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Resumo

Este trabalho tem como foco a relacdo cultural dos direitos autorais
com a muasica no periodo a partir da Internet 2.0, por volta de 2004. Assim é
chamada a segunda geracédo de servigcos para a Internet que facilitaram a criagéo e
compartilhamento de conteudo na Web, ela possibilitou a interatividade social e o
conteado colaborativo na rede (PRIMO, 2006). Por meio de levantamento
bibliografico, palestras e entrevistas, foi feito um estudo sobre a relacdo dos direitos
de autor sobre a sua obra e os direitos da populacdo ao acesso a cultura. Foi
identificado que € necesséaria uma reformulacdo na Lei dos Direitos Autorais para
gue 0s musicos e a sociedade tenham seus direitos garantidos, pois nesta situacao,
nenhuma das partes é beneficiada e os principais agentes lucradores sao 0s

intermediérios.

Palavras-chave : comunicacéo, musica, direitos autorais, Internet, autor, obra.



Abstract

The focus of this research is the composers rights cultural relations with
the music from the beginning of the Internet 2.0, in 2004. This is how the second
generation of services for the Internet is called. This generation made the artistic
creation and the sharing of this content easier in the Web. It allowed the development
of the social interactivity and the collaborative content in the Internet (PRIMO, 2006).
Through a literature review, lecture and interviews, a study about the relation
between the composers’ rights and the populations’ right to access the culture was
made. Itwas identified that is needed a reformulation at the Copyrights in Brazil so
the mucisians and the society have their rights guaranteed. In this situation, both
won't be benefited and the profiteers will be the intermediaries.

Key-Words: communication, music, copyright, author, Internet, art, work.
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1. INTRODUCAO

Um artista compde uma musica, em seguida, monta o arranjo com 0S
outros integrantes de sua banda. Produzem a musica e gravam-na em um estudio
gue a gravadora a qual fazem parte indicou. Enquanto isso, o material grafico esta
sendo elaborado e estdo sendo fechados contratos para aparicdes da banda em
locais publicos como programas de televisdo, de radio e entrevistas. O album fica
pronto e é levado para prensagem e copia em larga escala dos CDs. Estas coOpias
serdo vendidas posteriormente nas lojas especializadas em musica. A divulgacdo do
album é feita pelos programas de TV e shows que a banda realiza distribuidos pela
maior area possivel. O publico se dirige as lojas citadas anteriormente e compra
estes CDs. Resumidamente, foi assim que a industria musical se manteve por muito
tempo. A venda de CDs e LPs se tornou um negocio lucrativo e foi um modelo de
negocios gue enrigueceu artistas, gravadoras e todos os envolvidos no processo de
producdo da musica.

Novas tecnologias surgiram e, naturalmente, foram desenvolvidas formas
de se ter acesso a musica sem ter que, necessariamente, comprar os CDs nas lojas.
Uma pessoa com acesso a estas musicas podia salva-las em seu computador
pessoal e passa-las para outras pessoas através da Internet. Estas outras pessoas,
por sua vez, podiam fazer isso também, iniciando um ciclo. Através de programas de
computador que permitiam automatizar esta troca de informacfes na Internet, o
compartiihamento de mdusicas atingiu propor¢fes gigantescas, 0 que comegou a
interferir nos negécios financeiros das gravadoras. Prejudicadas, as gravadoras e
alguns artistas se empenharam em levar esta situacdo para uma batalha judicial e
garantir a protecdo dos direitos das obras autorais aos seus respectivos
compositores e detentores destes direitos.

As novas tecnologias permitiram que 0s processos de criacao e producéo
de musica’, assim como as suas formas de promocdo e distribuicdo, fossem
simplificados e barateados. Um musico caseiro pode produzir um material de

qualidade profissional, assim como um estudio de grande porte com o apoio de

‘A gravacgao eletronica permitiu que nos anos 80, em sua prdpria casa, um musico pudesse gravar seu
proprio material utilizando apenas um sequenciador, um sincronizador, teclados e baterias eletrénicas,
equipamentos de facil acesso pelo publico (MARTIN, 2002, p.287). Este foi o inicio para a evolugdo que
tivemos até hoje aos programas de computador especializados nesta funcao.
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gravadoras multinacionais. Muitos destes musicos sdo adeptos ao livre
compartilhamento de masica, o que facilita a divulgacdo do seu trabalho, permite o
acesso a producao de outros artistas e permite uma interagdo maior com o publico.

As obras autorais sédo defendidas no Brasil pela Lei de Direitos Autorais, a
Lei 9.610/98, que define a forma como estas musicas podem ser utilizadas,
veiculadas, modificadas, compartilhadas. As préaticas de compartiihamento on-line
estdo em desacordo com a Lei, porém ja é uma pratica adotada culturalmente pela
populacdo. Justamente por este desencontro entre a Lei e 0 que é praticado pela
populacdo, € que estd sendo discutida uma reformulagdo para ela, no poder
Legislativo.

De um lado se defende o livre acesso da populagédo a cultura, do outro,
estdo as gravadoras e alguns artistas que querem garantir a remuneracédo de seu
trabalho de acordo com os moldes existentes. Um debate como este deve envolver
diversos setores da sociedade, de forma que artistas, juristas, parlamentares,
académicos e a populacdo possa defender os seus interesses e apresentar ideias
que contribuam na definicdo do que sera acordado em uma atualizacdo da Lei
9.610/98.

Buscando compreender a relagdo entre direitos autorais e musica na
Internet, alguns autores foram escolhidos para conduzir os estudos de forma a
abranger os temas importantes a respeito desta situacao. Inicialmente foi utilizado o
autor Gabriel Cohn (2008) para conceituar a industria cultural com uma leitura critica
sobre o trabalho de Adorno. Walter Benjamin foi utilizado para abordar a reproducéo
técnica, um dos pontos mais importantes nessa discussdo. Utilizei a autora Fayga
Ostrower, com dois de seus livros Acasos e Criacao Artistica (1990) e Criatividade e
Processos de Criacdo (2010) para estudar filosoficamente o que € autor, obra e
como funciona o processo de criagdo artistica; Ariano Suassuna (2011) foi utilizado
para estudo estético da musica.

1.1 Problema de Pesquisa
Novas tecnologias permitiram a democratizacdo da producdo musical.
Uma maior quantidade de pessoas tem acesso a tecnologias que permitem a

manipulacdo de &audio, dessa forma, mais pessoas estdo podendo realizar
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experimentos nesta area artistica. Isso s6 foi possivel com o desenvolvimento e
popularizagcdo dos computadores pessoais’ e da Internet na década de 90.
Equipamentos que costumavam ser muito caros, logo inacessiveis, décadas antes,
foram transformados em softwares de computadores®. Ter a funcionalidade de
diversos equipamentos em programas de computador diminuiu o preco e permitiu
gue o usuario pudesse té-las todas em uma Unica maquina.

Estes programas permitem a edicdo do audio, aplicacdo de efeitos e
sintetizadores, entre outras funcionalidades. Os experimentos com as novas
tecnologias foram feitos de forma livre e, na maioria das vezes, autodidata. Isso
acarretou em problemas em relacdo aos direitos autorais, jA& que muitas musicas
foram feitas a partir da manipulacdo de obras pré-existentes. Além disso, surgiram
estilos musicais de manifestacdo popular que tém a maioria das suas obras
baseadas neste tipo de producdo. Como exemplo ha o Funk Carioca (Rip, A Remix
Manifesto), que surgiu a partir de trechos de musicas estrangeiras que eram
retrabalhados com batidas eletrdnicas e letras eram cantadas em portugués sobre a
musica criada.

Além do seu importante papel para a criacdo musical, a Internet modificou
a forma como a musica é distribuida. Apesar das antigas formas de distribuicdo de
musica pelos discos continuarem existindo, o que impera nos tempos atuais é o
compartilhamento de arquivos: pessoas disponibilizando e recebendo arquivos
digitais de muasica em grande quantidade e velocidade. Esta pratica é feita
praticamente sem controle algum dos 6rgaos fiscalizadores e a maioria destas
trocas é feita em desacordo com a Lei dos Direitos Autorais.

E dificil fazer uma lei funcionar quando ndo se tem o apoio da propria
populacdo. Mas dessa forma, o0 masico que tem a sua obra compartilhada e utilizada
fica desamparado sem ter onde recorrer e sem receber a devida remuneragédo. Sao
necessarias medidas para adequar a situacdo atual a legalidade. Seja mudando a
Lei, seja criando formas de controlar este trafego de informacdo, seja criando

politicas publicas que déem o amparo necessario aos prejudicados.

’0 primeiro computador pessoal foi o Altair 8080, langado em 1975, mas o primeiro computador comercial
semelhante ao que conhecemos hoje foi o Apple I, langado em 1976, que fez um sucesso muito maior do
que o antecessor citado acima. (http://www.hardware.com.br/livros/hardware-manual/surgimento-dos-
computadores-pessoais.html acessado em 23/11/2011)

>0 Pro Tools, na sua décima edicdo, é considerado um dos melhores editores de dudio existente, utilizado
tanto por profissionais como por amadores.




13

Tendo em vista o direito da populagéo de acesso a cultura e os direitos do
artista sobre a sua criacdo, nos deparamos com a seguinte questao: como se da a
relagdo entre direito autoral e masica na era da Internet e do compartilhamento de

arquivos.

1.2 Justificativa

A internet alterou a forma como a musica é composta e distribuida.
Porém, as leis autorais ndo acompanharam essa mudanca, permaneceram fixas em
um modelo ultrapassado, em que a dinadmica de criacdo, producgéao e distribuicdo das
obras eram outras. Gradativamente as formas de se remunerar um musico estao
migrando da venda de CDs para métodos alternativos como as apresentacdes ao
vivo, venda de musicas unitariamente na Internet, publicidade. Além disso, € quase
impossivel ter o controle sobre o uso e compartiihamento de obras musicais na
Internet. O usuario que recebe a informacdo é o mesmo que pode transmitir para
milhares de outras pessoas, e assim sucessivamente em escala viral. O artista fica
desprotegido frente a exploracdo de sua obra. Sdo necessarias mudancas justas
para todas as partes envolvidas no processo de producdo e consumo cultural:
artista, gravadora, sociedade e governo.

Crescentemente, a tecnologia digital torna-se extensédo do corpo humano
e passa a estar mais presente no cotidiano urbano. O consumo de musica esta
mudando e, ao dificultar a naturalidade das acoes, a lei pode oferecer empecilhos
para o desenvolvimento da cultura. A importancia deste trabalho reside na tentativa
de identificar que dificuldades sé&o estas, o que pode acontecer e 0 que pode ser
feito para melhorar esta situacdo, garantindo os interesses das partes envolvidas.

A criacdo artistica € feita a partir da bagagem cultural do autor, que
organiza e monta a informacéo de acordo com a sua vontade e experiéncia artistica.
Ao ter acesso a mais obras, o criador abre o leque de opc¢des criativas a trabalhar e
combinar. Um maior nimero de obras disponiveis aumenta o material que o artista
pode potencialmente inspirar-se. O estudo sobre a relacdo entre defesa da autoria e
criatividade pode auxiliar em uma reestruturacdo e adequacao das leis aos tempos
atuais, de forma que a evolucéo cultural seja sempre levada em consideragdo na

tomada destas decisoes.
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A relacdo entre arte e comércio € ponto relevante nesta analise, pois a
atividade artistica tem potencial lucrativo, que também é protegido pela Lei. Um
estudo sobre a relacdo de arte e comércio contribui para identificar até que ponto o
direito patrimonial de uma obra pode ser defendido e se ele chega a impor limites
injustos a arte e ao acesso a ela, sem que o autor seja prejudicado. A sociedade
possui direitos sobre estas obras e este trabalho pode vir a auxiliar o embasamento
das garantias que a sociedade possui sobre 0 que € criado, sem deixar de proteger
os direitos que o autor tem sobre a exploracao de sua obra.

O interesse em musica e direitos autorais surgiu com a identificacdo da
incongruéncia das praticas populares na internet com download, remixagens e
compartilhamento de arquivos ao que é indicado pela Lei. A importancia do trabalho
se da na contribuicdo as pesquisas sobre o tema e a reestruturacdo da lei 9.610/98
gue esta em processo de discussdo na Camara. Além de um estudo ao longo do
curso de Comunicagéo Social com muito interesse em comunicagdo e musica aliado

com a minha atividade, fora da Universidade, de musico profissional.

1.3  Objetivo Geral

Verificar como o0s direitos autorais influenciam a criagcdo musical,

observando as novas formas de produ¢ao que surgiram com o meio on-line.

1.4  Objetivos Especificos

» Verificar como é o processo de criacdo, producdo, promocao e
distribuicdo da musica na Internet.

» Verificar a influéncia do comércio sobre a musica.

 Identificar o valor artistico das novas formas de composicdo musical

surgidas com a Internet.

1.5 Referencial Tebrico

Para compor a bibliografia desta pesquisa, baseei meu estudo em uma
proposta apresentada pelo professor Clodomir Ferreira, durante as suas aulas

ministradas na Universidade de Brasilia, na matéria Comunicacéo e Musica, que diz
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gue a musica possui trés caracteristicas basicas que a constitui: a tecnologia, a
estética e o seu contexto. Portanto, este trabalho se mostrou interdisciplinar
envolvendo autores de diversas areas de estudo. Para também compor esta
interdisciplinaridade, a proposta de estudar as leis autorais exigiu que fosse utilizada

bibliografia que tratasse de assuntos juridicos.

Para encontrar a definicAo de criagcdo e sobre os seus processos foi
utilizada a autora Fayga Ostrower (2010) e a classificacdo do homem em ser
sensivel, cultural e consciente. Os conceitos de autor e obra também foram
utilizados a partir de suas definicdes, assim como as noc¢fes artisticas de estilo e
linguagem do seu livro Acasos e Criacdo Artistica (1990). Para tratar do valor
estético nas artes, utilizei as ideias dos gregos Platédo e Aristételes de visado objetiva
da Beleza, comparados com a visao subjetiva de Kant (SUASSUNA, 2011). Estes
pensadores também foram utilizados para tratar sobre a moralidade na arte, a
divisdo apresentada por Suassuna (2011) dos momentos da criagdo da arte entre
concepcao e divulgacao, reforcados por Santo Tomas de Aquino, foram de grande
importancia para o estudo do valor da arte.

Trazendo o estudo da arte para o periodo contemporaneo foi utilizado
Walter Benjamin para tratar da reprodutibilidade técnica e Suassuna foi novamente
utilizado com suas reflexdes pertinentes a respeito da técnica na arte. Com isso
entramos no estudo da sociedade com as reflexdes criticas de Gabriel Cohn (2008)
sobre a obra de Adorno e Horkheimer a respeito da Industria Cultural, servindo para
contextualizar o periodo atual. Para compreender a relagdo com 0s meios de
comunicacdo e as mediagbes foram utilizados Jesus Martin-Barbero (2009) e
George Silverstone (2005).

A contextualizacdo da musica ficou a cargo de dois autores: José Ramos
Tinhordo, que tem um extenso trabalho de pesquisa da musica brasileira e George
Martin, com uma compilacdo de textos a respeito da producdo musical de maneira
técnica. A parte juridica do estudo foi baseada na obra de Pedro Paranagua e Sérgio
Branco.

A parte tecnoldgica do estudo foi tratada com os conceitos de Internet e
as noc¢des sobre comunidades virtuais apresentados por Castells (2006). O comércio
na Internet foi abordado a partir de conceitos desenvolvidos por Chris Anderson com

seus livros A Cauda Longa (2006) e Free (2009). A respeito da tecnologia na
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musica, instrumentos e formas de divulgacdo, George Martin foi novamente utilizado
— principalmente contribuindo com o contexto histérico do surgimento destas
tecnologias — e Andrew Huggil (2008) explicando 0 momento atual do musico digital

e a sua relacdo com a tecnologia e instrumentos musicais.

1.6 Metodologia

Baseado na proposta de Clodomir Ferreira, foi feita uma pesquisa
bibliografica sobre os trés pontos levantados por ele, focando as buscas,
principalmente em arte e em como ela é criada, de modo que eu tivesse referéncias
suficientes para entender os efeitos da Internet na criacdo artistica e, principalmente,
a musical. As definicbes de Fayga Ostrower foram as que mais se adequaram a
proposta do trabalho. Para fazer uma comparacéo e verificar se a criagcdo pode ser
entendida da mesma forma no meio digital, foi utilizado material sobre Internet e
comunidades virtuais. Esta relacdo observada foi entdo comparada com a legislacao
de Direitos Autorais.

Embora este trabalho ndo tenha se limitado ao estudo das leis
unicamente, a Lei é ponto de importante relevancia nos resultados finais da
pesquisa, pois interfere diretamente no objeto de estudo deste trabalho. Para isso,
foi utilizado um material critico escrito por Pedro Paranagua, além de ter o
acompanhamento constante para consulta da Lei 9.610/98.

A filmografia é importante para encontrar informacfes organizadas de
forma clara a respeito de temas relevantes para o trabalho como o copyright, o
remix, a masica eletrénica no Brasil, o funk e o tecnobrega. Além disso, é possivel
ver a opinido de um variado grupo de interessados na tematica — musicos
estrangeiros, muasicos a margem do mainstream, deputados, advogados — que
seriam de dificil acesso de outra maneira.

Entrevistas servirdo para me aprofundar melhor no interesse das partes
envolvidas no processo de producdo musical. Sobre a reforma da Lei, participei do
Seminario Comunicacao Digital, Contetudos e Direitos do Autor no Senado Federal
em outubro de 2011, este seminério foi importante, pois juntou no mesmo local para
um debate construtivo diversos setores interessados no que a Lei de Direitos
Autorais defende. Estavam reunidos artistas, produtores musicais, parlamentares, a

classe das gravadoras, representantes do governo e representantes de canais de
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distribuicdo de musica e video. Com este embasamento tedrico e técnico, pude

desenvolver esta pesquisa.
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2. ARTE E DIREITOS AUTORAIS

2.1Arte e estética

O estudo da beleza esta intimamente ligado ao estudo da arte. Esta é
uma parte introdutéria a respeito da estética, essencial para podermos seguir 0
estudo de acordo com os trés pontos levantados pelo professor Clodomir Ferreira.
Para todos os pensadores da estética estudados, a beleza esta envolvida de alguma
forma na definicdo do que é arte. Mas o que seria a beleza? Desde o inicio do

pensamento ocidental, muitos autores contribuiram para a compreenséao do termo.

Platdo acreditava em uma Beleza Absoluta, pura, imutavel e eterna. A
beleza de um material estaria ligada a semelhanca que tem a esta Beleza superior.
A visdo que Platdo tinha do universo é que ele era dividido em dois: 0 mundo em
ruina e o mundo em forma (SUASSUNA, 2011). O mundo em ruinas seria 0 que o
homem vive, este que esta diante dos olhos, repleto de morte, feidra e decadéncia.
O mundo em forma seria 0 mundo das esséncias e das ideias puras. Verdade,

Beleza e o Bem séo esséncias superiores.

Para Platdo, a alma humana sofre um processo de decadéncia ao se
juntar ao corpo material. Por ja ter contemplado o mundo das Belezas Absolutas,
sente inevitavel saudade, mas o material faz com que o homem se esqueca daquilo
gue a alma eterna ja viveu. Algumas almas seriam mais aptas a recordar, enquanto
matéria, daquilo que vivera e contemplara anteriormente. A arte seria uma forma de
recordar-se daquela Beleza vivida antes da alma unir-se ao corpo. Beleza Absoluta
que é eterna, infinita, imutavel e independente de julgamento humano — a Beleza,
por ser caracteristica do objeto, seria unanime. Ela “existe em si mesma e por si
mesma, sempre idéntica, da qual participam todas as demais coisas belas”
(SUASSUNA, 2011, p.46). Esta Beleza causava deleitacdo e prazer, logo, a arte,
como uma eterna busca por atingir esta perfeicdo, seria uma atividade para deleite e

contemplacéo.

Aristoteles segue um caminho contrario a Platdo e desvincula a beleza
de um objeto a Beleza Suprema. Associa a beleza do objeto a harmonia e

ordenacéo entre si e o todo. Ele atribui caracteristicas a Beleza, que seriam a ordem
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(ou harmonia) e a grandeza. Preocupado com a medida e proporcao por influéncia
do conceito grego de beleza, Aristételes indica condi¢des: um objeto muito pequeno
nao seria belo, pois confundiria a visdo ao ser olhado, de forma quase imperceptivel,
tampouco um objeto enorme poderia ser caracterizado dessa forma, por escapar a
vista dos espectadores, que perderiam a no¢do da unidade e da totalidade. Esta
referéncia veio a dar origem a formula dos aristotélicos: “A Beleza consiste em
unidade na variedade” (SUASSUNA, 2011). Plotino, em critica a Aristoteles, nega
esta afirmacdo indicando que “a Beleza ndo poderia consistir na harmonia das
partes do objeto estético... porque, a ser assim, as coisas simples, como uma cor
pura, por exemplo, ndo poderiam ser consideradas belas” (SUASSUNA, 2011).

A visdo de Aristoteles do mundo é de que ele originou-se do caos e
passou a ser regido por uma harmonia. Ainda existiriam vestigios desta desordem e
0s homens estariam a todo o momento buscando a harmonizacdo do mundo. Mas
ele via esta desorganizacao, assim como a feilra, como elementos estimuladores a
criacdo da Beleza, pela arte. Ele retira a Beleza de um patamar de idealizacdo em
que fora posta por Platdo, iluminada por uma luz superior, atribuindo a uma

caracteristica do objeto por si sO.

A Beleza agradaria o sujeito, apenas por ser apreendida, simples, gratuita
e sem esforco. A Beleza faz parte do objeto e o espirito refletiria sobre aquilo que
presenciou e Ihe proporcionou prazer. A arte teria o papel de ser o “depoimento do

mundo” (SUASSUNA, 2011) nesta realidade em que o ser humano vive.

Por sua vez, Plotino vé a arte como um reencontro de Almas entre o
artista e o espectador, de forma que o espirito identificaria outra alma humana em
sua frente, o que justifica a alegria de uma pessoa ao presenciar uma obra bela. O
ser humano consegue identificar a fagulha de espirito que o artista colocou em seu

trabalho, o que causa comocé&o ao observador.

Santo Agostinho eleva a formula da “unidade na variedade” dizendo que
nao sao apenas as partes belas que devem ser levadas em conta para compor a
variedade, deve ser admitido o contraste, as oposicoes, as partes feias. Foi com ele
que o feio foi legitimado pela primeira vez no campo estético. O feio serviria como

um fator de valorizacdo do Belo, compondo, em conjunto, a Beleza de um objeto.
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Até entdo o centro da Beleza era o objeto, porém Kant apresenta uma
nova teoria que coloca o sujeito como centro da existéncia da Beleza. Introduz o
conceito de Juizo de Conhecimento e Juizo de Gosto. Os juizos de conhecimento
seriam “aqueles conceitos que possuem validez geral” (SUASSUNA, 2011), estédo
baseados nas propriedades do objeto e sao conceitos indiscutiveis, como a
afirmacdo “esta rosa é branca”. Os juizos de gosto (ou juizos estéticos) sdo
baseados na reacdo do contemplador perante o objeto e, ndo, de acordo com as
propriedades deste. A afirmacéo “esta rosa € bela” € um juizo que exprime o fato de
uma pessoa agradar-se pela rosa, ndo € possivel exigir que outras pessoas
concordem com esta afirmacéo, pois € uma reagdo pessoal sobre o objeto. No juizo
estético, ndo esta apenas o belo envolvido, o feio e tudo aquilo que ndo agrada
também entra nesta categorizacdo. Entdo Beleza, para Kant, envolve todos os
sentidos estéticos de um objeto, positivos e negativos. Dessa forma, ndo ha mais
objetos feios e objetos belos, estas classificagcdes serdo feitas de acordo com a

reacao de cada observador perante um item.

Muitas controvérsias foram geradas na tentativa de se hierarquizar e
classificar as artes. Ha tantas opinides divergentes que ha também aqueles que
preferem ndo hierarquiza-las e acreditam que ndo seja um tema relevante de

discussdo. Maurice Nédoncelle defende este ponto:

“Cada um discute de acordo com seus amores ou sua ideologia. Nao seria
mais sabio, porém, fazer os artistas sentarem em mesa-redonda? Cada
sentido pode ser um caminho para o Absoluto. Por que impor as Artes uma
ordem de precedéncia e ficar um limite a seu impulso?” (SUASSUNA,
2011).

Suassuna rebate este ponto e diz que as artes podem, sim, ser
hierarquizadas desde que os critérios sejam estabelecidos e se saiba que podem
existir diversos angulos de analise, que gerariam resultados diferentes e mesmo
assim corretos. Dessa forma, a musica seria colocada em primeiro lugar, se fosse
analisada quanto a pureza formal, pois seria a mais intuitiva de todas as artes (isso
no caso da masica pura, somente instrumental). A musica pertence a classe das

Artes abstratizantes (SUASSUNA, 2011), pois somente pode ser apreciada atraves
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de um sentido: a audi¢cdo. Isso ndo acontece com outras artes como a poesia, por
exemplo, que ndo importa o sentido que a mensagem chega ao intelecto: pode ser
escutada se alguém a declama, pode ser lida e até mesmo pode ser tocada atraves
dos caracteres em Braille; de todas estas formas as palavras e seus sentidos
chegardo ao intelecto. A poesia pode ser associada com a musica no caso das
cancgles, que € a mistura destas duas artes. Esta combinacdo é possivel, pois a
poesia € caracterizada pelo texto carregado de ritmo e imagem — principalmente a
metafora — o ritmo € essencial para que a forma dos dois se encaixe e a imagem &

importante para ilustrar a abstragdo musical.

2.2Industria Cultural

A nocdo de autoria existe desde a Antiguidade. Os impérios grego e
romano foram berco da cultura e do florescimento de variadas formas artisticas.
Para estas civilizagbes, n&o existiam os direitos de autor para proteger estas
manifestacdes, acreditavam que este tipo de atitude reduziria o artista e criador
intelectual a um mero comerciante. Porém, havia festivais que premiavam estes
artistas que eram aclamados e coroados em praga publica e, algumas vezes,

condecorados com fung¢des administrativas.

No periodo classico, a arte era vista como pura, a producéo cultural segue
um rumo diferente atualmente, para compreender € necessario estudar o conceito
de induastria cultural: surgiu em 1947, empregado pela primeira vez por Horkheimer e
Adorno, no livro Dialektik der Aufklarung (Dialética do Esclarecimento). No livro de
Maria Aparecida Baccega, Comunicacdo e culturas do consumo, Gabriel Cohn
(2008) faz uma leitura critica da obra destes autores. Comeca ressaltando que o
trabalho de ambos € usualmente associado ao pessimismo e elitismo, por isso deve-
se ler com atencao a estas obras, principalmente Adorno. Estavam em um contexto
de exilio da Alemanha, confusdo a respeito do modelo econémico (disputa entre
poténcias socialistas e capitalistas) e obscuras sombras ainda presentes do nazismo
e do fascismo. Deve-se ler esta obra nunca menosprezando o contexto em que foi

escrita.

bY

A Dialética do Esclarecimento foi uma critica a cultura de massa. O

conceito de industria cultural se dizia melhor que o conceito de cultura de massa
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para pensar no mundo contemporaneo, ja que este supde que as massas seriam as
produtoras da cultura. Adorno e Horkheimer argumentavam contra este suposto, a
ponto de praticamente conduzir a uma posi¢ao inversa, dizendo que seria 0 modo de
organizacdo da cultura o maior fator de influéncia na producdo das massas. Isso
significa que ndo seriam as massas as produtoras e consumidoras da cultura mais
adequada a elas, j& que as massas eram vistas como sistemas desprovidos de
organizacdo. Os produtores seriam as classes altamente organizadas, que também
contribuiriam de modo decisivo na constituicdo das proprias massas, vistas apenas

como consumidoras e ndo mais produtoras de cultura.

Observa-se neste ponto que o0 conceito de industria cultural esta
intimamente ligado a teoria critica do consumo e producdo de cultura. Pode ser
definido como “o conjunto de diversos meios de producédo e difusdo de material
simbdlico na sociedade, articulados aos grandes conglomerados empresariais que
ocupam o seu centro” (Cohn, 2008). Ao trazé-la para o contexto atual, precisamos
pensar nos desenvolvimentos da informatica, pois isso faz com que a industria
cultural ndo abranja mais a todo o universo da cultura, como no conceito original,

mas opera em uma escala potencializada ao extremo.

A juncédo de industria e cultura causa um problema para ambas as partes,
gue ndo conseguem se realizar plenamente no processo. A cultura perde autonomia,
a capacidade de, por si s6, definir como sera a sua intervencdo no mundo. Isso
acontece devido as formas capitalistas de constituicdo de empresas de producéo e
difusdo de material simbolico. A possibilidade de organizar seu material de acordo
com o0s seus interesses fica subordinada as exigéncias de empresas de circulacao
em grande escala e altas receitas econdmicas. A industria, por outro lado, fica presa
a situacdes que nao correspondem a sua logica, por exemplo o conflito entre valor
econdmico e estético. Como a cultura ndo se torna completamente mercadoria, iSso
impde restricbes a liberdade de funcionamento empresarial. Cada um dos polos
impde limites de atuacdo ao outro, porém, o polo industrial se mantém dominante

neste processo.

E importante estar ciente que a inddstria cultural ndo pode ser pensada
como uma estrutura linear, mas como uma estrutura central abastecida por mdultiplas
unidades. E impossivel fazer uma andalise do efeito de um braco da industria

isoladamente sem pensar no contexto de todos os meios que este se relaciona,
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formando um conjunto maior que fazem parte. E este conjunto que, como sistema,
imprime um padrdo no comportamento e funcionamento de cada uma destas partes.
Logo, estes produtos isolados nao constituem um significado proprio, sao

mercadorias que estdo a mercé do modelo do mercado.

Cohn (2008) diferencia as obras de alto nivel estético — aquelas obras que
exprimem o0 espirito e a intengdo criadora do artista — dos produtos da inddstria
cultural, no sentido de que a industria busca produzir efeitos de determinados tipos
nos consumidores, assumindo papel de importancia na criagcdo deste produto.
Deixa-se de falar dos efeitos como consequéncias do funcionamento dos meios,
para serem tratados como motivadores e indispensaveis a existéncia destes. Assim,
a sociedade torna-se cada vez mais propensa a ser controlada por grandes
organizacdes econdmicas que podem ou néo estar associadas a modelos estatais.
Para Adorno (1975), a grande obra de arte é um ente significativo e
multidimensional, por isso ela ndo pode ser assimilada passivamente, mas exige um
percurso pelos seus niveis de significado. Na industria cultural, ja ndo sdo os niveis
de significado que importam, mas os niveis de efeito. Ela ndo pretende articular
significados, mas maximizar e intensificar efeitos. A ideia € prover a mensagem de

forma que seja mais facilmente compreendida.

De acordo com Walter Benjamin, em seu livro A Obra de Arte na Era da
Reprodutibilidade Técnica (2000), a obra sempre foi reprodutivel e sempre esteve
sujeita a imitacdes. As imperfeicdes que as copias sempre carregaram em relacdo a
obra original seriam reduzidas com a possibilidade da reproducdo da técnica, que
podem tender a perfeicdo. Além das copias serem mais fieis as originais, a técnica
permitiu também aumentar a velocidade e quantidade de reproducdes que poderiam
ser feitas. Isso tornou a distribuicdo das obras mais abrangente, atingindo a uma
quantidade maior de pessoas. Entende-se por distribuicdo a forma de levar a arte ja
produzida até o mercado consumidor, envolvendo os meios utilizados para isso. A
distribuicdo de forma massiva s6 foi possivel apds a reproducdo mecanica surgir,
assim, a arte pode chegar até o seu publico que antes nado tinha acesso a estas
manifestagcdes, ou seja, democratizou a arte. A reprodutibilidade fez com que nao
fosse mais o individuo que tivesse que ir a procura da arte, mas ja era possivel a

arte ir até a populacéo.
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O aperfeicoamento das técnicas de reproducdo vem acontecendo ha
séculos, a xilogravura tornou o desenho reprodutivel tecnicamente e a reproducdo
da escrita, desenvolvida por Gutenberg no século XV, modificou a sociedade
culturalmente e legalmente, a partir do momento em que passou a ser necessario a

criacao e organizacgao dos direitos autorais.

2.3 A origem dos direitos autorais e a musica popul ar no Brasil

A fim de contextualizar os direitos autorais e a mauasica na historia
brasileira, a obra de Pedro Paranagua (2009) foi utilizada para a obtencdo dos
dados a seguir. Com a invencdo da imprensa, houve uma revolugdo nos direitos
autorais, uma vez que ela tenha tornado as obras mais disponiveis e acessiveis. Foi
nesta época que surgiram os privilégios oferecidos a livreiros e editores — o autor
ainda ndo havia sido incluido nas intencBes de protecdo sobre os direitos da obra.
Essa revolugdo causou temor as classes dominantes — Igreja e Monarquia — viam
grandes possibilidades de perderem o controle sobre as informacdes distribuidas.
Foi entdo que surgiram as primeiras formas de tentar conter a livre propagacao
destes materiais. Uma forma de limitar a distribuicdo e o acesso da populagdo aos
produtos culturais.

Ja neste periodo surgiram praticas de concorréncia desleal e pirataria de
obras literarias. Muitos livreiros gastavam uma enorme quantia de dinheiro
imprimindo obras de qualidade, que eram copiadas por terceiros, que o faziam sem
os devidos cuidados, diminuido os custos e sem contribuir com o faturamento da
edicao inicial. Os livreiros, entdo, pressionaram as classes dominantes exigindo a
garantia dos seus direitos. Apesar disso, seguiram remunerando os autores de
maneira irrisoria, estes, por sua vez, também acreditavam e lutavam por ter direito

sobre a criagao de suas obras.

Em meio ao temor das classes dominantes em perder o controle do que
era veiculado e a insatisfacdo dos livreiros e autores, foi que se iniciou a discusséo
sobre direitos autorais. Toda ela envolvida por interesses politicos e econdmicos,
nenhuma das partes tinha interesse claro em defender a obra, mas sim, os lucros
resultantes delas. Foi no século XVI que os livreiros obtiveram licencas para a

publicacdo de alguns livros, desde que tivessem a autorizacdo dos autores, que,
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descontentes, passaram a exigir mais direitos. Ao perceber o poder dos autores, 0s
livreiros passaram a defender os interesses destes, esperando a cessao dos direitos
sobre as obras. Assim, em 1710, para organizar a relacéo entre as partes envolvidas
no processo produtivo da arte, surge o Statute of Anne, o Estatuto da Rainha Ana do
Reino Unido. Concedia aos editores o direito de copia por 21 anos. Foi 0 primeiro a
padronizar as acfes, ndo mais oferecendo privilégios em detrimento a alguns

livreiros escolhidos individualmente.

Em 1886, representantes de diversos paises se reuniram na regiao de
Berna, na Suica, buscando definir padrbes de protecdo sobre os direitos autorais
para obras literérias, artisticas e cientificas. Dessa forma foi criada a Convencéo de
Berna, estatuto que serviu de base para a elaboracao de diversas leis sobre o tema.
Impbs normas de direito material e de regulacédo de conflitos. Apesar de constantes
adaptacdes em seu texto, até hoje serve de matriz para a elaboracdo das atuais leis

autorais, inclusive a brasileira e trechos sobre obras disponiveis na Internet.

O Brasil so teve a protecao dos direitos autorais prevista em lei no ano de
1898, com a Lei n496/1898, a Lei Medeiros e Albuqu erque. Antes disso ndo havia
protecdo nenhuma sobre o que era copiado e distribuido no Brasil. HA um caso
citado no livro Direitos Autorais (PARANAGUA; BRANCO, 2009):

“Pinheiro Chagas, escritor portugués, reclamava ter no Rio, um ladrdo
habitual, que ainda tinha a audacia de lhe escrever dizendo: ‘Tudo que V.
Ex2 publica é admiravell Fagco o que posso para torna-lo conhecido no

Brasil, reimprimo tudo! ™.

A obra estrangeira era replicada, ainda mais que a brasileira, de forma

indiscriminada.

Por muito tempo ndo existiu no Brasil uma musica tipicamente popular.
Entende-se por musica popular aquelas que sdo compostas por autores conhecidos
e que tenham sido publicadas através de alguma forma grafica como a edicdo de
partituras, gravacfes ou filmagens. Contrasta com a musica folclérica, com autor
desconhecido, que se forma por meio da tradicdo oral colaborativamente ao passar

das geracdes (TINHORAO, 1986). Ainda de acordo com Tinhordo, nos primeiros
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duzentos anos de colonizacdo do Brasil, as Unicas musicas escutadas eram o0s
cantos ritualisticos indigenas com instrumentos de sopro, maracas e “bate-pés”; os
batugues africanos de rituais e as cancdes trazidas pelos europeus (com mais
caracteristicas de musica popular, remetiam a formacédo dos primeiros burgos
medievais).

7

A primeira muasica popular tipicamente brasileira € considerada a
modinha, ha indicios da existéncia do estilo que datam do final do século XVII. A
modinha proporcionou popularidade a compositores, como a de Domingos Caldas
Barbosa, relatada no livro Cantos populares do Brasil, do historiador Silvio Romero,
de 1883 (TINHORAO, 1986). O historiador diz que a popularidade de Caldas
Barbosa vai além do reconhecimento da autoria, foi encontrado que suas
composi¢cdes corriam livremente diversas classes sociais da coloénia e muitas
pessoas cantavam estas musicas passando-as de forma oral como cangles
tradicionais e andnimas, mesmo 50 anos apds a morte de Caldas Barbosa. Este
artista obteve muito prestigio como compositor em Lisboa, onde a modinha acabou
se desenvolvendo e ficou conhecida popularmente como um estilo europeu e néo

mais brasileiro.

A modinha sempre teve um carater oral. As composi¢cdes corriam
livremente de boca em boca e poucas eram editadas em partituras. Logo, havia
muitas variacdes entre a versao original das cancdes e as que eram cantadas pelo
povo. O disco e as gravadoras chegam ao Brasil em 1902. Frederico Figner comeca
a gravar modinhas na sua Casa Edison. L4, muitos artistas como Baiano, Eduardo
das Neves e Mario Pinheiro puderam perpetuar can¢des que se perderiam com 0
passar do tempo. As gravacdes permitiram a indicacdo de autor, apesar de muitas
vezes nao constar o registro. O artista Eduardo das Neves relata que sofria com
musicos que se diziam compositores de suas canc¢des, que as tocavam “de forma
infiel e de péssima qualidade”. Com as gravacdes, estes artistas puderam garantir

também que eram eles os compositores das modinhas (TINHORAO, 1986).

A gravacao musical foi importante para a popularizacdo de estilos, pois
permitia 0 acesso a composi¢des sem a necessidade de estar presente no mesmo
local que o intérprete, desde que a pessoa possuisse o0 aparelho tecnoldgico para
audicdo. Até o fim do século XIX a venda de partituras era a Unica forma de se

comercializar a musica. Esse comércio envolvia trés grupos de interesse: o autor, 0
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editor e impressor da partitura e os fabricantes de instrumentos (que aumentavam
suas vendas de acordo com a popularizagdo dos instrumentos). A gravacao
aumentou a base artistica e industrial da musica popular. Os cantores se
profissionalizaram, mais instrumentistas foram exigidos, surgiu 0 maestro-arranjador
e também o diretor artistico. Na base industrial, surgiram as fabricas de discos, que

necessitavam de matéria-prima, técnica e capital financeiro.

A industria exigia grande quantidade de pesquisa e, assim, cresceu em
uma velocidade muito maior que a artistica. Enquanto surgia o som Gtico para o
cinema, surgia o radio, a televiséo, as fitas; a parte artistica ficou reduzida ao autor
da musica e seus intérpretes. O resultado foi que, para cobrir os investimentos em
tecnologia, os critérios de analise para gravacao deixaram de ser a qualidade
artistica, mas a potencialidade comercial. A producao artistica popular deixou de ser
regida pelos padrées estéticos e passou a ser dominada pelas leis de mercado. A
mausica brasileira tornou-se um produto comercial como qualquer outro, sujeito a
concorréncia, o que diminuiu a capacidade de firmar-se dentro do proprio mercado.
Dessa forma, a musica estrangeira ganhou um espaco muito grande e comecgou a
popularizar-se no Brasil. José Ramos Tinhordo, em seu livro Historia Social da
Musica Popular Brasileira (1998), divide duas classes culturais: a elite com poder
politico-econémico (a classe dominante) e a cultura das classes urbanas mais
baixas e rurais, os dominados politicamente. Essa divisdo se aplica também a
nacdes. Paises desenvolvidos (classe dominante) impdem seus valores e produtos
culturais as na¢des subdesenvolvidas e em fase de crescimento (classe dominada).
Portanto, a cultura que domina nestes paises subdesenvolvidos jaA é uma cultura

dominada.

Para escutar uma gravagcao € necessario possuir aparelhos tecnolégicos
que realizem esta tarefa. Isso impde uma limitacdo do acesso ao material pelas
camadas mais baixas da populagdo. Que impossibilitadas financeiramente de
adquirir esta tecnologia, seguiram consumindo a propria cultura e desenvolvendo-a
de acordo com as suas limitacfes (as musicas populares continuavam a figurar os

teatros de revista!). Ap6s a Primeira Guerra Mundial, outras classes da populacéo

4 . . . .- A .
Um derivado da opereta francesa. Tinha como caracteristica a parddia, o cdmico, o acompanhamento de
musica. Teve grande importancia para a formacao cultural brasileira.
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brasileira tiveram acesso aos produtos tecnoldgicos que eram restritos as camadas
superiores da sociedade. Foram realizados altos investimentos financeiros no pais,
os Estados Unidos passaram a dominar a economia brasileira e, da mesma forma
que fizeram com outros produtos comerciais, passaram a dominar e impor a sua
cultura com grande ajuda dos filmes de Hollywood. Chega ao Brasil o jazz. As
camadas com acesso a esse material cultural passaram a olhar para a producéo
interna julgando-a ultrapassada. A0 mesmo tempo em que este processo acontecia
nas classes meédias brasileiras, as camadas populares menos favorecidas viviam um
processo de grande producgdo criativa em quantidade e qualidade. J& que estas

camadas precisaram criar naturalmente formas de sobrevivéncia cultural.

Os teatros de revista continuaram sendo uma porta para tornar a
composi¢cado nacionalmente conhecida, muitas vezes as canc¢des de sucesso eram
gravadas posteriormente. A0 mesmo tempo, as revistas aproveitavam o sucesso de
musicas lancadas em disco para utiliza-las nos shows pensando em atrair este
publico. Portanto, ora a revista langava o sucesso, ora 0 sucesso chamava o publico
para os teatros. Os teatros de revista foram importantes, pois permitiam uma
comunicacdo direta com o povo. Um exemplo do sucesso e de apropriacado popular
de uma composicao foi o “Fado Lird”, de Nicolino Milano. No carnaval de 1911, dois
anos apos o seu langamento, essa musica surge nas ruas, cantada pelo povo em
ritmo de marcha. Este caso néo € isolado, a marcha composta pelo portugués Filipe
Duarte em 1911 para a revista “O Pais do Vinho”, foi abrasileirada e, no ano
seguinte, tornou-se um dos maiores sucessos de carnaval: “A Vassourinha”. Muitos
autores compunham com intengdo clara para que este processo da musica sair do
palco e ir para as ruas ocorresse, ndo era algo indesejado pelos compositores.
Percebe-se, entdo, que apropriar-se da cultura e modifica-la independentemente da
intencéo do autor € um ato que acontece ha muito tempo, antes mesmo da internet
ser sequer imaginada. A compositora Chiquinha Gonzaga foi uma das autoras que
se aproveitava de temas populares e ritmos das ruas para estiliza-los para o palco.
Compunha sem intencdo de colocar sua obra em determinada peca, assim ela cria

um dos maiores sucessos de carnaval de todos os tempo: “O Abre Alas”.

http://www.itaucultural.org.br/aplicexternas/enciclopedia teatro/index.cfm?fuseaction=conceitos biograf
ia&cd verbete=614
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A gravacao do samba Pelo Telefone (considerado o primeiro do estilo a
ser gravado) causou controvérsias ao ser registrado na Biblioteca Nacional como
sendo de autoria de Ernesto dos Santos (o Donga). A polémica ocorreu porque esta
composic¢do, na verdade, era um apanhado de versos variados de autores diversos
(que os cantavam em reunifes musicais) e outros, trechos de cantigas folcléricas. O
carioca Sinho, pianista profissional, encabecou esta disputa pela autoria e posterior
exploracdo do género. Percebe-se entdo que o samba, diferentemente da modinha
surge com artistas que ja tem nocéao da importancia do registro autoral da criacédo e

querem usufruir dos beneficios decorrentes a ele (TINHORAO, 1998).

Foi em meio a este conturbado cenario que comecou, realmente, a surgir
uma discussao acerca dos direitos autorais no Brasil. Os musicos deixaram de ficar
restritos a assuntos artisticos, para lutarem por seus direitos quanto criadores de
obras. Isso s6 foi possivel porque estes artistas perceberam a importancia de suas
obras, compreenderam o0 contexto em que viviam e 0 mercado que estava se

desenvolvendo.

Em 1916 o Cadigo Civil revogou a Lei de 1898, classificou o direito de
autor como um bem mével, assim, o processo de ofensa a direitos autorais passou a
prescrever apos 5 anos. Ficou desta forma até o ano de 1973, quando foi publicado
um estatuto Unico regulando o direito autoral. A Lei n° 5.988/73 existiu até a
aprovacao da Lei n°9.610/98 que vigora até os dias atuais, mas que esta passando

por um processo de atualizacdo para ser encaminhado para a Casa Civil.

Existem duas principais estruturas em que sao baseadas as leis autorais.
Um é droit d’auteur, ou sistema francés ou sistema continental (o qual o Brasil
baseou a sua lei), e o outro é o copyright, ou sistema anglo-americano. A diferenca
basica entre os dois € que o copyright foi feito a partir da possibilidade de
reproducdo da obra, buscando proteger este tipo de pratica, enquanto a
preocupacdo do sistema continental € a protecdo da criatividade e dos direitos
morais do autor (PARANAGUA; BRANCO, 2009).

De acordo com a Lei n°9.610/98 art. 11 “autor é a pessoa fisica criadora
da obra literaria, artistica ou cientifica”. Porém o titular da obra pode ser uma pessoa
juridica. E importante diferenciar autor da obra, de titular da obra. Somente pessoa

fisica pode ser autora, pois somente 0 ser humano é capaz de criar. Este autor pode
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transferir a titularidade dos direitos para outra pessoa ou empresa. A autoria néo
pode ser passada, pois a Lei garante que a paternidade da obra é intransferivel,
porém um terceiro executara a titularidade dos direitos. Assim percebe-se que a Lei
dos Direitos Autorais ndo protege o autor, mas, sim, a pessoa que detém os direitos

sobre a obra.

A Lei protege dois tipos de direito, os patrimoniais e 0os morais. Os
patrimoniais sdo os direitos monetarios da obra, sdo aqueles que garantem a
exclusividade na exploracdo econdmica dela. Os morais referem-se aos direitos de
personalidade, garantem que o autor sempre sera tido como o criador da obra, estes
direitos estdo ligados a elaboracao, divulgacdo e titulagdo desta. Mesmo assim €&
possivel que terceiros facam o uso destas obras: como a reproducdao total ou parcial,
a edicao, a transformacao, a inclusdo em outras obras e distribuicdo de exemplares,

desde que se tenha uma autoriza¢do formal do autor (Boulay, 2009).

Para Fayga Ostrower o autor € aquele que da forma. Junta e relaciona
fendbmenos de uma forma nova, sendo compreendidos em termos novos. Envolve o
ato de relacionar, ordenar, configurar e significar. O autor ordena eventos que
ocorrem a sua volta e no interior psiquico do artista. Porém o ato criador s existe
dentro do ato intencional. A arte ndo surge do acaso. Para Fayga Ostrower (1990),
em seu livro Acasos e Criagdo Artistica, por mais que algo pareca ser ocasional, ele
s6 assume significado quando o artista esta imerso em um tema, assim ele associa
aguele acontecimento, recombinando-o e criando um produto artistico novo,

inspirado em um acontecimento do “acaso”.

Ainda de acordo com Ostrower, o ser humano é o Unico animal que pode
fazer uma interligacéo entre o passado, o presente e o futuro por meio da memoria e
da criacdo. Assim o0 homem integra experiéncias ja realizadas com novas
experiéncias que pretende fazer. Através de associacdes do que ja foi vivenciado, o
ser humano ordena estas informacdes apresentando um novo produto. A fala € uma
forma de ordenacdo, a pintura, a arquitetura, a masica ou qualquer outra pratica
significante também. Portanto, a expressdo se da a partir de uma forma de
ordenagdo. Ao ordenar de determinada forma, estamos excluindo outras que
poderiam ser feitas e que, hipoteticamente, existiam até entdo. Assim, uma realidade
criada, significa em outras realidades negadas, pelo menos no mesmo espaco e

tempo. Portanto, a cada criacdo, existem inUmeros outros caminhos que poderiam
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ser tomados levando o produto final a outro estagio, isso se repete a cada fase da
criacao que o autor precisa optar por determinada escolha (seja a cor da tinta, a nota
musical, o tipo de ferramenta para esculpir a pedra). Assim podemos ver que criar €
um processo continuo delimitando e abrindo novas opc¢cBes a cada etapa do

processo de elaboracéo.

Todo processo de elaboracdo implica um processo dinamico de
transformacdo (OSTROWER, 2010). A transformacdo nado retira a esséncia da
matéria, ao contrario, a matéria adquire forma e unicidade. E uma forma de o
homem aplicar a matéria a sua esséncia e gravar nela suas intencfes, emocoes,
conhecimentos. A acdo simbdlica sempre pode ser observada sobre a matéria
tratada. “A criatividade e os processos de criagdo sdo estados e comportamentos
naturais da humanidade” (OSTROWER, 2010, p.53), pois todo o fazer do homem é

um formar e realizar intencional. Assim, a criatividade € inerente a condigdo humana.

Associando a ideia de que o criar esta ligado a associa¢des do passado e
que para realizar novas criacfes € preciso que as geracdes futuras tenham acesso a
estas informacdes, foi criado, baseado nas leis autorais vigentes nas sociedades
ocidentais, o Creative Commons. A proposta é ser um caminho de facilitacdo e
permissdo do uso de obras artisticas e digitais.

Creative Commons

O Creative Commons & um sistema construido baseado nas leis de
direitos autorais que permite o uso das obras em determinadas condi¢des. Foi criado
em 2001 por® James Boyle, Michael Carroll, Molly Shaffer Van Houweling, Lawrence
Lessig (um dos defensores mais ativos da reformulacdo dos direitos autorais,
palestrante em diversos locais do mundo e participante de debates a respeito do
tema), Hal Abelson, Eric Saltzmanm, Davis Guggenheim, Joi Ito e Eric Eldred. Ao
contrario do copyright que determina que todos os direitos séo reservados ao autor,
no Creative Commons alguns direitos sdo reservados. E um sistema opcional de
licencas que depende da vontade do autor a sua utilizac&do. Foi criado para facilitar o
compartilhamento, a reproducéo, a divulgacéo e copia de obras criativas, informando
a pessoa que tem acesso a esta obra as formas como ela pode ser utilizada,

> Disponivel em < http://www.creativecommons.org.br/> acesso em: 16/09/2011.
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evitando a necessidade de intermediarios. Existem diversas formas de
licenciamento, que vao das mais restritivas as mais liberais. A principal licenca
impede o uso comercial da obra. Permite a sua livre circulacdo, porém se utilizada
para fins comerciais, 0 autor recebe a remuneracao de acordo com a forma padrao

de pagamento, no Brasil, no caso, é o ECAD.

A era digital causou um aumento significativo no ndmero de criadores,
principalmente na mduasica. Enquanto isso, as sociedades arrecadadoras e
distribuidoras de direitos autorais como o ECAD (Escritério Central de Arrecadacao e
Distribuicdo) ndo conseguem atender a demanda e o0s recursos ndo chegam
adequadamente a maioria dos autores, quando chegam, ha descontos de taxas
administrativas impostas arbitrariamente, por deter o monopolio da arrecadacéao.
Diante deste cenario, estes novos artistas necessitam de modelos inovadores de

gestéo e exploracdo das suas obras (Boulay, 2009).

Licenciar uma obra por meio do Creative Commons né&o significa abdicar
dos direitos sobre ela. Ao contrario, o autor esta garantido como dono da obra a todo
o momento, detendo os direitos de paternidade sobre ela. Isso também nao impede
que um artista musical que utiliza a licenca Creative Commons para suas musicas,
possa depois publicar seu material por meio de uma gravadora. Portanto, esta
licenca da uma liberdade de uso muito grande ao artista. “O desafio € inventar novos
modelos, gerando formas de sustentabilidade econdmica mais eficientes e
democraticas para a criacdo intelectual, mais adequados a nova realidade digital”
(Boulay, 2009).

ECAD

O ECAD é o Escritorio Central de Arrecadacao e Distribuicdo, € uma
sociedade civil, de natureza privada. Foi instituido pela Lei Federal 5.988/73 e
mantido pela Lei 9.610/98 — Lei dos Direitos Autorais brasileira. Tem sede no Rio de
Janeiro e é administrado por nove associa¢cdes de musica, que Sa0 responsaveis por

arrecadar e distribuir os direitos autorais referentes a execucédo publica de musicas
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nacionais e internacionais. Possui em catalogo 2,4 milhdes de obras e 862 mil

fonogramas®.

O ECAD calcula o valor que deve ser pago de acordo com critérios do
Regulamento de Arrecadacdo, desenvolvidos pelas associagcdes musicais. Os
usuarios de musicas sao pessoas fisicas e juridicas que utilizam maudsicas
publicamente. Alguns dos critérios para calculo sdo: o nivel de importancia da
mausica para a atividade ou estabelecimento (que pode ser trés: indispensavel,
necessaria ou secundaria), a periodicidade da utilizacéo, apresentacdo mecanica ou
ao vivo e se ha danca. O site do 6rgdo também informa que a cobranca é feita de
acordo com aspectos fisicos do local da apresentacdo ou sobre o percentual de

arrecadacéao bruta.

O ECAD informa que do total arrecadado, 17% é destinado ao préprio
ECAD e 7,5% as associacdes para administracdo de despesas operacionais. Os
75% restantes sdo repassados para os titulares filiados. H4 uma diferenca para a
remuneracao de direitos para musicas gravadas e musicas tocadas ao vivo. Musicas
mecanicas envolvem os direitos conexos referentes ao intérprete, havendo uma
porcentagem repassada a ele; ja a musica executada ao vivo vai diretamente a parte
autoral (compositores e editoras). O Brasil € um dos poucos paises que paga
direitos conexos (intérpretes, muasicos acompanhantes e gravadoras). As

informacdes acima foram retiradas do site do Ecad.

Ronaldo Lemos (Boulay, 2009) fala que estd acontecendo uma crise de
duas naturezas no ECAD: uma interna e outra externa. A interna diz respeito a
insatisfagcdo dos proprios membros a respeito da distribuicdo financeira e
transparéncia do 6rgdo com o que é feito com este dinheiro. Como foi citado acima,
ha dificuldade para que estes recursos cheguem de forma satisfatoria aos titulares.
A segunda crise é referente ao surgimento da cultura digital e dos inUmeros novos
artistas que estdo surgindo neste meio. O numero de artistas protegidos por
sociedades arrecadadoras no mundo todo € de 3 milhdes de criadores, o que
contrasta com a crescente quantidade de artistas, que ja estdo desenvolvendo
formas de remuneracdo paralelas as oferecidas pelo ECAD. Sao necessarios
modelos inovadores de gestdo que permitam a exploracdo legal de suas obras.

6 Disponivel em <http://www.ecad.org.br>, acesso em: 17/09/2011 .
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Modelos como o Creative Commons surgiram buscando suprir esta necessidade, por
isso sofre duras criticas pelo ECAD e outros 6rgdos de arrecadagcdo que se sentem

ameacados.

Observando o estatuto do ECAD, Ronaldo Lemos aponta, por exemplo,
que o poder de voto na instituicdo ndo é distribuido de forma democratica, mas, sim,
de acordo com o volume de recursos arrecadados pela sociedade que é membro no
ano anterior a eleicdo (Boulay, 2009), causando um jogo de interesses. Isso
inviabiliza a criacdo de novas associacdes de autores, principalmente aquelas que
tratem da nova geracdo de musicos, que buscam um modelo diferente ao que o

ECAD oferece atualmente.

O Tecnobrega no Para

Para exemplificar os novos modelos de negdcios que vém surgindo para
dar vazdo aos produtos musicais que estdo sendo criados, serd utlizado o
tecnobrega. O filme Brega S/A, de Vladimir Cunha e Gustavo Godinho, apresenta ao
resto do pais como é a cena do chamado tecnobrega, um estilo surgido em Belém
do Para, derivado do brega eletrbnico dos anos 70. Em Belém esta sendo
desenvolvido um modelo de nego6cios completamente novo e diferente, porém
seguindo um caminho que nao tem suporte pela Lei dos Direitos Autorais. Belém é
uma cidade grande, com igual desorganizacao social e urbanistica, o que favorece o

aparecimento de expressodes culturais auténticas e miscigenadas.

O tecnobrega € um estilo caracterizado pela mistura de melodias
eletrdnicas, misturadas com uma batida também eletrénica acelerada influenciada
por estilos brasileiros como o carimbé’ e o sirid®. Nas apresentacées, predomina a
presenca de iluminacdo a laser, efeitos pirotécnicos e paineis de luz. E uma
expressao artistica que predomina a desorganizacao e o caos. O estilo musical tem
semelhanca com o contexto desorganizado e acelerado da cidade de Belém, que

influenciou esteticamente a expressao artistica das massas no local.

7 Danga criada pelos indios tupinamba, com a adi¢cdo de elementos africanos, adquiriu uma caracteristica de
danga alegre e contagiante, levada a base de “batucadas”. Disponivel em
<http://www.pinducacarimbo.com.br/hist _carimbo.html>, acesso em 14/12/2011.

8 Manifestacdo coreografica do estado do Para. Surgida a partir do batuque africano. Disponivel em
<http://portalamazonia.globo.com/pscript/amazoniadeaaz/artigoAZ.php?idAz=281>, acesso em
14/12/2011.
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Sem associacdo com gravadoras, o tecnobrega desenvolveu um estilo
proprio de producao e distribuicdo musical, envolvendo programas de TV, estudios
de gravacdo caseiros, camelés e pirataria. Tudo feito de forma que tende ao
amadorismo com empenho e envolvimento de um grande niamero de pessoas, com
as atividades voltadas para a realizagao do trabalho dos artistas do género. Estes
artistas participam de praticamente todo o processo de realizacdo da musica.
Costumam ser eles mesmos 0s proprios intérpretes, os compositores e arranjadores,
participam ativamente da fase de producédo, gravacao, divulgacdo e agendamento
de shows. Dessa forma eles conseguem se sustentar e lucrar com a carreira
artistica, muitos deles vivendo apenas do faturamento proveniente da musica. O
custo final para a producdo de uma musica de tecnobrega é de cerca de 50 reais,
em comparagcdo a uma musica brega calipso, que seu custo de producao fica em

torno de 500 reais.

O artista “Maluquinho”, um dos pioneiros e principais nomes do
tecnobrega, fala neste documentario que a venda de CDs e DVDs ¢ feita,
principalmente, nos shows. Esta venda € essencial para compor o faturamento da
apresentacao. “Maluquinho” ainda fala que a musica comercial atualmente foi criada
para ser descartada, por isso, o artista deve “sugar” tudo que puder dela. Por esta
fala, € visivel que a cena tecnobrega esta ciente da dinamica de consumo da sua
musica como mercadoria. O produtor Dinho (famoso no cenario do tecnobrega por
apresentar programas de televisédo, radio e fazer apresentacdes ao vivo), contribui
dizendo que este estilo nunca sera escutado de forma nostalgica como é feito
atualmente com as mdasicas antigas, devido a sua caracteristica efémera: “no
momento em que sair de moda, ele deixara de existir por completo”. As muasicas tém
uma durabilidade de cerca de trés meses. As musicas tocam insistentemente a todo
0 momento e em quase onipresenca na cidade, apos este periodo, esta musica

caird em desgaste e surgira outra para substitui-la, que tera uma vida util similar.

Um musico em Belém nao tem a venda de CDs como principal forma de
arrecadacéo de dinheiro, o CD funciona como um canal de divulgacéo do artista, a
principal fonte de renda € o show. Para fazer shows, o artista precisa ter musicas
suas entre 0S sucessos nas pistas de danca, por isso ele precisa produzir muito
para, assim, garantir que algumas delas consigam chegar a fama. O maior

investimento € feito nas apararelhagens e iluminacdes, justamente para atrair mais
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pessoas aos shows e proporcionar uma experiéncia mais intensa durante estas
apresentacoes. Os produtores costumam falar que as aparelhagens sao verdadeiras

“boates ambulantes”.

Vetron € uma equipe de aparelhagem de tecnobrega que € responsavel
por fazer grandes shows e por organizar a coletanea mais vendida entre os camelds
de Belém. A pirataria é responsavel pela distribuicdo deste material que é fornecido
pela propria equipe. Esta coletanea € importante para divulgar os artistas e ela € tida
como referéncia do que € considerado material de boa qualidade na industria do
tecnobrega. Estas musicas chegam ao Vetron pela Internet e pelos préprios artistas,
gue reconhecem a importancia da equipe e procuram-na para divulgar as suas
musicas. O mercado de camel6s é alimentado por pequenas empresas que fazem
as copias em grande numero que, combinadas como uma rede de fornecedores,
atingem a totalidade da cidade de Belém. De acordo com Rubens Silva, vice-
presidente do Sindicato dos Camelés de Belém, uma musica lancada atualmente
pode chegar ao Macapa em cerca de trés dias, isso acontece, pois a musica nao
exige 0 suporte fisico para ser passada a outra pessoa. Quando alguém em outro
estado recebe o arquivo destas musicas, ela ja pode fazer a cépia e iniciar as
vendas na sua propria cidade, massificando a abrangéncia deste material. Até
mesmo a arte para producdo do material grafico € compartilhada. O tecnobrega, ao
contrario das gravadoras de mainstream, viu a pirataria como uma forma de
divulgacao gratuita e, além disso, uma forma lucrativa de transmitir a sua musica.
Rubens Silva diz que os artistas tém orgulho de ter suas musicas vendidas nos
camel6s das cidades e até cobram dos vendedores quando seu material ndo esta
entre aqueles a venda. Assim como a televisdo pode ser uma forma de divulgacéo e
sustento, os camelds funcionam da mesma forma, e para Rubens, a forca da
pirataria no Para chega a ser maior do que a da Rede Globo para a industria musical

da regiéo.

Por ndo conseguirem espaco junto as grandes gravadoras, esta foi a
saida encontrada pelos artistas para conseguirem expressar o seu trabalho. Foi uma
forma natural de a sociedade organizar-se para simplesmente conseguir se
expressar e dar vazao ao potencial criativo acumulado e suprir a necessidade de
distribuicdo. O que mais vende nas bancas piratas no centro da cidade de Belém € o

material de artistas regionais, por meio das coletaneas organizadas por gravadoras
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piratas, com o apoio destes artistas. E um caminho que os grupos e DJs de
tecnobrega tém que passar para conseguir atingir ao sucesso. Os artistas mais
populares chegam a vender de 3.000 a 4.000 discos com os camel6s. Porém, estes
vendedores do mercado informal de tecnobrega, séo vistos pela Lei como infratores
e sdo tratados como qualquer outro tipo de cameld. Sofrem pressao da policia, tém
seus produtos apreendidos e podem até mesmo serem presos. Muitas vezes ha
verdadeiros combates entre os camelds e a policia. E uma pratica ilegal, porém sdo
os artistas que criam e produzem as musicas que fazem questdo de que sejam

distribuidas por esses meios, isso acontece por ndo haver outra opgao acessivel.

Ndo ha forma de regulamentacdo desta industria. Os embates entre
justica e tecnobrega vao continuar existindo, a0 menos que algo seja feito para
estruturar uma forma de organizacdo que consiga defender os interesses das partes
envolvidas. Pode ser que a regulamentacdo va de encontro ao funcionamento desta
industria, podendo vir a extingui-la, por isso a discussao a respeito do tema deve ser
cuidadosamente feita, pois os artistas ainda sédo dependentes da informalidade para
seu sustento. S&8o necessarias politicas publicas que venham a facilitar esta
organizacdo, sem prejudicar o funcionamento da industria e a expressdo cultural
destes artistas. Além disso, os artistas precisam se informar melhor e ter estudo de
mercado para conseguir ter embasamento e credibilidade na apresentacdo dos

argumentos, enriquecendo as discussdes sobre o tema.
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3. O MUSICO DIGITAL E A INTERNET

3.1Tecnologia e criagao
Seguindo de acordo com o que foi apresentado pelo professor Clodomir
Ferreira, o estudo da tecnologia é necessario para se compreender a situacdo da
musica que estad em questdo neste trabalho. A tecnologia no periodo atual se

apresenta com uma caracteristica cibernética.

A cibernética foi criada por Norbert Wiener, em 1948, no livro Cibernética.
O nome deriva da palavra grega Kubernetes, que significa piloto.
“E 0 estudo das mensagens como meios de dirigir
a maquinaria e a sociedade, o desenvolvimento de
maquinas computadoras e outros autdématos,
certas reflexdes acerca da psicologia e do sistema
nervoso, € uma nova teoria conjetural do método
cientifico” (WIENER, 1968, p.15).
Os estudos de Wiener permitiram o desenvolvimento de diversos outros
estudos que vieram a produzir posteriormente os computadores e outros sistemas

midiaticos digitais populares atualmente.

A tecnologia midiatica repercute diretamente sobre o cotidiano ha maneira
como o ser humano age no mundo. Estamos em meio a uma revolucao tecnoldgica
(pelo menos para uma parcela da populacdo mundial). Sdo novas tecnologias,
novas midias, cada vez mais interligadas e convergentes, possibilitadas pelo
ambiente on-line. Esta acontecendo uma modificagdo no tempo, nos espacos sociais
e culturais (Silverstone, 2005). O mundo esta 24 horas conectado, sdo noticiarios
acontecendo a todo instante, pessoas trocando informacdes pela Internet, servigos
financeiros que ndo cessam. N&o € clara a influéncia que as tecnologias virdo a ter
na vida social, econdbmica e politica, mas sabemos que a tecnologia traz
consequéncias profundas. Cada nova tecnologia que surge, oferece uma nova
maneira de administrar e comunicar as informagdes, de transmitir e assimilar

significados (Silverstone, 2005). O ser humano é dependente da tecnologia e se
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acostuma a usa-las, a ponto de entrar em desespero frente a privacdo do acesso a
ela. A tecnologia é cultural, envolve objetos simbdlicos, materiais, estéticos e

funcionais.

A cultura de massa € marcada pela fotografia e pelo cinema aproximando
a arte ao publico, quebrando a sua sacralidade fechada e intima (Silverstone, 2005).
As tecnologias midiaticas nascem em pontos de necessidade social generalizada, e
nao individualmente. Neste caso Walter Benjamin (2000) diz que o filme & uma
forma de arte que surgiu em consonancia com o aumento a ameaca a vida que o
homem moderno enfrentava. Expor-se aos efeitos de choque era a forma para
adaptar-se aos perigos que o ameagava. Efeito semelhante acontece em relagéo ao
surgimento do radio. E possivel observar que as tecnologias surgem com o fim de
solucionar ou resolver temporariamente a necessidade de um grupo organizado

culturalmente.

Estas mudancas tecnoldgicas ndo deixaram de atingir a masica, que teve
sua dinamica alterada completamente no mundo todo. A forma como ela € criada,
escutada, gravada, tocada e distribuida ndo € a mesma de alguns poucos anos
atras. Isso soO veio a acontecer devido a globalizacdo. Nunca foi tdo facil ter acesso
ao material cultural de outras localidades. A internet permitiu a troca de informacgdes
em uma velocidade quase que instantanea. Pode-se observar o efeito disso na
diversidade de estilos que um artista musical atual costuma misturar em suas
composic¢des, que sdo formadas, na maioria, pela juncdo de diferentes referéncias
de origens variadas. Este efeito € causado pela amplificacdo do conhecimento
técnico que a internet oferece. A musica perde 0 seu contexto e referencial, ndo
interessa mais de onde ela veio, mas 0 que ela representa para quem a esta
escutando. Ao atravessar nacdes e culturas, a musica perde o contexto no qual foi

criada e o caminho percorrido passa a ser irrelevante (HUGILL, 2008).

Tempos atras, eram necessarios processos lentos e onerosos para a
producdo do material fonografico: impressdo dos discos e CDs, transporte,
distribuicdo. Um alto niumero de pessoas e custos envolvidos. Por outro lado, &
possivel obter um produto de altissima qualidade gravando-o de forma caseira
atualmente, sem grandes custos para o autor, além de que a quantia gasta com a

distribuicdo também é infima, quase igual a zero.
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A criacdo artistica pode ser dividida em trés momentos de importancia
(SUASSUNA, 2011): o campo do oficio, o campo da técnica e o campo da forma.
Como o enfoque deste trabalho ndo é a arte como um todo, mas apenas a musica,
sera dada atencédo especial a este tipo de arte no decorrer das explicacdes. O oficio
seria a parte basica, ligada aos materiais necessarios da arte. E aquilo que o artista
precisa dominar para poder executar uma obra. Conhecer o instrumento, saber que
tipo de som ele produz e saber toca-lo estdo relacionados ao campo do oficio. Este
campo deve ser aprendido de forma que o artista praticamente “se esqueca” dele no
momento da criacdo, isso permitird que ele coloque todo o seu empenho no ato

criativo sem preocupar-se com a dificuldade de realizacéo.

O campo da técnica esta em um grau superior ao do oficio, no sentido de
que possui menor rigidez e maior liberdade, € mais espiritualizado. Regras de arte
continuam existindo, porém sdo mais abertas. Seriam os caminhos escolhidos pelo
artista para desenvolver a sua personalidade, os artistas que o antecederam e que
trabalharam de forma semelhante, os exemplos seguidos. O acesso ao material
cultural diversificado proporcionado pela internet, faz com que o campo da técnica
sofra influéncias diretas, aumentando o leque de opc¢Bes disponiveis para o artista
trabalhar e desenvolver o seu estilo. Tanto o campo da técnica como o do oficio se
caracterizam como aqueles que podem ser aprendidos e ensinados. Em uma aula é
possivel aprender as diversas formas de se tocar um instrumento (oficio) e os
diversos estilos e ritmos musicais existentes (técnica). Com aulas € possivel formar
um grande muasico, mas ele seria como um 6timo artesdo que apenas executa a

criacao de outrem.

A esséncia da arte estd no campo da forma, que € regido pela imaginacéo
criadora. A técnica seria uma espécie de ligacdo entre a parte espiritual (forma) e a
parte material (oficio). A Unica regra deste campo em questdo, ao contrario dos
outros dois, é ditada pela intuicdo e pela imaginacdo do préprio artista, € o campo
com maior liberdade. E nele que se pode identificar a marca pessoal do artista que o
diferencia dos outros. Mesmo que este campo seja considerado “superior”, ele né&o
pode desligar-se do oficio e da técnica, ou a imaginagdo criadora seria limitada,
devido a incapacidade de realizagdo do que € pretendido.

A musica sempre esteve relacionada a tecnologia, “todos os instrumentos

musicais sdo um exemplo de inovacdo tecnolégica e desenvolvimento” (HUGILL,
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2008). Os musicos desenvolvem o seu trabalho de acordo com as tecnologias que
estdo disponiveis, portanto, os computadores permitiram o desenvolvimento de
técnicas de criacdo e tratamento de audio que antes eram impossiveis. Pode-se
caracterizar um musico digital aquele que
“abraca as possibilidades abertas pelas novas
tecnologias, em particular, o potencial do
computador para explorar, armazenar, manipular e
processar sons, e o0 desenvolvimento de
numerosas outras ferramentas digitais e
dispositivos que permitem a descoberta e
invengcdo musical” (HUGILL, 2008).
Ou seja, estes musicos estdo preocupados em explorar criativamente um
territdrio com inUmeras possibilidades de atuacéo, seja na criacdo de sua musica, na
divulgacdo e/ou performance dela. A principal caracteristica do musico digital € a

curiosidade, a facilidade de ir do conhecido para o desconhecido e vice-versa.

Esta classificagcdo em musicos digitais acontece devido aos meios digitais
possuirem uma dindmica diferente a dos meios analdgicos, o que implica uma nova
visdo prépria sobre o que € produzido pelas partes envolvidas. Giselle Beiguelman
(2006) usa o conceito de originais de segunda geracao para tratar das criacbes
digitais. Significa que ndo € possivel identificar que uma obra é original ou cépia, ja
que ndo ha perda de “definicdo, qualidade ou aura (no sentido benjaminiano do
termo®)” entre as duas versdes. Quando um arquivo é copiado ou enviado a outra
pessoa, ndo ha prejuizo na qualidade deste arquivo, ndo se esta privando outra
pessoa de ter acesso ao conteudo da obra, que também ndo possuem limites de
transmissdo. Permitir o compartilhamento e a modificag&o livre da obra significaria
elevar a utilizacdo delas até a sua poténcia maxima. Desta forma, Beiguelman
(2006) afirma que o termo “apropriacdo” é inadequado nas condicbes dos meios
digitais.

Isso nos leva a uma reflexao, proposta por Cristiani Olivieri (Boulay, 2009)
sobre os aspectos positivos e negativos referentes as novas tecnologias. A
diversidade na producéo, a conexdo a diversos locais do planeta, a independéncia

em relacdo aos sistemas institucionais detentores dos processos de producdo da

° Referéncia a perda de aurea citada por Walter Benjamin (2000)em A era da Reprodutibilidade Técnica.
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musica, liberdade de escolha dos meios para atingir o publico e segmentacao deste
publico em forma de nichos — permitindo a sobrevivéncia de estilos marginais ao
mainstream. Todos estes pontos podem ser citados como positivos, principalmente
aos artistas que estao no inicio de carreira e precisam de exposi¢cao do seu trabalho.
Por outro lado, temos pontos negativos para alguns participantes do processo: 0
autor perde guase que totalmente o controle da sua obra, pois ela jA pode ser
baixada mesmo que sem a sua autorizacdo, além de, provavelmente, sempre haver
alguma parte lucrando sobre aquela obra que foi baixada pela internet: seja o site
através de patrocinios, a venda de mailing, exploragdo comercial da obra criada,
fama, entre outras possibilidades de beneficiamento.

3.2 A criagdo musical

O ser humano € um ser consciente, sensivel e cultural, sdo nestas
caracteristicas que se baseiam os comportamentos criativos do homem (Ostrower,
2010). S6 é possivel falar de criacéo ao tratar de um ato intencional, ou seja, um ato
de um ser consciente. E todo ser humano é também sensivel em qualquer contexto
cultural. Isso quer dizer, 0 homem carrega tragos bioldgicos que sédo a consciéncia e
a sensibilidade, a cultura € o fator de desenvolvimento social. A cultura se modifica
em uma velocidade muito maior que os fatores biol6gicos podem o fazer. A cultura
se acumula, modifica, mistura, complexifica-se, pode até ser extinta. Os
comportamentos do homem se moldam de acordo com os padrdes culturais em que
vive. Ostrower (2010) ressalta que todo e qualquer ato do ser humano tem a cultura
como referéncia e a define como:

“as formas materiais e espirituais com que os individuos de um grupo
convivem, nas quais atuam e se comunicam e cuja experiéncia coletiva
pode esr transmitida através de vias simbdlicas para a geracdo seguinte”.
(Ostrower, 1977, p.13)

Ha indicios de que a cultura esta presente desde os antepassados pré-
histéricos do ser humano. O principal deles é a pedra lascada, utilizada como forma
de defesa, caca, preparo do alimento, ja que estes seres ndo possuiam habilidades
naturais para a realizacdo destes atos. Para sobreviver desenvolveram ferramentas
capazes de suprir esta necessidade e, de alguma forma, ensinavam aos mais jovens

como proceder da mesma maneira. A sobrevivéncia da espécie dependia disso e a
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partir deste momento a biologia e a cultura passaram a estar intimamente

relacionadas.

Por sua vez, a sensibilidade pode diferenciar-se entre cada pessoa em
area de interesse e intensidade, mas esta nao esta restrita apenas a artistas e
privilegiados. Todos os seres humanos possuem esta caracteristica. A sensibilidade
seria a “porta de entrada das sensac¢des” como definiu Fayga Ostrower (2010), €
uma ligacdo constante com o mundo ao redor do individuo. Uma grande parte da
sensibilidade esta vinculada ao inconsciente, sdo as reacodes involuntarias do
organismo; outra parte da sensibilidade chega ao consciente de forma organizada,
ela é denominada de percepcéo. Ela é a “elaboracdo mental das sensacées”. E a
percepcdo € uma ordenacdo seletiva das sensacdes, aquilo que sentimos e

compreendemos, formando o mundo que cada um conhece.

Como ser consciente, o homem toma consciéncia de sua existéncia
individual e existéncia social, ao mesmo tempo. Ele é moldado e age de acordo
padrbées particulares ao contexto social. Seus interesses e aspiracdes sao
orientados pela cultura, assim como orienta também o ser sensivel, que, por sua
vez, orienta o imaginar individual. Na busca do ser consciente em um fazer
intencional e cultural por contetdo significativo, a propria sensibilidade torna-se ela a
faculdade criadora, por adquirir uma funcéo seletiva.

“...a sensibilidade se converteria em criatividade ao ligar-se estreitamente a
uma atividade social significativa para o individuo. No enfoque simultaneo
do consciente, cultural e sensivel, qualquer atividade em si poderia tornar-
se um criar”. (Ostrower, 1977, p.17)

A velocidade das informagdes no cotidiano faz com que isso seja refletido
nas artes: produgdo e consumo instantaneos. Isso implica em uma cultura de
remixagens em que todo o nosso cotidiano, que é recriado continuamente. O

consumidor é o produtor ao mesmo tempo em que o produtor € consumidor.

O remix € a jungcdo de duas ou mais coisas formando uma nova. Na
musica, o0 remix € a mistura de trechos de composi¢cdes com o objetivo de produzir
um material que tenha elementos de todas elas, mas soe de forma diferente. E
defendido pelos artistas que realizam este tipo de trabalho por ndo se tratar de
apropriacdo indevida ja que as obras ndo soam como a original e muitas vezes sao

impossiveis de serem identificadas (RIP! A Remix Manifesto). Afirmam que
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caracteriza um estilo musical, pois os artistas passam por um processo de
composicdo completo (semelhante ao apresentado por Fayga Ostrower (2010). Girl
Talk, um famoso musico de remixes norte-americano, diz que o remix € parte da
cultura, pois € a criacéo e recriacao dela. Sao atitudes que aconteciam no passado e
contribuiram para a evolucéo da cultura, mas que com as leis de direitos autorais, 0s

artistas ficaram restritos aos desejos dos detentores destes direitos.

Os usos das tecnologias ndo estado limitados ao que vem escrito em
embalagens e manuais, € caracteristica da era da Internet modificar e buscar novas
utiidades fora dos padrdes, isso € o0 que permite a grande quantidade de
sonoridades diferentes e composi¢cfes que surgem. A criatividade vai além da
notacdo musical, vai a um ponto de percepcdo da potencialidade da musica nos
suportes disponiveis. E a reinvencéo constante do que é acessivel para, através de
tentativas insistentes, atingir a sonoridade desejada, possivel somente na escala

imaginativa.

3.3 As novas midias

Novas tecnologias resultam no surgimento de novas midias. Midias
interligadas e conectadas, com capacidade de abrangéncia muito maior do que as
anteriores. A midia € mais do que um ponto de ligacdo entre o produto e 0s
espectadores, ela € uma experiéncia. Marshall McLuhan (Silverstone, 2005) viu as
midias como extensfes do corpo humano, que aumentam o0 seu poder e a sua
influéncia, podendo nos capacitar ou nos incapacitar. As midias estabeleceram uma
plataforma para a comunicagdo com a massa, constrangendo e invadindo culturas

locais, porém, sem subjuga-las.

Daniel Bell (MARTIN-BARBERO, 2009) diz que esta revolugcéo da técnica
e o0 surgimento de meios de comunicacdo de massa (como o cinema, o radio, a
televisdo e a publicidade) influenciaram diretamente a forma da sociedade se
relacionar, de como se vestir até mesmo os valores morais mais profundos. Edward
Shils (MARTIN-BARBERO, 2009) explica que a comunicacdo de massa foi a
primeira a possibilitar a comunicagdo entre diferentes extratos da sociedade,

tendendo a unidade cultural. Esta afirmacdo € verdadeira, mas a comunicagao

limitava-se a um sujeito emissor informando a diversos outros que funcionavam
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simplesmente como receptores. Portanto, apesar desta comunicagao entre classes
acontecer, eram 0s poucos detentores da tecnologia que detinham o poder de
producdo da mensagem, normalmente integrantes das classes superiores da

economia.

De qualquer forma, Jesus Martin-Barbero (2009) explica que para o
homem comum, as artes e quaisquer objetos, por mais préximos (fisicamente) que
estivessem, sempre pareceriam distantes, pois haviam uma forma de relagéo social
que os fazia parecer assim. Com a ajuda dos meios de comunicacdo, as massas
puderam sentir-se mais proximas, por mais sagrada que seja a obra. Os meios de
massa tornaram as obras acessiveis ao grande publico, de forma que agregaram
sentido ao idéntico no mundo e das referéncias. A forma de percepcédo da arte
através dos meios massivos nao é individual e contemplativa, mas sim, coletiva e
dindmica.

A evolugdo da tecnologia e dos meios deu origem a outro tipo de midia,
classificada como midias de funcdo pods-massiva (LEMOS, 2009). Se aplica a
situacdo das midias que estdo sendo criadas atualmente, que pertencem a um
estado posterior as midias de comunicacdo unilateral broadcast para uma grande
guantidade de pessoas. Sao aquelas que funcionam por meio de redes de
transmissdo de dados e permitem a criagdo de informagao por qualquer participante
dela. O papel de emissor da informacéo deixa de estar concentrado nas maos de um
anico agente para ser dividido entre todos os outros. Formam-se, assim, nichos
interessados em conteudos especificos e permite que haja oferta para atender a
esta necessidade. Chris Anderson (2006) chamou esse fenbmeno de Cauda Longa,
em que a propria estrutura da rede garante a disponibilidade de produtos voltados
para poucos. Os meios de funcdo pds-massiva estdo baseados na troca bidirecional

de mensagens.
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The Long Tail
e

Popularity Rank
Figura 1 — grafico da cauda longa

Acima esta o gréfico da Cauda Longa descrito por Chris Anderson’®. H&
produtos e contetddos que tem uma demanda maior em relacdo a outros, que
formam nichos de tamanhos variados. Estes produtos do “corpo” do grafico (a parte
em azul) sédo os hits, aqueles produtos massificados que atingem um grande numero
de pessoas. A “cauda” (a parte em verde) é formada pelos produtos de nicho, que
existem em grande quantidade, mas que interessam individualmente a poucas
pessoas. A internet permitiu a variedade de conteudo, de forma a atender aos
publicos que néo se interessam pelos produtos oferecidos para a grande massa. “A
era do tamanho Unico estd chegando ao fim, em seu lugar esta surgindo algo novo,
0 mercado de variedades” (Anderson, 2006). A cauda compreende um conjunto de
grupos que individualmente n&o teriam expressdo numeérica significativa, mas
combinados, compdem um volume relevante de pessoas. Isso faz surgir mercados e
produtores de contedudo especializados em atender a estes publicos, ja que os
custos sdo minimos na Internet e as redes de distribuicdo ponto a ponto levariam

muito tempo e dinheiro para cumprir esta funcao.

A cauda longa soO existe devido ao barateamento do armazenamento e
dos processos de distribuicdo de informacao na internet, que tende cada vez mais a
zero. A deflagédo do preco do armazenamento de arquivos online é de 50% ao ano
(Anderson, 2009). Logo, é facil e barato (além de lucrativo) disponibilizar contetudo

que é acessado por um numero muito pequeno de pessoas. Modelos de negocios

1% pisponivel em <http://i.msdn.microsoft.com/dynimg/IC171839.gif>, acesso em 20/11/2011.
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sdo montados de acordo com este modelo: a Amazon.com faturou 9,91 milhdes de
délares no segundo trimestre de 2011, Esta empresa lucra tanto com os produtos
mais procurados, como com 0s produtos menos procurados. Este segundo tipo de
produtos, somados, chegam a render um faturamento maior que aqueles produtos

mainstream.

3.4 A Internet

Para compreender com exatiddo a diferenca dos meios de funcao
massiva para aqueles de funcdo pds-massiva, € necessério saber como foi o

surgimento da Internet.

E uma tecnologia baseada em maquinas interligadas em forma de rede.
Os seres humanos sempre se organizaram desta forma, porém, com a internet,
estas redes atingiram um nivel muito mais amplo, tornaram-se redes de informacéo
mundiais (Castells, 2004). A Internet foi a primeira tecnologia que descentralizou a
comunicacdo e permitiu que ela acontecesse de forma que fosse possivel que
muitas pessoas falassem para muitas outras, em qualquer tempo escolhido e em
escala global. A internet é uma forma de mostrar como a cooperacao e a liberdade
de informac&o favorecem a inovacéo e o desenvolvimento da sociedade. E possivel
observar também que as tecnologias costumam ser apropriadas pelas pessoas, que

as experimentam, modificam, aperfeicoam.

No livro A Galaxia da Internet, de Manuel Castells (2004), é
apresentado um resumo da histéria da Internet. Surgiu a partir do projeto chamado
ARPANET. Era uma rede de computadores da ARPA (Advanced Research Projects
Agency) criada em Setembro de 1969. A ARPA foi fundada pelo Departamento de
Defesa dos Estados Unidos para alcancar superioridade tecnolégica militar sobre a
Unido Soviética e a ARPANET foi um projeto menor de um dos setores desta
agéncia. O objetivo era ser uma forma de dividir o tempo de trabalho dos
computadores entre os centros de informatica interativa e grupos de investigacao da

agéncia.

1 Disponivel em <http://tecnologia.uol.com.br/ultimas-noticias/reuters/2011/07/26/receita-e-lucro-da-
amazon-superam-expectativas-do-mercado.jhtm>, acesso em 16/11/2011.
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A proposta da ARPANET era construir o desenho de uma rede de
comunicacfes flexivel e descentralizada, construindo, assim, um sistema de
comunicacdes que sobreviveria a algum possivel ataque nuclear. A rede era
composta por 15 nos espalhados, na maioria, por centros de investigacao
universitarios. A primeira apresentacdo com éxito da ARPANET foi em 1972 em um
Congresso Internacional em Washington, nos Estados Unidos. Em seguida, o
processo foi possibilitar a ligacdo da ARPANET com outras redes de computadores.
Comecou-se pelas proprias redes de comunicacdo que a ARPA estava
desenvolvendo (PRNET e SATNET). O esboco da arquitetura basica da Internet
como a conhecemos hoje foi desenvolvido em 1973, por Robert Kahn e Vint Cerf.

Em 1983, o Departamento de Defesa dos Estados Unidos decidiu criar
uma rede exclusiva para fun¢des militares, por medo de violagdes no seu sistema de
seguranca. Assim, a ARPANET converte-se a ARPA-INTERNET. Em 1984 a Nation
Science Foundation dos EUA criou e estabeleceu a sua prépria rede informatica de
comunicacdes, a NSFNET e, em 1988, passou a utilizar a ARPA-INTERNET como
ligacdo central da rede. Em 1990, a ARPANET estava obsoleta e foi desmontada. A
Internet ficou livre do contexto militar e, em 1990, a maioria dos computadores dos
EUA estava apta para o funcionamento em rede. A Internet pode ser utilizada de
forma privada a partir de 1995, com o encerramento da NSFNET. Uma série de ISP
(Internet Service Providers), fornecedores de servicos para Internet, constroem
redes e ligacbes de acesso préoprias com fins comerciais. Este momento foi
marcante para o desenvolvimento acelerado da Internet como uma rede global de
redes de informéatica, baseada numa arquitetura descentralizada e em protocolos de
comunicacdo abertos. Assim, foi possivel criar novos nés e inUmeras
reconfiguracdes para adaptar-se a novas necessidades de comunicacdo. Aqui
podemos ver como a abertura dos cédigos fontes™?, permitindo novas criacées de
diversos programadores diferentes, foi imprescindivel para o sucesso da Internet, fez
surgir diversos programas que, provavelmente, nao existiriam se a sua utilizacédo

fosse restrita a um pequeno grupo de colaboradores.

A world wide web possibilitou a popularizacdo mundial da Internet ao

permitir o partilhamento de informagdes ligando diversos computadores por meio de

12 T ~ . ~ .
Cédigo fonte sdo palavras ordenadas em uma linguagem de programacao formando linhas de comandos
que, ao serem compilados, transformam-se em programas executaveis.
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um sistema interativo. Foi uma aplicacdo desenvolvida pelo programador inglés Tim
Berners-Lee, permitia tirar e introduzir informagdo em qualquer computador que
estivesse ligado e conectado a internet. Construiu em parceria com Robert Cailliau
este programa navegador/editor (browser/editor), que chamaram de World Wide
Web, em 1990. O CERN (Centro de Investigacdo de Fisica de Alta Tecnologia,
situado em Genebra), local onde Berners-Lee trabalhava, divulgou o software www
na rede gratuitamente em 1991. Nesse momento diversos programadores iniciaram
por conta propria a desenvolver seus proprios browser baseados nesta criacao,
surgindo inumeras versfes modificadas da www. A versdo desenvolvida com o
propésito mais comercial foi a Mosaic, criada por Marc Andressen e Eric Bina. O
software, assim como a world wide web, foi disponibilizado em dominio publico no
inicio do ano de 1993. O empresario Jim Clark procurou Andressen e Bina para
criarem o primeiro browser realmente comercial, 0 Netscape Navigator, em 1994. Ao
observar o éxito deste navegador, a empresa Microsoft, de Bill Gates, acrescentou
uma versdo de seu proprio navegador, o Internet Explorer, no seu sistema
operacional Windows 95. No meio da década de 1990, a Internet ja estava
privatizada e era possivel ter ligacdo a todas as redes de informética de qualquer
local do planeta. Apesar da Internet j& existir conceitualmente desde a década de 60,
para a populacdo e as empresas em geral, foi no ano de 1995 que ela realmente

comecou.

Surge, em 2004, um novo termo, agora para designar uma nova era da
Internet: a web 2.0. Seria uma era em que 0s usuarios teriam maior liberdade de
atuacdo na rede, passando da posicdo de passivo para produtor de contetdo
(PRIMO, 2006). Além disso, permitiu a classificacdo e mixagem de conteudos, o que
fez surgir os sites colaborativos: redes sociais, Wikipédia, blogs. Com a Internet 2.0,
€ a primeira vez que a populacdo geral ganha o poder de se comunicar em grande
escala, mudou a forma classica de comunicacdo de massa de um falando para

muitos, para muitos falando com muitos.

A internet permitiu a troca de informacbes em larga escala e esta
presente em praticamente todos os momentos do dia de um homem urbano da
segunda década do século XXI. Os computadores permitiram a digitalizacdo de
diversos materiais, inclusive a musica, figura como o principal produto compartilhado

pela internet. Uma musica quando compartilhada na Internet, ndo depende de um
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meio fisico para que isso acontegca. Aqui ndo estamos diante de uma troca de
suportes técnicos na musica, como aconteceu dos Long Plays para os Compact
Discs. O que esta acontecendo atualmente € o questionamento sobre a circulacéo e
consumo de musica e demais bens culturais (PERPETUO; SILVEIRA, 2009).

Pela primeira vez o individuo pode produzir, publicar e receber informacao
em tempo real, participando e colaborando em grupos conectados em rede. E a
difusdo do poder de comunicacdo. A estrutura de nuvem com diversas maquinas
interligadas, fez com que a musica nao estivesse mais presa a um tipo especifico de
material. Ela pode estar sendo escutada em diversos locais ao mesmo tempo sem
interferir a utilizacdo de outra pessoa. Isso seria inimaginavel se a musica ainda
dependesse de um material fisico para que ela existisse. Observando a historia das
gravacOes, € possivel perceber o grande processo de evolucdo que a musica
passou, as tecnologias e meios utilizados até chegar ao momento atual, assim
compreendemos a grandiosidade das mudancas que estdo acontecendo com a

troca dos formatos materiais da musica para os digitais e compartilhaveis.

3.5A evolucao dos formatos de audio

A histéria das gravacdes de audio comeca no ano de 1877 com a
invencdo do fondgrafo®®, por Thomas Edison. Um cilindro envolto por um papel de
estanho e um pavilhdo com um diafragma ao fundo, onde se fixava uma agulha. No
estanho era feito o registro com a vibracdo da agulha, o processo inverso era feito
para a audicdo do que fora gravado. O fonégrafo possuia algumas limita¢cdes, como
a impossibilidade de uso depois de 3 ou quatro audi¢cdes, ndo permitia copia e nem
a possibilidade da musica ser guardada. O estanho foi posteriormente substituido
por um cilindro de cera, o que aumentou a durabilidade da gravacéo e facilitou o
manuseamento do aparelho. Emil Berliner foi o primeiro a desenvolver uma forma de
gravagao em disco plano, o material escolhido foi o zinco, que era percorrido por
uma agulha em uma espiral tracada. Ele também possibilitou a copia ao criar um

molde com um material metalico mais resistente, podendo ser utilizado diversas

B Gravacdo e Reprodugdo do som. Disponivel em <biomania.com.br/bio/contetido.asp?cod=1966>, acesso
em 20/10/2011.
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vezes. Esta técnica permitiu a gravacao de audio em quantidade de milhares a partir
do original.

Estas gravacOes eram realizadas de forma mecanica, possuiam muitos
problemas como ruidos, som estridente, limitacdo de tonalidades e o volume era
regulado pela intensidade da voz e do instrumento do musico. O sistema magnético
de gravacao surge em 1898, criado por Valdemar Poulsen. Esta técnica foi posta em
pratica e popularizada pela industria na década del1930, com a fabricacdo das fitas
magneéticas pela BASF. Isso permite o desenvolvimento nos anos seguintes, nos
EUA, de uma técnica de gravacdo que possibilitava sincronizar o audio com a
imagem feita por cAmeras simultaneamente, além da facilidade das apresentacfes

de radio poderem gravar os seus programas e manipula-los em estudio.

Em 1933, a EMI (Electric & Musical Industries) cria a gravacao
estereofbnica, com discos de 78 rotacdes por minuto. Apdés a Segunda Guerra
Mundial, o vinil se sobrepds & goma-laca’* e passa a ser utilizado como principal
matéria-prima. Este material permitia que os sulcos dos discos fossem mais
estreitos, o que reduziria a velocidade de rotacdo das chapas para 45 e 33 1/3 RPM,
isso aumentaria a quantidade de tempo disponivel para gravacdo. Este disco
recebeu o nome de Long Playing, popularmente chamado de LP. Isso possibilitou a
criagdo de musicas mais longas e albuns mais completos e conceituais. Isso

exemplifica como o meio influenciou diretamente a criacdo estética artistica.

Na década de 1960, a marca holandesa Philips, langa no mercado as fitas
cassetes. Uma pequena caixa plastica contendo em seu interior a fita magnética,
modificando a gravacéo profissional e amadora, a distribuicdo e a audicdo da
masica. Esta técnica permaneceu quase inalterada até a década de 1990. O preco
do equipamento tornou-se acessivel para o0 uso caseiro, mais pessoas podiam ouvir
as fitas e gravar outras em suas proprias residéncias. Posteriormente, lancado em
1979, o Walkman da Sony permitiu que as musicas fossem escutadas enquanto o

individuo se locomovia. Assim, 0 ouvinte ndo tem mais a necessidade de estar em

14 . ™ . . ~ .
Material utilizado anteriormente para a fabricagdo dos discos.
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um ambiente fixo, ele pode fazer a audicdo em qualquer local, gravando as musicas

em casa em uma fita cassete®®.

As empresas Sony e Phillips fizeram uma parceria no final da década de
70 para desenvolver um disco digital. Em 1983, foi colocado a venda o Compact
Disc, o CD. Era vendido como um produto com um som de superior qualidade e com
maior durabilidade, pois ndo sofria o desgaste da agulha sobre o disco. Realmente,
a resisténcia deste produto € maior que a do LP, porém muitos duvidam da
qualidade do som do CD em relacéo ao vinil. O CD popularizou-se apenas nos anos
90, quando as editoras decidiram parar a produ¢cdo em massa dos vinis por

custarem mais caro.

O formato digital padrdo para computadores é chamado WAV, e 1 minuto
de musica equivale a 10MB de espaco utilizado no Hard Disc®® (disco rigido) da
maquina, o que acaba utilizando um espaco gigantesco para armazenagem de
arquivos de &udio. O surgimento do mp3'’ permite a reducdo deste espaco em
aproximadamente 90%. E um formato digital de compactacdo do 4udio, com perdas
praticamente imperceptiveis ao ouvido humano. A criagdo do mp3 comegou em
1987 na Alemanha, mas o produto final sé ficou pronto em dezembro de 1991. No
final dos anos 90, o mp3 chega a casa dos usudrios através de uma quantidade
enorme de musicas compactadas, iSso permitiu que as pessoas pudessem escutar
suas musicas favoritas sem a necessidade de ficarem trocando a cada momento os
CDs. A internet acompanhava o crescimento, o que facilitava a troca de informacdes
em mp3. Em 1997 surge o pioneiro tocador de mp3 para computadores de mesa, o
Winamp, para o sistema operacional Windows, que permitia a audicdo com uma
interface amigavel do arquivo. Em 1998 é lancado o primeiro tocador portatil de mp3
(mp3 player), o Rio 100, a funcéo é semelhante a do Walkman, porém para musicas
em formato digital mp3. A revolugéo e popularizagdo do mp3 aconteceram em 1999
com a criagcdo do Napster. O programa criado por Shawn Fanning e Sean Parker
permitia a distribuicdo e compartilhamento dos arquivos diretamente de computador
para computador pela tecnologia P2P. Adiante esta tecnologia serda abordada com

maior detalhamento.

b Esta invengdo deu origem aos tocadores de mp3 atuais como o iPod da marca Apple, mesma criadora dos
primeiros computadores pessoais.

°Ea parte do computador onde os dados sdao armazenados.

v Disponivel em <http://www.tecmundo.com.br/2106-a-historia-do-mp3.htm>, acesso em 24/10/2011.
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3.6As gravadoras

O empresario da industria fonografica Chris Wright, afirma no livro
Fazendo Musica (MARTIN, 2002) que o que fez a musica se tornar um negocio
lucrativo foi o conceito de copyright. Em 1882, foi fundada na Inglaterra a Music
Publishers Association, 0 que mostra quanto tempo a musica ja € um negdcio
legitimo. As gravadoras se tornaram cada vez mais profissionais e lucrativas, pois
eram as detentoras do copyright das mausicas gravadas, passando apenas uma
porcentagem para o artista (royalty) do que as gravacbes arrecadavam,
principalmente sobre a venda de discos. A maior porcentagem dos arrecadamentos

com as gravacdes iam para o editor e ao compositor da musica.

Antes da invencdo das gravacdes, 0 compositor era a pessoa mais
importante do processo produtivo da mdsica, pois a ndo ser que se estivesse
presente em uma apresentacdo ao vivo da musica, a Unica forma de escuta-la era
comprando a partitura e tocando-a por conta prépria. Isso ainda permaneceu dessa
forma nos primeiros anos da criacdo da técnica de gravacao, pois 0 preco dos
aparelhos era um fator limitante a audicdo do disco. O barateamento dos
equipamentos e a invencdo do radio permitiu que a muasica pudesse ser escutada
por uma quantidade maior de espectadores, como foi falado anteriormente. Assim, o
artista interprete comecou a adquirir espaco de importancia, pois era ele que os
ouvintes podiam escutar em grande escala e eles eram os porta-vozes das cancgdes.
A mudanca do foco de atencdo fez com que o artista se tornasse a atragao principal
ao invés do compositor. As gravadoras deixaram de procurar a melhor musica para
encontrar o artista certo (MARTIN, 2002), pois eram eles que acarretavam em

vendas de discos.

A industria musical tornou-se com o tempo um negdécio organizado e
lucrativo, envolvendo relacdo com advogados, contadores, empresarios e artistas. O
lancamento de um novo artista requer, para as gravadoras, uma grande quantia de

dinheiro investido, além de muitos produtores e técnicos envolvidos no processo.

Até agora, as grandes gravadoras musicais (majors) ainda ndo haviam se
sentido realmente ameacadas por alguma nova dinamica que havia surgido no

decorrer deste tempo. Inicialmente, nos anos 50, as gravadoras eram as detentoras
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da tecnologia e ndo possuiam concorrentes, logo, ofereciam um produto de estilo
musical homogéneo para uma classe que também era considerada homogénea. Nos
anos 60, com o barateamento dos aparelhos de reproducdo fonografica, uma
quantidade maior de pessoas teve acesso a musica gravada, o que levou,
naturalmente, a uma maior segmentacao de estilos e necessidade de atender a esta
demanda. Os autores Davi Nakano e Jodo Ledo (PERPETUO; SILVEIRA, 2009)
explicam que a partir da década de 70, visando diversificar a sua oferta, as
gravadoras abriram seus negécios para pequenas gravadoras e produtores
independentes, com o intuito de encontrar novos artistas para compor o seu elenco.
As pequenas gravadoras vieram a ser uma porta de entrada para os artistas
iniciantes ao mainstream. De forma alguma isso veio a enfraquecer o poder das
majors, que viam nestas gravadoras de pequeno porte a possibilidade de diversificar
a oferta de artistas e obter maiores lucros. O apice deste sistema foi na década de
80, com o surgimento do Rap, do New Wave (que foram rapidamente incorporados
pelas majors) e da MTV, que mudou drasticamente a forma de se divulgar a masica
popular. A MTV é um canal voltado para a musica, videoclipes eram transmitidos
durante todo o dia na programacdo. Para um artista ser considerado bom pelo
grande publico, ele deveria ter um videoclipe transmitido na MTV. Mesmo assim,
iIsso ndo abalou as grandes gravadoras, que tiraram proveito deste novo sistema.
Eram elas que tinham poder econémico suficiente para investir neste tipo de midia,
ao contrario dos artistas independentes e das pequenas gravadoras que
continuavam dependentes das maiores. Pode-se observar que até entdo, as
gravadoras possuiam um sistema de negdcios estavel por serem detentoras Unicas

do poder econdémico e da tecnologia.

A introducéo da tecnologia digital para as técnicas de gravacao iniciou um
processo que posteriormente viria a ser a principal ameaca para as majors. As
formas digitais de se gravar sdo muito mais baratas do que as analdgicas, iSsoO
permitiu 0 surgimento massivo de gravadoras independentes com padrdo de
qualidade semelhante ao dos grandes estudios. Principalmente com a popularizacao
de computadores pessoais a partir de meados da década de 80, artistas autbnomos
puderam comecar a produzir musica em seus bedroom studios (Ledo e Nakano).
Isso gerou a criacdo natural de um circuito independente de producdo musical, sem

relacdo de producdo e distribuicAo com as majors. Um maior numero de artistas
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adquiriu espaco para apresentar e divulgar o seu trabalho, o conjunto destes artistas
veio a gerar estilos musicais novos como a Dance Music ou 0 Rap. Ledo e Nakano
(PERPETUO; SILVEIRA, 2009) falam que estes estilos foram gerados em quase
total independéncia, como se fosse uma celebracéo do coletivismo, isso fez com que
extrapolassem o simples entretenimento e viessem a ganhar, para muitos, carater
ideoldgico de expressdo da democratizacdo da arte. Com a chegada dos anos 90 e
a popularizacéo da internet, além da producédo barata da musica, a distribuicdo dela
segue 0 mesmo caminho e deixa de ser onerosa. O suporte fisico do CD ou LP
torna-se desnecessério. Foi neste momento que as grandes gravadoras foram
realmente ameacadas. A musica ndo € mais comercializada como um bem fisico,
mas é distribuida livremente como um bem cultural. A producao e distribuicdo com

custo proximo a zero néo justifica mais os altos valores cobrados pelas majors.

As principais inimigas das gravadoras e responsaveis por esta
modificacdo do sistema fonografico, foram as plataformas P2P, ou peer to peer, que
em inglés significa par a par, ou em pares. S80 sistemas caracterizados pela
descentralizacdo de funcdes na rede, ou seja, um ponto pode ser a0 mesmo tempo
receptor e fornecedor de informacédo, o que permite alta velocidade de transferéncia
de dados. A funcdo de um computador servidor (centralizador e fornecedor de
dados) é descartada e todos os computadores envolvidos na rede podem passar a
comportarem-se como servidores, dependendo do papel desempenhado na troca da
informacéo. Alguns exemplos destas plataformas sdo o Napster, 0 Kazaa e o e-
Mule. Este modelo mudou para sempre a histéria da musica, representando a
liberacdo definitiva do seu aprisionamento em determinados suportes. A primeira
atitude destas gravadoras foi de evitar a atuacdo destas novas formas de
distribuicdo e producdo por meio de processos judiciais contra as redes P2P.
Acusaram-nas de violarem os direitos autorais ao disponibilizarem para download
arquivos protegidos por lei. As plataformas que suportam redes P2P alegam
inocéncia das acusacfes por ndo participarem do processo de cOpia das musicas,
que sao realizados inteiramente nas maquinas dos usuarios. As gravadoras
acabaram ganhando a maioria dos processos, 0 que acarretou ao encerramento das
atividades da pioneira Napster. Estas medidas ndo foram aprovadas pelos usuérios
comuns de mausica. Ao perceberem isso, as grandes empresas fonograficas até

tentaram entrar em negocios para internet de alguma forma, mas suas tentativas
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ainda ndo conseguiram obter grande sucesso por permanecerem presas aos
modelos convencionais de faturamento. Em contrapartida surgiram inumeras
gravadoras de pequeno porte, com novos modelos de negdcios compativeis ao

contexto do mercado interconectado.

3.7 Comunidades virtuais para musicos

As grandes empresas fonogréaficas ainda detém poder sobre os canais de
divulgacao e distribuicdo, muitas dessas empresas fazem parte de grandes grupos
de midia, que atrelam maior capacidade econémica a essas empresas. Porém, as
produtoras independentes encontraram nichos onde podem promover as suas obras
de maneira desvinculada das midias de massa. Antigamente as formas mais
importantes de divulgacao do trabalho de um artista eram os programas de TV e de
radio, atualmente, assumindo este papel estdo as comunidades virtuais de musica,
caracterizadas por redes de relacionamento na Internet, como o MySpace, 0

SoundCloud, o Last.fm, o Youtube, entre outras.

As comunidades virtuais caracterizam-se pela interatividade social e
colaboragéo. Foi a cultura comunitaria que configurou as formas, processos e usos
sociais da internet (CASTELLS, 2004). Castells explica que a origem das
comunidades on-line tem muitas semelhangcas com os movimentos de contracultura
surgidos apés a década de 60, muitos dos primeiros desenvolvedores faziam parte
do movimento hippie, desenvolvendo filosofias muitas vezes tendendo a anarquia.
Com o passar do tempo, estas comunidades aumentaram de tamanho e variaram a
sua tematica, perdendo um pouco o carater puro de contracultura, mas que nunca
deixou de estar nas raizes das comunidades. Estas comunidades costumam basear-
se em duas principais caracteristicas (CASTELLS, 2004), a primeira € a importancia
pela comunicacdo livre e horizontal, seria 0 ambiente para a pratica da liberdade de
expressdo em nivel global em contraste com meios massivos de comunicacdo. Esta
caracteristica definiu a forma de comunicacdo de muitos para muitos da Internet. O
segundo valor seria a capacidade das pessoas encontrarem 0 que desejam nas
redes e, se ndo conseguir, poder criar por conta propria seu préprio conteudo

estimulando a geracédo de uma nova rede.
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As redes sociais deram origem as midias sociais, que sdo plataformas
online que tem por objetivo a sociabilidade dos participantes. As redes sociais de
musica funcionam como um canal de comunica¢édo e muitas delas também como um
canal de distribuicdo. Cada uma destas redes tem uma caracteristica marcante,
porém o gue todas tém em comum Sao as caracteristicas sociais. Sao plataformas
que abrigam redes compostas por pessoas e marcas que partilham informagdes e
valores. Ao criar paginas para as bandas, o artista estabelece uma relacdo de
cumplicidade e dialogo direto com o publico. Em algumas destas redes como o
MySpace e o SoundCloud (especializadas em musica) é possivel disponibilizar as

musicas para audicao e até mesmo download.

O MySpace.com®® foi, por muito tempo, a rede social mais popular do
mundo, com areas interativas de fotos, blogs e perfis que permitiam a comunicacao
dos usuarios entre si. Foi criada em 2003, mas por volta de 2006 comecou a perder
espaco para outra rede social, que atualmente é a maior do mundo, o Facebook™.
Hoje, o MySpace tem focado as atividades para o seu principal publico atuante, 0s
musicos. E possivel compartilhar musicas, ter um canal de videos, comunicar-se
com outros artistas e fas. Muitas bandas utilizam apenas o MySpace como rede de

comunicacéo na Internet.

18 Disponivel em <http://www.myspace.com>, acesso em: 20/11/2011
19 Disponivel em <http://www.facebook.com>, acesso em: 20/11/2011
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Enquanto o MySpace € voltado para artistas e publico, o
Soundcloud.com® é utilizado principalmente por profissionais. L4 é possivel
disponibilizar para audi¢cdo, download pela licenga Creative Commons, colaborar e
distribuir obras completas. O objetivo inicial era permitir a troca de informacgdes entre
artistas a respeito das obras que estavam produzindo, facilitando o dialogo e a
possibilidade de colaboracdo no trabalho de outro compositor antes do seu
langcamento publico, mas apoés certo tempo, a plataforma atingiu sucesso com o
publico que também néo é artista, o que fez o seu volume de trafego de usuarios

aumentar.

*° Disponivel em <http://www.soundcloud.com>, acesso em: 20/11/2011
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O Last.fm?' é uma comunidade virtual com foco em musica. Tem a funcéo
de radio online e, pelo servigo, sdo trocadas informacgdes e recomendacgfes sobre
temas musicais. O Last.fm monta um perfil detalhado do usuario mostrando as suas
preferéncias, artistas e musicas mais escutadas, o que permite que se encontre
usuarios com gostos semelhantes, indicacdes de musicas e novos artistas. Ha uma
radio no Last.fm que toca apenas musicas que foram recomendadas para o Usuario
por meio do cruzamento de dados dos interesses e obras que 0 usuario costuma
escutar, além disso é possivel estipular classificacbes (tags) as faixas, participar de
debates, saber as novidades, entre diversas outras funcfes associadas a musica.

2 Disponivel em <http://www.last.fm>, acesso em: 20/11/2011
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O YouTube* é um site do Google que possibilita a postagem e
compartilhamento de videos. Revolucionou a divulgacdo de material audiovisual
devido ao nivel mundial de popularidade que atingiu. O site possui caracteristicas
sociais pelo espaco para comentarios abaixo dos videos (onde acontecem
discussdes a respeito do material e do tema), a opcdo de gostar ou ndo gostar de
um video e o0s canais que cada usuario e marca podem ter. Recebe cerca de 48

horas de videos por minuto, o que deixa clara a popularidade do site.

*? Disponivel em <http://www.youtube.com>, acesso em: 20/11/2011
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3.80 valor das novas producdes artisticas

Fayga Ostrower (2010) aborda a noc¢do de valor afirmando que em todo
objeto se encontra conteudos significativos e valores, pois tudo que € percebido
carrega em si uma projecao valorativa. Os valores estdo baseados nas experiéncias
vividas do ser humano e as suas avaliagbes internas. Mas os valores nao estéao
relacionados as percepc¢des individuais, mas sim a coletiva dos integrantes de uma
sociedade. Originados a partir da relacdo destas percepcbes sociais em um
determinado contexto histérico “formando a base das instituicbes e das normas
vigentes, constituem o corpo de ideias predominantes em uma dada sociedade”
(OSTROWER, 2010, p.101). E um padrédo de referéncia que o individuo qualifica a

sua prépria experiéncia, sabendo disso ou néo.

Mesmo que o individuo discorde de certos valores da sociedade em que
vive, Ostrower (2010) diz que a sua critica sera formulada a partir deste contexto em
que vive. Mesmo que para contestacdo, a criacdo é realizada a partir do contexto
cultural e suas valoragfes, os propositos de uma obra em outra época e visdes de

vida, provavelmente seriam inconcebiveis. O que em um determinado momento
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social foi fundamental para a formagao e sobrevivéncia da cultura, em outro poderia

ser levado a descrédito e até mesmo rejeitado.

A partir do século XX, o problema da contextualizacdo de valores torna-se
mais complexo. Os valores ndo sdo mais comparados entre épocas, mas no mesmo
periodo histérico coexistem diferentes culturas com valores e sistemas sociais

diferentes.

A partir do que foi dito por Fayga Ostrower, o contexto atual que da
origem ao valor percebido da musica na Internet pode ser estudado com maior
clareza. O valor de um musico estd cada vez mais ligado a sua qualidade como
artista do que a sua capacidade de divulgar, promover ou gerenciar negocios
artisticos. Isso porque o artista ndo depende mais de uma gravadora para definir o
gue € ou nao vendavel, como é explicado pela l6gica da Cauda Longa acima, havera
um publico interessado no produto que este artista oferece e estara de acordo com
as criacoes deste. A liberdade criativa € maior, pois ndo depende de leis de mercado
para lapidar a sua obra, dessa forma ele pode expressar-se de acordo com seu

espirito.

A relacdo proxima com o publico que a internet oferece gera mais valor de
cumplicidade ao artista junto aos espectadores, do que era possivel ser gerado
pelas grandes gravadoras, com produtos industrializados de alto custo e dificil
acesso. O preco nunca foi agregador de valor, Fayga Ostrower (2010) diz que a
relacdo preco-valor ndo existe, pois o valor € formado pelas “genuinas realizacbes
humanas” que sdo aquelas caracteristicas referentes ao homem como pessoa, as
experiéncias de vida, a inteligéncia, os relacionamentos, a compreensdo. A
cumplicidade com o publico e sinceridade é o maior agregador de valor que um
artista pode conseguir, pois é dessa forma que ele se expressa. E praticamente
obrigatdrio, para um artista ser conhecido atualmente, fazer parte das redes sociais,
pois, ao mesmo tempo em que fica muito mais fécil estabelecer o contato com o
publico, existem outras bandas que estdo presentes nestas redes conversando
diretamente com os seus fas, o que, na visdo mercadolégica da mdasica, torna a
concorréncia mais competitiva. O artista deve se adaptar as formas de comunicacao
e distribuicdo do contexto em que vive. Portanto, o artista precisa ter dominio das
ferramentas que utiliza e um conhecimento suficientemente empreendedor para

adquirir espaco junto ao publico, encontrando estas ferramentas e adaptando-as ao
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seu trabalho (Boulay, 2005, p. 137). A comunicagdo digital da um poder muito
grande aos musicos (PERPETUQO; SILVEIRA, 2009), pois o artista tem condicbes de
atingir o sucesso sem o intermédio da industria para decidir quem deve ou nao

consegquir.

Ha outra discussao acerca do valor da obra, desta vez quanto ao valor de
arte de acordo com a moral. Obras que vao de encontro a moral e aquilo que é
considerado legal na sociedade, seja na sua tematica ou no seu processo de
producdo, podem ser consideradas obras de arte? Neste ponto entram em
discussdo obras remixadas, mash ups®, samplers®*, entre outros tipos de
manifestagcbes musicais que reaproveitam obras de terceiros para criar uma nova.
Também entram em discussdo as obras que baseiam a sua criacdo e distribuicéo
em processos considerados ilegais como a pirataria, o download sem autorizacao,

programas de computador sem licenca.

No século XX, Nietzsche influenciou o pensamento ocidental com a ideia
de que o comportamento do homem esta acima do Bem e do Mal (SUASSUNA,
2011). Quanto a estética, Oscar Wilde e André Gide (SUASSUNA, 2011) passaram
a considerar a arte como superior e imune ao qualquer influéncia da moral.
Suassuna utiliza extremos para explicar a relacdo entre moral e imoral. O primeiro
Hegel (SUASSUNA, 2011), que afirma que obras que sutilizam do mal e do imoral
nao possuem legitimidade, pois o artista “reveste uma podriddo de forma bela”. O
segundo é André Gide, que, em oposto, afirma que a Unica arte legitima é aquela
gue se coloca ao lado do Mal, “pois nem se faz arte com bons sentimentos, nem
existe obra de arte feita sem a colaboracdo do Demonio” (Suassuna, 2011, p.241).
Para analisar este problema, Suassuna indica que € preciso analisa-lo levando em
conta o fato de que ele possui duas faces: uma é referida ao momento fundamental
da arte, que é a criacdo da obra; o segundo € a divulgacdo da obra, a sua entrega
ao contemplador, ao publico.

Nao estabelecer esta divisio causou confusdo a diversos autores no
momento de explicar a moral na obra de arte, como Maritain (SUASSUNA, 2011),

gue afirmou que o artista ndo pode criar 0 escandalo, apenas por escandalizar, mas

23 . ~ . . ~ . .~ .
Combinacdes de musicas com a intengdo de criar uma nova composicdo baseada unicamente no
conteudo de outras composicées.
24 . ™ . .
Trechos de musicas gravadas utilizados como elementos integrantes de outras musicas.
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também né&o pode reprimir seu lado negro apenas por temor de causar o escandalo.
Em seguida este mesmo autor diz que o artista deve aprender a se calar e nao
utilizar certos temas que venham a ser prejudiciais a si mesmo e a outrem. Dessa
forma, ora Maritain faz afirmacdes a favor da liberdade criadora e ora a favor de uma

rigidez moral em que o artista deve se calar perante ela.

No instante criador o artista € livre. E a forma de exprimir a concepcao de
mundo dele, independentemente de qual seja e de como sera realizada esta
expressdo. Suassuna chega a afirmar que o artista tem o dever de expressar a obra
tal como ela é.

“A mentira ndo pode servir a nada, e uma arte que, por respeitabilidade,
deixasse de exprimir certos aspectos do universo interior do artista,
terminaria por ndo servir a Moral, porque é hipdcrita e mentirosa”.
(SUASSUNA, 2011, p.246)

Sao Tomas de Aquino explica bem a relacdo entre o moral e o imoral, 0
legal e o ilegal no valor de uma obra, separando muito bem os dois momentos
salientados por Suassuna:

“Quanto as artes daquelas obras que os homens podem usar bem ou mal,
sdo licitas; entretanto, se existem obras que se empregam, na maioria dos
casos, para um mau uso, ainda que licitas em si mesmas, devem ser
extirpadas da cidade por oficio do Principe”. (SUASSUNA, 2011, p.247)

Isso significa que S&o Tomas considera as obras por si s6 e o conteudo
delas legitimos como arte, até mesmo aquelas que sdo mal usadas pelo homem. O
papel do Principe, em tempos atuais seria exercido pelos educadores e legisladores,
que determinara se estas obras estdo de acordo com a lei e quais os publicos que

podem ter acesso a ela, sem prejuizo moral e material.

Analisando o caso dos remixes, percebemos que ha a intencdo criadora
caracteristica das obras de arte, salientada por Ostrower (1990). As musicas séo
combinadas buscando atingir um produto final pré-concebido pelo autor em um novo
nivel de consciéncia, sdo novas ordenacdes e formas que passardo uma mensagem
diferente ao publico. Como ja foi falado anteriormente, a criacdo é uma associacao
de elementos pré-existes ordenados de forma diferente. O que o remix faz, é utilizar
estas associacoes ao nivel extremo, reproduzindo trechos de outras obras. Se estas

musicas que foram arranjadas em conjunto tiveram seu uso autorizado ou nao, iSso
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ndo importa para caracteriza-la como uma pecga artistica, cabe a Lei definir como
esta nova obra podera ser divulgada e distribuida, respeitando as normas morais e

de propriedade da sociedade em que ela esta contextualizada.

Pirataria, download e programas ilegais ndo diminuem o valor artistico
das obras também. Apesar de ndo estarem de acordo com as Leis vigentes e muitas
vezes ndo envolverem a remuneracdo dos criadores primarios, estas praticas
democratizam o acesso e a producdo cultural. Lembrando sempre que ndo esta
sendo feita uma critica quanto a qualidade artistica, mas, sim, quanto a legitimidade
desta arte. E possivel observar que em todos os momentos de andlise da situagio
foi necesséaria a apresentacdo de dados a respeito da estética, da tecnologia e do

contexto em que a musica esta inserida.

3.9Mdsica: bem informacional

Isso significa que a musica ndo é um bem material. Ela ndo esta
vinculada ao suporte que a carrega. A musica possui as caracteristicas de todos os
bens imateriais: auséncia de escassez e de desgaste no decorrer de seu uso
(PERPETUO; SILVEIRA, 2009). A muisica como informac&o ndo é um bem rival,
pode ser copiada ilimitadamente sem prejudicar o uso da obra original e pode ser
escutada sem prejudicar ou impossibilitar outra pessoa a escutar. Antes da criagcéo
das formas de gravacdo, as cancdes eram decoradas e cantadas livremente a
qualquer momento, porém, o uso material implica em desgaste e inutilidade do

formato.

Inspirada nas tradigBes populares, a muasica utiliza de elementos comuns
a todos. “O musico cria sobre um sistema de ideias, de conhecimentos de linguagem
que sdo uma heranca comum, transmitida pela sociedade de modo formal e
informal, no cotidiano da convivéncia” (PERPETUO, SILVEIRA, 2009). Ao contrario
dos bens materiais, a utilizacdo de bens imateriais gera o aperfeicoamento, inspira a
recriacdo, permite a reutilizacdo e recombinacdo, pode ser utilizada para inspirar
novas solucdes e suprir caréncias. O suporte da musica pode ser desgastado, mas a
masica que este suporte carrega nunca perdera as suas qualidades artisticas e

culturais com o uso.



66

Portanto, a apropriagcdo da musica é dificil. Sua propriedade se da devido
a negacdo ao acesso (PERPETUO; SILVEIRA, 2009), que sé pode ser feita através
de um suporte material. Privar o0 acesso a uma obra cultural significa limitar o
desenvolvimento natural da cultura. Uma obra é criada em um espaco de tempo, em
um contexto cultural e nela esta retratada esta realidade. Por isso a muasica ndo
pode ser vista apenas como um acessorio, mas como um objeto de analise da
sociedade. As obras sao influenciadas por outras que vieram anteriormente e, da
mesma forma, influenciardo as que serao criadas no futuro. Se a obra musical criada
nao fosse divulgada, a sociedade estaria eternamente em um congelamento
artistico. A cultura se desenvolve devido a combinagéo de elementos e colaboracéo

das diversas pessoas que fazem parte de um grupo social.

Sérgio Amadeu da Silveira (PERPETUO; SILVEIRA, 2009) faz uma
comparacao com a defesa de John Locke da propriedade privada. Para Locke, a
propriedade privada est4 baseada na l6gica de que todo homem nasce com dois
direitos: o da liberdade e da propriedade privada. Para combater a concentracédo de
posses na Inglaterra do século XVIII, Locke dizia que alguém sé podia ser dono
daquilo que tivesse derivado de seu trabalho, logo, latifundios improdutivos, por
exemplo, eram combatidos por Locke. A propriedade intelectual atua sobre bens que
nao sao escassos. A justificativa da melhor forma de manté-la e distribui-la ser
através da propriedade privada, € baseada no ato da criacdo. Seria uma forma de
incentivo indispensavel ao criador. Com a evolu¢do do capitalismo, a propriedade
intelectual muda de posicdo e, ao invés de ser consequéncia, passa a ser tratada,
no século XX, como a causa da criagdo, reflexo da industria cultural. As leis dos
paises capitalistas, como forma de defesa, sempre diferenciaram as criacfes
artisticas dos bens materiais, ha uma compreensdo geral de que a arte esta
baseada no acesso ao conhecimento anteriormente acumulado e sabe-se do risco

de dar controle total sobre uma fonte de ideias a poucas pessoas.

Bruno Boulay (Boulay, 2009), diretor do BEMF (Escritério da Mdusica
Francesa no Brasil) afirma que “a diversidade cultural € uma fonte importante de
criatividade para que o artista possa se manifestar e possa mostrar o seu trabalho
para 0 mundo inteiro”. Ainda completa “um bem cultural é a prioridade do artista e
nao pode ser propriedade de uma empresa tal como um produto comercial” (MUsica:

cultura em movimento). Para Boulay, a crise das plataformas anteriores de
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distribuicdo musical, como o cd, é representagdo da diversidade cultural e usa o
termo “criatividade multiplicada” para designar a descentralizagdo da posse dos
bens culturais das méos de grandes empresas, para uma quantidade maior de
pessoas. Boulay diz que essa crise € saudavel, € “uma fonte essencial para o
publico acessar as obras do artista, que ndo sdo mais canalizadas somente por

grandes multinacionais ou mesmo por inveng¢des do governo”.

3.10 O musico pode sobreviver a pirataria

No século XX, de acordo com Padua Pires (Boulay, 2008), houve uma
supervalorizacdo do material fonografico. O fonograma néo € a obra de arte em si,
mas um suporte técnico que carrega a musica. A quebra da industria do CD foi
proveitosa no sentido que reavivou a musica como um conceito, uma arte inserida

em um periodo do tempo.

7

Este pensamento € seguido pela pedagoga e especialista em
Responsabilidade social Carmem Ribas que realca a importancia da pirataria como
instrumento de acesso a diversidade cultural (Boulay, 2008). Pessoas que nao
tinham condigcbes, puderam ter acesso a discos, filmes, conhecer compositores,
cineastas e entender de géneros. Padua Pires aponta que a pirataria passa por
alguns processos contraditérios: a Sony (por exemplo) é uma das gravadoras mais
ativas no combate contra a pirataria, mas ao mesmo tempo, é a maior fabricante de
CD’s virgens e gravadores, matérias primas para a copia de material fonografico.

De fato, a pirataria resolve o problema do acesso a cultura, porém, cria
uma série de outros problemas: o artista ndo é remunerado, h4 sonegacdo de
impostos e produtos de procedéncia e qualidade duvidosa. O que deve ser feito, é o
desenvolvimento de solugcbes que continuem garantindo a remuneragcdo para
agueles que trabalham na industria fonogréafica, seja o artista, a gravadora e a
distribuidora, ao mesmo tempo em que permite o livre acesso da populagdo as

musicas.

Jan Fjeld (Boulay, 2009) explica que um inicio para a criacdo de um
modelo de negdcios lucrativo para as grandes fabricantes e gravadoras seja a
padronizacao das plataformas, protocolos e formatos de arquivos digitais de musica.

Um tipo de arquivo que aparelhos moveis da Motorola, Nokia, Apple e etc. possam
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ler. O problema central enfrentado é que estes fabricantes investiram muito dinheiro
desenvolvendo formatos e leitores que ndo sejam compativeis a outras marcas,
como forma diferenciar-se das concorrentes. Por outro lado, as formas piratas de
download e compra de mdusica estdo disponiveis em qualquer formato que o
consumidor escolha. Portanto, Fjeld indica que os formatos fora de padréo, além de

dificultar a distribuicdo da musica digital, incentiva o consumo de musica ilegal.

A Internet ndo pode ser combatida. Ela deve ser um aliado do musico e
dos envolvidos na industria cultural. Ao invés de ver a generalizacdo do
compartilhamento como algo negativo, medidas devem ser tomadas para utilizar
isso ao favor do artista e da editora. Glauber Uchba (Boulay, 2009) lembra que a
cultura na Internet ndo é mais um esquema industrial, assim, pensar em solucdes de
distribuicdo e divulgacdo em paradigmas industriais ndo adiantara em nada. O
artista do comec¢o do século XXI estd mais proOximo ao publico, ao contrario de
artistas dos anos 80 e 90 que falavam para uma massa de pessoas que nao se tinha
sequer conhecimento de quem eram. Hoje é possivel dialogar diretamente com este
fa e identifica-lo em meio a multiddo. Este € o pensamento que deve ser utilizado
para a reestruturacdo do modelo de negdcios da industria musical. O publico deve
ser colocado em primeiro lugar, pois as relagbes mais proximas possibilitam um
engajamento maior do espectador, que acaba atuando como uma ferramenta de

distribuicdo, indicando e enviando material musical para sua rede de amigos.

Este modelo de distribuicdo e remuneracao interferiu até mesmo nas
apresentacdes performaticas dos musicos. Para conseguirem se manter
financeiramente, foi necessério intensificar a quantidade de apresentacfes ao vivo
para publico pagante. Surgiram mais festivais e mais casas de shows. Isso foi
importante para que artistas independentes pudessem surgir para o mercado
musical e para que mais pessoas pudessem ver ao vivo seus musicos favoritos. O
palco voltou a ser um local prestigiado para fazer uma musica ser conhecida e até
mesmo comercializada. Muitos artistas optam por vender os seus CDs em barracas
nos locais onde se apresentam, assim como a solugcdo apresentada por
“Maluquinho” em Belém do Para. O publico compra como forma de reconhecimento
ao trabalho dos musicos, ja que estas mesmas musicas costumam estar disponiveis

gratuitamente na Internet e grande parte do publico tem acesso a rede.
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A imagem, o texto, 0 som passaram a convergir como um produto s6. A
Internet interativa, a chamada Web 2.0, junto com fenbmenos como o YouTube,
permitiram a volta do pensamento do movimento Punk dos anos 70, o “faca vocé
mesmo”. Beiguelman (Boulay, 2008) explica que a musica passa a realizar-se a
partir de interconexdes e capacidades coletivas, funcionando através da distribuicdo
e circulagdo da criatividade em escala mundial. A relacdo com a tecnologia
proporciona novas experiéncias perceptivas que influenciam no que € produzido

musicalmente.
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4. PROBLEMAS DA ATUAL LEI DO DIREITO AUTORAL : o que pode ser feito

para soluciona-los

A Lei 9.610/98 (anexo I) surgiu para substituir a antiga lei vigente de
namero 5.988 de 1973. Esta Lei é composta por oito titulos que irdo conceituar,
explicar, delimitar a atuag&o desta Lei e listar as medidas a serem tomadas apés sua
aplicacao. Inicialmente, € explicado como e a quem esta lei se aplica, em seguida
sao conceituados os termos que serao utilizados no corpo de seu texto para que néo

haja dupla interpretacdo do que esté sendo citado.

O titulo seguinte trata das obras intelectuais. Neste titulo esta a
explicacdo do que é uma obra e quais sdo estas que estdo protegidas, as de
interesse deste estudo sdo: os textos de obras artisticas; as obras dramatico-
musicais; composi¢cdes musicais (com letra ou ndo); as adaptacoes, traducdes e
outras transformacOes de obras originais, apresentadas como criacdo intelectual
nova; coletaneas, compilacbes e antologias que por sua organizacdo, selecao ou
disposicdo do conteudo constituam criacdo intelectual. Também informa aqueles
objetos que ndo de protecdo desta Lei, 0s pontos mais importantes para a musica
sdo: as ideias como tal (inclusive o seu aproveitamento industrial ou comercial das
ideias contidas na obra); os nomes e titulos isolados. Em seguida, ainda no Titulo II,
a autoria das obras intelectuais € abordada, de modo a definir o que € um autor e as
formas de participacdo na criacdo de uma obra, indicando a quem os direitos séao
conferidos. O terceiro, e Ultimo, capitulo deste titulo, explica sobre o registro de obra,
indicando que ele ndo é necessario e 6rgdo publico para garantir a autoria e

protecdo desta, desde que possa comprovar de outra forma a sua autoria.

O Titulo Il trata dos direitos do autor e confere a ele os direitos
patrimoniais e intelectuais sobre a obra. Estes direitos sao definidos e listados. Dos
direitos morais, € importante salientar que séo inalienaveis e irrenunciaveis. Sao
conservados ao criador, entre outros, o direito de manter a obra inédita, assegurar a
sua integridade, retira-la de circulacdo e suspender qualquer forma de utilizacéo ja
autorizada (quando implicar em afronta a sua reputacdo e imagem). Sobre a
protecdo patrimonial, € do autor o direito exclusivo sobre a utilizagdo comercial da

obra, podendo ou nao transmitir a terceiros. No Capitulo IV deste Titulo, esta o artigo
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n46, que lista o que ndo constitui ofensa aos dire itos autorais, além dos artigos n47
e 48 que também tratam de outras possibilidades de utilizagdo livre de obras

artisticas de terceiros.

Tem grande importancia para este estudo, o Titulo IV, que trata da
utilizagcéo das obras intelectuais e fonogramas. Inicia falando da relagéo da obra com
o editor, suas obrigacdes e direitos. E ressaltada a importancia do contrato com o
autor para delimitar o seu uso. O Capitulo Il deste Titulo trata da comunicagédo com o
publico. No artigo n° 68, € proibida a utilizagcdo p ublica de obra sem autorizacao
expressa do autor e indica a atuacdo do ECAD para arrecadacdo dos valores
econdmicos que devem ser repassados ao artista. As formas de utilizagdo dos
fonogramas e de execuc¢des da musica, listadas neste capitulo, servem para indicar

0 que deve ser feito para que a obra seja utilizada de modo legal por terceiros.

O Titulo V é importante por abordar os direitos conexos a obra. As partes
tratadas neste Titulo sdo: os artistas intérpretes ou executantes, os produtores
fonograficos e as empresas de radiodifusdo. Os novos modelos de negdécios criados
na Internet ndo sdo abordados nesta Lei, por serem posteriores a ela. As sancdes as
violagBes dos direitos autorais sdo enumeradas no Titulo seguinte da Lei. Alguns
académicos e advogados, como o Professor Doutor em Direito Civil Alan Rocha de
Souza, que afirmou em palestra no seminario Comunicacdo Digital , Conteudos e

Direitos do Autor.

Esta Lei foi criada ha 13 anos e, durante este tempo, a comunicacao
sofreu mudancas significativas, as formas de entretenimento mudaram e a forma
dos seres humanos se relacionarem mudou. Foi a partir de 1998 que as mudancas
de uma sociedade analOgica para uma sociedade digital comecaram a ficar claras
para a maior parte da populacdo. Fazendo uma breve comparacéo entre contextos
histéricos, podemos observar as alteracdes que a sociedade sofreu ao longo destes
anos. A discussédo a respeito da criacdo dos Direitos Autorais de 1998, aconteceu
durante um periodo conturbado em que haviamos saido da Guerra do Golfo, havia
pouco tempo que fora criada a Unido Europeia, o ex-presidente Collor havia sofrido
impeachment e o Plano Real estava em fase de implementacdo aqui no Brasil. O
entretenimento era diferente, a principal diversdo industrializada das criancas era o
brinquedo Lego, as redes de televisdo dominavam como principal canal de

comunicacdo, a forma tradicional de se escutar musica portatil era o Walkman, a
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internet ainda estava em fase de popularizacdo, o sistema operacional mais utilizado
no era o Windows 95 e o principal browser/navegador era o Netscape. Em
comparacao: atualmente a Unido Europeia estd sofrendo uma crise econbmica
generalizada, o Brasil tem a sua primeira presidente do sexo feminino e o real ja
esta estabelecido. A diverséo das criangas sédo os videogames, que sdo atualizados
a cada ano; a musica portatil é escutada em tocadores de mp3 com musicas no
formato digital; ja estamos usando o sistema operacional Windows 8, além do
surgimento do Linux como um sistema operacional alternativo de codigo aberto. Os
navegadores seguiram o mesmo caminho, o Netscape nao existe mais, em seu
lugar surgiram muitos outros (destaque para o Mozilla Firefox, gratuito). O download
de um arquivo de 1 Gibabyte em 1995 demorava dois dias, 19 horas e um minuto
para finalizar, atualmente este tempo foi reduzido para 13 minutos. Estas diferencas

foram apontadas pelo professor da FGV Pedro Paranagua®.

Séo claras as diferengas contextuais em que a atual lei foi discutida. O
mundo em 98 era analdgico, isso acarretava em grande quantidade de bens
escassos e rivais, 0 que exigia um controle maior para estabelecer a ordem. No
século XXI, neste inicio de segunda década, o0 mundo esta vivendo a era digital, os
bens ndo sdo mais escassos, pois sao dados de computador e, portanto, ndo séao
rivais, pois 0 seu uso e cOpia ndo interferem na utilizacdo de outrem. A sociedade
passou a basear-se no compartilhamento da informac&o. E natural que alteracdes
sejam feitas para que a Lei se adeque aos padrdes e necessidades que a sociedade

brasileira esta vivendo.

Com o acesso a Internet popularizado, as trocas de arquivos tornaram-
se volumosas ao ponto de nao ser possivel controla-las. Cada vez um maior nimero
de pessoas compartilhava musica sem autorizacdo e as medidas judiciais tomadas
pelas gravadoras e artistas ndo surtiam efeito & populagéo, que continuava a praticar
o ato ilicito. De acordo com o doutor de Direito Civil e professor Alan Rocha, para
uma lei ser considerada “boa”, € necessario que a populacédo adira voluntariamente
a ela, pois nenhum estado democratico pode impor uma lei em que os cidadaos nao

se sintam refletidos. Ou a lei é adaptada, ou ela ndo resistira a Internet. De acordo

* Durante palestra para o Semindrio Comunicac¢do Digital, Conteldos e Direitos do Autor no Senado
Federal em outubro de 2011.
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com o compositor Dudu Falcéo, as plataformas tém maior poder de influéncia sobre

0 comportamento da sociedade do que as leis.

Esta discussao leva a outro ponto. A populacao tem o direito de acesso
a cultura, ao mesmo tempo, o artista também tem o direito de ser remunerado pela
criagdo de sua obra quando utilizada. Porém, ndo € possivel fazer a arrecadacao de
direitos, j& que ndo ha uma forma de controle de como a musica é distribuida e, ao
mesmo tempo, ndo se pode penalizar o consumidor final que esta apenas usufruindo
de um produto disponivel livremente na Internet. Nos Estados Unidos, a Suprema
Corte decidiu que baixar musicas na Internet ndo significa em infracdo a lei dos
direitos autorais do pais. A transferéncia da musica, por si s6, ndo constitui uma
execucao publica de uma obra musical gravada, € 0 uso posterior desta musica que

pode vir a infringir a lei norte-americana®.

Para buscar solucionar estes problemas entre outros identificados na
Lei 9.610/98, estd em processo de elaboracdo e encaminhamento para a Casa Civil
um Anteprojeto de Lei que visa atualizacdo da Lei dos Direitos Autorais. Para a
preparacdo deste projeto, foi feita consulta publica, debates entre académicos,
artistas, editores, donos de gravadoras, representantes da classe popular, juristas e
parlamentares, buscando escutar as necessidades de todos e, assim, tentar chegar

a um equilibrio justo de acordo com os interesses das partes envolvidas.

Pode ser observada a desatualizacdo da Lei brasileira ao comparar
com dados da Organizacdo Mundial do Comércio (OMC), que € a responsavel pela
regulamentacdo das relacdes entre os paises a respeito dos direitos autorais por
meio do Acordo sobre Aspectos dos Direitos Autorais de Propriedade Intelectual (em
inglés, Trips), de 1995. Neste acordo sado listadas algumas regras minimas que a
OMC aceita acerca dos direitos autorais. O que € exigido como minimo em relacéo
ao que é adotado pelo Brasil, indica diversos pontos que a Lei nacional vai além do
parametro sem uma necessidade clara e justificavel (PARANAGUA, 2011)

A OMC diz que o autor tera sua obra protegida, pelo menos, durante
toda a sua vida e por mais 50 anos ap0s a sua morte; no Brasil, o autor tem a obra

protegida por toda a vida e por mais 70 anos apés a morte (art. 96). A OMC permite

2 Disponivel em
<http://zerohora.clicrbs.com.br/zerohora/jsp/default.jsp?uf=1&local=1&section=Segundo+Caderno&newsl
D=a3511963.xml>, acesso em 06/10/2011.
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que sejam feitas cOpias de materiais para fins de arquivamento e preservacao, sem
necessidade de consulta ao autor, no Brasil esta pratica € proibida. A copia integral
de um material € proibida no Brasil, 0 que impede a troca de suporte da obra, ja que
para isso é preciso copia-la integralmente — os tocadores de mp3, por exemplo,
estdo repletos de musicas em desacordo com a norma no Brasil — por sua vez, a
OMC permite a conversdo do formato analdgico para o digital. Este ponto esta em
discordancia do Caodigo Civil no seu artigo 184, paragrafo 4 em que diz que a
violacdo dos direitos de autor “...ndo se aplica quando for... um s6 exemplar, para
uso privado do copista, sem intuito de lucro direto ou indireto”. Até mesmo a coépia
de um livro que estd com edicdo esgotada ndo pode ser feita, também em
desacordo com as possibilidades da OMC — na Alemanha, os livros podem ser
copiados apoés dois anos fora de catalogo, pratica que obteve sucesso e respeito
pela populagédo. Até mesmo a copia para fins educacionais é proibida, novamente ao
contrario do que permite a OMC (Paranagua, 2011). Analisando estes dados,
percebe-se que a lei brasileira € uma lei proibitiva, que estd em muitos desacordos

com as indicacdes da OMC.

Nestas situacdes apresentadas acima, tanto sociedade, como autores
sdo prejudicados. A sociedade ndo tem acesso ao material cultural criado pelos
artistas, que, por sua vez, ndo tem o material divulgado, mesmo em situagcées em
que ele ndo tem interesse em receber qualquer tipo de remuneracdo. Algumas
mudancas sao interessantes igualmente para artistas e populacdo. Sao interesses
similares que podem ser atendidos com mudangas na Lei. O objetivo da mudanca
da Lei é conseguir encontrar um equilibrio em que tanto sociedade, como artistas e
demais pessoas envolvidas no processo de producéo cultural sejam beneficiados.

Que ninguém seja explorado sem ser devidamente remunerado e gratificado.

O professor Pedro Paranagué (2011) da o exemplo das pianolas®’ nos
Estados Unidos, que proporcionou a criacdo de uma forma alternativa de se
continuar faturando, apesar do surgimento de novas tecnologias. Em 1898, surgiram
0S pianos mecanicos, que ndo necessitavam da presenca de um musico para toca-
lo. Os editores de partituras procuraram o Congresso dos EUA buscando a proibicao

deste aparelno e a criagdo de uma lei para que qualquer sistema novo de

27 . ars . . .
Pianos com um mecanismo que permitia que a musica fosse tocada no instrumento sem a necessidade
de um musico, apenas com a leitura da partitura adaptada ao seu funcionamento.
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reproducdo musical estivesse sujeito a veto. O Congresso negou o pedido, porém,
criou uma tributacdo sobre os rolos da pianola que seriam repassados a associacao
de editores. Isso, como consequéncia, permitiu 0 surgimento de mais compositores,
por serem remunerados pela sua criacdo, logo, mais muasicas eram criadas, maior

publico tinha acesso a musica e mais dinheiro era gerado.

Isso ndo esta restrito ao século XIX e inicio do século XX, Pedro
Paranagua apresenta também uma pesquisa da Universidade de Hertfordshire que
diz que 80% dos usuarios que compartilham mauasica ilegalmente na Internet pela
plataforma P2P, estdo dispostos a pagar por um servigo de qualidade e legalizado,
desde que tenha um preco acessivel e possam fazer a gravacao em outros formatos
de midia. Proibir uma tecnologia ndo auxilia a producao cultural, pelo contrario, ela
limita 0 acesso e producdo de novos materiais. Além disso, toda a industria perde

uma potencial tecnologia que pode render lucros e beneficios a todos os setores.

Durante o Seminario de Comunicacdo Digital, Conteudos e Direitos do
Autor, falou Felippe Llerena, do site iMusica, um servico de compartilhamento e
compra de musicas on-line, pago e que existe no Brasil desde 2000 funcionando
conforme a legislagéo brasileira exige. A empresa foi pioneira na area de distribuicdo
musical no meio online no pais e também uma das primeiras do mundo. De acordo
com Llerena, o mercado brasileiro tem grande poder aquisitivo, tecnoldgico e esta
disposto a pagar pelo produto oferecido, isso permite que a empresa consiga
emplacar modelos de negdcios de sucesso na cadeia produtiva da musica. O
sucesso do iMusica esta vinculado a capacidade de oferecer diversos estilos
musicais para publicos variados que funciona de acordo com a Cauda Longa de
Chris Anderson. Através de uma ferramenta de facil navegacao que facilita a busca
por novos artistas e contabilizacdo do conteddo baixado, os criadores sao
devidamente remunerados, pois o controle do que é baixado e escutado pode ser
feito com facilidade.

O YouTube, devido ao grande numero de material recebido, nao
consegue ter um controle exato do material que € colocado no site. Assim, muitas
vezes sdo colocadas musicas e obras protegidas por direitos autorais. Foi (e ainda
€) processado inUmeras vezes por artistas e associacdes que nao queriam que o

seu material fosse divulgado sem remuneracéo. A solucdo encontrada pela empresa
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foi o Content ID*®, que identifica digitalmente obras protegidas por direitos autorais a
partir de um banco de dados de mdusicas e videos que o artista cadastra junto ao
Google. O Content ID criou um modelo de negdcios para o artista, que pode lucrar
em conjunto com o YouTube. No momento em que um artista cadastra o seu
material, ele pode optar por trés medidas que o site ira tomar ao identificar a sua
obra: retirar a obra postada irregularmente do site, receber dados estatisticos
referentes ao publico que acessou a obra (nUmero de pessoas, sexo, localidade,
quanto tempo ficou assistindo,...) ou a opcéo preferida pela maioria dos artistas e
gue esta obtendo sucesso em paises da Europa e nos EUA, que remunera o criador

de acordo com o0s anuncios visualizados inseridos no video.

Para o Secretario Adjunto de Cultura do Rio Grande do Sul, Jefferson
Assuncéo, as plataformas colaborativas sdo muito eficientes para diversas areas,
até o ponto em gue se entra no campo estético e financeiro. Pois envolve interesses
de partes diferentes, que buscam usufruir das plataformas de forma a obter o melhor
resultado independentemente de outras partes envolvidas. No Seminério
Comunicagéao Digital, Contetdos e Direitos do Autor, Assuncéo dividiu a cultura em
trés direitos — cidaddo, econémico e estético — e apresentou solu¢cdes que devem
ser tomadas pensando em cada parte envolvida de acordo com estes direitos.

Para o direito cidaddo, Assuncao indica que o0s acervos devem ser
digitalizados, para garantir a sua preservacdo em uma plataforma que nao sofre
desgaste com o decorrer do tempo; além de garantir que as obras tenham
durabilidade, deve ser criada uma espécie de biblioteca destas obras com videos,
musicas, fotografias, obras plasticas e permitir o acesso livre da populagéo, isso

permitira o surgimento de mais artistas, uma populacdo mais instruida e critica.

No ambito econémico deve ser garantida a remuneracao do artista para
gue ele possa sobreviver de sua arte e sentir-se incentivado para continuar criando,
porém estas solucdes devem estar condizentes com a dindmica colaborativa da
internet. Parafraseando Walter Benjamin, o Secretario diz que atualmente “vivemos
na era da obra de arte e sua infinita reprodutibilidade técnica”. Isso significa que se
deve saber da impossibilidade de controlar e contabilizar a quantidade de vezes que
esta reproducado foi feita. Assim, ir pelo caminho contrario e tentar impedir esta

28 Identificacdo de Conteudo, em traducao livre.
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infinita reproducdo é uma “guerra perdida”. Assuncao aponta trés formas de o artista
ser remunerado, uma delas € a tradicional, o copyright: recebendo dinheiro quando
sua musica é executada, pelo ECAD. A segunda forma € por meio da subvencéo
publica: o governo subsidiando apresentacdes, gravacdes de discos e viagens para
concertos. A terceira forma vem em decorréncia do efeito de ser conhecido: com a
internet € muito mais facil e barato fazer a divulgacdo e distribuicdo do trabalho
artistico, que acaba atingindo locais variados e cada vez mais distantes, tornando os
artistas e suas musicas conhecidos a um nimero maior de pessoas. Em decorréncia
a isso, uma série de beneficios € conquistada: maior numero de apresentacdes,
venda de CDs independentes, convites para tocar em locais mainstream,
mobilizacdo de publico para financiamentos coletivos, entre outros beneficios
derivados da fama. Em Canoas, na regido metropolitana de Porto Alegre, um grupo
de cerca de 120 conjuntos musicais independentes — sem ligagéao a gravadoras — se
organizou para buscar beneficios para a classe, organizando eventos, divulgando o
trabalho do outro, desenvolvendo canais de distribuicdo e estudios de gravacao.
Estes artistas ndo pretendem fazer contratos com grandes gravadoras, a intencao é
permanecer sempre na independéncia, buscando formas lucrativas de se

sustentarem através da divulgacdo em conjunto das musicas dos envolvidos.

No ambito da estética digital, ela é influenciada através das diversas
formas de criacdo colaborativa, em que um trabalho é modificado por meio da
mixagem, ou novas criacoes baseadas em trechos de obras. Além disso, o livre
acesso permite que mais pessoas tenham a possibilidade de apreciar novas obras e
serem inspiradas por elas, utilizando como referéncia a obra de artistas

contemporaneos, sem ter que esperar o tempo para entrar em dominio publico.

Além de legislacdes, para a Dra. Lia Braga Vieira (BOULAY, 2009), o
Brasil precisa de politicas publicas que estimulem a ética, a identidade, o
empreendedorismo, a diversidade nas criagbes e percepcbes musicais. E
necessaria a educacao destes artistas e produtores de forma a incentivar a criagao
de novos modelos de negdécios que tragam beneficios a todos os envolvidos. O
musico precisa conhecer 0 seu negocio, o seu mercado, qual o seu papel, o papel
do consumidor e o papel do Estado, saber como elaborar projetos, negociar com
patrocinadores e conhecer as leis para conseguir iniciar-se em um trabalho artistico

lucrativo.
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Beatriz Salles, chefe do Departamento de Mdusica da UnB em 2007
(BOULAY, 2009), falou, no mesmo ano, no Festival Universitario de Mdusica de
Brasilia que a UnB e outras tantas universidades, oferecem cursos de formacao em
instrumentos e de professores que desejam lecionar musica, 0 que ndo prepara o
musico para o mercado e ndo o insere na cadeia produtiva a enfrentar ao sair da

universidade.

Heitor Villa Lobos, consagrado musico brasileiro, ressaltava ha décadas a
importancia do ensino da musica nas escolas. A escola teria papel fundamental para
a formacdo musical da sociedade, formando tanto artistas como publico criticos,
que, além de pensarem na musica, sabem pensar sobre musica. A Lei 2.732/2008,
que institui a obrigatoriedade do ensino de musica na educacao basica, foi assinada
em 2008 pelo entdo Presidente Lula, ela estipulava um prazo de trés anos para as

escolas se adaptarem, que termina este ano.

No dia 21 de novembro de 2011, Fabio Pedroza, baixista da banda
Méveis Coloniais de Acaju®, foi entrevistado a respeito do tema desta pesquisa. O
baterista Gabriel Coaracy também participou da conversa. Quando perguntado se a
Internet causou alguma mudanca na mauasica, Fabio cita trés principais pontos. O
primeiro é que a Internet mudou a forma de se escutar e divulgar muasicas no Brasil.
O modelo de singles, que fez muito sucesso nos Estados Unidos e Europa, néo
emplacou no Brasil. Aqui era preciso comprar todo o LP ou o CD, ao invés de
compactos ou EPs*. Na Internet a musica vem fragmentada, a maioria das pessoas
costuma fazer o download de musicas individuais ao invés de todo o album. Um
fator de contribuicdo a isso pode ser a velocidade da conexdo a Internet brasileira,
que €& muito lenta. Isso dificulta baixar arquivos muito grandes como um album
completo. Portanto, no Brasil, este modelo s6 veio a fazer sucesso a partir da

popularizacdo do mp3.

O segundo ponto levantado por Fabio Pedroza € que cerca de 45% da
mausica na Internet é escutada por canais de video como o Youtube. As musicas,

além de escutadas, sao assistidas. Coaracy diz que as pessoas preferem ver um

% A banda Méveis Coloniais de Acaju, é uma das principais bandas independentes da atualidade, ndo
apenas em Brasilia, mas no Brasil todo. Tém a postura de ter uma relagdo préxima com o publico e de
incentivar a interatividade, seja nos meios online, como nos prdprios shows da banda.

% Extended Play é um 4lbum com poucas musicas (de 4 a 8), que tem como objetivo apresentar o trabalho
de um musico, funciona como os compactos do tempo dos vinis.
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video estatico (mesmo que seja apenas a capa do album), a utilizar sites de audigédo
como o soundcloud.com e o grooveshark.com®. Ele completa dizendo que o
Youtube funcionaria como o mainstream da Internet. E o site mais acessado pelo
grande publico e muitas vezes para que a musica chegue a este publico é
necessario ter material disponivel neste canal. Isso faz surgir uma maior quantidade
de videos, as bandas estéo preocupadas em criar videos de melhor qualidade e com
potencial viral. Talvez esteja ocorrendo um efeito semelhante ao da MTV nos anos
80, porém em uma escala muito maior e democratica. O profissional e o amador

permanecem nO0 mesmo patamar.

O terceiro ponto levantado por Pedroza foi a troca de arquivos. Explica
qgue no inicio da banda, em 1998, era muito dificil ter acesso as musicas que
funcionavam como referéncias para a estética musical da banda, isso por se tratar
de estilos musicais incomuns na cidade. Era necessario “garimpar” em sebos, sites
de dificil navegacdo, foruns do Yahoo e Altavista, em bibliotecas de &audio
desorganizadas e fitas cassetes gravadas por amigos. A evolucdo da internet
facilitou o acesso a produtos que nao faziam parte do grupo de conteido de maior
interesse do publico. Isso pode ser explicado pela teoria da cauda longa de Chris
Anderson, € custoso armazenar em meio fisico, disco que sdo pouco procurados
pelo publico, a baixa velocidade de vazéo faria estes produtos ocuparem local de
outros discos que venderiam mais. A Internet facilitou a troca de arquivo entre
pessoas que jA possuiam este material e estavam dispostas a compartilha-lo,

principalmente a partir da popularizacéo do P2P.

Pedroza prossegue discordando de algumas previsées que ele ja ouviu
de que, no futuro, a forma de ouvir misica seria por meio do streaming®. Ele diz que
esta seria uma forma muito limitada de se ouvir musica, impediria a utilizacdo a
qualquer momento. Em inferéncia minha, o ouvinte ficaria limitado ao que é
oferecido naquele momento e o tratamento e a possibilidade de retrabalhar as
musicas ndo seria mais viavel. Talvez voltassemos a uma era de broadcasting,
mesmo que suavemente, com menor poder de geracdo de conteudo do publico.

Coaracy discorda do companheiro de banda e acha que, realmente, com uma

31 Disponivel em <http://www.grooveshark.com>, acessado em: 22/11/2011.
32 Streaming é a distribuicdo de conteddo multimidia sem a necessidade de arquivamento em disco rigido
proprio.
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internet de download quase que instantaneo este modelo sera facilmente executavel
e popularizado, ja que as mauasicas ndo ocupardo espaco no computador dos
ouvintes. O streaming ja esta popularizado atualmente para a visualizacéo de videos
com o Youtube e para filmes de longa metragem com o Netflix**. Mas para isso o
acesso a Internet deve evoluir muito no pais. Gabriel ressalta novamente o problema
da conexdo a Internet no Brasil e a dificuldade de implementacdo de um plano de
banda larga. As empresas de telefonia “ndo estdo nem ai” para a qualidade do sinal
da Internet. Cita o fato de que as empresas provedoras precisam oferecer apenas

10% de poténcia da internet que anunciam para estarem de acordo com a lei.

“Eu baixo musicas na internet, eu incentivo a baixarem, a copiarem e a
divulgarem”. Pedroza fala isso se referindo também a sua banda. Explica que, para
ele, quanto mais pessoas copiarem o seu material, melhor, pois mais pessoas terao
acesso a sua musica e oportunidades surgirdo a partir disso. E semelhante ao
“poder de ser conhecido” citado por Jefferson Assuncédo. Ele continua dizendo que o
consumidor tem o poder de escolher, tem o direito de ter acesso a cultura, pois ela é
um bem humano, a protecdo patrimonial estaria em patamar inferior a proliferacéo
da cultura. Isso ndo vale para a apropriagdo comercial da obra, esta, sim estaria
sujeita a cobrancas e penalidades. E este lado comercial, e ndo a apropriacio

cultural, que Fabio Pedroza define o que é pirataria ou néo.

Para o mauasico conseguir viver de mdusica atualmente, ele precisa
entender que a musica, em si, ndo € mais a fonte de sustento do artista. Pedroza
explica que ela seria mais bem definida como a porta de entrada para que o musico
figue conhecido e, a partir dai, venha a conseguir lucro com a arte. Gabriel Coaracy
explica que a musica seria uma forma de “degustacdo” do seu produto, para que o
publico se interesse pelos demais servicos e produtos que a banda pode oferecer. E
uma forma de utilizagdo do gratis como divulgacdo do material da banda. Chris
Anderson (2009), cita o exemplo do Radiohead, que permitiu que os fas fizessem o
download das musicas do album In Rainbows pagando quanto eles quisessem,
resultando em sucesso e num preco médio semelhante ao que seria pago em lojas

tradicionais de musica. O album vendeu 3 milhdes de copias no mundo todo. O CD

> site que permite que o usudrio assista filmes completos pelo préprio site, sem a necessidade de
download do arquivo. Disponivel em <https://signup.netflix.com/>, acessado em: 22/11/2011.
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fisico, langado dois meses depois desta acéo, continuou vendendo muito e entrou
como primeiro lugar para as paradas de sucesso dos Estado Unidos e Reino Unido.
Tanto Coaracy quanto Pedroza falam que atualmente é possivel, sim, o artista viver
de musica (assim como eles o fazem), mas deve-se entender a musica no sentido
mais amplo da palavra. E preciso diversificar o que o musico pode oferecer: shows,
venda de produtos, projetos culturais... E preciso desenvolver formas alternativas e
modelos de negocios criativos para que o0 artista consiga obter lucro com a sua

funcao.

Perguntados quanto a influéncia dos direitos autorais na estética. Pedroza
diz que o direito autoral vem a influenciar esteticamente uma obra quando ela é feita
unicamente para ser vendida. Ja que ele cria pensando no lucro a ser recebido e,
ndo, na intencéo artistica. A obra é reduzida a mais um produto da industria cultural
com baixo valor estético, como ja foi falado anteriormente por Gabriel Cohn (2008).
Isso acontece muito com artistas que compdem para que outros artistas comprem
suas musicas para tocar. Pratica que € muito comum atualmente em bandas de
pagode e sertanejo. Ja que as escolhas do artista ndo sdo definidas pelo que ele
deseja, mas de acordo com o que tem potencial de venda. Para Pedroza, em
bandas legitimamente autorais, os direitos autorais nao influenciariam “de forma
alguma” a estética. Nao se pode deixar de lado o fato de que a dinamica social em
qgue vivemos implica sempre alguma forma de intencéo lucrativa, seja ela a venda
comercial ou o reconhecimento do publico (poder de ser conhecido). Portanto, é
muito dificil uma obra estar livre de influéncias externas relacionadas ao comercial.

Algumas possuem influéncia maior, outras de forma mais suave e imperceptivel.

Para finalizar a conversa, Pedroza e Coaracy afirmam que a reforma da
Lei de Direitos Autorais é necessaria e urgente, mas esta sendo conduzida de forma
muito timida e com pouco esforco para envolvimento dos demais setores da
industria musical, que acontece de forma sutil. E uma tarefa dificil e louvavel, que
deve ser feita com os devidos cuidados para ndo cometer erros que a antiga Lei
trazia e tender a defender os interesses de um determinado segmento. Ambos
demonstram insatisfacdo com a atual gestdo do ministério da cultura, que, de acordo
com 0s musicos, fez um retrocesso no sentido da discussédo desta Lei e impde

medidas unilaterais.
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5. CONCLUSAO

Parti da observacdo da mudanca das formas de se produzir e escutar
musica no decorrer do tempo, principalmente a partir da popularizacdo da Internet e
desenvolvimento de tecnologias mais baratas. Essas mudancgas significaram em
uma descentralizagcdo do poder de comunicagéo das grandes gravadoras, para o
usuario comum de internet que passou a poder produzir conteudo e difundi-lo para
um numero grande de pessoas sem a necessidade de ligacdo a uma gravadora. As
formas de compartilhamento de arquivos online aceleraram a troca de musicas entre
0s usuarios, inclusive daquelas protegidas por direitos autorais. A populacdo se
apropria da musica e transmite como informacdo, na maioria das vezes sem
intencdo comercial. Estabeleceu-se uma cultura a margem da Lei, 0 que abalou a

antiga estrutura da industria musical.

E interessante observar que o comportamento da populagdo sempre
tendeu a apropriacdo e modificacdo das musicas. No Brasil, inicialmente a musica
nao possuia donos, era uma forma de expressao folclorica; o samba surgiu em meio
a rodas que diversos artistas misturavam seus versos em musicas cantadas por
todos; nos carnavais, era comum a modificagdo e a parédia de musicas de sucesso
conduzir as festividades com foi citado por Tinhordo (1998). Portanto, a apropriacéo
da musica de atualmente, segue um padrédo que pode ser observado em outros

momentos da histéria. Percebe-se que esta apropriacdo ndo é caracteristica da
Internet, ela simplesmente ampliou a atuacéo da pratica e seus efeitos.

Analisando este efeito através da otica da Indastria Cultural, o que
aconteceu, foi que a Internet retornou a populacéo a liberdade criativa desvinculada
a grandes conglomerados. A diversidade de publicos consegue suprir a oferta
musical de forma satisfatoria, pois a facilidade de distribuicdo possibilita maior
alcance da obra. A estrutura preexistente foi abalada e é natural que as partes
dominantes desta antiga forma de organizacdo queiram manter-se em situacéo

superior (RIP! A remix manifesto).

A discusséo foi levada para batalha judicial, mas apenas casos isolados
sao resolvidos desta forma, nada que venha a resolver de fato o problema dos
direitos autorais: populacéo quer ter o livre acesso a cultura, as gravadoras querem

manter os seus lucros com o formato antigo de distribuicdo, alguns artistas querem o
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livre compartilhamento de musica, enquanto outros querem seus direitos
patrimoniais devidamente preservados. Esta briga judicial acontece porque a Lei
9.610/98 ja ndo mais atende as necessidades da populagéo. O desafio é elaborar
uma lei que consiga equilibrar as necessidades de todos os sujeitos envolvidos na

producéo e no consumo de musica.

Esta claro que a modificacdo da forma de se escutar musica mudou
também a forma de se ganhar dinheiro com musica. Formas alternativas vém sendo
desenvolvidas por artistas e empresas buscando obter lucro com a arte. O musico
deve ser um empresario para conseguir sobreviver apenas da arte, pois sua
remuneracdo ndo é mais proveniente apenas das composi¢cdes, mas através de
shows, venda de produtos, projetos, incentivos governamentais... O artista deve
saber lidar com diferentes areas do conhecimento. Para isso é necessario que este
musico seja educado como um empreendedor. Ele deve ter conhecimento do
funcionamento do mercado, dos interesses do seu publico, de distribuicdo e
promocdo da sua musica. Sao necessarias politicas publicas que proporcionem
oportunidades de aprendizado, faculdades de musica que abordem sobre o
mercado, ensino de muasica nas escolas para que a propria populacdo aprenda a

escutar a masica com uma percepc¢ao mais atenta.

Portanto para que o mercado musical permaneca em funcionamento €
necessario que os envolvidos se adaptem e desenvolvam novos modelos de
negocios que permitam a remuneracdo do artista de acordo com a Lei e que nao
sejam restritivas ao acesso da populacao, permitindo a difusdo da cultura de forma
livre e democratica. O volume de criagdo musical aumentou devido a esta
democratizacdo da cultura. Quanto mais pessoas tém acesso ao conteudo musical,
maior influéncia ele exerce sobre a criacdo artistica da sociedade e compde a

percepcao de mundo de cada um dos individuos impactados por ela.

Ha o caso da modificacdo de uma obra original através do remix, mash up
e do sampler, que de acordo com analise a partir do que foi falado por Fayga
Ostrower (2010) séo caracterizadas como uma obra legitima e intencional. No meio
digital é dificil o controle para identificacdo do que se esta sendo utilizado ou néo,
muitas vezes € impossivel identificar as musicas utilizadas para a criacdo desta
nova. O que aparenta ser consenso entre musicos, € de que a paternidade deve

sempre ser indicada em uma obra, portanto, para estas obras que se utilizam de
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outras para a sua composi¢ao, seria justo a indicacdo destas que furam utilizadas
para tal fim. E justo seria também, caso o lucro comercial seja obtido, remunerar de
forma adequada para ambas as partes envolvidas os compositores das obras
originais. Isso sem prejudicar o autor da obra hibrida de forma impeditiva ao seu

trabalho.

O valor de uma obra esta ligado a intencionalidade do artista, ao contexto
em que a obra foi criada e as percepcdes coletivas da sociedade (OSTROWER,
2010). Portanto, a defesa do direito autoral deve ser feita de forma que nao limite as
possibilidades criativas de um artista e o acesso da populagédo a cultura, mas que,
ao mesmo tempo, nao prejudique a remuneragao dos artistas e ndo beneficie o lucro
indevido de intermediarios. O que uma reformulacdo na Lei de Direitos Autorais deve
trazer, € um equilibrio contextualizado entre os interesses de todas as partes
envolvidas no processo de produgdo cultural, o que ndo pode acontecer é a

legislacédo impedir a evolugdo tecnologica e cultural.

O processo de construcdo desta pesquisa foi de grande relevancia para a
minha formac&o académica, pude observar que minha evolucao foi além do
imaginado, posso compara-la ao crescimento que tive durante os outros quatro anos
na Universidade. Fazer este projeto me proporcionou um aprendizado e superacao
quanto ao estudo metodoldgico da Comunicacdo. Entendo este trabalho como uma
introducdo a um estudo muito maior sobre comunicacdo e musica que espero
desenvolver nos momentos seguintes, em uma vida académica que ndo pretendo

interrompé-la com o término da graduacao.
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Lei 9.610/98: Lei de Direitos Autorais

O PRESIDENTE DA REPUBLICA Faco saber que o Congresso Nacional decreta e

eu sanciono a seguinte Lei:
Titulo |
Disposi¢des Preliminares

Art. 1° Esta Lei regula os direitos autorais, entendendo-se sob esta denominacéo os

direitos de autor e os que lhes sdo conexos.

Art. 2° Os estrangeiros domiciliados no exterior gozaréo da protecao assegurada nos

acordos, convencdes e tratados em vigor no Brasil.

Paragrafo Unico. Aplica-se o disposto nesta Lei aos nacionais ou pessoas
domiciliadas em pais que assegure aos brasileiros ou pessoas domiciliadas no Brasil

a reciprocidade na protecao aos direitos autorais ou equivalentes.

Art. 3° Os direitos autorais reputam-se, para os efeitos legais, bens méveis.

Art. 4° Interpretam-se restritivamente os negaocios juridicos sobre os direitos autorais.
Art. 5° Para os efeitos desta Lei, considera-se:

| - publicacgéo - o oferecimento de obra literaria, artistica ou cientifica ao
conhecimento do publico, com o consentimento do autor, ou de qualquer outro titular

de direito de autor, por qualquer forma ou processo;

Il - transmissdo ou emissao - a difusdo de sons ou de sons e imagens, por meio de
ondas radioelétricas; sinais de satélite; fio, cabo ou outro condutor; meios 6ticos ou

qualquer outro processo eletromagnético;

[l - retransmisséo - a emissao simultdnea da transmissado de uma empresa por

outra;

IV - distribuigc&o - a colocacao a disposi¢do do publico do original ou copia de obras

literarias, artisticas ou cientificas, interpretacdes ou execucdes fixadas e
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fonogramas, mediante a venda, locag&o ou qualquer outra forma de transferéncia de

propriedade ou posse;

V - comunicacgao ao publico - ato mediante o qual a obra é colocada ao alcance do
publico, por qualquer meio ou procedimento e que ndo consista na distribuicdo de

exemplares;

VI - reproducéo - a copia de um ou varios exemplares de uma obra literaria, artistica
ou cientifica ou de um fonograma, de qualquer forma tangivel, incluindo qualquer
armazenamento permanente ou temporario por meios eletrénicos ou qualquer outro

meio de fixacdo que venha a ser desenvolvido;

VII - contrafacéo - a reprodugao nao autorizada;

VIII - obra:

a) em co-autoria - quando é criada em comum, por dois ou mais autores;

b) anbénima - quando néo se indica o0 nome do autor, por sua vontade ou por ser

desconhecido;

c) pseuddnima - quando o autor se oculta sob nome suposto;
d) inédita - a que n&o haja sido objeto de publicacéo;

e) postuma - a que se publique apds a morte do autor;

f) originaria - a criacao primigena;

g) derivada - a que, constituindo criacdo intelectual nova, resulta da transformacgéao

de obra originaria;

h) coletiva - a criada por iniciativa, organizacao e responsabilidade de uma pessoa
fisica ou juridica, que a publica sob seu nome ou marca e que é constituida pela
participacéo de diferentes autores, cujas contribuicbes se fundem numa criagéo

autbnoma;
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I) audiovisual - a que resulta da fixagcdo de imagens com ou sem som, que tenha a
finalidade de criar, por meio de sua reproducao, a impressdo de movimento,
independentemente dos processos de sua captacao, do suporte usado inicial ou

posteriormente para fixa-lo, bem como dos meios utilizados para sua veiculagéo;

IX - fonograma - toda fixacao de sons de uma execucéo ou interpretacéo ou de
outros sons, ou de uma representacao de sons que nao seja uma fixacao incluida

em uma obra audiovisual;

X - editor - a pessoa fisica ou juridica a qual se atribui o direito exclusivo de
reproducao da obra e o dever de divulga-la, nos limites previstos no contrato de

edicao;

XI - produtor - a pessoa fisica ou juridica que toma a iniciativa e tem a
responsabilidade econdmica da primeira fixacdo do fonograma ou da obra

audiovisual, qualquer que seja a natureza do suporte utilizado;

XII - radiodifuséo - a transmissao sem fio, inclusive por satélites, de sons ou imagens
e sons ou das representacdes desses, para recepc¢do ao publico e a transmisséo de
sinais codificados, quando os meios de decodificacdo sejam oferecidos ao publico

pelo organismo de radiodifusdo ou com seu consentimento;

XIII - artistas intérpretes ou executantes - todos os atores, cantores, musicos,
bailarinos ou outras pessoas que representem um papel, cantem, recitem,
declamem, interpretem ou executem em qualquer forma obras literarias ou artisticas

ou expressodes do folclore.

Art. 6° Nao serao de dominio da Unido, dos Estados, do Distrito Federal ou dos

Municipios as obras por eles simplesmente subvencionadas.
Titulo Il
Das Obras Intelectuais
Capitulo |

Das Obras Protegidas
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Art. 7° Sao obras intelectuais protegidas as criages do espirito, expressas por
qualquer meio ou fixadas em qualquer suporte, tangivel ou intangivel, conhecido ou

gue se invente no futuro, tais como:

| - os textos de obras literarias, artisticas ou cientificas;

Il - as conferéncias, alocucdes, sermdes e outras obras da mesma natureza;

[l - as obras dramaticas e dramatico-musicais;

IV - as obras coreograficas e pantomimicas, cuja execugao cénica se fixe por escrito

ou por outra qualquer forma,;

V - as composi¢cdes musicais, tenham ou nao letra;

VI - as obras audiovisuais, sonorizadas ou nao, inclusive as cinematograficas;

VII - as obras fotograficas e as produzidas por qualquer processo analogo ao da

fotografia,

VIII - as obras de desenho, pintura, gravura, escultura, litografia e arte cinética;

IX - as ilustragfes, cartas geograficas e outras obras da mesma natureza;

X - 0s projetos, esbocos e obras plasticas concernentes a geografia, engenharia,

topografia, arquitetura, paisagismo, cenografia e ciéncia;

Xl - as adaptacOes, traducOes e outras transformacdes de obras originais,

apresentadas como criacao intelectual nova,;

XII - os programas de computador;

XIll - as coletaneas ou compila¢des, antologias, enciclopédias, dicionarios, bases de
dados e outras obras, que, por sua sele¢cao, organizacao ou disposicao de seu

conteudo, constituam uma criacao intelectual.

8 1° Os programas de computador séo objeto de legislacdo especifica, observadas
as disposicoes desta Lei que lhes sejam aplicaveis.
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§ 2° A protecg&o concedida no inciso XlII ndo abarca os dados ou materiais em si
mesmos e se entende sem prejuizo de quaisquer direitos autorais que subsistam a

respeito dos dados ou materiais contidos nas obras.

8 3° No dominio das ciéncias, a protecao recaird sobre a forma literaria ou artistica,
nao abrangendo o seu conteudo cientifico ou técnico, sem prejuizo dos direitos que

protegem os demais campos da propriedade imaterial.
Art. 8° N&o sao objeto de protecdo como direitos autorais de que trata esta Lei:

| - as idéias, procedimentos normativos, sistemas, métodos, projetos ou conceitos

matematicos como tais;
Il - os esquemas, planos ou regras para realizar atos mentais, jogos ou negocios;

[l - os formularios em branco para serem preenchidos por qualquer tipo de

informacéao, cientifica ou ndo, e suas instrucoes;

IV - os textos de tratados ou convencoes, leis, decretos, regulamentos, decisbes
judiciais e demais atos oficiais;

V - as informac¢des de uso comum tais como calendarios, agendas, cadastros ou

legendas;
VI - os nomes e titulos isolados;
VII - o aproveitamento industrial ou comercial das idéias contidas nas obras.

Art. 9° A copia de obra de arte plastica feita pelo proprio autor é assegurada a

mesma protecao de que goza o original.

Art. 10. A protecédo a obra intelectual abrange o seu titulo, se original e inconfundivel

com o de obra do mesmo género, divulgada anteriormente por outro autor.

Paragrafo unico. O titulo de publicacdes periodicas, inclusive jornais, é protegido até
um ano apos a saida do seu ultimo namero, salvo se forem anuais, caso em que

esse prazo se elevara a dois anos.
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Capitulo Il
Da Autoria das Obras Intelectuais
Art. 11. Autor é a pessoa fisica criadora de obra literaria, artistica ou cientifica.

Paragrafo unico. A protecéo concedida ao autor podera aplicar-se as pessoas

juridicas nos casos previstos nesta Lei.

Art. 12. Para se identificar como autor, podera o criador da obra literaria, artistica ou
cientifica usar de seu nome civil, completo ou abreviado até por suas iniciais, de

pseuddnimo ou qualguer outro sinal convencional.

Art. 13. Considera-se autor da obra intelectual, ndo havendo prova em contrario,
aguele que, por uma das modalidades de identificac&o referidas no artigo anterior,
tiver, em conformidade com o uso, indicada ou anunciada essa qualidade na sua

utilizagéo.

Art. 14. E titular de direitos de autor quem adapta, traduz, arranja ou orquestra obra
caida no dominio publico, ndo podendo opor-se a outra adaptacdo, arranjo,

orquestracao ou traducao, salvo se for cépia da sua.

Art. 15. A co-autoria da obra é atribuida aqueles em cujo nome, pseuddnimo ou sinal

convencional for utilizada.

§ 1° N&o se considera co-autor quem simplesmente auxiliou o autor na produgéo da
obra literaria, artistica ou cientifica, revendo-a, atualizando-a, bem como fiscalizando

ou dirigindo sua edi¢do ou apresentagéo por qualquer meio.

§ 2° Ao co-autor, cuja contribuicdo possa ser utilizada separadamente, séo
asseguradas todas as faculdades inerentes a sua criagdo como obra individual,
vedada, porém, a utilizagdo que possa acarretar prejuizo a exploracao da obra

comum.

Art. 16. Sao co-autores da obra audiovisual o autor do assunto ou argumento

literario, musical ou litero-musical e o diretor.
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Paragrafo unico. Consideram-se co-autores de desenhos animados os que criam 0s

desenhos utilizados na obra audiovisual.
Art. 17. E assegurada a protecdo as participacdes individuais em obras coletivas.

§ 1° Qualquer dos participantes, no exercicio de seus direitos morais, podera proibir
gue se indique ou anuncie seu nome na obra coletiva, sem prejuizo do direito de

haver a remuneracéo contratada.

§ 2° Cabe ao organizador a titularidade dos direitos patrimoniais sobre o conjunto da

obra coletiva.

8§ 3° O contrato com o organizador especificara a contribuicdo do participante, o
prazo para entrega ou realizacédo, a remuneracao e demais condi¢cfes para sua

execucao.
Capitulo IlI
Do Registro das Obras Intelectuais
Art. 18. A protecédo aos direitos de que trata esta Lei independe de registro.

Art. 19. E facultado ao autor registrar a sua obra no 6rgdo publico definido
no capute no 8 1°do art. 17 da Lei n® 5.988, de 14 de dezembro de 1973.

Art. 20. Para os servigos de registro previstos nesta Lei sera cobrada retribuicéo,
cujo valor e processo de recolhimento serdo estabelecidos por ato do titular do 6rgéao
da administracéo publica federal a que estiver vinculado o registro das obras

intelectuais.

Art. 21. Os servigcos de registro de que trata esta Lei serdo organizados conforme
preceitua 0 8 2° do art. 17 da Lei n® 5.988, de 14 de dezembro de 1973.

Titulo Il

Dos Direitos do Autor

Capitulo |
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Disposi¢des Preliminares
Art. 22. Pertencem ao autor os direitos morais e patrimoniais sobre a obra que criou.

Art. 23. Os co-autores da obra intelectual exercerdo, de comum acordo, 0S seus

direitos, salvo convencéo em contrario.
Capitulo Il
Dos Direitos Morais do Autor
Art. 24. S0 direitos morais do autor:
| - o de reivindicar, a qualquer tempo, a autoria da obra;

Il - o de ter seu nome, pseuddnimo ou sinal convencional indicado ou anunciado,

como sendo o do autor, na utilizacdo de sua obra,;
lIl - o de conservar a obra inédita;

IV - 0 de assegurar a integridade da obra, opondo-se a quaisquer modificacdes ou a
pratica de atos que, de qualquer forma, possam prejudica-la ou atingi-lo, como autor,

em sua reputacao ou honra;
V - 0 de modificar a obra, antes ou depois de utilizada;

VI - o de retirar de circulacdo a obra ou de suspender qualquer forma de utilizacéo ja
autorizada, quando a circulagéo ou utilizacao implicarem afronta a sua reputacéo e

imagem;

VII - o de ter acesso a exemplar Unico e raro da obra, quando se encontre
legitimamente em poder de outrem, para o fim de, por meio de processo fotografico
ou assemelhado, ou audiovisual, preservar sua memoria, de forma que cause 0
menor inconveniente possivel a seu detentor, que, em todo caso, sera indenizado de

qualquer dano ou prejuizo que Ihe seja causado.

8 1° Por morte do autor, transmitem-se a seus sucessores 0s direitos a que se

referem os incisos | a IV.
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§ 2° Compete ao Estado a defesa da integridade e autoria da obra caida em dominio

publico.

8 3° Nos casos dos incisos V e VI, ressalvam-se as prévias indenizacdes a terceiros,

guando couberem.

Art. 25. Cabe exclusivamente ao diretor o exercicio dos direitos morais sobre a obra

audiovisual.

Art. 26. O autor podera repudiar a autoria de projeto arquitetdnico alterado sem o

seu consentimento durante a execu¢ao ou apos a concluséao da construcao.

Paragrafo unico. O proprietario da construcao responde pelos danos que causar ao
autor sempre que, apoés o repudio, der como sendo daquele a autoria do projeto

repudiado.
Art. 27. Os direitos morais do autor sdo inaliendveis e irrenunciaveis.
Capitulo IlI
Dos Direitos Patrimoniais do Autor e de sua Duracéo

Art. 28. Cabe ao autor o direito exclusivo de utilizar, fruir e dispor da obra literéaria,

artistica ou cientifica.

Art. 29. Depende de autorizagao prévia e expressa do autor a utilizacao da obra, por
guaisquer modalidades, tais como:

| - a reproducéo parcial ou integral;

Il - a edicéo;

lIl - a adaptacéo, o arranjo musical e quaisquer outras transformacoes;

IV - a traducao para qualquer idioma;

V - a inclusdo em fonograma ou producéo audiovisual,
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VI - a distribuicdo, quando né&o intrinseca ao contrato firmado pelo autor com
terceiros para uso ou exploracdo da obra;

VII - a distribuicéo para oferta de obras ou produ¢cbes mediante cabo, fibra otica,
satélite, ondas ou qualquer outro sistema que permita ao usuario realizar a selecéo
da obra ou producgéo para percebé-la em um tempo e lugar previamente
determinados por quem formula a demanda, e nos casos em que 0 acesso as obras

ou producdes se faca por qualquer sistema que importe em pagamento pelo usuario;
VIl - a utilizagdo, direta ou indireta, da obra literaria, artistica ou cientifica, mediante:
a) representacéo, recitacao ou declamacao;

b) execucdo musical;

c) emprego de alto-falante ou de sistemas analogos;

d) radiodifusdo sonora ou televisiva;

e) captacao de transmissao de radiodifusdo em locais de frequiéncia coletiva;

f) sonorizagcdo ambiental;

g) a exibicdo audiovisual, cinematografica ou por processo assemelhado;

h) emprego de satélites artificiais;

i) emprego de sistemas 6ticos, fios telefénicos ou ndo, cabos de qualquer tipo e

meios de comunicacado similares que venham a ser adotados;
j) exposicao de obras de artes plasticas e figurativas;

IX - a inclusdo em base de dados, 0 armazenamento em computador, a

microfilmagem e as demais formas de arquivamento do género;

X - quaisquer outras modalidades de utilizacao existentes ou que venham a ser

inventadas.
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Art. 30. No exercicio do direito de reproducdo, o titular dos direitos autorais podera
colocar a disposicdo do publico a obra, na forma, local e pelo tempo que desejar, a

titulo oneroso ou gratuito.

8§ 1° O direito de exclusividade de reproducdo ndo sera aplicavel quando ela for
temporéaria e apenas tiver o propadsito de tornar a obra, fonograma ou interpretacao
perceptivel em meio eletrénico ou quando for de natureza transitoria e incidental,

desde que ocorra no curso do uso devidamente autorizado da obra, pelo titular.

8§ 2° Em qualquer modalidade de reproducao, a quantidade de exemplares sera
informada e controlada, cabendo a quem reproduzir a obra a responsabilidade de
manter 0s registros que permitam, ao autor, a fiscalizacdo do aproveitamento

econOdmico da exploracao.

Art. 31. As diversas modalidades de utilizacdo de obras literarias, artisticas ou
cientificas ou de fonogramas séo independentes entre si, e a autorizacao concedida
pelo autor, ou pelo produtor, respectivamente, ndo se estende a quaisquer das

demais.

Art. 32. Quando uma obra feita em regime de co-autoria ndo for divisivel, nenhum
dos co-autores, sob pena de responder por perdas e danos, podera, sem
consentimento dos demais, publica-la ou autorizar-lhe a publicacéo, salvo na

colecdo de suas obras completas.
8 1° Havendo divergéncia, os co-autores decidirdo por maioria.

§ 2° Ao co-autor dissidente é assegurado o direito de n&o contribuir para as
despesas de publicacdo, renunciando a sua parte nos lucros, e o de vedar que se

inscreva seu nome na obra.

8 3° Cada co-autor pode, individualmente, sem aquiescéncia dos outros, registrar a
obra e defender os préprios direitos contra terceiros.

Art. 33. Ninguém pode reproduzir obra que nao pertenca ao dominio publico, a

pretexto de anota-la, comenta-la ou melhora-la, sem permissao do autor.
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Paragrafo Unico. Os comentarios ou anotac¢des poderdo ser publicados
separadamente.

Art. 34. As cartas missivas, cuja publicacdo esta condicionada a permissao do autor,
poderédo ser juntadas como documento de prova em processos administrativos e

judiciais.

Art. 35. Quando o autor, em virtude de revisao, tiver dado a obra verséo definitiva,

nao poderdo seus sucessores reproduzir versdes anteriores.

Art. 36. O direito de utilizacdo econdmica dos escritos publicados pela imprensa,
diaria ou periodica, com excec¢do dos assinados ou que apresentem sinal de

reserva, pertence ao editor, salvo convencgdo em contrario.

Paragrafo Unico. A autorizacdo para utilizacdo econdmica de artigos assinados, para
publicacdo em diarios e periddicos, ndo produz efeito além do prazo da
periodicidade acrescido de vinte dias, a contar de sua publicacao, findo o qual

recobra o autor o seu direito.

Art. 37. A aquisicao do original de uma obra, ou de exemplar, ndo confere ao
adquirente qualquer dos direitos patrimoniais do autor, salvo convencao em contrério

entre as partes e 0s casos previstos nesta Lei.

Art. 38. O autor tem o direito, irrenunciavel e inalienavel, de perceber, no minimo,
cinco por cento sobre o aumento do preco eventualmente verificavel em cada

revenda de obra de arte ou manuscrito, sendo originais, que houver alienado.

Paragrafo unico. Caso o autor ndo perceba o seu direito de seqiiéncia no ato da
revenda, o vendedor é considerado depositario da quantia a ele devida, salvo se a

operacao for realizada por leiloeiro, quando sera este o depositario.

Art. 39. Os direitos patrimoniais do autor, excetuados os rendimentos resultantes de

sua exploracdo, ndo se comunicam, salvo pacto antenupcial em contrario.

Art. 40. Tratando-se de obra anénima ou pseudbnima, cabera a quem publica-la o

exercicio dos direitos patrimoniais do autor.
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Paragrafo unico. O autor que se der a conhecer assumira o exercicio dos direitos
patrimoniais, ressalvados os direitos adquiridos por terceiros.

Art. 41. Os direitos patrimoniais do autor perduram por setenta anos contados de 1°
de janeiro do ano subseqiente ao de seu falecimento, obedecida a ordem

sucessoria da lei civil.

Paragrafo unico. Aplica-se as obras postumas o prazo de protecao a que alude

0 caput deste artigo.

Art. 42. Quando a obra literaria, artistica ou cientifica realizada em co-autoria for
indivisivel, o prazo previsto no artigo anterior sera contado da morte do ultimo dos

co-autores sobreviventes.

Paragrafo Unico. Acrescer-se-80 aos dos sobreviventes os direitos do co-autor que

falecer sem sucessores.

Art. 43. Sera de setenta anos o prazo de protecéo aos direitos patrimoniais sobre as
obras anénimas ou pseudbnimas, contado de 1°de jan eiro do ano imediatamente

posterior ao da primeira publicacao.

Paragrafo unico. Aplicar-se-a o disposto no art. 41 e seu paragrafo unico, sempre
gue o autor se der a conhecer antes do termo do prazo previsto no caput deste

artigo.

Art. 44. O prazo de protecao aos direitos patrimoniais sobre obras audiovisuais e
fotograficas sera de setenta anos, a contar de 1°d e janeiro do ano subsequiente ao

de sua divulgagéo.

Art. 45. Além das obras em relacéo as quais decorreu o0 prazo de protecédo aos

direitos patrimoniais, pertencem ao dominio publico:
| - as de autores falecidos que ndo tenham deixado sucessores;

Il - as de autor desconhecido, ressalvada a prote¢éo legal aos conhecimentos

étnicos e tradicionais.
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Capitulo IV
Das LimitacGes aos Direitos Autorais
Art. 46. N&o constitui ofensa aos direitos autorais:
| - a reproducéo:

a) na imprensa diéria ou periédica, de noticia ou de artigo informativo, publicado em
diarios ou periédicos, com a menc¢ao do nome do autor, se assinados, e da

publicacdo de onde foram transcritos;

b) em diarios ou periddicos, de discursos pronunciados em reunides publicas de

qualquer natureza;

c) de retratos, ou de outra forma de representacdo da imagem, feitos sob
encomenda, quando realizada pelo proprietario do objeto encomendado, ndo

havendo a oposicéo da pessoa neles representada ou de seus herdeiros;

d) de obras literarias, artisticas ou cientificas, para uso exclusivo de deficientes
visuais, sempre que a reproducao, sem fins comerciais, seja feita mediante o

sistema Braille ou outro procedimento em qualquer suporte para esses destinatarios;

Il - a reproducdo, em um s6 exemplar de pequenos trechos, para uso privado do

copista, desde que feita por este, sem intuito de lucro;

[l - a citagdo em livros, jornais, revistas ou qualquer outro meio de comunicacéo, de
passagens de qualquer obra, para fins de estudo, critica ou polémica, na medida

justificada para o fim a atingir, indicando-se o0 nome do autor e a origem da obra;

IV - 0 apanhado de licbes em estabelecimentos de ensino por aqueles a quem elas
se dirigem, vedada sua publicacao, integral ou parcial, sem autorizacéo préevia e

expressa de quem as ministrou;

V - a utilizag&o de obras literarias, artisticas ou cientificas, fonogramas e transmisséo

de radio e televisdo em estabelecimentos comerciais, exclusivamente para
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demonstracao a clientela, desde que esses estabelecimentos comercializem os

suportes ou equipamentos que permitam a sua utilizagéo;

VI - a representacéo teatral e a execucdo musical, quando realizadas no recesso
familiar ou, para fins exclusivamente didaticos, nos estabelecimentos de ensino, nao

havendo em qualquer caso intuito de lucro;

VII - a utilizag&@o de obras literérias, artisticas ou cientificas para produzir prova

judiciaria ou administrativa;

VIII - a reproducdo, em quaisquer obras, de pequenos trechos de obras
preexistentes, de qualquer natureza, ou de obra integral, quando de artes plasticas,
sempre que a reproducao em si n&o seja o objetivo principal da obra nova e que nao
prejudique a exploracdo normal da obra reproduzida nem cause um prejuizo

injustificado aos legitimos interesses dos autores.

Art. 47. S&o livres as paréafrases e parddias que ndo forem verdadeiras reproducdes

da obra originaria nem Ihe implicarem descrédito.

Art. 48. As obras situadas permanentemente em logradouros publicos podem ser
representadas livremente, por meio de pinturas, desenhos, fotografias e

procedimentos audiovisuais.
Capitulo V
Da Transferéncia dos Direitos de Autor

Art. 49. Os direitos de autor poderao ser total ou parcialmente transferidos a
terceiros, por ele ou por seus sucessores, a titulo universal ou singular,
pessoalmente ou por meio de representantes com poderes especiais, por meio de
licenciamento, concessao, cessao ou por outros meios admitidos em Direito,

obedecidas as seguintes limitagoes:

| - a transmissao total compreende todos os direitos de autor, salvo os de natureza

moral e os expressamente excluidos por lei;
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Il - somente se admitird transmisséo total e definitiva dos direitos mediante

estipulacdo contratual escrita;

[l - na hipotese de ndo haver estipulacéo contratual escrita, o prazo maximo sera de

cinco anos;

IV - a cessao sera valida unicamente para o pais em que se firmou o contrato, salvo

estipulacdo em contrario;

V - a cessao so6 se operara para modalidades de utilizacao ja existentes a data do

contrato;

VI - ndo havendo especificacdes quanto & modalidade de utiliza¢édo, o contrato sera
interpretado restritivamente, entendendo-se como limitada apenas a uma que seja

aguela indispensavel ao cumprimento da finalidade do contrato.

Art. 50. A cesséo total ou parcial dos direitos de autor, que se fara sempre por

escrito, presume-se onerosa.

8 1° Podera a cessdao ser averbada a margem do registro a que se refere o art. 19
desta Lei, ou, ndo estando a obra registrada, podera o instrumento ser registrado em

Cartorio de Titulos e Documentos.

8 2° Constardo do instrumento de cessao como elementos essenciais seu objeto e

as condic¢des de exercicio do direito quanto a tempo, lugar e preco.

Art. 51. A cesséo dos direitos de autor sobre obras futuras abrangera, no maximo, o

periodo de cinco anos.

Paragrafo unico. O prazo sera reduzido a cinco anos sempre que indeterminado ou

superior, diminuindo-se, na devida propor¢ao, o prego estipulado.

Art. 52. A omissédo do nome do autor, ou de co-autor, na divulgacéo da obra ndo

presume 0 anonimato ou a cessao de seus direitos.

Titulo IV
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Da Utilizag&o de Obras Intelectuais e dos Fonogramas
Capitulo |
Da Edicao

Art. 53. Mediante contrato de edicdo, o editor, obrigando-se a reproduzir e a divulgar
a obra literéria, artistica ou cientifica, fica autorizado, em carater de exclusividade, a

publici-la e a exploré-la pelo prazo e nas condi¢bes pactuadas com o autor.
Paragrafo unico. Em cada exemplar da obra o editor mencionara:

| - o titulo da obra e seu autor;

Il - no caso de tradugéo, o titulo original e 0 nome do tradutor;

[Il - 0 ano de publicacao;

IV - 0 seu nome ou marca que o identifique.

Art. 54. Pelo mesmo contrato pode o autor obrigar-se a feitura de obra literaria,

artistica ou cientifica em cuja publicacéo e divulgagcdo se empenha o editor.

Art. 55. Em caso de falecimento ou de impedimento do autor para concluir a obra, o

editor podera:

| - considerar resolvido o contrato, mesmo que tenha sido entregue parte

consideravel da obra;
Il - editar a obra, sendo autbnoma, mediante pagamento proporcional do preco;

[Il - mandar que outro a termine, desde que consintam 0s sucessores e seja o fato

indicado na edigéo.

Paragrafo tnico. E vedada a publicacdo parcial, se o autor manifestou a vontade de

s6 publica-la por inteiro ou se assim o decidirem seus sucessores.
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Art. 56. Entende-se que o contrato versa apenas sobre uma edi¢&o, se ndo houver

clausula expressa em contrario.

Paragrafo unico. No siléncio do contrato, considera-se que cada edi¢cao se constitui

de trés mil exemplares.

Art. 57. O preco da retribuicdo sera arbitrado, com base nos usos e costumes,

sempre que no contrato ndo a tiver estipulado expressamente o autor.

Art. 58. Se os originais forem entregues em desacordo com o ajustado e o editor ndo
0S recusar nos trinta dias seguintes ao do recebimento, ter-se-ao por aceitas as

alteracdes introduzidas pelo autor.

Art. 59. Quaisquer que sejam as condi¢cfes do contrato, o editor € obrigado a facultar
ao autor o exame da escrituracéo na parte que Ihe corresponde, bem como a

informé-lo sobre o estado da edicao.

Art. 60. Ao editor compete fixar o preco da venda, sem, todavia, poder eleva-lo a

ponto de embaracar a circulacdo da obra.

Art. 61. O editor sera obrigado a prestar contas mensais ao autor sempre que a
retribuicdo deste estiver condicionada a venda da obra, salvo se prazo diferente

houver sido convencionado.

Art. 62. A obra devera ser editada em dois anos da celebracéo do contrato, salvo

prazo diverso estipulado em convencao.

Paragrafo unico. Nao havendo edi¢do da obra no prazo legal ou contratual, podera

ser rescindido o contrato, respondendo o editor por danos causados.

Art. 63. Enquanto n&o se esgotarem as edi¢cdes a que tiver direito o editor, ndo
podera o autor dispor de sua obra, cabendo ao editor o 6nus da prova.

§ 1° Na vigéncia do contrato de edicao, assiste ao editor o direito de exigir que se

retire de circulacao edicdo da mesma obra feita por outrem.
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§ 2° Considera-se esgotada a edicdo quando restarem em estoque, em poder do

editor, exemplares em namero inferior a dez por cento do total da edigéo.

Art. 64. Somente decorrido um ano de langamento da edi¢do, o editor podera
vender, como saldo, os exemplares restantes, desde que o autor seja notificado de
que, no prazo de trinta dias, tera prioridade na aquisi¢cao dos referidos exemplares

pelo preco de saldo.

Art. 65. Esgotada a edicéo, e o editor, com direito a outra, ndo a publicar, podera o
autor notifica-lo a que o faca em certo prazo, sob pena de perder aquele direito,

além de responder por danos.

Art. 66. O autor tem o direito de fazer, nas edi¢cdes sucessivas de suas obras, as

emendas e alteracdes que bem Ihe aprouver.

Paragrafo unico. O editor poder& opor-se as alteragdes que lhe prejudiqguem os

interesses, ofendam sua reputacdo ou aumentem sua responsabilidade.

Art. 67. Se, em virtude de sua natureza, for imprescindivel a atualizacado da obra em
novas edic¢des, o editor, negando-se o autor a fazé-la, dela podera encarregar

outrem, mencionando o fato na edicao.

Capitulo Il

Da Comunicacédo ao Publico

Art. 68. Sem prévia e expressa autorizacao do autor ou titular, ndo poderéo ser
utilizadas obras teatrais, composi¢cdes musicais ou litero-musicais e fonogramas, em

representacdes e execucdes publicas.

8§ 1° Considera-se representacao publica a utilizacdo de obras teatrais no género
drama, tragédia, comédia, Opera, opereta, balé, pantomimas e assemelhadas,
musicadas ou ndo, mediante a participacao de artistas, remunerados ou ndo, em
locais de frequiéncia coletiva ou pela radiodifusao, transmissao e exibicao

cinematografica.
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§ 2° Considera-se execucao publica a utilizagdo de composi¢des musicais ou litero-
musicais, mediante a participacao de artistas, remunerados ou néo, ou a utilizagao
de fonogramas e obras audiovisuais, em locais de frequéncia coletiva, por quaisquer
processos, inclusive a radiodifusao ou transmissao por qualquer modalidade, e a

exibicdo cinematografica.

§ 3° Consideram-se locais de freqiéncia coletiva os teatros, cinemas, salfes de
baile ou concertos, boates, bares, clubes ou associacdes de qualquer natureza,
lojas, estabelecimentos comerciais e industriais, estadios, circos, feiras,
restaurantes, hotéis, motéis, clinicas, hospitais, 6rgdos publicos da administracao
direta ou indireta, fundacionais e estatais, meios de transporte de passageiros
terrestre, maritimo, fluvial ou aéreo, ou onde quer que se representem, executem ou

transmitam obras literarias, artisticas ou cientificas.

§ 4° Previamente a realizagéo da execugdo publica, o empresario devera apresentar
ao escritorio central, previsto no art. 99, a comprovacao dos recolhimentos relativos

aos direitos autorais.

§ 5° Quando a remuneracao depender da frequiéncia do publico, podera o
empresario, por convénio com o escritério central, pagar o preco apés a realizagdo

da execucao publica.

8 6° O empreséario entregara ao escritorio central, imediatamente apos a execucao
publica ou transmisséo, relagdo completa das obras e fonogramas utilizados,
indicando os nomes dos respectivos autores, artistas e produtores.

§ 7° As empresas cinematograficas e de radiodifusdo manterdo a imediata
disposicéo dos interessados, copia auténtica dos contratos, ajustes ou acordos,
individuais ou coletivos, autorizando e disciplinando a remuneragao por execugao
publica das obras musicais e fonogramas contidas em seus programas ou obras

audiovisuais.

Art. 69. O autor, observados 0s usos locais, notificara o0 empresario do prazo para a

representacado ou execucao, salvo prévia estipulacdo convencional.
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Art. 70. Ao autor assiste o direito de opor-se a representacdo ou execugao que nao
seja suficientemente ensaiada, bem como fiscaliza-la, tendo, para isso, livre acesso

durante as representacdes ou execucdes, no local onde se realizam.

Art. 71. O autor da obra n&o pode alterar-lhe a substancia, sem acordo com o

empresario que a faz representar.

Art. 72. O empresario, sem licenca do autor, ndo pode entregar a obra a pessoa

estranha a representacao ou a execucao.

Art. 73. Os principais intérpretes e os diretores de orquestras ou coro, escolhidos de
comum acordo pelo autor e pelo produtor, ndo podem ser substituidos por ordem
deste, sem que aquele consinta.

Art. 74. O autor de obra teatral, ao autorizar a sua traducao ou adaptacéo, podera

fixar prazo para utilizagdo dela em representacdes publicas.

Paragrafo unico. Apos o decurso do prazo a que se refere este artigo, ndo podera
opor-se o tradutor ou adaptador a utilizacdo de outra traducdo ou adaptacao

autorizada, salvo se for copia da sua.

Art. 75. Autorizada a representacéo de obra teatral feita em co-autoria, ndo podera
qualquer dos co-autores revogar a autorizacao dada, provocando a suspenséo da
temporada contratualmente ajustada.

Art. 76. E impenhoravel a parte do produto dos espetaculos reservada ao autor e

aos artistas.
Capitulo IlI
Da Utilizacéo da Obra de Arte Plastica

Art. 77. Salvo convencédo em contrario, o autor de obra de arte plastica, ao alienar o
objeto em que ela se materializa, transmite o direito de expd-la, mas nao transmite

ao adquirente o direito de reproduzi-la.
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Art. 78. A autorizacdo para reproduzir obra de arte plastica, por qualquer processo,
deve se fazer por escrito e se presume onerosa.
Capitulo IV
Da Utilizacdo da Obra Fotografica

Art. 79. O autor de obra fotografica tem direito a reproduzi-la e coloca-la a venda,
observadas as restricdes a exposicéo, reproducdo e venda de retratos, e sem
prejuizo dos direitos de autor sobre a obra fotografada, se de artes plasticas

protegidas.

8§ 1° A fotografia, quando utilizada por terceiros, indicara de forma legivel o nome do

seu autor.

§ 2° E vedada a reproducéo de obra fotogréafica que ndo esteja em absoluta

consonancia com o original, salvo prévia autorizagédo do autor.

Capitulo V

Da Utilizacdo de Fonograma

Art. 80. Ao publicar o fonograma, o produtor mencionara em cada exemplar:
| - o titulo da obra incluida e seu autor;
Il - o nome ou pseudbénimo do intérprete;
[Il - 0 ano de publicacao;
IV - 0 seu nome ou marca que o identifique.

Capitulo VI

Da Utilizacdo da Obra Audiovisual
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Art. 81. A autorizacéo do autor e do intérprete de obra literaria, artistica ou cientifica
para producao audiovisual implica, salvo disposi¢do em contrario, consentimento

para sua utilizacdo econémica.

8§ 1° A exclusividade da autorizacdo depende de clausula expressa e cessa dez anos
apos a celebragéo do contrato.

§ 2° Em cada cépia da obra audiovisual, mencionara o produtor:

| - o titulo da obra audiovisual;

Il - os nomes ou pseuddnimos do diretor e dos demais co-autores;

[l - o titulo da obra adaptada e seu autor, se for 0 caso;

IV - os artistas intérpretes;

V - 0 ano de publicacao;

VI - 0 seu nome ou marca que o identifique.

VII - 0 nome dos dubladores. (Incluido pela Lei n°® 12.091, de 2009)

Art. 82. O contrato de producédo audiovisual deve estabelecer:

| - a remuneragéo devida pelo produtor aos co-autores da obra e aos artistas

intérpretes e executantes, bem como o tempo, lugar e forma de pagamento;
Il - o prazo de conclusao da obra;

[l - a responsabilidade do produtor para com 0s co-autores, artistas intérpretes ou

executantes, no caso de co-producao.

Art. 83. O participante da producdo da obra audiovisual que interromper, temporaria
ou definitivamente, sua atuacao, ndo podera opor-se a que esta seja utilizada na
obra nem a que terceiro o substitua, resguardados os direitos que adquiriu quanto a

parte j& executada.
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Art. 84. Caso a remuneracgéo dos co-autores da obra audiovisual dependa dos
rendimentos de sua utilizagdo econdmica, o produtor Ihes prestara contas

semestralmente, se outro prazo nao houver sido pactuado.

Art. 85. Nao havendo disposicdo em contrario, poderéo os co-autores da obra
audiovisual utilizar-se, em género diverso, da parte que constitua sua contribuicdo

pessoal.

Paragrafo Unico. Se o produtor ndo concluir a obra audiovisual no prazo ajustado ou
nao iniciar sua exploracéo dentro de dois anos, a contar de sua conclusao, a

utilizacao a que se refere este artigo sera livre.

Art. 86. Os direitos autorais de execucdo musical relativos a obras musicais, litero-
musicais e fonogramas incluidos em obras audiovisuais serdo devidos aos seus
titulares pelos responsaveis dos locais ou estabelecimentos a que alude o § 3o do
art. 68 desta Lei, que as exibirem, ou pelas emissoras de televisdo que as

transmitirem.
Capitulo VII
Da Utilizagéo de Bases de Dados

Art. 87. O titular do direito patrimonial sobre uma base de dados tera o direito
exclusivo, a respeito da forma de expressao da estrutura da referida base, de

autorizar ou proibir:
| - sua reproducdao total ou parcial, por qualquer meio ou processo;
Il - sua traducéo, adaptacéo, reordenacao ou qualquer outra modificacéo;

[l - a distribuicdo do original ou copias da base de dados ou a sua comunica¢ao ao
publico;

IV - a reproducéo, distribuicdo ou comunicagéo ao publico dos resultados das
operacdes mencionadas no inciso Il deste artigo.

Capitulo VI



Da Utilizagéo da Obra Coletiva
Art. 88. Ao publicar a obra coletiva, o organizador mencionara em cada exemplar:
| - o titulo da obra;

Il - a relacdo de todos os participantes, em ordem alfabética, se outra ndo houver

sido convencionada;
[Il - 0 ano de publicacao;

IV - 0 seu nome ou marca que o identifique.
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Paragrafo unico. Para valer-se do disposto no 8 1° do art. 17, devera o participante

notificar o organizador, por escrito, até a entrega de sua participacao.
Titulo V
Dos Direitos Conexos
Capitulo |
Disposi¢des Preliminares

Art. 89. As normas relativas aos direitos de autor aplicam-se, no que couber, aos
direitos dos artistas intérpretes ou executantes, dos produtores fonograficos e das
empresas de radiodifuséo.

Paragrafo Unico. A protecdo desta Lei aos direitos previstos neste artigo deixa
intactas e ndo afeta as garantias asseguradas aos autores das obras literarias,

artisticas ou cientificas.
Capitulo Il

Dos Direitos dos Artistas Intérpretes ou Executantes

Art. 90. Tem o artista intérprete ou executante o direito exclusivo de, a titulo oneroso

ou gratuito, autorizar ou proibir:
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| - a fixacdo de suas interpretacdes ou execucoes;

Il - a reproducéo, a execucédo publica e a locacéao das suas interpretacdes ou

execucoes fixadas;
[l - a radiodifusdo das suas interpretacdes ou execucdes, fixadas ou nao;

IV - a colocagéo a disposicao do publico de suas interpretacdes ou execucgdes, de
maneira que qualquer pessoa a elas possa ter acesso, no tempo e no lugar que

individualmente escolherem;
V - qualquer outra modalidade de utilizagdo de suas interpretacdes ou execucoes.

§ 1° Quando na interpretagdo ou na execucao participarem varios artistas, seus

direitos seréo exercidos pelo diretor do conjunto.

§ 2° A protecao aos artistas intérpretes ou executantes estende-se a reproducéo da

voz e imagem, quando associadas as suas atuacoes.

Art. 91. As empresas de radiodifusao poderao realizar fixagoes de interpretacdo ou
execucao de artistas que as tenham permitido para utilizacdo em determinado

namero de emissodes, facultada sua conservacao em arquivo publico.

Paragrafo unico. A reutilizagdo subsequente da fixa¢do, no Pais ou no exterior,
somente sera licita mediante autorizacao escrita dos titulares de bens intelectuais
incluidos no programa, devida uma remuneracédo adicional aos titulares para cada

nova utilizacao.

Art. 92. Aos intérpretes cabem os direitos morais de integridade e paternidade de
suas interpretacoes, inclusive depois da cessdo dos direitos patrimoniais, sem
prejuizo da redugdo, compactacédo, edi¢cdo ou dublagem da obra de que tenham
participado, sob a responsabilidade do produtor, que nao podera desfigurar a

interpretacdo do artista.

Paragrafo unico. O falecimento de qualquer participante de obra audiovisual,

concluida ou ndo, ndo obsta sua exibicdo e aproveitamento econémico, nem exige
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autorizacdo adicional, sendo a remuneragéao prevista para o falecido, nos termos do

contrato e da lei, efetuada a favor do espdlio ou dos sucessores.
Capitulo IlI
Dos Direitos dos Produtores Fonograficos

Art. 93. O produtor de fonogramas tem o direito exclusivo de, a titulo oneroso ou
gratuito, autorizar-lhes ou proibir-lhes:

| - a reproducéo direta ou indireta, total ou parcial;
Il - a distribuic&o por meio da venda ou locagéo de exemplares da reproducgéo;

[Il - a comunicacao ao publico por meio da execucéo publica, inclusive pela

radiodifusao;
IV - (VETADO)

V - quaisquer outras modalidades de utilizacdo, existentes ou que venham a ser

inventadas.

Art. 94. Cabe ao produtor fonogréafico perceber dos usuarios a que se refere o art.
68, e paragrafos, desta Lei 0s proventos pecuniarios resultantes da execucao
publica dos fonogramas e reparti-los com os artistas, na forma convencionada entre

eles ou suas associacgoes.
Capitulo IV
Dos Direitos das Empresas de Radiodifuséo

Art. 95. Cabe as empresas de radiodifusédo o direito exclusivo de autorizar ou proibir

a retransmisséo, fixacao e reproducéo de suas emissdes, bem como a comunicacao
ao publico, pela televisédo, em locais de frequiéncia coletiva, sem prejuizo dos direitos
dos titulares de bens intelectuais incluidos na programacao.

Capitulo V
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Da Duragéao dos Direitos Conexos

Art. 96. E de setenta anos o prazo de protecdo aos direitos conexos, contados a
partir de 1° de janeiro do ano subsequente a fixacédo, para os fonogramas; a
transmissao, para as emissdes das empresas de radiodifusédo; e a execucédo e

representacdo publica, para os demais casos.
Titulo VI
Das AssociacgOes de Titulares de Direitos de Autor e dos que Ihes sdo Conexos

Art. 97. Para o exercicio e defesa de seus direitos, podem os autores e 0s titulares

de direitos conexos associar-se sem intuito de lucro.

§ 1° E vedado pertencer a mais de uma associagdo para a gestéo coletiva de

direitos da mesma natureza.

§ 2° Pode o titular transferir-se, a qualquer momento, para outra associacao,

devendo comunicar o fato, por escrito, a associagdo de origem.

§ 3° As associacdes com sede no exterior far-se-ao representar, no Pais, por

associac0es nacionais constituidas na forma prevista nesta Lei.

Art. 98. Com o ato de filiag&do, as associagdes tornam-se mandatérias de seus
associados para a pratica de todos os atos necessarios a defesa judicial ou

extrajudicial de seus direitos autorais, bem como para sua cobranca.

Paragrafo unico. Os titulares de direitos autorais poderao praticar, pessoalmente, 0s
atos referidos neste artigo, mediante comunicacao prévia a associagao a que

estiverem filiados.

Art. 99. As associacdes manterdo um Unico escritorio central para a arrecadacéo e
distribuicdo, em comum, dos direitos relativos a execucéo publica das obras
musicais e litero-musicais e de fonogramas, inclusive por meio da radiodifusédo e

transmissao por qualquer modalidade, e da exibicdo de obras audiovisuais.
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8 1° O escritério central organizado na forma prevista neste artigo nao tera finalidade

de lucro e sera dirigido e administrado pelas associa¢des que o integrem.

§ 2° O escritdrio central e as associagdes a que se refere este Titulo atuardo em
juizo e fora dele em seus préprios nomes como substitutos processuais dos titulares

a eles vinculados.

8§ 3° O recolhimento de quaisquer valores pelo escritorio central somente se fara por

depdsito bancério.

§ 4° O escritorio central podera manter fiscais, aos quais é vedado receber do

empresario numerario a qualquer titulo.

§ 5° A inobservéancia da norma do paragrafo anterior tornara o faltoso inabilitado a

funcao de fiscal, sem prejuizo das sancdes civis e penais cabiveis.

Art. 100. O sindicato ou associagao profissional que congregue n&do menos de um
terco dos filiados de uma associacdo autoral podera, uma vez por ano, apos
notificacdo, com oito dias de antecedéncia, fiscalizar, por intermédio de auditor, a

exatidao das contas prestadas a seus representados.
Titulo VII
Das Sancdes as ViolagBes dos Direitos Autorais
Capitulo |
Disposi¢ao Preliminar

Art. 101. As sancdes civis de que trata este Capitulo aplicam-se sem prejuizo das

penas cabiveis.
Capitulo II

Das Sancdes Civis
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Art. 102. O titular cuja obra seja fraudulentamente reproduzida, divulgada ou de
qualquer forma utilizada, podera requerer a apreensdo dos exemplares reproduzidos

ou a suspensao da divulgacdo, sem prejuizo da indenizacao cabivel.

Art. 103. Quem editar obra literéria, artistica ou cientifica, sem autorizacéo do titular,
perderd para este os exemplares que se apreenderem e pagar-lhe-4 o preco dos

que tiver vendido.

Paragrafo unico. Nao se conhecendo o numero de exemplares que constituem a
edicdo fraudulenta, pagara o transgressor o valor de trés mil exemplares, além dos

apreendidos.

Art. 104. Quem vender, expuser a venda, ocultar, adquirir, distribuir, tiver em
depadsito ou utilizar obra ou fonograma reproduzidos com fraude, com a finalidade de
vender, obter ganho, vantagem, proveito, lucro direto ou indireto, para si ou para
outrem, sera solidariamente responsavel com o contrafator, nos termos dos artigos
precedentes, respondendo como contrafatores o importador e o distribuidor em caso

de reproducéo no exterior.

Art. 105. A transmissao e a retransmissao, por qualquer meio ou processo, e a
comunicacdo ao publico de obras artisticas, literérias e cientificas, de interpretacdes
e de fonogramas, realizadas mediante violacédo aos direitos de seus titulares,
deverdo ser imediatamente suspensas ou interrompidas pela autoridade judicial
competente, sem prejuizo da multa diéria pelo descumprimento e das demais
indenizacdes cabiveis, independentemente das sanc¢des penais aplicaveis; caso se
comprove que o infrator € reincidente na violagéo aos direitos dos titulares de

direitos de autor e conexos, o valor da multa podera ser aumentado até o dobro.

Art. 106. A sentenca condenatoria podera determinar a destruicdo de todos os
exemplares ilicitos, bem como as matrizes, moldes, negativos e demais elementos
utilizados para praticar o ilicito civil, assim como a perda de maquinas,
equipamentos e insumos destinados a tal fim ou, servindo eles unicamente para o

fim ilicito, sua destruicéo.
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Art. 107. Independentemente da perda dos equipamentos utilizados, respondera por
perdas e danos, nunca inferiores ao valor que resultaria da aplicacao do disposto no

art. 103 e seu paragrafo unico, quem:

| - alterar, suprimir, modificar ou inutilizar, de qualquer maneira, dispositivos técnicos
introduzidos nos exemplares das obras e producdes protegidas para evitar ou

restringir sua copia;

Il - alterar, suprimir ou inutilizar, de qualquer maneira, os sinais codificados
destinados a restringir a comunicagado ao publico de obras, produgcdes ou emissdes

protegidas ou a evitar a sua copia;

[l - suprimir ou alterar, sem autorizacdo, qualquer informacgao sobre a gestao de

direitos;

IV - distribuir, importar para distribuicdo, emitir, comunicar ou puser a disposicéo do
publico, sem autorizacdo, obras, interpretagdes ou execucdes, exemplares de
interpretacdes fixadas em fonogramas e emissdes, sabendo que a informacgéo sobre
a gestao de direitos, sinais codificados e dispositivos técnicos foram suprimidos ou

alterados sem autorizagao.

Art. 108. Quem, na utilizacao, por qualquer modalidade, de obra intelectual, deixar
de indicar ou de anunciar, como tal, o nome, pseuddnimo ou sinal convencional do
autor e do intérprete, além de responder por danos morais, esta obrigado a divulgar-

Ihes a identidade da seguinte forma:

| - tratando-se de empresa de radiodifusédo, no mesmo horario em que tiver ocorrido

a infracéo, por trés dias consecutivos;

Il - tratando-se de publicacéo gréafica ou fonografica, mediante incluséo de errata nos
exemplares ainda néo distribuidos, sem prejuizo de comunicagéo, com destaque,
por trés vezes consecutivas em jornal de grande circulagéo, dos domicilios do autor,

do intérprete e do editor ou produtor;

[l - tratando-se de outra forma de utilizag&o, por intermédio da imprensa, na forma a

gue se refere o inciso anterior.



120

Art. 109. A execucéo publica feita em desacordo com os arts. 68, 97, 98 e 99 desta
Lei sujeitara os responséveis a multa de vinte vezes o valor que deveria ser

originariamente pago.

Art. 110. Pela violagéo de direitos autorais nos espetaculos e audi¢des publicas,
realizados nos locais ou estabelecimentos a que alude o art. 68, seus proprietarios,
diretores, gerentes, empresarios e arrendatarios respondem solidariamente com o0s

organizadores dos espetaculos.
Capitulo IlI
Da Prescricao da Acao
Art. 111. (VETADO)
Titulo VIII
Disposicdes Finais e Transitorias

Art. 112. Se uma obra, em consequéncia de ter expirado o prazo de prote¢édo que

lhe era anteriormente reconhecido pelo 8§ 2° do art. 42 da Lei n°. 5.988, de 14 de

dezembro de 1973, caiu no dominio publico, ndo tera o prazo de protecdo dos

direitos patrimoniais ampliado por for¢ca do art. 41 desta Lei.

Art. 113. Os fonogramas, os livros e as obras audiovisuais sujeitar-se-do a selos ou
sinais de identificacdo sob a responsabilidade do produtor, distribuidor ou
importador, sem 6nus para o consumidor, com o fim de atestar o cumprimento das
normas legais vigentes, conforme dispuser o

regulamento. {Regulamente) (Regulamento)

Art. 114. Esta Lei entra em vigor cento e vinte dias ap0s sua publicacao.

Art. 115. Ficam revogados os arts. 649 a 673 e 1.346 a 1.362 do Cédigo Civil e
as Leis n°s 4.944, de 6 de abril de 1966; 5.988, de 14 de dezembro de 1973,
excetuando-se o art. 17 e seus 8§88 1° e 2° 6.800, de 25 de junho de 1980; 7.123, de

12 de setembro de 1983; 9.045, de 18 de maio de 1995, e demais disposi¢cdes em
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contrario, mantidos em vigor as Leis n°s 6.533, de 24 de maio de 1978 e 6.615, de
16 de dezembro de 1978.

Brasilia, 19 de fevereiro de 1998; 177° da Independéncia e 110° da Republica.
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