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RESUMO

Este trabalho pretende analisar a evolugdo do mercado internacional da musica, com
énfase no periodo que compreende o final do século XX e inicio do século XXI, no que é
conhecido como a “nova era digital”. Este estudo passa pela identificacdo das principais
tendéncias econdmicas que moldaram o mercado da masica, pela exposicao do sistema sobre
o0 qual se organizam os fluxos de receita dessa industria e, por fim, pela compreensdo da nova
realidade apresentada pela digitalizacdo dos conteidos de entretenimento e dos possiveis

rumos para a recuperacao da inddstria musical.
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INTRODUCAO

Esta monografia aborda a economia por tras de um dos produtos do entretenimento
mais presentes no dia-a-dia da populacdo mundial: a mdsica. Em especial, este trabalho trata
dos impactos da mudanca de percepc¢do dos consumidores em relagdo a musica como um bem
precificavel, a partir da difuséo das tecnologias de compartilhamento de arquivos online. Essa
alteracdo abrupta da forma pela qual se consome mdasica, saindo do legal para o ilegal, fez
com que os tradicionais modelos de negoécio implementados pelas grandes gravadoras se

tornassem obsoletos e precisassem ser revistos.

Sendo a internet “a grande novidade” das ultimas décadas, ¢ plausivel a identificagdo
da industria musical como umas das &reas da economia mundial mais radicalmente
impactadas por esse fendmeno. A gravidade dos efeitos da pirataria digital sobre a venda de
gravacdes musicais, no mercado internacional, é analisada em estudos recentes, que buscam
identificar se a inddstria fonografica caminha ou ndo para o seu fim. Portanto, a ampla
transformacédo sofrida pelo mercado da musica e 0s consequentes questionamentos sobre a
sobrevivéncia dessa industria no século XXI fornecem elementos suficientes para estimular o

interesse sobre o tema.

O objetivo deste trabalho, portanto, é analisar as novas tendéncias do mercado da
mausica, passando por uma discussdo sobre os efeitos da pirataria digital, o papel dos direitos
de propriedade intelectual, pela identificacdo das possibilidades inéditas apresentadas pela

“nova era digital” e as possiveis saidas para a recuperacdo dessa industria.

Dessa forma, o trabalho se estrutura nesta introdugdo, em trés capitulos e uma
conclusdo. No primeiro capitulo, séo identificadas as principais tendéncias que influenciaram
a evolucdo do mercado da musica. Nesse sentido, sdo apresentadas as caracteristicas
econdmicas mais marcantes, suas implica¢des dindmicas e, de forma resumida, algumas de

suas expressoes historicas.

O segundo capitulo trata dos fluxos tradicionais de receita da industria musical como
um todo, a saber: edi¢cdo musical, performances ao vivo e gravacdo musical. Cada uma dessas
atividades é analisada a luz das transformacgdes observadas na inddstria da musica. Dessa
forma, é possivel compreender o papel de cada um desses setores na evolucdo do mercado

internacional da musica nos anos recentes.



O terceiro e ultimo capitulo, por sua vez, trata da adaptacao da industria musical como
um todo a realidade da pirataria digital e da obsolescéncia das midias fisicas. O capitulo passa
pela questdo da distribuicdo de mdsica, discute os efeitos do compartilhamento ilegal de
arquivos, analisa o papel dos direitos autorais e, por fim, aborda as novas tendéncias

observadas no mercado da musica nesse inicio do século XXI.

Por fim, o trabalho conclui, em linhas gerais, que a possivel solucéo para o problema
da industria fonogréfica esta no préprio elemento causador do seu declinio, a internet. Além
dos contratos de receita compartilhada e do combate a pirataria, as grandes gravadoras devem
buscar utilizar as ferramentas de comunicacdo disponiveis na rede em seu favor. A saida para
a recuperacdo pode estar no esforco ativo, por parte das gravadoras, em melhorar a interacédo

com seus consumidores.



CAPITULO 1 TENDENCIAS ECONOMICAS QUE INFLUENCIARAM O
MERCADO DA MUSICA EM SUA EVOLUGAO

Este capitulo tem por objetivo elucidar as principais tendéncias econdémicas
observadas ao longo dos anos no mercado internacional da musica. O presente capitulo, no
entanto, ndo se propbe a discutir com maior profundidade as questdes que surgem da
aplicacdo dos conceitos econdmicos aqui apresentados a evolucdo historica dessa industria.
Sendo assim, seu propdsito é o de fornecer elementos suficientes a compreensdo da revisao
bibliografica que este trabalho objetiva fazer, e ndo aquele de desenvolver a analise

econdmica em si.

Bakker (2012) define, dentre uma serie de caracteristicas econdmicas que regem a
industria da musica, quatro tendéncias principais, sendo elas: a corrida por qualidade gerada
pela incursdo em custos irrecuperaveis endogenos; a integracdo vertical resultante da
igualdade entre receita marginal e lucro marginal; o carater de bem quase-publico observado
na masica; e por fim, a aglomeracdo geogréafica descentralizada dessa industria, produto de
uma producdo musical que se organiza em projetos. E em torno destas quatro tendéncias

fundamentais, que se organiza este primeiro capitulo.

1.1 Custos irrecuperaveis e a concorréncia por qualidade

Ao diferenciar custos irrecuperaveis de custos fixos, Bakker (2012) afirma que: “Sunk
costs are incurred once and cannot be recovered when exiting a business. Fixed costs are
incurred periodically and can usually be avoided.” *. Com base nesse conceito, o autor
observa que muitos dos custos presentes na producdo de musica sdo custos irrecuperaveis
enddgenos, ou seja, 0s niveis incorridos sdo determinados pela firma, sem que haja um grau

minimo definido exogenamente. Alguns dos principais exemplos de custos irrecuperaveis

1 - . . , . ~ . L, .
“Custos afundados sdo incorridos uma unica vez e ndo podem ser recuperados ao sair de um negocio. Custos
fixos sdo incorridos periodicamente e geralmente podem ser evitados.” (Tradugdo nossa).
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nessa industria sdo: os gastos com marketing, gravacdo, despesas com artistas e repertorio
(A&R) e, fora da indlstria da musica, gastos em propaganda e em pesquisa e
desenvolvimento (P&D) (Bakker, 2005).

A predominancia de custos irrecuperaveis endogenos na inddstria do entretenimento,
leva ao que se denomina por “concorréncia por qualidade” (quality race), que representa uma
fase na qual as firmas buscam o aumento das despesas irrecuperaveis, de forma a obter uma
maior participacdo nesse mercado. O crescimento do mercado, nesse tipo de industria, tende a
aumentar os lucros obtidos a qualquer nivel de qualidade dado, o que cria um estimulo a
entrada. Por outro lado, dado que o aumento do nivel de qualidade da musica produzida tende
a gerar lucros maiores para a firma, a concorréncia se da através do aumento de despesas com
P&D e de custos irrecuperaveis endogenos, de uma forma geral. Sobre quality races, (Bakker,
2012, p.23;24) escreve:

[...] while the marginal cost of an increase in R&D-spending is unchanged,

the marginal benefit from it is now higher, leading to higher fixed sunk costs
and limiting the number of firms as the market tends to infinity.?

Ou seja, em um cenario de concorréncia por qualidade em industrias de custos
irrecuperéveis enddgenos, sdo observadas duas tendéncias conflitantes: o estimulo a entrada
de novas empresas na medida em que o mercado se expande; e 0 aumento dos or¢camentos de
producdo das empresas estabelecidas, que tende a criar barreiras a entrada, intensificando a
concentracdo nessa industria. A predominancia de um efeito sobre o outro, nas inddstrias de
entretenimento, vai depender da distribuicdo da disponibilidade a pagar (willingness-to-pay) e
o formato dos custos com P&D associados ao aumento da qualidade do produto (Bakker,
2005).

Na industria da masica, se observou desde os anos 1950, um aumento consideravel
dos gastos com artistas e repertério (A&R), com um grupo pequeno de grandes
multinacionais focando no marketing intensivo de algumas poucas atragfes pop, a0 mesmo
tempo em que essas empresas alcangcavam a diferenciacdo de produtos horizontal atraves da
manutencdo de uma grande variedade de selos musicais e artistas de géneros variados
(Bakker, 2012).

2«[...] enquanto o custo marginal de um aumento no gasto em P&D néo se altera, o seu beneficio marginal passa

a ser maior, levando a custos fixos irrecuperaveis mais altos e limitando o nimero de firmas na medida em que o
mercado tende ao infinito.” (Tradugdo nossa).
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A aquisicdo de selos independentes pelos grandes conglomerados do entretenimento é
uma das possiveis configuracfes observadas nas relagdes estruturais entre indies e majors.
Essas relacfes sdo determinadas levando-se em conta 0s custos de transacdo, e variam desde
aquisicdes completas até contratos de curta duragdo, que cobrem um unico artista, ou mesmo
um Unico &lbum. Dados os altos custos irrecuperaveis incorridos na gravacdo, producéo e
comercializacdo de mdasica, e o carater essencial da identificacdo, atracdo e desenvolvimento
de novos artistas na industria fonografica, Gander e Rieple (2004), aplicando a economia dos
custos de transacdo (Transaction Cost Economics), identificam uma tendéncia a
internalizac@o dos selos independentes dentro da hierarquia das majors. Essa congruéncia de
fatores é elucidada por Gander e Rieple (2004, p.75):

The resources required to carry out [the identification, attraction and
development of new artists] [...] are frequently sited within relatively small
independents that are connected to new and developing music scenes. A
union with the superior economic resources of a major music company to

exploit the results of such research and development would appear to
represent a complementary match of assets.’

A integracdo completa, no entanto, ndo é observada tanto quanto a economia dos
custos de transacdo recomendaria. Gander e Rieple (2004) concluem que, por conta das
especificidades institucionais, da construcao socializada e dos rapidos ciclos de inovacéo na
indUstria fonogréafica, os modos de governanca hibrida, joint ventures e parcerias acabam
sendo mais comuns quando se trata da relacdo entre indies e majors.

1.2 Receitas marginais, lucros marginais e integracéao vertical

A segunda tendéncia listada neste capitulo ¢ identificada por Bakker como um produto
direto da predomindncia dos custos irrecuperdveis na producdo de masica. Em resumo,
quando os produtos dessa industria sdo colocados a venda, a empresa em questdo ja incorreu

previamente em todos os custos de desenvolvimento e, dessa forma, a receita marginal

¥ «Os recursos necessarios para tornar possivel [a identificacdo, atracdo e desenvolvimento de novos artistas] [...]
sdo frequentemente localizados em empresas independentes relativamente pequenas que se encontram
conectadas a cenarios musicais novos e em desenvolvimento. A unido com 0s recursos econdmicos superiores de
uma grande gravadora, com o intuito de explorar os resultados de tais investimentos em pesquisa e
desenvolvimento, parece representar um par de ativos complementares.” (Tradug@o nossa).
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resultante dessa venda se iguala em grande escala ao lucro marginal bruto. De forma a
exemplificar esse efeito, Bakker (2012, p.4) escreve:
The marginal costs to a distributor of selling an additional CD to a retailer
are small, making the marginal revenue of that sale almost equal marginal
gross profit. Likewise, the marginal costs for a retailer for selling an
additional CD are small, making marginal revenues largely equal marginal

profits. With digital technology, marginal distribution costs have declined
even further.*

Por definicdo, os baixos custos marginais de distribuigdo e venda no varejo deveriam
levar a precos consideravelmente reduzidos, o que ndo ocorre na industria da mdsica,
entretanto, por conta do monopolio dos direitos autorais garantido a essas empresas. Dessa
forma, a vigoracdo de direitos de propriedade intelectual exerce um papel essencial na
precificacdo dos produtos musicais por parte de produtores e distribuidores, que ainda fazem
uso da discriminacdo de pregos como uma forma de incrementar seus lucros, na medida em

que transforma em receita, parte do excedente do consumidor nesse mercado (Bakker, 2012).

Em uma cadeia de producao e distribuicdo desintegrada, como no exemplo de Bakker,

a receita marginal obtida pela distribuicdo e venda no varejo de uma unidade adicional de um

determinado disco, ndo seria compartilhada com a gravadora ou com o autor dessas musicas.

De forma a contornar essa situacdo, empresas do ramo musical tendem a integracdo vertical e
aos contratos com receitas compartilhadas, como evidenciado por Hull (2011, p.203):

The conglomerates have significant vertical integration. That means they

seek to own and control all aspects in the production of their products from

the raw ingredients of recording artists and songs to retail sale of recording
to consumers. ®

A integracdo vertical proporciona um alinhamento dos interesses das firmas sobre
diferentes elos da cadeia de valor, fazendo com que 0s ganhos marginais de receita se
transformem em incentivo aos produtores, no sentido de incrementar os niveis de qualidade
de seus produtos. O aumento marginal da qualidade, por sua vez, impulsiona as vendas no
varejo e, consequentemente, aumenta os lucros, beneficiando ndo somente os varejistas, mas

como 0s proprios produtores.

* «QOs custos marginais, para um distribuidor, da venda de um CD adicional para o varejista s30 pequenos,
fazendo com que a receita marginal daquela venda quase iguale o lucro marginal bruto. Da mesma forma, 0s
custos marginais para o varejista da venda de um CD adicional sdo pequenos, igualando a receita marginal ao
lucro marginal. Com a tecnologia digital, os custos marginais de distribuicdo declinaram ainda mais.” (Tradugao
nossa).

% “Os conglomerados contam com uma integragio vertical consideravel. Isso significa que eles procuram deter a
propriedade e controlar todos os aspectos da producdo de seus produtos, desde 0s insumos primarios como
artistas e obras musicais até a venda de discos para consumidores no varejo.” (Tradugdo nossa).
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Outro fenémeno decorrente de custos marginais constantes, ou em queda, € a entrada
de um numero excessivo de firmas na indUstria em questdo. Somando 0s custos ex0genos
reduzidos a esse cenario, observam-se niveis elevados de variedade de produtos, distribuidos
em um mercado de estrutura dual. Na industria da musica, por exemplo, se identifica um
mercado altamente concentrado para a musica mainstream, enquanto baixos custos
irrecuperaveis exdgenos e baixos custos marginais levaram a entrada excessiva de empresas
em um segundo mercado, separado, fragmentado, que conta com uma variedade quase infinita
de firmas, artistas e musicas, cada um deles obtendo um pequeno market share (Bakker,
2012).

Nessa estrutura dual, o mercado de artistas fora do mainstream ganha ainda mais
importancia na medida em que se diminuem as barreiras a entrada com a ampla difuséo da
internet e da distribuicdo de midias digitais, reduzindo drasticamente os custos marginais da
venda de gravagdes musicais, em comparacdo com a distribuicdo de midias fisicas (vinis, fitas

cassetes, CDs e etc.). Para mais detalhes, ver o capitulo 3 deste trabalho.

1.3 Musica como um bem guase-publico

Segundo Samuelson (1954), bens de consumo coletivo (bens publicos) se caracterizam
de forma que: “[...] each individual’s consumption of such a good leads to no subtraction
from any other individuals’s consumption of that good”G, ou seja, o consumo de bens publicos
é ndo-rival. Além da ndo-rivalidade, bens publicos puros apresentam ainda a caracteristica da
ndo-excludéncia, que significa dizer que nenhum individuo pode ser excluido do consumo e

do beneficio desses bens.

Com base nesses conceitos, ao analisar a evolucdo do mercado da musica, observa-se
que o consumo desse bem, a partir de 1850, se torna cada vez mais ndo-rival, ainda que tendo
permanecido excludente. Essa conjucdo de fatores é o que permite a identificagdo da musica

enguanto um bem quase-publico, ou seja, seu consumo por um individuo ndo reduz o

6 «[...] cada consumo individual de tal bem néo leva a subtragdo de qualquer outro consumo individual dagquele
bem.” (Tradugdo nossa).
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entretenimento disponivel ao beneficio dos demais, a0 mesmo tempo em que as empresas
detém a propriedade do ponto de exclusdo e conseguem, através dos precos, limitar esse

consumo aqueles que se dispdem a pagar.

Ao longo da historia da industria do entretenimento, empresarios se preocuparam em
desenvolver modelos de negdcios com o objetivo de manter os precos acima dos custos
marginais, de forma a definir o ponto onde consumidores seriam excluidos e toda a renda
extraida. Dentre as alternativas possiveis, Bakker (2012) identifica cinco modelos de negécio
importantes para exploracao desses pontos de exclus&o.

O primeiro diz respeito a exclusdo de consumidores em funcdo do direito dos
empresarios de cobrar precos pela entrada em shows e pelo consumo de musica, de uma
forma geral. Em segundo lugar, a existéncia de direitos autorais permite aos empresarios o

monopolio de seus produtos, como exposto no item 1.2 desse capitulo.

Em terceiro lugar, os proprios artistas representam um grupo importante de
empreendedores, que poderiam recusar-se a prestar seus servicos e, dessa forma, excluir
consumidores. Com a industrializacdo, a performance desses artistas se tornou amplamente
comercializavel, aumentando o potencial de receita dessa classe. O resultado desse fenémeno
foi o aumento da desigualdade de distribuicdo de receitas entre as principais estrelas desse
mercado, 0 que tornou cada vez mais custoso 0 recrutamento por novas empresas de artistas
com grande popularidade. Bakker (2012, p.29) escreve sobre a tentativa das gravadoras de
contornar essa situag&o:

Entrepreneurs adopted various business models to mitigate this value
capture by the stars. In the past often asymmetric multiple-record contracts
were signed, and nowadays with revenues from recorded music sales
diminishing, large record companies sometimes sign ‘360-degree contracts’,

in which they share all of the artists’ revenues through all channels,
including live performance and appearances in advertisements.’

Em quarto, estd a importancia da producdo de bens rivais, tais quais os produtos de
merchandising (camisetas, posters, adesivos e etc.), que podem ser vendidos a pregos

consideraveis e ajudam a incrementar as receitas.

" “Empreendedores adotaram diversos modelos de negocios para mitigar a captura de valor pelas estrelas da
musica. No passado, muitas vezes contratos assimétricos cobrindo mais de um disco eram assinados, e
atualmente com as receitas da venda de grava¢es musicais diminuindo, grandes gravadoras podem assinar
contratos de “360 graus”, pelos quais elas compartilham de todas as receitas do artista através de todas as fontes
possiveis, incluindo performances ao vivo e apari¢gdes em propagandas.” (Tradugdo nossa).



15

Em quinto, a colusdo entre empresas do ramo poderia ser um meio de exclusdo, na
medida em que elas poderiam estabelecer acordos para ndo concorrer pelos talentos umas das
outras, de forma a manter os contratos desses artistas dentro de valores mais vantajosos para
essas firmas. Bakker (2012) cita o exemplo da Deutsche Grammophon Gesellschaft e da
Philips’ Phonografische Industrie (Philips Phonographic Industries), duas grandes gravadoras
européias que mantinham acordos formais com relagdo a concorréncia por talentos e mais

tarde viriam a se fundir e formar a PolyGram.

Portanto, o que se observa das gravadoras e das empresas do meio musical em geral, €
uma dependéncia historica com relacao a parte excludente do consumo de seus bens, como a
venda de ingressos para shows, albuns e merchandising. O peso de cada um dos cinco
modelos analisados, no entanto, teve de ser revisto nas Gltimas décadas a luz da popularizacéo
da internet e da evolucdo das tecnologias de cOpia de midias. Esses fatores levaram a
alteracdes na natureza de bem quase-publico da musica, na medida em que a venda de albuns
sofreu uma queda consideravel e se tornou cada vez menos excludente em funcéo das copias
ilegais e dos compartilhnamentos P2P (peer-to-peer). Dessa forma, o novo modelo de negécios
depende de forma ainda mais significativa das partes excludentes restantes, como 0s shows ao
Vvivo e bens rivais tais quais os produtos de merchandising e as edi¢des especiais de CDs ou

vinis, como sera abordado no capitulo 3 deste trabalho.

1.4 Producdo musical organizada em projetos e a consequente aglomeracéao

geografica dessa industria

A producéo musical, desde a composicdo da obra musical propriamente dita, até a
gravacdo de um album e as performances ao vivo, tem um carater Unico. Segundo Bakker
(2012, p.9):

The development of each [musical] output is a separate project with
unforeseen contingencies, for which different creative, technical and
commercial talent is assembled. Although every industry contains activities
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that are project-based, the proportion of it in music creation, as in most
creative industries, is extreme.®

Dessa forma, cada novo protétipo, além de carregar as mais variadas percepcdes
artisticas de seus criadores, depende do envolvimento de uma série de profissionais e recursos
especificos, que por vezes poderiam ndo estar disponiveis fisicamente em um Unico local. Da
necessidade de organizar esses recursos de forma a obter uma disponibilidade constante para
0 emprego deles em projetos variados, se desenvolveu uma tendéncia a aglomeracao

geogréfica.

Dentro das industrias, a proximidade geogréfica leva a um mercado mais amplo para
fatores de producdo especializados, economias de escala externas de producao, na medida em
que firmas especializadas reduzem seus custos ao dispersa-los entre mais compradores, além
da disseminacdo de conhecimento e das externalidades positivas, de uma forma geral. Dessa
forma, os talentos e as melhores praticas circulam entre as empresas, e a aglomeragdo exerce

influéncia positiva sobre a producdo musical internacional.

Complementar aos ganhos organizacionais da aglomeragdo intra-inddstria, Janet
Jacobs (citado por Bakker, 2012) enfatiza a importancia das externalidades inter-industrias.
No caso especifico das industrias do entretenimento, gravadoras, produtoras de cinema, radios
e emissoras de televisdo tendem a se beneficiar da proximidade geografica de umas das

outras.

Economias de aglomeracéo, portanto, sdo externalidades positivas que tém origem na
concentracdo espacial de atividade econdmica (Graham, citado por Bakker, 2012). Na
economia moderna, o conhecimento é um insumo tdo importante quanto os fatores de
producdo, como trabalho, capital e matérias-primas. Nesse sentido, Krugman e Obstfeld
(2005) apontam para “a troca informal de informagdes ¢ idéias que ocorre em nivel pessoal”,
como sendo uma importante fonte para a difusdo de conhecimento técnico. A aglomeracéo da
industria em questdo em areas pequenas possibilita o encontro social de funcionarios de
diferentes empresas, que podem, dessa forma, discutir questdes técnicas informalmente.
Wolfe (citado por Krugman e Obstfeld, 2005, p.33) escreve sobre knowledge spill-overs

durante a ascensdo do Vale do Silicio:

8«0 desenvolvimento de cada produto musical é um projeto separado com contingéncias imprevistas, para o
qual diferentes talentos criativos, técnicos e comerciais sdo reunidos. Embora toda inddtria possua atividades
organizadas em projetos, a propor¢do desse tipo de atividade na criacdo de musica, tal qual na maioria das
industrias criativas, ¢ extrema.” (Tradugdo nossa).
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A cada ano havia algum lugar, o Wagon Wheel, a Chez Yvonne, o Rickey’s,
0 Roundhouse, onde membros dessa irmandade esotérica, os jovens da
industria de semicondutores, se dirigiam apds o trabalho para beber, fofocar
e trocar “experiéncias” sobre fases de panico na economia, circuitos
fantasmas, memorias de bolhas, séries de pulsacGes, contatos desanimadores,
formas de arrebentar, testes de pular, junc@es p-n, formas doentias de dormir,
episédios sem fim, RAMs, NAKs, MOSes, PCMs, PROMs, e grandes
magnitudes.

Estudos evidenciam que as indUstrias criativas estdo entre as que mais se beneficiam
das economias de aglomeracdo. Um estudo de Scott (citado por Bakker, 2012) encontra
evidéncias significativas dos efeitos da aglomeracao na industria musical dos Estados Unidos,
demostrando que a capacidade de produzir albuns bem-sucedidos em Nova lorque e Los
Angeles excede sensivelmente suas significncias relativas em termos do numero total de
gravadoras, mesmo apods a abstragdo dos efeitos da presenca de “gigantes” da musica nessas
regides. Outro estudo especifico sobre a industria fonografica de Londres mostra que apesar
das inovacdes tecnoldgicas que facilitaram o contato de longa distancia e, consequentemente,
as relagdes comerciais e criativas globais, tais quais: a invencdo do telégrafo, telefone, fax e
da internet; a difusdo dos conhecimentos (knowledge spill-overs) tende a ocorrer
principalmente através do contato frequente em pessoa, ao vivo, de maneira a facilitar a
confianca e as trocas informais de experiéncias entre os individuos (Watson, citado por
Bakker, 2012).

De uma forma geral, os beneficios da aglomeracéo de empresas e empreendedores do
meio musical se estendem de maneira substancial pelo mercado internacional, podendo ser
observados em cidades como Nova lorque, Chicago e Los Angeles, nos Estados Unidos, e
ainda em Londres e em outras capitais europeias. Outros locais como Nashville, no
Tennessee, concentram gravadoras de estilos especificos, como a mdsica country, e se
beneficiam da formacdo de um amplo mercado de fatores de producdo voltado
especificamente para determinado estilo musical. Para muitos desses géneros musicais, a
localizacdo da producdo exerce um apelo junto ao publico, que associa determinadas regides a

estilos especificos, como no caso de Chicago com o blues e o jazz.

A organizacdo em projetos da producdo musical também contribuiu para que a
industria pudesse se disseminar por diferentes regides. Somado a isso, o fato de que distritos
industriais possibilitam custos de instalagdo mais baixos poderia levar a um “excesso” de
variedade. Em um cenario onde os custos de entrada sdo reduzidos e os beneficios da

aglomeracdo geografica surtem efeito também sobre o potencial criativo, se observa um
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estimulo ao crescimento do nimero de artistas, empreendedores e empresas do meio musical,

0 que leva ao aumento da variedade nessa industria (Bakker, 2012). Por fim, as quatro

tendéncias apresentadas, e suas influéncias histdricas, estdo resumidas no Diagrama 1.1.

Diagrama 1.1 Tendéncias econ6micas no desenvolvimento da industria musical no pos-

guerra

Caracteristicas Econdmicas

Implicagdes dinamicas

Expressao historica

Custos irrecuperaveis

Concorréncia por qualidade

Meados dos anos 1950 aos anos
1970: aumento das despesas
com A&R, aquisi¢des e
marketing.

Receita marginal = Lucro
marginal

Integracdo vertical

A partir dos anos 1950: crescente
integragao, gravagdes musicais,
A&R, distribuicdo internacional e
edicdo musical.

Carater de bem quase-
publico (n3o rival porém
excludente)

Modelos de negdcio focados
na exclusao

Desigualdade de distribuicdo
de receitas (superstars)

Contratos de longo prazo com
artistas, extensao dos direitos
autorais desde os anos 1970, e
"acordos de 360 graus" a partir
dos anos 2000.

Produgao organizada em
projetos

Aglomeragado

Aglomeragdo de estilos
(Nashville, Chicago, Miami) e de
empresas de musica (L.A., Nova
lorque, Londres).

Fonte Bakker, 2012
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CAPITULO 2 OS TRES FLUXOS DE RECEITA

Hull (2011, p.40) descreve a indastria da masica como um sistema composto por trés
fluxos primarios de receita: a venda e utilizacdo de obras musicais (a industria de edicédo
musical), entretenimento ao vivo, e a venda e utilizacdo de gravacfes musicais (a industria
fonogréfica). Esta secdo pretende apresentar de forma mais detalhada os trés fluxos que

compdem essa industria.

2.1 Edicdo musical

Considerado o primeiro fluxo de receita na estrutura de negocios da industria da
masica, a edicdo musical (music publishing) tem no seu cerne duas tarefas primarias: a
aquisicdo de direitos de propriedade intelectual sobre obras musicais e o licenciamento do uso
desses direitos, que gera royalties ao editor e ao compositor da obra em questdo (Hull, 2011).
De acordo com definicdo do ECAD, obras musicais sdo geradas pela criagdo humana,
possuem letra e musica ou simplesmente mdsica, de forma que uma mausica instrumental

também é considerada uma obra musical, mesmo né&o possuindo letra.

No entanto, a composi¢do da obra musical por si s6 ndo é a atividade geradora de
receita nesse processo, de forma que (Hull, 2011, p.128) escreve: “poucas pessoas ja
ganharam algum dinheiro pelo simples ato de escrever uma musica”. O fluxo de receita ¢
proveniente, portanto, da utilizacdo dessas musicas através do licenciamento a individuos e
empresas ndo detentoras dos direitos autorais que protegem a obra em questdo. No que diz
respeito aos direitos autorais, mesmo que 0 compositor seja proprietario de sua prépria
musica, os direitos dessas obras sdo geralmente de propriedade de uma editora musical,
mesmo que essa editora seja do préprio compositor. Atualmente, no entanto, a atividade da
edicdo musical é dominada pelas grandes multinacionais, que detém aproximadamente 65

porcento desse mercado.
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A relacdo com os outros dois setores da industria, o de performances ao vivo e, em
especial, o das gravacGes musicais, é responsavel pela parcela majoritéaria dos royalties pagos
a editores e compositores. As fontes de receita da atividade de edicdo musical, destacadas por
Hull (2011), sdo: direitos fonomecanicos arrecadados no ato da venda de gravaces musicais
(para mais detalhes, ver capitulo 3 deste trabalho), que séo responsaveis por 30 porcento do
total de receitas; transmissdo de gravacdes musicais em réadios, outros 16 porcento; venda de
musica impressa (partituras e songbooks), que é responsavel por 10 porcento desse total;
royalties de sincronizacdo pagos pela utilizacdo de musicas em trilhas de filmes e programas
de televisdo, com 18 porcento de participacdo; videoclipes e performances ao vivo na TV, 18
porcento; e, por fim, performances gravadas ao vivo, com participacdo de 7 porcento nesse
total (Gréafico 2.1).

Grafico 2.1 Fontes de receita da edicdo musical
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Antes uma industria de venda partituras musicais, a atividade de edicdo musical
passou por transformacfes consideraveis ao longo do século XX. Na medida em que as
gravacOes musicais se popularizaram, as editoras de mudsica aumentaram suas receitas com 0s

royalties do direito fonomecéanico, a0 mesmo tempo em que viram a venda de partituras
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musicais declinar drasticamente. Ja no inicio do século XXI, a participacdo da edicdo musical
no total de receitas da industria da musica era minima se comparada ao principal fluxo de
receitas dessa industria, o de gravacGes musicais. Em 2000, a receita total das vendas
domésticas de gravacdes musicais nos Estados Unidos foi de U$14,3 bilhdes, enquanto que a
edicdo musical registrou U$1,98 bilhdes naquele mesmo ano. Em 2009, ainda nos Estados
Unidos, a venda de gravacOes digitais foi reduzida para U$8,5 bilhdes, enquanto que as
receitas da edicdo musical chegaram a U$2 bilhdes, sendo responsaveis por mais de 20

porcento das receitas registradas pelas quatro maiores gravadoras do pais naguele ano.

Portanto, ap6s um periodo de inovagdes que redesenhou a estrutura da industria
musical, a atividade das editoras musicais, que no inicio do século XX se limitava a venda de
partituras, passou a girar em torno de direitos autorais e licencas de utilizacdo de obras
musicais registradas. Dessa forma, a principal diferenca entre uma editora e uma gravadora é
que a primeira lida com direitos de propriedade intangiveis, e a ultima se concentra de forma

mais ampla na venda de gravagdes musicais em formato de CDs e downloads.

2.2 Performances ao vivo

O mercado de performances ao vivo é considerado como a origem da industria
musical. O surgimento do gramofone e, consequentemente, da atividade de gravar mdsicas em
discos, foram pensados como formas de automatizar, padronizar e transformar a masica ao
vivo em um produto comercializavel (Bakker, 2012). Ao longo do século XX, a
popularizacéo de artistas através das gravagdes musicais, com a ajuda do radio e da televiséo,
fez com que o0 mercado de musica ao Vvivo se tornasse ainda mais importante. Sobre a relagéo

entre shows ao vivo e masica gravada, Hull (2011, p.161) escreve:

The power of popular music and recordings is overwhelmingly evident in the
live entertainment business. Popular artists performing the songs they have
recorded create the vast majority of the income generated in the live
performance stream.’

% <O poder dos discos e da musica popular é evidente no mercado do entretenimento ao vivo. Artistas populares
executando as musicas gravadas por eles proprios sao responsaveis pela vasta maioria das receitas geradas no
fluxo das performances ao vivo.” (Traducdo nossa).
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A partir dos anos 2000, no entanto, as vendas de gravacGes musicais entraram em
declinio por conta dos efeitos causados pelo compartilhamento ilegal de arquivos através da
internet. Contudo, o impacto negativo da pirataria digital sobre a industria fonografica néo foi
sentido pelo mercado de performances ao vivo que, pelo contrario, acabou se beneficiando
pelo crescimento da demanda ilegal por musica. A logica por tras dessa mudanca € abordada
com mais detalhes no capitulo 3 deste trabalho. A receita total da venda de gravacGes
musicais nos Estados Unidos em 1998 foi estimada em cerca de U$19 bilhGes, nesse mesmo
ano a receita das turnés de shows ao vivo no pais foi de aproximadamente U$1,3 bilhdo
(Grafico 2.2). Ja em 2008, as gravacOes musicais registraram U$8,4 bilhdes, enquanto que o
mercado de performances ao vivo chegou a U$4,2 bilhdes. Nesse periodo, a queda da venda
de gravacGes musicais nos Estados Unidos foi de aproximadamente 66 porcento, enquanto
que as receitas do mercado de shows ao vivo aumentaram em mais de 300 porcento (Hull,
2011).

Grafico 2.2 Receitas de performances ao vivo 1998-2008 (US milhdes)
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Os dados de 1998 a 2008 para os Estados Unidos deixam claro que a musica ao vivo,
enquanto fluxo de renda, teve um aumento consideravel de participagcdo no total de receitas da
industria da musica nesse periodo. Boa noticia para os artistas, que em muitos casos passaram
a ganhar mais dinheiro com suas turnés do que com a venda de seus discos. Hull (2011)
observa que o mercado de performances ao vivo tende a ser consideravelmente mais lucrativo
para o artista porque quando se trata da venda de gravacfes musicais, ele ndo tem direito a
uma parcela tao interessante quanto a que ele recebe da venda de ingressos para shows. Em
2008, a turné mundial da Madonna, por exemplo, gerou estimados U$105,3 milhdes em
receitas, tendo realizado 30 shows e vendido aproximadamente 700 mil ingressos. Embora a

maioria dos artistas em atividade nao desfrute da popularidade da “Rainha do Pop”, os
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numeros alcangados por Madonna sdo indicativos de que existe dinheiro a ser feito “na

estrada”.

Outro ponto a ser considerado é o comportamento dos precos de ingressos para shows.
Os valores de 1998 a 2008, novamente para os Estados Unidos, demonstram um aumento de
160 porcento no preco médio dos ingressos (Grafico 2.3), enquanto que, nesse mesmo
periodo, a inflagdo no pais medida pelo CPI (consumer price index) foi de apenas 37 porcento
Hull (2011).

Grafico 2.3 Preco médio de ingressos 1998-2008 (US)
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A década de 1998 a 2008, portanto, representou um periodo de importantes
transformacdes para 0 mercado do entretenimento ao vivo. Precos de ingressos dispararam e
as receitas de turnés musicais cresceram consideravelmente. Além disso, a consolidacdo de
promoters, donos de casas de show, agéncias e empresas de gereciamento em organizacfes a
nivel nacional, impactou todos os aspectos dessa atividade (Hull, 2011). O sucesso desse
fluxo de receita nos ultimos anos, aliado ao declinio do modelo de venda de gravacgdes digitais
no varejo, comeca a fazer com que as grandes gravadoras procurem reinventar seus modelos
de negocio, delegando uma maior atengéo e importancia ao mercado de performances ao vivo,

como sera apresentado no terceiro capitulo deste trabalho.
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2.3 Gravacao musical

Considerada o principal fluxo de receitas na industria musical moderna, a atividade da
gravacdo musical foi responsavel pela completa transformacéo da inddstria musical ao longo
do século XX. No periodo que sucedeu a Segunda Guerra Mundial, a industria fonografica
cresceu rapidamente. A demanda por musica disparou na medida em que um nimero maior de
jovens, mais educados e com mais tempo disponivel, passou a representar uma parcela maior
da populacdo. Do lado da oferta, novos formatos, novas técnicas de gravacao, e mais tempo
dedicado a mdsica nas transmiss@es de radio, apds o surgimento da televisdo, fizeram com
gue uma proliferacdo de estacbes de radio e géneros musicais incrementassem a qualidade
percebida das gravacGes musicais disponiveis a época (Bakker, 2012). Musicas gravadas em
discos de vinil, e posteriormente em fitas cassetes, compact discs e arquivos MP3, mudaram
drasticamente o business da musica.

As gravadoras, também conhecidas como selos (labels), procuram relacbes contratuais
de exclusividade com artistas, para que estes tenham sua performance gravada em uma midia
original (master recording). A gravadora ganha controle sobre essa “fita mestra”, que
posteriormente é transformada em um disco, copiada e vendida ao publico, ou ainda
licenciada a outras empresas para que possa ser utilizada em filmes, jogos eletrénicos, ou
servicos de telefone celular (Hull, 2011). As duas atividades priméarias de uma gravadora,
portanto, sdo: adquirir masters e comercializar essas masters.

Hull (2011, p.192) escreve que “de quase todas as perspectivas possiveis, a industria
fonografica ¢ oligopolistica”. Desde a sua concepgdo até o tempo presente, a indistria das
gravacOes musicais € marcada pela concentracdo de mercado em um nimero pequeno de
empresas. Ao longo da primeira metade da década de 1990, as quatro maiores empresas de
distribuicdo de masica controlavam em torno de 62 porcento do mercado americano. WEA
era responsavel por 21,5 porcento, Sony por 15,5 porcento, e PolyGram (PGD) e BMG
controlavam por volta de 12,8 porcento, cada. Apés a fusdo da PolyGram e Universal em
1998, as quatro principais, Universal, Warner, BMG e Sony, controlavam aproximadamente
75 porcento do total das vendas de discos nos Estados Unidos. Em 2009, a Universal sozinha
controlava mais de 30 porcento do mercado, enquanto a Sony registrava 25 porcento de
market share e a Warner Music Group controlava 21 porcento do mercado de gravacoes
musicais. Somadas, essas trés empresas acumulavam o controle de 75 porcento do mercado, 0
que caracterizava a industria da masica como um “oligopolio estreito” (tight oligopoly) (Hull,
2011). Em 2011 a concentracdo nesse mercado se viu intensificada apds a aquisi¢do da EMI
pela Universal, reduzindo o grupo de majors conhecido como “big four” para “big three”,
Universal, Sony e Warner, que passaram a controlar 89 porcento do mercado de mdusica
gravada (Nielsen, 2012).
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A nova era digital, no entanto, ndo pode ser considerada como positiva para o
oligopdlio da musica. Desde o inicio da industria fonogréafica até o final do século XX, as
gravadoras construiram seus negdcios sobre a gravagao, manufatura e distribuicdo de copias
fisicas de suas “fitas mestras”. A popularizacdo da internet e a disseminacao de lojas online e
plataformas de compartilhamento P2P (peer-to-peer), fizeram dos downloads legais e ilegais
de musica 0 novo meio de consumo pelo qual os individuos saciam sua demanda por
gravacdes musicais. A pirataria digital, como exposto ao longo deste trabalho, foi a grande
responsavel pela queda vertiginosa das vendas de gravacGes musicais ao longo dos anos 2000,
que tirou a inddstria fonogréfica americana do patamar de U$19 bilhGes em vendas no ano de
1998 para cerca de U$8 bilhdes em 2009 (Grafico 2.4). O setor de vendas de mdsica digital,
apesar de registrar crescimento constante desde a sua concepcdo, ndo demonstra a evolugéo
necessaria para se afirmar que a indudstria vive uma recuperacao efetiva. Portanto, a saida para
a industria de gravacGes musicais parece estar distante do tradicional modelo de venda de
discos no varejo, dado que a disponibilidade a pagar dos consumidores de musica se reduziu
consideravelmente por conta do compartilhamento ilegal de arquivos. A alternativa
encontrada pelas grandes gravadoras tende a se concentrar na implementacdo de novos
contratos de “360 graus”. O tipico contrato de receitas compartilhadas, escreve Hull (2011),
garante as gravadoras uma fatia das receitas liquidas das diversas fontes de renda que
compdem o total de receitas de um artista. Esse tipo de acordo, e seus impactos sobre a
indUstria musical, serdo abordados com mais detalhe no capitulo 3 deste trabalho.

Grafico 2.4 Receitas da Industria Fonografica dos EUA (US de 2011)
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Poucas outras industrias ja passaram por transformacfes tdo radicais quantos as
observadas na industria da musica desde a Segunda Guerra Mundial. Muitas empresas
falharam em se adaptar a essas mudancas e acabaram falindo. Poucas foram as firmas que
conseguiram moldar suas estratégias e estruturas organizacionais de acordo com 0s
movimentos desse mercado (Bakker, 2012) e, especialmente, a partir dos anos 2000 a
sobrevivéncia nessa industria se tornou ainda mais dificultosa e 0 mercado cada vez mais
concentrado. Entretanto, a evolugdo da industria fonografica fez com que o mercado de
gravacdes musicais se parecesse cada vez mais com a atividade da edicdo musical. Ou seja,
um negdcio onde a venda de cdpias fisicas representa uma parcela muito pequena do total de
receitas, e a maior parte da renda vem através do licenciamento da utilizacdo de seus direitos
de propriedade intelectual (Hull, 2011), prova disso €é a tentativa desesperada das gravadoras
de reduzir sua dependéncia em relacdo a venda de discos e comegar a explorar outros fluxos
de receita.
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CAPITULO 3 AINDUSTRIA DA MUSICA NO SECULO XXI

Ao entrar no século XXI, a industria fonogréfica aparentava experimentar mais uma
de suas dramaticas mudangas de direcdo, que tendem a ocorrer nessa industria
aproximadamente a cada vinte anos (Hull, 20011). Os avancos tecnologicos que
proporcionaram a ampla difusdo da internet ao longo dos anos 2000 representaram uma
mudanga drastica para a industria como um todo, colocando em cheque a sobrevivéncia dos
modelos de negdcios desenvolvidos ao longo do século XX, que haviam sido responsaveis
pelo reconhecido sucesso das grandes gravadoras nesse periodo.

Uma retracdo geral da economia no inicio dos anos 2000 e, novamente, em 2007-2008
impactou a industria fonografica de forma mais significativa do que qualquer outro evento
desde a Grande Depressdao dos anos 1930. Os downloads de gravacGes digitais através da
internet, tanto autorizados quanto ilegais, reduziram sensivelmente as vendas fisicas dos
albuns de maior sucesso comercial dessa industria. Lojas de discos, estimuladas pela demanda
aparentemente insaciavel por gravacfes musicais observada nos anos 1980 e 1990, haviam
superestimado a necessidade de expandir o nimero de pontos de venda e, ao serem
confrontadas com a realidade dos anos 2000, acabaram tendo de fechar as portas em larga
escala. Vendas de gravacGes musicais cairam do patamar de U$ 14,6 bilhGes em 1999 para U$
8,5 bilhdes em 2008 (uma queda de mais de 40 porcento) e aparentavam estar em direcdo a
valores ainda mais baixos. As principais gravadoras se viram obrigadas a demitir
funcionarios, cortar o niumero de artistas em seus rosters, reduzir frentes de atuacdo e até, em
alguns casos, encerrar as atividades. J4 em 2010 as gravadoras buscavam desesperadamente
encontrar um novo modelo de negdcios para distribuir masica através da internet e de outros
meios, que deveria ser capaz de levar a industria de volta aos “bons e velhos tempos” (Hull,

2011).

Este capitulo, portanto, busca apresentar os principais fatores que levaram a essa
importante reviravolta no mercado internacional da musica na primeira década dos anos 2000,
estruturando-se sobre pontos-chave ao entendimento desse novo cenario, como: a distribuicédo
de mausica; o papel dos direitos autorais e o problema da pirataria; e as novas tendéncias do

mercado da musica.
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3.1 Distribuicdo de midias fisicas x midias digitais

A tendéncia ao consumo de midias digitais, em detrimento das midias fisicas,
observada desde o inicio do século XXI, transformou quase que completamente 0 modelo de
distribuicdo de mdsica. Antes da difusdo da internet e do compartilhamento de arquivos
online, quase que a totalidade da distribuicdo de albuns se dava atraves da figura do

’

“middleman”, organizacdo distribuidora responsavel por fazer o produto chegar da

manufatura até as lojas de varejo, onde esses produtos sdo vendidos ao consumidor final.

Esse processo ocorria, e ainda ocorre, majoritariamente atraves de trés principais
canais: distribuidoras, rack jobbers e one-stops (Figura 3.1). A distribuicdo priméria é
controlada ostensivamente pelas “quatro grandes”, que possuem suas proprias empresas de
distribuicdo além de controlar distribuidoras “indie”, voltadas para a musica dos selos
independentes, e manter relagdes contratuais com empresas terceirizadas. One-stops sao
atacadistas que mantém um estoque de produtos de diferentes selos musicais e distribuidoras,
originalmente responsaveis pela revenda para as lojas de varejo, rack jobbers e grandes redes,
gue acabaram se tornando, nos anos recentes, fontes primarias de produtos para pequenas
lojas familiares (lojas mom and pop, gerenciadas pelos prdprios donos). As chamadas rack
jobbers sdo empresas distribuidoras responsaveis pelo fornecimento de discos para grandes
lojas de departamento, como a Target, e supermercados, como o Wal-Mart, nos Estados
Unidos. De uma forma geral, o0 modelo de distribuicdo descrito por Hull (2011) continua
responsavel pela maior parcela das vendas de gravacdes musicais, no entanto, a participacéo
dos produtos fisicos no total de receitas da industria internacional da musica reduziu-se de 74
porcento em 2008 para 57 porcento em 2012 (IFPI, 2013), demonstrando um enfraquecimento

desse sistema de distribuicdo baseado em produtos fisicos.
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Figura 3.1 Canais de distribuicdo para produtos musicais
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Fonte: Hull, 2011 (p. 307)

Os anos 2000 e a popularizagdo da internet, portanto, trouxeram novos componentes
aos meios de distribuicdo de musica. Sobre a distribuicdo de musica em formato digital, Hull
(2011, p.307) escreve:

The digital distribution of music on the Internet, and ultimately mobile
devices, has been a two-edged sword. The problems of illegal peer-to-peer
file sharing are abundantly obvious: The IFPI reports that 95 percent of all
music downloads are illegal copies. The IFPI states that “[T]he growth of
illegal file-sharing has been a major factor in the decline in legitimate music
sales over the last decade, with global industry revenues down around 30
percent from 2004 to 2009. "*°

Ainda que limitado pela pratica do download ilegal de contetdo, o setor digital do
mercado da musica € 0 Unico onde se observa crescimento no século XXI, tendo
incrementado suas receitas em 30 porcento entre 0s anos de 2008 e 2012 (Gréafico 3.1). As
receitas das gravadoras no setor digital em 2012 foram estimadas em U$ 5,8 bilhdes,
crescendo 8 porcento em relagdo a 2011 e sendo responsaveis por 35 porcento do total de
receitas na industria da musica (IFPI, 2013).

10«A distribuigio digital de musica na internet, e em dispositivos mdveis, tem sido uma faca de dois gumes. Os
problemas do compartilhamento ilegal de arquivos P2P sédo dbvios: O IFPI reporta que 95 porcento de todos 0s
downloads de musica sao de copias ilegais. O IFPI observa que ‘O aumento do compartilhamento ilegal tem sido
um dos fatores principais no declinio das vendas de cépias legitimas na Gltima década, com as receitas globais da
industria caindo 30 porcento de 2004 a 2009°.” (Traducdo nossa).
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Grafico 3.1 Receitas digitais globais (US Bilhdes)
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De acordo com um estudo do NPD Group, CDs fisicos nos Estados Unidos foram
responsaveis por 65 porcento de todas as vendas na primeira metade de 2009, enquanto
vendas digitais representaram 35 porcento desse total. Se comparadas a 2008, quando a
proporcdo era de 80-20, as vendas digitais demonstravam uma tendéncia de crescimento

significativa ao final da primeira década do século XXI.

Entre as principais vantagens da venda de midias digitais est4 o seu carater de bem
ndo-rival, ou seja, a venda de uma unidade ndo reduz o estoque total disponivel para os
demais consumidores. Para as firmas nessa industria, a ndo-rivalidade das midias digitais
representa uma economia importante. Hull (2011) cita que ao se tratar de produtos fisicos, as
gravadoras operavam com uma taxa média de devolucéo de 20 porcento. Ou seja, 20 porcento
de todas as unidades enviadas as distribuidoras retornavam as manufaturas sem terem sido
vendidas ao consumidor final. Essa realidade implica em custos de producéo, frete, manuseio,
retorno de produtos e processamento que se somam aos custos operacionais das gravadoras.
Apesar de inovacdes em sistemas de controle de estoques terem ajudado a reduzir os custos
incorridos no retorno desses produtos, uma economia significativa pelo lado das manufaturas
comeca a ser observada na medida em que a distribuicdo digital ganha forca e as midias

fisicas perdem espaco nesse mercado.

A distribuicdo digital também & responsavel por facilitar a exposicdo de artistas

independentes em meio aos superstars da industria. Artistas emergentes estavam acostumados
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a enfrentar barreiras variadas que dificultavam qualquer tipo de distribuicéo fisica para lojas
de varejo (Hull, 2011). No cenario atual, com o surgimento de novos canais e uma
consequente desconcentracdo da distribuicdo de gravacGes musicais, diversas lojas online
focadas ndo somente nas majors, mas também nos artistas em desenvolvimento, entraram em
operacgdo. A nova configuragédo dos canais de venda de produtos musicais refor¢a ainda mais a
importancia do carater dual do mercado da musica observado por Bakker (2012), onde tanto
as atracdes blockbusters, de alta popularidade, quanto os artistas indie, voltados para nichos

especificos, exercem papel importante para o sucesso econdmico da industria musical.

Atualmente, existem mais de 500 servicos licenciados de musica digital operando no
mundo todo, oferecendo mais de 30 milhdes de musicas individuais a consumidores. Apesar
da crescente popularidade das plataformas de streaming (Pandora, Spotify, Deezer e etc.),
lojas de download, como o iTunes e servicos de empresas como o Google, Amazon e
Microsoft, representam aproximadamente 70 porcento do total global de receitas com musica
em formato digital (Gréafico 3.2), enquanto os servigos de streaming baseados em assinatura
sdo responsaveis por 13 porcento desse total. Algumas das outras fontes que compdem as
receitas do setor digital sdo os produtos para dispositivos moveis (mobile), como ringtones,
com 8% desse total em 2012, além das receitas de servicos baseados na venda de espaco
publicitéario (ad-supported), que representam 7 porcento do total.O setor digital do mercado
internacional da musica, portanto, representa uma alternativa importante para aqueles que

consomem musica, além de criar novas possibilidades de geracdo de receitas nessa industria.
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Grafico 3.2 Vendas globais de musica digital por setor (Valor)
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3.2 O papel dos direitos autorais e a questéo da pirataria

A industria do entretenimento é dependente do produto da criatividade dos individuos

e empresas envolvidas nesse meio. Artistas, produtores, compositores, engenheiros, entre

outros, contribuem para 0 processo criativo, que por sua vez, demanda tempo, matéria-prima e

trabalho. O emprego desses recursos na producdo de gravagdes musicais € realizado com uma

expectativa de retorno que, muitas vezes no cenario atual, ndo é correspondida por conta do

acesso facilitado, e ilegal, ao conteldo produzido atraves da internet. Dessa forma, em um

esforco para tentar proteger a monetizacdo dessa commodity, empresas de entretenimento

procuram, no respaldo da Lei, uma forma de coibir a copia e venda de réplicas dos seus

produtos. Sobre direitos de propriedade intelectual, Hull (2011, p.20) escreve:

Intellectual property rights, such as copyrights, trademarks, and patents,
secure the economic/ commercial value of entertainment commodities.
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Copyright not only protects the inherent right of intellectual property, it
safeguards the production, distribution, and consumption of entertainment
products.™*

Ou seja, em um cendrio onde consumidores tém o compartilhamento ndo autorizado
como uma alternativa real a compra de gravagdes musicais por meios legais, a preservacao
dos direitos de propriedade intelectual se torna essencial a manutencdo da producdo de
mausica. Originalmente criada em torno da manufatura de bens fisicos, a adaptacédo a era do
entretenimento digital levou a industria da muasica a se voltar aos servicos, explorando uma
“cesta de direitos” (Frith, citado por Hull, 2011).

Entre os direitos autorais que protegem essa industria, estd o de execucdo musical, que
consiste no direito de executar uma musica em publico por individuos que ndao detenham os
direitos autorais da composi¢do musical em questdo. Atualmente a execucédo legal de musicas
passa pela aquisicdo de licencas de execucdo publica junto a organizagdes responsaveis pela
centralizacdo da arrecadacdo e distribuicdo de direitos autorais. Os Estados Unidos, por
exemplo, contam com o trabalho de trés organizacgdes distintas no que se trata dos direitos de
execucao publica: ASCAP, BMI e SESAC. No Brasil, a instituicdo responsavel por esse
servigo é o Escritério Central de Arrecadacéo e Distribuicdo (ECAD).

A arrecadacdo de direitos de execucdo publica é responsavel por uma parte substancial
das receitas geradas pela industria da musica, sendo a maior fonte de receitas para a area de
edicdo musical (Hull, 2011). As receitas provenientes desses direitos consistem do pagamento
aos detentores dos direitos autorais da composi¢do musical em questdo, que na maioria das
vezes se tratam de editoras musicais, pelas instituicdes responsaveis por licenciar a terceiros o
uso de gravacdes de som e videoclipes em transmissdes de radio e TV, performances publicas
(boates, bares, restaurantes e hotéis), além de usos especificos pela internet. Em 2012 a receita
proveniente da arrecadacao de direitos de execucdo foi de U$ 943 milhdes, correspondendo a

6 porcento do total de receitas da industria musical (IFPI, 2013).

No entanto, a questdo central, no que diz respeito a relacdo entre pirataria e direitos de
propriedade intelectual na industria da musica, é a do direito fonomecanico, que implica na
necessidade de licenciamento da fabricacdo e distribuicdo de cdpias gravadas de uma

composicdo musical junto ao detentor dos direitos autorais daquela obra. O ECAD define o

1 “Direitos de propriedade intelectual, tais quais direitos autorais, marcas registradas e patentes, garantem o
valor econdmico/comercial das commodities do entretenimento. Direitos autorais ndo protegem somente o
direito de propriedade intelectual inerente, mas também protegem a produgcdo, distribui¢do e o consumo de
produtos de entretenimento.” (Tradugdo nossa).
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\

direito fonomecanico como “referente a exploragdo comercial de musicas gravadas em

suporte material” (ECAD).

Dessa forma, o editor musical, detentor dos direitos autorais sobre a composi¢édo, tem
0 poder de negociacdo sobre a concessao da licenca fonomecanica as empresas interessadas
na exploracdo comercial dessa obra, devendo receber compensacdo monetéria por essa
licenciatura. A reproducdo da composi¢do musical em cdpias para a venda, e sua distribuicéo,
se da através da fixacdo dessa composicdao em fonogramas. Sobre o conceito de fonograma

(phonorecord), Hull (2011, p.93) escreve:

The phonorecord is the material object, be it compact disc, vinyl disc, or
other device, in which both the sound recording copyright and the musical
composition copyright are fixed when a recording of a song is made and

distributed. Though not specifically defined as such, the term also includes

digital delivery of “copies”, i.e. a “digital phonorecord delivery”.*?

Ou seja, ndo apenas dos formatos fisicos trata o direito fonomecanico, mas também
dos formatos digitais, 0 que constitui um esforco em preservar o valor monetario do conteido

produzido na industria da masica, seja ele comercializado fisica ou digitalmente.

A pirataria, portanto, consiste de uma violagdo dos direitos de propriedade intelectual
que resguardam a industria da musica. O termo engloba uma série de diferentes atividades,
como falsificacdo, cOpia pirata, bootlegging (comercializacdo de albuns nunca oficialmente
lancados pela gravadora), gravacdo caseira e compartilhamento de arquivos online (Hull,
2011). Este capitulo, no entanto, pretende evidenciar a questdo da pirataria digital, que

consiste do compartilhamento de musica através da internet.

A aquisicao de gravacdes musicais por meio de compartilhamento P2P ocorre sem que
haja nenhum tipo de compensagdo monetéria do detentor dos direitos autorais sobre a
composigdo original. O fluxo de produtos digitais pirateados, no entanto, & mais dificil de ser
rastreado pelos 6rgdos responsaveis pela aplicacdo da lei, por conta da alta quantidade de
individuos envolvidos nessa pratica e da auséncia de transa¢fes monetérias (Hull, 2011).
Nesse cenario, o crime de pirataria digital, cometido tanto pelo uploader quanto pelo
downloader, raramente chega a ser punido pelas autoridades competentes, 0 que serve como
incentivo para que mais consumidores identifiquem downloads ilegais como substitutos aos

meios legais de aquisicdo de musica.

12«0 fonograma ¢ o objeto material, seja ele um CD, vinil, ou outro dispositivo, no qual ambos os direitos
autorais, da gravacdo de som e da obra musical, séo fixados quando a gravacdo de uma mdsica é feita e
distribuida. Ainda que ndo seja especificamente definido como tal, o termo também inclui a distribuigdo digital

5 9

de ‘copias’, ou seja ‘distribui¢do de fonogramas digitais’.” (Tradug@o nossa).
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A competicdo contra os efeitos da pirataria pela atengdo dos consumidores na internet,
afeta a capacidade de servicos legais de streaming, como Spotify e Deezer, de aumentar e
monetizar sua audiéncia (IFPI, 2013), da mesma forma que impacta ndo s6 a venda de cépias
fisicas de gravacdes digitais, como as receitas provenientes de downloads pagos. Estudos
sobre o consumo de musica atribuem a pirataria digital a maior parcela da responsabilidade
pela queda de 44 porcento nas vendas de gravagdes musicais no periodo de 2000 a 2012, no
mercado internacional (Grafico 3.3). Nesse mesmo periodo, 0s royalties dos direitos de
execucdo e de sincronizacdo, pagos pela utilizacdo de gravacdes musicais em trilhas sonoras
de filmes, programas de TV, jogos eletronicos ou propagandas, aumentaram sua participacéo

nas receitas totais, mas nao o suficiente para amenizar a queda nas vendas de discos.

Grafico 3.3 Vendas globais de gravacdes musicais 1997-2012 (US Bilhdes)
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Fonte IFPI

A pirataria digital, no entanto, ndo implica apenas em efeitos negativos para a
industria da musica. Curien e Moreau (2009), por exemplo, apontam para o fato de que o
compartilhamento ilegal de musica representa, de forma geral, um aumento no nimero de
individuos que consomem musica. Essa audiéncia mais ampla, seja ela de compradores ou de
copiadores, proporciona uma demanda maior para outros tipos de produtos e servicos da

industria da musica.

[...] should piracy have a negative impact on recorded music sales, it
probably has a positive one on the music industry considered in its broadest
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boundaries. Our point may be summarized as follows: revenues yielded from
live performances and ancillary products (ring- tones on mobile phones, T-
shirts, caps, etc.) increase with the diffusion of an artist’s music, be it legal
(CDs, radio, pay-downloads) or illegal (piracy).” (Curien e Moreau, 2009)

(p-3).

A pirataria digital de gravacdes musicais, portanto, apresenta uma nova realidade a
industria da mdasica, onde as vendas de albuns se reduzem e o mercado de produtos
“secundarios” e, principalmente, de performances ao vivo se beneficiam. A proxima se¢ao
desse capitulo apresenta os esforcos desempenhados pela industria da musica na tentativa de
se recuperar, e a revisdo, que se fez necessaria, dos tradicionais modelos de negocios

aplicados nessa industria.

3.3 Novas tendéncias do mercado da musica

Quando as empresas dominantes em determinada indistria veém seus status
contestados por novas tecnologias, as reagdes tradicionais observadas passam por incorporar,
conter ou destruir essas tecnologias através das forcas politicas ou de mercado (Burkart;
McCourt, 2006). Essa secdo busca identificar as tendéncias observadas na indistria da
musica, passando pela incorporacdo dos meios de distribuicdo digital e os beneficios do
modelo da Cauda Longa, além da adaptagdo a pirataria digital e as possiveis maneiras de se

compensar os efeitos negativos desse fendmeno sobre as vendas de gravagdes musicais.

3.3.1 A teoriada Cauda Longa

13«[...] caso a pirataria tenha um impacto negativo na venda de gravagdes musicais, ela provavelmente tem um
impacto positivo na industria da musica de forma mais ampla. Nosso ponto pode ser resumido da seguinte
forma: receitas resultantes de performances ao vivo e produtos relacionados (ring-tones para celulares,
camisetas, bonés, etc.) crescem com a difusdo da musica de um determinado artista, seja ela legal (CDs, radio,
downloads pagos) ou ilegal (pirataria).” (Tradug@o nossa).
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Como exposto na primeira se¢do desse capitulo, a incorporacdo da internet como um
canal de distribuigdo de produtos musicais deu origem ao setor digital de vendas, que em anos
recentes vem sendo responsavel por impulsionar o crescimento na industria fonogréafica. A
distribuicdo de musica em formato digital garante as gravadoras a manutencdo, mesmo que
provisoria, do modelo de venda de gravagGes musicais no varejo. Esse modelo pode ser
dividido em trés tipos distintos: os bricks and mortars, lojas fisicas de gravacdes musicais; as
lojas hibridas, que misturam os modelos da Amazon e Netflix, vendendo produtos fisicos
através da internet; e as lojas digitais puras, como iTunes, que distribuem contetdo digital

online.

Anderson (2004) faz uma analise do modelo de negocios de “hits and misses”,
observado na industria do entretenimento nos anos recentes e, para isso, aponta o carater
essencial da disponibilizacdo na internet de todo e qualquer conteudo de entretenimento ja
produzido. Essa nova realidade na distribuicdo de musica, que se faz possivel através das lojas
hibridas e digitais, faz com que o consumo dos grandes sucessos comerciais (hits) abra espaco
para 0 consumo da vasta variedade de atracGes do mercado de musicas menos bem sucedidas
(misses). A teoria da Cauda Longa (Long Tail) se baseia na ideia de que as preferéncias de
qualquer consumidor se distanciam do mainstream em algum momento, e dessa separacao é
que se benefeciam os mercados de nicho. A partir do momento em que a distribuicdo de
produtos online tira a industria do entretenimento de um mundo de escassez e a leva,
gradativamente, a um mundo de abundancia, a participacdo dos produtos comercialmente
menos bem-sucedidos (misses) nas receitas dessa inddstria aumentam consideravelmente.
Anderson (2004) escreve: “if the 20th century entertainment industry was about hits, the 21st

will be equally about misses » 14

A perda de importancia do mercado de hits na inddstria musical, no entanto, s6 se
estende até certo ponto, na medida em que eles ainda se fazem essenciais na atracao primaria
de consumidores (Anderson, 2004). Os modelos de negocio da Cauda Longa podem, a partir
da atracdo gerada pelos artistas com maior popularidade junto ao publico, direcionar os
consumidores de seus servi¢os aos produtos menos populares. O sistema aplicado por lojas
digitais e servicos de streaming online analisa as preferéncias do usuério e oferece

recomendacdes de acordo com as escolhas feitas por cada individuo. Sugestdes baseadas no

4 «se 0 século XX para a industria do entretenimento foi sobre “hits’, o século XXI sera igualmente sobre

5 9

‘misses’.” (Tradug@o nossa).



38

padrdo de consumo de cada usuario permitem as empresas direcionar a demanda por contetdo

para a ponta da Cauda Longa, se distanciando da disponibilidade limitada dos hits.

3.3.2 Contratos de receita compartilhada e outras possiveis saidas para a

sobrevivéncia da industria musical

Na indlstria da musica observa-se o constante envolvimento das grandes gravadoras,
junto ao poder publico, em frentes de atuacdo antipirataria, em uma tentativa de conter o
compartilhamento P2P e encerrar a operacdo de sites e plataformas de compartilhamento de
arquivos. Exemplos desse tipo de medida sdo encontrados no fechamento do Megaupload e
do LimeWire, duas das mais populares plataformas para o download ilegal de musica nos
Estados Unidos (RIAA, 2012).

Curien e Moreau (2009), no entanto, apontam para uma possivel alternativa na
adaptacdo da industria da musica a realidade da pirataria digital, onde a implementacdo de
novos acordos contratuais poderia significar um aumento dos lucros das gravadoras em
funcdo dos efeitos causados pela pirataria. Nesse novo modelo de negdcios, 0s contratos
assinados entre artistas e gravadoras garantiriam o compartilhamento de todas as receitas
entre ambas as partes, ao contrario dos contratos tradicionais, que direcionam as receitas de
CDs para as gravadoras, e as receitas de performances ao vivo e merchandising para os
artistas. Como visto no capitulo 1 deste trabalho, a natureza de bem quase-publico da musica,
especificamente das gravagOes musicais, foi alterada ao final do século XX e, mais
drasticamente, no inicio do século XIX. A venda de &lbuns declinou dramaticamente e as
gravacOes musicais, enquanto bens, se tornaram cada vez menos excludentes. A dependéncia
iminente da industria em relacdo aos bens excludentes restantes, e mesmo em relacéo aos bens
rivais, fez com que as gravadoras buscassem cada vez mais a assinatura de contratos de “360

graus”.

Os contratos de receita compartilhada (360 deals) na industria da mdsica, permitem
que as gravadoras explorem a discriminacdo de precos ndo apenas na venda de CDs, mas

também na venda de ingressos para shows e produtos associados ao artista, de forma a
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alcancar os consumidores que, por ndo estarem dispostos a pagar os pre¢os cobrados por CDs,
fazem o download ilegal de musica. A descoberta de novos artistas por esse tipo de
consumidor seria menos provavel caso ndo existisse a pirataria digital, o que também
reduziria o seu dispéndio no mercado de performances ao vivo (Curien e Moreau, 2009).
Portanto, 0 novo modelo de negdcios proposto é focado na possivel compensacéo das perdas
observadas na venda de gravagdes musicais, com 0 aumento das receitas geradas no mercado

de musica ao vivo.

No entanto, essa proposi¢do pode parecer pouco vantajosa para os artistas envolvidos
em contratos de receita compartilhada, dado que eles se dispdem a ceder uma parcela das
receitas, antes intocadas pelas gravadoras. Curien e Moreau (2009, p.17), por outro lado,

observam que os beneficios também se aplicam aos préprios artistas:

[...] artists could themselves benefit from retroceding to record companies a
limited share of their non-recorded music income; a retrocession that should
lead to a wider exposure, through higher recording and promotion expenses,
and thus to an increase in the demand for CDs as well as for live
performances and ancillary goods®.

De modo geral, caso o compartilhamento ilegal de musica continue a reduzir as
vendas de gravacGes musicais, as relagfes contratuais entre artistas e gravadoras devera ser
revista, de forma que ambas as partes se beneficiem dos efeitos positivos da pirataria digital

sobre 0 mercado de performances ao vivo e produtos de merchandising.

Warr e Goode (2011) discutem o futuro da inddstria musical através de trés cenarios
possiveis: “The Good”; “The Bad”; e “The Ugly” (0 bom, o mau e o feio). Nos ultimos, e
piores, dois cendrios, os autores analisam a possibilidade da industria se deteriorar lentamente
(“The Bad”) ou rapidamente (“The Ugly”), supondo que as empresas ndo conseguissem se
adaptar a evolucdo da internet, e que o combate ao download ilegal ndo se verificasse eficaz,
terminando por reduzir, ao invés de aumentar, 0 nimero de consumidores dispostos a pagar
por musica. O cenario bom (“The Good”), por outro lado, considera a existéncia de novas
oportunidades de geracdo de receita em duas importantes se¢Oes da cadeia de valor da
industria musical. Em primeiro lugar, a reducdo drastica dos custos de manufatura e
distribuicdo proveniente da digitalizacdo de contetdo; e em segundo lugar, a potencializagédo
das ferramentas de marketing que impacta ndo s6 a masica em si, mas 0s produtos e servi¢os

que acompanham o sucesso do artista. Outro ponto importante para esse cenario é a utilizago

15«..] artistas poderiam eles mesmos se beneficiar da cessdo para as gravadoras de uma parcela limitada das

receitas provenientes de fontes que ndo a venda de discos; esse retrocesso levaria a uma maior exposicao, através
de investimentos maiores em gravacao e promocao, e dessa forma poderiam aumentar a demanda por CDs e por
performances ao vivo e produtos associados.” (Tradug@o nossa).
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das redes sociais para a criagdo de comunidades, onde os consumidores de determinado artista
ou género tem participacdo ativa na criacdo de valor para a masica. Esse conceito passa pela
identificacdo da muasica como uma marca, € 0 potencial para a proliferagdo dessas
comunidades ¢ ressaltado por Muniz ¢ O’Guinn (citado por Warr e Goode, 2011, p.3), que
descrevem esse tipo de agrupamento social como: “[...] a specialized, non-geographically
bound community, based on a structured set of social relations among admirers of a

brand’*®.

Ainda no cenario positivo, os autores citam o0 amplo espaco publicitario proporcionado
pela internet as lojas digitais e servicos de download e streaming de musica, a importancia
dos blogs de musica e das recomendacdes de consumidor para consumidor em féruns
especializados, além dos ja mencionados contratos de receita compartilhada. Por ultimo, um
ponto mais amplo no que diz respeito a importancia do papel das grandes gravadoras é
discutido, onde os autores observam que, na medida em que os canais alternativos de
distribuicdo de musica reduzem os custos de entrada, é possivel que as majors percam sua
posicdo de barganha. Por outro lado, é plausivel imaginar que os artistas iniciantes
continuariam a procurar se associar as grandes gravadoras, na medida em que o aumento no
namero de artistas em atividade representa uma concorréncia consideravel quando se trata de
obter o reconhecimento do publico na internet. Nesse caso, ao recorrer as grandes gravadoras,
artistas em formacdo buscam os esforcos profissionais de marketing que essas empresas
podem lhes proporcionar, além da facilitacdo de servicos como a gravacao e distribuicdo de

suas musicas (Warr e Goode, 2011).

16 <] uma comunidade especializada, nio limitada geograficamente, baseada num conjunto estruturado de

relagGes sociais dentre os admiradores de uma marca.” (Tradugdo nossa).
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CONCLUSAO

Diversas conclusdes podem ser tiradas da revisdo bibliografica realizada neste
trabalho. Os movimentos j& observados por parte das gravadoras, no entanto, deixam claro
que a aposta da industria esta no combate judicial a pirataria e na exploracdo dos fluxos de
receita alternativos através dos contratos de receita compartilnada. Essas medidas, em
conjunto com a popularizacdo das lojas digitais e dos servigos de streaming, parecem comecar
a surtir efeitos positivos, ainda que estes estejam longe de compensar as perdas realizadas nas

vendas de gravacfes musicais.

E plausivel imaginar que a indGstria da mdsica jamais retorne ao patamar global de
U$27,6 bilhdes em receitas, registrados nos anos de 1998 e 1999. Essa suposicao, entretanto,
ndo quer dizer que a industria esteja se encaminhando para seu leito de morte. A realidade é
gue a maioria dos consumidores ndo esta disposta a pagar pela aquisicdo de gravacdes
musicais, o que leva esses individuos a escolher o download ilegal. Nesse caso, as gravadoras
precisam repensar 0s precos cobrados por seus discos e singles, além de utilizar as vantagens
que a internet proporciona em termos de comunicacdo para buscar alterar a percepcdo dos
consumidores em relacdo a qualidade dos seus produtos. Em linhas gerais, as empresas do
ramo musical devem buscar utilizar a internet a seu favor, melhorando a relagdo com o
consumidor e investindo em novas formas de interagdo com o publico, para posteriormente
explorar as receitas de produtos e servicos adicionais. O sucesso de servigos baseados em
assinatura, como o Netflix, pode ser o indicador de uma alternativa interessante para as

grandes gravadoras.

Portanto, a sobrevivéncia das grandes gravadoras, na nova era digital, deve passar pela
implementacdo de modelos de negdcios alternativos, que busquem a combinacdo das medidas
expostas neste trabalho, se afastando do modelo tradicional de venda de discos no varejo e se

aproximando das oportunidades proporcionadas pela internet.
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