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RESUMO

Este trabalho faz uma andlise evolucionéria sobre a reestruturagcdo que a industria da musica
vem presenciando desde o ano 2000. Compreende-se que a industria da musica esté passando
por um processo de mudanga e de ruptura econdmica e institucional acarretado
principamente pelo surgimento e disseminacdo das novas tecnologias de informacdo e
comunicagdo (TIC). As inovagdes digitais e virtuais provocaram uma “tempestade” de
destruicéo criadora ao afetar o principal produto que movimentava essa industria, no caso, 0
disco, que est4 sendo substituido por outras modalidades de consumo da musica, como o
download, o streaming e os shows. Essa revolugdo tecnol 6gica gerou uma crise na industria
fonogréfica, ao afetar suas instituicdes e um modelo de negdcios que perdurava desde a
década de 1950. Se as grandes gravadoras perderam seu poder sobre o processo de inovacao
no seu mercado e viram suas receitas diminuirem, por outro lado, foi presenciado o
surgimento de uma rede de servicos com novos atores econdmicos e novos modelos de
negocios ligados as novas tecnologias de informagéo e comunicagdo. Logo, observa-se que a
industria fonogréfica esta gradual mente sendo substituida por uma rede servicos damuasica. O
objetivo desde trabalho é compreender a dinémica desta transi¢cdo sob a ética evolucionaria,
de forma a entender a relacdo dos agentes desta industria (gravadoras e muUsicos) com 0S
novos intermediarios da musica gravada e refletir sobre as principais tendéncias da nova
realidade do mercado da musica gravada.

Palavras-chave: Economia Evoluciondria, Destruicdo Criadora, Inovacdo, Instituicbes e
InduUstria daMUsica.



ABSTRACT

This research is an evolutionary analysis of the music industry restructuring that has been
occurring since 2000. It understands that the music industry is going through a process of
change and disruption in economic and institutional spheres brought about by the emergence
and spread of new information and communication technologies (ICT). Digital and virtual
innovations caused a "storm" of creative destruction that affected the main product that
moved this industry, the disc, which is being replaced by other consumer forms of music,
such as download, streaming and shows. This technological revolution originated a crisis in
the music industry and its institutions and changed a business model that had existed since the
1950s. If the record companies loosed their power over the innovation process in your market
and have seen their revenue decrease, on the other hand, it has seen the emergence of services
network with new economic actors and new business models linked to new information and
communication technologies. Thus, it is observed that the recording industry is gradualy
being replaced by network music services. The objective of this research is to understand the
dynamics of this transition in the evolutionary perspective, in order to understand the
relationship of the agents of this industry (record labels and musicians) with the new
intermediates of recorded music and reflect on the main trends of the new reality of the global
recorded music market.

Key-Words: Evolutionary Economics, Creative Destruction, Innovation, Institutions and
Music Industry
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1. INTRODUCAO

Atuamente, um dos segmentos que mais cresce no mundo em termos de renda e
emprego e que tem contribuido para a geracdo de divisas (exportacdes) € a Economia
Criativa. O conceito é relativamente novo e ainda ndo apresenta uma definicdo Unica. Ela
abrange as atividades econdmicas em gue a criatividade (o talento, aimaginagdo, a habilidade
e 0 conhecimento) é o fator produtivo mais expressivo para a producéo de bens e servicos.
Protegidas pelo direito de propriedade intelectual, as indlstrias criativas desempenham um
papel cada vez mais importante para promogao de inovagdes e para 0 crescimento até de
segmentos ndo-criativos da economia.

A industria da musica, objeto de estudo desde trabalho, € um expoente da Economia
Criativa, sendo uma atividade cultural resguardada pelos direitos autorais e que movimenta a
economia por meio de trés atividades econdmicas: i) o show business, que é o mercado da
musica ao Vivo; ii) a industria fonogréfica, que € um conjunto de empresas e organizacoes
envolvidas nas atividades de gravacdo, promocao, distribuicdo e comercializacdo de musicas
gravadas em estudios e masterizadas em discos, e, atualmente, em fonogramas virtuais, como
o MP3; e iii) a exploracdo do direito autoral, isto € 0 uso dos registros fonogréficos por
outros segmentos econdmicos e culturais da sociedade, como esportes, publicidade, cinema,
programas televisivos, radio, sonorizacao de ambientes comerciais, etc. (SALAZAR, 2015).

A partir do ano de 2000, os alicerces da industria da musica, mais especificamente, da
industria fonogréfica, foram profundamente af etados pela atual revolucéo tecnol 6gica guiada
pelas Tecnologias de Informacdo e Comunicacdo (TIC), como a microeletronica, 0s
computadores e os softwares, as redes de telecomunicacfes e a Internet, ou sgja, inovacoes
ligadas a producdo, armazenamento e distribuicéo de informacao.

A Sociedade da Informagdo (ou Sociedade do Conhecimento) € como se denomina a
nova realidade mundial, em que as TIC trouxeram mudangas na forma como as pessoas
interagem entre si (redes de compartilhamento, realidade virtual, redes sociais, etc.), de forma
gue a sociedade de massa, caracteristica do Fordismo, esta sendo substituida por uma nova
|6gica de consumo e de negdcios em um mundo globalizado e interconectado. Presencia-se a
descentralizacéo de véarios mercados, a flexibilizacdo dos sistemas produtivos, o crescimento
de negocios voltados para os mercados de nicho e amaior importancia do capital intelectual e
do uso de bens intangiveis para o desenvolvimento de inovacfes. Em paises desenvolvidos, os

servicos ligados a geracdo e distribuicdo de informagdo estdo apresentando um impacto
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econdmico maior do que as atividades industriais (FREEMAN E LOUCA, 2001; PEREZ,
2002).

Dentro dessa nova conjuntura, a muasica gravada ganhou uma novo status devido as
tecnologias digitais e virtuais, que ao transformar a gravagdo sonora em uma informacéo
transferivel entre diferentes suportes permitiu que usudrios ouvissem suas musicas sem a
necessidade de comprar uma midia (disco). O avanco das TIC democratizou 0 acesso a
cultura e rompeu com a homogeneidade de gostos e costumes antes impostos pelas majors', a
medida que as novas indies” e os novos empreendedores digitais entravam no mercado. Os
musicos ganharam novos canais de divulgacdo e distribuicdo do seu trabalho, de forma que
n&o necessitam obrigatoriamente possuir um contrato com uma grande gravadora para ganhar
grande repercussao e gerenciarem suas carreiras.

Essas transformacBes abalaram os alicerces institucionais (direitos autorais) e
estruturais de um modelo de negécios voltado para a venda de fonogramas fisicos (LPs,
Cassetes e CDs), que era dominante desde a década de 1950. De Marchi (2011), defendeu a
tese de que a industria fonografica esta passando por um processo em que deixa de ser vista
como uma industria de producdo discos e se transforma em uma economia de redes de
distribuicdo de fonogramas digitais. Em outros termos, o mercado de discos fisicos se
desestrutura, transformando o entorno digital no principal espago para o comércio de
gravagdes sonoras.

Os dados disponibilizados pelo International Federation of the Phonografic Industry
(IFPI), sustentam tal tese ao mostrar o declinio mundia das vendas de fonogramas fisicos nos
altimos anos. Enquanto em 2000, a receita global do comércio de fonogramas fisicos foi de
aproximadamente 28 bilhfes de dolares, em 2011, esse vaor foi de aproximadamente 10
bilhdes de dolares.

Segundo 0 mesmo, o comércio de formatos virtuais (como a venda de download e os
servigos de streaming) gradativamente estda dominando o mercado de musica gravada. Em
2004, tais formatos representaram apenas 2% do faturamento do mercado global de musica
gravada, mas em 2014 se igualaram ao rendimento da vendas dos formatos fisicos (CDs e

DVDs), com a participacao de 46%. Em 2015°, os formatos virtuais representaram 45% do

! Grandes gravadoras que fazem parte de conglomerados multinacionais.
2 Pequenas e médias gravadoras.
% Fonte: <http://www.ifpi.org/news/| FPI-GLOBAL-MUSIC-REPORT-2016>. Acesso em 05/08/2016
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faturamento deste mercado, superando os formatos fisicos, que representaram 39%, sendo os
outros 16% da receita derivados dos direitos de execucéo e direitos de sincronizagdo®.

No entanto, os novos empreendimentos voltados a venda ou a0 acesso da musica
virtual enfrentam conflitos de interesses com as gravadoras e com os artistas devido a infracéo
ou a ma remuneracdo dos direitos autorais, 0 que exige a adequacdo das intituicdes
normativas e reguladoras para a garantia dos novos negdcios.

Observando tais circunstancias, este trabalho tem como problematica “Como explicar
as transformacfes econdmicas e institucionais que estdo ocorrendo recentemente na industria
da musica?” A hipdtese é que a Otica evolucionaria, principalmente a neo-schumpeteriana,
com 0 uso dos conceitos de destruicdo criadora, inovagles, paradigma técnico-econémico,
busca e selecdo, path-dependence, etc., contribuem para um melhor entendimento da
dindmica de setores intensivos em TIC, 0s quais estdo sujeitos a processos como
desmaterializagdo dos produtos (intangibilidade) e modelos de negdcios apoiados na criacdo
constante de novos servicos.

A escolha do instrumental evolucionario/neo-schumpeteriano foi feita ap notar que tais
transformacfes se tratam de um processo de mudanca e de ruptura econémica e institucional
acarretado principalmente pelo surgimento e disseminacdo de inovacfes tecnoldgicas. O
termo “destrui¢do criadora”, formalizado por Schumpeter (1961), denota que as empresas que
atuam no capitalismo passam por processos de criagdo e destruicdo de suas estruturas
tecnologicas, econdmicas e institucionais, que sdo impulsionados pelas inovagdes. A
disseminagdo das tecnologias digitais e virtuais representou uma “tempestade” de destruicao
criadora ao afetar o principal produto que movimentava a indUstria da masica, — o disco — 0
qual estd gradativamente sendo substituido por outras formas de consumo, no caso, 0S
downloads, os shows e 0s servicos de streaming.

Assim sendo, o principal objetivo deste trabalho € compreender, pela dtica
evolucionaria, a transicdo de uma légica industrial para a l0gica de economia de redes, de
forma a andlisar tal fendmeno pelas esferas tecnol bgicas, econdmicas e institucionais. Sobre
0s objetivos especificos, em primeiro lugar, entender que a recente crise na industria da
musica faz parte de um processo de destruicdo criadora que sempre esteve presente, e que as

eventuais perdas de mercado, de receitas e de empregos séo consequéncias de um gjustamento

* Os direitos de sincronizagéo s30 as receitas provenientes de musicas tocadas juntos aos andincios publicitérios,
filmes, novelas, séries e outros programas televisivos, ja os direitos de execugdo sdo as receitas obtidas pela
transmissdo de estacBes de radio, sggam locais, nacionais ou que rodam nainternet (IFPI, 2014)
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necessario, mas conflituoso, de uma revolugdo tecnoldgica que afetou toda a economia
mundial.

Além disso, observar 0 processo de transformagéo tecnologica e suas repercussoes
econdmicas e institucionais quem infringem aindustria fonogréfica, desde seu surgimento até
os dias atuais. E, por ultimo, analisar a atuacdo dos agentes tradicionais — as gravadoras e 0s
musicos — e como eles se adequaram estrategicamente no atual cendrio tecnoldgico,
examinando suas relacbes com 0s novos empreendimentos que surgiram com a Internet.
Integrado a essa discussao, entender o papel dos habitos de consumo (instituicdo informal) e
dos direitos autorais (institui¢do formal) na dinamica concorrencial desse mercado.

Para examinar esse processo de transformacéo e suas consequéncias, foi realizado um
estudo de caso descritivo e exploratorio em que se utiliza como métodos de pesguisa: a
revisdo bibliogréfica, entrevistas semi-estruturadas com artistas e um selo independente e a
revisdo documental de textos jornalisticos. A pesguisa tem natureza qualitativa, de forma que
nenhuma amostragem cientifica foi inferida. A delimitagdo tempora do estudo trata desde o
surgimento do fonografo, em 1877, até os dias atuais e a demarcacéo geogréfica € a industria
musical mundial.

Além desta introducdo, este trabalho apresenta mais trés capitulos e as consideractes
finais. No capitulo 2, foi redlizada a revisdo tedrica com o intuito de explicar como as
mudancas tecnol égicas colocaram em marcha o processo de destruicéo criadora, que modifica
a estrutura econbémica e institucional da sociedade de tempos em tempos. O capitulo 3
pretendeu descrever uma retrospectiva historica, desde o surgimento do fonégrafo até as
atuais tecnologias de informagdo e comunicacdo, para mostrar que a industria fonogréfica
passou, esporadicamente, por significativas mudancas estruturais e institucionais derivadas de
mudangcas tecnol dgicas e pela auséncia de previsdo normativa. No capitulo 4 foram analisadas
as medidas estratégicas e ingtitucionais adotadas pelas majors, indies e artistas independentes
no atual cendrio musical, em que novas oportunidades de negécios foram trazidas pelas
inovagdes no setor das TIC. E por ultimo, as consideracdes finais.
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2. O PROCESSO DE DESTRUICAO CRIADORA: UMA [INVESTIGACAO
EVOLUCIONARIA

2.1. INTRODUCAO

A ideia da economia como um processo evolutivo remonta as contribuigdes de Alfred
Marshall, passando por Thorstein Veblen, Friedrich Hayek e Joseph Schumpeter e atualmente

s

é trabalhada por escolas heterodoxas, tais como as instituciondistass e as neo-
schumpeterianas. Em contraposicdo a0 mainstream, as escolas de cunho evolucion&rio da
ciéncia econdmica rejeitam, de forma definitiva, a no¢cdo de que a economia caminha ou
repousa em algum ponto de equilibrio, pois consideram, segundo Dos et al (1994), que a
estrutura econdmica capitalista se desenvolve por meio de transformagdes que surgem
endogenamente através do processo evolucionario de descoberta e adaptacdo dos agentes no
ambiente econdmico, caracterizado por uma variedade de comportamentos e incertezas. Para
Schumpeter (1961, p. 110)

O capitalismo &, por natureza, uma forma ou método de transformagéo econdmica e
nado, apenas, reveste carater estacionario, pois jamais poderia té-lo. Nao se deve esse
carater evolutivo do processo capitalista apenas ao fato de que a vida econdmica
transcorre em um meio natural e social que se modifica e que, em virtude dessa
mesma transformag&o, altera a situagdo econdmica. (...) O impulso fundamental que
pbe e mantém em funcionamento a maquina capitalista procede dos novos bens de
consumo, dos novos métodos de producdo ou transporte, dos novos mercados e das
novas formas de organizagdo industrial criadas pela empresa capitaista. (...) A
abertura de novos mercados, estrangeiros e domésticos, e a organizacdo da
produgéo, da oficina do artesdo a firmas, como a U.S. Steel, servem de exemplo do
mesmo processo de mutacdo industrial — se é que podemos usar esse termo
biolégico — que revoluciona incessantemente a estrutura econdmica a partir de
dentro, destruindo incessantemente o antigo e criando elementos novos. Este
processo de destruicdo criadora € basico para se entender o capitalismo. E dele que
Se congtitui o capitalismo e a ele deve se adaptar toda a empresa capitalista para
sobreviver.

Para a visdo schumpeteriana, tais transformagdes enddgenas surgem por meio da
introducdo de inovagdes, sgjam elas. novos mercados, novos produtos, novas organizagoes,
novas técnicas, novas fontes de matérias primas, ou sga, por meio de inovagbes que

compdem o processo de destruicdo criadora que modifica ndo apenas a estrutura econdmica,

® Nem todas as vertentes institucionalistas s evolucionérias, como, por exemplo, a Nova Economia
Institucional, que apresenta uma andlise estatica.
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mas também as estruturas sociais, politicas e institucionais®. Dado um processo de mudanca,
ndo ha possibilidades de o sistema voltar a funcionar nos moldes anteriores, j& que foram
destruidas as estruturas que ndo se enquadraram as novas condi¢des trazidas pelas inovacoes.

Segundo Andersen et al (2006), o termo destruicdo criadora destaca o fato de que a
evolugdo econdmica ndo ocorre por meio de um processo equilibrado, e que o avanco
tecnolégico afeta de maneiras diferentes os setores econdmicos. O ambiente econdmico é
modificado cada vez que surgem inovacdes, que podem provocar a realocacdo dos fatores de
producdo e a eliminacdo de produtos, tecnologias e processos obsoletos e de empresas,
organizagles, indlstrias e até mesmo de setores inteiros que ndo inovativos ainham aos
novos formatos ou as novas trajetorias tecnol bgicas instauradas.

Em um ambiente incessantemente modificado, a andlise econbmica precisa
compreender a natureza do aprendizado e do processo de selecdo que gera, a cada instante,
novas caracteristicas das estruturas industriais (DOSI et al, 1994). Para isso, aguns
economistas evoluciondrios utilizam de analogias bioldgicas’ para explicar a evolucdo
Soci oecondmica

Portanto, pela perspectiva evolucionaria, a ciéncia econdmica precisa se preocupar em
entender como o capitalismo evolui e sobrevive através da criagdo e destruicdo de suas
estruturas, ao contrario da andlise neocléssica cujo “problema usualmente estudado é o da
maneira como o capitalismo administra a estrutura existente” (SCHUMPETER, 1961, p. 111).

Esta abordagem desencadeou vérios outros estudos a margem do mainstream
econémico, como a escola neo-schumpeteriana, que envolve os estudos posteriores a
Schumpeter e que consideram as inovagdes como o0s condutores das mudancas no sistema
capitalista.

Utilizando das ideias de Schumpeter e de seus seguidores, este capitulo tem como
objetivo apresentar como as mudancas tecnologicas colocam em marcha 0 processo de
destruicéo criadora, que modifica a estrutura econdmica, social e institucional da sociedade de
tempos em tempos. Essa base tedrica gjudara a explicar as modificacdes que vém acontecendo
no setor musica desde a década de 1980 com o advento e a difusdo das tecnologias de
informac&o e comunicagdo (TIC), que constituem o fator chave do novo paradigma técnico-

econdmico.

® Como enfatizado por Freeman e Perez (1988), inspirados em Schumpeter.

"Nelson e Winter (1982), por exemplo, na elaboracdo de sua teoria evolucionéria da mudanca econdmica, fazem
analogias com os termos organismo (empresa), gene (rotinas), mutagdo (busca) e selecdo para explicar com a
firma evolui em um ambiente em constante mudanca.



16

Na secdo 2.2 serafeita alusdo as ideias de Schumpeter sobre as inovagfes e 0 processo
de destruicdo criadora, que afetam ndo apenas o ambiente da producdo, mas também os
habitos de consumo e do cotidiano das pessoas. Nas secOes seguintes serdo feitas as revisdes
literarias dos principais autores neo-schumpeterianos. O objetivo da secéo 2.3 serd mostrar
como 0 processo inovador se desenvolve no ambiente econdmico. Na proxima secdo
trataremos das divergéncias que ocorrem entre as tecnologias e as institui¢cdes e como isso
pode gerar problemas econdmicos, principamente quando ha uma mudanca no paradigma
técnico-econdmico. O objetivo da secdo 2.5 serd explicar como a firma se comporta perante a
introducdo de uma nova tecnologia genérica, a partir de sua capacidade de aprendizado e
competéncia econdmica. Por fim, uma breve conclusdo, que servira de nexo para os proximos

capitul os.

2.2. SCHUMPETER, ASINOVACOES E A DESTRUICAO CRIADORA.

Schumpeter, em sua obra “Capitalismo, Socialismo e Democracia” analisou
detidamente o papel dainovacdo como motor do desenvolvimento capitalista. Para o autor, as
inovagdes englobam “a abertura de novos mercados, estrangeiros e nacionais”
(SCHUMPETER, 1961, p. 110), “a introdu¢ao de novas mercadorias, novas técnicas, novas
fontes de suprimento, novo tipo de organizagdo” (p. 112), ou ainda, a “abertura de novas
fontes de suprimento de materiais, novos canais de distribuicdo, reorganizacéo da industria”
(p. 166).

Ou sgja, uma inovacao deve ser entendida como uma nova combinagdo dos fatores de
producédo, cujos impactos variam desde a reducéo dos custos e aumento de produtividade até a
criacdo e destruicdo de novos mercados ou até mesmo setores econdmicos inteiros. A
inovacdo, na visdo de Schumpeter (1961), é concebida como o cerne das mudancas
econdmicas que tendem a melhorar a vida material da sociedade. Algumas inovagdes séo
capazes de criar novas necessidades e de expandir o mercado de forma a melhorar o nivel de
vida ndo apenas das classes mais ricas, mas também das classes mais baixas. Como ilustrado
por Schumpeter (1961, p. 93), “A contribuicdo capitalista ndo consiste tipicamente em
produzir mais meias de seda para rainhas, mas pO-las a disposicdo das operarias, em

recompensa por volume cada vez menor de trabalho™.
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Entretanto, o processo inovativo ndo € harménico, visto que, no longo prazo, ele tende
a modificar periodicamente a estrutura existente na economia. Trata-se de um processo de

“destruicao criadora”, ou de continua mutacao industrial

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

O processo de “destruicao criadora” € inerente ao sistema capitalista e envolve a
criacdo de novos métodos de transformacdo produtiva, ou novas tecnologias, que podem
destruir os antigos métodos de producéo ou as antigas tecnologias. As inovacfes geramente
s80 resultados da incessante busca das empresas por lucros extraordinarios (LAZONICK,
2005). Vale ressaltar, contudo, que este processo ndo € mecanico nem automético. Novas e
velhas tecnologias podem conviver simultaneamente, de forma que nem sempre as primeiras
substituem necesséria e completamente as Gltimas (FURTADO, 2006).

Para Perez (2004, p. 223), este processo de substituicdo € uma transicdo lenta e
dolorosa entre o novo contra o velho, como foi observado “when cargo railways and ships
were gradually replaced by trucks and airplanes, when natural materials were replaced by
synthetics or when the reign of radio was replaced by that of TV or plastic records by CD's”

Ainda segundo a autora, geralmente, o advento de uma nova tecnologia pode exigir
mudancas em toda uma cadeia produtiva, modificando-a desde os fornecedores até os
consumidores, e, as vezes, reorganizando as posicoes relativas dos jogadores e alterando as
regras do jogo. Um exemplo é o que ocorre com 0 mercado da musica gravada devido a
proliferacdo de inovacOes digitais, como o computador, o0 MP3 e as redes de
compartilhamento de muasica pela Internet. As majors sofreram quedas expressivas em suas
receitas, mas em contrapartida essas inovagdes ajudaram na reducdo dos custos de gravacéo,
distribuicdo e divulgagdo da masica, o que estimulou o crescimento no numero das
gravadoras e artistas independentes. Além disso, a venda de fonogramas fisicos esta
gradualmente sendo substituido por servigos de compartilhamento ou de streaming® da
musica. N&o é uma mudanca apenas no tipo de produto, mas também na sua forma de
producdo e comercializacdo, no poder relativo dos agentes envolvidos (produtores, musicos,
gravadores e distribuidores) e na forma como o consumidor adquire o bem — n&o sendo mais

8 O streaming é “a execugdo online da musica sem o armazenamento de dados (download) no player do usuério”
(SALAZAR, 2015, p. 37, grifo do autor).
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necessdria a compra de um CD para ouvir a misica que se desga. Se por um lado, o
consumidor consome mais pagando menos (e as vezes nem pagando), por outro, as
gravadoras estdo perdendo seu poder de influéncia em ditar o que se deve ou ndo consumir.

De um modo geral, tem-se que a

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

Em outras palavras, 0 processo de destruicdo criadora envolve a eliminagdo de
atividades obsoletas e a realocagcdo dos fatores de producdo para as novas atividades. Logo,
uma inovagdo, ou um conjunto de inovagdes, pode ter a capacidade de provocar fortes
consequéncias para uma industria, setor ou todo um mercado, afetando ndo apenas o lado
econdmico, mas também o socia e o institucional (leis, regulamentos, hdbitos de consumo,
etc.). Contudo, ndo sdo todas as inovagdes capazes de gerar estes efeitos.

Segundo Freeman e Perez (1988) e Perez (2002), a destruicéo criadora se manifesta,
mais intensamente, em periodos de revolucdes tecnol dgicas ou industriais, desencadeadas por
um “fator chave” — um insumo central ou uma tecnologia genérica — que tem a capacidade de
originar uma “constelagdo” de outras inovagdes técnicas, sociais e de gestdo, relacionadas a
sua producdo ou ao seu uso comercial. Estas revolucdes sG0 processos ndo continuos que
ocorrem em explosdes discretas e sistematicas a cada 50 ou 60 anos. Elas representam uma
ruptura do estado anterior provocando reacfes que ndo sdo apenas localizadas, continuas e
adaptativas, mas que promovem profundas mudancas estruturais em toda a economia. Nas
palavras de Schumpeter (1961, p. 110)

Essas revolugBes ndo sdo permanentes, num sentido estrito; ocorrem em explosdes
discretas, separadas por periodos de cama relativa. O processo, como um todo, no
entanto, jamais para, no sentido de que ha sempre uma revolugéo ou absor¢ao dos
resultados da revolugdo, ambos formando o que é conhecido como ciclos
econdmicos.

E através das revolugdes tecnoldgicas que as sociedades sio profundamente abal adas
(PEREZ, 2002). Contudo, o processo de destruicdo criadora estad sempre presente na
economia, devido ao constante surgimento de inovacdes e a difuséo delas. Vale ressaltar que
0s impactos causados pelas inovagbes comecam desde o processo de capacitacdo e

aprendizado que a empresa precisa perseguir na busca da inovagdo. A introducdo de uma
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inovacdo e sua consequente difusdo pode envolver ateracdes nas rotinas’, na formacdo de
competéncias, no capital fisico e humano da empresa, e, dependendo do tipo de inovacéo e do
seu grau de abrangéncia, pode afetar ndo apenas as empresas ou setor no qual originamente
foi criada, mas também envolver industrias e setores de outras éreas.

Para Schumpeter (1961) e Perez (2002), a caracteristica sistémica e holistica das
inovagbes € crucial para entender o desenvolvimento capitalista. A dupla natureza da
destruicéo criadora torna o processo inovativo amplamente complexo, ja que ndo é apenas a
forca que gera o crescimento econdmico, oriundo de novos produtos, novas tecnologias,
novas empresas, etc., mas também € a causa de recessdes e do comportamento ciclico da
economia, N0 momento em que este processo tem a capacidade de aterar drasticamente os
alicerces e apropria existéncia das firmas.

ISSO ocorre porgue 0 processo inovativo ndo afeta apenas 0s custos, 0s pregos relativos
e a qualidade dos bens e servicos, mas também fere a margem de lucros e a producéo de
firmas existentes. Como colocado por Estey (1965, p. 161), a empresa inovadora traz
“mudangas repentinas a seus rivais menos dotados. Obriga-0s a reconstruirem e
modernizarem seus projetos. Pode fazé-los perder seus mercados através do processo penoso
da restricdo e mesmo destrui-los economicamente”. Uma aniquilacdo de varias empresas ou
setores, quase a0 mesmo tempo, pode ocasionar um periodo de recessdo ou até mesmo de
depressdo em uma economia. Por isso, muitas firmas sdo apreensivas quanto ao surgimento

de novos produtos, tecnologias ou técnicas.

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

Nenhuma empresa pode se sentir segura e confortdvel quando a economia sempre esta
engendrando um processo de destruicdo criadora. Empresas mais tradicionais, mesmo aquelas
gue detenham o monopdlio de um mercado, sofrem a constante pressao da concorréncia, tanto
potencial quanto efetiva. Para garantir sua sobrevivéncia no mercado, a firma precisa estar

apta as mudangas externas, de forma que ela tenha a capacidade de mudar suas rotinas, sua

® As rotinas, para Nelson e Winter (1982), sf0 as caracteristicas fundamentais, persistentes e hereditérios da
empresa, que podem ser modificadas deliberadamente para atender as modificagdes do ambiente.
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organizacao, sua base tecnolgica ou até mesmo o ramo em que atua (NELSON E WINTER,
1982, EHRNBERG E JACOBSSON, 2005, PENROSE, 2006), como foi o caso da Kodak™,
empresa que ja foi sinbnimo para cameras e filmes fotogréficos e que atual mente trabalha na
producdo de impressoras.

O irénico no caso da Kodak, é que ela foi uma das pioneiras no desenvolvimento da
camera digital, ja em 1975, mas relutou em colocar o produto no mercado, com receio de
prejudicar o préprio negocio. Anos mais tarde, com a ampla disseminacdo da tecnologia
digital, o atraso da Kodak em se atualizar perante as novas exigéncias da demanda,
representou uma queda significativa nas suas receitas'.

Este é apenas um exemplo que mostra tanto a reluténcia de uma empresa tradicional
com 0 hovo quanto o prejuizo causado pela demora em se adotar uma nova estratégia
empresarial. Ja para uma economia como um todo, quando uma inovacdo, ou melhor, um
conjunto de inovagles representa uma ameaca para a sobrevivéncia de véarias indistrias e
setores, iSso pode ocasionar uma crise generalizada.

Para Eliasson (1994), a eliminacéo das firmas obsoletas é necessaria para a eficiéncia
da economia, pois caso elas ndo abandonarem o mercado, a ma alocacdo de fatores de
producéo escassos pode elevar 0s custos de producdo em uma indlstria ou setor.

Logo, enquanto uns lucram e ganham com as inovagdes, existem outros agentes que se
deparam com perdas lastimaveis — empresas falidas, desemprego, perda de capita fisico e
humano — principalmente gquando a economia ainda esta se gustando as novas condicoes
trazidas pelas inovacBes. Mesmo que a eiminacdo de uma ou mais industrias representa a
perda de empregos, que mesmo liberando méo-de-obra para as novas atividades, geramente
requerem um novo conjunto de habilidades, ou podem surgir em outra localidade
(FREEMAN E SOETE, 2008).

Segundo Erumban e Timmer (2005), ainda ha poucos estudos empiricos gue analisam
0 processo de descarte causado pelas inovagOes. No entanto, a pressuposicdo geral é que
quanto maior a intensidade de mudanca, mais rapidamente o capital fisco e humano se
tornam obsoletos. Nos casos em que a inovagdo afeta varios setores econdmicos, as perdas
geradas podem provocar um periodo de forte conturbacdo econémica.

Em resumo, nada se justifica que se procure conservar industrias obsoletas, mas faz
sentindo evitar que elas se desmoronem estrepitosamente, ou tentam transformar

0 Fonte: <http://super.abril.com.br/blogs/superlistas/9-grandes-empresas-que-ja-mudaram-de-ramo/>.  Acesso
em 31/07/2015
™ Fonte: 1dem
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uma derrota fragorosa, que se pode tomar centro de efeitos cumulativo depressivos,
em retirada ordenada (SCHUMPETER, 1961, p. 118).

Pelo que foi dito até aqui, percebe-se que a mudanca evolucionaria é intrinsecamente
turbulenta, inquieta e gera redistribui¢cBes imprevisiveis no bem-estar (SCHUBERT, 2013).
No entanto, o aspecto “criador-destrutivo” do processo inovativo ¢ resultado da propria logica
de funcionamento do sistema capitalista, que estimula as atividades de inovacéo e também
molda a base psicol6gica necessdria para aterar as preferéncias das pessoas, que também sdo
levadas a se adequar aos avancos das inovagoes.

E até mesmo a prépria invencgéo (...) era uma fung¢do do processo capitalista, que €
responsdvel pelos hdbitos mentais favoréveis as invencdes. E, portanto, inteiramente
errado dizer (...) como o fizeram tantos economistas, que o empreendimento
capitalista e o progresso tecnoldgico foram fatores distintos no desenvolvimento da
producdo. Constituiram essencialmente a mesma coisa ou, como podemos dizer
também, o primeiro foi a mola propulsora do segundo (SCHUMPETER, 1961, p.
141).

Nesta concepcao, entende-se que as inovagdes sdo resultados da busca ininterrupta
dos empresarios para garantir seus lucros ‘“extraordindrios”. Essa visdo contraria o
pressuposto neocléssico da concorréncia perfeita, ao perceber que a concorréncia, na maioria
dos mercados, € dada pela diferenciacdo do produto e ndo pelos precos. Nesse sentindo, como
aprimorado por Nelson e Winter (1982), a concorréncia € vista como um ato predatorio cujos
mecanismos de selecdo geram ganhadores e perdedores. Ela ocorre através da luta das
empresas em melhorar seus lucros'® ou garantir lucros monopolistas temporérios como forma
de sobreviver no mercado.

Nessas circunstancias, a inovagao se materializa a partir da vontade dos empresérios
de desafiar, estabelecer e defender o poder de mercado. A concorréncia forca os agentes a
buscarem solugbes mais eficazes para ficarem a frente de seus concorrentes. Ela cria um
ambiente propicio para as inovagdes ao estimular “habitos mentais favoraveis”, colocando,
desta forma, a atividade inovadora e a mudanca econdmica como um processo endogeno do
capitalismo (SCHUMPETER, 1961).

Para Schumpeter (1961, p. 159) apud Schubert (2013), estes habitos mentais sdo
relacionados a “uma arte e um estilo capitalista de vida” que estimula 0 materialismo, o

racionalismo e as ideias utilitaristas sobre o aperfeicoamento da humanidade, produzindo os

12 Apesar de pressuporem que o principal objetivo da empresa é a busca de lucros, Nelson e Winter, (2005) n&o
consideram que as agdes das firmas sgjam capazes de maximizar os lucros, devido a racionalidade limitada dos
agentes, as incertezas e as informactes disponiveis serem imperfeitas e assimétricas.
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valores culturais e econdmicos necessarios para o funcionamento das atividades econdmicas e
sociais. Em outras palavras, o capitalismo propaga um conjunto mental que valoriza a
realidade pragmatica e as necessidades materiais dos homens, em contradicdo a ideologia
metafisica, romantica e mistica que regia a ordem social no feudalismo.

Segundo Schubert (2013), a existéncia tanto de recompensas como de ameagas de
pendria em um ambiente concorrencial produz um regime de motivacéo eficaz para o
desempenho de técnicos, inventores, cientistas, empresarios e outros profissionais na criacao
de novos produtos e tecnologias. A busca por uma meta individual pode ter repercussbes

sociais benéficas que extrapolam o ambito mercantil:

E, embora o hospital moderno ndo seja administrado com o fim do lucro, é ainda
assim produto do capitalismo, e ndo apenas, para repetir, porque o sistema fornece
0s meios e a vontade criadora, mas, sobretudo, porque o racionalismo capitalista
criou os habitos mentais que inventaram os métodos usados nesses hospitais. E as
vitorias, ndo ainda completas, mas iminentes, sobre o cancer, a sifilis e a tuberculose
poderdo ser consideradas com muita justica éxitos do capitalismo, como o0s
automdveis, os oleodutos e 0 ago Bessemer. No caso da medicina, os métodos sdo
tipicamente capitalistas, ndo sO porque, até grande parte trabalham de acordo com o
espirito comercial, mas porque sdo um produto da burguesia comercial e industrial.
Mas, mesmo que ndo fosse assim, a moderna medicina e a higiene ainda seriam
subprodutos do processo capitalista, como o é a educagdo moderna
(SCHUMPETER, 1961, p.159).

Neste sentindo, Schumpeter (1961, p. 163) coloca que 0 processo inovativo, no longo
prazo, é benéfico para a economia como um todo visto que melhora a quantidade e qualidade
dos bens e servicos. No entanto, “nada indica que os homens sejam hoje, na sociedade
industrial, mais felizes ou mais abonados do que no castelo ou aldeia medieval”.

Pois, além de afetar o aspecto econdmico de uma sociedade, as inovacbes também sio
capazes de alterar as preferéncias, os habitos e a percepcdo das pessoas, ou sgja, também ha a
destruicéo criadora nestes elementos. Em um sistema econdémico que estimula a criagdo do
novo, geramente quando um conjunto de necessidades € sanado pelo avanco produtivo,
Segue-se 0 surgimento de novas necessidades.

Ta estado de saciedade estd indubitavelmente ainda muito distante, mesmo se
conservarmos o atual grau de necessidade. E se levarmos em conta o fato de que, a
medida que sdo acancados padrées mais altos de vida, as necessidades
automaticamente se expandem e novas necessidades surgem ou sdo criadas, a

saciedade torna-se meta fugitiva, sobretudo se incluirmos o 4cio entre os bens de
consumo (SCHUMPETER, 1961, p. 165)

O recorrente surgimento de novas necessidades implica em mudangas no estilo de vida

gue podem quebrar valores sociais e culturais. A prépria ascensdo do capitalismo representou
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o fim do feudalismo e de sua base ideoldgica, e o préprio capitalismo continua se renovando
por meio das “revolucdes industriais”, ou, pelas “tempestades de destruicdo criadora”, que
ndo alteram apenas a estrutura econémica de uma sociedade, mas sdo capazes de transfigurar
as necessidades dominantes, a estrutura cognitiva, as atitudes, as crencgas e as opinifes, 0s
valores, as normas de comportamento, as teorias sociais, as ideologias e ou padroes
comportamentals, que compartilhados similarmente em uma comunidade, representam um
paradigma mental (HAMALAINEN, 2003).

Considerando que os agentes tomam suas decisdes baseadas nas preferéncias, e estas
preferéncias sdo condicionadas a um paradigma mental que dependente do conjunto de
escol has disponivels no ambiente, pode-se dizer que

[...] a humanidade no tem liberdade para escolher. Deve-se essa incapacidade n&o
apenas a0 fato de ndo estar a massa em condigdes de comparar racionalmente
aternativas, e de aceitar sem reclamacdo tudo que lhe impingem, mas porque ha
uma razdo muito mais profunda. Acontecimentos econémicos e sociais movem-se
gracas ao seu impeto préprio e a situagdo resultante obriga individuos e grupos a se
comportarem de certa maneira, ndo importa o que desgjem fazer. 1sso acontece ndo
por Ihe destruir a liberdade de escolha, mas a0 modelar as mentalidades dos que

podem escolher e, estreitando a lista de possibilidades, do que podem escolher.
(SCHUMPETER, 1961, p.164).

Como exposto por Schubert (2013, p. 234) “moldando os individuos de maneira a
perceber os ganhos e perdas provocadas por eles de forma especifica, o capitalismo destréi os
seus proprios fundamentos psicologicos e morais”. AS circunstancias econémicas tém um
forte impacto nos valores e nas escolhas mentais dos agentes, de forma que as pessoas sdo
induzidas por tais circunstancias a adaptar suas preferéncias e aprovar qualquer novo conjunto
de circunstancias com que eles se deparam. Desta forma, as possivels escolhas que os agentes
podem tomar ficam subordinadas as circunstancias dos meios.

2.3. TRAJETORIAS E MUDANCAS TECNOLOGICAS

Como visto na secdo anterior, 0 processo inovativo € inerente ao sistema capitalista,
gue, por sua vez, proporciona 0S mecanismos econdmicos e intelectuais necessarios para a
criagdo e o desenvolvimento das inovagdes. Nesta se¢do, o foco sera dado as inovagtes

tecnol 0gicas, ou mudancas tecnol dgicas que

[...] correspondem a aquisicdo, introducdo e aproveitamento de novas tecnologias
(conjuntos de conhecimentos técnicos) na producdo e/ou distribuicdo de quaisquer
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bens ou servicos para 0 mercado. A nova maneira de produzir e/ou distribuir, bem
como as novas mercadorias dai resultantes, sempre sdo um produto do
desenvolvimento sequencial ou simultdneo de trés processos correlatos, porém
distintos a saber: a descoberta ou invencdo, a inovacdo propriamente dita, e a sua
difusio nas atividades econdmicas (SZMRECSANY 1, 2006, p. 112).

A énfase agui é dada para as inovacdes tecnol dgicas porque geralmente a introducdo
de um novo bem ou servico requer ou uma modificagdo tecnol6gica na producdo (JOHNSON
et al, 2003), ou, € o resultado da experimentacdo prética ou da combinagdo de tecnologias
novas ou ja existentes (TIGRE, 2006).

Primordialmente, a inovacdo é entendida como um evento econdémico: uma invencao,
ou uma nova possibilidade tecnolégica, surge na esfera técnica-cientifica e sd passa a ser
considerada uma inovagdo no momento em que € introduzida no mercado ou comercializada
(ROSENBERG, 1976; PEREZ, 2004).

Todavia, as consequéncias das inovagdes no ambiente econdmico ndo se limitam
apenas ao impacto inicial, quando elas sdo colocadas no mercado, mas também se manifestam
na difusdo, na absor¢do e no uso delas (JOHNSON et al, 2003). Como dito por Perez (2004),
se uma inovagdo faz sucesso, €la pode continuar a ser um fato isolado ou pode virar um
evento econdmico significativo. Isso ird depender do grau de apropriabilidade™ e do impacto
que a inovagdo causa sobre 0s concorrentes, os fornecedores e as outras areas de atividade
econdmica. E através do processo de difusio e de aperfeicoamento que a inovagdo torna-se
um processo socioecondmico, cujos efeitos fazem parte do processo de destruicéo criadora.

Observado isso, 0 objetivo desta secéo € explicar arelacdo das mudancas tecnol 6gicas
com 0 processo de destruicdo criadora. Isto €, deliberar sobre o surgimento de novas
tecnologias e como a ampla difusdo e aprimoramento destas tecnologias em diferentes
empresas, industrias e setores desencadeiam novas possibilidades comercias (novos bens,
NOVOS Servicos, novos mercados), que impactam o ambiente econdmico.

Em primeiro lugar, é importante ressaltar que 0 processo inovativo é incerto por
natureza. Segundo Freeman e Soete (2008), quando se investe em uma inovagao nao se
conhece qual serd seu real efeito na economia, isto é, se vai ou ndo ter sucesso, qual sera a
magnitude deste sucesso, por quanto tempo ira durar, que consequéncias ird gerar no ambiente

socioecondmico, etc. As possibilidades de uma inovagdo ser um sucesso ou um fracasso

30 grau de apropriabilidade refere-se a capacidade do inovador (empresa ou individuo) de capturar os lucros
extraordin&rios decorrentes de sua inovagdo. Segundo Dosi (2006), um maior o grau de apropriabilidade
representa maior capacidade de adquirir lucros extraordinérios e menor a possibilidade de imitacéo por parte dos
concorrentes.
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dependem tanto de uma incerteza técnica prépria da inovagdo como da possibilidade de uma
ma avaliagcdo do mercado potencial e da concorréncia.

Para Dosi (2006, p. 36) “a percep¢ao de um mercado potencial faz parte das condigdes
necessdrias para a inovagdo™®, mas ndo constitui de modo algum a condi¢do suficiente”. Em
outros termos, é claro que os empreendedores tendem a investir em projetos de inovacéo nos
quais acreditam haver uma demanda potencial, mas a compreensdo das necessidades e das
preferéncias dos consumidores ndo € o fator determinante para o surgimento das inovacoes.

Primeiro, no caso de produtos compl etamente novos, que criam novas necessidades, é
impossivel antecipé-las; segundo, ao contrério da visdo marginalista, em que os consumidores
tém suas curvas de preferéncias bem definidas, na realidade, eles encontram dificuldades para
“conceituar e especificar a natureza precisa de suas necessidades” (FREEMAN E SOETE,
2008, p. 568).

Nesse sentindo, o surgimento de inovagbes ndo pode ser associado apenas as
condicdes de mercado e as necessidades da demanda. Deve-se considerar também o papel do
progresso cientifico e tecnolégico. Cada vez mais, a tecnologia utilizada na maioria das
industrias tem se tornado dependente do conhecimento cientifico, visto que, a ciéncia de base
realizada nas universidades e nos centros de pesquisa, gera resultados que podem, a principio,
ndo apresentar aplicagdes comercias, mas futuramente podem ser incorporados em
tecnologias e produtos de uso comercial. Tem-se, portanto, que o avanco cientifico conduz a
novas descobertas e novas possibilidades técnicas. Uma firma que estgja inteirada com as
novidades da ciéncia pode ser pioneira em uma nova possibilidade comercia (FREEMAN E
SOETE, 2008).

Logo, 0 sucesso de uma inovagao esta condicionado tanto pelas condicbes de mercado
guanto pelas possibilidades técnicas. Porém, dificilmente os agentes apresentam um pleno
conhecimento destas condicdes, principalmente porque a realidade econémica e tecnol égica

esta sucessivamente mudando, de forma que:

O que é tecnicamente impossivel hoje pode vir a ser possivel no proximo ano, pelos
avancos cientificos em campos aparentemente néo relacionados (...) O que ndo pode
ser vendido agora podera vir a ser urgentemente necessario para as geracoes futuras
(...) O cardter aparentemente aleatdrio, acidental e arbitrario do processo inovativo
advém da extrema complexidade das interfaces entre o progresso cientifico, a
tecnologia e as mudancas dos mercados. As firmas que tentam atuar nestas
interfaces sdo t&o vitimas do processo quanto seus deliberados manipuladores
(FREEMAN E SOETE, 2008, p. 350-351)

4 Nenhuma empresa investiria em inovagdes que n&o tivessem expectativas de venda.
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Devido a natureza incerta do processo inovativo, a decisdo dos agentes sobre quais
tecnologias devem investir sera guiada mais por um conjunto de crengas, intuicdo e
criatividade, do que através de célculos de otimizacdo (CHRISTENSEN E LUNDVALL,
2004).

De acordo com Nelson e Winter (2005, p. 375), os agentes se deparam com uma
variedade de direcOes, ou, diferentes conjuntos de possibilidades técnicas. Suas decisdes por
qual caminho seguir normalmente so tomadas com base nas suas experiéncias passadas, por
teorias formadas a partir dessas experiéncias e por informacdes objetivas sobre uma nova
situacdo particular. Os autores denominam de regime tecnol 6gico™, as “crencas dos técnicos
sobre 0 que € viavel ou ao menos o que vale a pena tentar”.

Nesse sentindo, a sequéncia de escolhas tecnoldgicas adotadas € dependente das
escolhas e experiéncias anteriores, 0 que remete a ideia de path-dependence (HELLER,
2006). Defato,

Em muitas histérias de tecnologias, 0 novo ndo € apenas melhor do que o velho; de
certa forma, o novo evolui a partir do velho. Uma explicagdo para isso € que o
produto das buscas de hoje ndo é meramente uma nova tecnologia, mas também um

aumento de conhecimento que servird de base para novos blocos construtores a
serem utilizados amanha (NELSON E WINTER, 2005, p. 371)

Para Dos (1982, p.152), a escolha das tecnologias adotadas por uma firma esta
condicionada ao que ele define de paradigma tecnoldgico, conceito que se aproxima ao do
paradigma cientifico de Kuhn e que representa “a ‘model’ and a ‘pattern’ of solution of
selected technological problems, based on selected principles derived from natural sciences
and on selected material technologies”. Ou seja, um paradigma tecnoldgico dita as decisdes
de investimento considerando os problemas ou as necessidades derivadas de uma tecnologia
genérica ou um insumo base (como foi a eetricidade ou o petréleo, por exemplo e
decididamente o chip naeradas TIC).

Freeman e Perez (1988) ampliam este conceito para paradigma técnico-econémico, ao
considerarem que as instituicdes'® e a estrutura de custos relativos dos insumos, da produco e
da distribuicdo também s&o relevantes para as escol has tecnol 6gicas. Segundo esses autores, 0

nucleo de cada paradigma é chamado de fator-chave, que € uma tecnologia genérica ou um

> Dosi e Nelson (1994, p. 161), definem regime tecnol6gico como “the complex of firms, professional
disciplines and societies, university training and research programs, and legal and regulatory structures that
support and devel opment within a regime and along particular trajectories”.

'8 bara Perez (2002) as ingtituicoes abrangem as esferas politicas, ideolégicas e 0s mapas mentais gerais da
sociedade em cada periodo. E também a rede de normas, leis, regulamentos, entidades de supervisio e toda a
estrutura responsavel pela governanca social.
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insumo base da qual se origina uma “constelagdo” de inovagdes, de forma a impactar direta e
indiretamente todos os setores econdmicos. Desta forma, o progresso tecnolégico é
determinado através da ampla utilizacdo do fator-chave, que atrai investimentos para as
inovacdes. As escolhas tecnoldgicas feitas pelas empresas devem ser compativeis com o
nucleo do paradigma e com as caracteristicas econdmicas, técnicas e institucionais do setor no
qual as empresas atuam.

Ou sga, cada paradigma apresenta as prescricbes sobre quais as direcbes que a
mudanca tecnoldgica deve tomar, e quais devem negligenciar, evidenciando um poderoso
efeito de exclusdo. Em outras palavras, os atores envolvidos no processo de desenvolvimento
das inovagoes, sejam empresarios, engenheiros ou técnicos, parecem ficar “cegos” em relacdo
a outras possibilidades tecnoldgicas, de forma que os esforcos e a imaginacdo tecnoldgica
desses atores focalizam-se em direcOes precisas (DOSI, 2006).

Nesse sentindo, as chamadas trajetorias tecnologicas sdo definidas como “the pattern
of ‘normal’ problem solving activity (i.e.of ‘progress’) on the ground of a technological
paradigm” (DOSI, 1982, p. 152), isto ¢, sdo as dire¢des tomadas pelo desenvolvimento
tecnol 6gico uma vez que as firmas escolheram determinadas tecnologias dentro do paradigma
predominante.

Dosi (2006, p. 46), descreve uma trajetoria tecnologica como “um cilindro no espago
multidimensional”, composta por um agrupamento de possiveis dire¢oes tecnolégicas. O que
iradefinir qual sera a direcéo escolhida sera o paradigma tecnolgico no qual atragjetéria esta
inserida. Ou sgja, as variavei s tecnol dgicas, econdmicas, sociais e institucionais que compdem
o paradigma predominante sdo as responsaveis por influenciar a direcdo de uma trgjetéria
tecnol égica.

Nelson e Winter (2005) observaram que ha situacfes em que algumas direcoes atraem
mais a atencdo do que outras, sendo gue em alguns ramos, 0 caminho tomado parece seguir
uma trajetoria inevitavel, isto ¢, uma “trajetoria natural”, um caminho percorrido por uma
tecnologia particular sob um dado regime tecnoldgico. Depois que a trgjetéria é estabelecida,
ela apresenta impulso proprio, difundindo a tecnologia e originando as inovagdes

incrementais’’.

YAs chamadas inovagdes incrementais sdo inovagdes continuas, geralmente derivadas do aperfeicoamento das
tecnologias e produtos ja existentes, aumentando a produtividade, reduzindo custos ou diferenciando o produto.
S&0 importantes para o crescimento das empresas, mas ndo provocam mudangas estruturais significativas para
um setor (FREEMAN E PEREZ, 1988).
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Na visdo de Perez (2004), cada trgetdria tecnolégica se inicia com uma inovagéo
radical’®, que pode ser um evento isolado ou causar impactos significativos em uma ou mais
de uma industria ou setor, dependendo de como afetam as atividades complementares
(infraestrutura, fornecedores, distribuidores).

A figura 1 representa a trajetéria de uma nova tecnologia'™, que no primeiro momento
passa por experimentagcdo no seu processo de producdo, no mercado e entre 0s usuérios. Caso
a inovacdo sgja consolidada no mercado, as principais tendéncias de sua trgetéria séo
identificadas (PEREZ, 2004).

A partir de entdo, ocorre um periodo de difusdo tecnolOgica, caracterizado por
sucessivas inovagdes incrementais, que podem ser melhorias na propria tecnologia, melhorias
na mao-de-obra especializada (learning-by-using), surgimento ou aperfeicoamento de
maguinas para fabricar a nova tecnologia, novas técnicas de producéo, e novos produtos ou
processos em atividades complementares que sO passaram a existir com a criagdo desta nova
tecnologia (FURTADO, 2006).

Figura 1 — Traetdéria de umatecnologia individual
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Fonte: PEREZ, 2009.

8As inovacBes radicais si0 eventos descontinuos, que geralmente originam novos mercados e atraem novos
investimentos. As inovagdes radicais envolvem novos produtos, novos processos Oou hovas organizagOes
(FREEMAN E PEREZ, 1988).

SEssa representago foi elaborada por Perez (2009) com base nos estudos de Nelson e Winter, Dosi, Metcalfe,
Wolf, Utterback e Abernathy, Arthur e outros autores
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O continuo surgimento de inovagdes incrementais, além de provocar o aumento da
produtividade e do crescimento das empresas, também pode representar o surgimento de
novos produtos, servicos e até mesmo industrias inteiras, com base no espaco inovador
inaugurado pela tecnologia inicia (PEREZ, 2009). O impacto que uma nova tecnologia pode
ocasionar no ambiente econdémico € percebido através de seu processo de difusdo. Como
apontado por Rosenberg (1976, p. 75-76),

The diffusion process is typically dependent upon a stream of improvements in
performance characteristics of an innovation, its progressive modification and
adaptation to suit the specialized requirements of various submarkets, and the
availability and introduction of other complementary inputs which decisively
affected the economic usefulness of an original innovation (...) An innovation
acquires economic importance only through an extensive process of redesign,
modification and a thousand small improvements which suit for a mass market, for
production by drastically new mass production techniques, and by the eventua
availability of a whole range of complementary activities, ranging, in the case of the
automobile, from network of gas stations to an extensive system of paved roads.

Este cardter sisttmico do processo inovativo, em que uma inovagdo origina outras,
explica porque ocorrem impactos econdmicos significativos em mais de um setor. As recentes
mudancas na industria da musica, por exemplo, sdo explicadas ndo por inovacoes
tecnol dgicas que surgiram dentro dela e ssim por inovagOes radicais e incrementais que foram
desenvolvidas pelas empresas de aparelhos eletronicos e pelas empresas de tecnologias de
informac&o e comunicagéo.

Logo, € possivel que surja um conjunto de inovacdes interligadas entre si em funcéo
de tecnologias que se complementam®. Elas ocorrem dentro de um contexto histdrico no qual
surgem “aglomerados” de inovagdes ou sistemas tecnologicos. Assim, varios produtos sdo
construidos uns acima dos outros e o ciclo de vida de cada produto é desenvolvido dentro de
um sistemamais amplo (FURTADO, 2006; FREEMAN E SOETE, 2008).

Uma inovacdo radical ja ocasiona elementos da destruicdo criadora, no momento em
que ela afeta o ciclo de vida de produtos anteriores. No entanto, quando surge um conjunto de
inovaches radicais e incrementais que alteram um sistema tecnoldgico, varios agentes
econdmicos precisam se adequar ao conjunto de novas situagdes. Nesse sentindo, 0 processo
de destruicéo criadora abrange maior nimero de setores econdmicos de forma a redefinir

alguns e eliminar outros.

% Nesse sentindo, estamos tratando de mudancgas no sistema tecnoldgico, em que, surgem um conjunto de
inovagOes radicais e incrementais que afetam agentes econdmicos de diferentes induUstrias e setores, os quais
precisam se adeguar ao conjunto de novas situactes (FREEMAN E PEREZ, 1988).
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Logo, o processo de difusdo tecnol6gica, da mesma forma que tem o poder de gerar o
novo, também é capaz de afetar tecnologias j& existentes. Produtos, empregos, empresas,
indastrias e até setores inteiros podem ser eliminados com o desuso das antigas tecnologias.
Se por um lado, esse processo de destruicdo criadora ajuda a liberar recursos, fisicos e
humanos, para as novas atividades, por outro, também causa perdas que ndo serdo apropriadas
pelas atividades ligadas as novas tecnologias. Como apontado por Erumban e Timmer (2012),
a0 analisar o processo de descarte de maquinas em médias e grandes fabricas na Holanda,
notaram que quando ha mais inovagdes de processo nas fébricas maior é o descarte de
maquinas obsoletas (mesmo que elas ainda possuem um significativo tempo de vida (til). Os
autores também perceberam que empresas atuantes em setores de alta tecnologia apresentam
maior probabilidade de se desfazer de maquinarios.

Inovacdes radicais também podem ser brutamente modificadas pelas frequentes
melhorias tecnoldgicas. A televisdo, que atualmente recebe transmisséo digital, com telas que
podem chegar a 100 polegadas, capacidade de se conectar a Internet e com tela plana, nada se
compara com seu primeiro modelo — um tubo com tela de 5 polegadas que sO conseguia
transmitir imagens em preto e branco — mas ainda exerce a mesma fungdo. Ja a evolucéo
tecnolégica do celular além de mudar sua aparéncia também permitiu a introducdo de novas
fungbes que praticamente transformaram o celular em um novo produto, que ndo se limita
apenas a ser um aparelho que realiza e recebe ligagoes.

Para Perez (2004), o fato de sempre haver a busca e o desenvolvimento de novas
tecnologias em diferentes indlstrias e lugares acaba afetando o ciclo de sobrevivéncia de
tecnologias ja existentes. De acordo com Dosi (2006), o surgimento de uma nova tecnologia,
que instala uma nova trgjetéria com um novo processo de difusdo e novas inovacles
incrementais, e responde melhor aos problemas tecnol 6gicos e econdémicos de uma indastria
ou um setor, pode afetar o ritmo de desenvolvimento de umatrajetoria ja estabelecida.

No entanto, a introducdo de uma nova trgjetoria ndo significa precisamente o fim de
outra. Por exemplo, o desenvolvimento da energia nuclear ou de outras fontes de energias,
ndo representou o fim industria hidrelétrica, apesar desta ter contribuido para a queda do uso
da energia térmica em varios paises. Como colocado por Rosenberg (1976), a introdugdo de
uma inovagdo tecnoldgica ndo significa necessariamente a rejeicdo total de tecnologias
anteriores, mas ssim uma rejeicdo seletiva. Na maioria dos casos, 0 sucesso de uma nova
tecnologia procede de uma cuidadosa discriminagdo entre os aspectos da tecnologia anterior

gue precisam ser rejeitados e aguel es que necessitavam de continuagao.
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O fato é que toda trgjetdria tecnol ogica apresenta uma fronteira, um limite em relacéo

as suas dimensdes tecnol 6gicas e econémicas.

Maturity will be reached when the innovative possibilities of the whole system begin
to wane and the corresponding markets to saturate. Thus, individual technologies are
not introduced in isolation. They enter into a changing context that strongly
influences their potential and is already shaped by the previous innovations in the
system (PEREZ, 2009, p. 7).

Segundo Perez (2004, 2009), quando uma trgjetdria atinge sua maturidade, ela ja
diminuiu consideravel mente seu dinamismo e sua rentabilidade. Contudo, dependendo do tipo
de produto, atrgjetdria pode durar meses, anos ou décadas; pode envolver uma Unica empresa,
dezenas ou milhares de empresas. A medida que uma trajetdria se aproxima de maturidade,
ela perde forca, podendo reduzir o niUmero de firmas que sdo regidas por ela. N&o é mais téo
lucrativo investir naguela tecnol ogia e suas possibilidades de melhorias ja foram esgotadas. A
maturacdo de uma trajetdria pode levar a eliminagdo de uma ou mais empresas ou exigir que
estas busguem outras trajetdrias para permanecer no mercado.

Além de mudancas nas trgetdrias tecnoldgicas, a economia também passa por
mudancas no paradigma técnico-econdmico. 1sso ocorre quando surge um novo iNsumo ou
uma tecnologia genérica®> — por exemplo, o surgimento da eletricidade ou das TIC — que
origina um conjunto de inovagBes de produtos, técnicas, organizacionais e de gestdo, que
afetam o funcionamento e a estabilidade de toda uma economia. Segundo Perez (2002) e
Freeman e Soete (2008), em uma mudanca paradigmatica cada vez mais as firmas e setores se
deparam com a maturacdo e saturacdo das tecnologias que estavam acostumadas e ha a
necessidade de um fluxo de novas inovagdes técnicas e organizacionais que possam gjudar a
superar 0S novos principais problemas e pontos de estrangulamento. N&o se trata mais de uma
guestdo de melhorias incrementais em trajetérias determinadas, as quais as empresas estavam
familiarizadas, mas de uma ruptura drastica com o passado. A mudanca paradigmatica,
também chamada de revolucdo tecnoldgica, condiz com a “tempestade de destruigdo

criadora” de Schumpeter. E observado que

[...] when a technological revolutions irrupts in the scene, it does not just add some
dynamic new industries to the previous production structure. Thought the
configuration of a techno-economic paradigm, it provides the means for

2 Freeman e Perez (1988) apontam que algumas caracteristicas precisam ser satisfeitas para qualificar um
insumo ou tecnologia como fator chave de um novo paradigma, sdo essas: i) o fator chave precisa promover
mudancas significativas nos custos relativos, de forma a modificar as regras de decisdo dos agentes inovadores;
ii) precisater umaofertailimitada; iii) € usado em produtos e processos em todas as atividades econdmicas.



32

modernizing al the existing industries and activities. The process of diffusion of
both the revolution and its paradigm across the economy constitutes a great surge of
development (PEREZ, 2002, p. 151, grifo do autor).

Um novo paradigma geralmente se inicia dentro de seu antecessor, 10go, a ruptura néo
€ instantdnea, mas passa por um periodo de lenta e dolorosa adaptacdo dos agentes
econdmicos. Para Perez (2004) ha duas principais razdes que gjudam a explicar a difusdo de
novas tecnologias em uma realidade ainda dominada pelo velho paradigma tecnolégico. A
primeira razdo é o enfraquecimento das tecnologias predominantes, que ndo estdo mais
satisfazendo as necessidades de seus consumidores. A segunda razédo € que ha profundas
mudancas na estrutura de custos que operam em favor das novas tecnologias, 0 que atral
investimentos em busca de novas areas com expectativas de atos lucros.

No entanto, a0 mesmo tempo em que um novo fator-chave atrai uma significativa
gama de investimentos e representa um salto para o0 desenvolvimento, também induz a
eliminacdo de empresas, indUstrias e de setores que ndo se enquadram no novo paradigma e
envolve mudancas nas esferas sociais e institucionais que moldam e regulam o sistema
esfera institucional em se adaptar de forma téo rapida quanto a esfera tecnolégica a nova
realidade gjuda a explicar muitos dos conflitos e periodos de recessdo ou até mesmo de
depressao que a sociedade passa devido ao processo de inovagao.

2.4. A INCOMPATIBILIDADE ENTRE A ESFERA TECNICO-ECONOMICA E A
ESFERA INSTITUCIONAL

Conforme vimos até o momento, a evolucdo tecnologica € caracterizada pela
incessante substituicdo de tecnologias, que ocasiona a entrada de novos atores e a saida dos
antigos. A medida que novas tecnologias se mostram lucrativas ha atragio de investimentos e
0 processo de difusdo acaba afetando diferentes ramos de atividades econdmicas. Ha
mudancas em toda a cadeia produtiva, desde os fornecedores até os consumidores e que
também envolve a reorganizacdo de posicOes relativas das firmas e dos agentes (PEREZ,
2002).

Todavia, no processo de destruicdo criadora, ndo sdo apenas elementos da esfera
tecnolégica e da esfera econdbmica que sofrem mudangas. Segundo Perez (2002), uma

mudanca no paradigma técnico-econdémico, por exemplo, exige modificagdes nas pessoas, nas
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organizacOes e nas habilidades o que pode acarretar também na quebra dos hébitos. Nesse
sentindo, as institui¢des também podem ser afetadas pelo processo de mudancga tecnoldgica,
de acordo com o grau impacto de cadainovacéo.

em sua definicdo, distingue as institui¢des informais das formais. Enquanto as primeiras séo
consideradas “values, norms, traditions, conventions, customs, sanctions, taboos and code sof
conduct” que moldam o comportamento humano e organizacional, as instituicdes formais
“Consist of political, judicial and economic rules that complement and increase the
effectiveness of informal institutions”

No entanto, para a perspectiva neo-schumpeteriana, o importante é notar que as
instituicdes, aém mecanismos formais e informais que regulam e coordenam o
comportamento dos agentes econdmicos, também afetam na forma como esses agentes
percebem a realidade, como enxergam as transformagdes em curso e como aprendem (SERI,
2003 apud FELIPE, 2008).

Como apontam Magnusson e Marklund (1994), as instituicbes ndo sdo apenas
restrigoes sobre as relacdes econdomicas a fim de coordenar “eficientemente” o mercado, mas
que elas também participam na propria formacgéo dessas relacles, visto que constroem o
comportamento cultural e social de uma sociedade. Nesse sentindo, o conceito de instituigoes
formulado por Scott (1995), a0 englobar os pilares regulativo®®, normativo® e cognitivo® das

22Edquist e Johnson (2005, p.46) definem ingtituicdes como “sets of common habits, routines, established
practices, rules, or laws that regulate the relations and interactions between individuals and groups. This
definition catches the essence of the classical concept and relates to interactive learning, which is our link
between institutions and innovations”.

Ja Nelson (1995, p. 80) trata as ingtituicbes como “the complex of socially learned and shared values, norms,
beliefs, meanings, symbols, customs, and standards that delineate the range of expected and accepted behavior
in a particular context”.

Lundvall et a (2002, p. 220) as definem como “norms, habits and rules are deeply ingrained in society and they
play a major role in determining how people relate to each other and how they learn and use their knowledge”.
“Para Scott (1995), o pilar regulativo das instituicdes diz respeito a instituicdes formais (leis, regras, regulactes)
eingtitui¢des informais (san¢Bes e codigos de conduta), que constrangem e regulam o comportamento dos atores
em uma sociedade por meio de estruturas de controle e coercdo legitimadas, como mecanismos de recompensas
e punic¢des, acdo policial e constrangimentos sociais.

%0 pilar normativo refere-se “ao comportamento social enquanto senso moral de obrigagdes sociais”
(DEQUECH, 2005 apud FELIPE, 2008, p. 255). As regras normativas delimitam o comportamento social, mas
também concedem a possibilidade de realizacdo das agles sociais, isto é, “They confer rights as well as
responsibilities, privileges as well as duties, and licenses as well as mandates life” (SCOTT, 1995, p. 37).

20 pilar cognitivo diz respeito aos modelos mentais gerados pelas estruturas cognitivas individuais. Segundo
Scott (1995, p. 57) “the cognitive aspects of institutions are the shared conceptions that constitute the nature of
social reality and the frames through which meaning is made”. Ou segja, 0 aspecto cognitivo das ingtituicbes
refere-se & forma como os individuos percebem e interpretam a realidade, observam as mudangas no ambiente
social e criam possiveis solucfes para os problemas com que se deparam.



instituicdes, nos proporciona uma visdo mas ampla da esséncia das instituicdes. Assim,

temos que

Ingtitutions consist of cognitive, normative, and regulative structures and activities
that provide stability and meaning to social behavior. Institutions are transported by
various carriers cultures, structures, and routines and they operate at multiple levels
of jurisdiction. In this conceptualization, institutions are multifaceted systems
incorporating symbolic systems cognitive constructions and normative rules and
regulative processes carried out through and shaping social behavior. Meaning
systems, monitoring processes, and actions are interwoven. Although constructed
and maintained by individual actors, institutions assume the guise of an impersonal
and objective redlity. Institutions ride on various conveyances and operate at
multiple levels from the world system to subunits of organizations (SCOTT, 1995,
p. 33-34).

De acordo com Scott (1995), enquanto os pilares regulativo e normativo enfatizam as
instituicdes como mecanismos externos gque constrangem e conformam o comportamento dos
atores, o0 pilar cognitivo permite a caracterizacdo de institui¢cbes como mecanismos internos
aos agentes, que moldam os modelos mentais, isto é, a visdo de mundo, as percepcles, a
reacdo aos estimulos, o padréo de construcdo de solucdes e as condutas individuais. Desta
forma, é através do pilar cognitivo das instituicdes que se torna possivel as configuracdes
ingtitucionais formais e informais, visto que a cognicéo se da do individuo em direcdo as
instituicdes. Segundo Felipe (2008, p. 260)

[...] mesmo que enquanto pilar regulativo, materializado em “regras do jogo”, as
instituicBes apresentem graus de inércia e mudam somente de forma lenta e
defasada, enquanto aspectos cognitivos as instituigdes apresentam um movimento
continuo de mudanca, novidade, selecdo e adaptacdo dos modelos mentais, huma
dindmica em que 0s agentes s0 inovadores — aumento a complexidade do ambiente
— e imitadores — diminuindo a complexidade, dada a emergéncia padrfes
comportamentais, de convencdes e de rotinas.

Portanto, a mudanca institucional, como pilar regulativo e normativo, € facilitada
quando precedida e acompanhada de mudangas nas formas de concepcéo da realidade. As
regras sO podem ser mudadas se ja tiver acontecido uma mudanga anterior nos modelos
mentais. O pilar cognitivo, ao criar novas visdes e percepcdes do ambiente, aumenta a
capacidade para construcdo de decisbes coletivas, em conformidade com o ambiente
evolucionario.

Nesse sentindo, para uma andlise neo-schumpeteriana sobre o funcionamento do
sisterna econémico, aém de compreensdo da evolugdo tecnol 6gica, também é necessario uma
“teoria evolucionaria das instituigdes”, de forma a entender as instituigdes “como sendo o

resultado de um processo evolucionario, produtos de adaptacbes ao longo do tempo,
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ganhando diferentes caracteristicas em momentos e regides diferenciadas” (NELSON, 1995
apud FELIPE, 2008, p. 248).

Logo, as instituicdes também apresentam o caréter de path dependence® e passam
pelo processo de destruicdo criadora. Segundo Edquist e Johnson (2005), mudancas
tecnol 6gicas significativas s8o um dos fatores que podem provocar mudangas nas estruturas
institucionais. Tem-se que a introducdo de novas tecnologias pode trazer novos problemas e
conflitos entre diferentes grupos de interesse. Conforme Perez (2002) cabe a estrutura
institucional tentar buscar um equilibrio entre os interesses privados e os coletivos, ou melhor,
tentar encontrar uma concordancia entre 0s agentes que controlam as instituicoes
estabel ecidas e 0s agentes que desafiam essas institui ¢des com novas demandas.

Para Pessali e Fernandez (2006), as pessoas ou grupos envolvidos nesses conflitos sdo
economicamente e legalmente desiguais. Isso afeta tanto a natureza quanto o resultado das
negociacdes, j& que o poder de barganha é assimétrico entre os envolvidos. Segundo esses
autores as tecnologias ndo sdo neutras em relagdo a quem vai se beneficiar com seu uso. Da
mesma forma que uma tecnologia pode ser controlada por um grupo de interesse que canaliza
para si 0s beneficios sociais por ela gerados, a nova tecnologia também pode representar a
perda de privilégios de certos grupos em favor de beneficios para outros grupos.

Por exemplo, 0 avancgo de tecnologias digitais, como as redes de compartilhamento na
Internet, permitiu 0 acesso gratuito as informagdes e contelidos protegidos por direitos de
propriedade intelectual. Se por um lado, os usuérios sdo beneficiados por um acesso quase
irrestrito a masicas, filmes, livros e outros tipos de contetido, por outro lado, os detentores de
direitos autorais acusam perdas nos lucros obtidos através da comercializacdo de seus
contelidos. Para Lemos et al (2011), essa situagcdo exige uma reformulagdo nos direitos de
propriedade intelectual, em particular, nos direitos autorais, de forma a adequé-1os a sociedade
dainformacéo, a crescente digitalizacdo de conteidos e as préticas sociais.

Vae ressaltar que ndo sdo todas as inovacgOes capazes de exigir uma alteracdo
ingtitucional. Enquanto inovagdes incrementais ndo suscitam grandes problemas de
gustamento estrutural nem institucional, as inovagbes radicais, por serem eventos
descontinuos, podem exigir mudancas institucionais, mas que sdo suportadas pelo paradigma
vigente. Porém, quando inovacgdes incrementais e radicais surgem em conjunto, de forma a
representar uma mudanca no sistema tecnolégico, isso da origem a muitos problemas

estruturais e institucionais devido a necessidade de

% Segundo Nelson (1995, p. 82) “Today'’s institutions almost always show strong connections with yesterdays,
and often those a century ago, or earlier”.
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[...] uma reformulacdo e uma nova configuracdo do estoque de capital, um novo
perfil de aptiddes da forca de trabalho, novas estruturas administrativas e
organizacionais do trabalho, um novo padréo de relagdes industriais e um novo
padrdo de regulacdo institucional nacional e internacional (FREEMAN E SOETE,
2008, p. 566).

Neste caso, alguns setores econdmicos sd0 envolvidos, mas as dificuldades em
adequar as ingtituicbes sdo maiores. JA no caso de uma mudanca paradigmética, onde o

surgimento de um novo fator chave proporciona uma nova “constelacao” de inovagdes, sao

exigidas mudancas em todos os setores econdmicos, dentre as quais

[...] nova forma de organizac&o da firma e da planta; novo perfil de especiaizacdo
daforca de trabalho; novos produtos adequados ao fator chave, novas tendéncias em
inovagdes radicais e incrementais; novo padréo de locagcdo do investimento em
escalas naciona e internacional; nova onda de investimento em infraestrutura para
melhorar "externalidades' geradas pelo novo paradigma; novo tipo de "empresério-
inovador" em peguenas firmas; novo padréo de consumo de bens e servigos; e,
consequentemente, novos tipos de distribuiczo de renda e consumo (CONCEICAO,
1996, p. 427)

Segundo Perez (2002) e Hamdéanen (2003), a estrutura institucional precisa se
adequar as exigéncias trazidas pelas novas tecnologias. Sem esse gustamento, ndo é possivel
gue uma economia cresca de forma sustentada, visto que 0s recursos, tecnologias,
organizacOes e estruturas de mercado do novo paradigma geralmente implicam na emergéncia
de novas necessidades, como mé&o-de-obra especializada, novas regras e regulamentos, etc.
Portanto,

Mesmo que o impulso para 0 crescimento seja proporcionado por uma inovacdo
tecnolégica importante, as sociedades que o adotam precisam modificar sua
estrutura institucional preexistente. Isto implica mudangas substanciais na
organizacdo da sociedade — surgimento de novas ingtituicBes e diminuicdo da
importancia das antigas (KUZNETS, 1986, p.10).

A emergéncia de um novo paradigma implica em problemas para a estrutura
institucional estabelecida, que foi desenvolvida para atender as necessidades e preferéncias do

paradigma anterior. Conforme Perez (2002, p. 154, grifo do autor) ressaltou:

So, a process of institutional creative destruction will take place, with the
simultaneous dismantling of the old framework and the gradual installation of the
new. Nevertheless, some of the most significant institutional changes are only
induced, after about half a surge, by the mounting social and economic pressures.
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A demora de gjustamento da estrutura institucional ocorre porque as instituicoes
apresentam um forte fator de inércia decorrente de rotinas, ideologias, interesses de
investimento e de grupos beneficiados pelos padrfes anteriores. Essa inércia gjuda a explicar
porque 0 gustamento da estrutura institucional passa por um longo e penoso processo de
adaptacdo, de aprendizagem e de mudangas nas perspectivas dos agentes (HAMALAINEN,
2003; PEREZ, 2002, 2004).

Geralmente, a transicdo para um novo paradigma acarreta em confusdo nos trés pilares
(2003), cada paradigma técnico-econdémico contempla um paradigma mental, que representa o
compartilhamento de modelos mentais similares a maior parte da sociedade.

During such evolutionary phases of technological, economic and social
development, people tend to have internally consistence ‘mental sets’: their
dominant needs, cognitive frames, attitudes, beliefs and opinions, values, behavioral
norms, social theories and ideologies and established behavioral patterns form a
synergistic whole (...) If the majority of society share a similar mental set we can
call it a “mental paradigm’ (HAMALAINEN, 2003, p. 59, grifo do autor).

Nesse sentindo, as escolhas dos agentes econdmicos sdo condicionadas pelos habitos,
costumes, ideologias, normas, crencas e outras instituicdes, que moldam as mentalidades
individuais de forma a sugerir um quadro de escolhas predefinido. Mesmo que haa a
delimitacdo das acBes dos agentes devido a estrutura institucional em que eles atuam, o
paradigma mental ndo é imutavel. As mudancas tecnol 6gicas sdo capazes de ampliar o leque
de escolhas disponiveis e de adterar aforma como as pessoas lidam com as coisas materiais (e
imateriais). As novas necessidades e as mudangas no estilo de vida materia afetam a
percepcao de mundo das pessoas. Essa ateracéo acarreta em fortes conflitos de mentalidades
diferentes, que sdo acentuados quando ocorre uma mudanca no paradigma técnico-
econdmico.

Major shifts in techno economic paradigms and the dominant needs of society cause
considerable disruption in the mental harmony of people and lead to a widespread
‘cognitive dissonance’ in society. The established cognitive frames, beliefs, attitudes
and opinions, values and behavioral norms do not work well with the new techno
economic paradigm and dominant need. As a result people tend to experience

unpleasant feeling of psychological discomfort, ambiguity, distress, insecurity and
loss of control in their lives (HAMALAINEN, 2003, p. 60-61).

Logo, como visualizado na figura 2, o surgimento de novas necessidades, que séo

diferentes daguelas que predominavam no paradigma técnico-econdmico precedente, requer
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mudancas em todos 0s aspectos das ingtitui¢des, mas é no pilar cognitivo, isto € no modelo
mental compartilhado pela sociedade, que comegaré as mudancas.

A medida que a percepcdo dos individuos em relaci ao ambiente se dtera,
modificacbes no pilar normativo (crencas e atitudes, valores compartilhados e normas de
comportamento) ocorrem de forma incremental e afetam as instituicdes formais e 0s
paradigmas e teorias cientificas. No fim, hd uma mudanga generalizada no comportamento
individual, organizacional e coletivo, que € paralela— mas defasada— a evolucdo do ambiente

técnico e econdmico.

Figura 2 — Processo de ajustamento socio institucional

Evolugdo das necessidades

Atencdo e consciéncia
Estruturas congnitivas
compartilhadas

Crengas e atitudes

Valores compartilhados . .
Inércia e rigidez

mental

Normas de comportamento

Paradigmas e Teorias Leis, regulagdes e
Cientificas aplicagdo

Comportamento individual,

organizacional e coletivo

Mudanca no ambiente técnico

econdmico Novas informacdes e

experiéncia

Fonte: Hamal&inen, 2003, p. 60

Segundo Perez (2004), nesse periodo de adaptacdo, lideres de empresas, formuladores
de politicas, o sistema legislativo e outros atores que influenciam a elaboragéo das instituicoes
precisam primeiro aprender as configuracdes técnicas das novas tecnol ogias, as consequéncias
econdmicas e sociais de seu uso generalizado e saber 0s possiveis problemas que elas podem

trazer para poder adequar as leis e normas as novas tecnologias
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O gustamento da estrutura reguladora, por exemplo, apesar de aparentemente ser facil
de alterar através da agdo intencional, ocorre por meio de um intenso, e as vezes, conflituoso
processo. 1sso ocorre devido a resisténcia de muitos grupos de interesses e a complexidade
dos processos politicos por tras daformulacéo das leis, regulamentos e constitui¢cdes. Além do
atividades de rent seeking de um determinado grupo. Isto €, agentes econdmicos podem tentar
manipular os processos judiciais, legidativos, regulatorios e de barganha para interesses
proprios e afetar negativamente a eficiéncia, competitividade e crescimento de uma economia.
instituicdes formais como atrelada a evolucdo das instituigdes informais. Enquanto as
primeiras sdo adteradas através do desenho politico e estratégico, as segundas S0
desenvolvidas gradualmente de forma autbnoma. No entanto, a compreensdo de como o
arranjo institucional muda como um todo depende da interagéo entre as institui¢des formais e
informais.

As vezes, a distingdo das forcas que moldam essas instituicdes pode gerar um
desequilibrio institucional, que pode ser intensificado pela mudanca paradigmatica, gerando,
por sua vez, a reducdo da aplicabilidade de leis e normas (HAMALAINEN, 2003).
Atualmente, observa-se que a proliferacdo das TIC estd4 trazendo inimeros problemas
regulatérios, um deles € a pirataria virtual de contelidos midiaticos, como filmes e misicas. O
compartilhamento desse tipo de contelido sem consentimento dos detentores dos direitos
autorais € considerada crime por lei, porém isso ndo impede que 0s usuérios exercam tal
prética, e muitos ndo se sentem constrangidos socia mente e nem consideram que esse tipo de
consumo sgja ilicito?, o que revela a incompatibilidade dos habitos dos consumidores
(instituicdo informal, cognitiva e normativa) com alei (instituicéo formal e reguladora).

Esse conflito e a dificuldade em se valer alei € explicado, em parte, pelo fato de que o
avanco das tecnologias de informagdo e comunicagdo gjudou a desmaterializar o contelido,
isto é os audios ndo estdo mais presos a um unico suporte fisico. A proliferacéo de
servidores, discos rigidos, equipamentos portateis capazes de guardar uma significativa
guantidade de arquivos, reduziu o custo de copiar, distribuir e armazenar esse tipo de
conteldo a quase zero, 0 que permitiu 0 surgimento de inUmeros sites e redes de

compartilhamento de musicas e filmes (OECD, 2009).

%" Para melhor compreenso do assunto, ver: FECOMERCIO-RJ. Pirataria no Brasil: radiografia do consumo.
Rio de Janeiro: Fecomécio-RJ, 2010. 56 p. (digitalizado). Disponivel em: http://www.fecomercio-
rj.org.br/publique/media/estudo.pdf.
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A disseminagdo das TIC acarretou na transformacéo de bens que antes eram privados
em bens publicos, isto é o contelido mididtico passa a ser ndo exclusivo e ndo rival.
Respectivamente, significa que é impossivel controlar todas as formas de apropriacdo desse
tipo de conteldo pelos diferentes usuarios e que musicas, filmes, séries, etc., podem ser
consumidos em sua totalidade por cada membro da sociedade (HERSCOV ICI, 2010).

Como essas mudangas sd0 irreversiveis e a forga das instituicdes até agora se mostra
fraca paralidar com o controle irrestrito do consumo desses tipos de bem, cabe as empresas e
os profissionais que atuam nessas areas mudarem suas estratégias e em vez de lutarem contra
as novas tecnologias, as usem como ferramentas a seu favor. De fato, se por um lado,
observamos que as empresas estabelecidas no antigo sistema tentam utilizar de meios legais
para impedir esse tipo de consumo®, por outro lado, ha atores que surgem nesse cendrio
aproveitando-se dessas ferramentas como meio para divulgar seu trabalho ou com propostas
de modelos de negdcios alternativos, como o Netflix, o0 Spotify, o0 Deezer, o Google Play, etc.
Assim, € interessante entender como empresas e outros atores mercantis lidam perante
mudancas tecnologicas descontinuas, e como mudancas no comportamento destes afeta a

estrutura de umaindustria.

2.5. ASEMPRESAS NO PROCESSO DE DESTRUICAO CRIADORA

Vimos até aqui que uma mudanca tecnoldgica radical pode afetar consideravel mente
outras tecnologias ja estabel ecidas. Ao mesmo tempo em que uma hova tecnologia € capaz de
sanar os desafios ndo solucionados por sua antecessora, ela também é fonte de novos
problemas, 0 que muitas vezes requer que as ingtituicdes se mobilizem e se adequem para
mitig&los. Em meio ao processo de mudanca técnica, as empresas e outros atores mercantis,
se quiserem sobreviver, precisam aprender a lidar com as novas condic¢Oes trazidas pelas

inovagdes. Observado isso, € preciso entender como as empresas se comportam frente a uma

%8 Como o caso RIAA (Recording Industry Association of America) contra o Napster em 1990 e posteriormente
contra os usuérios de produtos compartilhados, que teve como efeito o surgimento e crescimento da antipatia do
publico com as gravadoras e com os artistas favoraveis atais medidas (WITT, 2015).

Na Espanha, em 2012, entrou em vigor alei Snde-Wert, que permite aretirada do ar sitios que infrinjam direitos
autorais. Na Franca foi sancionada, em 2009, a Lei Hadopi, aplicada em san¢les graduais a usuarios que
compartilham contelido protegido por direito autoral. Primeiro, um e-mail é enviado através do fornecedor de
internet. Caso a pratica continue, em seguida, € enviada uma carta com aviso de recebimento. Finalmente, caso
nado haja 0 enceramento da pratica, ocorre a suspensdo do acesso a Internet (IPEA, 2012).
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descontinuidade tecnol 6gica®®, ou seja, a um processo de mudanca tecnol 6gica que requer a
captacdo de novas competéncias, novas capacidades e novas rotinas.

A sobrevivéncia de uma firma frente a uma descontinuidade tecnoldgica depende de
véarios fatores. Ehrnberg e Jacobsson (2005) e Freeman e Soete (2008) relatam a importancia
tanto dos fatores internos da firma, (como 0 seu posicionamento no mercado, sua base
tecnoldgica, sua capacidade de aprendizagem e sua competéncia econémica™), quanto de
fatores externos (ex: as instituicdes e a conjuntura econdmica do pais no qua a firma atua).
N&o ha uma unica férmula gue garanta 0 sucesso ou o insucesso da firma em meio a mudanca
tecnolégica. Assim, a andlise neo-schumpeteriana procura entender como um conjunto de
fatores e as suas interagdes formam um ambiente que influéncia no comportamento
estratégico das empresas enquanto se processa a destruicéo criadora.

Sob esta 6tica, a firma é vista como uma entidade formada por pessoas e recursos que
atuam em um ambiente repleto de incertezas, isto €, onde as informagdes disponiveis para a
tomada de decisdo sdo imperfeitas e assimétricas, o que impossibilita a maximizacdo dos
resultados de suas acbes. Sob estas condicles, a firma é dotada de técnicas e regras de
decisdo, ou melhor, de rotinas que moldam seu comportamento em busca do lucro (NELSON
E WINTER, 2005; PENROSE, 2006; FREEMAN E SOETE, 2008).

Segundo Nelson e Winter (2005), o conceito de rotinas é andlogo aos genes da
biologia, que

S30 caracteristicas persistentes do organismo e determinam seu comportamento
possivel (embora o comportamento real também seja determinado pelo meio
ambiente); elas sdo hereditérias no sentindo de que os organismos de amanha
gerados pelos de hoje (por exemplo, pela construgdo de uma nova fabrica) tém
muitas das mesmas caracteristicas, e sd0 seleciondveis no sentindo de que
organismos com certas rotinas podem sair-se melhor do que outros, e se assim for,
sua importancia relativa na populacdo (no ramo de atividades) vai aumentando ao
longo do tempo (NELSON E WINTER, 2005, P. 33).

No entanto, as rotinas ndo sdo imutaveis, elas sdo modificadas ao longo do tempo,
como consequéncias de esforcos deliberados para a solucdo de problemas e eventos
aleatérios. As novas rotinas surgem devido ao proprio processo de busca realizado pela
empresa ou por meio de um processo de tentativa e erro. Nelson e Winter (2005) categorizam
3 tipos de rotinas: i) as operacionals, que sdo as rotinas do diaadia, ii) as rotinas de decisdes

#Segundo Ehrnberg e Jacobsson (2005, p. 318): “A technological discontinuity is here defined as a substantial
change in the set of technical competencies required to design and produce a product, often resulting in a
significant change in the price/performance of a product, or indeed, in a new product.”

%A competéncia econémica, definida por Ehrnberg e Jacobsson (2005, p. 330), como “the ability to identify and
commercially exploit new technology”, isto é, a capacidade da empresa em mudar suas rotinas organizacionais e
sua base tecnol 6gica em resposta as mudangas externas. Essa competéncia de explorar novas oportunidades varia
entre as empresas, que se movem ao longo de diferentes trajetdrias tecnol bgicas.



42

de investimentos, ligadas a decisdo de aumento ou diminuic¢éo de estoque de capital eiii) as
rotinas que funcionam para modificar os varios aspectos das rotinas operacionais ao longo do
tempo, ou melhor, sdo as rotinas que compdem o processo de busca da empresa por
inovacoes.

No processo de destruigdo criadora, onde o ambiente € constantemente modificado
pela introducdo de inovactes, as firmas utilizam-se dessa Ultima classe de rotinas como um
dos mecanismos de sobrevivéncia. Segundo 0s autores, 0s processos modificadores de rotinas
sao modelados como “buscas”, que podem ser entendidas, em parte, como o dispéndio que a
empresa apresenta nas atividades realizadas em departamentos de andlise de mercado,
oficinas de pesguisa operacional, laboratérios de P&D ou na contratagdo de empregados
encarregados em refletir sobre o funcionamento da firma e sobre a possibilidade de uma
mudanca radical, isto é, quando a empresa necessita de uma profunda modificacdo em suas
rotinas operacionais.

Segundo Ehrnberg e Jacobsson (2005), as empresas precisam constantemente buscar
por sinais de mudancas no ambiente e nos concorrentes para poder adaptar suas estratégias.
Por isso muitas delas optam por operar com diferentes bases de conhecimento e diferentes
rotinas de resolucéo de problemas baseadas nas expectativas da tecnologia, do mercado, dos
concorrentes, etc., 0 que guda a explica a diversidade de empresas presentes em um mesmo
ramo de negdcios. Nesse sentindo, em meio a uma descontinuidade tecnol 6gica, cada empresa
terd uma resposta especifica a essa alteragao.

Tushman e Anderson (1986), trataram sobre uma categoria de mudancas tecnol 6gicas
caracterizadas como competence-destroying discontinuities, ou seja, descontinuidades que séo
destruidoras de competéncias. Essa classe de inovagdo envolve produtos ou processos
completamente novos que possuem a capacidade de substituir produtos ou processos ja
existentes (como a gravacado digital substituiu a gravacéo analégica). O processo de destruicéo
de competéncia representa uma nova combinacdo de fatores produtivos que sdo
fundamentalmente diferentes das combinagdes que predominavam com as tecnologias
anteriormente dominantes. Essa diferenca implica na formagdo de novas habilidades, novas
competéncias e novos conhecimentos para lidar com tal mudanca de tecnologia, geramente
associada a alteracOes na distribuicéo de poder e de controle dentro das empresas e industrias.
Esse tipo de descontinuidade tem o poder de quebrar a ordem existente de forma que

Barriers to entry are lowered; new firms enter previously impenetrable markets by
exploiting the new technology (Astley, 1985; Abernathy and Clark, 1985). These
discontinuities favor new entrants at the expense of entrenched defenders. New
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entrants take advantage of fundamentally different skills and expertise and gain sales
at the expense of formerly dominant firms burdened with the legacy (i.e., skills,
abilities, and expertise) of prior technologies and ways of operating (Astley, 1985;
Tushman and Romanelli, 1985). Competence-destroying discontinuities will be
associated with increased entry-to-exit ratios and an increase in interfirm sales
variability (TUSHMAN E ANDERSON, 1986, p. 446).

A descontinuidade tecnolégica afeta de maneira diferente cada empresa. Um dos
fatores que precisamos observar € o posicionamento dela em relacdo a mudanca tecnol 6gica.
Empresas que j& existem no mercado e sdo as pioneiras nesse tipo de inovagdo, geralmente,
ndo encontram muitas dificuldades em garantir seu poder de mercado. Estéo a frente nesse
processo de mudanca e estdo aptas para se adaptar as novas condicdes (STEIN, 1997). Isso,
no entanto, ndo significa, necessariamente, que elas estdo imunes as incertezas inerentes das
inovaches ou que ndo irdo se deparar com 0s potenciais concorrentes atraidos pelas novas
tecnologias.

Por outro lado, empresas consolidadas pelas antigas tecnologias geralmente
apresentam grande dificuldade em adquirir as novas competéncias e garantir uma fatia
significativa no novo mercado, principalmente porque as novas empresas ja surgem
habilitadas com as novas competéncias ou pela existéncia de empresas mais flexiveis a
mudancas (DOSI E NELSON, 1994).

Ademais, o ‘“senso comum” praticado pelas empresas lideres da tecnologia
anteriormente predominante, mostra forte resisténcia. Boa parte das empresas estabelecidas se
depara com dificuldades e riscos para adotar novos equipamentos sejam porgue ainda néo
configuram um sistema integrado ou devido a sua adogdo envolver um gradativo processo de
tentativas e erros de aprendizado pela experiéncia e pelo uso do gque esta estabelecido. Essa
assimilacdo € lenta, pois as empresas, cujas rotinas e habilidades produtivas e administrativas
estavam organizadas de acordo com os “velhos” principios, se veem obrigadas a descarta-los
e aprender novas maneiras de pensar e de se comportar, para poderem obter melhores
resultados (PEREZ, 2004; FREEMAN E SOETE, 2008).

Nessa situagdo, se a velocidade de difusdo da nova tecnologia entre os usuarios for
rapida, as pioneiras estdo em vantagem em relacdo a empresas retardatarias. Se, no entanto, o
novo produto se difunde lentamente, uma parcela maior das empresas tera tempo para se
adequar a nova tecnologia e implementar as mudangas produtivas ou administrativas
necessarias (EHRNBERG E JACOBSSON, 2005).

Também € importante notar que as empresas ja consolidadas no mercado, até se

gjustarem a nova realidade tecnoldgica, podem utilizar de outras armas competitivas para



retrair os entrantes inovadores. Segundo Stein (1997), as firmas condicionadas pelos antigos
moldes podem ser beneficiadas pelas suas vantagens competitivas®', como, por exemplo, uma
base leal de clientes ou ter canais de distribuicdo mais desenvolvidos. Nesse sentindo, como
acrescentado pelo autor, existe uma tensdo entre as novas empresas e as estabel ecidas quando

ambas apresentam especificidades que geram vantagens ndo transferivels

The firm-specificity implies that potential entrants cannot take advantage of the
knowledge about customers that has been created by established firms. And
conversely, the product specificity implies that established firms cannot ssmply
knock off or acquire any new products developed by potential entrants, and sell
them at lower cost through their existing distribution channels (STEIN, 1997,
p.266).

Stein (1997) trabalhou com o conceito de vantagens competitivas baseadas em
recursos. Os recursos de uma firma geralmente

[...] sfo todos os ativos, capacitagbes, competéncias, processos organizacionals,

atributos da firma, informag&o, conhecimento e tudo mais que é controlado pela

firma e que permite a ela conceber e implementar estratégias que aumentem sua
eficiéncia e sua efetividade (Barney, 1996, p. 144 apud ALVES et al, 2009, p. 307).

Tal abordagem sugere que a empresa acumula um determinado nivel de conhecimento
tacito e de ativos especificos ndo transferiveis que representam suas vantagens competitivas.
Segundo Teece et al (1997), empresas que atuam em setores altamente tecnol 6gicos, como é o
caso do setor das TIC, seguem como principal estratégia proteger seus ativos por meio de uma
postura agressiva de propriedade intelectual. No entanto, os autores também observaram que
este tipo de comportamento ndo € o Unico possivel para permanecer no mercado. Ao analisar
0 comportamento estratégico das empresas, eles utilizaram-se do termo “capacidades
dindmicas” para definir a capacidade de resposta das empresas em relagdo a inovagao,
juntamente com a capacidade de gestdo para coordenar e implantar competéncias internas e

externas de forma a atender as novas condi¢oes.

We refer to this ability to achieve new forms of competitive advantage as 'dynamic
capabilities' to emphasize two key aspects (...). The term 'dynamic' refers to the
capacity to renew competences so as to achieve congruence with the changing
business environment; certain innovative responses are required when time-to-
market and timing are critical, the rate of technological change is rapid, and the
nature of future competition and markets difficult to determine. The term
‘capabilities emphasizes the key role of strategic management in appropriately
adapting, integrating, and configuring internal and external organizationa skills,

3 «a firm is said to have a competitive advantage when it is implementing a value creating strategic not

simultaneously being implemented by any current or potential competitors” (Barney, 1991, p. 102, grifo do
autor).
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resources, and functional competencies to match the requirements of a changing
environment (TEECE et al, 1997, p. 515).

Em estudo posterior, Teece (2007) define as capacidades dindmicas da firma como as
capacidades: i) em detectar e moldar as ameacas e as oportunidades; ii) em aproveitar as
oportunidades (aprendizagem de novos recursos); e iii) em manter a competitividade através
do reforco, combinacdo, protecdo e quando necessario, fazer a reconfiguracdo de seus ativos
tangiveis e intangiveis. H4 tensbes e inter-relagbes entre essas trés classes, ja que as
habilidades gerenciais necessdrias para detectar sdo bastante diferentes daguelas necessarias
para apreender e aquel es necessarias para a reconfiguracéo.

A esséncia de estratégia na abordagem das capacidades dindmicas é derivada da
abordagem das vantagens competitivas baseadas em recursos, pois também envolve a selecéo
e desenvolvimento de tecnologias e modelos de negdcios capazes de construir vantagens
competitivas em cima de ativos intransferiveis ou de dificil transferéncia. Ademais, em ambas
a evolucéo da firma € condicionada tanto pelas suas escolhas passadas (path dependence)
quanto pelo dinamismo do ambiente (STEIN, 1997, TEECE, 2007).

Tanto a andlise de Stein (1997) quanto a de Teece (2007) consideram que as firmas
atuam em um ambiente dindmico e de competitividade global, e que as necessidades dos
consumidores, as oportunidades tecnol 6gicas e os comportamentos dos concorrentes estdo em
constante estado de fluxo. No entanto, para Stein (1997), as estratégias das empresas
estabelecidas para manter suas parcelas de mercado por um longo tempo, mesmo quando a
esfera tecnologica muda drasticamente, pode ser um freio as mudancas no ambiente de
negocios, na medida em que impede a entrada de potenciais inovadores.

Ja a abordagem das capacidades dindmicas considera a importancia da esfera
institucional na tomada de decisdes da firma. Segundo Teece et al (1997, p. 530), atomada de
decisdo da firma, em relagdo as suas escolhas estratégicas, precisa considerar suas reas
vantagens competitivas, que por sua vez, nao sao “just a function of how one plays the game;
it is also a function of the 'assets one has to play with, and how these assets can be deployed
and redeployed in a changing market”.

Segundo esta abordagem, a firma atua em um “ecossistema”, em um contexto
ambiental, que engloba as organizages, as instituicdes e os individuos que direta ou
indiretamente afetam a cadeia produtiva na qual a firma esta inserida. Existe uma comunidade
que inclui as empresas terceirizadas, os fornecedores, as autoridades reguladoras, os

organismos de normalizaco, o judicidrio, as organizacBes de ensino e pesquisa E uma
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estrutura que considera a inovagdo, a estrutura de apoio (e desapoio) e 0s impactos sobre a
concorréncia (TEECE, 2007).

Nesse sentindo, para Teece (2007), a inovagao tecnologica € necessaria, mas nao é o
suficiente para uma empresa permanecer no mercado. Além das mudancas tecnoldgicas, o
ambiente também € aterado com as constantes mudangas institucionais, sociais e econémicas.
N&o considera-las pode ser prejudicia aos negoécios da firma. Por isso o autor enfatiza o
conceito amplo de inovagéo, em que ndo S0 apenas as inovagdes tecnoldgicas, de produto e
de processos que influenciam nos negécios, mas também as inovagdes consideradas como
novas praticas, novos modelos de negocios, novas “regras de jogo” e novos empreendimentos
gue atendem a consumidores inexplorados. Para uma tomada de decisdes, a firma precisa
considerar como ainterrelacdo dessas inovactes af eta a concorréncia.

Pode-se resumir que, na abordagem das capacidades dinamicas, o sucesso de uma
firma, tanto a entrante quanto a estabelecida, dependera de sua capacidade em: descobrir e
desenvolver oportunidades; combinar de forma eficaz as inovagbes geradas internamente e
externamente; criar canais de transferéncias necessarios de tecnologia dentro da empresa e
entre empresas parceiras; proteger a propriedade intelectual; modernizar as "melhores
préticas’ de negbcios, assim como criar novos modelos de negdcio; tomar decisdes
imparciais, alcancar uma protecéo contra aimitagcdo e outras formas de replicagdo por rivais.
E envolve também a criacdo de novas "regras do jogo" no mercado global (TEECE, 2007).

2.6. CONSIDERACOES FINAIS

Schumpeter (1961, 1997), caracterizou a economia capitalista como um sistema
movimentado pelas inovagdes, que revolucionam a economia por meio do processo da
destruicdo criadora. O uso desse termo d& a ideia de que o capitalismo, para sobreviver,
precisa sempre se renovar, criando novos produtos, novas empresas e novas necess dades.
Desta forma, 0 processo de inovagdo representa um mecanismo gue tanto sacia como cria
novas necessidades materiais humanas. Se por um lado, a criagdo permite melhorias no estilo
de vida, por outro, ela sO é possivel em detrimento da destruicdo de velhos produtos, velhas
empresas e velhas necessidades, que trazem como consequéncia desemprego e perdas de bem-
estar para uma camada da sociedade.

Dessa forma, 0 processo de destruicdo criadora ndo é harménico nem homogéneo,

como o proprio termo deixa explicito. A implantagdo e difusdo do novo estdo associadas com
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a destruicdo de velhos elementos que podem trazer repercussoes negativas para a sociedade.
N&o sdo apenas os fatores econdmicos (como nivel de producado, preco dos fatores, emprego,
etc.) afetados nesse processo. As ingtituicdes, entendidas neste trabalho, como habitos,
rotinas, leis, etc., ou sga, elementos informais e formais que constroem e moldam nossa
percepcdo de mundo, Nosso comportamento e a regulacdo das atividades econémicas, também
s80 elementos que passam pelo processo de destruicdo criadora. O avanco tecnoldgico pode
criar novas demandas gque sgjam diferentes de suas antecessoras. O chogue do novo contra o
antigo gera conflitos entre diferentes grupos de poder: agueles beneficiados pela antiga
configuragdo e 0S NOVOS grupos que surgiram com as novas tecnologias. As instituicoes
reguladoras precisam se adequar a nova realidade e tentar buscar um acordo entre os
diferentes grupos. A defasagem de gustamento das institui cbes em relacdo ao avanco técnico-
econdmico agjuda a explicar muitos dos conflitos presentes na economia e a causa de
recessoes.

Em meio aisso, as empresas precisam manter uma rotina inovadora e estarem atendas
as mudancas no ambiente concorrencial. Enquanto novas empresas, indlstrias e setores
surgem atraidos pelos lucros e pelas novas possibilidades de negocios advindas de novas
tecnologias, as empresas estabelecidas, precisam estar a frente do processo de mudancga, ou
utilizarem de outras armas competitivas para frear ou concorrer com os entrantes. No entanto,
no longo prazo, o continuo surgimento de inovacfes exige que todas as empresas estejam
aptas as mudancas, sgjam em suas rotinas, base tecnoldgica, modelos de negdcios, capital
fisico e humano ou até mesmo o ramo de negocios. Ou sgja, a hecessidade de sobrevivéncia
da empresa em ambiente constantemente modificado pelo processo inovativo exige que ela
também tenha a capacidade de destruir seu antigo modo de fazer as coisas para poder

implantar o novo.
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3. A EVOLUCAO TECNOLOGICA E INSTITUCIONAL DA INDUSTRIA
MUSICAL

3.1. INTRODUCAO

Conforme tratado por Schumpeter e pelos autores neo-schumpeterianos, o processo de
destruicéo criadora representa, em seus diversos niveis, 0 processo de mutagaéo nas estruturas
do capitalismo. O surgimento de inovagdes tecnologicas tem a capacidade de abalar as
estruturas econbmicas e institucionais de empresas, industrias, setores €, NnoOs casos
paradigmaticos, do sistema econdmico como um todo. A indUstria da misica, desde seu
surgimento até os dias de hoje, passou por diferentes fases, cada uma delas ligada a uma
tecnologia diferente. A busca por inovagdes que melhorassem a qualidade sonora da gravacéo
e a capacidade da reproducdo das musicas, asssm como reduzissem os custos de producdo e
distribuicéo, ndo se limitou apenas ao ambito das gravadoras e envolveu também empresas de
outros setores, como as empresas de aparelhos eletronicos e de tecnologias de informagdo e
comunicagao.

No decorrer de seu desenvolvimento tecnoldgico, a industria musical foi marcada por
mudancas estruturais, estratégicas e ingtitucionais. Neste capitulo, o foco é mostrar as
mudancas estruturais e institucionais que ocorreram desde o surgimento do fonoégrafo até os
atuais formatos virtuais. Essa retrospectiva historica é importante para observar que a atual
crise que a industria fonogréfica esta passando ndo € a primeira e que as crises anteriores
também foram provocadas pela introducéo de uma inovacdo e pela auséncia de previsao
normativa.

O surgimento de novos suportes fisicos para a musica implicou em mudancas nas
estruturas produtivas, nos habitos de consumo, nas relacfes entre os atores envolvidos no
negocio da musica e exigiu adequacdes nos direitos autorais. As incertezas, as externalidades
negativas e a realocacdo de recursos e posicies de poder que a industria fonogréfica
presenciou foram consequéncias diretas de inovagOes tecnoldgicas criadas pelas proprias
gravadoras ou por empresas ligadas direta ou indiretamente ao negocio da misica.

Para entender como o processo de destruicéo criadora se manifestou na industria da
mUsica, este capitul o apresenta trés segdes além desta introducdo. Na secdo 3.2. sera contada a

histéria da industria fonogréfica desde seu surgimento até o uso da tecnologia magnética.
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Nesse periodo, os agentes envolvidos no negécio da musica (gravadoras, musicos,
companhias de radiodifusdo, investidores musicais) presenciaram mudangas significativas no
foco do negdcio, na estrutura do setor, na realocagéo de poder e nos direitos autorais. A secéo
3.3. tratard da mudanca paradigmética ocasionada pelo advento e difusdo da tecnologia
digital. Se por um lado as tecnologias digitais induziram a concentragdo do mercado de
musica gravada em discos e a maior exploracdo dos direitos autorais pelas gravadoras, por
outro lado, também contribuiram para aatual crise naindustria fonogréafica, caracterizada pela
gueda no faturamento da majors e a necessidade de adequar os direitos autorais para as hovas

préticas de consumo da musica. Por Ultimo, as consideracdes finais.

3.2. A ERA ANALOGICA: A CONSTRUCAO E A CONSOLIDACAO DA
INDUSTRIA FONOGRAFICA

Conforme a literatura explorada no capitulo anterior, a mudanca tecnolgica tem o
poder de modificar a estrutura de uma industria. O impacto gerado por uma ou mais
inovacdes dependem da forma em que elas afetam: os custos dos fatores de producéo, o
processo de producdo, a cadeia produtiva, os concorrentes, os fornecedores e as atividades
complementares. Enquanto as inovagOes radicais engendram tensas rupturas, as inovagoes
incrementais déo continuidade ao processo de mudanca. Além do mais, a criagdo de novos
produtos ou servicos geralmente implica na entrada de novos atores no mercado, o que pode
abalar as posicdes dos agentes ja estabelecidos. A ateracdo nas relacdes de poder em uma
determinada industria ou setor pode acarretar em problemas institucionais.

No caso da musica, até o finad do século XIX, seu consumo sO era possivel em
espetaculos ao vivo, devido a inexisténcia de aparelhos e técnicas de gravacdo de som. O
surgimento da industria fonografica ocorreu devido a trés inovagbes. o fonografo, o

gramofone e atécnica de duplicacgéo de discos.

3.21. O SURGIMENTO DOS FONOGRAMAS

O fonografo foi patenteado em 1877 por Thomas Edison. Considerado o primeiro

aparelho capaz de gravar e reproduzir sons, o fonoégrafo apenas permitia a gravacdo damusica
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em um mesmo cilindro, sem a capacidade de copia-la para outro. A possibilidade de criar uma
indUstria voltada para a producdo em massa sO foi possivel com o surgimento da
reprodutibilidade técnica do som ou técnica de duplicacdo de discos™. Essa técnica foi
desenvolvida em 1888 através da criacéo do gramofone por Emile Berliner. O novo aparelho
ndo utilizava cilindros e sim discos feitos de goma-laca® (posteriormente os discos seriam
feitos de vinil**) que eram duplicados a partir de um disco matriz (DE MARCHI, 2005;
HUY GENS et al, 2009).

A partir disso, a musica ganhou o status de produto que podia ser comercializada por
meio de um bem tangivel, ndo sendo mais apenas parte um servico representado pelas
interpretacOes e execugOes musicais a0 vivo, que eram realizadas em teatros, bares, casas
noturnas, etc., destinadas a um restrito nimero de pessoas (LOSSO, 2008). Dessa forma,
surgia 0 mercado de musica destinada ao consumo privado ou doméstico.

No entanto, 0 uso dos gramofones ndo se limitou a0 ambiente doméstico, e muitos
estabelecimentos comerciais utilizaram desse equipamento para a reproducdo de musicas,
dispensando as apresentactes ao vivo. Como apontado por Losso (2008), pela interpretacéo
da lei*® naguele periodo, no momento em que o autor cedia a publicacdo de sua obra para a
gravacdo, ele também consentia seu uso para quaquer finalidade, dispensando tais
estabelecimentos de alguma contraprestacéo autoral, exceto nos casos em gue houvesse a
cobranca de ingressos para a entrada. Pode-se dizer que, em virtude de uma institucionalidade
nascente, ainda nd havia mecanismos legais que obrigassem o0s donos desses
estabel ecimentos a pagarem pela execucdo da obra em ambiente publico, a ndo ser o preco
pago pelos discos. Os autores-compositores ndo tinham nenhum controle do momento e do
local em que seriam executadas suas criagdes e se haveria retribuicdes autorais.

Além disso, os musicos recebiam por performance gravada. N&o recebiam nenhuma
percentagem relativa as vendas dos discos nem pelos direitos autorais. Todo o lucro obtido

pelas vendas de discos era retido pelas gravadoras. Do ponto de vista legal, o fonograma néo

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

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

¥ Vinil (também chamado de policloreto de polivinilha ou policloreto de vinil ou cloreto de vinila) € um
material pléstico composto por 57% de cloro e 43% de eteno (derivado do petrdleo).

% Segundo LOSSO (2008), cada pai's tem sua legislacéo para o direito do autor. Os direitos do autor de paises de
origem latina ou germénica seguem a Convencdo de Berna para a Protegdo de Obras Literédrias e Artisticas, que
foi estatuida em 1886, e foi objeto de revisdo em Paris (1896) e Berlim (1908), complementada em Berna
(1914), revisada em Roma (1928), Bruxelas (1948), Estocolmo (1967) e em Paris (1971), com emenda em 1979.
Tais revisbes buscam atualizar a norma em fungdo das mudancas sociais e dos avancos sociais e dos avancos
tecnol 6gicos. Segundo o0 mesmo autor, nos EUA, o direito do autor é regido pelo direito de copyright.
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era objeto protegido pelos direitos autorais, ja que estes, na época, protegiam as obras que
eram materializadas em um documento |egalmente aceito. No caso da musica, este documento
era apenas a partitura (DE MARCHI, 2011).

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

Assim, a primeira crise daindustria da musica recaiu sobre o autor e artistas e pode ser
resumida pela inseguranga que “passou a afligir os agentes envolvidos no novo modelo de
negécios, principalmente os compositores, os artistas e os investidores culturais, dada a
imprevisdo normativa quanto aos meios de fixa¢ao” (LOSSO, 2008, p. 37). Ta crise levou a
busca por respostas que fossem de encontro as necessidades de protegdo do direito
patrimonial e moral® de compositores e intérpretes cujas obras estavam sendo gravadas em

discos e reproduzidas em ambientes publicos.

[...] aprimeira crise do direito do autor na musica foi causada pela introdugéo da
tecnologia da fixacdo de sons em meio fisico para posterior audicéo e consistiu,
principalmente: i) no inicio de uma forte industria fonogréfica, que nas décadas
seguintes passou a decidir 0 que seria escutado pelo publico; ii) na constatagdo da
mudanca da caracterizagdo da musica de servigo para produto, com as implicacfes
sociais e juridicas decorrentes; e iii) no estabelecimento de divida quanto ao
mecanismo de controle da execucdo musical e respectiva remuneracdo aos
compositores (LOSSO, 2008, p. 43, grifo do autor).

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

Até aqui, foi possivel perceber que o processo de destrui¢do criadorafoi iniciado com
a introducdo do fondgrafo, que originou uma trajetdéria tecnoldgica voltada a0 mercado
nascente de musica gravada. O gramofone foi um aperfeicoamento do fonografo, e ambas
concorreram no mercado por um bom tempo até que o gramofone ganhou a preferéncia dos
consumidores. Mas, além disso, a entrada de produtores fonograficos perturbou o equilibrio
gue havia entre os artistas, seus empresarios, os editores de partituras, as casas de shows e 0

publico consumidor, visto que o comércio de misica gravada afetou as performances ao vivo.

% O direito patrimonial trata sobre o direito de explorar economicamente uma obra intelectual, enquanto que o
direito moral serefere aautoriada criagcéo daobra (LEMOS et al, 2011).
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Com isso houve um redirecionamento dos fluxos de renda da atividade musical que passou a
ser majoritariamente retida pelas gravadoras em detrimento da renda dos outros agentes.

Além disso, de acordo com Huygens et al (2009) e Nakano (2010), nessa primeira fase
daindustria fonografica, o foco estava na venda de equipamentos e discos e ndo propriamente
na divulgacdo da musica em si. As primeiras gravadoras eram geridas por engenheiros e
técnicos preocupados na mel horia técnica dos equipamentos, dos processos de fabricacéo e de
gravacdo da musica. Tais gravadoras trabalhavam com compositores e intérpretes de seu
proprio elenco, com os quais mantinham contratos de exclusividade. Elas ndo se preocupavam
com a promoc¢ao de novos talentos e nem com o destino da execucdo das musicas gravadas, se
eram em recintos privados ou publicos. Sua Unica preocupacédo era com avenda de produtos e
ndo com a exploracdo do direito do autor e com sua devida remuneracéo. Essa l6gica somente
irla mudar com a popularizacdo do rédio ja na década de 1920 e com a Grande Depressao em
1929.

3.2.2. OIMPACTO DA RADIODIFUSAO

A introducdo do radio na década de 1920 proporcionou maior comodidade aos
usudrios, visto que na época, cada disco de goma-laca tocava em torno de apenas 4 minutos
de musica. Logo, o novo aparelho se tornou um forte concorrente do gramofone como bem de
consumo doméstico. Além disso, mostrou uma nova perspectiva para 0 mercado ao mostrar a
importancia da divulgacdo da obra musical e, por consequéncia, dos autores e de seus
intérpretes.

Por causa de uma nova conjuntura, a industria fonogréfica presenciou sua primeira
crise estrutural. Nos Estados Unidos, por exemplo, “Due to the Great Depression and the
success of radio broadcasting as a substitute form of entertainment, record sales fell from 150
million unitsin 1929 to 25 million in 1935, forcing many small recording firms and a few big
ones out of business” (GRONOW, 1983 apud HUY GENS &t al, 2009, p. 267).

Ademais, o surgimento do radio também trouxe a segunda crise no direito do autor.
Embora houvesse maior divulgacdo dos nomes dos artistas atrelados as obras musicais, 1Sso
ndo redundava em maiores retornos. 1sso porgue as transmissoes radiofonicas se davam por
interpretacfes ao vivo (por autores ou intérpretes) ou por meio de fonogramas executados no
gramofone. Os donos dessas emissoras de radio sofreram severas reclamagbes de

compositores, de intérpretes e das gravadoras. Os dois primeiros recorriam a justica contra a
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exploragdo ndo-autorizada de suas obras. As Ultimas se preocuparam com a utilizagdo néo-
remunerada de suas gravagles, isto €, as radios compravam os discos, mas ndo pagavam pela

transmiss&o do contetido contido nestes discos. Segundo Losso (2008, p. 51)

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

Se por um lado, as transmissdes radiofbnicas ajudaram na propagacéo de obras
musicais, 0 que contribuiu para um maior reconhecimento e apreco do publico em relagdo aos
musicos, por outro lado, os compositores enfrentaram diversos problemas rel acionados ao uso
desautorizado de suas composi¢es musicais e a comunicacdo ao publico. Muitos deles ainda

foram contratual mente obrigados a simplesmente ceder seus respectivos direitos de execucéo

radiof 6nica da obra a gravadora que 0s assumia por meio da via contratual,

[...] aposicdo juridica do autor-compositor, sujeito protagonista do direito de autor,
para, em nome dele, ou em seu préprio home quando cession&ia dos direitos
patrimoniais, ou representada por sociedade de defesa dos direitos autorais, pleitear
pagamentos referentes a execugao pelas rédios (LOSSO, 2008, p. 46).

Assim, como na primeira crise do autor, as questdes institucionais ndo haviam
acompanhado o desenvolvimento tecnol égico e ndo havia uma previsdo normativa em relacéo
aos problemas juridicos que a nova tecnologia trouxe. Em uma questdo analitica, fica evidente
gue € impossivel para a lei vigente, em qualquer época, prever os problemas procedentes de
uma inovagdo. Contudo, cabe a ela tentar encontrar um consentimento entre os diferentes (e
até mesmo conflitantes) interesses dos agentes envolvidos. Apesar do direito do autor visar a
preservacdo do direito de escritores, intelectuais e artistas, ele evoluiu de forma a também
atender aos interesses de outros agentes envolvidos na comercializac8o de obras artisticas.

No caso da musica, na primeira crise do autor a busca por redefinicdo desses direitos
resultou na regulacdo do uso das cangbes em suportes fisicos. Na segunda crise, a revisdo da
Convencéo de Berna em 1928 e depois em 1948 regulou as atividades de radiodifuséo,
cabendo a cada pais a competéncia de regular os direitos referentes a autorizacdo da

comunicacdo das obras ao publico pela radiodifusdo, mas isso ndo significou que os artistas



tiveram mais autonomia em relac8o a suas obras, visto a cessdo contratual que muitos faziam
as gravadoras, como ja explicado por Losso (2008).

Paralelo a isso, tanto as produtoras de fonogramas quanto as companhias de
radiodifusdo comecaram uma corrida em busca de novos materiais, novos equipamentos de
gravagdo e novos aparelhos de reproducdo. Ou sga, inaugurou-se uma competicdo
tecnol égica, isto €, a competicdo por novos formatos e novos equipamentos que fossem mais
baratos e que melhorassem a qualidade sonora. Enquanto as gravadoras queriam impulsionar
0 consumo massificado de discos e aparelhos de reproducéo, as radios buscavam melhorar as
transmissdes radiofonicas (DE MARCHI, 2005; NAKANO, 2010).

A busca por novas tecnologias trouxe para 0 mercado as caixas amplificadoras nos
aparelhos, a utilizacdo de microfones nos estudios e 0 uso da gravacdo elétrica. A gravacao
elétrica, comparada com a mecanica, apresentou melhor qualidade sonora e maior capacidade
de gravacdo. O avancgo tecnologico presenciado implicou no surgimento de artistas que se
especializaram em técnicas de estudio, para adequar suas cangdes aos novos equipamentos de
gravacdo, 0 que deu inicio a uma relacBo mais proxima entre a criacd musical e o
desenvolvimento tecnolégico (DE MARCHI, 2005; NAKANO. 2010).

Ao mesmo tempo, de acordo com De Marchi (2011), devido a crise de 1929 e ao
acirramento da competicdo, algumas gravadoras, para ndo irem a faéncia, passaram por
fusdes ou foram adquiridas pelas empresas radiofdnicas®’. Estas movimentacdes de capital e
de propriedade originaram as grandes gravadoras, isto €, empresas que adotaram as estratégias
e estruturas das corporacdes das quais faziam parte. Os engenheiros e técnicos que geriam as
gravadoras na primeira fase foram substituidos por tecnocratas preocupados com a
racionalizacdo da producdo e em garantir que suas empresas estivessem a frente dos avangos
tecnol 6gicos.

O mercado da musica se intensificou. Apesar da diminuicdo da quantidade e da
variedade de novos lancamentos, houve o aumento da quantidade comercializada por cada
lancamento. Em 1938, as gravadoras norte-americanas, por exemplo, faturaram com a venda
de discos aproximadamente US$ 26 milhdes em comparacéo aos US$ 6 milhdes em 1933. No
entanto, aquel e faturamento n&o representava nem um terco do que eraem 1929 (HUY GENS
et al, 2009).

$7«A beira da faléncia, a Victor Talking Machine foi adquirida RCA, em 1929. Em 1932, as empresas inglesas
Gramphone Company, Zonophone e Columbia fundiram-se para criar a Electric Musical Instruments, EMI. Na
Alemanha, a Deutsche Gramophon juntou-se a Telefunken, em 1937, e ambas foram compradas pela Siemens,
em 1941. Em 1938, a Columbia Broadcasting System adquiriu a Columbia estadunidense, originando a CBS
Records” (DE MARCHI, 2011, p. 104).
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A década de 1940 foi um novo marco para a producdo em massa da musica,
estabelecendo um novo modelo de consumo, em que a venda dos contelidos em discos
tornava-se mais importante do que os equipamentos domeésticos. Sucedeu que as receitas das
gravadoras, que provinham da musica gravada, através da venda de discos e de direitos
cobrados para réadios, jukeboxes e cinema, superaram as receitas da venda de partituras e
apresentagoes ao vivo (ANAND E PETERSON, 2000).

Assim, se durante as décadas de 1920 e 1930 as atividades de radiodifusdo foram
fortes concorrentes dos gramofones e dos discos, gradativamente elas impulsionaram o
surgimento de outras inovactes que foram essenciais aindustria fonogréfica, como a gravacao
elétrica, que substituiu a gravagdo mecénica e aumentou a escala produtiva de discos. Ou sgja,
a concorréncia tecnol6gica travada pelas companhias de radios e as gravadoras em vez de
representarem o fim de uma atividade ou outra, foi benéfica para ambas, principa mente para
as segundas. Na poés-Segunda Guerra, as radios gjudaram no comércio de discos ao
promoverem os singles e as imagens dos artistas, principamente os intérpretes. Logo, elas

deixaram de serem vistas como concorrente pelas gravadoras (LOSSO, 2008).

3.2.3. A ERA DEOURODOLPEA TECNOLOGIA MAGNETICA

Até a década de 1950, a industria fonogréfica foi estruturada em um oligopdlio
dominado por poucas empresas, denominadas de majors, que estavam a frente das pesquisas
de novos formatos e novos métodos de gravacéo. Elas tinham as propriedades dos estudios de
gravacao e 0 acesso privilegiado dos meios de promogao e divulgacdo das musicas, ou sgja,
eram verticalizadas, dominando as quatro etapas de producao: criagdo, producdo, divulgacdo e
distribuicao.

Quadro 1 — Etapas da Cadeia Produtiva da IndUstria Fonogréfica

Criacéo Producéo Divulgacéo Distribuicao
Composi¢ao musical Gravagdo Shows Logistica
Criagdo do album Publicacdo Midia (r&dio, TV, canais | Percepcdo dademanda
de streaming)
Selecdo de artistas Masterizacdo Kits promocionais Transporte
Manufatura Comercias Armazenamento
Merchandising

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

Em 1961, a Convencdo de Roma para a protecdo dos intérpretes, produtores e
organismos de radiodifusdo estatuiu a garantia dos direitos conexos, isto &, os direitos que
protegiam, judicialmente, intérpretes, compositores, produtores de fonogramas e organismos
de radiodifusdo contra a utilizacdo ndo autorizada, respectivamente, de suas execucoes,
reproducdes fonogréficas e das fixacOes de suas retransmissdes (LOSSO, 2008).

Em outros termos, os direitos conexos representam, até os dias de hoje, uma
instituicdo que assegura aos produtores de fonogramas o direito de autorizar ou proibir: a
reproducdo direta ou indireta, total ou parcial da obra musical; a distribuicdo por meio da
venda ou locacdo de exemplares da reproducdo; a comunicacdo ao publico por meio da
execucdo publica, inclusive pela radiodifusdo; quaisquer outras modalidades de utilizag@o,
existentes ou que venham a ser inventadas. A mesma lei garante as empresas de radiodifuséo
o direito exclusivo de autorizar ou proibir a retransmissdo, fixacdo e reproducéo de suas
emissOes, desde que preservada os direitos dos titulares de bens intelectuais incluidos na
programacéo (LEMOS et al, 2011).

Logo, o direito do autor, que a principio deveria proteger os criadores de obras
artisticas e intelectuais, foi ampliado para também salvaguardar as gravadoras e as empresas
de radiodifusdo. Segundo Losso (2008), os direitos conexos foram o alicerce das grandes
empresas que compdem a industria fonogréfica. Isso porque garantiu aos produtores
fonogréficos e as empresas de radiodifusdo o poder de controlar a circulacéo das obras
musicais. Apesar dos compositores e intérpretes também terem esse direito, na pratica eles
ndo dispunham dos meios de producdo, de distribuicdo e de divulgagédo, que eram controlados
por aquelas empresas. Pode-se dizer que os direitos conexos comprometeram a criagao
artistica aos interesses empresariais, ou sgja, instituiram o dominio de grandes empresas sobre
0 mercado da musica gravada.
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Paralelo a isso, em 1948, foi lancado o Long Play (LP)38, considerado a “grande
inovagdo” da industria fonografica. O LP e as vitrolas sdo tecnologias que evoluiram do
gramofone e dos primeiros discos de gomalaca, isto é sdo resultados de mudancgas
incrementais continuas. Antes de o0 mercado conhecer o LP, existiram os discos de 45 r.p.m
(rotacBes por minuto) e de 78 r.p.m feitos com o vinil, um material sintéico derivado do
petroleo e que € mais resi stente que a goma-laca.

E importante ressaltar que o processo de destruig&o criadora sempre esteve presente na
indastria fonogréfica, visto o continuo surgimento de inovacbes que substituiram suas
antecessoras. Inovagdes tecnol 6gicas incrementais, como o caso de novos formatos de midiae
de novos equipamentos de gravacéo, foram essenciais para reducdo dos custos de gravacéo e
melhoramento da qualidade dos produtos. Algumas inovagdes incrementais, como € o caso do
LP e também dos jukeboxes™ representaran mudancas em instituicdes informais, isto &,
mudangas nos hébitos de consumo e de interacdo com a musica, mas ndo trouxeram
problemas para a instituicdo reguladora do direito do autor, nem representaram ameaca ao
poder das majors.

O LP foi uma inovacdo que mudou o padréo de consumo porgue propds um novo
conceito de estética do dbum: os discos passaram a ser visto como obras de arte em si. Por
causa do design das capas dos discos, a durabilidade e a ata qualidade sonora, o consumo do
LPs chegou a ser comparado com o dos livros. possivel de serem colecionados em
discografias préoprias (DE MARCHI, 2005).

Conforme De Marchi (2005) e Nakano (2010), o formato LP permitiu um aumento
consideravel na quantidade de informacdo gravada em discos e com isso veio a necessidade
de um novo suporte para a gravagaéo em estudio. Os rolos de fitas magnéti cas comecaram a ser
utilizados em 1934 pelas empresas de rédios e pelas gravadoras. Tais fitas eram maleavels.
permitiam a regravacdo, a edicdo e a montagem, isto €, permitiam recortar os trechos mal
executados e substitui-los sem a necessidade de refazer uma cangdo inteira. 1sso gudou a
reduzir significantemente os custos de gravagéo.

A adocdo da tecnologia magnética teve trés importantes impactos para a industria
fonogréfica. Em primeiro lugar, a popularizagdo da gravacdo magnética aliada com a nogéo

de arte trazida pelo LP, incentivou o aumento de gravadoras independentes, chamadas de

*0 novo formato unia duas inovagdes incrementais: a gravagdo em microssulco (cavidades bem mais estreitas
por onde a agulha do toca-discos percorre), que diminuia o tamanho dos entalhes na superficie do disco o que
aumentou a frequéncia sonora registrada; e o formato de 33 1/3 r.p.m (rotagtes por minuto). Essas duas técnicas
associadas proporcionada a gravagéo de 15 a 20 minutos de som em cada lado de um disco de vinil, contra os 4
minutos do formato 78 rpm (DE MARCHI, 2005).

¥ Méaquinas autométicas de reproduc&o de som que se utilizavam do formato 45 r.p.m (NAKANO, 2010)
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indies, que investiram em estilos musicais remanescentes, ignorados pelas grandes gravadoras
que estavam focadas em especificos ritmos musicais (NAKANO, 2010).

Ao0s poucos, as indies ganhavam espaco significativo no mercado. Conforme Huygens
et al (2009, p. 270) “The independent sector flourished. Whereas the big four has owned
approximately 75 percent of the $277 million USrecord market in 1955, by 1959, their share
had tumbled to 34 percent of a growing market that had reached a value of $603 million”. E
importante frisar que a entrada das gravadoras independentes foi possivel em razéo da prépria
busca das grandes companhias por inovagfes que barateassem o0s custos de producao.

Tal busca originou a fita cassete (K-7) pela Phillips em 1963, que contribuiu para a
desconcentracdo da industria, por causa da facilidade de seu manuseio e seu baixo custo
(comparado a tecnologias anteriores). A tecnologia magnética foi usada para gravactes
sonoras ndo profissionais, 0 que incentivou o surgimento de estldios caseiros e a gravacao de
novos estilos musicais, considerados “marginais” tanto pela grande industria quanto pelas
pequenas e médias gravadoras, como, por exemplo, o rap e o hip hop, nos EUA (DE
MARCHI, 2005; NAKANO, 2010).

O segundo impacto, apontado por De Marchi (2005), foi causado pela introducdo do
walkman pela Sony em 1979, que trouxe um novo hébito musica ao trazer a nogdo da
portabilidade da musica. Os consumidores podiam ouvir as muasicas que desgavam em
qualquer lugar. A fita cassete e 0 walkman representaram uma nova linha de produtos e uma
nova forma de consumo de musica, mas ndo foram ameagas para 0 comércio de vitrolas e
LPs.

Ja o terceiro impacto coincidiu com a terceira crise no direito do autor. Agora a
questdo envolvia o problema da duplicagdo ndo autorizada, ou, a transferéncia do conteido
contido no vinil para o cassete, assim como a gravacdo nao autorizada dos programas de
radios nessas fitas. A dificuldade em lidar com a nova crise institucional € maior do que as
crises anteriores porque a reproducéo ndo autorizada acontecia no nivel do individuo, com
carater doméstico e praticamente impossivel de ser controlado pelos mecanismos legais e
coercitivos entdo vigentes.

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

cassete, ou até mesmo a duplicagdo dos cassetes, implicaria na queda das vendas de discos, no
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entanto, ndo h& nenhum estudo que comprove que o comércio legal de discos e cassetes tenha
sido prejudicado pela pirataria verificada naguele periodo.

Mesmo gque em 1971, a Convencdo de Genebra institui a protecéo aos produtores de
fonogramas contra a duplicacdo ndo autorizada, ndo havia mecanismos praticos que
proibissem tal conduta, que ndo representou apenas o inicio do comércio pirata de
fonogramas, mas também uma mudanca nos habitos dos consumidores, que passaram a
montar as proprias coletaneas, ndo se limitando a rigida imposicdo da industria fonografica,
gue selecionava as musicas que compunham o disco (LOSSO, 2008). Esta mudanca de
comportamento se perpetuara com atecnologia digital, de forma a representar uma quebra no
controle das majors em relagdo ao consumo de musica e no desenvolvimento de inovagdes
gue diretamente af etam seu mercado.

Por fim, todas as inovacdes aqui descritas eram baseadas na tecnologia analégica™ e
trouxeram em seu ambito os elementos da destruicdo criadora, isto €, um novo produto ou
uma nova técnica de gravagdo que representou o fim (ou a superacdo) de sua antecessora,
implicando em conflitos e em mudancas significativas na estrutura e no campo institucional
da industria fonogréafica. Porém, foram mudancas que convergiram para 0 amadurecimento
dessa industria, de forma a favorecer os intermediarios entre a criagd musical e publico
consumidor, ou sga, as produtoras de fonogramas e as empresas de radiodifusdo, que
lucravam em cima da promog&o de artistas e dlbuns. Segundo De Marchi (2011, p. 111)

O periodo que compreende os anos 1930 a 1980 é critico para a formacdo da
indGstria fonogréfica. E quando surgem as grandes gravadoras — empresas modernas
gue buscam racionalizar sua producdo. Realizaram isto através, sobremaneira, do
controle que possuem do desenvolvimento tecnolégico e do controle da cadeia
produtiva. Decorre disso uma clara e estavel divisdo do trabalho entre empresas
dominantes e dominadas, ou sgja, grandes gravadoras e independentes. Ainda que
houvesse diferencas entre as gravadoras desde o inicio desse negécio, o surgimento
de corporagdes modernas de fonografia instituiu um claro recorte de fungdes: as
grandes gravadoras s8o empresas multinacionais com a capacidade de desenvolver,
implementar e/ou controlar as inovagdes, enquanto as gravadoras independentes se
ocupam de A&R, sobremaneira em nichos de mercado. Assim, a “industria”
fonogréfica se tornou efetivamente uma economia industrial, no qual grandes
empresas concentram o mercado, mas ndo o monopolizam, abrindo espaco para
pequenas e médias companhias capazes de explorar novas frentes e/ou administrar
mercados de pequena expressao.

Portanto, a tecnologia anal 0gica favoreceu aldgica da produgdo industrial voltada para
0 mercado de massa, que por sua vez, submeteu a criagdo artistica aos interesses empresariais.
Porém, a permanente busca por inovagdes acarretou no surgimento da tecnologia digital, que

“° Tecnol ogias anal 6gi cas 80 tecnol ogias que captam uma onda em sua formaoriginal.
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representou uma mudanca paradigmética para a indistria da musica, como serd visto na

proxima segéo.

33.A ERA DIGITAL E O PARADIGMA DAS TECNOLOGIAS DE
INFORMACAO E COMUNICACAO (TIC)

Apesar da industria fonografica ja ter presenciado diferentes técnicas de gravacéo
(mecénica, elétrica e magnética) e utilizado diferentes formatos de suporte fisico (cilindro,
discos de goma laca, discos de vinil, fita cassete), todas essas tecnologias eram enquadradas
como tecnologias anadgicas. Segundo Witt (2015), com o advento da tecnologia digital na
década de 1980 qualquer tipo de informag&o passou a ser armazenada em fluxo de bits*. Isso
significa que qualquer cépia digita feita a partir de uma matriz seria idéntica a original, sem
perda nenhuma na qualidade sonora, como ocorria com a gravagdo analdgica.

Além disso, a tecnologia digital representou um novo paradigma tecnolégico para a
toda aindustria dainformacdo, de maneira geral, e paraaindustria da musica, em particular, e
exigiu mudancas em todas as etapas da cadeia produtiva, desde os diversos tipos de
fornecedores até os consumidores. Conforme observou Perez (2002), uma mudanca
paradigmatica ndo representa somente melhorias incrementais em trgjetdrias determinadas, as
quais as empresas estavam familiarizadas, mas de uma profunda ruptura com o passado.

E importante ressaltar que ndo podemos analisar a reestruturacdo da inddstria da
musica sem perceber que ela esta dentro de uma mudanca paradigmatica que afeta toda a
economia. O atual paradigma das tecnologias de informagéo e comunicacdo (TIC), também
denominado de sociedade da informacdo, € impulsionado por inovagdes derivadas da
microeletrénica e das redes de computadores, ou sgja, inovaches ligadas a producdo e
distribuicgo de informacio (FREEMAN E LOUCA, 2001; PEREZ, 2002).

As TIC trouxeram mudancas na forma como as pessoas interagem entre si (redes de
compartilhamento, realidade virtual, redes sociais, etc.), de forma que a sociedade de massa,
caracteristica do fordismo, estd dando mais espaco para os negoécios de nicho e de produtos
personalizados. H& a descentralizagcdo de varios mercados e a flexibilizagcdo dos sistemas
produtivos. Os servigos, principamente os ligados a geracdo e distribuicdo de informacéo,
estdo apresentando um impacto econdmico maior do que as atividades industriais, em paises

4 Unidades bindrias de 0 e 1.
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desenvolvidos (FREEMAN E LOUCA, 2001; PEREZ, 2002). No caso aqui explorado, as
inovagbes digitais afetaram: a estrutura da industria fonogréfica, 0 senso comum das
gravadoras e as instituicdes reguladoras que sdo o alicerce desta industria, no caso, os direitos

Conexos.

3.3.1. O SURGIMENTO DA TECNOLOGIA DIGITAL

A transicao da tecnologia anal6gica para a digital ndo foi instantanea nem automatica,
e muito menos a tecnologia digital extinguiu por completo a tecnologia analdgica. Ainda é
possivel ver a producgo de LPs*™ e até de cassetes™ nos dias de hoje, sem que esses formatos,
representem o principal produto que movimenta a industria fonografica e 0 mercado da
mUsica gravada.

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

O advento do CD implicou no surgimento da demanda por dbuns cléssicos gravados
no novo formato. Essa demanda permitiu que as gravadoras lucrassem em cima dos direitos
autorais de musicas antigas. Os dados da National Music Publishers Association (NMPA)
apud Huygens (2009, p. 273), mostraram que “music-publishing revenues on a worldwide
level grew by 10 percent a year from 1982 onwards to more than $3.5 million by 1990, more
than 20 percent of which was accounted for by the United States”.

Todavia, como apontado por Losso (2008), muitos dos relangcamentos de antigos
albuns para o0 novo formato foram realizados sem o conhecimento e até sem o devido
pagamento aos compositores e intérpretes. As gravadoras alegaram que por serem as titulares

dos direitos conexos ou por serem as cessionarias dos direitos patrimoniais, poderiam

2 http://www1.folha.uol .com.br/mercado/2016/01/1730917-nova-fabrica-promete-quadruplicar-producao-de-

discos-de-vinil-no-pais.shtml. Acesso em 31/07/2016

http://www.forbes.com.br/negocios/2015/09/venda-de-vinil -ultrapassa-l ucro-de-servicos-digitai s-nos-eua/.
Acesso em 11/04/2016

“ http://zh.clicrbs.com.br/rs/entreteni mento/noticia/2016/02/fitas-cassete-conquistam-0-mei o-independente-e-
voltam-a-ser-produzidas-no-brasil-4970526.html. Acesso em 10/02/2016
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livremente regravar os dbuns para o novo formato. Era uma mera adequagdo ao novo
formato, o que estava contratual mente respal dada.

Os musicos, por sua vez, se opuseram aegando a fata de autorizacdo e o néo
pagamento dos devidos direitos patrimoniais. Enquanto alguns deles conseguiram algum tipo
de acordo sem levar a questdo ao meio judicial, outros precisaram recorrer as instancias
institucionais superiores, como os tribunais. Porém, pelo entendimento da lei, ndo havia ato
ilicito no relancamento, ja que a titularidade dos direitos patrimoniais havia sido transferida
para as gravadoras (LOSSO, 2008). Essa interpretacdo da lei favoreceu as produtoras de
fonogramas em detrimento aos interesses dos criadores das obras musicais, que deveriam ser
0s principais protegidos pelo direito do autor.

Além disso, a industria fonografica passou por duas mudancgas estruturais. A primeira
foi a intensa negociagdo entre conglomerados de comunicagdo e de entretenimento que
resultaria na concentracéo do mercado internacional em poucas grandes gravadoras. Natabela
1, notamos que no ano em que o CD foi introduzido no mercado, as seis maiores gravadoras
do mundo detinham 55% do mercado. Em 2000, 81% do mercado ficou concentrado na méo
de cinco gravadoras. Em 2007, quatro empresas foram responsaveis por 74% do mercado de
musica gravada, sendo que a Universal detinha mais de 25% do mercado. Atua mente apenas
trés companhias detém aproximadamente ¥ do mercado da musica gravada.

Tabela 1 — Participacdo das grandes gravadoras no mercado de musica gravada (fisico e digital) —

em porcentagem (%)

1982 2000 2002 2003 2004 2005 2006 2007 2008 2009 2010 2011 2012 2013 2014 2015
Universd 3 22 259 235 255 256 257 288 28 272 28 279 317 367 341 335
Sony 13 22 141 132 215 205 21,2 201 195 209 208 21,9 223 224 225 226
EMI* 10 12 12 134 134 136 128 109 116 122 124 99 71 - - -
Warner 8 13 11,9 127 113 128 138 144 147 15 146 151 148 158 167 171
BMG? 9 2 11,1 119 - - - - - - - - - - - -
Polygram® 12 - - - - - - - - - - - - - - -
Subtotal 55 81 75 747 717 725 735 742 738 753 758 748 759 749 733 732
Outros 45 19 25 253 283 275 265 258 262 247 242 252 241 251 267 268
Total 100 100 100 100 100 100 100 100 100 100 100 100 100 100 100 100

Fontes: MATOS, 2008; MUSIC & COPYRIGHT'S'
L A EMI foi adquirida pela Universal Music no final do ano de 2012.
2Em 2004, aBMG e a Sony Music se fundiram.

% Em 1998 a Philips vendeu a gravadora Polygram para a empresa canadense Seagram Company, que ja fazia parte da

Universal Music Group.

A Music & Copyrights’s é um servico de pesquisa prestado por especiaistas que coletam dados quinzenais sobre
guestdes legais e comerciais que afetam a inddstria da musica. Os dados utilizados neste trabalho podem ser
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visualizados nos seguintes enderecos:

2008-2010: https://musicandcopyright.wordpress.com/2011/03/23/universal -musi c-group-reasserts-its-recorded-music-
dominance-in-2010/;

2011-2012: https://musi candcopyright.wordpress.com/2013/05/01/umg-| eads-the-new-order-of -recorded-musi c-
companies-sony-dominates-musi c-publishing/;

2013-2015: https://musi candcopyright.wordpress.com/tag/market-share/.

A segunda mudanca foi a desverticalizacdo da cadeia produtiva. Poucas empresas
puderam arcar com 0s atos custos para atualizar as manufaturas de discos as novas
tecnologias. Logo, se antes as gravadoras eram responsaveis desde a criagdo do album até a
distribuicdo, a introducéo do CD transferiu a producéo, o transporte e 0 armazenamento de
discos sob a responsabilidade de empresas terceirizadas. Assim, as gravadoras propriamente
ditas passaram a cuidar da selecdo dos artistas, criagdo do abum, masterizacdo,
desenvolvimento das estratégias de marketing, logistica de distribuicdo dos CDs e gest&o dos
direitos autorais (LOSSO, 2008; NAKANO, 2010).

Se por um lado, a producéo em larga escala do CD era vidvel para poucas empresas,
por outro lado, avangos nas tecnologias digitais de gravacéo, edicéo e duplicacdo de discos,
como sintetizadores, samplers, MIDI, programas de computadores, gravadores de CDs, etc.,
permitiram a utilizacdo de equipamentos digitais que emulassem todo 0 processo de gravacao
de um estudio profissional, de forma a baratear 0 processo de gravacdo para os estudios
amadores e até para 0s proprios musicos, 0 que se revelou um incentivo para a criacdo

musical e abriu 0 mercado para artistas que ndo eram amparados pelas grandes gravadoras.

O desenvolvimento da informética e sua aplicagdo na cadeia produtiva das indUstrias
de equipamentos musicais e de tecnologias de gravacdo sonora possibilitaram a
ampliagdo do nimero de estiidios independentes e de micro e pequenas gravadoras.
Atualmente, os musicos podem gravar suas composi¢des no computador e produzi-
las de forma profissional, se quiserem, em estidios terceirizados. Eventual mente,
uma gravadora pode investir nessa producdo, sem a necessidade de ter como
funcionérios contratados qualquer um desses intermediarios. Considerando que a
adocdo do disco Optico (CD) como suporte padréo daindistria de contelidos digitais
igualmente permitiu a abertura de grandes fébricas terceirizadas de reproducéo de
discos. Assim, gravar e prensar um disco (laser) deixou de ser uma barreira de
entrada no mercado fonogréfico (DE MARCHI, 2011, p. 117).

Portanto, a terceirizacdo da etapa produtiva junto com o barateamento da etapa de
criacdo e gravacdo permitiram a flexibilizagdo da producdo de fonogramas fisicos,
aumentando o numero potencial de gravadoras independentes no mercado. As novas
gravadoras geralmente exploravam nichos de mercado que eram desamparados pelas majors,
logo, estavam arcando com o risco de investir em novos estilos musicais e novos masicos. Ou

sgja, ndo representavam uma concorréncia direta com as grandes gravadoras. E se alguma



indie obtivesse expressdo no cendrio musical, logo era incorporada ao portfélio de alguma
major. Segundo Huygens (2009), as grandes gravadoras adquiriam gravadoras independentes
e locais* para ampliar sua atuacdo em diversos paises. Dessa forma, ganhavam um novo
mercado, sem a necessidade de realizar grandes investimentos em novos artistas.

No entanto, as mesmas inovagdes que abriram o mercado para novas gravadoras e
musicos também foram responsaveis pelo aumento do mercado de midias piratas. V&rios
fatores contribuiram para agravar este problema. Se no periodo da fita cassete 0 mercado de
piratas ndo era algo t&o preocupante por causa da baixa qualidade da copia, com atecnologia
digital a copiade um CD é exatamente igual aoriginal, com a diferenca de custar 75% menos
(WITT, 2015). A terceira crise no direito do autor ainda ndo havia sido superada. Alias, Losso
(2008), denomina de quarta crise no direito autoral a transferéncia ndo autorizada pelos
autores do contetdo do Vinil para o CD que foi realizada pelas proprias gravadoras, junto
com apirataria de CDs.

E importante ressaltar que as tecnologias responsaveis pelas transformagdes que o
mercado da musica presenciou nesse periodo ndo foram desenvolvidas em atividades de P& D
das préprias gravadoras, como aconteceu no passado, mas sim derivadas de inovactes
radicais e incrementais feitas por grandes empresas de aparelhos eletrénicos domésticos que
possuiram ou ainda possuem alguma ligacéo direta ou indireta com as gravadoras, como € o
caso da Sony e da Phillips®™.

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

producdo que ndo erarepassada para o consumidor final.

No fim da década de 1990, aproveitando-se do boom do CD, a industria fonogréfica
passou pelos anos mais rentdveis de sua histéria. A economia transbordava, a
demanda agregada era grande e 0s americanos estavam gastando mais dinheiro em
adbuns do que em qualquer outro periodo. As margens de lucro também
aumentavam, pois os ganhos em eficiéncia com a fabricagdo de CDs reduziram o
custo por unidade dos produtos para menos de 1 délar — uma economia que ndo era
passada para 0 consumidor, que pagava 16,98 délares no varejo. A consolidacdo na
inddstria do rédio também ajudava, criando um meio de ouvintes homogéneo em

44 Denominadas de selos, as gravadoras independentes que se unem as grandes gravadoras, “sio companhias
semiauténomas internalizadas que respondem as metas de produtividade e responsabilidade fiscal estabelecidas
pelas centrais administrativas das corporagfes-mestras, podendo inclusive concorrer com outras secBes da
mesma gravadora” (DE MARCHI, 2011, p. 116).

5 A Sony é uma empresa japonesa de aparel hos el etrdnicos e também proprietéria das gravadoras Sony Music e
BMG, aém de aguns canais de TV por assinatura. A Phillips, também uma empresa que produz aparelhos
eletronicos e acessorios, jafoi proprietaria da Polygram que agorafaz parte da Universal Music.
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toda a nagdo, capaz de levar um dbum ao status de platina quase instantaneamente
com base em um Unico sucesso (WITT, 2015, p. 59).

O mesmo foi observado no Brasil. Segundo dados da ABPD e do IFPI, a evolucéo do

nimero de unidades de fonogramas vendidos no pais durante o periodo de 1966 a 2011

(Gréfico 1) mostra que apesar do inicio timido da comercializagdo de CDs, em 1993 ela

superou o comeércio de LPs e Cassetes, e a partir de 1995 ela ofereceu um crescimento nunca

antes presenciado pela industria fonogréfica nacional. O auge da industria fonografica foi

interrompido com a popularizacéo da internet, dos sites de compartilhamento e a adogéo de

formatos virtuais. Como notado no mesmo gréafico, a partir do ano de 2000, seguindo a

tendéncia mundial, as gravadoras brasileiras presenciaram queda nas vendas de discos,

explicada, em parte, pela nova modalidade de consumo da musica que estava surgindo.

Gréfico 1 — Vendas da industria fonogréfica brasileira no periodo de 1966 a 2011 (por
milhdes de unidade)
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3.3.2. OIMPACTO DA INTERNET E DOS FORMATOS VIRTUAIS

As tecnologias digitais reduziram significantemente os custos de gravagdo a ponto de

as pequenas bandas ou pequenos investidores, ou mesmo um individuo, poderem possuir um

estudio caseiro no proprio computador pessoal. Se 0 problema da pirataria se agravara com o
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CD, aintroduc&o de formatos virtuais, como o MP3*, OGG, WMA entre outros, assim como
0 alargamento das redes de banda larga e o surgimento de sites de compartilhamento
transformaram a masica en um bem quase publico*’. Ao digitaizar (ou desmaterializar) a
muUsica, ela ndo estd mais presa a um suporte fisico, podendo facilmente ser transferida de um
suporte para outro.

A industria fonogréfica, como observado, consolidou-se com a venda de musica
gravada, isto €, com a venda de uma midia (disco de vinil, fita cassete, VHS, CD ou DVD),
um objeto material que continha a fixacdo de musicas. Os formatos virtuais quebraram essa
|6gica a0 permitir que usuérios ouvissem suas musicas sem a necessidade de comprar uma
midia. De acordo com De Marchi (2005, 2011), atecnologia virtual ao transformar a gravacéo
sonora em uma informacgdo transferivel entre diferentes suportes transformou o fonograma
fisico em um bem para armazenamento da informacao, o que reduziu seu valor cultural.

A industria fonogréfica comegou a sentir: a reducéo do cast de artistas e do quadro de
funcionéarios; o fechamento das produtoras de discos e de |ojas de discos; o dbum deixou de
ser o principal produto nesta dinamica de producdo e consumo; o desaparecimento de antigas
funcBes na cadeia produtiva (como a de compositor ndo-intérprete) e, ao mesmo tempo, o
surgimento de novas profissdes ligadas as novas tecnologias digitais, a volta da valorizagcdo
dos espetaculos ao vivo e a busca por novos modelos de negoécios (KISCHINHEVSKY E
HERSCHMANN, 2011).

Ademais, as novas tecnologias de informacdo e comunicacdo reduziram 0S custos
marginais de reproducdo e distribuicdo da musica a praticamente zero, facilitando a infracéo
dos direitos autorais. De acordo com Witt (2015), indmeros sites comegaram a disponibilizar
arquivos sonoros em MP3. Inicialmente eram distribuidas misicas de artistas de pouca (ou
nenhuma) repercussdo na midia, porém, quando os sites comecaram a compartilhar
gratuitamente dbuns de grandes artistas e de lancamentos, as gravadoras, tendo por base
institucional o direito do autor, comegaram a promover acoes legais parafrear esse fenémeno.

O problema de compartilhamento de musicas on-line agravou-se em 1999, quando o
universitario Shaw Fanning criou o Napster, um software baseado na tecnologia peer-to-peer.

O programa facilitou a procura de download de arquivos MP3 espalhados na Internet.

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

4" Um bem publico apresenta as caracteristicas de ndo exclusio e ndo rivalidade, isto &, respectivamente, a
impossibilidade de controlar as formas de apropriacéo do bem ou do servico pelos diferentes usuérios e o fato de
gque um bem ou um servico pode ser consumido em sua totalidade por cada membro da sociedade
(HERSCOVICI, 2010).
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Segundo Witt (2015), a pirataria musical, antes limitada a uma peguena esfera de usuérios
com um significativo conhecimento técnico, agora estava disponivel para qualquer pessoa. A
simplicidade e a facil utilizacdo desse programa promoveram sua rapida disseminacdo pelo
mundo:
De acordo com a empresa de consultoria estadunidense ComScore Media Metrix,
durante o0 ano de 2000, a empresa (Napster) passou de 3.135 milhdes de usuérios, no
més de abril, para 10.782, em dezembro do mesmo ano, um crescimento de 343% e
gue correspondia a 9,84% do volume total de usuarios de internet naguele pais
(CALVI, 2008, p. 67). Segundo a mesma pesquisa, nesse momento, o0 programa
distribuia 46,6 milhdes de cancdes por més, uma média de 1,56 milhdes de arquivos

por dia (ibid., p. 68). Em seu momento &ureo, a empresa deteve vinte e cinco
milh&es de usuérios e oitenta milhdes de arquivos. (DE MARCHI, 2011, p. 122)

A RIAA (Recording Industry Association of America) processou Fanning por “facilitar

>4 com o apoio de grandes nomes da musica. O Napster foi

a infracdo dos direitos autorais
descrito pela acusagdo como “um servigo de distribui¢ao de contelidos digitais que concorre,
depende e, a um sO tempo, debilita o modelo tradicional das indUstrias culturais,
aproveitando-se de forma oportunista da obra e patrimonio de artistas ¢ gravadoras” (DE
MARCHI, 2011, p. 124)

Como vimos, desde a primeira crise do autor, uma das partes envolvida no conflito
acusava a outra de contrafagdo de conteido. 1sso ocorreu mais de uma vez, porque ndo havia
regulacdo em cima da nova modalidade de consumo. Na primeira crise, as gravadoras, para
ndo pagarem uma percentagem das vendas de discos aos musicos e aos editores de partitura,
argumentaram que os fonogramas democratizaram 0 acesso a musica e gudavam na
divulgacdo das obras. O mesmo raciocinio foi utilizado com o advento da radiodifusdo e,
posteriormente, com a pirataria do cassete, do CD e dos downloads.

Ou sga, a cada nova forma de consumo da musica, problemas relativos a fata de
autorizacdo ou ao ndo pagamento dos direitos autorais ocorreram, devido a falta de previsao
normativa. Porém, se na primeira e na segunda crise do direito do autor nenhuma empresa foi
fechada por causa de tais acusacOes, a partir da terceira crise houve uma intensa presséo de
gravadoras e de grandes musicos para repreender a prética da pirataria. Aqui, é observada
uma divergéncia entre os pilares cognitivo, normativo e regulador, ou melhor, entre as

instituicdes informais e formais que moldam o mercado de consumo da musica gravada. No

“8 Fonte: http://rollingstone.com.br/noticia/metal lica-x-napster-aconteceu-ha-8-anos/. Revista Rolling Stones.
Acesso em: 04/11/2015.



68

caso, 0 comportamento social ndo é visto como ilegal por quem prética™, mas ndo condiz com
0 que éinstituido pelalei.

O Napster foi retirado de circulagdo em 2001. Entretanto, isso ndo representou o fim
dos downloads, foi apenas 0 comego para que varios outros sites de compartilhamento de
musica, baseados na tecnologia peer-to-peer, aparecessem. A circulagdo de musica pela
Internet sem propdsito comercial aumentou™, visto que a descentralizag&o da tecnologia peer-
to-peer>?, dificultava seu bloqueio (OECD, 2009).

Porém, como observado por De Marchi (2011) e Witt (2015), no mesmo ano em que o
Napster se popularizou também foi considerado o &pice para as majors. Mesmo com a
crescente pirataria de midias fisicas e o surgimento de sites de compartilhamento, as
gravadoras nunca tiveram vendido tantos discos como no periodo de 1999 e 2000. Uma das
razdes para isso, € que o consumo de formatos virtuais ainda estava limitado ao uso do
computador pessoal. Ndo havia aparelhos portateis de MP3, 1ogo, sem a portabilidade, o MP3
ainda era um produto inferior em relagdo aos CDs. Mas essa situacdo durou um curto periodo
de tempo.

Segundo Witt (2015) se por um lado o MP3 e os sites de compartilhamento
representarem um novo problema para as gravadoras, por outro, empresas de eletronicos
domésticos, como a Diamond Multimedia e a Saehan International — ambas companhias
coreanas — viram uma nova oportunidade de negdcios. a ideia de produzir um mp3 player
portatil. As grandes empresas de eletrdnicos, como a Sony e a Toshiba, a principio, ndo se
interessaram em correr o risco de investir em uma tecnologia que armazenaria, em boa parte,
arquivos de origem ilegal. Hospedé-los era um convite a agdes judiciais, como ja havia
acontecido com os aparel hos de reproducéo e gravagao de fitas cassete em 1980.

Porém, a acdo judicial feita pela RIAA contra a empresa Diamond Multimedia,
terminou favorével a empresa coreana™. O fato dos aparelhos que tocavam MP3 ndo serem

considerados ilegais, foi um incentivo para outras empresas do setor de eletrénicos entrarem

9 Segundo pesquisa realizada pelo Fercomércio-RJ (2013), em 2011, 48% dos brasileiros entrevistados
consideraram que realizar download de graga na Internet era uma préatica dentro dalei, 19% nao sabiam informar
e 32% a consideraram um crime. De acordo com a mesma pesguisa, em 2012, 59 dos entrevistados consideraram
downloads gratuitos um ato dentro dalei, 19% n&o sabiam informar e 22% a entendiam com crime.

% Fonte: http:/rollingstone.com.br/naticia/metalli ca-x-napster-aconteceu-ha-8-anos/. Revista Rolling Stones.
Data de acesso: 04/11/2015.

1A rede peer-to-peer ndo possui nenhum servidor ou repositorio central de informagdes. Cada computador
conectado serve como um servidor, dessa forma, para impedir o trafego de informagdes seria necessario
interditar cada um desses computadores. O problema é que existem centenas de milhares de computadores
conectados no mundo, o que dificulta o controle de informagdes que sdo transmitidas na rede, e torna quase
impossivel a descoberta da origem do arquivo e de quem esta compartilhando (OECD, 2009).

*2Para mel hores detalhes do caso ver “Recording Industry Assn of America v. Diamond Multimedia Systems”,
Inc. In: https://cyber.law.harvard.edu/property0O0/MP3/rio.html. Data de acesso: 12/03/2016
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neste mercado (WITT, 2015). Pode-se dizer que pirataria virtual foi o resultado da busca de
empresas por inovagdes que atendem as novas demandas do mercado e da agcdo de agentes
nao-mercantis interessados em compartilhar conteldo de forma gratuita.

Como argumentado por De Marchi (2011, p. 111), “O que efetivamente transforma as
relagbes de poder na industria fonogréfica internacional € a capacidade que uma ou mais
empresas tém de introduzir inovagdes que aterem as formas de produzir, distribuir e/ou
consumir fonogramas”, como ja foi observado com a introducdo da radiodifusdo, com o
advento da fita cassete e do walkman e, agora, com o desenvolvimento das TIC, cujas
inovagOes sdo geradas por empresas de outros setores, como 0 de eletrbnicos e o de
informatica, que respondem as necessidades e as preferéncias de seus mercados. Nota-se que
a difusdo dos formatos virtuais e suas consequentes inovagdes além de aterarem o padréo de
consumo da musica, também abriram a possibilidade de novos modelos de negdcios e de
NOVOs servigos em conjunto com diversos meios de comunicagdo, ampliando o mercado da
mulsica a outros setores industriais, como as empresas de telefonia, de eletrdnicos e de
producdo de softwares.

A destruicéo criadora, observada no atual paradigma, € intensa em virtude da rapidez
gue evoluem as tecnologias da informagéo e comunicagcdo. Tem-se que “o MP3 esta seguindo
o mesmo caminho das velhas fitas cassete” (GREENBURG, 2015), ou seja, a pratica de
downloads ja esta sendo substituida por outras modalidades de consumo de musica gravada,
como o streaming, que utiliza de outros formatos virtuais.

Os servigos de streaming ndo focam na comercializagdo de um fonograma, e Sim na
formacdo de uma ampla rede de usuérios, que sdo tratados como audiéncia e ndo como
consumidores de bens. Empresas desses tipos obtém seus lucros pela prestacéo de servigos
of erecidos aos usuarios e por meio de publicidade.

De acordo com a IFPI (2013), se em 2010 os servicos de vendas on-line e de
streaming estavam presentes em apenas 20 paises, em 2012 esse nimero aumentava paramais

de 100. Os servicos prestados pelo iTunes, Spotify e Deezer* sdo os que mais se destacam. O

%% | Tunes é um aplicativo gratuito para Mac e PC que permite ao usudrio organizar o contetido musical e de video
digital no proprio computador. Este aplicativo pode baixar automaticamente misicas, livros e outros aplicativos
gue os usuarios podem comprar ou adquirir gratuitamente (APPLE, 2012). O Spotify € um aplicativo usado para
reproducdo de muisicas por meio destreaming em computadores com sistemas operacionais Microsoft
Windows, Mac OS X eLinux e em dispositivos moveis como Symbian, iPhone, iPad, Android e BlackBerry.
Permite escutar e comprar musica pesquisando por artista, &bum ou listas de reprodugdo criadas pelos préoprios
usudrios. O servico é gratuito para agueles que aceitarem antincios, mas pede uma assinatura, caso 0 Usuario
ndo queira receber anuncios (Disponivel em: http://pt.wikipedia.org/wiki/Spotify). O Deezer € um site que
oferece muisica gratuita de forma ilimitada via streaming e por aplicativos de celulares com sistema operacional
iOS ou Android. O site lucra principal mente com a publicidade. (Disponivel em: http://www.deezer.com/br/)
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proprio servico de streaming esté contribuindo com a queda da pirataria, mas também esta

ajudando a reduzir o consumo de fonogramas. Segundo dados do IFPI>*

, em 2014, temos que
46% das receitas globais das gravadoras eram provenientes das vendas de suportes fisicos,
enquanto 46% eram das vendas digitais (incluindo as receitas dos servicos de streaming).

As novas ferramentas disponiveis em rede permitiram que artistas sem apoio de uma
gravadora pudessem livremente expor seu trabalho na rede. Antes, os canais de divulgacéo
eram controlados pelas principais gravadoras, que muitas vezes utilizaram do jaba para
promover seus artistas nas radios, o principal meio de tornar uma musica ou artista conhecida
pelo publico. Com o avanco das ferramentas disponiveis na Internet, o processo de divulgacéo
se tornou mais democratizado, permitindo a autopromoc&o dos artistas para um nimero cada
vez maior de potenciais ouvintes sem ter a necessidade de assinar com alguma gravadora
(CORTES et al, 2008; NAKANO, 2010).

Dessa forma, segundo De Marchi (2011), o tradicional papel das gravadoras como
intermedi&rios responsaveis por descobrir, desenvolver e promover novos talentos, de
produzir as gravactes e o produto fisico e de distribui-lo, foi ameacado, visto que 0 uso
generalizado da internet popularizou as redes de distribuicdo e divulgacdo da musica,
guebrando uma barreira a entrada dominada pel as grandes gravadoras.

Enquanto as gravadoras independentes sdo mais suscetivels ainovar em estratégias de
divulgacdo, distribuicdo e comercializagdo de suas musicas, as majors, estabelecidas no
antigo senso comum da industria fonogréfica, relutaram por um bom tempo com as mudangas
gue estavam acontecendo. As incertezas geradas por mudancas tecnol 6gicas atingiram a todos
os atores envolvidos, mas, como colocado por Perez (2002, 2004), a adaptacéo de um novo
senso comum é mais complicada para 0s agentes mais experientes, acostumados com a antiga
|6gicadaindustria.

Por isso, as grandes gravadoras utilizaram de meios legais para tentar frear as novas
modalidades de consumo. No entanto, se mostraram ineficientes, como o processo da RIAA
contra 0 Napster, que serviu como propaganda negativa as grandes gravadoras e ainda
incentivou o surgimento de novos canais de compartilhamento.

Percebe-se, que mais do que um problema de cunho moral e ético, 0 que preocupa as
grandes companhias € o fato de que as inovagdes digitais e virtuais estdo colocando em risco
seu poder econdmico e seu controle sobre as modalidades de consumo da musica. Tem-se que

* In: http://www.ifpi.org/global -statistics.php. Acesso: 15/10/2015
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[...] ainovagdo foi sempre o fator critico para o controle do mercado pelas empresas
fonogréficas e, especificamente, pelas grandes gravadoras. Elas determinavam o
passo do desenvolvimento tecnolégico e isto Ihe concedia um importante poder de
barganha com os outros agentes do mercado. O que ficou patente com 0 caso
Napster — e talvez este sgja seu grande legado — € que havia um novo contexto no
gual todo seu poder e conhecimento pareciam ser inditeis. Havia novas tecnologias,
novos habitos de consumo, novas ldgicas sociais de producdo, novas estratégias de
negécios, outras maneiras de valorizar o capital e outro tipo de empresa que
caracterizavam o entorno digital — e tudo isto escapava a sua racionaidade e, por
conseguinte, ao seu controle (DE MARCHI, 2011, p. 128).

Como falado no inicio dessa secdo, a musica se transformou em um bem quase
publico, o que dificulta o controle de seu consumo e 0 cumprimento da norma. A crise
regul atoria vivenciada no mercado da musica € um aspecto primario e serve de pano de fundo
para apresentar uma crise maior, que é o conflito entre direitos autorais e o direito de acesso
aos bens culturais, conflito este, gerado pela revol ugdo tecnol dgica (LOSSO, 2008).

Cabe a0 direito do autor, como instituicdo regulatoria, observar as demandas por parte
da sociedade, como consumidora, e dos criadores e produtores de musica e encontrar um
equilibrio entre elas, de forma a garantir os incentivos a criacdo musical. Como ponderado por
Losso (2008, p. 214), a atual crise no direito do autor pode ser resumida como uma tentativa

de encontrar um equilibrio entre

[...] os usuérios que pretendem ter acesso gratuito ao farto material musical pela
Internet, os compositores e investidores musicais que pretendem ser remunerados e
os intérpretes que estdo divididos, normalmente entre aquel es que estdo em inicio de
carreira ou ndo atingiram médio nivel de éxito e reconhecimento e tanto lhes faz
receber ou ndo, artistas jA com certo reconhecimento e que pretendem ser
remunerados pela utilizagdo de suas misicas por qualquer meio, inclusive a Internet.

No entanto, o fato dos agentes envolvidos no conflito regulatério serem
economicamente e legalmente desiguais € algo que afeta a natureza e o resultado das
negociacdes (PESSALI E FERNANDEZ, 2006). E como apontado por Hamalginen (2003), o
gjustamento da estrutura reguladora € lento devido geramente a resisténcia dos diferentes
grupos de interesses envolvidos nos processos da (re)formulacéo das leis.

Como jéa discutido neste capitulo, originalmente o direito do autor foi estatuido para
defender os criadores das obras artisticas e intelectuais, mas evoluiu para também atender os
interesses dos agentes mercantis envolvidos na comercializacdo, divulgacéo e distribuicdo da
obra, mas ndo de forma a equilibrar as demandas dos diferentes agentes. Muitas vezes 0
direito do autor atendeu aos interesses das gravadoras em detrimento do artista. Como

colocado por Gilberto Gil (2007) apud Losso (2008, p. 206)
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O modelo regulatério autoral deve buscar garantir aos criadores o legitimo retorno
pelo bem-estar que propiciam a sociedade. Entretanto ainda sdo muitos os
desequilibrios. a diferenca de poder econémico entre criadores e investidores, a

insatisfacéo geral com areparticdo das receitas e beneficios.

Atudizar as normas que regulam a criagdo, producdo e comércio da musica é
fundamental para acabar com a persisténcia da divergéncia que atualmente existe entre a
norma e o0 comportamento social, como apontado por Lemos et al (2011). Mas também é uma
chance de buscar instituiches reguladoras alternativas mais condizentes com a atual
conjuntura, e isso pode representar a perda de poder de monopdlio das grandes empresas da
indUstria da muasica.

Uma das propostas dternativas € o projeto Creative Commons, que permite a
autorizacdo voluntaria do autor, por meio de uma série de licencas de direito autoral, que
ditam quais os usos liberados pelo autor, mantendo reservados todos os outros direitos
autorais sobre a obra. Por exemplo, o autor de uma musica pode permitir alivre circulagéo de
sua obra na Internet e o uso de sua obra para mixagem, sem afetar seu direito moral (LEMOS,
2005, 2011). O projeto Creative Commons € uma das modalidades de licenciamento livre que
Se preocupam em manter os interesses dos autores/criadores de uma obra, flexibilizando o

direito do autor. Elas representam

[...] mudangas na regulamentacdo do direito autoral que contradizem a tradi¢do
congtruida nos séculos XIX e XX. Se, durante todo o século XX, a propriedade
intelectual de um modo ou de outro atendia a um equilibrio entre os direitos autorais
e os interesses da sociedade, a partir da década de 90 esse balanco foi rompido. O
que se chamava “direitos autorais” passou a ser encarado como “propriedade

intelectual”, absoluta, apresentando cada vez mais restrigdes (LEMOS, 2005, p.
182).

3.4. CONSIDERACOES FINAIS

Conforme discutido ao longo deste capitulo, a industria fonogréfica ja passou por
diferentes reestruturagdes associadas ao surgimento de uma nova técnica de gravagdo ou de
um novo suporte paraamusica. O inicio da industria fonografica representou a transformacgéo
da masica em um produto tangivel. Atuamente, a proliferacdo de inovactes ligadas as
tecnologias da informag&o e comunicagdo estdo modificando a forma como consumimos a
musica, que se desagrega em novos produtos e servigos, como ringtones, videoclipes,
licenciamentos, servicgos de streaming, etc. E isso abala as estruturas da industria fonogréafica,
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cuja maior parte dos lucros desde a década de 1950 era oriunda da venda de fonogramas
fisicos. A partir do ano 2000, a venda de discos vem apresentando queda, enquanto que o
consumo de downloads e servicos de streaming cresce. O publico apresenta maior poder de
escolha do que desegja escutar e maior interagdo com os artistas.

Enquanto que o periodo analdgico foi um periodo de formacdo e consolidagdo da
industria fonogréfica, o paradigma da tecnologia digital e virtual representa a ruptura de seus
alicerces. Como comentado por Freeman e Soete (2008), as inovagdes geram impactos
imprevisiveis, sgjam de cunho econdmico, técnico ou institucional. A tecnologia digital, no
principio, parecia uma inovacdo aliada as gravadoras, visto o caréter superior do CD que
conteve a prética pirata de cassetes e permitiu relancamentos de dbuns classicos, que por sua
vez elevou a renda das gravadoras. Contudo, o continuo avanco de outras tecnologias digitais,
como a Internet, softwares, midias virtuais, aparelhos de reproducéo do MP3 e o celular, por
exemplo, gudaram na quebra das barreiras a entrada e abalaram o controle das majors sobre
os meios de divulgacdo e distribuic¢éo da muasica e sobre 0 desenvolvimento de inovagdes. Ao
mesmo tempo que a difusdo da tecnologia digital criou condigbes para a concentragdo do
mercado de musica gravada em discos — que até hoje permanece — também abriu espaco para
que novas (e velhas™) modalidades de consumo da musi ca se expandissem no mercado.

Pois, apesar de muitos falarem sobre o fim da indUstria fonogréfica (isto €, o fim da
industria de discos), ndo se diz que ha o fim do mercado musical. Pelo contrério, as novas
tecnologias abriram um leque de possibilidade para novos modelos de consumo e de negécios
a margem da industria fonografica. Os artistas ndo sdo mais obrigados a assinarem contrato
com alguma gravadora para terem seu trabalho reconhecido. Atualmente, consumir misica
ndo se limita apenas ao consumo de discos.

Em outros termos, a atual crise na industria fonogréfica representa uma reestruturacéo
no mercado da musica, onde 0s hovos negdcios exploram outras vertentes da musica, ndo se
limitando a0 comércio de fonogramas. No entanto, este processo de reestruturacéo néo €
harmbnico e muito menos benéfico para todos os agentes envolvidos. Por se tratar de um
processo de destruicdo criadora, temos, por um lado, o fato de que as TIC abriram novas
possibilidades para novos produtos, Nnovos servigos, novas empresas e novos artistas. Elas
gudaram na ampliacdo dos negécios que envolvem a musica para outros mercados
(telecomunicagtes, aparelhos eletrénicos, etc.). Por outro lado, antigos el ementos (processos,

produtos, empregos, etc.) foram (ou estéo sendo) eliminados ou perderam significativo espaco

*Referéncia as apresentagdes ao vivo, que nunca foram extintas, mas também ndo representavam a principal
atividade econdmica em volta da misica
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no mercado, e isso gera conflitos institucionais e ateracdes na estrutura de poder no mundo
damusica

Como discutido ao longo deste capitulo, a evolucdo do direito autoral foi o resultado
de adaptacdes ao longo do tempo, precedida por uma inovacdo que mudava a forma como se
consumia a musica — uma mudanga no pilar cognitivo — e trazia conflito entre diferentes
agentes envolvidos nos negdcios musicais. Logo, era necessaria a adequagdo dos direitos
autorais — mudanca no pilar regulatorio — para coibir o conflito instaurado.

Quando as majors viram seus rendimentos diminuirem devido ao avanco da pirataria
virtual, elas utilizaram os direitos do autor para frear tal prética. No entanto, a facilidade
tecnologica, os baixos custos de adquirir um bem virtual, a dificuldade em detectar os
infratores e o fato dos usuérios ndo considerarem seu comportamento ilegal — mesmo com a
repreensdo de alguns no ambito regulatdrio — foram elementos que gudaram na perpetuacéo
da prética de downloads e do compartilhamento de musicas online.

Assim, nessa crise ingtitucional, presenciase a discussdo dos interesses. das
gravadoras, que estavam satisfeitas com a instituicdo regulatoria; do publico consumidor,
favorecido com as redes de compartilhamento e a transformacdo da muasica em um bem
publico; e dos artistas, que se mostram divididos. Cabe a lei, satisfazer as trés demandas, de
modo a ndo prejudicar a criagdo musical, nem os beneficios trazidos pelas TIC.
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4. A DESTRUICAO CRIADORA NA ERA DIGITAL — O NOVO CENARIO DO
MERCADO DA MUSICA

4.1. INTRODUCAO

Como colocado por Losso (2008), a mudanca paradigmaética provocada pelas TIC
transformou profundamente a musica gravada, que deixou de ser um bem exclusivo das
gravadoras e passou a representar um bem de um amplo mercado musical, com véarios tipos de
atores envolvidos. Houve uma redistribuicdo de poder, antes concentrado na indlstria
fonogréfica, e que agora esta pulverizado entre essa e o0s intérpretes, os compositores, 0s
novos empreendedores e 0S usuarios.

Na esteira das transformacdes tecnol dgicas em s, as TIC proporcionaram a ampliacéo
do mercado da musica ao induzir o surgimento de novos modelos de negdcios. A criagdo do
novo representou a perda de poder das majors em inovar em um mercado no qual elas tinham
completo controle. Observado isso, pode-se dizer que a crise vivenciada pela industria
fonogréfica representou uma destruicdo do modelo anterior do setor, que era ancorado no
grande business da musica gravada (HERSCHMANN, 2007). Mais do que isso, significou
uma radical reestruturacso:

[...] a industria fonografica no século XXI ndo é um negécio de venda de
fonogramas por unidades, mas um conjunto composto de atividades mercantis. A
passagem da economia industrial para uma de redes apresenta outra cadeia
produtiva, outros mediadores, outras estratégias de comercializagcdo de fonogramas,
enfim, outralégica social (DE MARCHI, 2011, p. 203)

Ou sgja, temos a superacdo de um paradigma em gue a industria fonogréfica, voltada a
producdo de um bem fisico, o disco, era a principa atividade econbémica da industria da
musica. No novo paradigma que surge, a musica passa a ser vista como um “fluxo”, isto €, um
bem imaterial e com caracteristicas de bem publico, mas que ainda € possivel de ser explorada
economicamente por outras atividades econémicas, além da producdo de fonogramas. Nessa
nova logica de mercado € necess&ria a adequacdo das instituicdes reguladoras e normativas
para a garantia dos novos model os de negécios.

Ao analisar esse novo cenario econdmico e institucional do mercado da musica, este
capitulo pretende discutir, sob a 6tica evolucionéria, como as gravadoras lidaram com o0 novo
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contexto tecnolégico e como o0s selos musicais e os artistas independentes souberam
aproveitar as novas oportunidades trazidas pelas inovagdes. Para tal andlise foram realizadas
entrevistas semiestruturadas (ver Anexo) com musicos e um selo independente. Dessa forma
foi possivel a coleta de informacdes sobre a percepcdo destes agentes perante as mudancas
tecnolégicas que afetaram o mercado da musica. Entre as tecnologias citadas temos: o
surgimento de equipamentos de gravagado e duplicagdo de discos mais baratos, o que permitiu,
inclusive, que qualquer artista tivesse um estudio de qualidade em seu computador; as
tecnologias que ajudaram no compartilhamento e divulgacdo da criacdo musical, como 0s
downloads, as redes sociais e os canais de streaming (YouTube, Deezer, Spotify, etc.);
aparelhos eetronicos, principamente os celulares, que substituiam os aparelhos destinados
unicamente a reproducdo portétil da muasica (CD players, MP3 players, iPods, etc.).

Este capitulo apresenta seis secdes, contando com esta introducdo. A segunda secéo se
preocupa em tratar da evolugdo das majors e suas principais estratégias para controlar parte
significativa do mercado da musica. Em seguida, seré discutido o papel das indies no atual
cenario da musica, onde elas atuam como prestadoras de servicos dentro de uma rede
interconectada de diferentes empresas. A quarta secéo tratara da percepcdo estratégica dos
artistas sobre o atual cené&rio da musica. Na penultima secdo, € discutido como os problemas
de cunho institucional em relacdo a Internet e aos direitos de execugdo publica afetam os
artistas. E por ultimo, as consideragdes finais.

4.2. O PROCESSO DE DESTRUICAO CRIADORA NAS MAJORS

A partir do ano de 2000, as gravadoras presenciaram a queda em seu faturamento,
devido as mudancas na forma de consumir a misica. Essa crise no mercado foi derivada, em
parte, por um problema institucional com os canais de compartilhamento de misica. Como ja
discutido anteriormente, a falta de previsdo normativa foi um dos fatores que contribuiram
para a transformacdo da industria da musica em décadas anteriores. No entanto, a atual
situacdo provoca conflitos de interesses ndo apenas das gravadoras, radios e artistas, mas
também das novas plataformas de distribuicdo e compartilhamento de musica virtua e
principalmente dos consumidores de musica, os principais beneficiados. Como ressaltado por
Salles (2016), o publico se acostumou ao f&cil e barato (ou gratuito) acesso a muasica. E tanto

as gravadoras quanto os artistas precisam saber lidar com esse novo contexto.
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Entende-se na édtica evolucion&ria que as empresas que lidam com uma mudanca
paradigmatica, como é 0 caso, passam a hecessitar de captacdo de novas competéncias, novas
capacidades, novas rotinas, novas maneiras de gerir seus negocios. A onda de destruicéo
criadora, ao afetar o principal produto desse mercado — o disco — exigiu a criagdo de uma
nova mentalidade aos seus gestores, e a mudanca é mais complicada principalmente agueles
gue atuam a mais tempo no mercado e lucraram e cresceram em cima da mentalidade do
paradigma anterior.

A atual situacdo no cenario de negbcios da musica € caracterizada como de rgpida
transformac&o tecnoldgica e repleta de incertezas. Por um lado, temos a destruicdo de um
model o de negdcio, vigente desde a década de 1950, voltado a venda de discos. 1sso implicou
na destruicdo de varios elementos tecnol 6gicos, econémicos e instituicdes que constituiram a
cadeia produtiva do CD, gue aos poucos, esté sendo substituido como formato predominante.
Assim como aconteceu com as midias antecessoras (vinil e cassete), 0 CD esta destinado a
suprir a demanda de mercados de nicho. Por outro lado, surgem novos agentes econdmicos,
gue trazem novos modelos de negdcios. Nessa conjuntura, as empresas estabelecidas no
paradigma anterior, as majors, precisaram se adaptar a nova estrutura.

Apesar de a revolugdo tecnoldgica ter destruido parte significativa de um modelo de
negocios, ainda permanecem elementos ingtitucionais (direitos autorais e contratos) e
econdmicos (ex: canais de distribuicdo e de marketing, influéncia na midia e em outros
setores de entretenimento) que audam a explicar como as trés principais majors
sobreviventes (Universal, Warner e Sony) conseguiram controlar aproximadamente 73% do
mercado de fonogramas fisicos e digitais e 63,8% do mercado de edi¢éo de musica (registro
de cancdes e gestdo dos direitos autorais) em 2015

Um desses elementos estratégicos € o fato delas fazerem parte de empreendimentos
multinacionais que operam em outros tipos de negécios. A Universal Music Entertainment
faz parte do conglomerado francés Vivendi AS, que atua no setor de entretenimento e
comunicagdo. A Warner Music Group, desde 2011, € controlada pelo grupo Access
Industries, multinacional que atua nos setores: de recursos naturais, produtos quimicos, midia
e telecomunicagdes e imobilidrio. A Sony Music Entertainment pertence a Sony Corporation
gue atua no setor de eletronicos e entretenimento. Ademais, a industria fonografica mundial,
presenciou a fusdo de duas grandes gravadoras, Sony e BMG e a queda da EMI, Unica grande

gravadora que n&o estava ligada a um conglomerado de entretenimento (WITT, 2015).

% Fonte: <https://musicandcopyright.wordpress.com/tag/market-share/> Acesso em 24/07/2016.



78

Outra ponto importante, foi que tais gravadoras tentaram retrair a entrada dos
inovadores e frear o consumo de musica virtual por meio de mecanismos institucionais, como
as acles judiciais contra os canais de compartilhamento (Napster, Scene, RNS, PirateBay,
entre outros), que prenderam e processaram varios usuarios, desde o simples cidaddo que
fazia downloads de musicas para consumo proprio, até os grandes Usu&rios. 0S responsaveis
por criar o cana de compartilhamento e agueles que faziam uploads e vazavam abuns na
Internet até mesmo antes do lancamento (WITT, 2015).

No entanto, essas medidas ndo se mostraram téo eficazes em impedir ou controlar os
downloads musicais, visto que a onda de destrui¢cdo criadora provocou o distarbio nos trés
pilares das ingtituicbes que moldam o mercado da musica. Isto € a nova forma como o
consumidor consome a musica (pilar cognitivo), o nimero expressivo de praticantes de
downloads e compartilhamento de arquivos®, que ndo consideraram antiética a pirataria
virtual (pilar normativo) junto com a dificuldade de controlar o consumo virtual da misica
foram fatores que impediram a eficaz aplicagdo dos direitos autorais de copyright (pilar
regulador). Tais distirbios nos pilares ingtitucionais requerem uma nova adequacdo dos
direitos autorais, como ja discutido no capitulo anterior. A questdo € que as majors
comegaram a buscar novas estratégias ligadas a novas fontes de receita, visto que as diversas
tentativas de frear 0 novo modo de consumo da musica por mecanismos institucionais se
mostraram fortemente ineficazes e ndo impediram a queda expressiva no nivel de receita
proveniente da venda de CDs.

De acordo com Campos (2010), outra medida estratégica e institucional aplicada pelas
majors foi a revisdo contratual com os artistas, na intencdo de buscar novas fontes de renda
além da musica gravada. Os contratos chamados de “360 graus” envolvem outras fungoes
para as gravadoras, além das tradicionais que sdo: financiamento, gravacdo, promocao e
divulgacdo dos artistas. Os novos contratos envolvem a participagdo das gravadoras nos

direitos de sincronizacdo e de execucdo™, isto &, a participacéo da gravadora na produco dos

*"Segundo Witt (2015, p. 82), no inicio de 2000, o Naspter, j4 contava com “quase vinte milhdes de usuarios,e no
meio do ano mais de catorze mil muisicas eram baixadas a cada minuto”.

%8 Conforme o IFPI, os direitos de sincronizagio si0 0s percentuais relativos as receitas provenientes de misicas
tocadas juntos aos antincios publicitarios, filmes, novelas, séries e outros programas televisivos. Os direitos de
execucdo sdo 0s percentuais relativos as receitas obtidas pela transmissdo em estacdes de radio e em canais de
streaming, e também em cima das cangles tocadas em apresentagdes aos vivo ou em estabelecimentos
comerciais. JA o ECAD define direitos de sincronizagdo como o direito relativo a autorizagdo para que
determinada obra musical ou fonograma faga parte da trilha sonora de uma producdo audiovisual ou de uma pega
teatral. Ja o direito de execucdo publica se refere a execucdo de obras musicais em locais de freqiiéncia coletiva,
inclusive a exibicdo cinematografica. Cada pais tem uma congtituicdo e entidades proprias que cuidam da
arrecadacdo de tais direitos.
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shows, de comerciais, em produtos e na exploracdo da imagem do artista em gera. Essa

reformulag&o nos contratos representou uma modificagdo no objetivo da gravadora, visto que
Desde o estabelecimento da industria fonogréfica, a principal fonte de lucro para as
gravadoras foi a venda de suportes fisicos. Atividades como shows serviam como
promogdo para a venda. Atualmente, com os artistas por algumas vezes ganhando
bem, enquanto a gravadora tem prejuizos com eles devido aos cachés dos shows,
essa logica comega a se inverter. De acordo com noticia da Folha de S&o Paulo, de
outubro de 2007, a ‘Sony BMG mudou sua razdo social para Day Entertainment. O
objetivo? Deixar de ser apenas gravadora para tornar-se gerenciadora da carreira de

artistas’. Nesse modelo de negdcio, o CD perde o seu valor, tornando-se um cartéo
de visitas para atrairem fas para os shows (NAKANO E VIVEIRO, 2008, p. 13).

A criacdo da Arsenal Music pela Universal Music em 2001, e da Day Entertainment
pela Sony Music em 2008 sdo exemplos de como as gravadoras passaram a investir em novas
atividades de entretenimento, que so ligadas a musica ou aimagem do artista. As empresas
citadas foram fundadas com o objetivo de gerenciar a carreira de artistas em atividades como:
publicidade e patrocinio; tour, shows, festivais e eventos; criacdo e venda de merchandising;
celulares; internet; editoracao; gravagdes musicais (fisicas e digitais); exploracdo de contelido,
performances ndo musicais (televisdo, filmes). Nota-se, portanto, que as estratégias para
auferir as receitas por parte das gravadoras vao além da exploracdo da obra musical e passa a
envolver também o desenvolvimento da carreira e imagem dos seus artistas (CAMPOS,
2010). Em outros termos

[..] as grandes empresas transformaram-se em conglomerados multimidia de
entretenimento, que abrangem o cinema, a televisdo, cadeias de lojas de discos e
shows, entre outras atividades. Nesse sentido, a atividade fonografica pode ser
entendida como um componente integrante de uma rede globalizada de indlstrias
interconectadas de lazer e entretenimento. Assim, as majors caracterizam-se pelo
predominio de um modelo de negécios baseado numa ldgica corporativa,

determinada, por sua vez, pela maximizagdo de receitas e de fontes de lucro
(PALMEIRO, 2005, p. 22).

Além disso, as majors ainda possuem como fontes de exploracdo de rendas, as redes
privilegiadas de divulgacso em canais de réadio e televisdo™ e uma estrutura consolidada de
distribuicdo de CDs. Para Trindade (2016), “as gravadoras tém o problema de prender sua
producdo artistica com contratos que as vezes ndo sdo muito favordveis aos artistas”, no
entanto tem a vantagem de fazerem a distribuicdo de fonogramas em nivel naciona e até
internacional sem custos adicionais para o artista ou a banda além da porcentagem tirada nas

% Em um recente talent show musical que visava a competicao entre bandas, algumas delas comentaram que a
participagdo no programa de televisdo fez com que aumentasse significativamente o nimero de seguidores nas
redes sociais e que a procura por seus shows cresceu, inclusive vindo propostas de Estados em que nunca
tocaram. Fonte:  <http://gshow.globo.com/Basti dores/noticia/2016/04/bandas-aprovadas-no-terceiro-dia-do-
superstar-comemoram-cresci mento-do-numero-de-fas.html>. Acesso em 12/07/2014.



80

vendas, isto é, os artistas ou bandas ndo correm o risco caso as vendas de discos ndo sejam
boas.

Outra estratégia utilizada pelas grandes gravadoras sdo as parcerias com 0s inovadores
do setor das TIC. Como bem sintetizado por Kischinhevsky e Herschmann (2011, p. 27-28)

A politica mais recente das velhas indUstrias fonogréficas, que hoje tentam se
reinventar como “companhias musicais” ¢, em muitos casos, franquear o acesso a
Seus acervos por meio de parcerias com novos intermedidrios — operadoras de
telefonia movel, fabricantes de telefones celulares e tocadores multimidia,
provedores de internet, midias sociais de base radiofénica, grandes vargjistas on-
line, portais que detém solucBes inovadoras em comércio eletrdnico etc. Desta
forma, buscam retomar as rédeas de um mercado em que, nos Ultimos 15 anos, o
prego do fonograma vem declinando ininterruptamente e no qual a masica de modo
gera vem se tornando uma commodity, um produto negociado muitas vezes a
poucos centavos, bénus na compra de outros artigos, como telefones celulares.

Como dito por Robatto (2016) “as gravadoras ndo lancam mais nada. A Internet é
quem da as ordens e as gravadoras obedecem”, isto ¢é, as gravadoras perderam sua
importancia na descoberta e impulso da musica. Por isso que a industria fonografica demorou
um tempo para comegar a lucrar em cima do consumo on-line de musica, pois ainovagdo em
novos negoécios ndo partiadela e sim de empresas dos setores de el etrénicos e de informagéo e
comunicagdo, como € o0 caso da Apple, Google, Facebook, MySpace, Spotify, Deezer, Rdio,
KkBox, WIMP, Beastmusic, YouTube, etc.

A Apple foi uma das pioneiras nesse mercado. Segundo Witt (2015), em 2001, ela
havia langado no mercado o iPod, reprodutor portatil de MP3 e ja tinha planos para lancar o
iTunes Sore, servico de venda online de misica, mas para iSsO necessitava do apoio e
permissdo para vender o catdlogo das principais majors. Logo, precisava criar agum
mecanismo tecnoldgico que evitasse a reproducdo de downloads ilegais. A solugdo utilizada
foi a substituicao do formato MP3 por outro exclusivo — no caso o AAC.

Em 2003, o iTunes Sore foi colocado no mercado com um catalogo de 200 mil
musicas vendidas ao prego de US$ 0,99 cada uma e apenas nos aparelhos da Mac. Vendeu
mais de setenta milhdes de musicas no primeiro ano, o equivalia a 1% da receita total da
Universal, por exemplo (WITT, 2015). No primeiro trimestre de 2013%°, o iTunes faturou US$
4,1, bilhdes. O servico contava com 26 milhdes de musicas e atingia a marca de 25 bilhdes de
downloads, o que equivale, em média, 15 mil mUsi cas baixadas por minutos.

No entanto, a répida velocidade de novidades tecnolOgicas, que caracteriza o paradigma

das TIC, jAmostra indicios que o préprio modelo de negdcios baseado na venda de download esta

©  Fonte: <http://g1.globo.com/tecnol ogia/noticia/2013/04/itunes-compl eta- 10-anos-com- 15-mil-musicas-

baixadas-por-minuto.html>. Acesso em 10/07/2016.
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sendo substituido por outro: os servigos de streaming, formato considerado como o futuro da
musica

O dreaming € definido como “a execugdo online da musica [e de videos] sem o
armazenamento de dados (download) no player do usuario” (SALAZAR, 2015, p. 37, grifo
do autor). A légica do streaming ¢ tratar a muasica como um “fluxo”, isto ¢, as plataformas de
streaming S&0 empresas Cujo Servigo consiste em oferecer ao consumidor 0 acesso as cangdes
ao inveés da posse. Nesse modelo de negdcios ndo ha uma troca comercial, em que o direito de
propriedade de bem fisico é transferido no ato da compra.

O estudo de Lalonde® (2015) aponta que os servicos de streaming gradua mente estéo
substituindo os servicos de radiodifusdo e as vendas de musica através de downloads,
principalmente entre a geracdo mais jovem, que ndo conviveu na era de ouro do disco. Ja de
acordo com o ultimo relatério do IFPI (2015) sobre musica digital, 0 mercado mundial de
streaming ja possui mais de 43 milhfes de cangdes licenciadas e mais de 400 servigos
legalizados. Em nivel global, de 2013 a 2014 houve reducéo de 8% na venda de download e
crescimento de 39% e 38,6%, respectivamente, entre 0 streaming pro assinatura e por
publicidade. No entanto, apenas 32% do faturamento da musica digital é derivado do
streaming, enquanto que 52% é arrecado por download remunerado.

Ao contrério do que aconteceu quando surgiram os canais de download, em que as
gravadoras tentaram frear 0 novo tipo de consumo, as majors estdo adotando outro tipo de
postura estratégica. No caso de seus videoclipes, elas perceberam que poderiam lucrar em
cima dos direitos autorais. Em 2007, a Universal Music entrou na justica contra o YouTube
para solicitar uma parte dos lucros obtidos com a venda de anincios comerciais em cima dos
videos musicais. Apesar de tais videos serem criados por razBes promocionais, para
impulsionar a venda de albuns, as majors perceberam uma nova fonte de renda e mais uma
vez utilizaram do aparato legal para explorar economicamente seus direitos conexos. Com 0
lancamento do cana Vevo, em 2009, pela Universal Music, os videoclipes foram readaptados
como “ativos econdmicos em si mesmos, em alguns casos rendendo mais lucros do que 0S
albuns que deveriam promover” (WITT, 2015, p. 160).

Além do modelo caracteristico do YouTube, que € um streaming audiovisual, temos 0s
servigos de streaming exclusivos de audios, cujos dois modelos dominantes sdo as “empresas
de rédio via internet, como a Pandora, que permitem gue 0s assinantes oucam passivamente

musicas adequadas a seu gosto, e servicos interativos, como o Spotify, que permitem que os

¢! O escopo do estudo de Lalonde (2015) ndo é extensivel a portais audiovisuais (A/V) como YouTube.
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usudrios escolham as musicas”®. Nesses servicos, as plataformas precisam da autorizagdo dos
detentores dos direitos autorais para poder ofertar 0 acesso a um amplo e diversificado
catélogo. Contudo, as musicas de maior repercussao estdo sob o dominio das gravadoras.
Segundo Lalonde (2015), nesses casos a intermediacdo das negociacdes ocorre por
meio dos representantes das majors que negociam em nome de todos os envolvidos: os selos,
os artistas intérpretes, os editores e os compositores. Ha relatos de fata de transparéncia
nessas negociagoes e que as majors chegaram a receber altos adiantamentos e, em algumas
situacOes, sdo acionistas do proprio servico de musica. Sabe-se que atual mente os principais
servigos de streaming repassam de 60% a 70% do valor arrecadado mensamente aos

detentores dos direitos autorais, sendo que

[...] as grandes gravadoras recebem até 97% das receitas destinadas a todos o0s
titulares de direitos, deixando t&o somente 3% para distribuir entre os compositores,
editores e outros detentores e administradores dos direitos. Uma combinacdo de
restricbes regulatérias, desequilibrios do mercado e as negociacfes das grandes
gravadoras com servicos para todos os tipos de titulares de direitos tém conduzido a
esta disparidade (LALONDE, 2015, p. 15).

Além disso, as majors estdo adquirindo participacbes de acdes das startups™ de
entretenimento digital, que vao desde “a fornecedora de videos musicais interativos Interlude
a gigante do reconhecimento de musicas Shazam, que foi avaliada em USS$ 1 bilhdo”*. Como
noticiado por Greenburg® (2015),

Em outubro de 2014, o SoundCloud — servico gratuito de streaming de misica com
impressionantes 175 milhdes de usuérios mensais — parecia estar ficando sem
dinheiro. Noticiou-se que a empresa, sediada em Berlim, havia perdido US$ 29,2
milhBes em 2013 e, quando uma oferta de compra feita pelo Twitter no valor de US$
2 bilhdes ndo deu certo, parecia que a mais quente startup de muisica estava correndo
o risco defalir.

Ai ago estranho aconteceu: a Warner Music Group se tornou a primeira grande
gravadora a fechar um contrato de licenca com o SoundCloud, legalizando
instantaneamente uma enorme quantidade de misicas postadas no servico. Mais
surpreendente foi o fato de a Warner ter desembolsado um valor superior a US$ 120
milhdes para adquirir 5% da empresa, que esta avaliada agora em mais de US$ 1,2
bilhdo. Porém, apesar da credibilidade que deram um ao outro, a Warner e o
SoundCloud tém, em grande medida, evitado falar da parceria (nenhuma das partes
quis dar entrevista @ FORBES) e protegido com zelo as condi¢des acordadas. Por

%2 Fonte: <http://www.forbes.com.br/negocios/2015/12/como-as-gravadoras-estao-se-apoderando-da-
multibilionaria-revolucao-digital/>. Acesso em 11/04/2016
% Uma startup é definida como uma pequena empresa com baixos custos de manutencéo, mas que consegue
gerar lucros crescentes. E definida também como “um grupo de pessoas a procura de um modelo de negdcios
repetivel e escalavel, trabalhando em condicdes de extrema incerteza”. Fonte:
<http://exame.abril.com.br/pme/noti cias/o-que-e-uma-startup>. Acesso em 24/07/2016.
% Fonte: <http://www.forbes.com.br/negocios/2015/12/como-as-gravadoras-estao-se-apoderando-da-
gr;ulti bilionaria-revolucao-digital/>. Acesso em 11/04/2016

Idem
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gué? Uma fonte que conhece o contrato diz que a gravadora adquiriu sua
participagdo no SoundCloud com um desconto de 50% em relac8o ao preco que 0s
outros investidores pagaram. E esses detalhes ilustram uma revolucdo silenciosa da
digitalizac8o da industria fonogréafica que todos os envolvidos parecem preferir que
passe despercebida.

Logo, as majors, a0 se tornarem acionistas dos empreendimentos digitais, além de
legalizarem os conteldos transmitidos nesses canais, também garantem participagdo no
controle dos model os de negdcios que surgiram com arevolugdo digital.

Em resumo, com a mudanca paradigmética, a gravadora se converteu em uma
“administradora dos fluxos de informacao, producado, distribui¢do, quer dizer, torna-se um
centro de decisdes estratégicas de uma linha de montagem enxuta e flexivel” (DE MARCHI,
2011, p. 190). Apesar das perdas, as majors sobreviventes foram beneficiadas por fazerem
partes de grandes companhias multinacionais e por ainda possuirem certa exclusividade em
canais de grande divulgacdo (rédios, televisdo e cinema), certo poder instituciona e, ao
contr&rio do que aconteceu no inicio do atual paradigma, elas estdo tomando dianteira em
parcerias com 0s atuais inovadores. Desta forma, elas ainda detém, em média, 70% do

mercado de musica gravada (venda de fonogramas e edicdo de musica).

4.3. A ASCENCAO DO CENARIO INDEPENDENTE

Ao contrario das majors, que constituem um grupo relativamente homogéneo, os selos
independentes apresentam uma grande diversidade de caracteristicas e, geramente, atuam em
mercados de nicho ou em mercados regionais. De acordo com uma pesqguisa coordenada por
Nakano (2012), utilizando dados da Associagdo Brasileira de Musica Independente (ABMI),
da Abemusica, da distribuidora Tratore e de fontes académicas, foram identificadas 369
empresas que atuam no setor independente brasileiro, sendo 340 classificadas como
gravadoras, e 29 exercendo outras atividades, como distribuidoras, editoras, produtoras,
estudios, etc. Porém, o autor alerta que este nimero é uma estimativa baixa do setor, visto a
dificuldade em encontrar todas as empresas que operam no mesmo. Muitas atuam em
pequenas e médias cidades, na informalidade e/ou ndo possuem cadastro nas Associacoes

antes citadas.



Se considerarmos os dados fornecidos pelo Cadastro Central de Empresas do IBGE,
temos um ndimero bem maior de empresas envolvidas em atividades de gravacéo de som e de

edicdo de misica®, conforme observado no Gréfico 2.

Gréfico 2 — Evolucdo do numero de empresas e outras organizagdes envolvidas em
atividades de gravacdo de som e edi¢do de musica no Brasil
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Fonte: IBGE — Cadastro Central de Empresas— SIDRA

Desde a década de 50 € possivel observar a existéncia de gravadoras que atuavam fora
do mainstream da industria fonogr&fica. Com o advento da tecnologia digital, a criaco de
novos selos independentes foi impulsionada por inimeros elementos tecnolégicos que
baratearam o processo de gravacdo, duplicacdo de discos, distribuicdo e divulgacdo da
musica, 0 que representou uma reducdo das barreiras a entrada.

Entre essas tecnologias, Barbosa (2016) e Junior (2016), citam 0s equipamentos
eletronicos, como o0s samples, que substituem o uso de instrumentos musicais no momento da
gravacdo. Também € comentado que o0s proprios instrumentos musicais também foram

afetados pela tecnologia, no caso, os instrumentos elétricos. Contudo, ndo se pode dizer que

% Segundo a Classificagdo Nacional de Atividades Econdmicas (CNAE 2.0) do IBGE, as atividades de gravacéo
e edicdo envolvem: a producdo de matrizes originais de som em fitas e CDs; a promocdo, divulgacdo e
distribuicdo desse material para 0 comércio atacadista, vargjista e diretamente para o publico; os servicos de
gravacdo de som em estudios ou outros locais, inclusive programas de radio gravados; a edicdo de musica
envolvendo a aquisicdo e o registro dos direitos autorais de composi¢cBes musicais, a promocdo, autorizagéo e
utilizacdo dessas composi¢des em gravagdes de televisdo, radio, cinema, em apresentagdes ao vivo, na midia
impressa e em outras midias; as atividades de edi¢cdo de partituras musicais. As empresas ou organizagdes
envolvidas nessas atividades podem ser proprietarias dos direitos autorais ou atuarem como gestoras desses
direitos em nome dos titul ares.

Fonte: <http://cnae.ibge.gov.br/view=grupo& tipo=cnae& versao=9& grupo=592>. Acesso em 09/07/2016.
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houve uma “destrui¢cdo” dos instrumentos acusticos. O uso de um ou de outro varia de estilo
musical, e também do tipo de apresentacéo e de gravacao.

Segundo De Marchi (2011), dadécadade 1960 até inicio da década de 1990, a
industria da musica no Brasil era caracterizada pela forte centralizagao das atividades no “eixo
Rio-Sao Paulo” e pela concentragdo da producdo de discos em um pequeno grupo de grandes
gravadoras. Os musicos dependiam dessas poucas gravadoras para viabilizar sua obra no
mercado nacional e internacional. Essas gravadoras possuiam a apoderacdo dos meios de
producdo e dos canais de distribuicdo e de divulgacdo, o que lhe consentia o poder de
selecionar em quem iriam investir. Essa légicarestringia o conhecimento do grande publico a
outros ritmos musicais que existiam a margem do mercado mainstream.

Essa situacdo comecou a se transformar nos anos de 1990, com o processo de
tercelrizacdo de atividades antes concentrados nas gravadoras. Temos O surgimento de
empresas independentes das majors como estldios de gravacdo, distribuidoras de discos,
distribuidoras de fonogramas virtuais, produtoras culturais, etc., que realizam contratos com
as gravadoras ou trabalham diretamente com os artistas independentes.

O pais, assim como o resto do mundo, passou a presenciar 0 crescimento no nNUMero
de gravadoras independentes, encarregadas de lancar novos artistas, de dar continuidade a
carreira de grandes estrelas (como € o caso do selo Biscoito Fino) e até mesmo trazer ao pais
o trabalho de artistas independentes estrangeiros. A producdo de musica gravada brasileira,
aos poucos, deixava de ser concentrada no “eixo Rio-Sao Paulo” (DE MARCHI, 2011).

Muitas das indies surgiram por meio de ex-funcionarios das majors, que, geralmente
foram demitidos por causa da politica de contencdo de custos e terceirizagdo de atividades.
Também ha casos de artistas que se desvincularam completamente das grandes gravadoras e
migraram para as indies ou montaram gravadoras proprias®’ (VICENTE, 2006).

Diferente das majors, os selos independentes que surgiram nesse cenario, ja entraram
com a logica trazida pelas novas tecnologias. Percebe-se que muitas delas, assim como 0s
outros agentes que atuam no cenario independente da musica, sdo inovadores em modelos de
negocios alternativos. Antes de produtoras de discos, as indies sdo prestadores de servigos aos

artistas, como indicou o estudo de Nakano (2010). Elas geralmente concentram-se

%7 Segundo Vicente (2006, p. 10) “Dentre os profissionais que sairam da Warner, criaram suas proprias empresas
Pena Schmidt (Tinitus), Conie Lopes (Natasha Records) e Nelson Motta (Lux). Além deles, Mayrton Bahia, ex-
Odeon e PolyGram, criou a Radical Records;, Marcos Mazzola, ex-PolyGram, criou a MZA e Peter Klam, ex-
diretor da Warner e da PolyGram, criou a Caju Music. Dentre os artistas que eram ou j& haviam sido contratados
de grandes gravadoras, criaram suas proprias empresas lvan Lins (Velas), Dado Villa-Lobos (Rocklt!), Marina
Lima (Fullgas) e Ronaldo Bastos (Dubas), entre outros.”
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[...] em suas habilidades primérias: a descoberta de novos talentos. E raro encontrar-
se integradas verticalmente e, em geral, terceirizam aquilo que ndo percebem como
sua atividade principal. 1sso |hes permite manterem-se ageis, alertas e enxutas, o que
explica por que sdo tao boas inovadoras (PALMEIRO, 2005, p. 27)

Temos como exemplo, o0 modelo de negécios realizado pelo selo entrevistado, Na
Music, que esta relacionado a gestdo da carreira do artista, isto €, a promocdo de suaimagem,
gestdo de shows, distribuicdo de fonogramas e divulgacdo de sua obra. Possuem estudio
proprio, contatos com fabricantes e distribuidoras de CDs e também trabalham com outras
empresas da érea, como produtoras culturais e outros estudios. Caso o artistaja tenha gravado
um EP em outro estudio e precise apenas de uma distribuidora ou de uma campanha de
publicidade, a Na Music realiza o assessoramento necess&rio ao artista. O contrato varia de
artista a artista e do tipo de servico prestado. Para Figueredo (2016), sua principa meta é
tornar a marca conhecida nacionalmente, o que ajudara na promocao dos artistas assessorados
pelo selo e também atrair novos contratos.

Nobre (2012) usou como exemplo o caso da gravadora brasileira Trama que trabaha
com aideia de download remunerado por meio do album virtual. Com o slogan “gratis para
VvOCE, remunerado para o artista”, o selo propde um modelo em que uma empresa patrocina o
dbum e remunera o cantor/banda. Este por sua vez disponibiliza as faixas gratuitamente para
oS internautas.

Nota-se que no atual cendrio independente, as indies ndo trabalham isoladas e muito
menos possuem uma organizacdo vertical e centralizada de suas atividades. Tem-se uma
evolucdo no conceito de gravadora, que deixa de ser sindbnimo de empresa do disco e passa a
ser concentrar nas atividades de assessoramento e gestdo de carreira dos artistas, atuando
conjuntamente com outras empresas do setor: estudios, produtoras culturais (festivais e outros
eventos), produtoras de discos, distribuidoras de fonogramas fisicos e digitais, redes sociais e
sites proprios. Logo, o termo “industria da musica” se torna inadequado para caracterizar essa
estrutura, que mais se assemelha a uma rede de servicos, visto que a obra musical ganha uma
dimensdo maior que a de um bem fisico (disco).

Apesar do expressivo nimero de empresas independentes, ainda se estima gue o
mercado de fonogramas e registro de musicas esteja concentrado em poucas firmas. Segundo
Music & Copyright (2016), em 2013, as gravadoras independentes detinham 34,8% do
mercado mundial de edicdo de musica. Em 2015, esse percentual aumentou para 36,2%,

mas 63,8% ainda se concentravam em apenas trés empresas (Univeral, Sony e Warner).
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Considerando o mercado de venda de fonogramas fisicos e digitais, as independentes
captavam 25,1% do mercado em 2013, e 26,8% em 2015.

Logo, apesar da ampliacdo do mercado da musica com e criagéo de diversas pequenas
e médias empresas, isso ndo representou uma melhor distribuicdo dos rendimentos entre os
agentes e muitos menos se 0 expressivo nimero de indies ira permanecer ao longo do tempo.
Conforme vimos anteriormente, as estratégias adotadas pel as majors sobreviventes garantiram
um controle expressivo no mercado, principamente focando em artistas e bandas que ja
provaram serem lucrativas.

A concorréncia schumpeteriana, conforme Nelson e Winter (2005), prevé que em
meio a novas condi¢des do mercado, as firmas e demais agentes econdmicos terdo respostas
diferentes para lidar com a mudanca. Nenhuma dessas respostas sera melhor ex-ante, isto €,
ndo sdo conhecidas todas as consequéncias de um determinado conjunto de aces. Apenas
durante o processo competitivo que se visuaiza quais estratégias foram eficazes. E a prépria
dindmica do mercado ira eliminar os agentes que ndo se adaptaram as novas condicoes e até
MesmOo 0S NOVOS agentes, que apesar de inovadores, ndo forem lucrativos.

Por fim, a “nova ecologia” do mercado fonografico, termo utilizado por Vicente
(2002), € caracterizada por uma relagdo entre majors e indies, em que as pequenas e médias
empresas passam a responsabilizar-se por grande parcela das atividades de producdo e
formacdo de novos artistas, atendimento a segmentos marginais e exploracdo de novos nichos
de mercado, enquanto as grandes gravadoras concentram suas atencdes na promocdo e
distribuicdo macica de um conjunto cada vez mais restrito de artistas, segmentos e producdes
— normamente escolhidos dentre aqueles que j& provaram sua viabilidade comercial nas

indies.

4.4.AS NOVAS OPORTUNIDADES ESTRATEGICAS PARA OS ARTISTAS
INDEPENDENTES

Como ja visto no capitulo anterior, desde o surgimento da tecnologia magnética,
artistas independentes podiam contar com estudios caseiros e explorar a criagdo de novos
ritmos musicais, como foi o caso do Rap e do Hip Hop nos EUA, que surgiram a margem do

mercado mainstream, mas foram os ritmos que posteriormente contribuiram para a Universal
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Music controlar aproximadamente um terco do mercado até final dos anos de 1999, como
apontado por Witt (2015). A questdo € que
Se, pouco antes, a Unica chance de se obter sucesso no show business era a
vinculagdo a uma gravadora, que detinha o sofisticado aparato necessario para a
producéo de LPs, com a inovagdo da fita-cassete o cendrio timidamente comecgou a
mudar e possibilitou que os muUsicos pudessem gravar suas interpretacfes, mesmo
gue de forma amadora e com significativa perda de qualidade em relaco aos discos

de vinil, mas a0 menos passaram a ter uma nova opgéo, da qual lancavam méo para
divulgar seus trabalhos artisticos ao publico (LOSSO, 2008, p.59).

Os meios para 0s musicos ganharem reconhecimento e chegarem a0 sUCESSO
aumentaram com o advento da tecnologia digital e virtual, que iniciou um processo de
transformacdo de uma industria fonografica concentrada para uma rede de servicos
descentralizada e interconectada. Esse processo ocorreu devido ao surgimento de uma
constelacdo de inovagfes incrementais e radicais que criaram elementos estratégicos
disponiveis aos mUsicos que querem comegar, ou continuar, uma carreira e dispde de recursos
financeiros limitados.

No paradigma das TIC assistimos o surgimento de técnicas de compactacdo de
arquivos sonoros digitais (formatos como o MP3) e a oferta e popularizacdo dos acessos a
Internet de alta velocidade, que tornaram possivel a distribuicdo facil e ampla de contetidos
sonoros e audiovisuais por meio de uma rede mundial. Essas duas inovacdes tecnol bgicas
juntos com a existéncia de softwares de gravacéo e edi¢do de dudio, que servem com estudios
pessoais com qualidade similar a0 de um estadio profissional, permitiram que qualquer
usuario gravasse e compartilhasse suas versdes de musicas famosas ou proprias na rede.
Assim temos o aumento das possibilidades de criar, modificar e compartilhar contetidos
propicia ao individuo um nivel de liberdade que desde o principio rege os relacionamentos na
Internet (CAMPOS, 2010; NAKANO, 2010; NOBRE, 2012). Tem-se que

A grande promessa da Internet era exatamente esta: romper com as barreiras entre
produtor e consumidor da cultura, entre publico e artista. Criar um territério neutro,
aberto, que tornasse o individuo o centro da informac&o. Um territério em que ndo
necessariamente seria preciso reproduzir o modelo de concentragdo da midia que
predominou em todo o século XX. Em outras palavras, tornar a cultura um produto
da interaco entre todos, permitindo a qualquer um participar criativamente na sua
congtituicdo. Substituir o broadcast puro pela comunicacdo de um para todos.

Interatividade, descentralizagdo e democratizagdo simbdlica. (LEMQOS, 2005, p.
182)

As inovagdes no ambito das tecnologias de informagdo e comunicacdo impulsionaram
estratégias aternativas ao modelo tradicional de divulgac&o, como: a transmissdo de videos

autorais; os downloads de musicas avulsas ou de abuns gratuitos; transmisséo ao vivo pela
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Internet; a possibilidade de relacdo direta entre artista e f& por meio das redes sociais
(Facebook, MySpace, Twitter, etc); sites e blogs proprios, e financiamento coletivo
(crowdfunding).

Muitos musicos puderam assumir a geréncia de suas carreiras sem a necessidade de
possuir um contrato de exclusividade com uma gravadora, como é o caso de Félix Robatto e
do Arraiad do Pavulagem, entrevistados para este trabalho. Outros éxitos brasileiros
conhecidos sdo O Teatro Mé&gico, Moveis Coloniais de Acaju, For Fun, Malu Magahaes e
outros. Estes artistas ou bandas se consolidaram em mercados de nicho. Também é
interessante observar ritmos aternativos, como o Tecnobrega no Pard e o Funk no Rio de
Janeiro, que surgiram em mercados locais, atuando na informalidade, mas que atingiram
expressiva repercussao nacional e internacional.

Todos os artistas entrevistados apontaram como positivo 0s elementos estratégicos
trazidos pela Internet. Robatto (2016), que € guitarrista, percussionista e produtor musical, €
dono se seus fonogramas e n&o concorda e nem acredita nas promessas de gravadoras. Ele
aponta gue a Internet foi muito positiva no seu trabalho, pois consegue mandar seu trabalho a
qualquer um, fazer inscricdes em festivais, vender discos e outros produtos em site proprio,
divulgar shows e festas em que ir& tocar, etc. Ele utiliza de varios servicos de streaming e
redes sociais (os citados foram Deezer, Spotify, Facebook, 1Tunes, YouTube, Soundcloud,
além da venda de CDs por site proprio) para divulgacao de seu trabalho, mas considera que é
pelos shows que o publico tem uma melhor experiéncia com a musica e com os artistas, que
todas aguel as plataf ormas juntas ndo conseguem reproduzir.

Outro artista entrevistado foi Rubens Stanislaw (2016), representante do grupo de
musica regional paraense Arraial do Pavulagem. Ele comentou que o grupo j& teve contrato
com uma gravadora para a gravacdo de um CD, mas atuamente possuem producdo propria.
Também utilizam das mesmas estratégias apontadas por Robatto (2016). Além dessas,
Stanislaw (2016) cita o financiamento coletivo ou crowdfunding. Essa tética é reaizada
através de uma plataforma virtual que permite aos usuérios contribuir financeiramente com
projetos de cunho musical ou de outros tipos (ambientais, sociais, eventos, publicacdo de
livros, etc.).

A logica do crowdfunding, como explicado por Stanislaw (2016), é a criagdo de um
projeto, em que um artista ou uma banda estipulam uma meta a ser atingida e preparam uma
campanha explicando a finalidade do projeto e o fim que serd dado ao dinheiro coletado. Em

troca das contribuicdes, o(s) autor(es) da campanha oferecem “prémios” aos usudrios, como



90

CDs, produtos personalizados, desconto em ingressos e até mesmo a possibilidade de fazerem
apresentagdes fechadas. Os prémios variam de acordo com o valor do apoio.

Héa duas modalidades de campanha: as de “tudo ou nada” e as “flexiveis”. A maioria
dos sites trabalha com a do primeiro tipo, em que a quantia so € repassada para o(s) autor(es)
da campanha quando a meta é acangada. Caso contrario, o dinheiro é devolvido aos usuarios
que contribuiram. Em alguns casos, o proprio autor da campanha desembolsa o valor que falta
para a meta se atingida, para poder pegar o valor adquirido, como disse Rubens. Alguns sites
trabalham com a modalidade flexivel, em que o dinheiro é repassado para 0 autor mesmo se a
meta ndo for atingida.

As plataformas divulgam a campanha e administram os recursos obtidos em troca do
pagamento de um percentual do valor arrecadado pela campanha. O interessante desse modelo
€ a possibilidade dos artistas independentes obterem financiamento em canais aternativos ao
tradicional, contando, geralmente, com o apoio direto de f&s. E a distribuicdo de prémios € um
mecanismo gue guda a divulgar o seu trabalho

Além desses exemplos, também temos no mercado paraense o modelo de negécios do
Tecnobrega, em que as instituicdes informais sdo as que regem o mercado e ndo os direitos
autorais. De acordo com Lemos e Castro (2008), as festas de aparelhagens servem como
canais de divulgacdo de musicos locais, que fazem seu arranjo em computadores pessoais ou
com a guda de terceiros e podem mandar suas cancdes diretamente ao DJ via on-line. Caso a
muUsica pegue 0 gosto popular, elas séo pedidas em réadios e 0 maior reconhecimento do(s)
artista(s), impul siona suas apresentacfes ao Vvivo.

Ainda segundo 0s mesmos autores, 0s artistas menores sem oOu COmM pouco
reconhecimento distribuem suas musicas de graca para as aparelhagens, ou sgja, abrem méao
da remuneracdo em cima dos direitos autorais, em troca da promocédo de seu trabalho.
Figueredo e Guerreiro (2016) comentaram que ha casos em que as préprias radios nunca
pagaram pelos direitos de execucdo a esses artistas. Tem-se dessa forma que o mercado do
Tecnobrega se caracteriza pela estruturainformal, visto que €

[...] um empreendimento fortemente calcado em negdcios familiares e nas relagdes
de amizade. Por isso, as relacBes entre os atores ndo se restringem a trocas
monetarias € nem sempre visam exclusivamente a geracdo de renda. A
informalidade das relagdes comerciais deixa de ser um problema, na medida em que
as relagbes de confianga se baseiam na proximidade com o outro e na perspectiva de
se garantir a continuidade dos negécios no futuro. Mesmo quando ha rompimentos
de contratos, arenegociacdo tende a ser realizada de forma amigavel, tendo em vista
a preservacdo da relagdo comercia e pessoal. Intermediadas por vinculos pessoais,
as relagdes comerciais permitem que lucros e prejuizos sejam distribuidos de forma

mais equilibrada e menos arriscada para ambas as partes (LEMOS E CASTRO,
2008, p. 47)
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Tal estruturainformal também envolve a producédo de CDs em estudios caseiros e que
através de distribuidores informais, séo repassados aos vendedores ambulantes de Belém.
Assim, o CD vai se popularizando (junto com o artista ou banda), levando publico para os
shows e festas de aparelhagem, que € a principa atividade desse circuito. Durante as festas,
s80 gravados CDs personalizados da misica que € tocada ao vivo, com o artista ou DJs
falando os nomes de pessoas presentes no publico (LEMOS E CASTRO, 2008).

E € um mercado que se mostra lucrativo. A mesma pesquisa estimou que o ganho com
a venda de CDs nos shows é de R$ 1,045 milhdo e de DVDs, R$ 964.600. Ja a venda de
discos em camel 6s, apenas em Belém, arrecada aproximadamente R$ 1,74 milhdo mensais. O
mercado de festas de aparelhagem fatura, em média, R$ 3 milhdes por més. Oitenta e oito por
cento dos artistas deste circuito nunca tiveram contrato com uma gravadora; 51% deles
estimulam a venda dos CDs pelos camelGs, e 59% acham positiva a distribuicdo informal.
Como ressaltado por Lemos e Castro (2008, p. 52), o caso do Tecnobrega exemplifica que
“pertencer a uma gravadora ndo ¢ relevante. O que importa ¢ possuir uma boa estrutura de
producao e distribuicao”.

Os trés exemplos apresentados mostram que as estruturas aternativas proporcionadas
pelas TICs permitiram aos musicos a possibilidade de ndo se prenderem as gravadoras para
produzirem suas obras e se inserirem no mercado. Todavia, nota-se que 0s mUsi cos passaram
a depender de novos intermedidrios de divulgacdo da musica, isto é de empresas
especializadas em construir redes de usuarios para as quais distribuem os conteidos digitais,
como € o caso das redes sociais e dos servigos de streaming (DE MARCHI, 2011).

As redes sociais s&0 ambientes virtuais que permitem a interagcdo de f&s e artistas sem
o intermédio de terceiros. Os artistas aproveitam as redes sociais para postar sobre sua
carreira, agenda de shows, langcamento de seus videos, participacdo em programas televisivos,
etc. Ou sga, as redes sociais sdo ferramentas de marketing virtual. Todos os artistas
entrevistados para este trabalho fazem parte de uma rede social, principamente o Facebook, e
a utilizam como pégina para aviso de shows e postagens de videos del es tocando ou cantando.
Além do Facebook, eles também utilizam o YouTube para compartilharem videos de seus
trabalhos e demais servicos de streaming.

Porém, 0 acesso mais democrético a0 mercado ndo € garantia de sucesso e
permanéncia. Apesar da maior visibilidade de ritmos e artistas que atuam fora do mainstream
da musica, sd0 poucos 0s mUsicos que conseguem chegar ao estrelado ou sobreviver apenas

da musica. Como comentado por Salles (2016), ha um excesso de informagdo espalhada na
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rede, e 0 usu&io de musica pode encontrar dificuldade em filtrar aquilo que possa |he
interessar. Nesse sentindo, o papel do produtor musical ainda é importante como o agente que
filtra os artistas ou material musical que possua potencial paraatingir 0 sucesso.

Ademais, apesar de ndo ser mais 0 Unico caminho para 0 sucesso, as gravadoras ainda
S80 vistas com agentes de influéncia no mercado. Para a maioria dos artistas entrevistados, as
gravadoras tém o beneficio de possuirem canais de distribuicdo de discos mais eficientes e
gue atingem um publico expressivo, principalmente o internacional. Além disso, elas possuem
uma ligacéo privilegiada com os grandes canais de midia (televiséo, radio e cinema), além de
disponibilizarem de maiores recursos financeiros para o investimento na carreira de seus
artistas. Essa informacdo revela que o modelo mental do paradigma anterior ndo foi
completamente destruido com a revolucéo tecnol 6gica.

Segundo a entrevista realizada com Figueredo e Guerreiro (2016) o mercado da
musica € subjetivo. Para chegar ao estrelado, o muasico precisa ter uma forte campanha de
marketing e um sério compromisso com a profissdo e carreira, 0 que pode levar anos para
alcancar o0 sucesso. De acordo com eles e com Salazar (2015), é fundamental que os musicos
compreendem que o mercado da musica ndo é mais regido apenas por um unico negoécio, 0
comeércio de discos. O musico ou banda que quer sobreviver e fazer sucesso precisa saber
explorar as diferentes modalidades de negécios que sdo derivados da musica, isto €, saber
diversificar seusinvestimentos. E o mercado da musica envolve shows, vendas de fonogramas
fisicos e digitais, exploracdo dos direitos de execucdo publica e de sincronizagdo, imagem
publicitaria do artistalbanda, participagdes em radios e programas de televisdo, camisetas,
canecas e outros artigos personalizados, etc.

Ha dois tipos de classificagcdo para os musicos, Figueredo e Guerreiro, citaram 0s
musicos como iniciantes, covers, os do meio mainstream ou “midstream”, que sdo aqueles
com um relativo sucesso, que ficam entre o popular e 0 pop, e ha os artistas do mainstream,
gue vivem exclusivamente da musica. Outra classificagdo € feita por Mulligan (2014), em que
0Ss musicos sdo divididos como super astros, astros, cena aternativa e repertorios
regionais/locais. Segundo a pesquisa feita por Mulligan (2014), em 2013 temos que apenas
1% dos intérpretes concentrou 77% das receitas provenientes da venda de musica gravada. E

cabia 23% ao restante, conforme mostra o Grafico 3.
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Grafico 3 — Receita global do mercado da muasica em 2013 — distribuicéo
das receitas por artista.

= Superstars artists Remainder

Fonte: MULLIGAN, 2014
Obs: “Superstar artist” corresponde a 1% dos artistas que mais faturam na indUstria da
mUsica gravada.

Aqui fica légico que o mercado da musica ndo é uniformizado. Também existe a
concorréncia schumpeteriana, isto €, a concorréncia por diferenciacéo, entre os musicos, em
que alguns irdo ter maior reconhecimento popular e com isso mais vendas de fonogramas
(fisicos e virtuais), maior exploragdo namidiae maior o caché dos shows?.

No Brasil, segundo dados do Censo demogréafico do IBGE de 2010, 95.162 residentes
brasileiros informaram que possuiam como principal profissdo “compositor, mUsicos ou
cantores”. Dentre eles sdo poucos os que ficam famosos, vivem exclusivamente da musica e
chegam ao conhecimento do mercado de massa. A partir dessas informacdes, percebe-se que
ainda prevalece no mercado da musica a logica do sistema de estrelado (existente desde a
década de 1950), isto &, aideia de que apenas uma parcel a dos musicos chega ao estrelado.

Portanto, a mudanca paradigmatica gjudou a impulsionar uma estrutura alternativa e
vidvel de gravacdo, distribuicdo e divulgacdo da obra musical que pode ser mais atraente do
gue fechar o contrato com uma gravadora de renome, principal mente para os artistas de inicio
de carreira ou que atuam em um mercado de nicho. Apesar da existéncia desses canais ter
impactado profundamente o poder das majors e de um modelo de negécios predominante

% Uma reportagem do Diério de Pernambuco sobre os cachés dos artistas no Festival de Garanhuns em julho de
2016, mostra a diferenca que € paga entre os misicos. Enquanto nomes reconhecidos como a Nagdo Zumbi e
Alceu Vaenca ganham R$ 120.000,00 (valor do caché mais alto), outros como Clayton Barros, Laila Garin e
Paulo Perdigdo e Sonoras Batucadas ndo chegam a ganhar R$ 10.000,00. Fonte
<http://www.diariodepernambuco.com.br/app/noticialviver/2016/07/24/internas_viver,656730/caches-dos-
artistas-san-mostrados-ao-publico-no-festival -de-garanhuns.shtml>. Acesso em 28/07/2016.
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desde a década de 1950, o processo de destruicdo criadora ndo eliminou todos os vestigios do
paradigma anterior, como foi visto em relacdo a0 modelo mental (sistema de estrelado e a
importancia de fechar contrato com uma gravadora), que ainda esta presente para alguns
musicos. Ademais, ainda estdo em discussdo os problemas de cunho institucional regulatério,

COMO veremos a segulir.

4.5. A QUESTAO INSTITUCIONAL REGULATORIA PARA OS ARTISTAS

Muitas das estratégias discutidas anteriormente requerem a flexibilizacdo nos direitos
autorais. 1sso ndo significa que o compositor ou os intérpretes ignoram a importancia de tais
direitos, mas que sim, a promog¢do de sua musica via 0 compartilhamento quase irrestrito de
suas cangdes € considerado um mecanismo que atrai publico aos shows e outros produtos
legais do artista ou banda.

Como comentado por Stanisaw (2016), devido a onipresenca das tecnologias de
informagdo e comunicacdo em nossas vidas é quase impossivel o controle total sobre quem
val ouvir ou ndo suas cangbes. No entanto, o problema institucional ndo estd em quem vai
ouvir amusica de graga ou até mesmo compartilhé-la, mas sim na existéncia de usuérios que
lucram em cima de obras autorais sem a devida autorizagdo ou O correto pagamento dos
direitos de execugdo, como ocorre com inimeros sites de downloads e de streaming.

Quando as bandas estdo comegando carreira ou ainda ndo sdo téo visiveis ao publico,
o lancamento de musicas avulsas, videos no YouTube, compartilhamento ndo-autorizado de
suas musicas € visto como positivo, pois guda na divulgacdo. Essa promogao visa atrair o
publico para as apresentacdes ao vivo, sgjam em bares, festivais, festas, etc. Como apontado
por Lemos e Castro (2008, p. 48) a “divulgagdo significa novos contratos e recompensas
futuras”.

Por outro lado, muitos artistas estabel ecidos no mercado que ja alcancaram 0 sucesso e
possuiram lucratividade com a venda de CDs, passa a considerar a reproducéo néo-autorizada
como uma concorrente desleal. Isso varia muito de artista a artista. Robatto (2016) questiona
se um artista como “Wesley Safaddo estd preocupado com a pirataria de suas musicas, ele
tendo um caché de 650 mil reais? O show ao vivo ¢é ‘impirateavel’ e muito mais rentavel para
quem esta na ativa. As musicas e os videos servem para fazer o interesse de ver ao vivo”, mas
ressalta que qualquer artista considera injusto que outro agente tenha um ganho monetério em

cimade sua obra e ele ndo receber nenhum percentual disso.
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Porém, a propria evolugdo dos debates e a percepcdo dos novos agentes sobre a
infracdo dos direitos autorais induziram a criagdo de sites legais de compartilhamentos de
musica, como o proprio Napster que em 2006 volta as redes como um programa autorizado de
vendas e reproducéo de musicas on-line e atualmente compete com outras plataformas de
streaming.

Embora o comércio de downloads e os servicos de streaming tenham crescido nos
ultimos anos (Gréfico 4), modalidade de consumo ainda ndo gera 0 mesmo rendimento
que seu antecessor, o CD. Atuamente, os principais servicos de misica, como Pandora® e
Sootify (Gréfico 5), ainda ndo se mostraram lucrativas, apesar do expressivo crescimento em
poucos anos. Recentemente o Rdio, a pioneira no servigo gratuito de &udio por streaming
pediu faléncia®®. No Brasil, a Trevo Digital, que foi uma distribuidora de downloads de
musi cos independentes, foi fechada depois de quatro anos de atividade por ndo gerar lucros’.

Esses fatos fazem com que muitos se guestionam sobre a viabilidade destes novos model os.

Gréfico 4 — Evolucdo das receitas mundiais de musica digital (downloads, streaming por
publicidade, streaming por assinatura, telefonia e dispositivos moveis, outros) — em bilhdes
de dolares
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Fonte: IFPI, 2010; 2015. Elaboragéo propria.

% As receitas da Pandora “triplicaram de US$ 137,8 milhdes em 2011 para US$ 427,1 milhdes em 2013
enguanto o nimero de usuarios aumentou de 29 para 66 milhdes (ano fiscal finalizado em janeiro de 2013). No
fim de dezembro de 2013, o nimero foi de 76,2 milhBes7. Aproximadamente, 87% das receitas de Pandora vém
da publicidade. As perdas liquidas explodiram de US$ 1,8 a US$ 38,1 milhes. Enquanto isso, 0s pregos das
acOes mais do que dobraram, passando de US$ 17,42 em 15 de junho de 2011 para US$ 35,05 em 15 de janeiro,
2014. Mesmo que os pregos das agdes oscilem, a tendéncia geral é de dta e parece claro que os investidores
esperam uma virada de um cenério de perdas para o lucro” (LALONDE, 2015, p. 11).

o Fonte: <http://www.tecmundo.com.br/streaming/89703-fim-rdio-servico-streaming-pago-vira-gratis-
acabar.htm>. Acesso em 28/07/2016.

™ Fonte: <http://www.trevodigital.com.br/>. Acesso em 28/07/20186.
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Ademais, ainda ha uma forte resisténcia para a permanéncia de fonogramas fisicos,
por parte dos agentes consolidados pela antiga |6gica da indUstria. Artistas como Beyonce,
Taylor Swift, Neil Young e Prince’, ja chegaram a retirar suas musicas de canais de
streaming por insatisfacdo no valor arrecadado pelo acesso a seus abuns. Recentemente, em
20 de junho de 2016, Taylor Swift com mais 180 artistas assinaram uma carta aberta exigindo
areforma dalei de copyright digital nos EUA. Vé&ios artistas alegam que as plataformas de
streaming ndo valorizam o trabalho dos artistas por ndo concederem os royalties devidos

pelas musicas e videoclipes”™.

Gréfico 5 — Evolucéo da receita e do lucro liquido do Spotify no periodo de 2009 a 2015 (em
milhdes de euro)
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Fonte: Statista, 201674.

A opinido destes artistas condiz com a conclusdo do relatério de Lalonde (2015): a
atual estrutura de distribuicdo de royalties dos principais servicos de streaming digitais
subvaloriza a musica e favorece as grandes gravadoras, que recebem a maior parcela de
remuneracéo, seja por meio de adiantamentos ou por negociagbes ndo transparentes. Por

exemplo

2 Fonte: <http://www.techtudo.com.br/listas/noticia/2015/07/tres-artistas-que-tiraram-suas-musi cas-do-spotify-
e-0-caso-tidal.html> Acesso 29/06/2016

" Fonte: <https://www.nexojornal.com.br/expresso/2016/06/23/Por-que-Tayl or-Swift-quer-mudar-as-regras-dos-
servi%C3%A 70s-de-streaming>. Acesso 13/07/2016

" <http://www.stati sta.comV/stati stics/244990/spotifys-revenue-and-net-income/>. Acesso em 28/07/2016
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Nos Estados Unidos, os servigos populares como Pandora, Spotify e iTunes Radio
pagam aos artistas taxas de difusdo de US$ 0,001 a US$ 0,005, com a maioria
oscilando em torno de US$ 0,0012. Para autores e compositores, esses montantes
sdo ainda menores. Na Europa, os nimeros sdo muito semelhantes. No entanto,
mesmo com os valores surpreendentemente insignificantes, eles nem sempre
chegam aos criadores e artistas devido a uma série de préticas atamente
guestionaveis durante as negociacdes de precos e distribuicdo de montantes
cobrados, agravando a divisdo jadesigual das receitas (LALONDE, 2015, p. 3).

Ademais, por serem servicos relativamente novos, 0s principais servicos de streaming
precisam expandir sua rede de usuarios e para isso dispdem como estratégias, a assinatura
grétis paga por propaganda e as promoc¢des em que 0s usudrios utilizam da assinatura
premium’ por dois a trés meses pagando de R$ 0,99 a R$ 1,99. Depois que os meses de
experimentagdo terminam, os USU&ios pagam uma mensalidade de R$ 14,90, em média’™.
Para Lalonde (2015), essas taticas tendem a sacrificar as receitas de curto prazo para
maximizar a promessa de ganhos futuros aos acionistas.

Segundo Figueredo e Guerreiro (2016), as campanhas contra o streaming realizadas
por parte dos artistas famosos € uma estratégia de marketing. Primeiro porque sdo artistas que
lucram milhes em cima de shows e vendas de fonogramas. Segundo, 0 modelo de
distribuicdo por streaming ainda esté nos estégios iniciais do seu desenvolvimento, e como
qualgquer negocio, ainda esta na sua fase de gjustamento.

Para eles, observando o expressivo crescimento em poucos anos, € visivel que o
streaming € o futuro da musica gravada. S&o poucos os consumidores que ainda tem a
disposicdo de comprar o disco e a necessidade de montar abuns, se comparado as décadas
anteriores. O Gré&fico 6 mostra o crescimento do nimero de usué&rios pagantes dos trés
principais canais de streaming no primeiro semestre de 2016.

A sustentabilidade dos servicos de streaming ira depender da compensacédo paga a
todos os agentes envolvidos em sua cadeia — as plataformas que distribuem o contedo, o
artista intérprete ou executante, 0s autores, 0s compositores, e as gravadoras (LALONDE,
2015), e isso requer 0 aspecto institucional para regular o pagamento, distribuir os valores e

garantir atransparéncia, que no momento ainda esta em debate.

™ A assinatura premium oferece outros servigos que ndo disponiveis na assinatura grétis, como a possibilidade
de salvar suas musicas preferidas para ouvir off-line, compartilhar listas de reprodugéo, ndo ser interrompido por
propaganda, etc.

76 Os val ores apresentados foram coletados nos sites dos servicos: Spotify, Deezer, Napster e Google Play Music.
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Gréfico 6 — Crescimento do nimero de usuérios assinantes dos trés principais servigos de
streaming no mundo no primeiro semestre de 2016 — em milhdes de usuarios
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Fonte: MIDIA, 2016"".

No Brasil, aém dos problemas institucionais gerados pela Internet, também nota-se
um problema na questdo do uso da obra como execugdo publica. Figueredo e Guerreiro
(2016) comentaram que muitos musicos ainda n&o compreendem aimportanciado ECAD® e
do registro do fonograma ou composi¢ao N0 mesmo, para que hgja a garantia do recebimento
dos direitos de execucao publica.

Tais direitos referem-se aos direitos de autorizago para as apresentacbes ao vivo e
para a execucdo de obras musicais em transmissdo em lugares publicos e estabel ecimentos
comerciais, radiodifusdo e exibicdo cinematogréfica. Para a exploragdo dos direito de
execucdo publica, o artista requer o registro da composicdo ou fonograma junto a uma
associacdo ligada ao ECAD. O Gréafico 7 mostra a evolucdo da distribuicdo destes direitos no
periodo de 2000 a 2015.

" Fonte: <https://musicindustryblog.wordpress.com/2016/07/07/the-end-of-freemium-for-spotify/>. Acesso em
09/07/2016

8 0 ECAD (Escritério Central de Arrecadacéo e Distribuicdo) é uma instituicdo privada, sem fins lucrativos,
cuja responsabilidade é arrecadar os direitos de execucdo publica e distribui-los aos respectivos titulares. Sua
administragdo é feita por oito associacOes de gestéo coletiva musical, que sdo 0s representantes dos titulares de
obras musicais (compositores, intérpretes, musicos, editores nacionais e estrangeiros e produtores fonograficos
filiados a elas. Fonte: <http://www.ecad.org.br/pt/Paginas/default.aspx>. Acesso em 20/07/2016.
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Gréfico 7 — Evolugdo dos valores nominais distribuidos pelo ECAD aos detentores dos
direitos autorais (em milhdes de reais) no periodo de 2000 a 2015
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Fonte: ECAD. Elaboracéo Propria.

Como observado no gréfico acima’®, nos Gltimos cinco anos, a distribuicéo de direitos
autorais de execucdo publica cresceu 87,4%. Se considerarmos desde o ano de 2000, o
crescimento foi de 817,05%. Para o ECAD (2016), tais resultados devem-se aos
investimentos em estratégias e tecnologias que melhoraram a identificacdo e coleta das
arrecadacdes, assim como a maior conscientizacdo dos musicos, a maior presenca no interior
dos estados, o0 crescimento da recuperacdo de usuarios inadimplentes, além da assinatura de
novos contratos com usuarios de grandes redes empresariais.

Segundo Figueredo e Guerreiro (2016), até os titulares das mesmas necessitam prestar
contas a0 ECAD quando utilizam de sua prépria obra em apresentacdes ao vivo ou em outros
meios de execucdo publica, mas que € um dinheiro que voltara para eles. A importancia dessa
associagado é garantir a arrecadacdo do uso de fonogramas e composicdes feito por usuérios
ndo titulares de uma obra musical e repassar tais valores aos compositores ou intérpretes

titulares. Como apontado por Salazar (2015, p. 120) “o direito autoral é uma garantia de

" A coleta de dados sobre arrecadacéo e distribuicgo realizada pelo ECAD é realizada através de seu sistema de
cadastro, que engloba os titulares filiados as associacdes. Atualmente, o catdlogo contém 6,3 milhSes de obras
musicaise 4,8 milhGes de fonogramas, que contabilizam todas as versfes registradas de cada misica. Os
nimeros envolvidos fazem com que aproximadamente 88 mil boletos bancérios sgjam enviados por més,
cobrando os direitos autorais daqueles que utilizam as obras musicais publicamente, os chamados “usuarios de
musica”, que somam 515 mil no sistema de cadastro do ECAD.

Fonte: <http://www.ecad.org.br/pt/Paginas/default.aspx>. Acesso em 20/07/2016.
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rendimento para o titular em vida, mas também um tipo de aposentadoria na sua velhice, e de

pensdo para os familiares apos a sua morte”

4.6. CONSIDERACOES FINAIS

A recente mudanga no paradigma técnico-econdmico promoveu uma nova dindmica
cultural e econémica no mercado da musica que revelou novas formas de negocios rentavels
sem a necessidade do apoio das grandes gravadoras. A desestruturacéo do mercado de discos
e a ascensdo do entorno digital como o principal espaco para o comércio de gravagdes sonoras
requereu uma nova postura estratégica por parte dos artistas e dos intermediérios da musica
(produtoras, gravadoras, distribuidores e divulgadores).

As majors perderam o controle do que € gravado, distribuido e ouvido. Porém, estima-
se gque elas ainda detém, aproximadamente, 70% do faturamento do mercado de musica
gravada. E isso é explicado ao uso de mecanismos ingtitucionais; ao fato de pertencerem a
grandes companhias multinacionais de entretenimento; por elas possuirem canais
privilegiados de distribuicéo e divulgacéo de fonogramas, audios e videos e terem o aparato
legal para explorar novas fontes de renda derivadas da musica; e, recentemente, a garantia de
participacdo em startups de empreendimentos digitais que se mostram potencialmente
promi ssores.

Por outro lado, o surgimento de peguenas e médias gravadoras, de estudios e
produtoras musicais independentes foi impulsionado pelo barateamento das tecnologias de
gravagdo, pelaterceirizacdo da cadeia produtiva dos fonogramas e pelo surgimento de novos
canais de divulgacdo e promogdo. 1sso ndo significa que esse cenario ird permanecer. Com
relatado na propria histéria da indlstria da musica e pela dindmica do processo de
concorréncia schumpeteriana, 0 mercado tende a deixar poucas empresas atuando no
mercado. A garantia da sobrevivénciaira depender de varios fatores estratégicos.

JA 0 sucesso de um artista ndo € mais necessariamente medido pela quantidade de
discos vendidos, mas em como ele sabera explorar as vendas dos formatos digitais e os
direitos envolvidos na divulgagdo de suaimagem, shows, reproducdes em radios e programas
de televisdo, musicas vendidas para filmes, novelas ou séries, etc. Artistas independentes
dispdem de novos canais de divulgacéo e de interacdo com o seu publico e de novos canais de
financiamento. No entanto, 0 acesso mais democrético ndo significa garantia de maior

repercussdo na midia ou de um grande publico. Apenas uma pequena parcela chega ao
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estrelado, enquanto outros fazem sucesso em mercados de nicho e a maioria continua tocando
ou compondo enquanto exerce outras atividades econdmicas para complementar a renda.
Junto a isso, ha o problema de cunho instituciona derivado dos novos
empreendimentos virtuais, em que ainda esta em debate como proceder de forma justa e
vidvel 0 pagamento aos detentores dos direitos autorais (intérpretes e compositores). No caso
brasileiro, dém deste problema também existe a fata de conscientizagdo da importancia em
registrar os fonogramas e do pagamento pelo seu uso, visto que alguns artistas dispensam seus

direitos de execucao em troca de divulgacéo.
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5. CONSIDERACOESFINAIS

O presente trabalho gjuda a sustentar a hipétese de que a teoria evolucionaria/neo-
schumpeteriana € uma perspectiva tedrica instrumental que, ao compreender os processos de
destruicdo criadora, é Util como base para as politicas e estratégias de antecipacdo de
tendéncias e mitigacdo de dificuldades intrinsecas, notadas em atividades econémicas que sao
intensivas em tecnologias de informagdo e comunicacdo, a exemplo daindustria da musica.

A recente crise da indlstria da musica ocorreu por causa de uma mudanca
paradigmatica que afetou toda a economia mundial. A revolugdo tecnoldgica ocasionada
pelas TIC originou uma constelacdo de inovagOes (computadores, softwares de gravacéo e
edicdo de musica, equipamentos mais baratos de duplicacdo de discos, Internet, MP3, redes
P2P, celulares, canais de streaming, redes sociais, etc.) que proporcionaram: i) uma mudanca
no hébito de consumo da musica; ii) o surgimento de novos modelos de negécios e novos
atores econdmicos; iii) novos canais de divulgacdo da obra musical de artistas e bandas, sem a
necessi dade do apoio de uma gravadora. Desta forma, tem-se o facil acesso a musica gravada,
gue pode ser transmitida e executada através de uma rede conectada mundialmente para
milhdes de usuérios e com custos marginais despreziveis.

Os novos hébitos de consumo da musica representaram uma mudanca institucional
cognitiva que desencadeou uma crise no antigo modelo de negécios e nas instituicles
reguladoras (direitos autorais) que sustentavam a estrutura de poder das gravadoras que
controlavam aindustria fonogréfica.

A musica deixou de ser um bem explorado exclusivamente pela indUstria do disco e
passou a ser um bem explorado por uma rede de empresas e organizagdes que interagem com
outras industrias e setores, como a industria do entretenimento (ex: marketing e as producdes
cinematogréficas e televisivas) e o setor das TIC, que originou 0s novos empreendimentos
virtuais ligados a venda, ao compartilhamento ou a0 acesso a musica por uma rede
informatizada. Nessa nova configuracdo, as majors viram suas receitas diminuirem e também
perderam o dominio sobre 0 processo de inovagdo e sobre o que era ouvido no mercado da
musica gravada. Por outro lado, o novo ambiente tecnoldgico e de negdcios estimulou a
criacd de novos mercados, novos ritmos e novos empreendimentos ligados as TIC, que

democratizou 0 acesso ao mercado para novas empresas e musi cos i ndependentes.
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A gueda nas barreiras a entrada contribuiu para a valorizacdo do cenério independente
da musica, visto um aumento significativo no nimero de selos independentes. As gravadoras
deixaram de focar na concepcdo do dbum musical, e se tornaram gestoras das carreiras dos
artistas. Assim, é possivel ser um selo apenas possuindo um escritorio e terceirizando os
demais servicos (estudio, fabricagdo e distribuicdo de discos, distribui¢cdo nos canais virtuais,
contratos com produtoras culturais, etc.). No entanto, por causa dos poucos dados disponiveis
de forma agregada, este trabalho ndo conseguiu examinar de forma profunda a importancia
gue o cen&rio independente tem para a geracéo de renda e emprego na economia e para o
cendrio musical, o que pode ser explorado em trabal hos futuros.

Também observamos que vérios artistas e bandas ganharam novos mecanismos (redes
sociais, canais de streaming, sites proprios e financiamento coletivo) para divulgar seu
trabalho ao publico. Eles ndo precisam mais do apoio de uma grande gravadora para
sobreviverem no mercado da musica, podendo contratar diretamente os servicos de estudios,
produzirem seus discos e marcar seus shows. Logo, 0s musicos possuem a sua disposi¢éo uma
rede de servicos que pode ser mais atrativa para suas carreiras do que dependerem do apoio de
uma Unica empresa, que pode controlar sua producéo musical.

Porém, apesar dessa maior democratizagcdo do mercado de misica gravada, ainda se
percebe sua concentragdo em poucas Majors e Nos super astros, que recebem a maior parcela
das vendas de fonogramas e estdo constantemente aparecendo nas grandes midias
consolidadas (cinema, televisdo e radio). Isso € explicado porque as majors possuem
vantagens competitivas que ndo podem ser reproduzidas pelas peguenas e médias gravadoras,
como: fazerem parte de grandes multinacionais, terem o0 acesso privilegiado a grande midia,
possuirem canais consolidados de distribuicdo internacional de CDs e DVDs; contarem com
maior capital parainvestir na carreira de seus artistas; e terem o poder de impor contratos que
controlam a obra musical de seus artistas. Além, das vantagens nas negociacdes com os atuais
servigos de musicavirtual.

Ademais, também foi discutido que 0s novos negocios virtuais estédo enfrentando
conflitos de interesses e atuando em um mercado altamente competitivo, de forma que muitas
delas ainda ndo se mostraram lucrativas, como o Spotify, considerado o maior servico de
streaming pelo mundo, a Rdio, que apesar de pioneira no mercado de streaming,
recentemente pediu faléncia e a empresa brasileira Trevo Digital, que atuava no mercado de
download e fechou depois de quatro anos de atividade. Por apresentarem model os de negdcios
muito recentes, as plataformas virtuais precisam mostrar viabilidade econdmica e lidar com o

ajustamento das instituicdes reguladoras para permanecerem no mercado. E interessante que
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trabalhos futuros tentam examinar melhor o mercado de streaming, e verem o andamento do
Seu gjustamento.

Em resumo, toda grande mudanca econémica acarreta em algum tipo de crise, pois
representa uma ruptura dos moldes predominantes e mexe com os privilégios de agentes
confortveis na sua situacdo. Porém, a crise faz parte do processo de destruicéo criadora que
caracteriza a evolucao das empresas no sistema capitalista.

Ao observamos a histéria da industria fonogréfica, notamos que o processo de
destruicéo criadora sempre esteve presente: o fonografo foi substituido pelo gramofone que ja
desapareceu; os discos de goma-laca foram substituidos pelos vinis; os formatos 78 r.p.m e 45
r.p.m desapareceram ao ceder espaco ao LP e posteriormente ao cassete, dois formatos que
ainda estédo mercado, mas suprindo a demanda de mercados de nicho. Apesar de ainda existir
um publico consumidor para o dbum musica em formato fisico (Vinil, cassete, CDs e
DVDs), ele graduamente estd4 cedendo espaco aos formatos virtuais. O proprio MP3 ja foi
substituido por formatos virtuais mais compactos e de melhor qualidade sonora. Especula-se
gue o proprio consumo de download ira se restringir perante o avango dos servicos de
streaming.

Enquanto algumas dessas tecnologias foram avangos incrementais de suas
antecessoras e gjudaram a expandir 0 mercado, outras representaram mudancas no sistema
tecnolégico, que trouxeram desequilibrios aos negécios e para a estrutura da industria
fonogréfica. Essas mudancas também exigiram o aperfeicoamento dos direitos autorais, uma
ingtituicdo criada para proteger os criadores das obras musicais, mas que evoluiu para
salvaguardar os intermediérios que atuam em tal indistria. .

Enquanto todas as modificacbes presenciadas até a década de 1990 gudaram na
consolidacdo de uma industria voltada a producdo de bens fisicos, a atual revolucdo
tecnologica, representada pela disseminacdo das TIC e ascensdo dos formatos virtuais
desestruturou alogica antes dominante. O que esta acontecendo com aindustriadamusicaé o
reflexo do que ocorre com o atual sistema econdémico mundial, que esta caminhando para o
dpice de um paradigma técnico-econdmico, cujo nucleo é as tecnologias de informacdo e
comunicacdo. A realidade tecnol6gica, econdmica e institucional estd mudando rapidamente,
e 0S agentes econdmicos precisam adequar sua estrutura e estratégias para sobreviverem em
um mercado globalizado e atamente competitivo.
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ANEXO - ROTEIRO DE ENTREVISTA

Essa entrevista tem por objetivo saber a opinido dos musicos em relacdo as mudancas
tecnologicas que modificaram e as que estédo modificando a industria da musica nos dltimos
anos e qua a percepcao dos musicos para o futuro. Todas as informacfes coletadas por meio
deste serdo destinadas apenas para fins académicos sendo vedadas para outras finalidades.

|. IDENTIFICACAO:

1. Nome do artista ou da banda:
2. Anosdecarreira

Il. MUDANCASTECNOLOGICAS:

3. Ao longo do tempo, vérias mudancas tecnoldgicas surgiram no mercado da musica de
forma a aterar o modo de gravacdo, os equipamentos de estldios, os tipos de discos, as
estratégias de divulgagdo, etc. Ao longo da sua carreira, quais foram as mudangas
tecnol 6gicas que vocé presenciou e tenham provocado uma profunda alteracdo, seja no
modo de gravar, interacdo com a gravadora, interagdo com o publico, ou qualquer outro
aspecto que foi afetado pela mudanca tecnol 6gica?

4. Muitos especidlistas dizem que o streaming é o futuro da musica gravada. O que vocé
considera arespeito? V océ acha que € um negdcio viavel alongo prazo?

5. Nasuavisdo, quais tecnologias atuais ja estdo sendo ultrapassadas e 0 que se aponta de
novas tecnol ogias?

6. Qua asua perspectivaparao mercado da masica num futuro proximo?

[Il. GRAVADORASE ESTRATEGIASDE NEGOCIOS:

Ter contrato com uma gravadora foi importante para sua carreira? Porque?

Qual a sua visdo sobre o papel das gravadoras no novo cenario gque esta surgindo?E das

distribuidoras? V océ acha que elas ainda terdo importancia no futuro?

9. Como a venda de discos/cd/musicas influenciou sua carreira? A venda ainda é
importante?

10. Qua aimportanciadaInternet para seu trabalho?

11. Quais sdo as atividades econdmicas gque ainda sdo capazes de remunerar quem vive de
musica? (venda de CDs, downloads pagos, servigos de streaming, shows, propagandas,
direitos de execugdo publica, sincronizagao)

12. Quais as principais estratégias comerciais e econdmicas gue VOCcés usam para conquistar

0 publico e vender sua musica?

o N

IV. DIREITOAUTORAL:

13. Atua mente percebemos como € facil adquirir uma musica de graga ou a um preco mais
acessivel, como CDs piratas, downloads, compartilhamento de musicas e até por
servigos de streaming. Como o facil acesso a musica afetou sua carreira?

14. O que vocé acha que precisa mudar na legislacdo do direito autoral para se adequar as
novas tecnologias? Osdireitos autorais so ou continuardo sendo relevantes no futuro?



