesopotamia, Egito e Grécia. Esses espetaculos de mdusica,
muitas vezes em conjunto com apresentacdes teatrais e outras apresentacoes artisticas, sempre

entreteve o seu publico. Entretanto, essa arte era inicialmente dependente da tutela das esferas
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do poder, como a igreja e a nobreza, e foi apenas apds a renascenga que ela obteve uma maior
independéncia (BOURDIEU, 2007). Mesmo com esse desenvolvimento da mdsica durante os
ultimos séculos, foi apenas na segunda metade do século XIX que se iniciou a producao da
musica gravada, através do desenvolvimento dos cilindros fonograficos por Edouard-Léon
Scott e posteriormente por Thomas Edison (ROSEN, 2008). Foi apenas nas Gltimas décadas
do século XIX que a mdasica gravada comegou a realmente aparecer nas casas de

entretenimento na Europa e na América no norte.

O desenvolvimento do Gramofone e dos discos musicais, também no século XIX, ajudou a
baratear e popularizar a musica, possibilitando que familias pudessem também obter
aparelhos musicais (DE MARCHI, 2011). Em conjunto com o desenvolvimento dos aparelhos
de radio para consumidores no comec¢o do século XX, essas invencgdes estabeleceram a base
para a criacdo da dindmica da producdo musical e da fonografia moderna até o comecgo do
século XXI, em que masicas podiam ser ouvidas e se tornarem populares pelas vias hertzianas,
e 0s consumidores podiam consumir suas musicas favoritas comprando albuns para tocar em
seus aparelhos. A industria fonografica expandiu durante quase todo o seéculo XX,
excetuando-se no periodo logo apds a grande depressao e da segunda guerra mundial, em que
houve um relativo colapso dessa industria. Contudo, a partir da década de 50, essa industria
cresceu fortemente em popularidade e receitas, com ajuda da introducédo das fitas magnéticas
e do vinil de 12 polegadas que operava em 33 1/3 rpm, o chamado Long Play (LP). Durante a
década de 60 do século XX, ocorreu uma transformacdo na concentracdo da industria
fonogréafica, foi o periodo que se estabeleceu o oligopdlio pelas grandes corporacdes de

comunicacdo, que dominam o mercado até os dias de hoje (VOGEL, 2011).

Novas tecnologias e formas de gravacdo sempre auxiliaram nas receitas da industria musical.
A introducdo do Radio aumentou de forma tremenda a popularidade da mdsica e das receitas
da industria na década de 20. Os novos discos LP também aumentaram a popularidade da
musica gravada. A popularizacdo dos aparelhos que gravavam e tocavam fitas cassete entre as
décadas de 60 e 70 também ajudou na venda de musica gravada. O mesmo aconteceu com a
chegada dos discos compactos, os CDs, na década de 80, e da computacdo e musica digital,
que podia gerar masica com uma maior fidelidade gracas as tecnologias de corre¢do de som
criadas nessa mesma época. De certa forma, a introducdo dessas novas tecnologias que
aumentam a qualidade do som da musica era sempre de interesse dos consumidores, que
compravam novas cépias de seus albuns favoritos. Isso é o que De Marchi (2005) apontou

como a angustia do formato, uma situacdo em que 0s consumidores estdo sempre comprando
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seus albuns favoritos nos novos formatos toda vez que uma nova forma de midia é

introduzida, que também pode ser caracterizada por um efeito de destruigdo criativa.

No comegou da década de 90, as vendas de vinil tinham quase desaparecido por completo,
enquanto as vendas de CDs cresciam de maneira vertiginosa (RIAA, 2019; IFPI, 2019a). No
Brasil, por exemplo, o LP foi quase que extinto ja em 1998, quando a ultima grande produtora
de discos de vinil fechou (SALAZAR, 2015).

A introducdo da computacdo moderna e da internet, entretanto, impactou de forma diferente a
industria da musica. A criacdo de plataformas de compartilhamento no final da década de 90
possibilitou a copia e transmissdo de musicas em formato digital entre diversas pessoas com
custos quase nulos. O problema da pirataria de musica foi exacerbado pela prdpria inddstria
fonogréfica, que ndo tentava se adaptar a essa nova dinamica do mercado, muitas vezes
ignorando o problema, ou pior ainda quando suas tentativas de evitar a pirataria traziam mais
problema para consumidores fiéis da midia fisica, como o caso da Sony BMG que utilizou
como DRM (Digital Rights Management) um rootkit em 2005 (BBC, 2005), que dava acesso
direto a empresa aos computadores dos usuarios, mas que também levou ao aumento da
vulnerabilidade dos sistemas afetados e ao roubo de dados dos usuarios por conta dessas
vulnerabilidades. Diversas investigacdes do governo americano e processos juridicos contra a
empresa foram feitos, inclusive devido a violacdo de DPI de varios softwares FOSS que
foram utilizados no DRM. A Sony BMG eventualmente fez o recall dos CDs afetados, porém
ainda assim o caso do rootkit ficou amplamente conhecido por ter afetado primariamente os
usuarios legitimos, enquanto aqueles que pirateavam a muasica conseguiam burlar o sistema de

DRM e praticamente n&o foram afetados.

Formas de ouvir masica sem a necessidade de grandes aparelhos de musica também
influenciaram nas escolhas dos usuarios. Primeiro com a criacdo do toca fitas portatil, o0 mais
conhecido sendo o Walkman da Sony, popularizou a ideia de ouvir musica em diversos
espacos publicos. Posteriormente o Discman continuou a mesma ideia, apenas com a nova
forma de midia da época. A verdadeira transformacdo, porém, surgiu com a introducdo da
musica digital, e a forma de encoding mp3. Os tocadores de musica digital portateis,
comumente conhecidos como mp3 players, reforcaram a demanda pela musica digitalizada,
que era possivel de obter com maior facilidade através das redes de compartilhamento

(Napster, Bittorrent, eMule,).
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Mesmo com a criagdo de formas digitalizadas de consumo da musica, como pela Apple com o
iTunes, essa forma de consumo nunca conseguiu atingir a mesma popularidade que a masica
gravada em midias tradicionais, mesmo durante esse periodo de menor receitas (IFP1, 2019a).
A receita da musica gravada caiu de forma crescente a partir dos anos 2000 até metade da
década seguinte, conseguindo se restabelecer apenas com a introducdo do servigo exclusivo

de streaming de musica em smartphones.

As redes de streaming, em paralelo com a queda das firmas fonogréaficas tradicionais,
ajudaram a reestruturar a indastria da fonografia. A utilizacdo de novas préaticas de
disponibilizagdo de servigos e de formas alternativas de financiamento conseguiu reverter
parte das perdas de receitas da década anterior nos ultimos anos. As redes de streaming
representam aproximadamente 47% do total das receitas dessa industria (primariamente dos
direitos autorais que sdo repassados para as gravadoras), elas se tornaram o principal

componente dessas receitas para as gravadoras no mundo (IFPI, 2019a).

4.1.2 Estrutura da Industria e de Mercado

A formacéo e o desenvolvimento inicial da industria fonografica coincidiram com o periodo
de regulacéo fordista da economia. Esse modo de regulacdo condiz com a forma que se d&o as
relacfes sociais e econdmicas do periodo, que sdo idiossincraticas as de periodos anteriores e
de periodos mais recentes, que expande a caracteristica de determinacdo historica das relacbes
sociais (BOYER, 1990). O fordismo e o SIC relacionado a este apresentaram as
caracteristicas econdmicas de intensificacdo do consumo de massa, a expansdo dos
monopolios e oligopdlios, forte homogeneidade da oferta, uma concorréncia feita por precos e
diferenciacdo por publicidade, além de intervengdes do estado nas questdes de trabalho e
salario (HERSCOVICI, 2008b).

A industria da fonografia apresentou diversas estruturas durante sua vida, mas a tendéncia
sempre foi para a oligopoliza¢do, com grandes firmas fonograficas dominando o mercado
enquanto pequenas firmas independentes trabalhavam no mercado de maior risco de A&R.
Durante os periodos de grandes introducdes tecnoldgicas, foi visto a entrada de novos
concorrentes na industria, principalmente nas décadas de 20 e 50. No final da década de 40,
quatro empresas controlavam o mercado nos Estados Unidos, a Columbia, a Capitol, a RCA
Victor e a Decca. (SYRDA, 2016). Poréem, na década de 50, leis antitrustes nos Estados
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Unidos possibilitaram a entrada de gravadoras menores no mercado, o que ajudou ndo sé a
desconcentrar o mercado, mas possibilitou também que um maior nimero de artistas

conseguisse gravar seus albuns.

No mesmo periodo no Brasil, essa concentracdo era ainda maior, apenas trés gravadoras
controlavam o mercado, a Transoceanic, de capital holandés, a RCA Victor e a Columbia,
ambas de capital americano. A partir da década de 40, porém, o mercado sofreu uma
desconcentracao, quando diversas fonogréaficas internacionais e algumas nacionais (como foi
0 caso da Rozenblit entre 1954 a 1984) entraram no mercado, e na década de 70 com a
entrada direta de diversas fonogréficas transnacionais, como as americanas WEA (Hoje
WMG, Warner Music Group) e a Capitol Records, as alemés ECM (Edition of Contemporary
Music) e Ariola (SALAZAR, 2015).

Gréafico 6 — Dindmica da Industria de gravadoras nos EUA 1959 -1999
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Fonte: Syrda (2016).

Uma caracteristica essencial na concorréncia nesse mercado durante esse periodo era a
capacidade de marketing e de controle do merchadising e distribuicdo da musica, que foi um

dos pontos afetados pelas leis antitrustes nos Estados Unidos a partir da década de 50. No
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comeco da década de 70, os custos relacionados ao marketing e merchandising da musica
cresceram tanto que empresas menores ndo conseguiam competir com as grandes gravadoras.
Isso tendeu a uma reconcentragdo de mercado (Grafico 6), em que as gravadoras
independentes ndo podiam arcar com 0S custos necessarios para promover seus albuns. De
acordo com Syrda (2016), na década de 70, os custos de promog¢do da musica chegavam a
aproximadamente 44% dos custos totais, e custos com artistas individuais podiam atingir

aproximadamente US$ 2,9 milhdes em valores atuais.

Como pode ser visto no Gréafico 6, apés a década de 60, mesmo com o crescimento
exponencial do nimero de vendas de musicas gravadas (b), gracas ao crescimento do
consumo ndo s6 nos EUA, mas em todo o mundo, o nimero de musicas, de artistas e de
novos artistas diminuiram (a), e 0 nimero de gravadoras independentes também decresceu (c).
Além disso, os indices de concentracdo para as 4 e 6 empresas com maior market share no
mercado, respectivamente CR4 e CR6, apresentaram crescimento quase que constante até o
comeco dos anos 2000 (d). Antes desse periodo de intensificacdo de concentracdo de mercado,
as principais empresas de fonografia eram a CBS, a RCA, a MCA, a WEA, a EMI e a
Polygram. A concentracdo que ocorreu a partir do final da década de 70 se deu a um processo
de compra, venda e fusbes entre grandes grupos fonograficos e outras corporacGes que
desejavam diversificar seus investimentos. Podem ser dados como exemplos: a criagdo da
Sony Music Group com a compra da CBS pela Sony, que era uma empresa de eletronicos; a
formacdo da Universal Music Group guando a empresa Seagram (originalmente um grupo de
venda de bebidas) adquiriu a Polygram e a MCA,; a venda da RCA para a BMG alema, e a
alianca e eventual venda da BMG para a Sony; e a compra da WEA pelo conglomerado Time
Inc., criando a WMG da década de 90 (DE MARCHI, 2011).

O mercado para musica sempre foi bastante diversificado, devido as especificidades do
préprio bem cultural que é a musica. Isso se evidéncia na forma de valorizacdo do bem
cultural, uma valorizacdo aleatéria, devido as caracteristicas do tipo de trabalho adotado na
sua concepcdo, e ndo no trabalho de reproducdo (HERSCOVICI, 1995).

A demanda pela musica se modifica com o passar dos anos, o que forca rapidas mudancas nos
modelos de negdcios que as empresas fonograficas utilizam para comercializar seu produto. A
introducdo de novas tecnologias e de novos estilos musicais impacta diretamente nas receitas

dessa industria.
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Como pode ser verificado no grafico 7, existe um efeito ciclico na demanda e venda de midias
de musica, com um crescimento médio, em dolares, de 3,2% durante o periodo. Segundo
Vogel (2011), o consumo depende do ambiente econdmico, no qual o consumo diminui em
periodos de recessao e crise, como durante a recessao nos EUA no comeco da década de 80,
evidenciado pela baixa demanda de cassetes no periodo, e cresce durante periodos de pico de
crescimento e de atividade econémica, que pode ser visto durante a década de 90 com o
grande crescimento pela demanda de CDs. Entretanto, enquanto os ciclos econémicos
possuem um papel na tendéncia do consumo de mausica, o efeito da angustia do formato é
definitivamente o fator mais importante para explicar o consumo de novas formas de midia
musical. Esse efeito pode ser traduzido pela destruicdo criadora da introducdo de novas
formas de tecnologias, que melhoram a qualidade de reproducdo da mausica gravada,
diminuem seus custos e conseguem criar um efeito de portabilidade do bem, como no caso

dos aparelhos de walkman e mp3.

Gréfico 7 — Numero de unidades enviadas para venda no mercado americano 1975-2009 (em milhdes de

unidades)
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Fonte: Vogel (2011), RIAA.

O sistema de distribuicdo também se modificou bastante durante as ultimas décadas do século

passado. Até a metade da década de 70, as principais lojas de musica nos EUA possuiam
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contratos com as gravadoras que permitiam que os discos ndo vendidos pudessem ser
retornados pelo mesmo prego de compra por discos novos, possibilitando que essas lojas
pudessem manter suas capitalizaces e pagar os discos ndo vendidos com os proprios discos
para as gravadoras. Contudo, com a introducdo de novas tecnologias de gravacgdo, a reducao
do consumo de LPs no final da década de 70 e o crescimento do risco no negocio da masica
por conta dos custos de producéo, esse tipo de distribuicdo se tornou muito arriscada para as
gravadoras, o que forcou a lojas a comecarem a selecionar os discos que iriam vender

(VOGEL, 2011), impedindo que muitos novos artistas pudessem ter uma chance no mercado

da masica, j& que as lojas tinha aversdo ao risco de obter discos de musicos que ndo tinham

ainda sido consagrados.

O aumento do risco no nivel da distribui¢do, vinculado com o aumento dos custos com o
marketing e producdo de merchandising dos artistas no mesmo periodo, influenciou numa
concentracdo ndo s6 dos mercados, mas também dos artistas nos EUA, em que cada vez
menos musicos tinham a possibilidade de conseguir obter reconhecimento e de se

consagrarem.

Isso mostra uma caracteristica importante que perdurou até o comec¢o da década atual, que é a
concentracdo no consumo do bem musical. No periodo da década de 60 até os anos 2000,
houve um aumento do consumo de albuns de mdsica, porém uma diminuicdo da quantidade
de albuns sendo produzidos, e de novos artistas produzindo albuns de estreia. Isso aponta para
um efeito inverso de long tail, nesse caso um pequeno numero de albuns e musicas
corresponde pela maior parte da demanda e das receitas da industria. 1sso pode denotado, por
exemplo, quando se verifica a venda de mdusicas no iTunes, apontando que em 2009, das 6,4
milhdes de masicas que foram vendidas, 93% das musicas venderam menos de 100 unidades,
e 27% venderam apenas uma cépia (SYRDA, 2016).

De forma similar, pode ser visto na analise de quantidade de musicas ouvidas por streaming
(no caso do Spotify, que possui aproximadamente 220 milhdes de usuarios ativos), que no
decorrer de uma semana, as musicas mais ouvidas podem ultrapassar a casa dos 50 milhdes, e
o0 top 100 estad constantemente acima de 6 milhdes de ouvidas na semana, enquanto a grande
maioria das musicas (o Spotify possui mais de 50 milhdes de musicas em seu acervo digital)
ndo chegam proximo a esses numero (SPOTIFY, 2019). Entretanto, como é possivel acessar

essas musicas de forma gratuita, essa concentracdo aparenta ndo ser tdo grande quanto na era
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da venda individualizada. Ademais, o0s custos para divulgacdo diminuiram, devido a

possibilidade dessa publicidade ser feita através das redes digitais.

Atualmente, o principal produtor e consumidor de musica gravada no mundo séo os Estados
Unidos (RIAA, 2019). Os Estados Unidos sdo responsaveis por 30% das receitas de toda a
musica produzida. Em 2018, o Brasil foi 0 10° maior mercado para a musica no mundo. Além
disso, a indUstria fonografica, representada pela IFPI”, obteve uma receita total de US$ 19,1
bilhGes em 2018 (IFPI, 2019a). Atualmente, as receitas da musica gravada estdo associadas a
venda de midias fisicas, a venda de musicas digitais, ao licenciamento das musicas para outra
formas de midia, como televisao e filmes, aos direitos de performance para reproducdo da
masica ao vivo em ambientes publicos, como radios e eventos abertos, e a receita direta e
indireta das plataformas de streaming. Adicionalmente, os festivais e concertos de musica
geraram US$ 27,0 bilhGes em receitas no ano de 2018 em todo o mundo (PWC, 2019).

4.1.3 Mudangcas nos suportes da masica, no sistema e padrao tecno-estético

Leroy (1980 apud HERSCOVICI, 1995) tratou sobre estruturas e sistemas tecno-estéticos em
sua obra “Economie des arts du spectacle vivant”. Sua definicdo de uma estrutura tecno-
estético se baseia hum conjunto de estruturas tecno-econémicas e socio-economicas que sdo
utilizadas para criar uma obra teatral. Leroy baseou o termo tecno-estético nas estruturas
estéticas e econbmicas associadas a uma producdo cultural, que juntas constituiam um sistema
tecno-estético integrado. O sistema tecno-estético de uma producdo cultural pode ser visto
como um conjunto de processos e instituicdes associados a obra, possessos de um género e
um estilo especifico. Isso implica que estruturas histdricas, sociais, econémicas, culturais e
tecnoldgicas afetam a estética de uma producdo cultural. O sistema tecno-estético, como
disposto por Leroy e Herscovici, € um conceito mais geral e abstrato. O padréo tecno-estético

é um conceito mais aplicado, baseado em termos de organiza¢do industrial.

Herscovici (1995) aponta para a importancia que o desenvolvimento da tecnologia tem com a
estética da producdo cultural. Essa analise mostra que o sistema tecno-estetico é um conjunto
de estruturas que vai influenciar na estética da obra. Adicionalmente, Herscovici (2009)
mostra que as compatibilidades entre as modalidades de valorizagdo econdmica e da

utilizacdo de tecnologias e estéticas especificas vdo definir o sistema tecno-estético. A

"formada por aproximadamente 1300 produtoras de fonogramas em quase 60 paises, incluindo os gigantes
Warner Music, Universal Music e a Sony Music.
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importancia do conceito é a possibilidade de endogeneizar as transformacGes da estética
através da tecnologia, mostrando como ela “estd cada vez mais ligada a inovacao tecnoldgica

e as suas aplicagdes econdmicas” (HERSCOVICI, 1995, p. 124).

Para Bolafio (2015), os padrdes tecno-estéticos podem ser explicados baseando-se na
“configurag¢do de técnicas, formas estéticas, estratégias e determinagdes estruturais, as quais
definem os padrdes de produgéo cultural determinados historicamente em uma empresa ou
por um produtor cultural, para quem esse padrdo € uma fonte de barreiras a entrada”
(BOLANO, 2015, p. 159-160). Assim, o aspecto econdmico do padrdo tecno-estético,
realgado por Bolafo, é uma forma especifica no mercado cultural, no nivel microeconémico,

de estabelecimento de barreiras a entrada.

O padréo tecno-estético pode ser visto, por exemplo, na maneira como as grandes gravadoras
nos EUA estabeleciam suas estratégias de negocios na década de 50. O neg6cio da musica,
como qualquer outro negécio no ambiente comercial cultural, é bastante volatil e imbuido de
incerteza. Ficar dependente de hits musicais ndo garante receitas estaveis. Como o0s acionistas
das gravadoras requeriam estabilidade e altos lucros, era necessario um foco na producéo de
albuns para um mercado mais abrangente, que pudesse trazer receitas de maneira mais segura
e constante (KEIGHTLEY, 2004). Isso quer dizer que a estrutura da produgdo musical era
estabelecida de maneira estratégica, de forma que ela atendesse os interesses econdmicos dos
musicos, das gravadoras e de seus acionistas. Os desenvolvimentos atuais da tecnologia e do
ambiente da industria da musica tem afetado de forma profunda a criacdo de contetdo
musical, e essas transformacdes condizem com o efeito de destrui¢do criadora apresentada por

Schumpeter e os neoschumpeterianos.

Os avancos tecnologicos afetaram a estrutura da industria fonografica. Isso é devido aos
processos inovativos radicais que ocorreram durante a década de 90 e o comeco dos anos
2000, que transformaram completamente a forma em que essas empresas operavam. Grandes
gravadoras perderam seu papel de extrema importancia para a inddstria da mdsica e 0s
musicos puderam buscar formas alternativas de produzir receitas. Enquanto o papel das
gravadoras na industria musical diminuiu, dentro da industria fonografica em especifico,
houve uma maior oligopolizagdo, ja que apenas poucas gravadoras ainda possuiam
capacidade para manter a venda de midias fisicas (FELIPE, MARTINS, 2016). Por outro lado,
a diminuicao dos custos de producdo e distribuicdo da musica possibilitou um crescimento do

namero de firmas independentes. Assim, enquanto as grandes firmas passaram por uma
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reestruturacdo, em que muitas se fundiram ou compraram umas as outras, um espago para as

pequenas fonograficas surgiu, gracas principalmente os desenvolvimentos da mdsica digital.

As mudancas introduzidas por novas formas de midia ndo destruiram imediatamente a
estruturacdo da masica, como pode ser visto com a introducdo do cassete e do CD, que
mantiveram uma estrutura técnico-estética similar aos LPs (Long Play) e aos Singles em vinil.
Entretanto, a introducdo das midias digitais disponibilizadas por plataformas da internet
causaram uma transformacéo desse formato. Albuns de formatos maiores se tornaram mais
incomuns de ser produzidos e houve um aumento na producao de mdusicas individuais, singles,
que possam se tornar novos hits para o publico. Assim, artistas deixam de ser reconhecidos
pelos seus albuns produzidos, e passam ser conhecidos cada vez mais por algumas musicas
em especifico. Esse aspecto se intensificou com o sistema de divulgacao pelas redes digitais
por parte das gravadoras independentes e departamentos de A&R (Artists and Repertoire) das
grandes gravadoras, em que uma grande quantidade de artistas tenta lancar multiplos hits
antes de langar um album (LEIGHT, 2018) e divulgam esses langamentos por midias sociais,

de forma que consigam cimentar suas carreiras musicais.

Enquanto as midias digitais foram os catalistas dessa transformacao, existem outros motivos
para essa mudanca técnico-estética. Novas tecnologias no nivel da producdo musical
facilitaram que pequenos musicos pudessem produzir seu contetdo com custos muito
inferiores aos de décadas anteriores. Isso possibilitou um maior nimero de masicas por um
maior numero de artistas sendo produzidas. Plataformas digitais de streaming, popularizadas
na segunda metade da primeira década dos anos 2000, possibilitaram a hospedagem e difusdo
desse conteudo musical de forma gratuita, possibilitando que esses musicos de menor
consagracao pudessem compartilhar suas musicas ndo s6 para o publico, mas também

mostrando a sua popularidade para as gravadoras e midias de massa.

Outra caracteristica interessante é o financiamento de obras culturais, principalmente musicais,
por parte de economias de redes com o intuito de aumentar o nimero de usuarios dessa rede.
Herscovici (2009) aponta, por exemplo, como operadoras de telefonia movel utilizam essa
estratégia para expandir o nimero de usuarios de suas linhas. Isso também expande o valor
econdmico quando comparado com suas concorrentes. 1sso ocorre pela mudancga da propria
natureza econdmica dos bens culturais e informacionais. Ja a mudanca de natureza econdmica
ocorre pela perda do status de escassez desses bens, que se da pela “desmaterializacdo

progressiva dos suportes sobre os quais sdo distribuidos os produtos culturais e
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informacionais, em fun¢ao do desenvolvimento da digitalizagao” (HERSCOVICI, 2009, p.19).
Essa busca incessante por um aumento do numero de usuérios é uma caracteristica

fundamental das economias de rede.

Essas transformaces reforcam o desaparecimento dos suportes anteriores (Vinil, Cassette,
CDs) ja que existe uma maior busca pela produgdo de musicas individuais e uma reducédo da
producdo de musicas com maior duracao, pois estas requerem um maior tempo de producéo, o
que reduz o namero de possiveis producdes, e por consequéncia diminui as chances de se

obter um hit musical. Entre todas as industrias culturais, a industria da musica foi a Gnica que

teve esse tipo de perda de suportes. Adicionalmente, outras propriedades da difusdo atual
como a popularizagdo por memes e seu uso de codigos semidticos como montagem e
intertextualidade (GOFTON, 2017), intensificam a logica dos hits, possibilitando que essas
producdes facam bastante sucesso, mesmo que seja por um pequeno periodo de tempo, como
foi visto, por exemplo, com a musica “Never Gonna Give You Up” de Rick Astley, que
recebeu uma enorme quantidade de visualizagdes no Youtube em um pequeno periodo de
tempo, mesmo apos duas décadas apds o seu lancamento e, em 2008, recebeu a premiacdo de

maior hit britanico de todos os tempos.

4.1.4 Sistemas de Informagéo e de Comunicagéo

Para poder explicar a l6gica da industria da mdsica pela economia da cultura, é necessario

analisar pela 6tica da escola francesa da regulacao.

Verificando os Sistemas de Informacdo e de Comunicacdo (SIC), podem-se notar as
desestruturacOes e reestruturacdes das diferentes midias, tanto em termos estéticos, como em

termos econdmicos e de préaticas de consumo.

A introdugdo de inovagdes no SIC implica que “cada midia tem que se reposicionar em
funcdo dessas trés dimensdes. As relacbes entre a musica ao vivo e a musica mecéanica [...]
séo representativas deste movimento” (HERSCOVICI, 2009, p. 3). Nessa analise, o progresso
tecnoldgico é endogeno, e se desenvolve quando ha compatibilidade com a I6gica do modo de

regulacdo e do sistema de informacao e comunicacao presentes.
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Em uma anélise dos mercados que financiam as artes, € possivel notar a existéncia de dois
periodos de regulacdo nos ultimos tempos: a Fordista e a P6s-Fordista. A ordem econémica
Fordista € também associada a cultura de ondas (rddio e televisdo), e possui como
caracteristicas a homogeneidade da oferta; a concorréncia é feita tanto por pregos como por
diferenciacdo pela publicidade; e o consumo de massa. As caracteristicas simbolicas séo
justamente das midias de massa; da existéncia de uma industria cultural; dos servigos
publicos; e da cultura de massa. A ordem econémica pos-fordista € chamada assim por
compor todos os periodos ap6s o fordismo. Ele pode ser subdividido em trés periodos, mas
possui como caracteristicas gerais a heterogeneidade da oferta; uma concorréncia qualitativa
de redes e utilidade social; a segmentacdo da demanda; e a utilidade social. Aqui rege o
sistema de informacdo e cultura que é chamado de Internet I, Internet 11 (HERSCOVICI, 20009,
2019) e a economia do Google®. O periodo pés-fordista mais recente, que também chamado
de economia do Google, apresenta uma maior compatibilidade entre a dindmica apresentada
pelos mercados digitais, os SIC, e a formas de acumulacdo em nivel global. Isso se deve
principalmente a toda a transformacéo da natureza dos bens e as formas de criacdo de valor

nesses mercados.

A discusséo sobre a formacdo desse novo modo de regulagéo dos SIC parte da ideia de se a
teoria baseada no sistema fordista consegue ou ndo explicar a logica do padrdo de acumulagéo
que vem surgindo nas ultimas décadas, em face dos novos desenvolvimentos da industria da
cultura no periodo (BOLANO, 2015). As caracteristicas dos novos mercados na era digital

ndo podem ser explicadas pelo sistema de regulacdo fordista.

A formacdo de um mercado secundario baseado na coleta e venda de dados dos usuarios
através de algoritmos possibilitou a estabilizacdo da forma de regulacdo da economia do
google. Ela permitiu “coletar uma série de dados e determinar as trajetdrias sociais e culturais
dos diferentes usuarios” (HERSCOVICI, 2019, p. 130). Essa transicao entre o fordismo e 0S
sistemas de regulacdo baseados na internet e o aperfeicoamento dos algoritmos utilizados para
a obtencdo de dados dos usuérios viabilizou que as plataformas conseguissem atingir
audiéncias especificas, aumentando a diversificagdo de seu financiamento e aprimorando a

obtencéo de receitas baseadas nesses USUArios.

A coleta e venda de dados, baseado nas legislacbes atuais, podem ser feitas por qualquer

entidade e vendidos para qualquer um para atender 0s seus interesses, sejam académicos,

8A l6gica da economia do Google (ou GAFAS) se desenvolve a partir do surgimento da web 2.0 em 2004. Ela
apresenta as caracteristicas modernas das redes, como feedback para os usuarios, processamento dos dados dos
usuérios (Big Data) e intensificagdo do financiamento pelo mercado secundario.
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econdmicos ou politicos. Esses algoritmos também melhoraram a confiabilidade das
expectativas dos agentes, baseados na grande quantidade de dados obtidos dos usuarios e nas
novas técnicas de agregar e compreender esses dados (Big Data). Isso garante uma menor

incerteza para os vendedores e anunciantes nas redes eletronicas.

O problema que surge com andlises da economia da cultura, como as apresentadas por
Baumol, é que elas trabalham com uma industria tipica do modo de regulacdo fordista. Isso é
apontado em “A problematica que norteia este tipo de estudo se relaciona diretamente com
uma ldégica macro-social e econdmica ligada a industrializagdo ¢ ao fordismo”
(HERSCOVICI, 2009, p.5). Novamente, isso implica que esses modelos sdo determinados
historicamente e consequentemente podem apenas ser utilizados quando se trabalha com
industria da cultura desse periodo fordista. As hipdteses e as caracteristicas desses modelos
ndo condizem com a economia digital apresentada pelos sistemas de regulacdo Internet Il e da
economia do google, que como mencionadas anteriormente, tém uma logica de acumulagéo
baseada no capital intangivel e a sua natureza possui modalidades de valorizacdo baseadas no
mercado secundario e nos direitos de propriedade intelectual, possuem ldgicas sociais
diferentes quanto a sua natureza econdmica, tanto relacionados a modalidade de apropriacédo

social como de criagéo de valor.

Como o ambito do estudo esta associado as economias de rede da internet, e os efeitos de
externalidades de demanda sdo essenciais para as redes, € importante analisar como se da a
oferta e a demanda na economia digital, considerando o modelo de Internet 1l e da economia
do Google como propostos por Herscovici. Bomsel (2007 apud HERSCOVICI, 2009) a
economia digital pode ser caracterizada por uma primazia da demanda. Porém, considerando
as caracteristicas das economias de redes, é importante considerar que a estratégia de
gratuidade para os servicos de rede € essencial para que estas sejam concorrenciais. Esses
servigcos também apresentam a caracteristica de bens publicos: eles possuem ndo excluséo, o
que essencialmente quer dizer que individuos ndo podem ser barrados de seu consumo ou
utilizacdo, sejam por motivos econdmicos, politicos ou juridicos, ndo existe uma excluséo por
preco; também apresentam ndo rivalidade, ou seja, o consumo ndo é individualizado no
sentido que ndo existe diminuicdo de estoque quando o bem ou servi¢co € consumido ou
utilizado por um individuo (NELSON, 2003); possuem custos marginais quase nulos,

impossibilitando maximizacdo no conceito de concorréncia pura e perfeita; e a presenca de



91

externalidades de oferta e de demanda, especialmente de externalidades de rede. Outro ponto
importante é a criagdo de mercados cativos dessas redes, baseado nos custos de mudanca,
onde uma empresa pode efetivamente agir como um monopolista de seu segmento de
consumidores (SALOP, 1976).

Em relacdo ao prego dos servicos, tem-se que:

A determinacdo dos precos ndo mantém relagdo com os custos [...] Em funcdo da
socializagdo crescente da producéo da informagédo e do conhecimento, ndo é possivel
identificar, em nivel setorial e agregado, as quantidades dos fatores de produgéo;
consequentemente, ndo é possivel remunerar os fatores de producdo em funcéo de
suas respectivas contribuicdes [...] O atual sistema de DPI consiste em se apropriar,
de forma privada, um conhecimento produzido socialmente. (HERSCOVICI, 2009,
p. 17)

O autor também diz que "A apropriacao privada do produto deste trabalho social consiste em
se apropriar das rendas que esses direitos permitem eventualmente gerar." (HERSCOVICI,
2009, p. 17) e em relacdo aos diretos de propriedade, "é concebido de tal maneira que um
agente privado pode patentear um processo ligado [...] a um algoritmo informético sem
remunerar os diferentes trabalhos que permitiram a producéao deste” (HERSCOVICI, 2009, p.
17), que é interpretado como:
Os limites dos processos de substituicdo capital trabalho: a ndo remuneracdo dos
diferentes trabalhos necessarios a producdo de informacdo e de conhecimento se
traduz pela quase auséncia de custos para o detentor dos direitos de propriedade.
Assim, esta economia das redes deixa de ser regulada a partir de uma logica de

custos, e as receitas se determinam independentemente desses custos.
(HERSCOVICI, 2009, p. 17)

Deste modo, existem fortes variagcbes no padrdo concorrencial das empresas, assim também
como na forma que € determinado os precos desses bens e servicos de rede digitais. A nova
natureza dos bens relativos a industria da cultura e as modificacfes das formas de criacdo de
valor sdo mostradas pelo desenvolvimento de diferentes formas de capital intangivel, que
passam a ter uma maior relevancia nesses mercados. As empresas que nao conseguiram
adaptar a nova natureza do bem cultural a novos padrdes de direitos de propriedade intelectual

foram as mais impactadas nesse periodo.

4.2 INDUSTRIA FONOGRAFICA E AS PLATAFORMAS DIGITAIS

A digitalizacdo do bem musical e o surgimento das plataformas de compartilhamento

trouxeram uma mudanca de paradigma no mercado da musica.
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A ascensdo das plataformas digitais gerou um grande efeito sobre toda a indUstria da musica.
Inicialmente, a computagdo trouxe beneficios para a industria como um todo, facilitando a
producdo e distribuicdo da masica, efetivamente diminuindo os custos para ela e aumentando
as vendas. Contudo, a partir do desenvolvimento das redes de compartilhamento, inicialmente

com o Napster, esse efeito benéfico se transformou.

4.2.1 Redes de Compartilhamento e a Industria

O Napster foi um software desenvolvido em 1999 que possibilitava que seus usuarios
buscassem e transferissem mdasicas entre eles. No seu auge, na virada do século, o Napster
tinha mais de 20 milhdes de usuarios, um nimero bastante alto para época, considerando a
baixa inser¢cdo de usuarios na internet nesse periodo. O Napster ndo durou muito tempo
funcionando nessa dindmica, e logo ele foi fechado pelas acGes legais tomadas pela industria
fonogréafica por conta das infraces aos DPI detidos pela industria (VOGEL, 2011). Parte do
motivo pela qual o Napster ndo durou muito foi sua necessidade de utilizacdo de servidores
centralizados, o que facilitou o cessamento de operagdes do protocolo de transferéncia dessa
empresa (VINCENTS, 2008).

Claramente, isso ndo foi o fim do impacto que as redes de compartilhamento teriam sobre a
indUstria da masica, pois o Napster apresentou ao mundo a possibilidade da troca de arquivos,
principalmente de arquivos pequenos como musicas, em parte por conta das limitacdes de
banda na virada do século. Isso pode ser verificado vendo que apenas aproximadamente 10%
dos adultos nos Estados unidos possuiam acesso a internet de banda larga no ano de 2002
(PEW RESEARCH CENTER, acesso em 16 de janeiro 2020).

Com o fim do Napster, diversas novas plataformas surgiram e tomaram espaco no mercado de
compartilhamento de dados. Foi quando surgiram outros softwares e plataformas que ndo s6
imitavam, mas expandiam o escopo de dados que podiam ser compartilhados. Foram 0s casos
do KaZaA, do eDonkey, do Limewire, e do protocolo Bittorrent, dentre muitos outros, que
possuiam uma estrutura mais descentralizada, dificultando o policiamento por parte das
instituicbes que protegiam a propriedade intelectual (VINCENTS, 2008). Além de musica,
essas novas redes de compartilhamentos P2P podiam transferir qualquer tipo de dado ou

arquivo, incluindo software, imagens, filmes e jogos. Mesmo que essas plataformas ndo sejam
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inerentemente voltadas para o compartilhamento de arquivos com copyright, esse tipo de dado

é comumente compartilhado nessas redes.

Ja no comeco do novo século, a industria fonografica comecou a sentir os efeitos das redes de
compartilhamento. Nos anos seguintes ao fechamento do Napster e da abertura das novas
redes de compartilhamento, o auge de receitas da industria que foi visto no ano de 2001 se
transformou em uma sequencia de anos com reducdo de receitas, como pode ser visto no
Gréafico 8. Mesmo com o desenvolvimento de plataformas de vendas de mdusicas digitais,
como o iTunes pela Apple, o mercado de vendas de mdusicas digitais ndo conseguiu
compensar a perda de receitas das vendas de midias fisicas, e nem se quer conseguiu tomar a

posicdo de principal fonte de receitas durante a Gltima década (IFP1, 2019a).

A popularidade do uso das redes de compartilhamento cresceu durante o come¢o dos anos
2000 e, em 2008, as redes P2P usavam, em média, 22,3% do trafego de downloads e 61,1%
do trafego de uploads na internet (SANDVINE, 2008).

Houve também uma popularizacdo da reproducdo da mdsica ao vivo em ambientes pablicos.
O aumento do volume e participacdo dos direitos de performance nas receitas da industria
fonogréafica (Grafico 8) aponta exatamente para isso, mostrando que a queda das receitas da
indUstria ndo se deve a uma perda de popularidade da musica no periodo, essa queda se deve
ao efeito que o comportamento dos consumidores de musica na presenca das redes de

compartilhamento tiveram sobre a indUstria.

Gréfico 8 - Receitas da Industria da MUsica Gravada no Mundo 2001-2018 (bilhdes de US$)
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Ao mesmo tempo em que houve uma grande reducdo da participagdo das vendas de midias
fisicas de masica, algo que comecgou a ser mais comum foi o crescimento da participacdo de
direitos de performance e de licengas para sincronizacdo. Isso implica que a popularidade da
mausica nunca diminuiu no periodo, pelo contrario, sempre ha uma demanda cada vez maior
por musica. Radios que operam pela internet também comecaram a se popularizar nesse
periodo, e os custos relativos a operacdo desse tipo de rede sdo muito mais baixos que os da
venda de mdsica ou dos primeiros servicos de streaming, o que torna essas radios ainda
bastante populares em todo 0 mundo, fazendo que muitas das radios tradicionais comegassem
também a operar pela internet. Nos Estados Unidos, por exemplo, radios online geraram, em
2018, aproximadamente US$ 1,2 bilhdo em receitas, um aumento de 32% em relacdo ao ano
anterior (RIAA, 2019).

Um dos motivos pelo qual os servicos como o da Apple nunca conseguiram tomar 0 mercado
foi a inexisténcia de diferenca entre o produto pago ofertada por elas e o produto gratuito
disponivel pelas redes de compartilhamento. Os servi¢os de venda de musica estabeleceram
um preco de US$0,69 para musicas mais antigas, US$ 0,99 e US$ 1,29 por mdsicas mais
recentes nesse periodo (VOGEL, 2011), contudo, a IFPI (2006) estimou que em janeiro de
2006, aproximadamente 775 milhdes de arquivos de musicas estavam disponiveis em redes
P2P. Essencialmente, qualquer masica que ja tinha sido produzida em CDs ou em qualquer
formato digital podia ser encontrada em uma rede de compartilhamento com uma grande
facilidade, mesmo para um usuario leigo, livre de custos adicionais. Adicionalmente, a
incapacidade das empresas de proteger os DPI, de “fechar” essas redes e parar o
compartilhamento das masicas mostrou que a musica tinha ndo s6 mudado o formato em que

era produzida e distribuida, mas tinha mudado a prépria natureza econdmica do bem musical.

A masica a partir do momento que passa a ser digitalizada, ela deixa de ter uma midia fisica
necessaria para sua reproducdo. Mesmo quando se considera a propriedade digital da musica
no CD, os dados necessarios para a constituicdo da mdsica ainda sdo referentes a uma
caracteristica fisica do CD, em que os dados sdo prensados ou queimados em cédigo binario
na superficie do CD, ndo muito diferente das caracteristicas fisicas presentes em midias de
sinais analogicos, como a fita magnética ou do disco de vinil. Como ja foi apontado, um bem
imaterial ndo possui a natureza de rivalidade, isto &, o consumo individual deste bem n&o
reduz do estoque. Ademais, a musica em formato digital pode ser copiada, transferida e

reproduzida com custos marginais nulos. Devido as redes de compartilhamento e a
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impossibilidade de evitar a transferéncia de musicas entre as pessoas, a musica se tornou um

bem ndo exclusivo, um bem que n&o é possivel limitar o consumo.

Quando se entende os DPI como um pacote de direitos que é aplicado sobre um bem ou
servico, estes que possuem também caracteristicas proprias, 0 que pode ser visto € que muitas
das propriedades dos DPI que eram aplicados sobre a musica passaram a ser obsoletos quando
ocorreu a digitalizacdo da musica. De maneira sucinta, a forma de DPI escolhida pela
indastria ndo mais se adequava a natureza da musica naquele momento. A mudanca da
natureza do bem causou as transformacdes na forma de consumo do bem da musica, mas foi a
“dissonancia” entre a forma de DPI empregada pelas fonogréaficas e a natureza do bem
musical que causou os efeitos vistos na industria. A pirataria de musica ndo é um problema de

preco, mas sim de servico e de escolha de modalidade de financiamento.

A escolha do album fisico, em formato de CD, ainda é maior do que o da mdusica digitalizada,
por se tratar de um bem material. O formato em que a musica digital € comercializada, com
uma venda individualizada, ndo condiz com a natureza econémica que esse bem assume
qguando ele passa a ser imaterial. A capacidade de se criar uma cépia e transferir essa copia
para outras pessoas com um custo marginal nulo, junto com a impossibilidade de
policiamento de tais a¢Oes, impossibilita que tal formato de comercializagdo seja tédo popular
como a venda da midia fisica foi antes da virada do século.

4.2.2 Redes de Streaming e a retomada de crescimento

No final da primeira década do século XXI, as receitas da industria fonografica haviam
encolhido em mais de um terco do valor que ela apresentara no comeco da mesma década. A
receita da venda de midias fisicas, primariamente de CDs, havia reduzido em quase dois

tercos, enquanto a venda da musica digitalizada seguia em crescimento muito baixo.

Hamsell (2003) apontou que 0s primeiros servigcos pagos de streaming ja estavam surgindo
em 2003 e ja aparentavam ser o modelo econémico mais propicio para 0 mercado apos a
digitalizacdo. Porém, nesse periodo o servico ainda era muito fraco para realmente constituir o
grosso do mercado. Isso se deve tanto pelas limitagdes de banda de internet no periodo, ja que
poucas pessoas possuiam conexdes de banda larga na primeira metade da década de 2000,
mas também se deve por conta da pouca quantidade de musicas disponibilizadas por esses

servicos (AOL disponibilizava aproximadamente 250 mil musicas, comparada com as
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dezenas de milhdes que servigos de hoje disponibilizam, por precos ainda menores),
principalmente quando se considera que as redes de compartilhamento ainda possuiam,
tecnicamente, um acervo muito maior e livre de custo, além da auséncia de um dispositivo

que tocasse musica por streaming.

Em 2008, o streaming, principalmente de video, ja estava comecando a tomar espago na
utilizacdo de internet, sendo um dos principais componentes da utilizagdo de trafego de
download nesse ano, com 15,7% em média de utilizacdo (SANDVINE, 2008). O Youtube,
que havia sido langado em 2005, ja compunha uma grande parcela desse trafego. Logo ele se

tornou um dos principais meios de se ouvir musica por streaming.

Foi apenas a partir de 2010 que as redes de streaming comegaram a realmente tomar espago
no mercado. As principais plataformas de streaming exclusivo de musica surgiram um pouco
antes, como o Spotify que foi “ao ar” em 2008, mas a popularizagdo de conexdes de alta
velocidade no final da década de 2000 (60% dos adultos nos EUA ja possuiam acesso a
conexdo de banda larga em 2010), acoplado com o aumento da quantidade de usuarios de
smartphones (2010 apresentou o primeiro grande salto em vendas do iPhone da Apple, mais
de 40 milhdes de unidades s6 nesse ano) favoreceu o mercado de streaming sobre o da venda

da musica digital em forma individualizada.

Smartphones com acesso a internet de alta velocidade (conexdes 3.5g e 4g) serviram de base
para o crescimento da popularidade dos servicos de streaming de musica no mundo todo. A
partir do estabelecimento desse formato de consumo, substituindo os tocadores de musica
portateis anteriores, como o iPod e outros dispositivos de mp3, 0s servicos de streaming
puderam realmente crescer em consumo. Segundo a publicagdo anual da IFPI (2019a), o
smartphone é hoje o segundo dispositivo mais usado para se ouvir musica, um pouco atras
apenas do radio. Todavia, entre 0s mais jovens, o smartphone é muito mais popular que

qualquer outro dispositivo para ouvir musica.

Os desenvolvimentos tecnoldgicos permitem que hoje o streaming seja 0 componente
dominante na utilizacdo da internet pelas pessoas. Em 2018, ele compunha aproximadamente
60% do trafego de downloads e 23% do trafego de uploads (tanto streaming de video e
masica), enquanto a participacdo do compartilhamento de arquivos P2P era de menos de 3%
do trafego de downloads e 22% do trafego de uploads (SANDVINE, 2018). Isso aponta para

uma diminuicdo relativa da utilizacdo de servicos P2P, e a grande relevancia que as redes de
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streaming tém apresentado nos Gltimos anos. A pesquisa da IFPI (2019b) também apontou
uma grande reducéo no periodo da pirataria de streaming e de musica (27% dos entrevistados
em 2018, 11 p.p. a menos que em 2017), mostrando que muitas pessoas, principalmente os
mais jovens, acham mais simples ouvir a musica por uma plataforma de streaming do que
baixar a musica por uma rede de compartilhamento de arquivos, mais uma vez implicando

que o problema da pirataria ndo € um problema de preco, mas sim de servigo.

As plataformas de streaming operam numa ldgica diferente da forma de comercializagédo
individualizada da musica que acontecia anteriormente. Em vez de vender a musica, essas
plataformas vendem o0 acesso a um acervo de musica, que pode ser ouvido livremente. Esse
acesso também é muitas vezes gratuito, um usuério pode ouvir qualquer musica livre de
custos primarios. O acesso pago, para 0s assinantes desses servicos, garantem beneficios,
como a capacidade de ouvir albuns na sequéncia desejada, baixar a musica para o dispositivo
para pode ouvir mesmo quando ele ndo esta conectado na internet, a auséncia de publicidade,
dentre outros. Essas plataformas ndo vendem um produto, no caso a masica, mas sim um
servico, com um prego que varia de zero & US$ 10,00, ou seja, pelo custo de 10 mdsicas
individuais em um servico como o iTunes da Apple, um usuario tem acesso a dezenas de
milhdes de musicas numa plataforma de streaming. Dessa forma, o DPI aplicado sobre a

musica estd em “consonancia” com a natureza econémica do consumo desse bem.

Este € um padrdo que veio se desenvolvendo na distribuicdo da musica e o aumento do nivel
de imaterialidade desse bem. Quando a musica deixou de ser distribuida em midias fisicas, ela
deixou de ser um bem material, sendo representada puramente por cdédigo binario em
computadores. Entretanto, inicialmente esses dados ainda estavam presentes nos discos
rigidos dos usuarios que os obtia. As plataformas de streaming vdo um passo além, retirando
os dados da musica dos discos dos usuarios e centralizando essa funcdo de armazenamento
num servidor primario da empresa que opera o0 servico de streaming. A musica continua
sendo um bem imaterial, mas o usuario também deixa de ter acesso direto aos dados dessa
masica, ja que pelo streaming ndo ha retencdo de dados, no momento que o arquivo é tocado
ele desaparece da memdria do dispositivo que € utilizado. Dessa forma, existe uma

desmaterializacdo ainda maior do bem musical.

Plataformas de streaming de musica gratuita operam numa logica de economia de rede. Essas
plataformas necessitam de uma massa critica para que sejam lucrativas, e muitas vezes o

conteddo que é disponibilizado é produzido pelos préprios usuarios. Como um exemplo, o
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YouTube ainda € a principal plataforma de streaming de musica (IFPI, 2019a), e a operagéo
desse site ndo depende s6 das produgdes disponibilizadas pela industria fonogréfica, pelo
contrario, o principal motor de criacdo de contetido nessa rede sdo 0s proprios usuarios. Os
usuarios criam e consomem nessa rede, portanto a utilidade dos usuarios € dependente da
quantidade dos proprios usuérios na rede. Esse efeito de externalidade de rede gera nessas
plataformas uma tendéncia de concentracdo, formando estruturas de oligop6lios ou

monopolios.

As redes gratuitas utilizam o mercado secundario como forma de financiamento para suas
operacOes. A auséncia de um mercado primario implica que ndo ha venda direta do produto
ou servico, fazendo com que seja através da publicidade e da coleta e venda de dados dos
usuarios que essas redes possam financiar suas operacdes. Ja as redes mistas, que séo gratuitas,
mas possuem servigcos de assinaturas pagos, se financiam tanto pelo mercado priméario como

pelo mercado secundario.

Gréfico 9 - Receitas da musica gravada no mundo por seguimento em 2018
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Fonte: IFPI, 2019

Como pode ser visto pelo Grafico 9, a principal forma de financiamento da industria
fonogréfica hoje é dado pelas receitas do streaming pago, representando 37% de todas as
receitas no ano de 2018 (IFPI, 2019a). O streaming gratuito compde apenas 10% do total,
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fazendo com que as plataformas de streaming sejam responsaveis por quase a metade de todas
as receitas da industria fonografica atualmente. Esse valor e importancia vém crescendo desde
2014. Em 2015, havia cerca de 10,8 milhdes de usuarios que usavam servicos de streaming
pago nos Estados Unidos. Esse numero atingiu 50,2 milhdes no ano de 2018, aumentando as
receitas dessa fonte de US$ 2,3 bilhdes em 2015 para US$7,4 bilhdes em 2018 nos EUA
(RIAA, 2019).

E importante apontar que apesar do streaming gratuito compor apenas 10% das receitas,
baseadas na publicidade e na coleta de dados dos usuarios, a grande maioria dos usuarios que
utilizam essas redes utiliza de forma gratuita. O YouTube, que € a maior rede de streaming do
mundo em ndmero de usuarios, e também principal motor de streaming de musica atualmente
(IFPI, 2019b), disponibiliza gratuitamente os videos e mdsicas criados pela indudstria e pelos
usuarios. Mais da metade dos usuarios que utilizam o Spotify, 0 maior servi¢o de streaming de
masica estrito (e podcasts) do ocidente, sdo usuarios que utilizam o servigo de forma gratuita.
Mesmo que a receita dessa modalidade de streaming seja menor que a do streaming por
assinatura, ela cria outros efeitos importantes para a empresa. Como essas empresas
funcionam numa logica de economias de rede, o efeito de externalidade criado pelos usuarios
aumenta ainda mais a utilidade que essas redes possuem. Quanto mais usuarios uma rede
como 0 YouTube tem, mais usuérios vdo produzir videos, mais usuarios verdo videos nessa

rede 0 que atrai ainda mais usuarios para essa rede.

Um efeito das plataformas digitais de streaming foi uma diminuicdo da concentracdo da
industria fonografica. Como ndo sdo mais necessarios grandes estudios para gravar a musica,
e 0 meio digital reduz em grande quantidade os custos de distribuicdo e de divulgacdo da
masica, 0 que deu capacidade para 0s musicos de se autopromoverem, implicando em uma
reducdo da necessidade de gravadoras. Entretanto, as principais empresas de gravacao
continuam possuindo uma grande parcela do market share da musica gravada. As trés maiores
empresas (Universal Music, Sony Music e Warner Music) ainda possuem aproximadamente
70% do mercado da musica gravada no mundo (MIDIA, 2019).

4.3 PRODUCAO MUSICAL NA ERA DIGITAL

Historicamente, a renda dos musicos se dava quando este tocava a masica para um publico,

seja para a nobreza, festivais, para igreja, ou em bares e tavernas. Porém, com o advento da
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masica gravada e o crescimento da industria fonogréafica, essa ldgica se alterou. Durante a
maior parte do século XX, a principal fonte de receitas dos musicos derivava dos royalties de
suas musicas, da venda direta de seus albuns ou de quando elas eram tocadas em radios e
televisdes. Essas receitas de royalties de performance sdo coletadas pelas instituicdes que
agregam os direitos dos musicos e compositores. 95% das receitas de royalties nos EUA séo
lidadas pela Associacdo Americana de Compositores, Autores e Publicadores (ASCAP) e a
Broadcast Music Inc. (BMI) (VOGEL, 2011). No Brasil, a primeira sociedade de
compositores musicais foi a Associacdo Brasileira de Compositores e Autores (ABCA). Hoje
as principais instituicfes de direitos autorais da musica sdo 0s grupos associados ao Escritério
Central de Arrecadacdo e Distribuicdo (ECAD, para os musicos) e a Pro-Mdusica Brasil (PMB,
para as gravadoras) (SALAZAR, 2015).

A criacdo das redes de compartilhamentos e das plataformas de streaming transformaram a
estrutura e o funcionamento da industria fonografica. Porém, como dito anteriormente, o
consumo de mdasica no periodo ndo deixou de crescer. A producdo musical continuou em
crescimento durante esse periodo de transformacgdes, contudo, diferente das gravadoras, 0s
musicos conseguiram se adaptar de forma mais rapida a esse novo paradigma. Enquanto as
receitas da industria cairam, novos musicos tiveram a oportunidade de se popularizem nesse
periodo graca as novas tecnologias e inovacGes em termos de producdo, distribuicdo e

divulgagdo da musica.

Com a destruicdo nas fontes classicas de financiamento dos artistas, a logica na qual eles
operavam teve que se alterar. Uma das consequéncias foi a intensificacdo dos grandes

festivais de musica em todo o mundo.

4.3.1 Impactos do compartilnamento de arquivos e as plataformas sociais

As redes de compartilhamento de arquivos podem ter diminuido as receitas da industria, mas
0 consumo de mausica continuou crescendo. Nunca havia se consumido tanta musica quanto
no comego dos anos 2000, por motivos de aumento de renda mundial, de facilidade de acesso
a musica e da popularizacdo de tocadores de masica portatil em formato mp3 (IFPI, 2006).
Para fazer paralelo, a industria do cinema, no mesmo periodo, também apresentou
crescimento no consumo, porém ndo apresentou nenhuma reducdo em suas receitas, ela ndo

sofreu nenhuma reestruturacdo. A mudanca da forma de consumo, partindo de um bem
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material baseado em uma midia fisica (CD), para a forma digitalizada (formato mp3),
facilitou o acesso a uma maior parcela da populacdo, tanto por meios de compartilhamento
direto e indireto pelas redes, como pela venda dos discos piratas em comércios clandestinos,

bastante comuns em paises subdesenvolvidos, como na Asia e na América Latina.

A dréstica reducdo de receitas da venda de albuns no comeco da década de 2000 reduziu
também o financiamento dos mdsicos, que era baseada primariamente na pequena parcela de
royalties da venda de albuns e da musica em radios, que variava de 9% a 20%, dependendo do
tipo de musica ou da popularidade do musico (VOGEL, 2011). Os contratos que o0s artistas
firmavam com as gravadoras também garantiam exclusividade para estas na reproducdo da

musica.

Mesmo possuindo uma porcentagem média de royalty superior (14%) que a média de
royalties da venda fisica (10-12%), o sistema de venda digitalizada da musica podia muitas
vezes trazer uma reducdo das receitas de royalties para 0os masicos. Isso se deve por dois
pontos: primeiro, a possibilidade da venda de musicas individualizadas implicava que muitas
vezes 0s consumidores ndo compravam um album inteiro, mas sim apenas as masicas que lhe
interessavam (os hits); segundo, os contratos com as gravadoras podiam garantir royalties
superiores as taxas comuns, caso o0 album adquirisse status de disco de ouro/platina, algo que
ndo acontece na venda digital (VOGEL, 2011).

A venda da musica individualizada, mesmo ndo sendo uma coisa inovadora (a venda de
Singles, o formato individual ou semi-individual da mdusica, ja existia desde a era do vinil),
comecgou a se tornar um componente de maior importancia na produ¢do musical. Para géneros
mais populares de mdsica, 0 comum era a presenca de dois singles por album, um primeiro
single que era revelado meses antes do album comecar a ser vendido, e um segundo que
coincidia com o lancamento do novo album. A digitalizacdo da musica deu origem a um novo
padrdo na composi¢cdo musical, em que muitos mausicos, principalmente de géneros mais
populares, passaram a compor musicas apenas em formato de singles, essas musicas
individuais s@o lancadas ao publico logo apds terminarem de ser produzidas, e muitas vezes o
album passa a ser apenas a aglomeracdo desses singles (LEIGHT, 2018). Dessa forma, tanto
0s musicos como a indudstria deixaram de utilizar o sistema tecno-estético em vigor desde a
década de 50, que dava uma maior importancia para a criagdo de albuns (KEIGHTLEY,
2004), para um padrédo de maltiplos singles na busca de hits do momento.
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A partir da segunda metade da década de 2000, as plataformas sociais comecaram a se
popularizar. Redes como o MySpace, Orkut e Facebook se tornaram plataformas de
comunicacdo e troca de informacGes e ideias. Também serviram como formas de divulgagédo
da masica que era produzida, principalmente por artistas e gravadoras independentes que nao
tinha acesso aos mesmos recursos que as grandes gravadoras possuiam. A pesquisa da IFPI
(2007) j& apontava para essa nova ferramenta de marketing através das redes sociais, porém a

industria fonografica ainda menosprezava o potencial que ela realmente possuia.

4.3.2 Desenvolvimentos na era do Streaming

Tanto para inddstria como para os musicos, a era das plataformas de streaming tem
apresentado ferramentas muito importantes para 0s produtores de musica. A capacidade de
divulgacdo e distribuicdo do contetido musical através dessas redes apresenta-se como uma
maneira importante para que musicos, independentes ou ndo, possam atingir mercados que no

passado ndo eram possiveis.

O principal desenvolvimento no nivel de consumo que influenciou os padrdes de producédo
nas era das plataformas de streaming foi a popularizacdo dos smartphones. Até a virada da
década de 2010, o modo mais comum de se ouvir musica era atraves de dispositivos
especificos que tocavam musica no formato mp3. Celulares comuns também eram utilizados,
porém para que as redes de streaming pudessem tomar o mercado, eram necessarias uma
grande velocidade e banda de dados para a transmissdo continua, presente a partir das
tecnologias 3.5g (HSPA) e 4g, que comecaram a ser disponibilizadas para os consumidores

gerais a partir de 2010.

De maneira geral, as redes de streaming operam com diversos formatos de compressao de
masica, do classico mp3, para 0 AAC, Ogg Vorbis e o FLAC. Os bitrates mais utilizados por
essas redes variam entre 192Kbits/s e 320Kbits/s. O bitrate € um dos componentes mais
importantes para a qualidade e fidelidade do som de uma musica digital, também afetando
diretamente o tamanho do arquivo de audio. O formato mp3, mais comumente utilizado nas
redes de compartilhamento, passou a ser menos utilizado devido a grande perda de fidelidade
sonora comparado com 0s novos codecs. As conexBes moveis até a primeira versdo da
tecnologia 3G (que possuiam uma média de banda entre 144Kbits/s e 200Kbits/s) ndo eram

velozes o suficiente para manter uma transmissdo de masica de qualidade decente. Apenas
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com o desenvolvimento e popularizagdo de novos protocolos de comunicacdo (HSPA, que
possui uma média de banda de 1,5Mbits/s) é que foi possivel tornar os celulares e

smartphones os principais aparelhos tocadores de musica.

Em 2018, smartphones ja eram o segundo aparelho mais utilizado para se ouvir musica (IFPI,
2019b), tanto como radio (51% dos usuérios utilizaram smartphones, comparado com 45%
que usaram dispositivos de radio comuns), como para streaming. Ainda segundo a mesma
pesquisa, 68% dos jovens utilizariam apenas o smartphone se tivessem que utilizar apenas um
aparelho para ouvir musica. Isso aponta para uma popularizacdo cada vez maior desses

dispositivos como fonte priméria de se ouvir masica.

Hé& também uma busca cada vez maior por parte de empresas que operam economias de rede,
como as do ramo de telecomunicacgdes, em fazer publicidade e financiamento de festivais de
masica. Economias de rede se beneficiam diretamente do aumento de usuarios em suas redes,
e sao dependentes da manutencdo dum certo nivel de usuérios para o seu negocio ser lucrativo.
O aumento da popularidade dos shows de masica, e da utilizacdo dos celulares e smartphones
como dispositivos primarios de ouvir musica e assistir online shows de musica, padrdo que ja
estava se formando desde a metade da década de 2000, como havia sido denotado pela IFPI
(2006), influenciaram na busca dessas redes por contratos de concertos musicais. Assim, a
partir da década de 2010, ha uma intensificacdo de concertos musicais produzidos ou
patrocinados por empresas de telecomunicagdes. Em 2014, festivais de mdsica ja faturavam
US$ 5,3 bilhdes em publicidade, valor que continuou crescendo e em 2018 chegou a US$ 5,8
bilhdes (PWC, 2019).

A era do streaming também traz consigo uma continuacéo da transformacéo do sistema tecno-
estético da musica. H& uma intensificacdo do sistema que tinha se originado na década 2000,
da musica individualizada e do mercado que se satura com singles e hits musicais. Esse
desenvolvimento implica em algumas consequéncias: Ha uma tendéncia cada vez maior de
concentra¢do no consumo da musica, devido a diminui¢do da quantidade de albuns musicais,
mas um aumento da quantidade de hits (SYRDA, 2016); associado a diminuicdo de custos de
producdo, divulgacdo e distribuicdo da musica, ocorre o surgimento de mais gravadoras
independentes, ja que o mercado de singles é inerentemente incerto e as grandes gravadoras
possuem uma maior aversao ao risco (KEIGHTLEY, 2004; MIDIA, 2019); Por consequéncia,
o0 surgimento de um efeito de long tail no consumo da musica, com uma maior busca por

nichos musicais (HERSCOVICI, 1995); por fim, uma intensificacdo da destruicdo dos
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padrbes de midias anteriores, apontados pelo fato de que as receitas de venda de midia fisica
em 2018 sdo um pouco superiores a um terco do que eram 10 anos antes, e a venda
digitalizada apenas metade em relacdo ao seu auge em 2012 (IFPI, 2019). Isso tudo implica
que o consumo da musica apresenta uma distribuicdo com cabeca e cauda longa, a cabeca
sendo os hits musicais do momento, que se intensificaram nas Ultimas décadas, e a cauda
longa sendo as masicas de nicho, um mercado que passou a ser mais bem explorado gracas as

reducdes de custos da producéo e divulgacdo da musica pelas gravadoras independentes.

Esse aumento do numero de artistas buscando multiplos hits intensifica ainda mais o aspecto
dos (e 0 medo dos artistas de se tornarem) one hit wonders, musicos e bandas que conseguem
fazer apenas uma musica de muito sucesso na carreira, mas ndo conseguem firmar sua posicao,

deixando de ser parte da vanguarda musical sem conseguirem se consagrar.

A mudanca do sistema tecno-estético foi também parcialmente responsavel por um dos
desenvolvimentos mais importantes no periodo de auge das redes de compartilhamento, que

foi a mudanca de papel apresentado pelos festivais e concertos musicais.

Historicamente, eventos musicais possuiam como objetivo a divulgacdo da musica, de modo
gue os ouvintes pudessem conhecer o trabalno musical dos artistas e adquirissem seus
produtos (VOGEL, 2011). A ldgica era de expandir a venda de &lbuns e de merchandising dos
artistas, enquanto a organizacao dos eventos em si ndo apresentava lucro direto para 0 musico
ou para as gravadoras. Contudo, com o aumento da facilidade de divulgacdo da musica pelas
redes, a queda da venda de albuns fisicos, e a facilidade de acesso a propria musica pelas
redes de compartilhamento e pelas redes de streaming, os eventos musicais deixam de ter o
mesmo papel que eles haviam possuido durante a maior parte do século XX, que era de
promo¢do da musica gravada. Os eventos musicais comegaram a serem organizados por
empresas que ndo eram tradicionalmente ligadas as fonograficas, com o objetivo de se obter
lucro nos eventos, tanto para essas empresas como para os artistas, € ndo mais com a venda de

fondgrafos. Por conta desse objetivo, hd uma intensificacdo das artes cénicas no periodo atual.

O aumento da popularidade da musica fez com que os shows de musica passassem a ser cada
vez mais procurados pelo publico, como sendo um meio diferencial de se ouvir a musica.
Desse modo, houve um aumento no volume e tamanho dos eventos de musica nos Gltimos 20
anos, liderados pela Live Nation Entertainment, hoje a maior empresa organizadora de

festivais de musica no mundo. No Brasil, isso pode ser visto com a popularizacéo de festivais
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como o Rock in Rio, que a partir de 2011, passou a acontecer a cada 2 anos na cidade de Rio
de Janeiro, e em 2018 a maioria das a¢Oes da organizadora do evento foram adquiridas pela
Live Nation Entertainment. Entre 2014 e 2018, as receitas dos concertos musicais cresceram,
em media, 2,98% ao ano, chegando a US$ 27,0 bilhdes em 2018, e a expectativa é que essas
receitas atinjam US$30,0 bilhdes em 2022 (PWC, 2019).

Com a queda de receitas dos royalties de venda de albuns de muisica e 0 aumento da
popularidade dos eventos musicais, ocorreu um deslocamento do foco dos musicos do
trabalho gravado para os shows de musica. A fonte primaria de receita e financiamento dos
artistas deixa de ser proveniente dos royalties dos albuns e das musicas tocadas nos
aplicativos, e sim passa ser uma receita direta, um caché, dos eventos musicais que eles
participam. De certo modo, isso retoma uma das caracteristicas originais da musica ao vivo,
que é de prover uma experiéncia Unica, inerente do evento musical (VOGEL, 2011). A
retomada do crescimento do streaming, porém, tem readquirido parcialmente o papel dos

direitos autorais nessas receitas.

4.2.3 Critica ao Resultado Previsto por Baumol

A andlise feita por Baumol na década de 60 e de 90 possui como conclusdo uma escolha que a
sociedade deve fazer: A diminuicdo do crescimento para a manutencdo das indudstrias
improdutivas, ou a eliminagdo dessas industrias para a manutencdo do crescimento econémico
(BAUMOL, 1967; BAUMOL, WOLFF, 1992). Baseados nos pressupostos utilizados por
Baumol, sua teoria faria sentido. Contudo, no primeiro capitulo foram discutidas as
inconsisténcias presentes nestes utilizados por Baumol para a sua analise, e chegou-se a

concluséo que os seus modelos ndo s&o realistas quanto aos pressupostos que sao utilizados.

Os dados empiricos apresentados nas ultimas sec¢@es (IFPI, 2019a; PWC, 2019) apontam para
uma conclusdo contraria a aquela apresentada por Baumol. Mesmo com a manutencdo da
presente taxa de crescimento mundial, existe um crescimento das receitas associadas as
performances ao vivo dos artistas, como pode ser visto pelo constante crescimento das
receitas diretas e indiretas dos eventos de masica e dos direitos de performance dos artistas.
N&o s6 isso, mas 0s mercados com maior crescimento do consumo e receitas associadas a
musica, também foram os mercados com maiores taxas de crescimento, como na China, a

Coréia do Sul e os Estados Unidos (IFPI, 2019a). Isso tudo implica que, nos ultimos anos, ha
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um “renascimento” das artes cénicas no ambito musical, uma tendéncia que se originou
gracas as efeitos da digitalizacdo da musica e das redes de compartilhamento, redes sociais e
de streaming, ou seja, as transformacbes tecnoldgicas afetaram ndo s6 o comportamento

econémico da industria da musica gravada, mas também os dos concertos de musica ao Vvivo.

As modalidades de criacéo do valor da industria da musica foram fundamentalmente alteradas
devido a essas alteracOes de natureza do bem, de perda de suportes e de reconfiguragéo do
sistema tecno-estético. Essas transformac6es implicaram numa necessidade de mudanca tanto
para a musica gravada como para o0s artistas. Para a musica gravada, a mudanca ocorreu na
forma em que ela era disponibilizada e na modalidade de financiamento utilizada pelos
servicos de musica. Assim surgiram as plataformas de streaming de musica operando em
economias de rede, que possuem um financiamento misto, tanto pelo mercado primario com a
venda de servigos Premium, como pelo mercado secundario para os usuarios gratuitos. Para
0s artistas, a mudanga se deu com o aumento de relevancia dos eventos ao vivo. Esse
renascimento das artes cénicas foi necessario para os artistas pudessem se sustentar durante o
periodo de queda de receitas de direitos autorais da musica, tanto pela queda direta das
receitas totais da inddstria da musica gravada, como pela menor parcela, em média, de direitos

autorais recebidos por plataformas como o iTunes.

Essas modificacOes alteraram o préprio processo de producgdo e criagdo do bem musical. Isso
tudo reforga a critica feita a analise de Baumol sobre a industria cultural, j& que os novos
desenvolvimentos tecnoldgicos afetam a produtividade do trabalho musical. Também mostra
a importancia que os mercados intermediarios passaram a ter para o sustento da industria
fonografica, além do proprio renascimento das artes cénicas, que vai completamente contrario

ao destino que Baumol sugere para as industrias culturais.

4.2.4 Diferencas na influencia das plataformas digitais sobre a Mdsica e em outras Formas de

Arte e Entretenimento

Existem caracteristicas importantes na industria da muasica que a difere de outras industrias
culturais, o que explica os diferentes impactos que elas tiveram com 0s novos paradigmas

tecnoldgicos.

A indUstria da musica € caracterizada por um grande volume de artistas potenciais. 1sso se

deve a diversos fatores: o relativo baixo custo da aprendizagem musical, ja que o
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conhecimento para compor e tocar instrumentos pode ser facilmente compartilhado entre
pessoas e através de livros, ainda mais considerando o atual nivel de conexao entre as pessoas
nas redes digitais; a grande quantidade de pessoas que se interessam pela mdsica, tanto no
nivel de consumo como no nivel de producdo, implica também numa grande quantidade de
possiveis artistas; a facilidade de gravacdo da mdsica atualmente, algo que até algumas
décadas atrés ndo era possivel, mas hoje 0 acesso aos recursos de gravacao é possivel mesmo
para musicos de baixa renda; e a simplicidade de muitas das musicas que acabam se tornando

hits, 0 que aumenta ainda mais o interesse por jovens artistas em entrar no negdcio da musica.

Quando se compara a industria da musica com outras industrias culturais, como a inddstria
cinematogréfica, é possivel ver um corte importante que é tocante na questdo dos custos.
Enquanto é relativamente facil um artista desconhecido conseguir produzir uma cancao de
sucesso com custos de producdo e divulgacdo baixissimos, € praticamente impossivel

produzir um filme ou um curta sem ter que arcar com grandes custos.

Devido a esse fato de que a valorizacdo de um bem cultural é completamente aleatéria, do
fato de que produtor cultural sé vai saber o real valor dos filmes quando eles estdo completos
e sdo exibidos nas telas de cinema (HERSCOVICI, 1995), e por conta dos altos sunk-costs
associados a producdo, os riscos de produzir um filme independente sdo altos demais. Dessa
forma a estratégia adotada pelos estldios é a criacdo de um conjunto de producdes culturais
para minimizar o risco de baixos retornos de investimento (KEIGHTLEY, 2004; VOGEL,
2011), isso implica que os riscos tomados pelos produtores culturais na inddstria da musica
sdo muito inferiores aos daqueles da industria cinematografica. Também mostra porque a
estrutura da indUstria cinematografica é, em sua base, muito mais concentrada que a industria

fonogréfica.

Vany (2003) aponta que aproximadamente 5% dos filmes sdo responsaveis por 80% dos
lucros totais da industria. O custo de producdo também é correlato com os lucros de um filme,
principalmente quando se considera os efeitos de star power e a qualidade de sets de
filmagem e efeitos especiais, apontando para uma importancia dos custos de producéo para a
diminuicdo do risco desse tipo de bem cultural. Isso pode ser visto quando se verificam o0s
filmes com maiores receitas no mercado nos ultimos 50 anos. Os filmes com as maiores
receitas também foram aqueles com os maiores custos de producdo, com algumas excegdes
como Bruxas de Blair, Atividade Paranormal e American Graffiti, 0 que mais uma vez aponta

para o carater de valorizacdo aleatoria do bem cultural.
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Dessa forma, enquanto houve uma forte reducdo dos custos da producdo, divulgacdo e
distribuicdo de conteudo musical devido a sua digitalizacdo e o surgimento das plataformas
digitais, para outras industrias culturais isso ndo aconteceu. Os novos desenvolvimentos
tecnoldgicos auxiliaram na formacao de novos padrdes tecno-estéticos, estabelecendo padrdes
de qualidade que criavam novas barreiras a entrada na producéo de filmes e séries de televisao
(HERSCOVICI, 1995, 2010; BOLANO, 2015), enquanto para a musica esse
desenvolvimento de novos padrdes tecno-estéticos destruiram barreiras que existiam
anteriormente. Enquanto houve uma rapida destruicdo dos suportes associados a masica por
conta das redes de compartilhamento, os mesmos suportes continuaram sendo relevantes para
indUstria cinematogréfica e televisiva gragas ao alto nivel de qualidade comparado com as

versdes que eram disponibilizadas nas redes.

E possivel, porém, apresentar outra indUstria cultural que sofreu um processo de
desestruturacdo no periodo. A industria fotogréafica também sofreu sobre a influéncia da
digitalizacéo e das plataformas digitais. Contudo, a desestruturacdo dessa industria aconteceu
ndo pelo surgimento das plataformas digitais, mas sim pelas novas tecnologias que
digitalizaram o bem fotogréafico. A digitalizacdo diminuiu os custos da fotografia, eliminou a
necessidade de suportes que haviam existido a mais de um século, como o filme fotogréfico e
a necessidade de “revelar” as fotos, e diminuiu a relevancia de cada foto, j& que fotos podem
ser apagadas e tomadas novamente com um custo marginal nulo. J& as plataformas digitais
apenas intensificaram a utilizacdo original das fotos, que é de compartilhamento delas. Ao
invés dessas fotos terem uma limitacdo fisica e, portanto apenas pessoas proximas poderiam
ser capazes de olhar as fotos, agora é possivel mostrar essas fotos para qualquer pessoa que

tenha acesso a internet no mundo.
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5 CONCLUSAO

A industria da musica foi profundamente transformada nas ultimas duas décadas. O
surgimento de novas tecnologias impactou na forma de produzir e de explorar
economicamente o mercado musical, causando inicialmente a perda de receita por parte da
indUstria fonografica, e como consequéncia, trouxe mudancas nos padrdes econémicos e
estéticos de producdo musical, que possibilitaram a industria se reajustar ao novo paradigma

do mercado da musica que se revelou nessas Ultimas décadas.

As razBes por esse novo paradigma sdo muitas, mas todas apresentam as novas tecnologias
como raiz: a digitalizacdo do bem musical no final da década de 80; a popularizacdo dos
computadores na década de 90; a criacdo de redes de compartilhamento de arquivos no final
da década de 90; a popularizacdo da internet nos anos 2000; a melhoria na capacidade de
transmissdo de dados via cabo e por ondas eletromagnéticas; a criacdo das redes de streaming
de contetudo na virada da primeira década dos anos 2000; e, por fim, a popularizacdo dos
smartphones como os principais aparelhos tocadores de musica portétil.

A Economia da Cultura permite visualizar as principais peculiaridades dos bens culturais. As
caracteristicas de valor socialmente e historicamente determinadas e de valorizacao aleatoria
do bem cultural conseguem explicar o comportamento dos artistas e da industria fonogréfica
em sua histdria, principalmente suas estratégias no &mbito concorrencial. Os atributos
aparentes da industria cultural nos altimos anos, em conjunto com as modifica¢des do sistema,
dos padr@es tecno-estéticos e 0 novo modelo de regulacéo pos-fordista baseado na “Economia
do Google” mostram que teorias como as de Baumol ndo sdo mais capazes explicar o
mercado cultural, e os desenvolvimentos anteriores baseados no padréo de regulacdo fordista

também ndo sdo mais capazes de explicar esses mercados.

O estudo sobre os direitos de propriedade intelectual consegue demonstrar o porqué dessa
transformacdo. A mudanca da natureza do bem e a “dissonancia” entre a escolha de regime de
DPI é a causa aparente para a transformacdo do mercado e da industria da musica. Ao se
tornar imaterial, o bem musical teve também a sua natureza transformada. O consumo deixa
de ser individualizado, levando a uma intensificagio do consumo do bem na forma
digitalizada. A dificuldade de policiamento por parte da industria fonografica permitiu que
essa nova caracteristica do bem fosse explorada pelas redes de compartilhamento. Assim, o

desenvolvimento e a popularizagdo do modelo mp3, em conjunto com as redes como o
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Napster, levaram a um resultado claro: o compartilhamento de bens inesgotaveis entre 0s seus

USUArios.

A imaterilizacdo dos bens para o meio digital ndo é algo restrito ao bem musical. Todas as
formas de midia e cultura tém sido influenciadas pelas transformacdes das redes. Contudo,
como foi apresentado, caracteristicas especificas apresentadas pela industria e pelo mercado
da mdasica fizeram que essas fossem transformadas de forma idiossincratica. Enquanto as
formas de midia de teatro, cinematograficas e televisivas sofreram influéncia das redes, elas
ndo foram completamente destruidas e reestruturadas nesse periodo. As redes de streaming
tém afetado o cinema e a televisdo, mas o que aparenta é que elas vdo se adicionar a essas
formas de entretenimento visual, em vez de substitui-las. J& a industria musical foi
completamente transformada por conta das redes de compartilhamento e das redes de
streaming, mostrando como as novas tecnologias tiveram um efeito de destruicdo criadora

sobre este mercado.

As plataformas de streaming tem sido o Ultimo grande fator que vem colaborando com a
retomada da indastria fonografica. Em poucos anos, elas deixaram de ser uma modalidade
marginal e passaram a ser o principal modo de se escutar a musica, principalmente entre 0s
jovens. Isso tem transformado a forma na qual as pessoas adquirem o bem musical. Muitos
deixam de piratear as suas musicas favoritas e passam a consumir e gerar audiéncia para as
redes de streaming. Dessa forma, os direitos autorais relativos a masica, que na Gltima década
tinham perdido margem devido ao consumo pelas redes de compartilhamento, voltam a ter

relevancia, beneficiando tanto artistas como gravadoras.

A necessidade de atingir uma massa critica de usuarios explica a motivacdo das economias de
rede em diferenciar sua oferta. Isso pode ser visto com a busca por material exclusivo, como
concertos musicais que sdo disponibilizados por redes de telefonia mdvel ou musicas
disponibilizadas com exclusividade em certas redes de streaming. Quanto mais recursos e
maior facilidade de acesso essas redes digitais possuem, maior é a quantidade de usuérios que
¢ atraida, 0 que expande a utilidade dessas redes e, por consequéncia, torna-as mais atraentes
para novos usuarios. Isso também intensifica a caracteristica de concentra¢éo desses mercados,

0 que implica que existe uma possivel tendéncia futura de reconcentracéo deles.

Economias de rede tém sido estabelecidas em mercados digitais de forma cada vez mais

constante. Além dos mercados tradicionais em economias de rede, das redes de
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compartilhamento, das midias sociais e das redes de streaming, outras que originalmente ndo
apresentavam essas caracteristicas, como de servicos de venda de jogos virtuais, aplicativos
para smartphones, e 0s novos sistemas de criptomoedas, também vém adotando logicas
condizentes com economias de rede, mesclando sistemas sociais e de producéo por parte dos
usuarios em seus negocios base. A pesquisa no crescente mercado de venda digital de jogos e
as tentativas de criagdo de redes de streaming de jogos seria outro tema que poderia expandir

a pesquisa das economias de redes e dos multiple-sided markets.
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GLOSSARIO

3G: Terceira geracao de protocolo de comunicacdo de celulares, com maior velocidade e
capacidade de transmisséo de dados em comparacgéo a geragdo anterior.

3.5G: Também chamada de HSPA, é uma versdo melhorada do protocolo 3G.

4G: Quarta geragéo de protocolo de comunicagéo de celulares, com ainda maior velocidade e
capacidade de transmissdo de dados.

AAC: Advanced Audio Coding, codec de compressao de arquivos de som digital. Lossy

Codec: Aparelho ou programa que faz codificacdo ou decodificagdo de uma transmisséo ou
sinal digital.

Mp3: MPEG-1/2 Audio Layer 3, codec de compressao de arquivos de som digital. Lossy
FLAC: Free Lossless Audio Codec, codec de compresséo de arquivos de om digital. Lossless

Google: Site de pesquisas. Atualmente, o maior agregador de resultados de persquisa do
mundo.

Lossy: Maior capacidade de compressao, com custo de que ha perda de qualidade na
compressédo do arquivo de som digital.

Lossless: Significa que ndo ha perda de qualidade na compressédo, ao custo de um maior
tamanho.

P2P: peer to peer, sistema de transferéncia de dados entre usuarios, sem a presenca de
servidores centrais.

Bittorrent: Protocolo mais comumente utilizado para a transferéncia de grandes dados em p2p.
Kazaa: Aplicativo de transferéncia de dados p2p.

eDonkey: Aplicativo de transferéncia de dados p2p.

Facebook: Rede social geral.

Instagram: Rede social de compartilhamento de fotos.

GitHub: Plataforma de armazenamento e compartilhamento de co6digos de computacao.
Amazon: Rede de vendas e entregas virtuais.

Wikipedia: Plataforma virtual em formato de enciclopédia com livre edig&o.

Singles: Musicas individuais ou um conjunto de musicas com menos de 10 minutos de
duracéo
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Hit: Um single de sucesso

LP: Long Play, um album de vinil de 12 ou 10 polegadas, tocado em 33 1/3 revolucdes por
minuto.

CD: Compact Disk, discos com gravacdes digitais 6ticas.

iTunes: Servico de venda de masicas digitais da Apple. Atualmente também é um servico de
streaming

Spotify: Empresa de servico de streaming de musica.
Soundcloud: Empresa de servico de streaming de masica
YouTube: Empresa de servico de streaming de videos
WMG: Warner Music Group

WEA: Warner Elektra Atlantic

CBS: Columbia Broadcast Station

RCA: Radio Corporation of America

MCA: Music Corporation of America

A&R: Artists and Repertoire, departamento ou sistema de pesquisa e divulgacéao utilizado por
gravadoras, principalmente pelas independentes, para novos artistas.



