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RESUMO

Este trabalho apresenta um estudo sobre um “novo produtor fonografico” que
surge através da pratica do crowdfunding, ou financiamento coletivo, que é
uma forma alternativa de arrecadar fundos para a realizacdo de projetos atra-
vés do financiamento por pessoas fisicas. Em troca do incentivo sdo oferecidas
recompensas relacionadas ao projeto financiado, que variam de acordo com o
valor do projeto. Comparo esse novo modelo com o que acontecia na Indastria
fonogréfica tradicional, em que o produtor fonografico é (ou era) — como defi-
nem as normas legais — quem toma a iniciativa e tem a responsabilidade eco-
ndémica da primeira fixacdo do fonograma e, de acordo com a Lei n° 9.610, ob-
tém assim o direito de ser remunerado por sua utilizacdo. No crowdfunding, sdo
as centenas ou milhares de incentivadores os que cumprem esse papel o que,
no minimo, nos obriga a revisitar esta conotacao internacionalmente admitida,

gue aqui busco apenas iniciar através desta breve contribuicao.

Palavras chave: crowdfunding; financiamento coletivo; produtor fonografico;

direitos autorais; direitos conexos.
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INTRODUCAO

Este trabalho tem como propdsito a discusséao em torno do papel do
incentivador no crowdfunding (financiamento coletivo), especificamente em
projetos musicais onde este papel se equipararia ao de um produtor
fonografico, tal como concebido na produgcdo fonografica tradicional.
Inicialmente, sera exposto no primeiro capitulo um panorama da industria
fonografica, que optamos por dividir em 3 fases: do inicio em 1888, com a
criacdo do fonografo, o primeiro aparelho de gravacédo e reprodugao sonora,
passando pela trajetoria do vinil e chegando até a criagao do MP3.

Ja o segundo capitulo aborda o crowdfunding (financiamento coletivo), o
primeiro foco de estudo deste trabalho. O crowdfunding — ou financiamento
coletivo — € uma forma alternativa de captagdo de recursos para a realizagao
de projetos de diversos segmentos. Ele possibilita ao autor publicar o seu
projeto em uma plataforma online especializada nesta ferramenta, estipular
uma meta, determinar o tempo de arrecadacao e criar recompensas que serao
adquiridas pelos seus incentivadores, em geral pessoas fisicas, que financiarao
0 projeto e em troca serdao recompensados com produtos ou experiéncias.

Serdao apresentadas as mais significativas plataformas e suas
especificacoes, além de exemplos de projetos musicais que obtiveram sucesso
neste tipo de financiamento, obtendo assim o diferencial de terem sido
viabilizados através do apoio de fas, familiares, amigos e simpatizantes. E esta
condicdo € quase unica: em se tratando de produgcdo musical, poucas vezes o
publico deixa de ser passivo e se torna ativo em seu processo de realizagao.

No terceiro capitulo, faremos uma breve discussdao a respeito da

propriedade intelectual, desde a Convencgao de Paris, que garantiu o primeiro



direito a protecdo de obras de propriedade intelectual, passando pela
Convencgao de Berna em 1886, que trouxe o direito do autor, até 1961 com a
Convengao de Roma, que determinou a protecdo dos artistas intérpretes ou
executantes, produtores fonograficos e dos organismos de radiodifusdo, dando
vida aos direitos conexos.

A partir desse enfoque ao produtor fonografico, este capitulo se propde a
relatar o papel do produtor fonografico na industria fonografica tradicional e
seus direitos de forma a equipara-lo ao incentivador dos projetos fomentados
nas plataformas de crowdfunding.

Meu interesse no tema proposto surgiu primeiramente pelo envolvimento
direto com o crowdfunding, trabalhando como consultora de projetos nos sites
Movere.me e Idea.me e a partir dai vendo como a procura de musicos
independentes por esse formato de captacao era grande, e continua sendo.

Na busca pela independéncia e realizacdo de seus projetos, esses
artistas viram neste modelo de economia colaborativa, um novo caminho que
se distancia da dependéncia de atencgéo pelas gravadoras e aproxima cada vez
mais o fa do artista, fazendo daquele a peca fundamental na realizacdo do
trabalho do idolo.

O fa deixa de ser somente o consumidor e passa a interferir diretamente
no trabalho do artista, seja por meio de uma contribuigdo financeira ou até
mesmo artistica, fato que torna toda essa discusséo o inicio de algo muito

maior que ainda esta por vir.



Capitulo 1 - PANORAMA DA INDUSTRIA FONOGRAFICA

A histéria da industria fonografica pode ser dividida em 3 fases que se
estabelecem pelo uso de diferentes tecnologias de informagao e comunicagao:
Do Cilindro ao Disco de Goma-Laca — (1888 — 1920), Do Vinil a Fita Cassete
(1940 — 1990), Do Compact Disc (CD) ao Mp3 (1990 — dias atuais). Vamos

analisa-las (MARCHI, 2005, p. 2).1

1.1 Do Cilindro ao Disco de Goma-Laca: 1888 a 1920

Em 1888, comegam a ser comercializados pela North American
Phonograph Company, os fonégrafos (phonograph).? Inventado em 1878 por
Thomas Edison, este foi o primeiro aparelho de gravagédo e reprodugédo de
sons. Era composto por cilindros perfurados, que se utilizavam de uma folha de
estanho para armazenar o som. A qualidade de execucao deste som era muito
baixa e, uma vez retirada a folha de estanho do aparelho, ndo era possivel
novamente executar o som nela gravado. Esta invengao representou a origem
da gravagao sonora no mundo.

Em 1893 a United States Gramophone Company?® passa a comercializar
o0 gramofone que, inventado por Emile Berliner em 1887, foi o primeiro aparelho

que executava sons gravados em discos feitos em goma-laca, aposentando de

! Disponivel em: <http://compos.org.br/seer/index.php/e-compos/article/viewFile/29/30>. Acesso
em: 20 fev. 2016.

2 Em 29 de marco de 1888, Jesse Lippincott, um homem de negdcios, por $ 1 milhdo de déla-
res assumiu a exploracdo comercial do fonégrafo (de Thomas Edison) e do gramofone (de
Alexander G. Bell) através da criagdo da empresa North American Phonograph Company. Esta
criagcdo por algum tempo colocou a rivalidade entre Edison e Bell em segundo plano. Disponi-
vel em: Profilesintime, http://profilesintime.blogspot.com.br/2007/03/jesse-h-lippincott.html
(Acesso em 17 de julho de 2016).

3 Empresa criada em 1892 em Washington D.C que fabricou o primeiro disco gravado em 1894,
Disponivel em: Discogs, (Acesso em 17 de julho de 2016).
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vez os cilindros. Mesmo nao tendo uma qualidade de som excelente, este
aparelho possibilitou o inicio da reprodutibilidade técnica massiva da gravagéo
sonora, ou seja, tornou-se possivel duplicar um som gravado e, com isso, criar
um novo modelo de consumo onde o0 que passa a ser vendido € n&do mais o
aparelho de gravagdo, mas sim o produto por ele gerado: o disco
(MARCHI,2005 p. 8).

Com a evolucao dos equipamentos de gravacgao e reproducéo de sons,
surge em 1897 o primeiro estudio comercial de gravacdes. Neste periodo a
principal fungdo das companhias era produzir os equipamentos e, em segundo
plano, as gravacbes que seriam reproduzidas por estes equipamentos.
Segundo Simon Frith, enquanto o gramofone era uma novidade, as pessoas
nao se preocupavam muito com o que era tocado pelo aparelho, qualquer som
era interessante. Este cenario muda a partir do desenvolvimento dos
equipamentos de gravagao: a partir dai a qualidade musical passa a ter
importancia. (FRITH apud VICENTE, 1996, p.16)

Na década de 20, com o surgimento da gravagédo elétrica, os
equipamentos deixaram de ser mecanicos e passaram a funcionar por meio de
valvulas, ndo mais por cilindros, encerrando de vez os sistemas de gravagéo e
reproducado mecanicas. Esta nova tecnologia serviu de base para o surgimento
de todas as outras que ainda estavam por vir (VICENTE,1996, p.17).

Os discos continuavam em alta, porém o som emitido por eles ainda era
de baixissima qualidade. Com a expansao do radio, que oferecia musica de

graca, e com a dificuldade econémica devido a Grande Depressao?, a venda

4 Também conhecida como Crise de 1929, foi uma grande depressédo econdmica que teve ini-
cio neste ano e terminou apenas com a Segunda Guerra Mundial. E considerado o maior e pior
periodo de recessdo econbmica do século XX. Disponivel em: Wikipedia,
https://pt.wikipedia.org/wiki/Grande Depress%C3%A30 (Acesso em 17 de julho de 2016).
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de discos caiu significativamente. Se no ano de 1927 foram vendidos 104
milhdes de discos e 984 milhdes de aparelhos de radio, em 1932 as vendas
despencaram para 6 milhdes de discos e 40 milhdes a de aparelhos. A venda

de discos so foi retomada com o fim da Depressao (PARRY, 2012,p.227).

1.2 Do Vinil a Fita “K7”: 1940 a 1970

Na década de 1940, apds a depresséo dos anos 30, o desenvolvimento
tecnologico, industrial, e a expansao da industria do petrdleo contribuiram para
o surgimento dos LP's (Long Play) de 33 1/3 Rota¢des por Minuto (RPM), que
possibilitavam mais de 20 min de gravagdo em cada lado do disco, o que
colaborou para a extingao de suas versdes mais antigas de 78 RPM (limitados
a 4 min de gravagao de cada lado). Também o material de fabricagao passou a
ser outro: os discos deixaram de ser produzidos em goma-laca e adotou-se o
vinil como matéria-prima ja que, neste periodo — em plena Segunda Guerra
Mundial — até os uniformes dos militares tiveram seus materiais substituidos da
borracha para o vinil, gragas ao grande impacto da industria do petroleo.

E interessante ressaltar o surgimento do disco de 45 RPM nos anos 50,
o chamado single ou EP (Extending Playing) que, apesar de nao ter emplacado
comercialmente como se esperava, contribuiu para o surgimento de novos
estilos musicais, como o Rock n’ Roll, ja que foi muito utilizado pela industria
musical independente dos EUA (MARCHI, 2005, p.11).

No Brasil, o primeiro LP foi produzido em 1951 pela empresa Sinter®. O

primeiro disco lancado chamava-se Carnaval em Long Playing, e reunia

5 Sociedade Interamericana de Representagfes, criada em 1945. Foi a primeira empresa brasi-
leira a gravar um LP no Brasil. Em 1955 mudou o nome para Companhia Brasileira de Discos
(CBD). Disponivel em: Discogs, https://www.discogs.com/label/845604-Sinter-SA Acesso em
17 de julho de 2016.
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diversos nomes do carnaval da época como Oscarito e Os Cariocas, através de
sambas e marchinhas que eram comumente impulsionadas pelo radio, em um
periodo em que o carnaval possuia uma conotacao diferente da atual. Admite-
se que, nesse periodo, os principais géneros musicais difundidos eram a bossa
nova (ainda em formagédo), o sambalango e o samba-cang¢ao (conhecido
também como “samba-fossa”, por ser bem depressivo).®

O desenvolvimento do sistema de equipamentos de alta fidelidade (High
Fidelity ou Hi-Fi) e a estereofonia, no final dos anos 50, além do novo formato
de 12 polegadas, contribuiu para uma modificagdo no mercado musical,
fazendo com que artistas passassem a gravar discos individuais € ndo mais em
“coletaneas”. Este € o periodo em que os artistas passam a ser mais
importantes que os discos.

Em 1958, no Brasil, € lancado o LP de Elizeth Cardoso chamado
“Cancao do Amor Demais”, que reunia can¢des de Vinicius de Moraes, Tom
Jobim e instrumental de Jo&do Gilberto. Este disco é tido como um grande
marco da bossa nova, mas nao representa o seu “lancamento oficial”’, o que se
deu s6 no ano seguinte com o consagrado LP Chega de Saudade, de Joao
Gilberto, em parceria com Vinicius de Moraes e Tom Jobim.’

Esta evolugdo da qualidade sonora, gragas ao aprimoramento dos
gravadores durante os anos 50, ampliou o mercado, possibilitando uma
significativa queda nos custos de produgéo e, por isso, uma maior flexibilizagdo

no processo de gravagdao. O surgimento, neste periodo, do primeiro

& Um breve histérico dos suportes sonoros analégicos. Surgimento evolucéo e os principais
elementos de impacto tecnolégico. Disponivel em:
https://www.sonora.iar.unicamp.br/index.php/sonoral/article/viewFile/15/14 Acesso em 12 de
janeiro de 2016.

7 50 ANOS DE TEXTOS. O disco que langou a bossa nova. Ndo, ndo é de Joao Gilber-
to.<http:// 50anosdetextos.com.br/1981/0-disco-que-lancou-a-bossa-nova-nao-nao-e-de-joao-
gilberto/>. Acesso em 12 de janeiro de 2016.



https://www.sonora.iar.unicamp.br/index.php/sonora1/article/viewFile/15/14%20%20Acesso
http://50anosdetextos.com.br/1981/o-disco-que-lancou-a-bossa-nova-nao-nao-e-de-joao-gilberto/
http://50anosdetextos.com.br/1981/o-disco-que-lancou-a-bossa-nova-nao-nao-e-de-joao-gilberto/
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computador programavel e do transistor, que permitiu a construgdo dos
primeiros sintetizadores, também contribuiu para a evolugdo das midias na
industria fonografica, beneficiando significativamente a qualidade do som
gravado.

Avancando no tempo, o surgimento dos instrumentos eletrénicos
(guitarra elétrica e bateria eletrénica), junto a utilizagdo dos samplers,
sintetizadores e sequenciadores®, modificaram a pratica musical dando mais
énfase a producdo musical do que ao dominio de um instrumento. O
surgimento de um sistema onde sons e vozes podem ser gravados em canais
diferentes e separadamente possibilitou inUmeras experimentagoes,
resignificando o papel do produtor fonografico, dando a ele mais destaque e
uma atuagao mais direta com o artista.

Estas inovagbes tecnoldgicas, junto a popularizacdo dos gravadores,
coincidiram com o surgimento de um novo estilo musical, o rock’n’roll. De
origem americana, este estilo é baseado na predominancia do ritmo acelerado
e do uso exacerbado de instrumentos elétricos, como o baixo e a guitarra.

Entdo, nesse inicio dos anos 60, a qualidade do som dos discos tinha
sido aprimorada e a qualidade do som gravado comegava a competir com a do
som ao vivo. Em 1963 passam a ser comercializadas as fitas cassete (fitas
magnéticas popularmente conhecidas como “K7”). Além de serem mais
praticas e portateis do que o vinil, elas possibilitavam a gravagcdo nao
profissional de um fonograma a partir do radio ou de uma vitrola, dando pela

primeira vez ao consumidor a oportunidade de criar a sua proépria lista musical.

8 Respectivamente: Sampler, permite a gravagdo e reproducdo de amostras sonoras; Sintetiza-
dores, permite a programacgéo e o controle do timbre, altura, intensidade e duracdo dos sons;
Sequenciadores, permite a manipulagcao de parametros sonoros através de codigos, € um pro-
cessador de textos musicais.
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Esta foi uma das primeiras oportunidades que o consumidor teve de controlar
diretamente o conteudo musical a ele oferecido, deixando de depender
somente das programacgdes dos radios e dos discos.

No entanto, devido a pequena largura da fita e a velocidade reduzida
(para permitir uma duracdo de pelo menos 30 minutos de cada lado) a
qualidade sonora da fita K7 era muito inferior a do vinil, o que dificultou a sua
consolidagdo no mercado fonografico nos primeiros anos apds seu
langamento.® Foi s6 em 1966 que elas se tornaram definitivamente populares,
gragas ao aprimoramento do sistema de reducdo de ruidos pela empresa
Dolby!%, que melhorou drasticamente a qualidade de som.!

No final dos anos 70 o “Walkman” (aparelho de gravacao e reproducgao
de fitas K7 portatil), criado pela Sony, marca o inicio do consumo de musica
individual. A partir deste momento, o consumidor ndo mais precisaria estar em
casa para ouvir musica; ele poderia fazer isto de qualquer lugar utilizando o seu
aparelho com um fone de ouvido. E o inicio do consumo mével da musica.
Entretanto, por mais que tenha mudado o formato de “consumo” musical, esta
nova midia ndo acarretou o fim do disco de vinil. Por mais pratica que fosse, a
qualidade do som ali gravado ndo superava a do vinil, mantendo-se este ainda
por um bom tempo — até os anos 90 — no topo de vendas do mercado

fonografico.

% Fita Cassete. Disponivel em: <https://pt.wikipedia.org/wiki/Fita cassete>. (Acesso em 19 de
julho de 2016).

10 Dolby Labs, € uma empresa norte americana especializada na compresséo e reproducéo de
audio. Sua marca € associada a reducdo de ruidos e ao som cinematografico. Foi criada em
1965 na Gra-Bretanha por Ray Dolby, sendo transferida para os EUA em 1976. Disponivel em:
Wikipedia: https://pt.wikipedia.org/wiki/Dolby Laboratories (Acesso em 19 de julho de 2016).

11 Foi comercializada em 1969 pela empresa Phillips. (Vicente, 2009, p.47).
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1.3 Do Compact Disc (CD) ao MP3: 1980 aos dias atuais

Com o surgimento dos computadores na década de 50 e a sua
popularizagdo nos anos 80, devido ao langamento do computador pessoal
viabilizado pela invengdo do microchip, em 1969, e o0 consequente
barateamento da tecnologia digital, com o aperfeicoamento e popularizagéo de
programas especificos para a produgdo musical, os grandes fabricantes de
gravadores e reprodutores de audio também passaram, tal como os produtores
fonograficos, a progressivamente fazer uso do sistema digital. Gragas a esse
maior acesso, no final dos anos 70 os fabricantes de sintetizadores comegaram
a integrar circuitos digitais em seus instrumentos. Além de serem mais baratos,
estes circuitos eram mais estaveis e compactos do que os analdgicos.

Em 1981 sdo langcados os Compacts Discs (CDs), feitos em aluminio,
com capacidade de suportar até 79 minutos de gravagao digital, o que
viabilizou uma qualidade de reprodugcdo de som nunca antes alcancada,
superando assim o disco de vinil e a fita cassete'?. A qualidade do som gravado
era idéntica aquela armazenada neste novo suporte, fazendo com que o
ouvinte identificasse com muita clareza as diferencas nos timbres e execucéao
de cada instrumento.

Os instrumentos digitais possuiam interfaces de controle projetadas de
formas diferentes por cada fabricante, de acordo com o seu préprio sistema,
seguindo um padrao de fabricagdo ainda analdgico. Nesse contexto, e visando
integra-los, foi criado o Musical Instruments Digital Interface (MIDI)3, o primeiro

protocolo para troca de informagdes musicais entre instrumentos eletronicos,

12 Além da maior capacidade de armazenamento, os CDs superavam os Vinis e as fitas K7 na
durabilidade e na clareza sonora, com maior fidelidade ao som originalmente gravado.
13 No portugués: Interface Digital para Instrumentos Musicais.
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apresentado pela primeira vez na conveng¢ao da National Association of Music
Merchants (NAMM)'#4 em 1982.

Este protocolo, ou lista de especificagdes, tinha o propdsito de criar um
padrao de comunicagao entre instrumentos musicais e computadores por meio
de uma linguagem comum. Ele auxiliou a integracdo de instrumentos e
computadores a produgao musical, criando novas possibilidades para que os
musicos trabalhassem com seus equipamentos, possibilitando que diversos
tipos, mesmo que de marcas diferentes, operassem interligados.*®

Mesmo competindo com todo esse desenvolvimento digital, o declinio de
venda das fitas cassetes s6 se daria na década de 1990, quando os CDs
passaram a dominar completamente o mercado. Se a fita K7 foi a primeira a
possibilitar ao consumidor a criagdo de uma midia com o conteudo do seu
agrado, o CD deu continuidade e aprofundou este processo. Além disso, com
os gravadores de midias no formato Compact Disc Recordable (CD-R), o
popularmente conhecido “CD Virgem”, o consumidor passou a poder gravar
nao somente audio em excelente qualidade, mas também outros tipos de
dados tradicionalmente armazenados na memoéria dos computadores, tais
como textos, imagens e videos.

No entanto, a adocdo do CD como principal formato de distribuicao no
mercado fonografico trouxe a tona a grave questdo da pirataria. Se a fita
cassete ja possibilitava ao consumidor criar a sua prépria midia, ou duplicar
uma ja existente, o CD projetou a pirataria a uma escala industrial, devido a
sua maior capacidade de armazenamento, mas principalmente, a “perfeicao”

que oferecia a copia reproduzida. A digitalizagao da musica possibilitou também

1% Traducdao livre: Associagdo Nacional dos Comerciantes de Musica.
5(MIDIACOM. Padrao MIDI. Disponivel em:<http://www.midiacom.uff.br/~debora/fsmm/trab-
2007-1/midi.pdf>. Acesso em 12 de janeiro de 2016.)



http://www.midiacom.uff.br/~debora/fsmm/trab-2007-1/midi.pdf
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a manipulacdo do som através do “sampleamento” e da “mixagem”. No
primeiro, um fragmento de uma obra musical é utilizado como amostra
(sample) e, a partir desta, s&do estruturados novos sons na composi¢ao de uma
nova musica. No segundo, trechos selecionados de gravacdes anteriores sao
utilizados como obras novas, derivadas.

O reinado do CD duraria até o surgimento de um especifico padrao para
a compressdo de audio, o Motion Picture Expert Group-Layer3 (MP3), que
surge como consequéncia da disseminagao do audio digital e da internet,
certamente o maior emblema do ininterrupto desenvolvimento da
microinformatica. Tais sistemas surgiram pela necessidade de reduzir os
arquivos de audio ainda proporcionalmente grandes® ja que, nos CDs, em
formato Waveform Audio File Format (WAV), apesar de representarem a
maxima qualidade em audio, s6 permitiam o armazenamento de 79 minutos, o
limite suportado sob aquela tecnologia que, assim, se queria ver ampliado.

E o MP3 conseguiu a faganha de reduzir o tamanho do arquivo digital
(em média, 1/12 do tamanho de um arquivo .WAV) sem comprometer a
qualidade do som, tornando-se assim, com a popularizagdo da internet ao
longo dos anos 90, o padrdo para a transferéncia de musicas entre
computadores.

No final desta década, em 1999, surge entdo o Napster, um programa
que visava facilitar — e ampliar muito as possibilidades — das trocas de arquivos
musicais através da internet. A partir dele, a busca por musicas na rede tornou-
se mais facil: bastava colocar o nome da musica, ou o nome do artista, e fazer

0 download. Dada a sua eficiéncia, o Napster foi, sem duvida, o mais

16 1 minuto por canal = aproximadamente 5mb; 1 minuto estéreo (dois canais) = 10mb
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destacado precursor das redes Peer-to-Peer (P2P), introduzindo uma nova
l6gica no consumo de musica: uma vez “logado” no sistema, o usuario fazia
nao s6 o papel de cliente, mas também o de fornecedor, ou seja, tanto
acessava musicas de outros computadores quanto disponibilizava aquelas
existentes no seu.

Nesta e nas demais redes deste tipo que entdo surgiram, possibilitava-
se o compartiihamento de arquivos de audio, video, imagem etc. no formato
digital sem que um deles se colocasse como responsavel unico ou direto pelo
compartilhamento das obras e fixagdes pelas quais ndo obteve o direito de
reproduzir ou disponibilizar.

A transferéncia era feita diretamente entre computadores, mas a busca
era feita pelos servidores do Napster. Assim, a “liberdade” que proporcionava
acarretou o encerramento de suas atividades em 2001, quando as gravadoras,
através da Recording Industry Association of America (RIAA)Y, rapidamente
acionaram a justica e processaram o sistema por atuar contra os direitos de
propriedade intelectual das obras e dos fonogramas, acusando-o de incentivar
a pirataria. Alguns artistas e bandas, como a Mettalica, também se mobilizaram
e exigiram seus direitos, acusando o Napster de disseminar suas musicas e
nao pagar pelos direitos autorais.*®

Apesar do revés, este era sO o comego do compartilhamento de
fonogramas na internet, ja que apds o Napster surgiram outros sistemas de
compartilhamento de arquivos tais como Kaaza, Emule, Shareaza, LimeWare e

outros. O sistema “P2P” evoluia, e passou a prescindir de um servidor central

17 Associacao de industria de Gravacao da Ameérica.

18 Metallica x napster aconteceu ha 8 anos. Disponivel em:
<http://rollingstone.uol.com.br/noticia/metallica-x-napster-aconteceu-ha-8-
anos/#imagemO0>(Acesso em 17 de julho de 2016).



http://rollingstone.uol.com.br/noticia/metallica-x-napster-aconteceu-ha-8-anos/#imagem0
http://rollingstone.uol.com.br/noticia/metallica-x-napster-aconteceu-ha-8-anos/#imagem0
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para fazer a busca e transferéncia de dados, possibilitando o compartilhamento
de diferentes partes de uma musica em diferentes computadores. Caso algum
perdesse a conexao, automaticamente buscava-se outro capaz de dar
continuidade ao download iniciado. Era o surgimento do Gnutella, assim como
o de outros programas de downloads, sempre com a RIAA em seu encalgo.

O MP3, de fato, deu a musica grande mobilidade, permitindo que fosse
armazenada em praticamente qualquer suporte fisico com capacidade digital,
desde os antigos discos rigidos até os mais modernos, tais como Microchips e
Pen Drives. Rapidamente, surgiram aplicativos capazes de ler a musica
diretamente no formato MP3, eliminando a dependéncia de conversao para
formatos como o WAV ou o préprio CD de Audio. Dai para os tocadores “stand-
alone™? foi um pulo.

Em 1997 foi criado por Tomislav Uzelacm da empresa Advanced
Multimedia Products, o primeiro leitor de MP3, o “AMP MP3 Playback Engine.
O primeiro tocador de mp3 langado no mercado americano foi o “Eiger Labs
F10”, com 32MB de capacidade de armazenamento, mas foi o player da Apple
o produto mais bem-sucedido no quesito “capacidade de armazenamento”, o
até hoje muito utilizado iPod, que fez sucesso no mercado.?°

E importante ressaltar que a industria fonografica, naquele momento,
nao estava adequadamente acompanhando este processo de difusdo do MP3,
€ parecia nao perceber nesta midia uma “ameaca” aos formatos tradicionais de

comercializagdo musical, cena que mudou significativamente no final do século

19 S80 aparelhos que ndo precisam de um software para funcionarem, funcionam sozinhos.

20 G1.GLOBO.COM. Veja o que mudou para fas de musica e artistas na era pés mp3. Disponi-
vel em: <http://gl.globo.com/tecnologia/campus-party/2015/noticia/2015/01/veja-0-que-mudou-
para-fas-de-musica-e-artistas-na-era-pos-mp3.htmi>- Acesso em 04 de fevereiro de 2015.



http://g1.globo.com/tecnologia/campus-party/2015/noticia/2015/01/veja-o-que-mudou-para-fas-de-musica-e-artistas-na-era-pos-mp3.html
http://g1.globo.com/tecnologia/campus-party/2015/noticia/2015/01/veja-o-que-mudou-para-fas-de-musica-e-artistas-na-era-pos-mp3.html
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XX (MORAIS, 2009, cap.3).?! Segundo De Marchi (2005), a ideia inicial da
criacdo do MP3 era contribuir com a mobilidade de informacao na rede, e ndo o
armazenamento e o consumo fechado em algum suporte fisico, mas a sua
trajetéria ndo se deu desta forma (MARCHI, 2005, p.14). Estes arquivos
podiam ser obtidos gratuitamente na internet por meio de downloads. Isto traz a
tona um novo comportamento por parte da sociedade que nao precisa mais
adquirir um album completo, em forma fisica, para poder ouvir uma musica. O
mp3 vem para possibilitar o consumo em unidade, acabando com a ditadura do

album comercial.??

1.4 Transformagdes no Mercado: da producao a distribuicao

No final da década de 1990, o desenvolvimento tecnolégico chega
definitivamente a produg¢ao musical. Ela influi ndo somente na criacao de sons,
mas atua diretamente na comunicacdo entre artista e publico. A musica mais
uma vez se apropria de novos elementos para caminhar junto a essa inovagao.
Ao compositor ndo cabia mais somente compor uma cang¢ao; ou ao musico
apenas dominar a técnica de um instrumento. O mercado passou a exigir que
eles se apropriassem de novos conhecimentos, que dominassem as novas
técnicas. Era a interagdo direta do artista com a “arte digital”.

As tecnologias digitais possibilitaram uma reformulacédo completa nas
formas de organizagdo, armazenagem, distribuigdo e consumo no mercado
musical, aproximando cada vez mais o publico do artista. A independéncia dos

musicos e a crescente busca por especializagdo em areas técnicas de

21 Disponivel em: <https://social.stoa.usp.br/articles/0015/9990/tccbrandon.pdf>. Acesso em: 04
fev. 2015.

22 E importante ressaltar que o consumo em unidade aconteceu pela primeira vez em 1950
através dos compactos de vinil, mas isso se dava por ainda ndo existir um suporte capaz de
comportar mais de uma musica.
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produgao também contribuiram para a multiplicagdo dos estudios de menor
porte.

O espacgo deixou de ser determinante para a realizagdao das gravagdes,
e a divisdo de trabalho ficou menor, ja que um unico profissional passou a
assumir muitas fases da produgdo com a ajuda de equipamentos especificos.
Porém, tais transformacbdes nao representaram o fim da fragmentacdo no
processo de producao fonografica, apenas possibilitaram que qualquer pessoa
— nao necessariamente com a formacao técnica especifica — a criacdo do seu
proprio estudio, barateando assim os custos de producédo e favorecendo a
insercao de artistas independentes no mercado fonografico.

O barateamento dos gravadores foi crucial para a modificagdo dos
sistemas de produgcdo musical. Com estes equipamentos acessiveis,
produtores independentes puderam criar seus proprios selos e fortalecer o
mercado fonografico alternativo e, se produzir ja ndo dependia exclusivamente
das gravadoras de grande porte, ficou mais facil. No entanto, como as grandes
producdes fonograficas permaneciam sendo realizadas, aparentemente nao foi
este fendbmeno o que, sozinho ou necessariamente, determinou as mudancas
que se registravam na produgéo fonografica das grandes empresas.

Afinal, a internet possibilitava também o desenvolvimento de novas
formas de producdo e consumo, que contribuiram para a transformacido da
producao fonografica. Em 1997, por exemplo, foi criado o Winamp, o primeiro
software que possibilitava o armazenamento de arquivos em MP3 no

computador.?® Assim como a fita cassete, este programa permitia ao usuario a

2 0O fim do winamp o programa que popularizou a musica digital. Disponivel
em:http://gqg.globo.com/Prazeres/Tecnologia/noticia/2013/11/o-fim-do-winamp-0-programa-que-
popularizou-musica-digital.html. Acesso em: 13 de julho de 2016.
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22

criacdo de sua propria lista de musicas, com a vantagem manté-las em
qualidade de audio muito superior a primeira.

Neste mesmo ano surge também o site MP3.com, um dos primeiros a
disponibilizar musicas de bandas independentes sem custo para os usuarios. O
site representou um grande incentivo para que artistas independentes
pudessem divulgar livremente as suas obras, sem dependerem de uma
gravadora para isso. Ao longo das ultimas décadas, também as transformacoes
no setor televisivo e cinematografico haviam sido importantes para a criagao de
oportunidades de divulgagao para novos artistas, o que retirou do radio e das
grandes produtoras fonograficas (majors) a exclusividade no langamento de
novos produtos musicais no mercado, contribuindo para o quadro de
mudangas. Afinal, a concentragdo do mercado fonografico nas majors acabava
gerando criticas quanto a uma certa homogeneizacéo, que colocava sempre 0s
mesmos artistas em evidéncia, sem criar espacgo suficiente para o surgimento
ou permanéncia dos novos valores. Por serem as principais detentoras dos
sistemas de producgao, distribuicdo e promog¢ao dos fonogramas, de certa forma
ditavam os produtos para consumo musical. (MORAES, 2009)

Em busca da aparentemente necessaria descentralizacdo, o contexto
favoravel as gravadoras independentes (indies) as impulsionava a desbravar o
mercado para, nele, ocupar ou ampliar o seu espago. O continuo surgimento
de novos artistas na cena musical, e a renovagao do mercado trazida como
consequéncia das novas possibilidades tecnolégicas, que Ihes abria espaco,
comegavam a apontar para o fim dessa tao criticada homogeneizagéo.

Mas é importante destacar que nem sempre as rupturas tecnoldgicas

representaram ameaga as majors, € Sim processos normais de
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descentralizagdo, como o que durou até meados dos anos 60, quando parte
das indies enfraqueceram devido a falta de recursos para a sua manutencao, e
nao tiveram escolha a ndo ser submeterem-se a um processo de absorcéo
pelas maiores. Na época, as grandes empresas nao perderam o controle o
mercado, s6 que a partir de entdo passaram a exercé-lo sob maior diversidade
de produtos em oferta, deixando para tras uma ainda maior homogeneidade
existente no inicio deste processo evolutivo, e também assumindo novos
papeis: o de divulgadora e de distribuidora do que produziam.

Voltando a década de 1990, apds negligenciarem o formato mp3, as
majors passaram a se manter em constante processo de adaptagéo e, cada
vez mais, buscavam solugdes para integrar o usuario da internet ao consumo
consciente, visando a legalidade. Atualmente ja sao langcados albuns digitais, e
as proprias gravadoras disponibilizam através de sites a comercializagdao deste

tipo de formato, algo jamais imaginado no inicio dessa revolugao digital.
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CAPITULO 2 - RUMO A INDEPENDENCIA MUSICAL: O CROWDFUNDING

Se antes o conceito de Industria Cultural, dado por Adorno e
Horkheimer, dizia que somente eram produzidos em larga escala os produtos
culturais com maior probabilidade de aceitagdo e consumo pelo publico, hoje
pode se dizer que além dessa rotina produtiva tem-se uma forma de producao
emergente, alternativa, que convive e se mistura a esta pratica dita
“tradicional”. (ADORNO, 2002). Na segunda metade da década de 90, as
transformagdes nos sistemas de comunicacao possibilitadas pelas redes
digitalizadas tornou possivel incluir no espaco publico as inumeras formas
novas de expressao que ainda nao haviam sido incluidas.

A base dessas mudancgas esta no fato de que a sociedade vive, hoje, um
periodo em que consumo e a producgao cultural estdo diretamente relacionados
a interacdo do consumidor com a Internet. O consumidor se torna parte do
processo de producado de bens de consumo sem que, para isso, precise passar
necessariamente por algum processo burocratico. A internet se configura como,
ao mesmo tempo, um meio tecnoldgico, de comunicagdo, de mercado e de
interacao social, possibilitando aos seus usuarios difundir informagdes e nao
somente absorvé-las (FERREIRA G.M, et al, 2010, p.241).

Isto ndo quer dizer que todo usuario da Internet € necessariamente um
produtor de conteudo cultural, mas que, hoje, devido a facilidade de acesso a
informacgdo, isto vem se tornando muito comum. Estamos vivendo o que
Jenkins (2009, p.29) chama de Cultura da Convergéncia, onde “velhas e novas

midias colidem, onde midia corporativa e a midia alternativa se cruzam, onde o
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poder do produtor de midia e do consumidor interagem de maneiras
imprevisiveis”.

No ambito da industria fonografica, por mais que isto possibilite artistas
independentes e de longa estrada ocuparem um mesmo espago, nao garante
que a visibilidade e o potencial de mercado dos dois sejam os mesmos. Isto
mostra que, por mais que o acesso tenha se tornado democratico, a
consolidacdo de um trabalho na rede depende de muito mais do que a simples
existéncia de espaco, fisico ou virtual, para tanto.

Ao facilitar a difusdo de informagdes com baixo custo, a Internet
aproximou o artista da massa dando-lhes a possibilidade de produzirem juntos,
aparentemente isentando o autor do cumprimento de certas formalidades
exigidas pela industria cultural e, ao mesmo tempo, criando um novo modelo de
producao focado na coletividade, o crowdsourcing. Trata-se, este ultimo, de um
modo de producédo colaborativa, realizada por um certo niumero de usuarios em
prol de uma ideia ou interesse comum. Atribui-se o surgimento deste termo a
um artigo do jornalista Jeff Howe em 2006 para a revista Wired, intitulado “The
rise of crowdsourcing”.?* Ao cria-lo, Howe se referia ao fato de as empresas
utilizarem a internet para, através de uma rede de colaboradores — em lugar de
seus funcionarios — resolver problemas e ou mesmo criar novos produtos ou
Servigos.

Como exemplos de crowdsourcing podemos citar a Wikipedia
(enciclopédia multilingue online, de criagdo coletiva e licenga livre), o sistema
operacional Linux (software que permite a qualquer um que o utilize realizar

uma auditoria sobre o cédigo) e o crowdfunding (financiamento coletivo), uma

24 Wired. Disponivel em: https://www.wired.com/2006/06/crowds/. (Acesso em: 17 de julho de
2016).



https://www.wired.com/2006/06/crowds/

26

ferramenta online utilizada para o financiamento de projetos através da

mobilizagao financeira de um coletivo.

2.1 O Que é e Como Funciona?

Embora tenha origem no crowdsourcing, o crowdfunding vai além dele,
pois ndo depende somente da for¢a de trabalho do coletivo — the crowd — para
acontecer, mas também, e principalmente, do investimento financeiro que, em
prol da causa, € realizado por essa multiddo, em fracbes de diversos
tamanhos.

O crowdfunding, ou financiamento coletivo, funciona como um
mecanismo de troca onde o incentivador investe uma determinada quantia em
um projeto de sua escolha e, em troca, ganha uma recompensa, relacionada
ou nao ao projeto. Este projeto pode ser o desenvolvimento de um novo
produto, uma campanha politica, o auxilio a uma ONG, o langamento de um
livro, CD, entre outros.

O mecanismo para a publicagdo de um projeto no crowdfunding é
praticamente o mesmo. Em geral, para colocar um projeto em uma plataforma
(nome dado aos sites de crowdfunding) o autor precisa criar um video no qual
faz uma breve descricdo do seu projeto, estipular uma meta financeira, um
prazo para alcanca-la e criar recompensas que, quanto mais atrativas e
exclusivas, mais contribuirdo para a visibilidade do projeto. Essas recompensas
podem ser desde produtos até experiéncias a serem vividas pelos
incentivadores. Tomando como exemplo um projeto musical, o autor pode

oferecer CDs, camisetas, pésteres, ingressos para shows, mas também um
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jantar com os integrantes da banda, ou um show exclusivo para os seus
convidados.

Caso o projeto ndo alcance a sua meta dentro do prazo, todo o dinheiro
arrecadado sera devolvido a quem incentivou, sem custo nenhum ao autor,
mas, também, sem a realizacdo do projeto. Caso o projeto alcance ou
ultrapasse a sua meta dentro do prazo estipulado, ele sera realizado e os
incentivadores receberao as suas recompensas.

O sucesso do projeto esta diretamente ligado ao empenho do autor e
das pessoas nele envolvidas em divulgar e promover a campanha na rede.
Nenhuma plataforma de financiamento coletivo se responsabiliza pela
divulgagao dos projetos nela hospedados, e deixam isso bem claro nos seus
termos de uso. Esta atitude se deve, primeiramente, ao fato de ser inviavel
divulgar centenas de projetos de uma s6 vez, comprometendo-se a angariar
incentivadores para todos eles. Segundo Agrawal et al. (2011), os primeiros a
incentivarem os projetos sdo na sua maioria amigos e familiares, que os
autores chamam de F&F (que significa, friends and family), fato que reforca a
ineficacia na divulgacédo de um projeto em especifico pela plataforma.

Para se manterem, as plataformas cobram uma porcentagem dos
projetos que conseguem ser financiados, ou seja, que atingem as metas e
prazos propostos. Esse percentual, que costuma variar entre 5% e 14%,% é
direcionado, por exemplo, para cobrir as taxas cobradas pelo sistema
financeiro para viabilizar os pagamentos realizados pelos contribuintes no

préprio website (via cartdo de crédito, débito ou boleto bancario).

25 Catarse: 13%; Kickante: de 12 a 17,5%; Kickstarter: de 11 a 13%. Disponivel em:
<http://crowdfundingnobrasil.com.br/ >. Acesso em 23 de julho de 2016.
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Ao colocar um projeto em uma plataforma de crowdfunding, o autor
declara ser o titular unico dos direitos de propriedade intelectual do seu proprio
projeto, de acordo com a Lei n° 9.610/98, de direitos autorais, e a Lei n°
9.279/96, da propriedade industrial, assim assumindo, sozinho, os risco de que
0 seu projeto seja copiado e desenvolvido por terceiros a partir da divulgagao

ali realizada e, também, que nao seja a mera reprodugao de outro projeto.

2.2 Principais Plataformas de Crowdfunding no Brasil e no Mundo

2.2.1 Sellaband?®

Admite-se que o site europeu Sellaband foi, em 2006, a primeira
plataforma a utilizar o crowdfunding para projetos culturais. Voltado
exclusivamente para a realizagao de projetos musicais, a ideia era que os fas
pudessem ajudar os artistas a gravar o seu primeiro disco e, em troca, receber
recompensas por isso (CDs, camisas, ingressos, etc.).

E importante ressaltar que o crowdfunding ja era utilizado em
campanhas politicas desde 2000, mas sé entrou em evidéncia em 2008 na
campanha do atual presidente dos EUA, Barack Obama que, através da
internet arrecadou “272 milhdées de ddlares de mais de 2 milhdes de doadores,

a maioria de pequeno porte” (NEDESKI, 2011, p 5 apud HOWE, 2008, p 253).

2.2.2 Kickstarter?”

26 https://www.sellaband.com — O site encerrou suas atividades em 23 de fevereiro de 2010.
27 http://kickstarter.com
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Em 2009 surgiu o Kickstarter, uma plataforma estadunidense que recebe
projetos relacionados ndo somente a musica, mas as artes em geral: design,
gastronomia, publicagdes e tecnologias. Trata-se, hoje, da maior e mais
importante plataforma de crowdfunding no mundo, ndo sé por ter sido a
primeira a, de fato, engrenar, assim inspirando o surgimento de muitas outras,
mas principalmente devido ao seu alcance. O site recebe projetos de todas as
partes do mundo, porém é condigdo para que o autor nele publique o seu
projeto a residéncia em solo dos EUA, ou o porte de um visto permanente.

O tipo de captacao € baseado no “Tudo ou Nada”, ou seja, ou o projeto
alcanca a meta total ou todo o dinheiro é devolvido. Em relagdo as taxas, o
Kickstarter cobra 5% como custo de administracdo caso o projeto seja um
sucesso, mas, caso contrario, o autor ndo tem gasto nenhum com a publicacéo
na plataforma. Em 2015 o Kickstarter arrecadou U$ 692.476.203, 35% a mais
que em 2014. Foram gerados U$ 615.341.591 em projetos bem-sucedidos, o
equivalente a 22.036 projetos que foram realizados por meio da mobilizagao de

milhGes de pessoas, de varios lugares do mundo.?®

2.2.3 Indiegogo?®

Criado em 2008 nos EUA, admite-se que foi o primeiro site a apresentar
duas formas de captagao via crowdfunding: a fixa e a flexivel.

Na captacao fixa, conhecida no Brasil como o “tudo ou nada” que € a
mais utilizada nas plataformas andlogas, o autor precisa arrecadar o
equivalente ao valor total do seu projeto, mas, caso n&o consiga, todo o

dinheiro arrecadado é devolvido aos incentivadores. Ja na captagao flexivel, o

28 |copartners. 2015 in review. Disponivel em: <http://icopartners.com/2016/02/2015-in-
review/>. Acesso em: 20 de julho de 2016.
29 www.indiegogo.com
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autor pode realizar o seu projeto com apenas parte do dinheiro arrecadado, ou
seja, ele ndo precisa alcangar 100% do valor pretendido para colocar em
pratica o seu projeto. Este tipo de captagdo implica em uma cobranga, pelo
site, de uma taxa de administracao ligeiramente maior, que gira em torno de
9% podendo chegar a até 18%, somadas ainda as taxas de pagamento.

Em 2015, mais de 2,5 milhdes de incentivadores, de 226 paises e
territérios diferentes, contribuiram com 175.479 campanhas, com destaque
para as de inovagao tecnoldgica, de filmes criativos e de entretenimento, e

também as de impacto social.*®

2.2.4 Catarse®!

No Brasil o site que mais se destaca, tanto no numero quanto na
variedade de projetos, € o Catarse. Criado em 2011, a plataforma foi inspirada
na estadunidense Kickstarter, segundo pesquisa feita pelo préprio site, que se
intitulou “Retrato do financiamento coletivo em 2013/2014”; dos 1.205 projetos
finalizados em 2014, 635 alcangaram a meta. Isto gragas a mobilizagcdo de
89.560 pessoas, que contribuiram com cerca de R$ 12 milhdes somente
naquele ano. Em outubro de 2015 a plataforma alcangou 2.000 projetos
incentivados, com 200 mil apoiadores s6 no primeiro semestre do ano, 23% a
mais do que em relagdo aos primeiros 6 meses do ano anterior. 32

Até junho de 2016, a unica forma de captagédo do Catarse era através do

modelo “tudo ou nada”, no qual o autor precisa alcancar 100% ou mais da

%0 Indiegogo. 2015 crowdfunding infographic statistics tech film social. Disponivel em:
<https://go.indiegogo.com/blog/2015/12/2015-crowdfunding-infographic-statistics-tech-film-
social.html> - Acesso em: 20 de julho de 2016.

31 www.catarse.me

32 Disponivel em:<http://blog.catarse.me/ha-4-anos-mudando-vidas/#more-23554581455>.
(Acesso em 20 de julho de 2016).
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captagdo para conseguir realizar o projeto, caso contrario o dinheiro é
devolvido ao incentivador. Entdo foi implementada a modalidade “flex”, na qual
0 projeto pode manter-se em exibigcdo por até 01 ano, ndo se exigindo que
alcance a meta definida para que o seu autor possa receber o dinheiro dos
incentivadores.

A taxa administrativa do site € de 13% para as duas categorias, e &
utilizada para cobrir despesas administrativas e os servigos de pagamento
viabilizados no site (pagamentos via cartdo de crédito, boleto bancario e
débito).

Até o0 més de janeiro de 2015, dos 2.762 projetos bem-sucedidos, 362
correspondiam a categoria de Musica, 285 a de Cinema e Video e 155 a de
Teatro. Segundo Luis Ribeiro, um dos responsaveis pelo site em entrevista ao
site Cultura e Mercado, além da oferta de projetos de musica ser maior, ha
também o interesse do publico em fazer parte de um projeto do seu cantor e/ou

banda favorito.33

2.2.5 Benfeitoria3*

Além do Catarse, existem no Brasil outros sites de crowdfunding, cada
um com a sua especificidade. No caso do Benfeitoria, admite-se que seja o
primeiro site de crowdfunding gratuito do mundo.

E o Unico que n&o cobra taxas administrativas pelos projetos realizados,
apenas os 5% referente aos custos dos sistemas de pagamento (cartdo de

crédito, débito e boleto bancario). Criado em 2011, recebe projetos de diversos

33 Mdsica é camped de arrecadacbes em sites de crowdfunding. Disponivel em:
http://www.culturaemercado.com.br/crowdfunding/musica-e-campea-de-arrecadacoes-em-sites-de-
crowdfunding/ Acesso em 20 de julho de 2016.

34 https://benfeitoria.com/
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segmentos, mas, para serem publicados na plataforma, todos devem ter como
objetivo gerar algum impacto positivo para a sociedade. Os projetos de cunho
puramente comercial, tais como a abertura de uma empresa, por exemplo, néo
se encaixam na plataforma. Recentemente a plataforma completou 5 anos de
atuacgdo, alcangando um numero de 70 milhdes de benfeitores®® que deram

vida a 700 projetos, somando R$ 11 milhdes em investimentos.36

2.2.6 Embolacha®’

Ainda como o Sellaband, que sé recebia projetos musicais, no Brasil
surgiu a plataforma Embolacha. Criada em 2011 pelo selo Bolacha Discos, é
outro que atua apenas com o formato de captagao “tudo ou nada”. Cobra 15%
referente a taxas administrativas e custos das transag¢des bancarias, mas
somente se o projeto for bem-sucedido (atingir a meta). Em abril de 2016 a
plataforma anunciou a expansao para outros tipos de projetos que ndo os
somente os relacionados a musica, deixando assim de ser uma plataforma
exclusiva para essa linha de agdo.3®

Diferente de outras plataformas, o Embolacha, sé debita o dinheiro
incentivado caso o projeto seja bem-sucedido, ou seja, no final da campanha.
Caso isso ndo aconteca, a doacao simplesmente nao € liberada, e a plataforma
se isenta dos custos da obrigacdo de devolver o que seria arrecadado se néo
operassem desse modo.

Segundo Bernardo Pauleira, chefe executivo da plataforma, a Bolacha

Discos hoje atua dentro da estrutura da Embolacha, diferentemente de como

35 Nome dado pela plataforma aos incentivadores dos projetos.

36 https://benfeitoria.com/

37 http://www.embolacha.com.br/

38 http://www.embolacha.com.br/novo-site-novidades-na-embolacha/



https://benfeitoria.com/
http://www.embolacha.com.br/
http://www.embolacha.com.br/novo-site-novidades-na-embolacha/

33

era no inicio. Hoje, oferecem por sua editora os servigo de geréncia dos direitos
autorais a artistas que publicam projetos na plataforma e, na sequéncia do
sucesso das campanhas, oferecem também o servigo de distribuicdo digital
para as principais plataformas de streaming e download, deixando claro que o
Embolacha esta aberto para receber projetos de quaisquer outras gravadoras e
escritorios, com a intengao de abracgar todos aqueles que tenham autonomia de

producdo, mas caréncia de acesso aos canais do mercado fonografico.3°

2.2.7 — Kickante*°

A mais recente das plataformas brasileiras, langada em outubro de 2013,
a Kickante oferece duas formas de financiamento coletivo, “tudo ou nada” e a
“flexivel” e suas taxas sao de 12% para a primeira forma de captacao e 17,5%
para a segunda. Caso o projeto criado no formato “flexivel” alcance a meta
estabelecida essa taxa cai para 12%, se igualando a cobrada no formato “tudo
ou nada”. Esta plataforma permite o pagamento parcelado, assim como o
Catarse, e recebe projetos de diversas linhas de agdo se destacando em
projetos voltados para o Terceiro Setor (animais, meio ambiente, entre outras) e
ONG’s. Em 2015 a plataforma langou mais de 18 mil campanhas arrecadando
18 milhdes de reais.**

O financiamento coletivo tem se apresentado como uma otima
alternativa para musicos independentes e, até mesmo, para os ja consagrados.

Além de proporcionar certa autonomia ao artista no processo de criagédo do CD

39 Informacao obtida através de uma entrevista por e-mail.

40 www.kickante.com.br

41 Kickante é o Site de Financiamento Coletivo mais utilizado pelo Terceiro Setor do Brasil.
Disponivel em: <http://exame.abril.com.br/negocios/dino/noticias/kickante-e-o-site-de-
financiamento-coletivo-mais-utilizado-pelo-terceiro-setor-do-brasil.shtml> Acesso em: 06 de
fevereiro de 2016.
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— ja que as gravadoras costumam impor restrigdes, limitando a liberdade de
criacdo — este mecanismo aproxima os fas do artista. Ocorre que esta
aproximagao, mesmo coordenada pelo artista, se da por um financiamento que
€ voluntario e nado reembolsavel, (apenas “premiavel”’, através de uma
contrapartida assumida pelo proponente, variavel conforme a contribuigdo), e
nao se caracteriza como uma “compra e venda antecipada”. Também néao se
confunde com outros tipos de financiamentos, publicos ou privados, como os
reembolsaveis, ja que o produtor permanece o responsavel econdmico quando
se compromete a restituir o financiamento obtido, sob seu proéprio risco. No
crowdfunding, o risco dos prejuizos é diluido por exatamente aquele que teria a
capacidade de causa-lo: o consumidor, que deixa a sua posi¢cao “tipica” e, em
rede, viabiliza, para si e para a coletividade, a chegada do produto no mercado.

Mas e como fica a questdo da tomada da iniciativa e responsabilidade
econdmica, que definem o produtor fonografico, quando agora ndo decorrem
mais de uma sé pessoa, mas de centenas ou milhares? E parte do que vamos

abordar no préximo capitulo.
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CAPITULO 3 - APROPRIEDADE INTELECTUAL: DIREITOS DO AUTOR

Em 1883 foi estabelecida a Convengcao de Paris, o primeiro grande
passo para a garantia de que a propriedade dos criadores intelectuais fosse
protegida em escala mundial de forma minimamente homogénea. Tal
necessidade fortaleceu-se a partir da realizagdo de uma grande feira de
exibicdo de invencdes em Viena, na Austria, em 1873, onde os criadores
externaram sua ansiedade por garantias que evitassem que suas ideias
pudessem ser roubadas por terceiros. Ela garante a protecdo de (invengdes)
patentes, marcas registradas, desenhos industriais, ou seja, tudo o que for
relacionado a propriedade industrial.

Em 1886, seguindo os passos do que havia sido realizado na Franga em
1883, mas agora para as criagbes de obras literarias e artisticas — novelas,
poemas, musicas, operas, pinturas, esculturas etc. — foi também assinada a
Convencao de Berna. O principal objetivo desta convengao foi o de garantir
direitos a autores através do controle da utilizacdo de suas obras por terceiros,
0 que passaria a s6 poder ocorrer mediante autorizacdo prévia expressa, e
mediante um justo pagamento.

Logo apds, no ano de 1893, foi estabelecido o BIRPI, do inglés - United
International Bureaux for the Protection of Intellectual Property — uma
organizagao internacional que passou a administrar tanto a Convencgédo de
Paris de 1883 quanto a Convencdo de Berna, de 1886. Em 1967, em
Estocolmo, esta organizagado foi substituida pela Organizagdo Mundial da
Propriedade Intelectual (OMPI), do inglés World Intellectual Property

Organization (WIPO), uma organizacao intergovernamental, vinculada a
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Organizacao das Nagdes Unidas (ONU), e passou a atuar em 1970. A OMPI
defende os direitos relativos a propriedade intelectual nos campos industrial,
literario e artistico, unindo ndo s6 essas duas Convengdes, mas algumas
outras, sendo a mais recente o Tratado de Marrakesh, que cria limites
especiais a aplicagdo dos direitos autorais para as utilizagdes destinadas
exclusivamente a deficientes visuais. Atualmente, fazem parte da OMPI 188
Estados-Membros, que representam praticamente 90% dos paises do mundo.*?

As leis de propriedade intelectual tém por objetivo garantir, por um
tempo determinado, o direito dos criadores e produtores de bens e servigos
intelectuais sobre a reprodugao ou outras utilizagdes desses bens, e dividem-
se em leis de propriedade industrial e as leis de direitos autorais, nos quais se

incluem o direito do autor e os direitos conexos.

3.1 Os Direitos Conexos

Até o final do século XIX, as apresentacdes dos artistas desapareciam
ap6s o seu término, ndo existia nenhuma forma de registro do que estava
sendo apresentado além da percepcgédo visual ou sonora do espectador. Ficava
apenas a lembranga e a sensagao do que havia sido apresentado, seja em um
show ou em uma pecga teatral. No maximo, registrava-se através de um
desenho ou uma fotografia. Com a invengcdo do gramofone, do fondgrafo, do
cinematografo e da radiofonia, e de suas consequentes popularizagbes, a

histéria tomou outro rumo.

“Wikipedia: Disponivel em:
<https://pt.wikipedia.org/wiki/Organiza%C3%A7%C3%A30 Mundial da Propriedade Intelectu
al>. Acesso em 05 de julho de 2016.
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Sua consequéncia ulterior, a radiofonia e a televisao, vieram para mudar
para sempre as formas de usufruto — e, consequentemente, de exploragdo —
das obras intelectuais literarias e artisticas. No momento em que atravessam
tais equipamentos, as interpretagcdes de tais obras n&do mais se restringem a
um teatro ou a um auditoério, mas passam a adentrar os lares. Ao mesmo tempo
que tais invengdes davam visibilidade ao artista e divulgagdo ao seu trabalho,
ele e o produtor ndo recebiam qualquer retorno financeiro pela exploragéo
comercial do fruto de seu talento, empenho e investimento. Ao se darem conta
desta relagao, concluiu-se que apenas o direito do autor seria insuficiente para
protegé-los, sendo necessarias outras leis que o0s incluissem como
beneficiarios ndo somente da publicagdo, mas também da comunicagado, da
distribuicdo, da comercializagdo e da reproducao das obras ja interpretadas e
fixadas.

Apods longo trajeto de negociagdes, e sob o patrocinio da Organizagao
Internacional do Trabalho, em 1961 foi celebrada a Convencdo de Roma, a
convencado internacional para a protecdo dos artistas intérpretes ou
executantes, produtores fonograficos e dos organismos de radiodifusdo, que
passou a vigorar a partir de 18 de maio de 1964. Surgiam entdo os direitos
conexos, que garantem a seus titulares o direito de prote¢cdo e remuneragéo
sobre a utilizagdo ou comunicagdo ao publico de seus fonogramas (no caso
dos artistas e produtores fonograficos) e programas (no caso dos organismos
de radiodifus&o).

A assinatura desta Convengao manteve intacta e ndo afetou a protecao
ja concedida ao autor sobre as obras literarias, artisticas ou cientificas, mas

apenas passou a também proteger aqueles que o auxiliassem na produgao das
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fixagcdes destas obras, ou na difusdo dessas obras intelectuais ja fixadas, em
meio ao crescente desenvolvimento dos meios de comunicagdo, dos quais
vinham progressivamente dependendo para a exploracdo comercial de suas
criagdes.

Com o crescimento do radio e da televisdo, além do desenvolvimento
dos aparelhos de gravagdao (o que aumentou os riscos de coépia ou de
regravagao da obra), os produtores fonograficos haviam reivindicado o direito
de proibir ou autorizar a reprodugcdo dos fonogramas de que fossem
responsaveis, além de serem remunerados pela utilizacdo dos mesmos pela
radiodifusdo ou qualquer outro meio de sua transmissdo ao publico,
reivindicagbes essas praticamente idénticas as dos artistas intérpretes das
obras fixadas.

Em 1971, foi convocada uma nova conferéncia internacional na cidade
de Genebra, o que ocasionou a assinatura da “Convencao para a protecao dos
produtores fonograficos contra a reproducdo n&o autorizada de seus
fonogramas”, ou apenas “Convenc¢ao dos fonogramas”, com o intuito de conter
a pirataria, ou seja, a cépia nédo autorizada da obra ou da produgao protegida.

Tal convencao contou com a adesdo de 50 paises, incluindo o Brasil.
Desta forma, passou a caber ao produtor fonografico autorizar ou proibir, sobre
seus fonogramas, a reproducéo direta ou indireta, total ou parcial, a distribuigao
por meio da venda ou locacdo de exemplares da reproducido, assim como
quaisquer outras modalidades de utilizacdo existentes ou que venham a ser

inventadas.*3

43 De acordo com os artigos 93 e 94 da Lei n° 9.610/98:
Art. 93. O produtor de fonogramas tem o direito exclusivo de, a titulo oneroso ou gratuito, auto-

rizar-lhes ou proibir-lhes: | - a reproducéo direta ou indireta, total ou parcial; 1l - a distribuicdo
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Apds uma primeira experiéncia ainda na década de 1960, em 1973 foi
promulgada no Brasil a lei de regéncia dos direitos autorais, a Lei n® 5.988, de
14 de dezembro de 1973, atualizada e sancionada em 19 de fevereiro de 1998
como Lei n® 9.610, posteriormente alterada pela Lei. 12.953 de 2013. Em todas
elas, consolidou-se a nogdo de que, sob a definicdo de direitos autorais,
integravam-se os direitos do autor e os direitos conexos.

No Brasil, os direitos do autor estdo protegidos por toda a vida do autor
e pelo periodo de 70 anos apos a sua morte, e os direitos conexos por 70 anos
ap6s a fixacdo do fonograma ou apds a transmissdao pela empresa de
radiodifusdo. Terminado o prazo de protegcdo, as obras, fonogramas ou
transmissdes caem no dominio publico, ou seja, todos passam a poder fazer
uso livre, sem a necessidade de autorizagdo ou pagamento por utiliza-las.

A protecao dos direitos conexos € de ordem mundial, pois praticamente
todos os paises que a adotaram fazem parte da OMC - Organizagdo Mundial
do Comércio, em cujo ambito se assinou o “Acordo sobre aspectos de
propriedade intelectual relacionados ao comércio” (TRIPS, do inglés:
Agreement on Trade - Related Aspects of Intellectual Property Rights), que

determina o respeito a quase tudo o que ficou estabelecido tanto na

por meio da venda ou loca¢céo de exemplares da reproducdo; Ill - a comunicagéo ao publico
por meio da execuc¢ao publica, inclusive pela radiodifusao; IV - (VETADO); V - quaisquer outras
modalidades de utilizac&o, existentes ou que venham a ser inventadas.

Art. 94. Cabe ao produtor fonografico perceber dos usuarios a que se refere o art. 68, e para-
grafos, desta Lei os proventos pecuniarios resultantes da execucao publica dos fonogramas e
reparti-los com os artistas, na forma convencionada entre eles ou suas associacdes. (Vide Lei
n®12.853, de 2013)
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Convencao de Berna quanto na Convencado de Roma, ou seja, os direitos do

autor e os direitos conexos.

3.2. Quem é o Produtor Fonografico?

A producdo de um album musical envolve diversos profissionais e é
dividida em algumas etapas, que sédo (dentre as mais importantes): a escolha
do repertorio, a pré-produgao, a gravagao, a mixagem e a masterizagao. Antes
da tecnologia digital tomar conta do mercado, com a utilizagao de softwares de
gravacgao e edi¢cao por meio dos computadores, tais etapas eram muito bem
definidas, estando cada uma atrelada a um determinado profissional: o diretor
musical, o produtor, o arranjador, o engenheiro de som, etc., cada um com a
sua funcédo. No entanto, e como ja vimos no primeiro capitulo, a facilidade de
acesso a tecnologia causou uma reviravolta no mercado, com a popularizagao
dos estudios de gravagédo independentes, afetando diretamente a atuacgéo
dessas etapas e desses profissionais no mercado.

Hoje, um unico profissional € capaz de realizar muitas etapas da
producado, trabalhando ao lado do artista desde a escolha do repertdrio,
interpretando muitos, ou mesmo todos os instrumentos (reais ou virtuais) caso
o artista ndo tenha a sua banda, definindo o arranjo, atuando na gravagao, na
mixagem e na masterizagdo, mesmo que em alguns casos isso implique em
um produto de qualidade inferior ao que seria produzido de modo tradicional.
Atualmente, o produtor fonografico pode acumular todas essas fungdes.

Este, que antes era representado exclusivamente por um major, ou seja,
uma pessoa juridica, cada vez mais justifica a possibilidade que sempre teve

de ser também pessoa fisica. Afinal, a lei o define como o responsavel pelo
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investimento financeiro na primeira fixacdo do fonograma. O fonograma é a
fixagdo de um som, em regra a interpretagio de uma obra (ndo
necessariamente, mas), geralmente musical, em um suporte fisico. Em regra,
dele participam os intérpretes que, especialmente no Brasil, sdo divididos em
principais e musicos executantes.

Para ser identificado a cada execugéao publica e, desta forma, garantir a
correta distribuicdo dos direitos que possam gerar, o fonograma precisa ser
cadastrado por meio do International Standard Recording Code (ISRC), que € o
cédigo padrao internacional de fonogramas, e no Brasil uma obrigacao legal
pelo Decreto 4.533 de 2002, que visa facilitar a identificagdo das gravacoes,
simplificar a administragao de sua utilizagao e garantir direitos aos titulares. Ele
€ atribuido a uma gravacao pelo primeiro titular dos direitos sobre ela, ou seja,
o produtor fonografico. Este codigo € unico e inalteravel, ndo sendo permitida a
sua reutilizagdo em outra gravagéo. No Brasil, o cédigo é gerado a partir de um
software chamado SISRC (Sistema ISRC), que pode ser obtido por meio de
uma Associagdo de Direitos autorais filiada ao Escritorio Central de
Arrecadacao e Distribuicdo (ECAD) para que, assim, gere adequadamente as
atribuicbes dos direitos gerados sobre a utilizacdo do fonograma. Para obter o
SISRC, o produtor fonografico — pessoa fisica ou juridica — precisa estar filiado
a uma dessas associacdes, que devera fazer o devido repasse a ele do que for

arrecadado em seu nome.
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3.3. As Mudangas nas Rela¢ées Produtor/Consumidor

Ja vimos anteriormente que as mudancas na estrutura e na cadeia
produtiva da industria fonografica exigiram uma completa reorganizagao de sua
l6gica de mercado. O profissional, antes especializado em uma unica area,
hoje precisa ter um conhecimento mais diversificado, o que por um lado
dificulta a sua insercdo no mercado formal, das majors, mas por outro abre
espaco para que se torne ele mesmo um competidor, ja que viabiliza a entrada
de pequenos e meédios agentes.

A Era Digital provocou uma mudanga ndo somente no consumo dos
fonogramas que, além de serem fisicos (LPs, CDs) passaram a ser também
digitais (mp3), mas na produ¢ado musical como um todo. Na sequéncia, com o
declinio de venda dos CDs e a nova configuragdo da musica de “produto” para
a de “servigo” (streaming), Gerd Leonhard sugere que os verdadeiros
ganhadores nesta atual configuragdo sao “os criadores, (além de) vocé e eu —
0os ‘usuarios’, as Pessoas Formalmente Conhecidas Como Consumidores”
(LEONHARD, 2009, p.18).

Até os anos 2000, a distancia geografica/temporal entre o produtor e o
consumidor era imensa, mas com a propagagao do conhecimento e da
informacgédo via internet e o desenvolvimento das redes sociais, esta distancia
tem ficado cada vez menor (RAGUENET, 2013).

Cada vez mais o consumidor vem atuando de forma ativa na producéo e
finalizagdo de um produto musical. Aquela industria fonografica que antes
dependia de pesquisas encomendadas para saber a tendéncia do mercado,

tragcando um perfil do publico consumidor, hoje comega a se basear na opinido
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deste para o langamento de um novo fonograma no mercado. O publico
consumidor deixa de ser visto somente como fa, ou receptor, ganhando voz
ativa e colaborando cada vez mais com o trabalho do artista.

Shirky (2011), de forma geral, define esse novo cenario como a “cultura
da participagdo”, onde a conexdo entre as pessoas, somada as novas
tecnologias, proporciona a reconfiguragdo da relagao publico/midia. Deixamos
de ter uma cultura de midia para assumirmos uma cultura onde o consumidor
pode atuar e interferir diretamente no desenvolvimento e na elaboragdo de um
produto ou servigo, seja opinando, colaborando ou até mesmo desaprovando
por meio das redes sociais, sites, blogs etc.

Na edi¢cdo de 2007 do MIDEM* um representante da gravadora EMI
definiu bem este momento ao dizer que na “era do empoderamento (sic)*®, o
consumidor € rei. O consumidor € agora um criador, um produtor € um
distribuidor, também.” (MIDEM, 2007 apud NICOLAU NETTO, 2012).

A internet possibilita ao consumidor a criacdo de um produto cultural,
rompendo com a linha que o separava do produtor e o colocando em um
mesmo patamar. Para Leonhard (2009, p.59), “Todos podem agora ‘fazer
musica’ usando computadores e varios programas de softwares (goste ou nédo),
e publicar o resultado em algum site, ou criar a sua prépria estagdo de radio
online, diretamente do seu computador em seu quarto”. Esta € a prova de que
a industria fonografica tradicional perdeu a centralidade e, como consequéncia,

parte do controle do que é produzido, distribuido e consumido no mercado.

44 MIDEM (Marché Internacional du Disque et de L’édition Musicale) é o maior encontro mundi-
al de empresas ligadas a musica. Acontece anualmente em janeiro, desde 1967, em Cannes e
€ organizado pela empresa Reed Midem.

45 Essa expressao vem do inglés Empowerment, substantivo derivado do verbo “empower”, que
significa dar ou delegar poderes, emancipar, dar autoridade ou autonomia. Este conceito é
muito utilizado em Administracdo de empresas, ja que esta relacionado a liderancga, organiza-
¢do e gestdo de negdcios.
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O surgimento desse novo modelo de producgéo esta diretamente ligado
ao desenvolvimento da internet e da tecnologia digital e, sobretudo, a
necessidade de revisdo dos direitos autorais tradicionais. Alguns exemplos
ajudam a entender melhor essa necessidade:

Em margo de 2011 a Coca-Cola langou um projeto chamado “24hr
Session”, onde por meio de uma “colaboracao criativa” fas de banda Maroon 5
tiveram a oportunidade de ajudar a banda a compor uma nova musica. Bastava
acessar o link determinado para o projeto e enviar sugestbes sobre a nova
composi¢ao para a banda, que estava gravando em um estudio em Londres e
tinha acesso ao conteudo enviado pelos fas por meio de um sistema de
projegcdo com base no movimento dos fds.*® O resultado foi a musica “Is
Anybody Out There”, que ficou disponivel para download gratuito em um link
disponibilizado pela empresa durante um determinado tempo.*’ O segundo
exemplo foi o langamento do album “The Future is Medieval’ da banda inglesa
Kaiser Chiefs em junho de 2011 que, através da agao “crie o seu album”
permitiu que os fas adquirissem versdes personalizadas. Diferentemente da
agao da Coca Cola, neste projeto a banda disponibilizava 20 faixas no seu site,
e o fa escolhia até 10, na ordem que desejassem, para compor o album. O
proximo passo era criar a arte e pagar o equivalente a R$ 20,00 para fazer o

download da “obra” recém-criada. Cada album criado gerava um link que ficava

46Billboard, Maroon 5 Coca Cola Join for songwriting session with fans. Disponivel em:
<http://www.billboard.com/biz/articles/news/branding/1179049/maroon-5-coca-cola-join-for-
songwriting-session-with-fans>. (Acesso em: 17 de julho de 2016).

47 PopCrush. Maroon 5 is anybody out there coca cola. Disponivel em:
<http://popcrush.com/maroon-5-is-anybody-out-there-coca-cola/>. (Acesso em: 17 de julho de
2016).



http://www.billboard.com/biz/articles/news/branding/1179049/maroon-5-coca-cola-join-for-songwriting-session-with-fans
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disponivel no site, e o “produtor’” ganhava uma libra (£1) a cada vez que o
album criado por ele fosse vendido para outra pessoa.*®

Nestas a¢des ha dois pontos importantes a serem observados: um se
refere ao papel de co-criador que o fa, até entdo apenas consumidor, passou a
assumir. Nessa nova condi¢gdo, contribui com a produgdo do fonograma
interferindo diretamente na organizacao de suas faixas e em sua distribuicao, e
tem refor¢cado o seu papel de “co-produtor fonografico” ao receber £1 por cada
album vendido, de modo analogo ao que funciona nas industrias fonograficas
tradicionais.*® O outro ponto se refere a nova nogdo de “album” que, até ento,
na tradicional industria fonografica, apresentava-se de forma “fechada”, sendo
que no caso em tela passa a ser algo “aberto”, editavel. Sera que as
ferramentas tradicionais dos direitos autorais conseguiriam, com justica,
encontrar uma correta atribuicdo de titularidade de direitos para a criagao
envolvida nessa organizacdo? E a atribuicdo da produgado fonografica, a quem
recairia?

As campanhas criadas para financiar o lancamento de albuns em sites
de crowdfunding sdo cada vez mais comuns. Conforme ja visto, neste modelo
de financiamento o artista cria uma campanha através de uma plataforma
online, estabelece cotas e, por meio das redes sociais, divulga o seu projeto,

conseguindo “financiadores” para a sua campanha. Cada projeto € baseado em

48 Estrombo. Disponivel em:<http://estrombo.com.br/?p=1310 > (Acesso em: 17 de julho de
2016).

49 No caso em questdo, o fa, por analogia, assumiria o papel do produtor fonogréfico pois, em
sua fracéo, é ele quem tem a iniciativa e financia a primeira fixacdo das obras em um fonogra-
ma. No projeto, por esta contribuicdo, passa ainda a receber uma receita referente & comercia-
lizagdo do mesmo. E importante frisar que, no Brasil, o produtor fonogréfico “tradicional” preci-
sa estar associado a uma sociedade de direitos autorais para receber sua cota na arrecadacao
referente a execucgdo publica dos fonogramas que produz. Como no Brasil os direitos de repro-
ducao fonomecéanica nédo sao de gestao coletiva obrigatdria, como na maior parte dos paises,
os direitos gerados na comercializacdo séo negociados entre o produtor e os demais titulares
de direitos envolvidos com a especifica producao.
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um certo valor necessario a produ¢ao de um CD, em se incluam todas as suas
etapas: gravacgao, edicdo, montagem, mixagem e masterizacao das faixas, arte
grafica; ou apenas parte delas, como acontece em projetos que so precisam de
uma certa complementacdo para se tornarem realidade. E um modelo que
surge como alternativa ao tradicional modelo das majors, em que cabia as
gravadoras definir todas os detalhes necessarios a produgcdo musical, assim
como as condigdes financeiras disponiveis para a produgado, distribuicdo e
divulgagao do produto.

Em contrapartida, todo o gerenciamento do negdécio mantém-se sob o
controle da gravadora: a definicdo dos repertérios, o controle de venda do
produto final e até o da carreira do artista, que acabava por também se tornar
uma espécie de produto. Ao artista era garantido apenas um percentual
limitado sobre faturamento total sobre as vendas de sua gravagao, que variava
de acordo com o que a gravadora determinasse. Para Krasilovsky e Shemel,
(2007, apud RAGUENET, 2013) esta porcentagem variava entre 9% e 12%,
embora para Rojek (2011, apud RAGUENET, 2013) tal valor girasse em torno

de 7% a 12%, para artistas novos, e 15% para os consagrados.

3.4 Quem é, Afinal, o Produtor Fonografico no Crowdfunding?

A grande questdo que se apresenta neste especifico modelo de
financiamento coletivo de projetos de fixacdo de obras musicais em
fonogramas é que “a pessoa fisica ou juridica que toma a iniciativa e tem a
responsabilidade econOmica da primeira fixacdo do fonograma”, termos que

definem o produtor pela lei brasileira, tal como disposto no inciso XI do art. 5°
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da Lei 9.610/98, podem ser as dezenas, centenas ou mesmo milhares de
contribuintes do projeto.

Este consumidor, que também & um investidor voluntario — portanto com
iniciativa — e em sua fragcao suscetivel a titularidade de “produtor fonografico”
tal como conferida pela lei, ao se levar em consideragcéo o papel que exerceu
de financiar a fixagdo da obra musical, ndo representa apenas uma, duas ou,
no maximo, algumas pessoas como no modelo tradicional, mas milhares.

Por outro aspecto, no financiamento coletivo o artista nao fica refém de
um sistema dedicado a explorar o produto resultante de sua arte. Ao contrario,
tera um controle praticamente total sobre a fixagdo em que ira figurar, desde o
planejamento, passando pela produgao até a divulgagao e distribuigdo. Em

paralelo, na medida em que o art. 113 da Lei 9.610 determina que:

Os fonogramas, os livros e as obras audiovisuais
sujeitar-se-30 a selos ou sinais de identificagdo 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.

... € 0 “regulamento” a que se refere a lei, 0 Decreto 4.533/2002, dispde que:

Art. 1° Em cada exemplar do suporte material que
contenha fonograma deve constar, obrigatoriamente, os
seguintes sinais de identificagao:

[...]

§ 2° O suporte material deve conter um cddigo digital —
International Standard Recording Code - onde se
identifique o fonograma e os respectivos autores, artistas
intérpretes ou executantes, de forma permanente e

individualizada, segundo as informagdes fornecidas pelo
produtor.

sera ele préprio quem assumira a responsabilidade pelas obrigacdes
relacionadas a documentacdo do ISRC, assim como pelo pagamento dos
eventuais direitos pela fixacdo e reproducdo de obras de terceiros, e dos

eventuais direitos conexos a que fizerem jus os demais intérpretes por ele
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convidado sempre que houver a exploragdo econémica de suas interpretagdes
fixadas nos fonogramas em questdo. Decerto, ainda que a figura “formal” do
produtor fonografico ndo se faz presente, sendo de certo modo substituida
pelos incentivadores, as responsabilidades quanto as obrigagbes legais e aos
direitos de terceiros recairdo, decerto, sobre aquele que coordenar, ou abrir
caminho para o esforgo coletivo dos incentivadores e — principalmente — for
dele o principal beneficiario.

Mas se no ambito da lei o produtor fonografico € a pessoa fisica ou
juridica que toma a iniciativa e financia a primeira fixagdo de um fonograma, e
de acordo com os direitos conexos passa a ter, por isso, direito a participar
economicamente de qualquer utilizacdo que se faca do seu fonograma, além
de deter sobre ele direitos exclusivos — uma peculiaridade nacional®® — desde a
comercializagdo até a execugao sobre a mesma, talvez estejamos diante de
uma “nova industria fonografica”, onde além do formato tradicional de
producdo, passamos a dispor de um novo produtor fonografico, que é
representado pela figura hibrida do consumidor que é também o principal
financiador do produto em questao.

Ainda ndo existe uma legislagdo que regulamente o financiamento
coletivo, muito menos sob essa nova configuragdo de produgéo fonografica,
que considere os direitos conexos de todos os milhares de produtores
fonograficos nela envolvidos. De fato, o que vislumbramos € a inaplicabilidade

da legislacao vigente a este novo quadro, tendo em vista que nado se tratam de

50 Em praticamente todos os demais paises que mantém normas de protecdo a direitos cone-
X0s, a contrapartida econdmica pelo uso de fonogramas é determinada a partir de “direitos de
remuneracao”. Ou seja, a exploracdo econdmica de fonogramas cria, para o produtor e para 0s
intérpretes que nele fixaram as suas interpretacdes, o direito a uma remuneragao equitativa,
em geral um certo percentual sobre a renda deste uso definido com o auxilio e supervisao do
Orgao publico responsavel pela politica estatal de direitos autorais, em regra ligados ao Ministé-
rio da Cultura ou da Justica, ou como 6rgdo do poder legislativo ou judicirio.
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produtores fonograficos tradicionais, habilitados a emissdo de um ISRC pela
filacdo a uma associagcdo de titulares de direitos que o habilite a tal. Sao
pessoas comuns, que estao investindo em um projeto em que acreditam, sem
a menor consciéncia do papel que representam no processo, muito menos se
levarem em consideragao a estrutura tradicional da industria fonografica a qual

serve a legislagao em vigor.

3.5 Exemplos de Regulagcao Sobre o Crowdfunding

Nos EUA, em 5 de abril de 2012, o JOBS Act (The Jumpstart Our
Business Startups Act) foi assinado pelo presidente Barack Obama como
suporte ao empreendedorismo e ao crescimento de pequenas empresas. Esta
legislagdo surge para facilitar os regulamentos federais e permitir que os
investidores de projetos via crowdfunding se tornem verdadeiros titulares de
direitos sobre o que estdo investindo, convertendo-os em acionistas.>!

Por enquanto, esta lei é aplicada somente ao equity crowdfunding®?, ou
seja, regulamenta apenas o investimento em novas empresas. Para as outras
categorias de financiamento coletivo — como por exemplo a de projetos
musicais — ainda n&o ha regulamentagédo, mas € possivel que algo semelhante
se dé a longo prazo, convertendo o fa em “investidor oficial” da carreira de

seu” artista. No Brasil a CVM (Comissdo de valores mobiliarios) vem

51Forbes, http://www.forbes.com/sites/work-in-progress/2012/09/21/the-jobs-act-what-startups-
and-small-businesses-need-to-know-infographic/#3f9411e7862c Acesso em 17 de julho de
2016).

52 Financiamento coletivo destinado ao financiamento de empresas, principalmente as inician-
tes, em troca ndo de recompensas, mas de participacdo no investimento. No Brasil ja existem
quatro plataformas de equity crowdfunding (Broota, EqSeed, Eusécio e Start me Up) e o inves-
timento minimo é de R$1 mil. O valor maximo é o de R$ 2,4 milhdes a cada 12 meses, teto
estabelecido em lei para a captacé@o de recursos junto a investidores individuais por micro e
pequenas empresas. Disponivel em
http://epocanegocios.globo.com/Informacao/Acao/noticia/2015/02/como-0-equity-crowdfunding-
tem-aproximado-investidores-de-startups.html Acesso em: 17 de julho de 2016.
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estudando a possibilidade de uma regulamentacdo semelhante a do equity
crowdfunding, de forma a evitar possiveis fraudes.

Ainda em rota alternativa no ambito da producdo fonogréfica, e indo
contra o atual formato de legislagdo do direito autoral, que supbéem em alguns
aspectos limitador das possibilidades de utilizacdo de fonogramas, como no
que combate a pirataria e o uso livre do fonograma, temos o movimento
musical do Tecnobrega®3, surgido em Belém do Para nos anos 2000.

Como coloca Hermano Vianna, produtores e musicos deste estilo
musical possuem um acordo de distribuicdo dos CDs, firmado diretamente com
os camelés que vendem os seus produtos no formato completamente oposto
ao tradicional, fora da légica tradicional do mercado fonografico. Para este
artistas e produtores, ndo importa a forma e nem o valor pelo qual a musica é
comercializada: o que interessa é a gigante divulgagdo que este modo de
distribuicao informal e livre de custos proporciona e que, indiretamente, ira
gerar lucro através das apresentagdes ao vivo que arrastam multiddes nas
periferias de Belém do Para.>*

Como no caso acima, destacado por inumeros antropdlogos, toda
ruptura requer a adaptagédo do sistema. Assim como foi com o surgimento do
MP3 e a consequente necessidade de readaptacdo da industria fonografica. A
musica, que desde o fondégrafo de Thomas Edson havia se tornado objeto de
consumo através dos produtos em que se fixavam, hoje é consumida através

de prestadores de servigo.

53 Género musical que possui influencias do brega tradicional, do calypso, do forrd, do bolero,
do merengue e do carimbo, até da musica eletronica e do samba. Com teméatica geralmente
romantica, podendo ter cunho humoristico e até religioso € marcada pelo uso de sintetizadores
e batidas eletrbnicas

54 BregaPop. Disponivel em: <http://www.bregapop.com/servicos/historia/321-hermano-
vianna/52-tecnobrega-a-musica- >. (Acesso em: 17 de julho de 2016).
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O modelo em vigor dos direitos autorais, desenhado no século XIX e
adaptado no XX para acomodar — com importantes gargalos — os direitos
conexos, com base em diferentes realidades sociais e econdmicas, ndo foi
ainda capaz de se adequar as mudangas ocorridas nos habitos de consumo da
sociedade, ou de suas novas formas de producgao fonogréafica.

A exemplo do que vem acontecendo no caso do Tecnobrega, onde a
divulgagdo de um trabalho é colocada acima dos direitos que ele possa
conduzir®®, é preciso encontrar saidas que possam ir ao encontro das atuais
transformacdes técnicas da industria fonografica. Analisando o financiamento
coletivo, o artista que opta por ter o seu projeto financiado pelos seus fas, ou
pessoas que de alguma forma se identifiquem com o produto oferecido, estara
de fato divulgando-o e submetendo-o a avaliagdo direta do publico antes
mesmo de produzi-lo, pois neste sistema uma boa divulgacdo é peca chave
para que ocorra um crowdfunding. O préprio nome ja remete a isso: se o
financiamento é coletivo, portanto feito por muitos, é preciso fazer com que a
informagédo chegue a todos, para que muitos possam optar por financia-lo. E
quanto mais um artista € conhecido, maior torna-se o consumo de produtos a
ele relacionados, nas mais diversas esferas da economia.

Uma outra modalidade a ser destacada é a alternativa oferecida pela
banda inglesa Kaiser Chiefs quando langou o seu album: a de dar o direito de

participagdo na venda do produto a cada um dos incentivadores do projeto.

55 Embora seja importante notar que as “limitagcdes legais” contra as quais se insurge o movi-
mento Tecnobrega ndo seriam de fato um problema se, no Brasil, a legislacdo que protege os
direitos conexos oferecesse a seus titulares nédo direitos exclusivos, mas direitos de remunera-
¢ao, 0 que os tornaria livres para usar 0 que quisessem, devendo apenas recolher as respecti-
vas sociedades de titulares um certo percentual — determinado com o auxilio do poder publico,
e necessariamente contemplando os direitos culturais — sobre os negécios realizados, relativo
aos direitos autorais, tal como fazem, ou deveriam fazer, com os impostos gerados pelos neg6-
cios que realizam. Uma carga pequena, quica simbolica, serviria como estimulo e exemplo dos
beneficios da formalidade, e contribuiria para solucionar outros gargalos ainda maiores como o
da previdéncia publica ou o financiamento de equipamentos e servigos publicos.
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Esta solugdo nada mais € do que a implementagdo de um sistema tal como o
criado pelo JOBS Act estadunidense, que garante aos incentivadores de
projetos de equity crowdfunding o direito de ser remunerado pelo projeto no
qual investiu. Afinal, o consumidor ja ndo esta mais na ponta da produgéo,
apenas esperando o produto chegar pronto nas suas maos; ele hoje esta
atuante desde o momento de sua criagédo. De certa forma, € preciso disseminar
a consciéncia de que os artistas independentes cada vez mais recorrem ao
financiamento coletivo para dar vida aos seus projetos fonograficos, e que por
tras da facilidade que o crowdfunding proporciona a quem o utiliza, ha uma
legislagao inadequada.

O novo produtor fonografico, o “incentivador”, ainda ndao tem como “ter
direitos” sobre a obra que financia, até mesmo porque nao tem ideia do papel
que representa, pensando na estrutura da producao fonografica. Nao haveria
campos suficientes numa sé ficha de ISRC para os milhares de investidores
que tomaram a iniciativa e assumiram a responsabilidade econémica pela
fixagcdo do fonograma que se quer — e deve — legalizar através deste cédigo. O
investidor € um simples fa, colaborando com o sucesso de um artista, da forma
mais participativa possivel.

Um caminho para a formalizagdo deste modelo de financiamento ja
comecgou a ser percorrido nos EUA, e aqui no Brasil surgem questionamentos
sobre essa necessidade. Enquanto ndo ha formalidades capazes de mudar o
cenario de produgdo atual, que garanta os direitos desse “novo produtor
fonografico”, o importante é continuar acompanhando o crescimento da
realizacdo de projetos musicais via crowdfunding e aguardar o primeiro passo

para a sua formalizacao e consequente evolucao
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