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Pra libertar meu coragéo

Eu quero muito mais

Que 0 som da marcha lenta
Eu quero um novo balancé
O bloco do prazer

Que a multiddo comenta
N&o quero oito nem oitenta
Eu quero o bloco do prazer
E quem n&o vai querer?
Mama mamae eu quero sim
Quero ser mandarim
Cheirando gasolina

Na fina flor do meu jardim
Assim como o carmim

Da boca das meninas

Que a vida arrasa e contamina
O gas que embala o balancé
Vem

Meu amor feito louca

Que a vida ta pouca

E eu quero muito mais...
Mais

Que essa dor que arrebenta
Paixao violenta

Oitenta carnavais.

(Moraes Moreira/Fausto Nilo)



CASTRO, Armando Alexandre. A musica baiana e o mercado: a gestdo da obra
como estratégia de negocio. Tese (Doutorado em Administracdo). Universidade
Federal da Bahia, UFBA.

RESUMO

Esta investigacdo trata da musica popular massiva baiana e suas inumeras
articulacbes na industria contemporanea do entretenimento, procurando apresentar a
gestdo da obra como elemento relevante e estratégico no mercado musical. A dindmica,
representativa e reconhecida musica baiana atual se constitui como elemento
sociocultural relevante junto ao desenvolvimento econémico do Estado, e, com sua
rapida associacdo as diversas industrias (cultural, turistica, etc.), muitos setores da
cadeia produtiva musical foram estimulados, criados e aperfeicoados mediante
necessidade e demanda crescente. Em Salvador, por exemplo, nas ultimas décadas,
surgiram inumeras empresas produtoras de artistas e eventos, empreendedores culturais,
estldios, compositores e editoras musicais.

A partir da profissionalizagdo e crescente apropriagdo mercantil do modelo
carnavalesco soteropolitano por atores e artistas locais, um dos desdobramentos mais
evidentes destes fendmenos € o fortalecimento de uma musica baiana de entretenimento,
massiva, sobretudo elétrica na disposicdo do seu instrumental, resistente as mais
rigorosas criticas e discursos quanto ao seu fim, ndo raro, preconceituosos e resultantes
de consideravel desconhecimento acerca de suas inimeras articulacBes organizacionais
e mercadoldgicas. Um dos elementos resultantes do trabalho empirico desta tese é o
mapeamento do novo e crescente campo da gestdo da obra musical na Bahia, fato que
insere o estado e seus gestores culturais, de forma representativa, no relevante debate e
mercado da propriedade intelectual e direito autoral contemporaneos.

O institucionalismo e o empreendedorismo institucional sdo as correntes teéricas
principais desta tese, pois se contrapdem ao modelo de interpretacdo funcionalista e
positivista das organizacBes, centrado nas disposi¢fes técnicas das dinamicas
gerenciais, produtivas e exclusivamente utilitaristas. Compreendendo as inUmeras
transformacdes no campo da producdo musical soteropolitana nas ultimas trés décadas,
o empreendedorismo institucional, nesta tese, se justifica por seus aspectos conceituais e
relacionais que procuram investigar e compreender 0s modos pelos quais 0s individuos
e/ou organizacBes desenvolvem novas normas e regras institucionais, reconfigurando
comportamentos e/ou estruturas vigentes.

Palavras-chave: gestdo cultural; musica baiana; direito autoral; institucionalismo;
empreendedorismo institucional.



CASTRO, Armando Alexandre. Bahian music and the market: the music business
management as a business strategy. Thesis (PhD in Administration). Federal
University of Bahia, UFBA.

ABSTRACT

This study deals with Bahia's popular music and its innumerable influences in
the contemporary industry of entertainment, seeking to present the music business
management as a relevant and strategical element in the musical market. The dynamics,
representative and recognized current Bahian music constitutes a crucial sociocultural
element along with the economic development of the state, and, its fast association with
the diverse industries (cultural, tourist, etc.), many sectors of the musical productive
chain had been stimulated, created and perfected by means of necessity and increasing
demand. In Salvador, for example, in the last few decades, innumerable producing
companies of artists and events, cultural entrepreneurs, musical studios, composers and
musical editors had appeared.

From the standpoint of the professionalization and increasing mercantile
appropriation of the soteropolitano carnival model by local actors and artists, one of the
most evident unfolds of these phenomena is the reinforcement of a Bahian music of
entertainment, in mass, electric in most instruments, resistant to the most rigorous
criticism and speeches as to its repercussion, not rare, prejudiced and resultant of
considerable unfamiliarity concerning its innumerable organizational and marketing
tendencies. One of the resultant elements of the empirical work of this thesis is the
mapping of the new and increasing field of the management of the music business in
Bahia, fact that positions the cultural state and its managers, of representative form, in
the relevant debate and market of the contemporary intellectual property and copyright.

The institutionalization and the institutional entrepreneurship are the theoretical
chains of this thesis, as they go beyond the model of functional and positive
interpretation of the organizations, merely centered in the tendencies of its managerial,
productive and exclusively utilitarian dynamics. Understanding the innumerable
transformations in the field of the soteropolitano musical production in the last three
decades, the institutional entrepreneurship, in this thesis, is justified for its conceptual
and relational aspects that they seek to investigate and to understand the ways for which
the individuals and/or organizations develop new norms and institutional rules,
reconfiguring effective behaviors and/or structures.

Key-words: cultural management; bahian music; copyright; institutionalism;
institutional entrepreneurship.
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1. INTRODUCAO

Esta investigacdo trata da mdsica popular massiva baiana e suas inimeras
articulagbes na industria contemporanea do entretenimento, procurando apresentar a
gestdo da obra como elemento relevante e estratégico no mercado musical.

A dinamica, representativa e reconhecida musica baiana® se constitui como
elemento sociocultural relevante junto ao desenvolvimento econdmico do Estado, e com
sua rapida associacdo as diversas induastrias (cultural, turistica, etc.), muitos setores da
cadeia produtiva musical foram estimulados, criados e aperfeicoados mediante
necessidade e demanda crescente. Em Salvador, por exemplo, nas Gltimas décadas,
surgiram inimeras empresas produtoras de artistas e eventos, empreendedores culturais,
estldios, compositores e editoras musicais.

No show business contemporaneo, a diade “musica e mercado” apresenta
distintos elementos e exemplos de géneros e cenas musicais pelo mundo. Encontro e
sobreposicdo de (e entre) elementos estéticos, mas, também, socioecondmicos,
fomentando e veiculando discussdes sobre 0s mecanismos, teorias, estratégias,
organizacOes e agentes da industria cultural.

Esta pesquisa compreende que a gestdo da obra musical na Bahia esta sob a
responsabilidade de autores, editores e artistas/autores/editores que capitalizaram
conhecimento, tornando-se editores e empresarios de suas proprias carreiras artisticas,
obras e repertdrios. A obra musical, neste contexto, adquire contornos variados, mas
vem se configurando como um elemento estratégico para diversos atores constituintes
da cadeia produtiva.

A partir da profissionalizacdo e crescente apropriacdo mercantil do modelo

carnavalesco soteropolitano por atores e artistas locais, um dos desdobramentos mais

! Msica baiana aqui compreendida enquanto os géneros musicais populares e massivos produzidos no
Estado. Da diversidade musical produzida na Bahia, destacam-se, nesta investigacdo, sem exclusividade,
mas como sindnimo da expressdo “musica baiana”, o axé music e o pagode. Ndo faz parte do escopo
deste trabalho, discussBes acerca dos conceitos e hibridismos existentes nos géneros e rotulos musicais
contemporaneos.
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evidentes destes fendmenos ¢ o fortalecimento de uma musica baiana de entretenimento,
massiva, sobretudo elétrica na disposi¢do do seu instrumental, e que sobrevive as mais
rigorosas criticas e inimeros discursos quanto ao seu fim, ndo raro, preconceituosos e
resultantes de consideravel desconhecimento acerca de suas inumeras articulacdes
organizacionais e mercadologicas.

No ultimo século, a musica - enquanto manifestacdo artistica, cultural e
linguagem estética — consolidou-se, também, como fendmeno diretamente relacionado a
industria do show business. A partir da invencdo do fondgrafo por Thomas Edison, em
1877, o processo de edigdo representava a gestdo da obra musical a partir da impressao
e comercializacdo de partituras, que funcionavam como fonte de renda e divulgagéo
para o artista/compositor.

Atualmente, editar muasica extrapola o comércio de musica impressa em papel,
alcancando o envolvimento com a administracdo de relagdes estratégicas e
concorrenciais, ambiente das novas tecnologias, poder, inovacdo, conflitos,
profissionalizacdo, entre outros. O fendbmeno objeto desta investigacdo referencia a
Bahia como representante de uma descentralizacdo a medida que seus artistas musicais
optam por nela permanecerem, descolando-se do eixo midiatico RJ/SP, assumindo,
localmente, diversas atividades da produgdo musical.

Salvador que, até a década de 1980 possuia apenas dois estudios profissionais e
pouco menos de uma dezena de estadios musicais amadores ou semi-profissionais de
ensaio (FREITAS, 2004), configura-se, atualmente, com centralidade no campo da
producdo musical no pais a partir de dezenas de estidios musicais com tecnologia
avancada e corpo técnico qualificado, que atendem diversos artistas nacionais e
internacionais.

E o que se pode compreender como nacionalizacdo do processo de producéo
fonogréfica, iniciado na década de 1970, a partir de artistas descontentes com 0s
modelos gerenciais exclusivistas das transnacionais em atividade no Brasil a época (DE
MARCHI, 2005; ALMEIDA; PESSOTI, 2000). Dentre eles, destacam-se Chico
Buarque, Caetano Veloso, Ivan Lins, Gilberto Gil, Ronaldo Bastos, Djavan e, mais
recentemente, artistas e grupos como Roupa Nova, os familiares de Tom Jobim, Milton
Nascimento Marisa Monte, Flavio Venturini, Lenine, Zélia Duncan, Marcelo Camelo,
Zeca Pagodinho, Tom Zé e Dado Vila Lobos, entre outros.

Tal fendmeno também pode ser analisado a partir da reestruturacdo pos-fordista

do capitalismo, via acumulacéo flexivel (HARVEY, 1992), onde a industria fonografica



18

mundial redirecionou suas atividades, terceirizou etapas e expandiu-se para Nnovos
mercados. No Brasil, a alianga com os artistas nacionais favoreceu estes que, em muitos
casos, adquiriram conhecimentos e propriedades na gestdo. A propriedade dos
fonogramas, da gestao das obras, entre outras.

Na cadeia produtiva da mausica contemporanea, os formatos fisicos estdo
justapostos, e todas as suas etapas — antes diretamente acompanhadas e fomentadas
quase que exclusivamente por gravadoras - podem ser produzidas em residéncias,
pequenos estudios, assim como o0 eixo de producdo musical encontra-se mais
pulverizado e menos concentrado.

Na Bahia, por exemplo, a administracdo do direito autoral ja integra um amplo
quadro de editores musicais integrantes da cadeia produtiva da musica. Os Editores
Musicais, maiores responsaveis pela gestdo do copyright, ndo s6 cadastram e
administram a obra litero-musical, como auxiliam e orientam seus autores junto aos
seus direitos, intermedeiam contatos e produgdes fonogréficas que envolvem selecédo e
composicao de repertério para o circuito comercial®.

O mercado ascendente e legalizado de musica digital também integra o
copyright, em contrapartida ao declinio vertiginoso da comercializacdo dos formatos
fisicos — CD e DVD -, aqui traduzidos nos constantes encerramentos das atividades de
lojas especificas ao segmento, assim como, setores em lojas de departamentos e
supermercados.

O objetivo geral deste trabalho é investigar o mercado da musica baiana a
partir da relevancia da gestdo da obra musical como estratégia de negdcio,
procurando demonstrar como a musica baiana massiva contemporanea tem fomentado
novas atividades de producdo musical - antes restritas as gravadoras do eixo RJ/SP - no
Estado.

Como objetivos especificos, num primeiro momento, identificar o surgimento da
atividade de gestdo da obra musical na Bahia, numa perspectiva historica e
circunstanciada; na sequéncia, analisar o processo de profissionalizacdo das editoras
musicais na Bahia; e, por ultimo, conhecer as atividades, estruturas e estratégias
relacionadas a gestdo da obra musical.

Esta investigacdo tem duas hipoteses: a primeira € que a gestdo da obra musical

na Bahia representa lucros, mas, também, aspectos politicos que se justificam como

2 A Gltima secéo do texto aborda com maior especificidade tal assunto.
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estratégicos no cenario musical local e nacional, ou seja, representa, acima de tudo, a
descentralizacdo das atividades do eixo RJ/SP; a segunda hipGtese é que as
transnacionais - majors -, da industria fonogréfica em atividade no pais, via processos
institucionalizados de acumulacdo flexivel (HARVEY, 1992) e desverticalizacdo da
industria fonografica (NAKANO, 2010), corroboraram com a profissionalizacdo da
gestdo da obra musical na Bahia, elencando parcela consideravel de artistas baianos
como empreendedores institucionais, diferentemente de outros cenarios nacionais.

A natureza qualitativa desta investigacdo se justifica a partir das caracteristicas
do campo da producdo musical e o objeto aqui aprofundado, a gestdo da obra musical
como elemento estratégico do negdcio, implicando uma “[...] densa partilha entre
pessoas, fatos e locais” (CHIZZOTTI, 2003, p.221). A escolha da amostra ndo-
probabilistica por julgamento foi de carater técnico, uma vez que a populacdo
investigada também se encontra devidamente demarcada: autores, editores musicais
(empresérios, apenas) e artistas/autores/editores — vide modelo de anélise no capitulo
seguinte.

Os indicadores selecionados procuram respeitar 0s objetivos desta investigacéo,
no tocante a gestdo, atentando para aspectos normativos, técnicos e estratégicos/
mercadoldgicos presentes na atuacdo dos atores e populacdo investigada. Em se tratando
dos aspectos normativos, observou-se a adequagdo dos autores, editores musicais e
artistas/autores/editores as leis, regras e exigéncias formais existentes e oriundas de
organizagbes como o Escritorio Central de Arrecadacdo e Distribuicdo — ECAD -,
associac0es arrecadadoras, quantidade de obras devidamente cadastradas, entre outras.

Para o0s aspectos técnicos, as questdes observadas foram o0s recursos
tecnoldgicos, habilidade e competéncia quanto aos tramites da gestdo e
acompanhamento da obra, espaco fisico das editoras musicais, etc.

Para os aspectos estratégicos e mercadoldgicos relacionados a gestdo da obra
musical, as lentes foram direcionadas para a gestdo e o agenciamento de obras, as
politicas de exclusividade, a legitimidade dos autores e as aliancas firmadas com as
editoras, etc.

A metodologia selecionada contemplou pesquisa bibliografica acerca dos temas
institucionalismo, empreendedorismo institucional, propriedade intelectual, cadeia
produtiva da musica, gestdo cultural e direitos autorais aplicados ao campo da mausica.

As entrevistas semi-estruturadas foram aplicadas junto a autores, editores/empresarios e
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artistas/autores/editores em atuacdo na Bahia, além de atores representativos no campo
em questéo.

A observacdo participante também foi um meio de verificacdo e coleta de
informacdes, e no periodo de marco a agosto de 2010, 30 editoras, entre administradoras
e administradas, foram visitadas e entrevistas semi-estruturadas foram produzidas com
0s seus gestores e editores/proprietarios. Ainda no processo de pesquisa de campo,
inimeras visitas a localidades estratégicas no processo de composicao e distribuicdo das
obras musicais, tais como estudios, produtoras, residéncias de autores, entre outros.

Para as fontes secundérias, foram utilizados livros, documentos e relatorios
técnico-normativos. Para este Ultimo, também foram analisados os relatorios de
vendagem, execugdo publica, comunicados e informativos de 6rgdos normativos do
campo em questdo (ECAD, Associacdes Arrecadadoras, Radios, ABPD, etc.).

A estruturacdo do trabalho é feita a partir de seis capitulos, sendo este, o
primeiro deles. O segundo capitulo é destinado ao referencial tedrico-metodoldgico,
apresentando conceitos estruturantes da tese a partir da corrente tedrica institucionalista,
e um de seus desdobramentos tedricos mais recentes: o empreendedorismo institucional.

O terceiro capitulo é aquele identificado como o primeiro momento da
institucionalizacgdo, relevante alicerce dos direitos da criatividade humana, e, neste
ambito, a producdo musical: a propriedade intelectual e uma discusséo preliminar que
realca a importancia do assunto para 0s paises e humanidade.

O quarto capitulo é o que chamamos de segundo momento da
institucionalizacdo, apresentando a cadeia produtiva da musica, seu desenvolvimento
historico e a relagdo com os principais atores da industria fonogréfica. O quinto capitulo
é aquele reservado a formacdo do mercado da musica popular massiva na Bahia
contemporanea, apresentando algumas das articulacdes deste campo com as industrias
turistica, cultural e do entretenimento. O sexto e Gltimo capitulo, te6rico-empirico,
apresenta o campo da gestdo da obra musical na Bahia, a partir do mapeamento do
campo das editoras musicais em atividade, seus proprietarios, as articulacdes, aliancas e
estratégias mercadoldgicas a partir da obra musical como ponto de partida para o
negocio musical.

O institucionalismo e o empreendedorismo institucional séo as correntes teoricas
principais desta tese, pois se contrapdem ao modelo de interpretacdo funcionalista e
positivista das organizacdes, centrado nas disposi¢fes técnicas das dindmicas

gerenciais, produtivas e exclusivamente utilitaristas.
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N&o obstante, o institucionalismo pode agregar em suas analises, distintos
elementos da sociologia, da histéria e da antropologia, entre outros, reconhecendo 0s
processos e aspectos culturais relacionados a acdo humana, as organizagdes e seus
impactos socioecondmicos e culturais.

O institucionalismo compreende a organizacdo como fendmeno resultante da
construcdo social e coletiva, fruto das interacdes e constru¢des socioculturais e politicas,
integrando processos simbolicos e cognitivos que se institucionalizam e ndo se
encontram restritos ao universo econdmico e, meramente, operacional (SELZNICK,
1966; DIMAGGIO; POWELL, 1983).

Compreendendo as inumeras transformagcfes no campo da producdo musical
soteropolitana nas Ultimas trés décadas, o empreendedorismo institucional, nesta tese, se
justifica por seus aspectos conceituais e relacionais que procuram investigar e
compreender os modos pelos quais os individuos e/ou organizacdes desenvolvem novas
normas e regras institucionais, reconfigurando comportamentos ou estruturas vigentes
(DACIN et al., 2002; NORTH, 1990; DIMAGGIO, 1988). Nesta direcdo, esta nova
vertente do institucionalismo investiga a criagdo de novas organizacbes que
empreendem arranjos em campos institucionais existentes ou formulam novos campos
organizacionais (AOKI, 2001; DIMAGGIO, 1991).

Para tanto, € necessaria a compreensdo de campo organizacional enquanto "[...]
organizagfes que, em conjunto, constituem uma reconhecida area da vida institucional™
(DIMAGGIO; POWELL, 1983, p. 148). Estudos anteriores observaram que a
emergéncia destes novos campos sdo processos complexos para 0s empreendedores
institucionais, envolvendo consideravel nivel de articulagdo, busca de apoio e recursos,
negociacdo e resolucdo de conflitos (DIMAGGIO, 1988; GREENWOOD et al., 2002).

As mudancas registradas no mercado a partir da musica baiana massiva
contemporanea podem ser analisadas a partir do empreendedorismo institucional, regra
geral, porque esta abordagem enfatiza, em suas analises, como 0 processo
organizacional e instituicbes sdo desenvolvidos a partir de forcas criativas e
empreendedoras, diferenciando o empreendedor institucional dos outros atores do
campo, via abordagem da psicologia cognitiva, mas, também, do empreendedor como

ator reflexivo e critico.
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2. REFERENCIAL TEORICO-METODOLOGICO:
INSTITUCIONALISMO E EMPREENDEDORISMO INSTITUCIONAL

Compreendendo a relevancia da mdusica massiva baiana contemporanea no
amplo e competitivo mercado musical nacional e internacional, assim como a
dinamicidade presente na atual industria da masica, ainda procurando assimilar as mais
recentes transformacdes tecnoldgicas oportunizadas pelas Tecnologias de Informacéo e
Comunicacdo — TICs -, buscar-se-a, neste capitulo, a apresentacdo e discussdo do
referencial tedrico que embasa a analise do objeto de estudo.

A teoria selecionada possibilita a compreensdo da relevancia da gestdo da obra
como estratégia de negocio para 0 mercado da musica na Bahia, a partir da base autor,
editor (empresario) e artista/autor/editor, evidenciando as estratégias mercadologicas
circunscritas a este campo da producdo musical. Como objetivos especificos, a
identificacdo do surgimento da atividade de gestdo da obra musical no Estado, huma
perspectiva histdrica e circunstanciada; analisar o processo de profissionalizacdo das
editoras musicais na Bahia, assim como conhecer as atividades, estruturas e estratégias
relacionadas a administracdo da obra.

Para esta tese, a corrente teorica selecionada é o institucionalismo e uma de suas
vertentes e desdobramentos mais recentes: o empreendedorismo institucional. A escolha
desta teoria procurou ndo seguir parametros cronoldgicos, mas de adequacdo e
aplicabilidade ao objeto de estudo. A teoria institucional, ou institucionalismo, em toda
sua diversidade de correntes, € uma evidente contraposi¢do ao modelo de interpretacédo
funcionalista e positivista das organizacfes, onde o foco centrava-se nas disposicGes
técnicas das dindmicas gerenciais e produtivas.

No institucionalismo, agregam-se elementos da sociologia, da histéria e da
antropologia, entre outros, de modo a introduzir nos estudos e analises, aspectos
culturais e relacionais da acdo humana, tais como os valores compartilhados, a
legitimidade, comportamentos isomorficos, relagGes inter e intra-organizacionais, 0S
contextos simbdlicos, ambiente organizacional, atores do campo, e 0 proprio campo,

como fendbmeno social, em suas diversas fases e dimensdes de analise.
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Desde ja, a presente investigacdo procura o dialogo entre algumas teorias
pertinentes ao objeto, mas concentrando maiores aportes no campo teérico do
institucionalismo e do empreendedorismo institucional, uma vez que as lentes estdo
direcionadas para organizacfes culturais de uma Bahia contemporanea, que procura
dialogar e inscrever seus discursos entre a tradi¢cdo e a modernidade.

Esta secdo procurou ainda operar com teorias pertinentes as recentes
transformacbes no campo da inovacdo e do desenvolvimento tecnoldgico que
impactaram profunda e diretamente na cadeia produtiva e mercado das artes, em

especial, da masica.

2.1 ATEORIA INSTITUCIONAL

Até o final da década de 1940, as organizacBes ndao eram analisadas como
fendmenos sociais isolados e distintos. Historicamente, é a partir do trabalho de Robert
Merton e seus discipulos, que as organizacGes passam a ser reconhecidas pelos
socidlogos americanos como objetos de estudo com maior grau de complexidade,
realcando a necessidade de diferenciacéo nas investigacdes.

Segundo Tolbert e Zucker (1999), ao estudar as organizagdes, 0 objetivo inicial
de Robert Merton era marcado por uma preocupacdo com o teste e 0 empirismo acerca
da teoria funcionalista, uma vez que compreendidas como microcosmos, as
organizacGes oportunizavam pesquisas comparativas com a aplicacdo dos principios
desta corrente tedrica. Em linhas gerais, dentre os avangos de Merton e seus discipulos,
destaque para a relevancia da dinamica da mudanca social, até entdo, segundo o0s
criticos, pouco atendida pelos funcionalistas.

A Teoria institucional tem como precursor Philip Selznick, um dos discipulos de
Robert Merton, e surge no final da primeira metade do século XX, seguido por estudos
de Meyer, Meyer e Rowan, DiMaggio e Powell, Scott, Tolbert e Zucker, entre outros
(SCOTT, 1987; FACHIN; MENDONCA, 2003; CARVALHO; VIEIRA, 2003,
VIEIRA; PAULA, 2007).

A partir da década de 1950, acrescentaram-se aos estudos empiricos realizados
no campo das organizagdes - lentes direcionadas para 0s elementos estruturais e
comportamentais -, as contribuicdes da perspectiva institucional, onde Philip Selznick,

ao desafiar a concepcao tradicional baseada em modelagens racionais e preditivas,
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introduz as premissas do institucionalismo, operando as instituicbes como variaveis
independentes e a organizacdo como, também, expressdo de valores socioculturais,
destacando sua relagdo com o ambiente.

N&o raro, é possivel afirmar que a abordagem institucional tem sido eficiente ao
ofertar explicacdes aos processos e relacGes sociais em que se destacam os valores,
acOes e padrdes construidos e legitimados a partir das relacbes entre os diversos atores
organizacionais. Neste sentido, o institucionalismo tem sido compreendido como “como
o processo pelo qual organizagdes e procedimentos adquirem valor e estabilidade”
(HUNTINGTON, 1968, p. 12). Assim, ambientes institucionalizados ofertam
comportamentos mais estaveis, consolidados, previsiveis, reduzindo custos e incertezas

nas relagdes entre os atores.

2.1.1 A institucionalizacéo

O conceito de instituicdo é referencial e fundamental para a compreensdo da
teoria institucional. Autores como Meyer, Boli e Thomas (1994) compreendem as
instituicbes como regulacdo ou regras coletivas que passam a dar significado coletivo e
valor a determinadas atividades e organizacgdes particulares, referenciando-as junto a
esquemas de maior tamanho e complexidade.

Meyer, Boli e Thomas (1994, p. 10) advogam que institucionalizacdo € o
“processo pelo qual um dado conjunto de unidades e padrdes de atividade vem a ser
normativa e cognitivamente possuido num local, e praticamente considerado como
legitimo”. Nesta compreensdo, a estabilidade se torna uma das questdes centrais dos
institucionalistas. Sendo assim, a institucionalizacdo é considerada um processo ligado a
critérios como necessidade de sobrevivéncia, reconhecimento e de adaptabilidade aos
interesses que existem em seu ambiente (FACHIN; MENDONCA, 2003; SELZNICK,
1996).

Para Selznick, a institucionalizacdo corresponde a dinamica em que as estruturas
se tornam “impregnadas para além dos requisitos técnicos da tarefa” (1957, p. 71),
reforcando, desta forma, a perspectiva institucional que contempla as instituices e
processos organizacionais legitimados como exemplos de sistemas e contextos
socioambientais reagentes (SCOTT, 1991).

A teoria institucional elenca diversas contribuicbes aos estudos e teorias

organizacionais, com destaque para a influéncia do ambiente, ao colocar elementos
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como legitimidade e isomorfismo como fatores indispensaveis para a sobrevivéncia da
organizagdo. Deste modo, a compreensdo do conceito de ambiente organizacional é
ampliada, passando a incorporar, também, além do suprimento de recursos, objetivo de
producdo e rendimento, os elementos simbolicos pertencentes aos integrantes da
organizacao.

Ainda acerca das contribui¢cGes, como ja foi mencionado, o institucionalismo
representa, ainda, visdo alternativa a compreensdo da acéo social formulada apenas por
escolhas a partir de critérios racionais, simbolizando a ruptura acerca da compreensdo
das organizagdes como organismos técnicos, racionalmente voltados para determinadas
e exclusivas finalidades.

Sendo assim, opera com o sentido de organizagdo como fendmeno resultante da
construcdo social e coletiva, onde se conjugam intencionalidades, planejamentos,
racionalidades, metas e objetivos, mas, também, é fruto das interacfes e construcbes
socioculturais e politicas, integrando processos simbdlicos e cognitivos que se
institucionalizam e ndo se encontram restritos ao universo econdémico, operacional,
utilitarista e funcional (SELZNICK, 1996; DIMAGGIO; POWELL, 1983).

A partir de estudos fenomenologicos, € possivel compreender a
institucionalizagdo como um processo crucial para a sobrevivéncia e manutencéo de
organizacOes. A instituicdo é “uma tipificacdo reciproca de atos habitualizados por tipos
de atores” (BERGER; LUCKMANN, 1967, p. 54). Ac¢do habitualizada, neste sentido,
sugere comportamentos desenvolvidos, e seguidos, a partir do empirico, visando a
resolucdo de problemas e a expanséo das atividades. Defini¢cbes compartilhadas que se
habitualizam ou se generalizam. Zucker (1977) identificou este fendmeno como
“objetificacdo”, e o qualifica com imprescindivel ao processo de institucionalizagao.

Berger e Luckmann (lbid., p. 55) trabalham, ainda, apresentando e inserindo um
novo elemento da institucionalizacéo: a exterioridade. Exterioridade seria o grau em que
as generalizacBGes sdo percebidas e vivenciadas a partir de realidades préprias, sendo,
ainda, elemento fundamental no processo de difusdo e sedimentacdo das tipificacdes e
institucionalizacdo aos novos individuos. Zucker (1977) demonstrou a relacdo causal
existente entre exterioridade e institucionalizagdo, oferecendo argumentos acerca da

conformidade de determinados individuos em relagcdo ao comportamento de outros.
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2.1.2 A legitimidade

Amplamente estudada pelos institucionalistas, a legitimidade é a compreensédo
de que os ambientes institucionais pressionam as organizag0es, justificando suas agoes,
estimulando-as a desenvolver a legitimidade por meio da acomodagdo com as estruturas
institucionais referenciais e preponderantes (SCOTT, 1995). A acomodacdo das
organizacGes com os critérios socialmente construidos constitui-se, desta forma, uma
demanda de sobrevivéncia para as organizagdes (MEYER; ROWAN, 1991;
MACHADO-DA-SILVA; FONSECA, 1996).

Nesta direcdo, acerca da legitimidade institucional relacionada ao ambiente, as
crencas e valores, a partir dos sociélogos institucionalistas, pode-se afirmar, conforme
Machado-da-Silva e Fonseca:

De acordo com os institucionalistas, as organizacGes estdo inseridas em um
ambiente constituido de regras, crencas e valores, criados e consolidados por
meio da interacdo social. Nesse sentido, a sua sobrevivéncia depende da
capacidade de atendimento a orientacdes coletivamente compartilhadas, cuja
permanente sustentagdo contribui para o éxito das estratégias implementadas
e, por conseguinte, para o pleno funcionamento interno. Assim, diante das
mesmas prescricfes ambientais, as organizagdes também competem pelo

alcance da legitimidade institucional, o que torna suas préaticas cada vez mais
homogéneas, ou isomorficas. (1996, p. 213).

De ordem regulativa, normativa ou cognitiva, as pressdes que integram as
estruturas institucionais sdo aceitas no campo organizacional, pois estabelecem o0s
principios para a legitimidade das acBes. Tais pressdes, segundo os institucionalistas,
séo definidas e constantemente (re)elaboradas a partir da acéo e interacdo entre os atores
do campo.

Nesta abordagem, ampliar o grau de legitimidade das organizacdes no campo,
aumentando suas perspectivas de sobrevivéncia e desenvolvimento, estaria diretamente
relacionado a incorporagdo de praticas e procedimentos preponderantes e
institucionalizados na sociedade (MEYER; ROWAN, 1977). A evidéncia empirica
aliada aos esforcos tedricos empreendidos corrobora no sentido de atribuir a estrutura

uma legitimidade cognitiva e normativa.

2.1.3 O Isomorfismo

De acordo com a Abordagem institucional, as organizagdes sdo pressionadas

pelo ambiente, com o objetivo de se tornarem mais homogéneas. Segundo DiMaggio e
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Powell (1983), o conceito mais apropriado a este fenbmeno — homogeneizacdo — é
denominado isomorfismo, e pode ser compreendido como um processo em que as
organizacOes seriam forcadas a ajustes e adaptacGes as caracteristicas e condicionantes
do ambiente. Os autores apresentam idéias pertinentes acerca do processo crescente de
isomorfismo das organizacbes, como consequéncia da racionalidade excessiva
empregada na gestéo destas.

Numa perspectiva histdrica, elaboraram um relevante panorama dos (novos)
fatores contributivos para a homogeneizacdo organizacional. Se antes, a burocratizagdo
e 0 espirito positivista/racionalista dominavam, os autores demonstram que a este
binbmio, logo podem ser acrescentados demais vertentes, como a propria estruturacéo
dos campos organizacionais. Ou seja, a medida que avancam, se desenvolvem, perdem
— ou declina-se - a inicial diversidade organizacional. E, ao se estruturarem, 0s campos
organizacionais logo adquirem mutacfes que desembocam no isomorfismo, onde as
organizacgdes assumem caracteristicas comuns.

As pressdes ambientais seriam provenientes de demandas como competitividade
técnica e demandas institucionais (DIMAGGIO; POWELL, 1983). A primeira,
objetivando eficiéncia, pressiona as organizacfes na racionalizacdo das atividades. Ou
seja, sustentam como a racionalidade sistémica que enfatiza o mercado, a competicao,
0s nichos e as medidas de adequagdo. A segunda demanda, de ordem institucional,
exige que as organizacBes agreguem aspectos institucionalizados na sociedade,
resguardando, desta forma, a promocdo e a legitimacdo as suas acdes. A racionalidade
sisttmica motivada pelas outras proprias organizacfes e seus comportamentos no
mercado.

Estes autores registraram os principios basicos do isomorfismo, a partir do
desenvolvimento de uma tipologia analitica que representa trés distintas nogdes de
isomorfismo: coercitivo, mimético e normativo. Para DiMaggio e Powell (1983), o
“isomorfismo coercitivo” revela as pressdoes formais e informais que organizagdes
exercem sobre as que delas dependem, sem excluir, nesta compreensdo, as diversas
pressbes advindas de expectativas e comportamentos culturais, e as outras formas —
menos explicitas — do isomorfismo coercitivo, acerca de determinadas préaticas
organizacionais.

Para os autores, o “isomorfismo coercitivo” ¢ derivado a partir das “influéncias
politicas e do problema da legitimidade”. As pressdes podem ser entendidas e

explicitadas através da coercao, persuasdo ou conluio.
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Para “isomorfismo mimético”, os autores entendem que € aquele que, derivando
da incerteza, gera a imitagéo.
Quando as tecnologias organizacionais sdo insuficientemente compreendidas
(March e Olsen, 1976), quando as metas sdo ambiguas ou 0 ambiente cria
uma incerteza simbdlica, as organizacbes podem vir a tomar outras
organizagfes como modelo. As vantagens do comportamento mimético, em

termos de economia de acfes humanas, sdo consideraveis (DIMAGGIO;
POWELL, 2005, p.78).

Para os autores, parte consideravel das organizacdes sO tende a considerar
como modelo aquelas outras organizacGes que elas percebem legitimas — mais antigas;
detentora de sucesso; respaldo. Citam, coerentemente, alguns exemplos e autores que
corroboram com tais afirmativas acerca do ‘“isomorfismo mimético”. Dentre 0s
exemplos, destaque para as nacdes emergentes e seus parametros administrativos em
nacdes mais antigas e “consolidadas”.

Neste sentido, o isomorfismo mimetico refere-se a imitagdo comportamental ou
estratégias organizacionais, normalmente ocorrendo diante das complexidades e
incertezas ambientais.

Para isomorfismo normativo, entendem os autores, aquele derivado da
profissionalizacdo e do surgimento das categorias profissionais e suas fontes de
legitimacdo, como as Universidades, centros técnicos, associaces corporativistas, entre
outras. A medida que se profissionalizam as pessoas, evolui o processo de isomorfismo
normativo das instituicbes, uma vez que, segundo 0s autores, estes mecanismos
possuem convergéncias nas orientagcdes, homogeneizando ainda mais 0 mercado e as
instituicdes. Segundo os autores, é possivel utilizar os dois quadros abaixo, desde que

compreendendo as excec¢des que as evidéncias empiricas possam apresentar no campo.
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Hipdtese Conteudo Isomorfismo

A-1 Quanto maior o grau de dependéncia de uma organizagdo em relacdo a outra, mais Coercitivo
similar ela se tornaré a essa organizagdo em termos de estrutura, ambiente e foco
comportamental.

A-2 Quanto mais centralizado o fornecimento de recursos para a organizagdo A, maior Coercitivo
é a possibilidade de a organizacdo A se transformar isomorficamente para se
assemelhar as organizagdes de cujos recursos depende.

A-3 Quanto mais incerto o relacionamento entre meios e fins, maior a probabilidade de Mimético
a organizacdo moldar-se em outras organizagdes que considera bem-sucedidas.

A-4 Quanto mais ambiguas as metas de uma organizagéo, maior o grau em que esta se Mimeético
moldara a outras organizagdes que considera bem-sucedidas.

A-5 Quanto maior a confianga em credenciais académicas para a escolha de pessoal Normativos
gerencial e funcional, maior o grau em que a organizacdo se tornard mais
semelhante a outras em seu campo.

A-6 Quanto maior a participacdo de gestores organizacionais em associagdes de Normativo

comércio e profissionais, maior a probabilidade de a organizacdo ser, ou se tornar,
semelhante a outras organizagdes em seu campo.

Fonte: DIMAGGIO; POWELL (2005, p.81)

A partir das hipOteses apresentadas pelos autores, pode-se produzir o quadro

abaixo®:
Hipotese Contetdo Isomorfismo
B-1 Quanto mais um campo organizacional depende de uma Unica fonte (ou muitas Coercitivo
fontes, mas similares) de fornecimento de recursos vitais, maior o nivel de
isomorfismo.
B-2 Quanto mais as organizagdes em um campo interagem com as agéncias Coercitivo
governamentais, maior o grau de isomorfismo no campo como um todo.
B-3 Quanto menor o nimero de alternativas visiveis de modelos organizacionais em um Mimético
campo, maior a taxa de isomorfismo nesse campo.
B-4 Quanto mais incertas séo as tecnologias ou ambiguas as metas de um campo, maior Mimético
a taxa de mudanga isomorfica.
B-5 Quanto maior o grau de profissionalizagdo de um campo, maior a quantidade de Normativo
mudancas isomorficas institucionais.
B-6 Quanto maior o grau de estruturacdo de um campo, maior o grau de isomorfismo. Normativo

Fonte: Ibid., p. 82.

A tipologia apresentada por DiMaggio e Powell (1983) registra semelhancas

consideraveis com as idéias apresentadas por Scott (2001), também sob trés pilares:

regulativo, normativo e cultural-cognitivo. No quadro abaixo, tal relacdo se evidencia, a

medida que deixa transparecer as pressdes ambientais.

* DiMaggio e Powell (2005) se limitaram a tracar estes dois quadros, sem maiores e minuciosas
explicacBes acerca de indices de mensuragdo da homogeneidade institucional e do campo. Entretanto,
registraram a necessidade de distincdo e semelhancas organizacionais, apesar dos processos de
racionalizacdo coletiva.
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PILARES Regulativo Normativo Cultural-cognitivo
Base de conformudade Obdiéncia Obnigagdo social Dada como certa
Mecanismos Regras reguladoras Expectativas esperadas Esquema constituido
Logica Coergdo Normatizagdo Mimetismo
Indicadores Regras, leis ¢ sangdes Cemificagio e Crengas comuns, logicas
credibilidade de agdo compartlhadas
Base de legiinudade Legalmente Moralmente govermnado Culturalmente
sancionado sustentado,

compreensivel e

reconhecivel

Fonte: SCOTT (2001, p.52)

Ressalta-se, desde ja, que apesar da atuacdo das forcas isomdrficas que
pressionam as organizagfes para a homogeneizacdo, ndo significa que elas estejam
atadas quanto a sua capacidade de acdo. Ou seja, “por mais que forgas isomorficas
pressionem no sentido da homogeneizacdo da estrutura e acdo organizacional dentro de
um mesmo nicho, sempre havera diversidade em virtude da especificidade dos
esquemas interpretativos” (MACHADO-DA-SILVA; FONSECA; FERNANDES, 1999,
p. 111).

2.1.4 Poder e teoria institucional

No campo da investigacdo dos fendmenos sociais, a questdo do poder é
emblematica em diversos estudos. Da sociologia, passando pela psicologia e chegando
aos estudos organizacionais, a dimensdo do poder se constitui relevante e central
(MINTZBERG, 1990).

Na Teoria institucional, o poder vem sendo investigado implicita ou
explicitamente. Com o0s primeiros institucionalistas, o poder aparece explicitamente,
entretanto, no neoinstitucionalismo é um dos pontos de menor desenvolvimento. Em se
tratando de sua relevancia na compreensdo dos processos de institucionalizacdo em
dindmicas sociais distintas, a investigacdo das relagbes de poder nos estudos
Institucionalistas € necessaria, pois reitera a dinamicidade e instabilidade presentes em

diferentes esferas - sociedade, ambiente ou campo organizacional.
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Nos estudos organizacionais, ha uma consideravel variacdo das concepcdes de
poder. Dentre elas, destaque para uma classificacdo frequente: poder simétrico ou
assimétrico, mas, também é possivel investigar o poder a partir da auséncia e presenca
de outro relevante elemento: o conflito (VIEIRA; MISOCZKY, 2003). Para estes
autores, nos estudos organizacionais, o poder sem conflito contempla abordagens onde
0 poder é fendmeno resultante do préprio sistema social, onde as necessidades dos
individuos estariam igualadas e equivalentes as de seu grupo social. Nesta direcéo, o
poder encontrar-se-ia num plano de compreensdo macro, no campo da sociedade, além
do reconhecimento da autoridade para a sociedade.

Para Weber (1979, p. 43), “[...] poder significa a probabilidade de impor a
propria vontade, dentro de uma relacdo social, ainda contra toda a resisténcia e qualquer
que seja o fundamento desta probabilidade”. Nesta concep¢do weberiana, o ator deve
encontrar meios para que o outro seja sensibilizado e induzido a desenvolver o
necessario para a consecucdo do objetivo. Neste processo, estariam implicitos, 0s
sentidos de autoridade e legitimidade. Parsons (1960) acredita que esta visao de poder
sobre os outros é reducionista quanto a compreensdo dos fendmenos, e defende que o
poder também € um elemento capacitador da acao social, construido socialmente, assim
como construto disseminado e legitimado por outros atores.

Nesta concepgdo parsoniana, o ator € um produto do sistema social, sendo o
poder o elemento que o potencializa e o habilita em sua caracterizacdo como agente das
transformacdes®. Ainda nesta visdo, o poder deriva da autoridade - esta enquanto
aceitacdo institucionalizada - legitimidade -, onde os lideres passam a ter direitos, e,
dentre eles, o0 apoio dos outros atores sociais. Giddens (1989), seguido de Vieira e
Misoczky (2003) operam com o sentido da centralidade do agente e da agéncia - esta
ultima, diretamente relacionada a capacidade de realizacdo e alcance de objetivos. Para
estes autores, a capacidade de acdo diferenciada, distin¢do social, também se configura,
ndo raro, como exercicio de poder, mas um poder que ndo pode ser empreendido como
fator restritivo da liberdade e emancipacéo.

Foucault (1979) amplia as investigacdes acerca do poder e sua apropriacdo pelo
Estado, originando o poder disciplinar e de padronizagdo das subjetividades com o

objetivo do bem comum. Para este autor, ha uma onipresenga do poder na sociedade,

* Neste estudo, compreende-se agéncia como protagonismo e capacidade para realizagdo de algo,
explicitando a convergéncia com Giddens (1989), acerca da imbricacdo inevitavel entre o agente e o
poder.
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um poder ndo intencional dos atores que ressalta a invisibilidade da disseminacdo de
normas e ditames para o corpo, assegurando a submissao e o controle comportamental.
Nesta concepgdo, os individuos “[...] ndo s3o apenas seus alvos inertes e consentidos,
eles sdo sempre os elementos de sua articulagdo. Em outras palavras, os individuos sdo
veiculos de poder” (FOUCAULT, 1983, p. 308).

Acerca do poder com e como conflito, Viera e Misoczky (2003, p. 53) alertam
para a diferenciacdo “entre poder real e poder potencial”, ressaltando a possibilidade do
poder como elemento utilizado de forma relacional, e, portanto, ndo cabendo descri¢bes
ou prescri¢des. Tal definicdo faz emergir o conceito de “recursos de poder” e sua
aplicabilidade ao proprio exercicio deste (VIEIRA; MISOCZKY, 2003, p. 54).

Numa perspectiva contraria a Foucault, Clegg (1989) amplia a discussao
compreendendo também a tendéncia ao desafio as regras por parte dos atores na
sociedade, fato que possibilita as transformacfes sociais. Nesta visdo dialética, os
mecanismos de controle existem e funcionam, mas também propiciam, através do
desafio as regras apresentadas no campo, o conflito e as reconfiguracdes na sociedade.

Para Bourdieu (1996), o poder se articula a partir da articulacdo entre as
estruturas objetivas e as estruturas incorporadas. A primeira remete aos campos sociais,
enquanto a segunda menciona a nocdo de habitus. Em outras palavras, o poder é
exercido dialeticamente entre as estruturas mentais e sociais. Segundo Bourdieu (1989),
as relacOes de poder corroboram com a estruturacdo da sociedade, e embasam a disputa
dos atores por capitais que 0s ajudariam na permanéncia ou manutencao da sua posi¢do

ou estruturagao social no campo.

2.1.5 O campo

O campo organizacional é um elemento central para a Teoria institucional. Pode
ser compreendido como um grupo de organizacdes que formam uma determinada area
reconhecida de vida institucional, onde sdo compartilhados os valores, as normas e 0s
demais significados comuns (SCOTT, 1991). Os autores que mais se destacam acerca
do campo como unidade de analise, sdo DiMaggio, Scott e Bourdieu.

Scott (1995) define campo organizacional como o nivel de maior significancia
para o institucionalismo, defendendo que a identificagdo dos campos organizacionais

tem contribuido para a analise das relagdes organizacionais internas e externas, assim
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como corrobora na compreensdo dos aspectos culturais, politicos e técnicos inseridos
nos processos relacionais destas.

DiMaggio e Powell (2005, p. 76) conceituam campo organizacional como:

“(...) aquelas organizagdes que, em conjunto, constituem uma A&rea
reconhecida da vida institucional: fornecedores-chave, consumidores de
recursos e produtos, agéncias regulatérias e outras organizacdes que
produzam servigos e produtos similares” (2005, p. 76).

A coeréncia e pertinéncia das idéias dos autores merecem maior destaque
quando se referem ao campo por sua abrangéncia — conectividade e equivaléncia
estrutural. Para conectividade, entendem os autores como “a existéncia de transagoes
que vinculam as organizagbes umas as outras”. Para “equivaléncia estrutural”, a

similaridade de vinculos estruturantes com os “mesmos grupos de outras organizagdes”.

Para DiMaggio e Powell (1983, p. 148) o campo organizacional s6 pode ser
considerado se houver legitimacdo empirica e com defini¢cdes institucionais. Para tal, 0s

autores afirmam que sdo necessarios quatro elementos para a sua estruturagao:

a) um aumento na amplitude da interacdo entre as organizagfes no campo;

b) o surgimento de estruturas de dominacdo e padrbes de coalizdes
interorganizacionais claramente definidos;

€) um aumento na carga de informacdo com a qual as organizag¢Ges dentro
de um campo devem lidar;

d) o desenvolvimento de uma conscientizagdo mutua entre os participantes
de um grupo de organizacdes de que estdo envolvidos em um negdcio
comum.

Nesta linha de raciocinio, ressaltam a necessidade de estudos pormenorizados do
campo, uma vez que nem todo processo € facilmente e totalmente assimilado. Intentam,
coerentemente, nos aportes da diversidade institucional. E no campo organizacional -
onde estdo situadas as organizac6es, 0s atores, as relacdes, entre outros - que também se
registrara as disputas e os conflitos, e este ndo pode ser compreendido apenas por
organizagdes de ordem econdémica’.

Bourdieu (2003), em seu estruturalismo cognitivo®, opera com o conceito de

campo a partir da configuracdo de relacGes entre atores posicionados com objetividade,

5 Atores relevantes do campo podem ter outros interesses queue no se restringem ao fator econdmico,
tais como Igrejas, Sindicatos, ONG’s, entre outras.

® Construtivismo estrutural ou estruturalista construtivista é como o préprio Bourdieu define a sua
abordagem que, brevemente, poderia ser entendida a partir do objetivo de superar a dicotomia existente
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e que procuram impor e influenciar os outros, a partir da sua posi¢do na estrutura social
- dominacdo, subordinacgdo, entre outros. O objetivo, para Bourdieu, esta na posse e
acesso aos beneficios que estdo em jogo no campo, ou seja, este se configura como uma
arena de disputa por legitimidade, onde estdo os dominadores e os dominados.

Para autores como Everett (2002), a l6gica de Bourdieu contém, implicitamente,
o determinismo social, e prossegue sua critica, identificando aproximacdes e fusdes
entre a nogdo bourdiniana de classe com a visédo de Marx para classe social, e Weber e
seu conceito de status de grupo. Para Warde (2004), a noc¢édo e habitus fornecida por
Bourdieu € reducionista, pois ndo contempla a diversidade das atividades tipicas

possiveis no campo, e se expressa excessivamente estrutural.

2.1.5.1 A estruturacéo do campo

Convergentes com DiMaggio e Powell (1983) acerca da estruturagéo do campo a
partir dos quatro elementos apontados acima, Phillips, Lawrence e Hardy (2000)
trabalham com a estruturacdo de um campo a partir da relacdo direta de dependéncia do
fator colaboragdo. Ressaltando os campos institucionais como fonte de regras, analisam
o0 papel da colaboracédo e dos aspectos relacionais neste, propondo um modelo tedrico a
partir de quatro situacGes distintas, presentes na estruturacdo do campo. Para os autores,
as regras, as relacbes de poder e o0s recursos dos atores em um determinado campo
definem os processos de colaboracdo e, em paralelo, 0s proprios campos Ssdo
reconfigurados pelos resultados desses processos. Em outras palavras, quanto maior a
interacdo e colaboracdo entre os atores do campo, maior a possibilidade de
reconfiguracao e estruturacdo deste.

Para Machado-da-Silva et al. (2003), Giddens (2003) ainda que ndo faca mencao
a campo organizacional como unidade de analise ou mesmo conceito, é possivel utiliza-
lo em sua abordagem acerca de sistemas sociais e sua multiplicidade a partir da teoria
da estruturacdo e da construcdo social da realidade de Berger e Luckmann (1967).
Machado-da-Silva et al. (Ibid.), entretanto, alerta que compreender a estrutura como

forma de reproducdo de sistemas estruturais a partir dos atores pode ser til, mas,

entre objetivismo e subjetivismo. Defende a analise socioldgica a partir de dois momentos: 0 primeiro é a
andlise do espacgo social, e a segunda é a propria nogdo de habitus — aqui compreendida, como a
internalizacdo ou institucionalizacdo das estruturas e esquemas mentais na compreensdo do mundo.
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também, deve-se aceitar as inimeras outras possibilidades de interacdo no campo que
podem alterar, consideravelmente, a estruturacdo do mesmo.

Para estes autores, a realidade é construto da acdo humana, via processo
historico de institucionalizacdo de acGes, regras, valores e crengas compartilhadas entre
0s atores, que passam a orientar 0s comportamentos individuais ou organizacionais.

De acordo com a teoria da estruturacao, os atores sociais criam e seguem regras.
A partir desta abordagem, agéncia é a capacidade do ator de protagonismo no mundo
social, alterando regras ou provocando inumeras e distintas (re)configuracOes. Para
Giddens (1989) e Scott (2001), todos os atores possuem, em diversos niveis de analise,
capacidade de agéncia, mas esta é de alta variabilidade entre os atores e as estruturas
sociais.

No Brasil, os registros apontam para uma crescente utilizacdo do campo como
unidade de analise nos estudos organizacionais (VIEIRA; CARVALHO, 2003;
GOULART et al. 2003; SIMOES; VIEIRA, 2006; GOMES;VIEIRA, 2007).

Para autores como Vieira e Paula (2009), um campo além de possuir
caracteristicas préprias, historicamente, registra fases distintas em seu processo de
estruturagdo. Para tanto compreendem quatro etapas: a) “campo em pré-formagao”; b)
“campo emergente”’; ¢) “campo em expansdo’’; d) “campo institucionalizado” (VIEIRA;

PAULA, 2009, p. 32).

Campo em pré-formacao:

Fase inicial caracterizada pela atua¢do de um namero reduzido de organizagdes
isoladas e independentes.
Campo emergente

Fase marcada por sinais de concentracdo de organizacdes e algum inter-
relacionamento entre estas.
Campo em expansao

Fase em gue sdo cada vez mais consideraveis os enlaces inter-organizacionais e

inicio da busca por valores convergentes e padronizados.

Campo institucionalizado
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Fase marcada pelo alto nivel de enlaces inter-organizacionais e valores comuns
amplamente disseminados. Neste estdgio, j& se configura uma rede consideravel de
organizacg0es e atores mantendo relagdes de interdependéncia, onde valores passam a ser
compartilhados, assim como surgem disputas e conflitos. Também se registram as
relacGes de poder a partir das organizagdes ja legitimadas, com alto poder econémico e
de conhecimento, que podem passar a exercer maior influéncia sobre outras. Desta
forma, estariam influenciando também a propria estruturagdo do campo, reconhecendo o
poder como variavel relevante na compreensdo deste processo (VIEIRA; PAULA,
2009, p. 32).

2.1.6 O neo-institucionalismo

O neo-institucionalismo, ou novo institucionalismo, ja se configura como uma
das mais relevantes abordagens tedricas das ciéncias sociais contemporaneas, seja no
campo dos estudos organizacionais, da economia, ou no campo das politicas publicas,
etc. Nesta abordagem, assim como no institucionalismo, prevalece a idéia de que as
instituigdes influenciam o comportamento de atores sociais e vice-versa. Sua
diferenciacdo do institucionalismo esta na reunido da ampliacdo e surgimento de novos
argumentos.

Sua origem remonta as décadas de 1970 e 1980, surgindo como uma tentativa de
resgate do institucionalismo como abordagem teérica e empirica da acdo social. Para
autores como Hall e Taylor (2003), o neo-institucionalismo é uma tentativa de
unificacdo das ciéncias sociais em torno do paradigma institucional que, inicialmente,
ndo exclui os paradigmas anteriores, redesenhando-os a partir da concepcdo mediada
entre as principais teorias sociais e a analise empirica. Desde a publicacdo emblematica
de Hall e Taylor (1996), considera-se que 0 neo-institucionalismo possui pelo menos
trés abordagens: o institucionalismo historico, o de escolha racional e o socioldgico.
Para estes autores, as influéncias tedricas do neo-institucionalismo podem ser
encontradas na nova economia institucional, (WILLIAMSON, 1985; NORTH, 1981) e

no behaviorismo’.

" Para estes autores, poder-se-ia identificar uma quarta vertente: o neo-institucionalismoem Economia,
mas tal possibilidade logo ¢é descartada dada a sua proximidade ao institucionalismo da escolha racional e
sua preferéncia pela estratégia, enquanto o neo-institucionalismoem Economia enfoca mais
acentuadamente os direitos de propriedade, as rendas e a competitividade.
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No campo das organizacgdes, 0 institucionalismo e neo-institucionalismo sao
respostas contra 0s modelos de organizacdo baseados em concepcdes utilitérias,
positivistas e excessivamente racionais, e destacam as relagdes entre a organizagéo,
valorizando o0s aspectos culturais na formacdo dos campos organizacionais
(CARVALHO; VIEIRA, 2003).

Para muitos autores, 0 neo-institucionalismo aponta suas lentes destacando a
abordagem socioldgica, e, ndo raro, opta por analises em ambientes mais amplos, onde
se da maior nivel de interacdo, tais como setores industriais, profissdes e entidades
governamentais (DIMAGGIO; POWELL, 1991). Para Hall e Taylor (2003), o0 que vem
prevalecendo € uma considerdvel confuséo relacionada ao sentido e utilizacdo do termo
neo-institucionalismo, mas boa parte logo desaparece, quando se compreende a
diversidade de abordagens deste.

O institucionalismo histdrico desenvolveu-se como reacdo a analise da politica
em termos de grupos e da centralidade do estruturalismo-funcionalismo na ciéncia
politica nos anos 60 e 70. Seus adeptos procuram explicar situacdes politicas nacionais,
particularizando o enfoque das discussdes para a distribuicdo desigual do poder e dos
recursos.

Para o0s tedricos do institucionalismo historico, instituicio pode ser
compreendida como o conjunto de procedimentos, normas, regras, protocolos e
convengdes inerentes a estrutura organizacional da vida politica ou da economia politica
(HALL; TAYLOR, 2003). Neste sentido, a instituicdo pode ser contemplada desde as
regras constitucionais ou procedimentos recorrentes e necessarios a organizacdo e sua
manutencdo e funcionamento até as convencGes que procuram orientar 0
comportamento dos diversos organismos da sociedade, tais como as empresas, 0S
sindicatos, igrejas, entre outros.

Os tedricos do institucionalismo historico sdo “defensores de uma causalidade
social dependente da trajetéria percorrida, path dependent, ao rejeitarem o postulado
tradicional de que as mesmas forcas ativas produzem em todo lugar 0s mesmos
resultados” (idem, ibidem, 2003, p. 200), defendendo, ainda, a adaptabilidade das forcas
aos contextos local. As instituigdes, para esta abordagem, sdo elementos e registros
historiograficos.

Para os tedricos, as quatro principais caracteristicas do institucionalismo
historico, brevemente, sdo: a) conceituagdo pouco especifica da relagdo entre as

instituicbes e o comportamento individual; b) énfase nas assimetrias de poder
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associadas as instituicdes; c) registro do desenvolvimento institucional privilegiando as
trajetorias, as situacOes criticas e suas imprevisibilidades; d) por fim, ajustam e
combinam explicacOes acerca da contribuicdo das instituicbes aos fatos e situagoes
politicas e o campo ideoldgico.

Acerca do institucionalismo da escolha racional, seu surgimento se da a partir de
estudos do comportamento no Congresso dos Estados Unidos, na tentativa de
compreender um paradoxo ali existente e significativo: a existéncia de maiorias estaveis
nas votacOes, independente dos mandatos, opinides e diversidade das questdes ali
discutidas, votadas e aprovadas com notavel regularidade.

A partir da década de 1990, os teoricos do institucionalismo da escolha racional
passaram a investigar outros fenébmenos politicos, como as coalizGes entre 0s paises, 0
desenvolvimento histérico das instituicGes politicas, ascensdo ou decadéncia dos
regimes internacionais, formato institucional dos &rgdos internacionais, conflitos
étnicos, e alguns processos de transicdo para a democracia (HALL; TAYLOR, 2003;
PRZEWORSKI, 1991; GEDDES, 1994).

O institucionalismo da escolha racional, tal como os outros, abriga uma
consideravel diversidade de debates internos e variantes nas analises, mas procura
manter aspectos convergentes na maioria das analises. Num primeiro momento, em
linhas gerais, 0s seus tedricos abordam a questdo comportamental dos atores e seus
interesses acentuadamente utilitarios, onde procuram maximizar a satisfacdo de suas
escolhas e interesses, agindo estrategicamente a partir de um ndmero consideravel de
célculos.

O segundo, para os teodricos desta corrente, se refere a compreensdo da vida
politica como um conjunto de dilemas do coletivo, decorréncia da auséncia de arranjos
institucionais que priorizam o coletivo. Neste sentido, ha possibilidade de satisfacao
para os dois lados, ou seja, para 0 que se denomina bem comum (HARDY apud HALL,;
TAYLOR, 2003)

Outra convergéncia é o aporte feito na énfase acerca da interacdo estratégica nas
situagdes politicas. Em outras palavras, o comportamento de um ator é determinado por
calculos estratégicos diretamente influenciados pelas expectativas no possivel
comportamento dos demais atores. Para estes autores, a explicacdo sobre a influéncia
das instituicdes na acdo individual se da a partir de relagdes de troca, quando favorecem
arranjos e interacdo, a partir da troca de informacGes ou vantagens outras que visam

reduzir incertezas.
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A Ultima concordancia é no que se refere a explicacdo da origem das
instituicOes, a partir da nocdo de acordo entre os atores interessados, principalmente
quando a existéncia e sobrevivéncia da empresa estiverem diretamente vinculadas a
fatores como concorréncia e competitividade.

Em outras palavras, o modelo organizacional se explica pelo modo como
minimiza os seus custos de transa¢do, producéo e de influéncia no campo. Nesta l6gica,
por exemplo, as trocas sdo referéncias emblematicas entre os membros do Congresso
norte-americano, entre outras evidéncias empiricas assinaladas pelos teoricos desta
abordagem (OSTROM, 1990).

O institucionalismo sociolégico surgiu no fim dos anos 70, a partir de
questionamentos acerca da visdo tradicional relacionado ao mundo social e sua
racionalidade de fins e meios e as esferas diretamente influenciadas por praticas
culturais. Para os tedricos desta corrente, as formas e procedimentos deveriam ser
consideradas como praticas culturais, distinguindo-se dos demais pelo veio e “enfoque
culturalista” na compreensdo das relagdes entre as instituigdes ¢ a acdo individual
(HALL; TAYLOR, 2003).

Para Hall e Taylor (ibidem, p. 207):

Desde Max Weber, numerosos soci6logos consideraram as estruturas
burocraticas que dominam o mundo moderno, sejam elas ministérios,
empresas, escolas, grupos de interesse etc., como produto de um intenso
esforco de elaboracdo de estruturas cada vez mais eficazes, destinadas a
cumprir tarefas formais ligadas a essas organizagdes. [...] A cultura lhes
parecia algo inteiramente diverso.

Contrérios a esta visdo, os tedricos desta abordagem comecaram a defender e
realcar os aspectos culturais presentes, ampliando a compreensdo da analise sobre as
formas e procedimentos institucionais utilizados pelas organiza¢6es modernas.

O institucionalismo socioldgico aborda a legitimidade, entendendo tal processo
como inerente a criagdo e sobrevivéncia das instituicdes, dentre suas abordagens,
encontram-se a fenomenologia e a concepcdo epistemoldgica da sociologia

interpretativa, onde

[...] Em muitos casos, as instituicdes estariam fornecendo os proprios termos
por meio dos quais o sentido é atribuido & vida social. Isso significa que
instituicGes ndo afetam apenas o calculo estratégico de individuos, como 0s
institucionalistas de escolha racional afirmam, mas também influenciam suas
preferéncias mais basicas e mesmo a prépria identidade. As auto-imagens e
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identidades de atores sociais seriam constituidas de formas institucionais,
imagens e sinais fornecidos pela vida social (idem, 1996, p. 949).

Nesta visdo, 0s atores sociais interagem com a sociedade a partir de elementos
instrumentais, mas também interpretativos. Em outras palavras, é possivel afirmar que
para os teoricos desta corrente, a definicdo de instituicGes deve ser ampliada, agregando
as regras, procedimentos e normatizacgdes, os sistemas simbdlicos distintos, 0s esquemas
cognitivos e os significados a que acompanham a acdo humana. Tal ampliacdo rompe a
dualidade instituicdes/Cultura, possibilitando relacdes dialdgicas entre estas.

Para Hall e Taylor (2003), no campo socioldgico, alguns Institucionalistas
enfatizam a expansdo do papel regulador do Estado moderno, fato que, passa a impor
autoritariamente, inUmeras praticas as organizagdes. Numa outra perspectiva, DiMaggio
e Powell (1983), ressaltam a profissionalizacdo de diversas atividades estimulam grupos
profissionais com legitimidade cultural suficiente para impor aos outros, normas e
procedimentos.

Héa ainda, os processos de institucionalizacdo de ordem interativa e criativa, onde
praticas comuns surgem de processos sistematizados de discussdo e interpretacao entre
0s atores de uma rede, oportunizada a partir de eventos, escolas e intercambios, sem,
contudo negligenciarem registros e a possibilidade de existéncia de relagdes

hierarquizadas existentes nestes.

2.1.7 A novaeconomia institucional — NEI

A nova economia institucional — NEI - envolve conceitos e investigacdes
teoricas iniciadas em meados da década de 1960, tais como instituicdes, Direitos de
Propriedade, Custos de Transacdo e Performance Econdmica, entre outros. Seus
principais expoentes sdo Ronald Coase, Oliver Williamson e Douglass North. Possui
consideravel interface com as areas do Direito, Administracdo e Economia. Para muitos
autores, o seu surgimento se da a partir do artigo de Ronald Coase, de 1937, The Nature

of the Firm®.

8 . . . ~ \ . L

Para Ronald Coase, neste artigo, as investigacBes a época existentes sobre as organizagdes e 0s
mercados eram insatisfatérios do ponto de vista tedrico. Neste trabalho, ele aborda dois eixos
fundamentais: primeiro, o foco ndo deveria estar centrado na tecnologia, mas nas transacfes e seus custos;
e, por segundo, a incerteza e a racionalidade limitada sdo elementos estruturantes nas analise dos custos
de transacdo. A empresa, para Coase, deveria se preocupar com sua funcdo de minimizar os custos de
transacdo através do mecanismo de precos e da aquisicdo e utilizacdo de contratos completos — na
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Em linhas gerais, a nova economia institucional tem sua investigacdo
desenvolvida, principalmente, em aspectos microecondmicos, enfatizando uma
abordagem ndo convencional, em que sdo centrais a economia dos direitos de
propriedade, a histdria econémica, os sistemas comparativos e a organizacao industrial.

Os autores desta corrente centram suas analises nas “transac¢des”, redefinindo as
nogbes de mercados e hierarquias (WILLIANSOM, 1995), e ampliando as
preocupacOes com a diversidade estrutural do mercado e das organizacGes que o
constituem. Para os teoricos da NEI, trés fatores convergentes devem ser destacados: a)
as transacg0es e seus custos definem diferenciadas formas institucionais; b) a tecnologia
¢ relevante, mas nao estruturante da mesma; c) as “falhas de mercado” sdo centrais a
analise (WILLIANSOM, 1991a, p. 18), ressaltando a relevancia da hierarquia nesta
corrente teorica.

Dentre os objetivos da NEI, estdo os estudos acerca do custo das transacdes
como potencializador de modelos organizacionais alternativos, sendo a transacao - entre
instituicdes formais e informais® - a unidade de analise fundamental, onde se processam

as negociacdes que também envolvem os direitos de propriedade.

2.1.7.1 Direitos de Propriedade

Direitos de propriedade é a parte conceitual da nova economia institucional
profundamente influenciada pelo campo juridico na determinacdo e garantia da
utilizacdo dos recursos. Sdo os direitos e prerrogativas que proprietarios de recursos
possuem sobre 0 mesmo, podendo, ainda, a venda do recurso, transferéncia parcial ou
definitiva, concessdo de exclusividade, herancas e disposicdes testamentarias, entre
outros.

O Estado possui o papel de assegurar os direitos de propriedade, em trés
sentidos: a) definicdo das leis a cargo do poder legislativo; b) o papel de interpretar, a

cargo do poder judiciario; c) poder coercivo do Estado visando o cumprimento e

utilizacdo de contratos incompletos, ndo raro, estariam implicitas a incerteza e a possibilidade de elevagao
dos custos de negociacao.

o Instituices formais seriam as normas e leis da sociedade. As informais seriam aquelas constituidas
pelas tradicbes e costumes da sociedade, sendo a religido uma das mais importantes. InstituicGes
informais influenciam institui¢des formais, via direito consuetudinario. Numa outra perspectiva, as
formais interagem informais, vide as leis que sdo criadas para impor costumes e comportamentos.
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respeito da lei, da ordem e do Estado de direito, a cargo da policia (ALSTON;
MUELLER, 2003).

Deve-se salientar que a defesa dos direitos de propriedade envolve custos, além
de ndo se configurarem como contestavel em diversos momentos por profissionais do
campo juridico, principalmente. Neste sentido, os agentes econdmicos ndo possuem
garantias de exclusividade no uso de recursos. Some-se a este fato, ainda, o free-rider®.

Neste sentido, os direitos de propriedade fixam os custos de transacdo e custos
de transformacdo, onde parcela consideravel dos economistas investiga formas
eficientes de producdo de bens e recursos. Como se pode perceber, direitos de
propriedade séo definidos por institui¢ces (formais e informais), e sua relevancia esté,
principalmente, em sua capacidade de determinagcdo do uso de recursos (ALSTON;
MUELLER, 2003).

Para Demsetz (1967), é necessario compreender que a ocorréncia de qualquer
transacdo no mercado significa que direitos de propriedade também foram
transacionados. Uma das fungdes dos direitos de propriedade é de instrumentalizar
atores e sociedade, colaborando com os individuos em suas expectativas de interacdo
com o0s demais.

H& outra necessidade ainda na definicdo de direitos de propriedade quanto a
alocagédo de recursos, no sentido de definicdo de quem deve pagar para quem para a
possibilidade de uso de determinado recurso. Segundo Demsetz (Ibid., p.347), “definir
guem deve pagar para quem para modificar as a¢Ges tomadas pelas pessoas”. Esta
questdo evoca o conceito de externalidade, uma vez que permite entender os custos de
internalizacéo e a responsabilidade dos custos deste processo.

Ainda segundo Demsetz (1967), descartando o acaso, a sSistematizacdo da
utilizacdo dos direitos em uma dada sociedade é resultante do resultado de um processo
que almeja a eficiéncia. No campo organizacional, a firma é um excelente ambiente

para o conceito de direitos de propriedade, principalmente, a partir da abordagem de

104 “carona”, como simbolo do comportamento oportunista. Por outro lado, a exclusividade do recurso,
ndo raro, garante investimento sobre o recurso. Exemplo emblemaético é o de oferta de servigos publicos
essenciais a vida humana — dgua e energia, como modelo - e suas redes fisicas de distribuicéo de 4gua. A
concessdo do servico envolve exclusividade, pois exige investimento na criacdo, ampliacdo e manutengéo
do recurso. Para autores como Alston e Mueller (2003), outros elementos devem estar no jogo, como, por
exemplo, uma sistematica consolidada de oferta de crédito que assegure investimento para novos
entrantes.
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Coase, onde a firma € compreendida um conjunto complexo de contratos que séo
utilizados para definir regras de trocas de direitos entre determinados agentes.

Neste sentido, as atividades produtivas podem ser consideradas como forgas
resultantes de um conjunto especifico de trocas de bens e servicos que, por sua vez, logo
permitem a producdo de novos bens, servicos e necessidades. A complexa organizacao
destas atividades num ambiente coordenador — firma -, para Coase se tratava de uma
resposta minimizadora dos custos de transagdo diretamente relacionados aos
instrumentos juridicos normativos - contratos.

Neste capitulo, procurando atender e convergir com o objetivo da investigacéo,
serdo apresentadas e discutidas trés possibilidades de constituicdo proprietaria das
firmas: individual, parcerias ou sociedade de acdes**.

A firma individual identifica o proprietario como o responsavel pelo
acompanhamento dos elementos presentes no processo de producdo. Esta associada a
definicdo dos direitos de propriedade sobre os resultados da produgéo, oportunizando
salarios para os trabalhadores e o excedente ao proprietario. O risco esta direcionado,
com maior grau de especificidade, ao proprietario. Sdo estruturas de producdo de menor
complexidade que Williamson (1975) define como unidivisionais. As parcerias como
uma solucgéo para o alto risco de perdas.

Parcerias ou sociedades podem ser compreendidas como extensdo da firma
individual, onde poucos individuos dividirdo riscos, residuos e oportunidades associadas
a atividade produtiva. Caracteriza, ndo raro, pela divisdo interna de atividades, o que
possibilita o surgimento de especializacdo entre 0s sécios.

As sociedades por acdes, sob a 6tica da economia dos custos de transacdo, sdo
formas mais complexas de associacGes e parcerias que possibilitam opera¢fes também
mais complexas, como por exemplo, o0 acesso ao crédito e financiamentos. Incorpora
em suas constituicbes a responsabilidade limitada, variavel ao valor do capital
participado de cada acionista, possibilitando a ndo participacdo de determinado socio ou
participante na gestdo da empresa. Para autores como Jensen e Meckling (1976), é deste

fato que surge a distingdo conceitual e empirica entre propriedade e controle.

11 \yx . o - .

N&o cabe ao escopo desta investigacdo e trabalho visibilizar, pormenorizadamente, os aspectos
juridicos deste assunto, mas uma breve analise do assunto e suas possibilidades relacionais com a Nova
Economia Institucional.
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2.1.7.2 Economia dos Custos de Transagao

A Economia dos Custos de Transacdo (ECT) investiga o custo das transac¢des na
abordagem institucionalista, a partir da transacdo como unidade de analise fundamental.
Sob esta analise, 0s custos sdo referenciais na sistematizacdo dos precos e nas relacdes
contratuais entre as organizag0es, assim como as transacfes ocorrem em um ambiente
estruturado institucionalmente, realcando as interferéncias destas nos custos de
transacdo (FURUBOTN; RICHTER, 1991).

Destacam-se dois pressupostos comportamentais fundamentais para a
compreensdo da ECT: a racionalidade limitada e oportunismo. Williamson (1993),
onceitua racionalidade limitada como atrelada & competéncia cognitiva limitada na
recepcdo, operacionalizacdo e processamento das informacdes.

O conceito de racionalidade limitada oportuniza compreender a importancia dos
aspectos ex-post, caracteristicos das relacbes contratuais, onde se verifica,
principalmente para autores como Williamson (1985), a incompletude dos contratos
frente aos sistemas complexos. Neste sentido, ndo negligencia 0 pressuposto neo-
classico do comportamento racional dos agentes econémicos, e evidencia diferencas e
distancia entre a intencionalidade e a capacidade de concretizacéo total desta.

O segundo fator relevante é a anélise do comportamento oportunistico praticado
por alguns agentes econdémicos. Considerando o oportunismo como variavel existente, e
procurando ndo generalizar este comportamento a todos o0s agentes, reitera a
necessidade de insercdo dos custos de acompanhamento e monitoramento dos contratos
que, por sua vez, devem conter dispositivos em se tratando de situacdes de dependéncia
unilateral ou monopolios. Em outras palavras, a impossibilidade de operacionalidade a
partir de contratos completos exige a necessidade de continuas negociacdes ex-post, que
envolvem custos. Para Williamson (1985), oportunismo é a busca do auto-interesse com
ambicdo e notavel avidez.

Vale ressaltar que, sob esta ética, que a associacao a custos € relevante, mas ndo
é o fator exclusivo. Valores como confianga, tradicéo, relagdes familiares, entre outros,
podem ser incorporados nas analises como elementos que restringem acdes
oportunisticas, reduzindo, consideravelmente, o monitoramento de tais comportamentos
e contratos.

Para a ECT, os contratos sdo incompletos por conta da racionalidade limitada

dos agentes, e 0 que potencializa conflitos e problemas é a possibilidade da agédo
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oportunistica. Alem destes fatores, a ocorréncia de transacdes via relagcdes contratuais
caracteriza-se por trés relevantes variaveis: frequéncia, risco e especificidade dos ativos.

Para os autores desta corrente, ha quatro fases distintas no avanco das analises
acerca dos custos de transacdo. A primeira fase, conhecida como informal, de origem
tautologica a partir do trabalho de Coase (1937). A fase seguinte, denominada de pré-
formal, a partir de modelos de comparacdo entre modelos ndo-convencionais de
contratos (WILLIAMSON, 1985). A terceira fase, a semiformal, representada por
investigacbes baseadas na comparacdo de estruturas de governanga, contratos e
integracdo vertical. Por ultimo, a fase plenamente formal (GROSSMAN; HART, 1986;
HART; MOORE, 1990).

Furubotn e Richter (1991, p.1) definem

A ECT busca estender o espectro de aplicacbes da teoria neo-classica
considerando como os direitos de propriedade e os custos de transacdo
afetam os incentivos e o comportamento dos agentes econémicos. [...] A
economia convencional falha nas situagdes onde os custos de transacdo sdo
positivos e onde os direitos de propriedade dos recursos sdo estruturados em
formatos diferentes daqueles idealizados pelo estudo classico do capitalismo.

Nesta direcdo, os autores acima convergem com Coase (1937) acerca da
compreensdo da Economia dos Custos de Transacdo como uma continuacdo e
ampliacdo da teoria neo-classica, fato que ndo representaria segregacdo ou ruptura, mas

adicdo e complementaridade.

2.1.8 O empreendedorismo institucional

Na Teoria institucional, o empreendedorismo institucional esta relacionado aos
modos pelos quais os individuos e/ou organiza¢des desenvolvem novas normas e regras
institucionais que reconfiguram socialmente comportamentos (DACIN et al., 2002;
NORTH, 1990; DIMAGGIO, 1988). N&o raro, estes fenbmenos acontecem através da
criacdo de novas instituicbes e organismos que empreendem arranjos em campos
institucionais existentes ou formulam um novo "campo organizacional™ (AOKI, 2001;
DIMAGGIO, 1991).

Compreendendo campo organizacional enquanto "[...] organizagdes que, em
conjunto, constituem uma reconhecida area da vida institucional” (DIMAGGIO;
POWELL, 1983, p. 148), estudos anteriores observaram que a emergéncia de novos

campos organizacionais sd80 processos complexos para 0s empreendedores



46

institucionais, envolvendo consideravel nivel de articulagdo, busca de apoio e recursos,
negociacéo e resolucdo de conflitos (DIMAGGIO, 1988; GREENWOOD et al., 2008).
Entre os estudos empiricos que tém procurado analisar a formacdo institucional,
principalmente nos Estados Unidos (HOLM, 1995; DIMAGGIO, 1991), a relacdo
cultura e desenvolvimento como um novo campo organizacional tem oferecido uma
oportunidade atraente para examinar fatores que moldam e influenciam o processo de
empreendedorismo institucional.

A literatura acerca do empreendedorismo institucional, regra geral, enfatiza
como 0 processo organizacional e instituicbes sdo desenvolvidas a partir de forcas
criativas empreendedoras que oportunizam mudancas, produzindo, ainda, estudos e
leituras criticas das propriedades que diferenciam o empreendedor dos outros atores do
campo, via abordagem da psicologia cognitiva, mas, também do empreendedor como
ator reflexivo e critico.

Numa perspectiva historica, é crescente a perspectiva institucional de analise no
campo dos estudos organizacionais tanto em aspectos quantitativos quanto da ampla
diversidade tematica abarcada pela teoria institucional. O fato é que a partir do
pioneirismo de Phillip Selznick, nas décadas de 40 e 50, até investigacGes posteriores
(MEYER; ROWAN, 1977; ZUCKER, 1977; DIMAGGIO; POWELL, 1983,
DIMAGGIO; POWELL, 1991; SCOTT, 1995; 2001;) pode-se perceber a ampliagdo dos
trabalhos dos Institucionalistas que se amparam em abordagens que incorporam em seus
trabalhos a vertente socioldgica.

Para Greenwood et al. (2008), o institucionalismo organizacional preocupa-se,
em linhas gerais, com instituicdes e processos de institucionalizacdo no que se refere as
organizacbes e ao campo organizacional, como ja apresentado anteriormente.
Posteriormente, esta abordagem foi sendo ampliada, e novos estudos passaram a
contemplar temas como teoria da agéncia, mudanca institucional e empreendedorismo
institucional. Com a incorporagdo destes, ressalta-se a relevancia central dos atores
sobre a origem, manutencdo e transformacéo de estruturas institucionais, argumentando
positivamente acerca da protagonismo e proatividade dos atores individuais e
organizacionais (SCOTT, 2001).



47

2.1.8.1 A teoria da agéncia e o empreendorismo institucional

O conceito de agéncia é central na teoria institucional, e, consequentemente, no
empreendedorismo institucional, entretanto, vale destacar que agente nao pode ser
compreendido como empreendedor institucional. O conceito de agente esta diretamente
vinculado ao proprietario e possuidor de agéncia, enquanto o empreendedor
institucional € aquele que exerce atividades de empreendedorismo institucional.

Agéncia incorpora a¢fes intencionais e ndo-intencionais na capacidade de acédo
(MACHADO-DA-SILVA; FONSECA; CRUBELLATE, 2005). Quanto & interferéncia

que resulta em mudanca, Giddens informa:

Agéncia ndo se refere as intencBes que as pessoas tém de fazer as coisas, mas
a capacidade delas para realizar essas coisas em primeiro lugar [...] diz
respeito a eventos dos quais um individuo é o perpetrador, no sentido de que
ele poderia em qualquer fase de uma dada sequéncia de conduta, ter atuado
de modo diferente. O que quer que tenha acontecido ndo o teria se esse
individuo ndo tivesse interferido. (2003, p.10-11).

Para autores como Emirbayer e Mische (1998), a capacidade de agéncia nédo
envolve reflexdo como condicionante de acgBes habituais. Neste sentido, em
convergéncia com o empreendedorismo institucional, a agéncia pode ser relacionada as
acOes que criam, inovam e transformam, mas também poderia ser atrelada aquelas que
envolvem a manutencdo do status-quo (ZILBER, 2002).

A diferenca entre agéncia e empreendedorismo institucional estd na
intencionalidade da acdo, pois o empreendedorismo institucional € restrito as acbes
intencionais, ou seja, “[...] representa as atividades dos atores que tém interesse em
certos arranjos institucionais e que investem recursos para criar novas instituicdes ou
transformar as existentes” (MAGUIRE; HARDY; LAWRENCE, 2004, p. 657).

O empreendedor institucional busca seus interesses conscientemente (KOENE,
2006; GREENWOOD; SUDDABY, 2006). Alguns autores operam com a possibilidade
destes serem calculadores e possuidores de consideravel habilidade analitica
(GREENWOOD; SUDDABY, 2006; BATTILANA, 2006; BECKERT, 1999).

Segundo DiMaggio (1988), o empreendedor institucional necessita de recursos e
pode ser caracterizado pelos seus interesses proprios ou aqueles da coletividade. Neste

sentido, pode-se afirmar que agéncia é conceito relevante no empreendedorismo
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institucional, mas, ndo pode representar ou ser compreendida como sindénimo do
empreendedorismo institucional (BATTILANA, 2006).

Sob esta Otica, o empreendedor institucional caracteriza-se como o agente,
individual ou coletivo (BATTILANA, 2006; MUTCH, 2007; FLIGSTEIN, 2001;
LAWRENCE; HARDY; PHILLIPS, 2002; DORADO, 2005; WIJEN; LAWRENCE;
SUDDABY, 2005; GARUD; JAIN; KUMARASWAMY, 2002), que, intencionalmente,
objetiva uma nova institui¢do, ou permanéncia e transformacéo de estruturas existentes,
por meio da utilizacdo de recursos (DIMAGGIO, 1988; MAGUIRE; HARDY;
LAWRENCE, 2004; KOENE, 2006; GREENWOOD; SUDDABY, 2006).

2.1.8.2 Elementos do empreendedorismo institucional

O desafio, em se tratando do empreendedorismo institucional, & o de promover
analises e compreensdo do poder de agéncia dos atores sociais ha promocdo de
transformacfes estruturais legitimadas (GARUD; HARDY; MAGUIRE, 2007,
CLEMENS, 1993), configurando-o como ator e protagonista contextualizado junto as
estruturas sociais (SCOTT, 2008; HOLM, 1995).

A mudanga institucional é efetivada quando atores inseridos sdo capazes de
promover novos modelos e arranjos institucionais a realidade de outros também
envolvidos neste processo (CZARNIAWSKA; SEVON, 1996). Nesta linha de
raciocinio, DiMaggio (1997) sugere que os esforcos de analise se mantenham nos
esquemas interpretativos dos atores e sua capacidade de realizar analogias, aplicando
modelos de contextos diferenciados, onde os atores sociais apresentem menor grau de
resisténcia, além de procurar institucionalizar praticas condizentes com a estrutura
institucional local (THEVENOT, 2001).

Nesta direcéo, a potencialidade do empreendedorismo institucional relaciona-se,
ndo raro, a elementos como maior grau de agéncia projetiva, reflexividade autbnoma,
performatividade, habilidades analitica, social, politica e cultural. Nas analises,
entretanto, estes devem estar conectados a outros, como condigdes/recursos dos
empreendedores.

A agéncia projetiva possui trés elementos, coexistentes e ndo dissociaveis, que
estdo diretamente vinculados as dimensdes analiticas do passado, presente e futuro.
Agéncia projetiva esta ligada ao ultimo destes, o futuro, e representa a capacidade de
projecdo, imaginando possibilidades de trajetdrias das acbes (EMIRBAYER; MISCHE,
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1998). Para muitos autores, é a agéncia projetiva é a maior responsavel pela mudanca
institucional (CHILES; BLUEDORN; GUPTA, 2007; DORADO, 2005).

A performatividade é o conceito que procura enfatizar o papel de atores e suas
inimeras habilidades para criar, mudar e manter novas atividades que atendem a
objetivos especificos e delimitados (LOUNSBURY; CRUMLEY, 2007). As
performances individuais sdo tracos relevantes na reproducdo e alteracdo de préticas.
Em casos que se configuram a partir da resisténcia por parte de um campo
institucionalizado, a performatividade presente no empreendedorismo institucional
surge, e seus empreendedores criam sistemas analogos, fracamente acoplados (loosely
coupled), de modo que suas agdes possam conquistar menor grau de resisténcia
(PADGETT; ANSELL, 1993). Por outro lado, pode-se incluir, ainda, a criagdo de novas
instituicbes que utilizem elementos pré-existentes, objetivando o aumento da
legitimidade destas.

Assim, a partir da perfomatividade dos empreendedores institucionais, sdo
consideraveis as possibilidades de transformacdo do sistema (GREENWOOD;
SUDDABY, 2006; HARGADON; DOUGLAS, 2001; LAWRENCE; PHILLIPS, 2004).

Quanto as habilidades, os autores do empreendedorismo institucional destacam
quatro categorias: analiticas, sociais, politicas e culturais. Para Beckert (1999), a
compreensdo da habilidade analitica é necessaria para que 0 agente possa exercer a
agéncia estratégica, e pode ser conceituada como a “[...] persuasdo planejada de fins
(lucro) baseada numa avaliagdo racional de meios e condigdes estratégicas disponiveis.”
(BECKERT, 1999, p.778).

Alem desta, o empreendedor institucional possui habilidades sociais
(FLIGSTEIN, 2001), que lhe possibilitam conseguir a cooperacdo de outros atores em
suas iniciativas e projetos. As habilidades sociais se constroem a partir de
enquadramentos. Em outras palavras, adaptar diversos modelos interpretativos em
apenas um, de forma coerente e convincente (MAGUIRE; LAWRENCE; HARDY,
2004).

Para autores como Koene (2006), o processo de empreendedorismo institucional
é formado por um processo de bricolagem, onde empreendedores criam novos arranjos
institucionais a partir das relagdes organizacionais possiveis na ampla diversidade de
contextos institucionais (GRANOVETTER, 2000 apud OMETTO; LEMOS, 2010).

A habilidade politica é o aspecto que esta relacionado com a obtencdo e

manutencdo da estabilidade nas relaces de cooperagdo entre as partes, possuindo a
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disposicdo de proteger os interesses, a partir de instrumentos e mecanismos legais,
através da formalizacdo da autoridade (GARUD; JAIN; KUMARASWAMY, 2002;
PHILLIPS; LAWRENCE; HARDY, 2000). E quando surge a capacidade de
negociacdo, de barganha ou troca, assim como a criacdo de uma agenda comum de
atividades para as diversas organizaces e uma alianca estavel (GREENWOOD;
SUDDABY, 2006; MAGUIRE; HARDY; LAWRENCE, 2004).

A habilidade cultural é relevante, pois facilita a compreensdo das crencas,
valores e os dispositivos interculturais presentes nas atividades dos grupos - fato que
corrobora com as atividades da habilidade politica (PERKMANN; SPICER, 2007).

2.1.8.3 Recursos e o empreendedorismo institucional

O empreendedorismo institucional é processo diretamente resultante da
disponibilidade e acesso aos recursos. Os autores procuraram caracterizar estes, a partir
de trés possibilidades: discursivo, técnico-material e estrutural.

O recurso discursivo € aquele operacionalizado a partir da linguagem como
elemento central e imprescindivel nos processos de institucionalizacdo (BERGER;
LUCKMANN, 2008).

A linguagem objetiva as experiéncias partilhadas e torna-as acessiveis a todos
dentro da comunidade linguistica, passando a ser, assim, a base e 0
instrumento do acervo coletivo do conhecimento. Ainda mais, a linguagem
fornece os meios para a objetivacdo de novas experiéncias, permitindo que
sejam incorporadas ao estoque ja existente do conhecimento, e € 0 meio mais
importante pelo qual as sedimentacfes objetivadas sdo transmitidas na

tradicdo da coletividade em questdo (Idem, Ibidem, p. 97).

Nesta perspectiva, o discurso produz significados que transcendem espaco-
tempo em que foram produzidos, e podendo ser originados de histérias ou narrativas
(LOUNSBURY; CRUMLEY, 2007; MAGUIRE; HARDY, 2006; ZILBER, 2002;
LOUNSBURY; GLYNN, 2001). Os empreendedores institucionais necessitam que as

novas instituicdes sejam legitimadas, e, neste sentido, as narrativas séo relevantes.

[...] Enquanto essas histérias ndo necessariamente giram em torno da ordem
institucional enquanto tal, elas oferecem uma certa constru¢do de eventos
passado e elencam os varios atores da rede em seus papéis. Fazendo isto, elas
convidam a audiéncia para visualizar uma trajetéria particular para
acontecimentos futuros, uma que implica certas a¢Ges e nega outras, assim,
servindo aos interesses do narrador (ZILBER, 2007, p.1050).
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Maguire e Hardy (2006) informam que quando atores precisam institucionalizar
0s seus discursos, que séo opostos, os atores ndo eliminam ou ignoram o discurso de seu
rival, e o0 incorporam em seus novos discursos, inclusive, promovendo novos textos com
estratégias de aproximacdo e reconciliacdo destes. Outra estratégia € a utilizacdo de
textos j& testados e consagrados. Neste sentido, necessitam de historias e situagdes
consistentes, que corroborem com a legitimagdo, fazendo as partes interessadas
acreditarem no éxito.

Lawrence e Phillips (2004) condicionam a atividade do empreendedor e de seus
discursos como dependentes dos atores locais, responsaveis pela legitimacdo e
atribuicdo de sentido, logo, o recurso discursivo pode transformar instituicdes, e a
interpretacdo das atividades e préticas.

Para Zilber (2002), as instituicbes sdo compostas por acles e significados, e se
uma pratica possui dois significados diferenciados, logo pode ser conceituada como
duas instituicBes distintas. Nesta direcdo, uma mesma pratica pode co-existir em
contextos distintos se possuir significagdes diferenciadas. Para Selznick (1949),
institucionalizar a partir do discurso, ou de qualquer estratégia, € institucionalizar
valores, significados, e as necessidades técnicas intrinsecas as atividades. Ndo obstante,
este autor diferenciou o lider institucional, responsavel por veicular e institucionalizar
valores, do lider organizacional.

Exemplo emblematico é o da empresa Kodak, investigada pelos autores Munir e
Phillips (2005), que logo identificaram a “gestdo” do significado nesta organizacdo, via
utilizacdo do recurso discursivo, atribuindo sentidos e significados. Num primeiro
momento, a empresa trabalhou o sentido de férias para a fotografia, utilizando,
inclusive, a expressdo “um feriado sem Kodak, ¢ um feriado desperdicado” (MUNIR;
PHILLIPS, 2005, p. 1673). No momento seguinte, ampliou para os leigos tal pratica,
preferencialmente para as mulheres, se valendo dos discursos existentes no nivel social,
principalmente os discursos modernos. Na sequéncia, criou e usou o discurso da
relevancia e necessidade de albuns de familias como forma de registro historiografico,
sendo a camera um aparelho necessario para documentar melhores momentos da vida,
da familia, entre outros. Por ultimo, o discurso recursivo centrava-se no sucesso da
utilizacdo da camera.

Para o empreendedor institucional, o recurso técnico-material possibilita a

mudanga, assim como pode ser um elemento legitimador de seu poder, sendo
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impossivel a oposicdo dos demais atores contra as transformacfes. Por meio dos
recursos materiais, entendidos, aqui, como recursos financeiros, € possivel a conquista
por parte das empresas que detenham este recurso (GREENWOOD; SUDDABY,
2006).

E o estudo de caso apresentado por Greenwood e Suddaby (lbidem), acerca da
centralidade de um grupo formado pelas cinco maiores empresas americanas de
contabilidade, que a partir do conhecimento técnico avancado destas - tanto para o
campo, quanto para os o0rgdos reguladores, via lobby -, passaram a impor sua forma de
trabalho ao campo, desinstitucionalizando o modelo vigente. N&o obstante, como
empregavam a maior parcela dos atores do mercado, seus treinamentos se configuravam
como modelos normativos para tal transformacao.

O recurso estrutural é o que permite ao empreendedor institucional contactar-se
com os diferentes atores, possibilitando a disseminacdo de préaticas e atividades. Para 0s
autores desta abordagem (BURT, 2004; MAGUIRE; HARDY; LAWRENCE, 2004;
GRANOVETTER,1983), 0S empreendedores institucionais necessitam,
imprescindivelmente, de uma rede social com lagos fracos, pois € esta rede que ira

fornecer os recursos indispensaveis para a cria¢do ou inovacgdo na sociedade.

Enguanto membros de um ou dois conluiosii podem ser eficientemente
recrutados, o problema é que, sem os lacos fracos, nenhum impeto criado
nesse caminho ir se espalhar além desse subgrupo [...] sistemas sociais com
falta de lagos fracos serdo fragmentados e incoerentes (GRANOVETTER,
Ibidem, p.202)

Eis que surge, entdo, para os tedricos do empreendedorismo institucional, a
posi¢do denominada de “ponte” (BURT, 2004; MAGUIRE; HARDY; LAWRENCE,
2004), referindo-se ao ator ou organizacdo intermedidria responsavel por unir dois
atores/grupos distintos através de um laco fraco. Na estrutura de relacionamentos, o ator
que se encontra na posi¢ao de “ponte”, tem acesso a inumeras ldgicas institucionais,
diminuindo a sua imerséo e resolvendo, de certa forma, o paradoxo da agéncia imersa,
pois segundo Owen-Smith e Powell (2007, p. 603) “posi¢des onde multiplas 16gicas se
sobrepdem serdo um campo particularmente fértil para o empreendedorismo
institucional.”

E a posicdo intermediaria que faz com que o empreendedor institucional,
utilizando-se do discurso, dissemine modelos entre os diversos stakeholders, que

corroborardo na criacdo e atribuicdo de sentidos a um mesmo objetivo. Para Maguire,
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Hardy e Lawrence (2004, p.658) o empreendedorismo ocorre satisfatoriamente quando
“conecta seus projetos de mudanga com as atividades e interesses de outros atores no
campo, modelando seu projeto as condi¢des do campo habilidosamente.”

Pode-se concluir que o empreendedor institucional, ao participar de redes,
necessita dos lagos fracos que se configuram um recurso na disseminagdo dos objetivos
e sentidos institucionais, e, sendo a imersdo menor, os individuos que possuirem muitos
lagos fracos estariam mais aptos para difundir uma inovagdo, uma vez que os lagos
fracos seriam como pontes e bragos locais da instituicio (GRANOVETTER, 1973).
Para tanto, o empreendedor institucional precisa ocupar uma posi¢do significativa e
legitimada na rede social (MAGUIRE; LAWRENCE; HARDY, 2004), pois sao
aspectos que lhe garantirdo credibilidade e aceitacdo, uma vez que a rede social e sua
estrutura de relacionamentos s&o constructos socioculturais.

Os atores que estdo na posicao de “ponte” podem obter ganhos neste modelo
estrutural. Uma estrutura oportuniza ganhos de capital social, a partir da existéncia de
lacunas estruturais que, neste estudo, podem ser definidas como a falta do fluxo de
informacBes entre dois individuos, que também encontram-se conectados a outro
(AHUJA, 2000). Esse terceiro ¢ uma “ponte” que pode se beneficiar da assimetria de
informacao.

Para Granovetter (2000), o empreendedor institucional depende da estrutura
fragmentada, das lacunas, desenvolvendo poder a partir da mobilizacdo de fluxos e
recursos sociais. Em outras palavras, sdo as lacunas e buracos estruturais, como a fonte,
0 recurso, que potencializam o empreendedorismo institucional. Para Burt (2004), os
buracos estruturais potencializam a inovacdo, mas, para Ahuja (2000), néo raro, as
lacunas da estrutura se apresentam de forma negativa, quando sdo relacionados a
inovacdo na colaboracdo entre organizacgdes ou entre redes de firmas.

O empreendedorismo institucional, por estar imerso em instituicbes é um
processo dialético, polifonico e repleto de contradi¢bes (ZILBER, 2007; SEO; CREED,
2002; HOLM, 1995). Em outras palavras, € um processo lento e gradual, caracterizado
por sua alta complexidade, onde n&o cabem reducionismos e manipulacOes
funcionalistas (GARUD; JAIN; KUMARASWAMY, 2002). Néao raro, os diversos
atores e organizacdes encontram-se separados por relagdes distintas de tempo-espaco.

Por outro lado, € possivel afirmar que os elementos, recursos e condi¢des do
campo que potencializam o empreendedorismo institucional podem, numa outra

perspectiva, limita-lo, fato que obriga analises mais sistematizadas dentro da abordagem
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institucional, no sentido de que o empreendedorismo institucional sofre diversas
influéncias, tanto por parte dos seus elementos constitutivos, como por parte do
contexto institucional de referéncia (ZILBER, 2002; GREENWOOD; MUTCH, 2007;
SUDDABY, 2006; KHAN; MUNIR; ZILBER, 2007).

Nesta direcdo, na perspectiva da teoria institucional voltada para as
organizagOes, a investigacdo acerca do empreendedorismo institucional deve procurar
evitar os determinismos ou voluntarismos, uma vez que as instituicdes sdo produtos
resultantes da acdo humana. Evitar determinismos no que se refere as instituicbes
determinando a acdo humana, e o0 voluntarismo a partir da compreensdo do

empreendedor institucional vir a ser entendido martir.

2.2 SINTESE TEORICA-METODOLOGICA

Procurando atender ao objetivo geral desta investigacao, ressalta-se que a gestao

da obra musical compreende os interesses dos trés principais agentes aqui pesquisados:

e autores: buscando autonomia a partir da gestdo independente e direta, ou
utilizando a cessdo da gestdo como elemento do negdcio. Ou seja,
negocia-se a obra e a gestdo desta diretamente com o Editor ou

artista/autor/editor, e/ou seu representante;

o editores: interessado na gestdo da obra por conta do controle, forca
politica e poder, e também pelos dividendos que esta pode gerar,
principalmente a partir dos direitos de execucdo publica. No caso dos
artistas baianos, ha participacdo relevante e constante destes no cenario

de eventos musicais nacionais e internacionais;

e artistas/autores/editores: interessado na gestdo como protegdo, controle
de suas obras e repertdérios e manutencdo de critérios como a

exclusividade dos registros.

Trata-se, portanto, de uma pesquisa de natureza qualitativa. A escolha da

amostra ndo-probabilistica por julgamento foi de carater técnico, uma vez que a
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populacdo investigada também se encontra devidamente demarcada: autores, editores

musicais e artistas/autores/editores — vide Modelo de Analise.

O Universo a ser trabalhado € o da Gestdo Cultural, e a populagdo escolhida:

autores, editores musicais e artistas/autores/editores. Ainda que o método de Analise

Contetido comporte outros métodos cientificos tais como o Meétodo Histérico, a

relevancia historiografica, neste tratamento, delimita-se como suporte epistemolégico.

Os indicadores selecionados procuram respeitar os objetivos desta investigagéo,

facilitando a compreensdo da gestdo da obra musical como elemento estratégico do

negocio. Para tanto, foram considerados os aspectos normativos, técnicos e aqueles de

ordem estratégica e mercadolodgica.

Aspectos Normativos — Editores Musicais

Tempo de Atuacdo da Editora: Identificar o ano de criagdo e existéncia
da organizacéo;

Quantidade de Obras Editadas: Identificar numero de obras
administradas;

Orgéos: Verificar a filiagio da Editora junto aos 6rgdos normatizadores,

tipo ECAD e Associagdes Arrecadadoras.

Aspectos Técnicos — Editores Musicais

Monitoramento das Obras Musicais: Identificar a regularidade e
eficiéncia dos processos de acompanhamento da obra junto ao ECAD,
gravadoras, artistas, etc.;

Recursos Tecnoldgicos da Editora: Identificar existéncia e utilizacdo de

computadores, fax, telefone, etc.;

Espaco Fisico: Verificar as condi¢es fisicas de boa parte das Editoras

baianas.
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Aspectos Estratégicos — Editores Musicais

e Agenciamento de Obras: Identificar se ha e qual a frequéncia de
atividades relacionadas com o envio, apresentacdo e intermediacdo de

obras musicais;

e Politicas de Exclusividade: WVerificar a existéncias de préaticas

concorrenciais, tais como Contratos de Exclusividade;

e Producéo Fonografica: Verificar se a Editora Musical também funciona
enquanto produtora fonografica, como uma estratégia de ampliar e

dinamizar seu catalogo.

Para a compreensao da gestdo, segmento autores, os indicadores selecionados foram:

Aspectos Normativos — Autores

o Orgdos Normativos: Verificar a filiacdo do Autor junto aos 6rgdos

normatizadores, tipo ECAD e Associagdes Arrecadadoras;
Aspectos Técnicos — Autores

e Monitoramento das Obras ndo Editadas: Identificar a regularidade e
eficiéncia dos processos de acompanhamento da obra junto as

Associacles Arrecadadoras, ECAD, gravadoras, artistas, etc.;

e Recursos Tecnoldgicos: Identificar existéncia e utilizacdo de
computadores, fax, telefone, em seu processo autbnomo de administrar a

obra musical ndo editada;
Aspectos Estratégicos — Autores

e Auto-agenciamento das obras: Como se da o processo de apresentacao

das obras?;

e Aliangas: Costuma estabelecer aliangas com outros autores e

intermediarios?;



57

e Competitividade: Como faz para se destacar, sem intermediarios, neste

mercado de intensa concorréncia e constante transformacgéo?

Quanto as fontes primarias, o levantamento foi produzido através de pesquisa de
campo, com entrevistas semi-estruturadas. A pesquisa contou ainda com aplicagdo de
entrevistas semi-estruturadas acerca da gestdo da obra musical com autores, editores e
artistas/autores/editores em atuacdo na Bahia, além de atores representativos no campo
em questdo, tais como os gestores Juca Ferreira (ex-ministro da Cultura), Dra. Marisa
Gandelman (Diretora Geral da UBC), Dra. Gléria Braga (Superintendente Executiva do
ECAD), Gabriel Valois (Gerente Regional do ECAD/BA), Mércia Bittencourt (gerente
da UBC - filial Bahia), Kuque Malino (ex-gerente da SBACEM - filial Bahia), Jodo
Portela (gerente da ABRAMUS - filial Bahia), Manoela Ramos (AMAR - filial Bahia),
0 masico e produtor musical José Raimundo Rios, o0 advogado autoralista baiano, Dr.
Rodrigo Moraes; além de produtores musicais como Roberto Santana e Raissa Martins.

Dentre os autores entrevistados, destacam-se na pesquisa 0s depoimentos de
Magno Santanna, Luciano Pinto, André Vadiar, J. Teles, Samir Trindade, Capinan,
Nenel e Cassio Sampaio. Na categoria editores/empresarios foram entrevistados Ricardo
Cavalcanti (Stalo), Kel Mascarenhas (Leke), o musico José Raimundo (tecladista da
primeira formacdo da banda Beijo), Marquinhos Trindade (Bichinho Edic6es, Fabrica
da MUsica e Swingueira). Para artistas/autores/editores™ os entrevistados foram Ramon
Cruz, Luiz Caldas, Edilson Ferreira, Jovita Maria (Duma), Flavio Dultra (Paginas do
Mar), Tenisson Del Rey, Carlinhos Brown e Gerénimo.

O mapeamento do campo da gestdo da obra musical foi produzido a partir de
informac@es coletadas junto as associacdes arrecadadoras em atuacdo na Bahia (UBC,
ABRAMUS, AMAR, SBACEM, SOCINPRO e ANACIM), e ao Escritorio Central de
Arrecadagéo e Distribuicdo — ECAD -, tanto a sede Rio de Janeiro como sua filial na
Bahia, além de consulta aos atores-chave no campo da producdo e edi¢do musical.

Para as fontes secundérias, foram utilizados livros, documentos e relatorios

técnico-normativos. Para este Ultimo, foram, ainda, analisados:

e Relatorio Analitico de Titular Autoral e suas Obras (ECAD);
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e Comunicados (ECAD, Associagdes Arrecadadoras, Radios, ABPD, etc.);
e Relatorios de Vendas (ABPD);
e Relatérios de Recebimento de Execugdo Publica (ECAD) — Nacional e

Regional.

A observacdo participante também foi um meio de verificacdo e coleta de
informagdes. No periodo de marco a agosto de 2010, 30 editoras foram visitadas com
aplicacdo de entrevistas semi-estruturadas junto aos seus gestores. Em relacdo aos
autores, houve inumeras visitas a localidades estratégicas no processo de composicao e
distribuicdo das obras musicais, tais como estadios, produtoras, residéncias, entre
outros.

Além do diario de observacdo produzido a partir de informacdes captadas junto
aos autores, editores e Artistas/autores/editores, via observacdo participante, como
tratamento dos dados se utilizara a Anéalise de Conteldo, aplicando-a na audicdo e

transcrigdo das entrevistas e demais informages coletadas.

12 Aqui compreendidos como os préprios artistas e/ou seus responsaveis pela gestdo das editoras. Dada a
agenda intensa de shows e compromissos profissionais, muitos artistas autorizaram seus editores a
fornecer informacdes.
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Figura 1 - Analise do Conteudo e suas caracteristicas definidoras

Para fazer INFERENCIAS

\ Identificando — objetiva e

sistematicamente — caracteristicas
especificas da mensagem.

Fonte Processo de Mensagem Processo de Receptor
(emissor) codificacao decodificagéo
Quem? Por qué? O qué? Com que efeito? Para quem?

Fonte: FRANCO, 2005.

Nesta investigacdo, ha compreensdo acerca da relevancia das trés etapas
consideradas como estruturantes no processo de Analise de Conteudo: a pré-anélise, a

descricdo analitica e a interpretacdo inferencial (BARDIN, 1995).




Quadro 2 — Modelo de Analise

Modelo de Analise

Campo Tratamento
Conceito | Tedrico | Atores Dimensao Indicadores Fontes Meios de Verificacéo dos Dados
Orgéos Normativos
Aspectos Tempo de Atuacao
Normativos Qtde. Obras
Qtde. Autores Pesquisa bibliografica
Atores-Chave Entrevista Semi-estruturada | Analise de Contetido
Editores Gestéo Aspectos Monitoramento das Obras Organizagdes Observagao Participante Diario de Observagao
| Musicais Técnicos Recursos Tecnoldgicos Fontes Primérias Pesquisa Documental
G N Espaco Fisico Fontes Secundarias Coleta de Dados
E S Agenciamento de Obras
S T Aspectos Politicas de Exclusividade
T | Estratégicos e Producéo Fonografica
A T Mercadol6gicos Legitimidade
(0] U Aspectos Orgédos Normativos
C Normativos Qtde. obras ndo editadas
Cc | Qtde. obras editadas Pesquisa bibliografica
U (0] Aspectos Monitoramento das Obras Atores-Chave Entrevista Semi-estruturada
L N Autores Gestéo Técnicos Recursos Tecnolégicos Fontes Primarias Observagao Participante Andlise de Contetdo
T A Auto-agenciamento Fontes Secundarias Pesquisa Documental Diério de Observagao
U L Aspectos Aliancas Coleta de Dados
R | Estratégicos e Competitividade
A S Mercadoldgicos Conflitos
L M Aspectos Orgéos Normativos
(0] Normativos Qtde. obras
Pesquisa bibliografica
Artistas/ Aspectos Monitoramento das Obras Atores-Chave Entrevista Semi-estruturada | Andlise de Contetido
Autores/ Gestéo Técnicos Recursos Tecnoldgicos Organizagdes Observagéo Participante Diario de Observagéo
Editores Espaco Fisico Fontes Primarias Pesquisa Documental
Fontes Secundéarias Coleta de Dados
Aspectos Gestéo

Estratégicos e
Mercadolégicos

Agenciamento de Obras
Politicas de Exclusividade
Aliancas
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3. PRIMEIRO MOMENTO DA INSTITUCIONALIZACAO: PROPRIEDADE
INTELECTUAL E DESENVOLVIMENTO

Nas Ultimas décadas, significativas transformagdes ocorreram na economia
mundial: expansdo do comércio; os avancos da telematica’®; a automacao dos processos
produtivos, assim como a reestruturagdo das relagdes internacionais, dos fluxos de
capital, e da mao-de-obra. Neste sentido, o conhecimento € aspecto preponderante, uma
vez que parte relevante da vida social encontra-se condicionada pelas tecnologias de
informacdo e comunicagdo (TIC), possibilitando novas e constantes (res)significacfes
na sociedade.

A propriedade intelectual®* é assunto relevante na contemporaneidade, pois
envolve interesses de atores distintos, e ndo restritos aos autores e suas criagdes, mas,
também, atende aos interesses do governo e da sociedade, pois vem ofertando inimeras
e significativas transformagdes nas areas da industria farmacéutica, engenharia,
biotecnologia, informatica, entre outras.

Na trama contemporanea engendrada pelos avangos da telemética e da
reestruturacdo pds-industrial, dos avangos das transnacionais nos novos mercados, a
administracdo da carreira musical perpassa o campo do estratégico, onde alguns artistas
tem amplas possibilidades de gerir sua propria carreira. Tal reconfiguracdo vem sendo
percebida no mercado musical mundial, onde as etapas da criacdo e distribuicdo podem
ser de responsabilidade do préprio artista, representando, de certa forma, a tomada do
poder de controle do processo de producao e distribuicdo pelo préprio artista.

Neste sentido, com a diminuigdo da participacdo das gravadoras majors do
mercado, surgem as gravadoras menores, 0s selos fonograficos, ressaltando, desta
forma, que ndo € a producdo musical que estd em crise, e sim, o formato fisico de
suporte de musica compact-disc, popularmente conhecido como CD.

Concomitantemente a este processo, é consideravel o aumento dos downloads legais e

13 Telematica entendida enquanto conjunto resultante da articulagdo entre os recursos das

telecomunicacBes (telefonia, satélite, fibras Oticas, etc) e da informatica (computadores, periféricos,
softwares e sistemas de redes), que possibilitam o processamento, a compressdo, 0 armazenamento e a
comunicagdo de grandes quantidades de dados (texto, imagem e som), em curto prazo de tempo, entre
usudrios localizados em qualquer ponto do Planeta.

1 Embora seu sentido seja antigo, remontando, inclusive & Grécia antiga, a expressdo propriedade
intelectual ou Intellectual Property tem origem recente, e remonta a primeira assembléia da OMPI, em
1967 (SADABA, 2008; BURKE, 2002; BERMEJO, 1998; KLEBERG, 1995).
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ilegais de musica, os programas de compartilhamento de arquivos digitalizados. Aos
downloads legais, inclui-se nas tabelas de custo o pagamento de copyright, ou direito
autoral. Aos compartilhamentos ilegais, e sem consulta ao autor, 0 descompromisso
com sua paternidade.

As recentes transformac@es tecnoldgicas tém possibilitado a artistas e grupos
musicais — emergentes ou ndo -, novas formas de gestdo, execucdo e publicizacdo de
suas obras musicais, abrindo um amplo ciclo de debates acerca da diade musica e
contemporaneidade. Nesta direcdo, abrem-se espacos importantes para discussdées no

campo da gestdo da obra musical, em particular no contexto musical baiano.

3.1 A propriedade intelectual

A propriedade intelectual constitui-se como um mecanismo efetivo de protegdo
as obras intelectuais, sejam elas de natureza técnica, cientifica e/ou artistica-cultural. Di
Blasi et al. (2002) conceituam a propriedade intelectual como um direito, submetido as
regras que disciplinam o exercicio desse direito no tempo e no espago. Para Cardozo
(2005, p. 50), é “[...] mecanismo que visa proteger quanto ao uso indevido, 0 USO n&o
autorizado, as criac@es do intelecto humano nos campos cientifico, tecnolégico, literario
e artistico”.

Sherwood (1992) compreende que o termo é usado para designar varios direitos
relacionados aos bens imateriais, e considera a propriedade intelectual como um
conjunto de ideias, inventos e expressdes criativas que se configuram como ativos
intangiveis da atividade privada.

Atualmente, a propriedade intelectual é dividida em dois campos: a propriedade
industrial e os direitos autorais (copyright). A propriedade industrial ¢ amparada,
principalmente, pelo direito comercial, enquanto os direitos autorais pelas normas
juridicas do Direito Civil, além de acordos, tratados e convencgdes internacionais. Dentre
elas, destaque para a Organizacdo Mundial da Propriedade Intelectual (OMPI), agéncia
da ONU que tem como objetivo o desenvolvimento e acompanhamento de um
mecanismo de propriedade intelectual a partir de aliangcas entre os paises, além de

parcerias com os demais organismos internacionais>.

> World Intellectual Property Organization (WIPO). Embora se reconheca a extensa agenda atual de
eventos internacionais diretamente vinculados a propriedade intelectual - multilaterais ou bilaterais —
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De forma geral, procura evitar ou minimizar os efeitos de uma concorréncia
desleal, instituindo os direitos e parametros legais resultantes da criagéo intelectual, seja
no campo industrial, cientifico, literario e/ou artistico. Visa proteger os criadores e
outros produtores de bens e servicos intelectuais por periodos de tempo determinados.

No Brasil, o Instituto Nacional da Propriedade Industrial (INPI) é o 6rgéo
responsavel pelo registro e acompanhamento das atividades relacionadas a propriedade
intelectual. O INPI é uma autarquia federal vinculada ao Ministério do
Desenvolvimento, Industria e Comercio Exterior, em conformidade com a Lei da
Propriedade Industrial (Lei n® 9.279/96), a Lei de Software (Lei n°® 9.609/98) e a Lei n°
11.484/07, responsavel pelo registro de marcas, concessdo de patentes, averbacdo de
contratos de transferéncia de tecnologia e de franquia empresarial, além de produzir
registros acerca de programas de computador, desenho industrial, indicacGes

geogréficas e topografia de circuitos integrados®.

3.1.1 Johann Gutenberg e uma breve historicidade da propriedade intelectual

Na literatura especifica acerca da historicidade da Pl (BARBOSA, 1999;
BARBOSA, 2003) identifica-se a origem do sistema de propriedade intelectual,
principalmente o sistema de patentes, com a propria génese do modo de producdo
capitalista. Antes disto, boa parte da producdo destinava-se a subsisténcia, pouco
influenciando o conceito de valor de troca. O conhecimento, a época, era protegido via
confidencialidade (SADABA, 2008).

Para Sadaba (2008, p. 28):

Apesar de que la figura juridica de la “propiedad intelectual”(PI) no aparece
formalmente hasta el siglo XVIII, se podria afirmar que Ias restricciones de
acceso a los bienes inmateriales han existido siempre, y que la Pl no es sino
la forma moderna o contemporénea de um tipo de regulacion sobre dichos
bienes u objetos. [...] Sin embargo, es la llegada del mundo moderno la que
transforma esta regulacién, pasando del mero aprovechamiento ocasional a la
normalizacion juridica de um derecho econémico.

neste trabalho, como forma de facilitar a compreensdo do assunto, optou-se pela exclusiva utilizacéo das
agendas da Organizacdo Mundial do Comércio e da Organizagdo Mundial da Propriedade Intelectual
(OMPI).

18 Criado no dia 11 de dezembro de 1970, pela Lei n° 5.648, o INPI foi uma das iniciativas de uma época
marcada pelo esforco de industrializagdo do pais. Atualmente, com a modernizagdo do pais, compreende
o0 sistema de propriedade industrial ndo somente em sua funcdo de protecdo intelectual, mas como
instrumento de capacitacdo e competitividade, e ferramenta relevante no processo de desenvolvimento
tecnolégico e econdmico do pais.


http://www.inpi.gov.br/menu-esquerdo/contrato
http://www.inpi.gov.br/menu-esquerdo/programa
http://www.inpi.gov.br/menu-esquerdo/indicacao
http://www.inpi.gov.br/menu-esquerdo/indicacao
http://www.inpi.gov.br/menu-esquerdo/topografia-de-circuitos
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A protegdo ao conhecimento e os direitos advindos deste sempre existiram,
potencializando a legitimacdo e poder de alguns atores da época, principalmente,
aqueles vinculados a religiosidade. Para estes, 0 segredo de suas técnicas adivinhatorias
e supostas habilidades proféticas, legitimavam aspectos como poder, monopdlio sobre o
conhecimento, segredo, ignoréancia popular e distin¢do social.

No capitalismo, dissocia-se a producdo do consumo, potencializando a troca,
geralmente monetaria, como finalidade da producdo. Nesse contexto, o surgimento de
novas tecnologias permitiu a larga reprodutibilidade. Nesta direcdo, “o trabalho
tecnoldgico, enquanto trabalho intelectual, para desenhar um processo ou um produto de
utilidade para a producdo -capitalista, foi a origem da apropriagdo imaterial”
(BARBOSA, 1999, p. 24).

No século XV, com a criacdo da imprensa mecanica pelo alemdo Johann
Gutenberg (1398-1468), novas questbes surgiram, tais como a ampliacdo do acesso ao
conhecimento e cultura, e a difusdo destes por diversas camadas sociais a partir de
textos, panfletos e, principalmente, de livros, que logo se tornaram objeto de consumo
produzido em série, sem qualquer controle ou acompanhamento (GOODY, 1990;
EISENSTEIN, 1994; SADABA, 2008)"’. Para Moraes (2004), é o advento da imprensa
mecanica de Gutenberg que desperta para os interesses relacionados aos direitos
autorais, onde “[...] a invenc¢do gutenberguiana da imprensa com tipos moveis €
considerada o berco, o ponto de partida, o nascedouro da regulamentacdo autoral”
(MORAES, 2004, p. 14).

Para Moraes (2004, p. 15):

Ndo é exagero afirmar que Gutenberg revolucionou o mundo, tornando
possivel a reproducdo de livros em quantidades, até entdo, inimaginaveis. As
idéias e informacGes, finalmente, puderam atingir divulgacdo em escala
industrial. A disseminacdo do conhecimento passou a ser 0 novo paradigma.
O livro, que era raro e caro, foi se tornando mais acessivel ao publico. A
tecnologia permitiu a reprodutibilidade e, conseqlientemente, o barateamento
na produgdo das obras.

Os impactos da invengdo de Gutenberg seguiram reconfigurando sociabilidades,

como se pode perceber a partir de Burke (2000. p. 03):

7 Até 0 advento de Gutenberg, a copia da producéo escrita se fazia a partir da imitagdo manual feita pelos
copistas dentro da Igreja, reiterando 0 mecenato cultural oportunizado pelas instituicfes religiosas a
época.
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Apb6s a invencdo da tipografia, escribas profissionais e contadores de
histérias orais temeram que a prensa lhes fosse tomar o ganha-pdo. Para o
clero, a tipografia causou problemas porque o novo meio de comunicacdo
permitiu que gente comum estudasse os textos religiosos por sua propria
conta e ndo dependesse daquilo que as autoridades lhes dissessem.
Sapateiros, tintureiros, pedreiros e donas-de-casa, todos alegaram o direito de
interpretar as escrituras. Soberanos também se preocupavam com o0
espetaculo da gente comum discutindo e criticando as agBes do governo,
especialmente depois que 0s jornais impressos vieram a luz no inicio do
século XVII.

No século XVI, mais precisamente em 1547, procurando iniciar o processo de
controle sobre as maquinas tipograficas e os contetudos advindos destas, que se
espalhavam pela Europa com espantosa velocidade, a Franca, a partir de Henrique I,
ensaiou uma primeira lei que ndo obteve éxito. Com esta lei, exigia-se autorizacao real
para toda publicacdo, além de proibir producdes que apresentassem conteudos
difamatorios ou contestatorios ao sistema. Em 1571, registra-se uma nova tentativa legal
de coibir a producdo e circulacdo de textos e livros sem autorizagdo monarquica
(WARNIER, 2002; SADABA, 2008).

Na Inglaterra, em 1557, com objetivos semelhantes aos dos franceses, a Rainha
Maria Tudor concede uma Carta Régia & Stationers Company®, concedendo o direito de
monopolio sobre a industria editorial a esta associacdo, possibilitando, ainda, poderes
para regulamentar e aplicar as primeiras normas de copyright. Com tal iniciativa, 0s
livreiros passaram a deter os direitos econdmicos e de copia sobre as obras, facilitando,
consideravelmente, a censura e o controle da producdo editorial. Tal época foi marcada
pela concessdo de privilégios, mas, também, pela unido entre autores, editores,
monarquia e Igreja, na tentativa de evitar as falsificacGes e fiscalizar os conteddos.

Décadas depois, a situacdo inglesa registrava expressiva quantidade de
publicacGes ndo autorizadas, preponderancia da edicdo de titulos rentaveis, circulacdo
de inimeros textos clandestinos, entre outros fatos que corroboraram para a criagdo, em
1709, do Statute of Anne'®. Tal estatuto transformou o direito de cépia dos editores e
livreiros no primeiro conceito de regulacdo comercial, a partir de uma lei geral e

publica, estabelecendo confisco e multa para a copia indiscriminada e sem autorizag&o.

18 Fundada em 1403, a Stationers Company era, & época, uma relevante e legitimada associagdo inglesa
de livreiros e editores. Ainda assim, registram-se publica¢cGes e impressos clandestinos e ilegais na
Inglaterra, demonstrando a historicidade de tentativa de respeito acerca dos direitos autorais, assim como
de acompanhamento oficial na publicacéo de contetidos. A época, somente as Universidades - controladas
diretamente pela Igreja -, poderiam publicar sem ter de submeter o conteddo a apreciagao/fiscalizacao.

19 Também conhecido como Copyright Act, foi promulgada em 10 de abril de 1710.
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Reconhecida como a primeira lei de direito autoral do mundo, ndo contemplou
os direitos morais?’ dos autores, mas procurou proteger os criadores intelectuais em seus
aspectos patrimoniais, criando a figura do autor e a duracdo temporal da protecdo as
obras (SADABA, 2008; GUEDON, 2002). Ainda que tenha apresentado avancos e
lacunas em se comparando com os sistemas, leis e convencbes atuais de direitos
autorais, esta lei representa, consideravelmente, um fato historico quando se trata de
regulacéo e sistematizacdo da propriedade intelectual num contexto historico marcado
pela transicdo processual e lenta entre 0 mecenato renascentista e a entrada do mercado
no campo cultural.

Era o inicio de uma fase marcada pela obra de arte gerando riquezas e
dividendos aos seus autores, mas também do surgimento da figura do intelectual, e da
possibilidade deste viver de suas préprias obras, fatos que impulsionaram debates acerca
dos direitos autorais numa sociedade marcada, entre outros aspectos, pelo aumento e
disseminacdo do comércio editorial, e, logo em seguida, do surgimento de associacdes
de autores com o objetivo de garantir coletivamente os direitos e interesses
(CHARTIER, 1994; GAILLARD, 1987; GUEDON, 2002).

Em 1791, na Franca, é votada e aprovada uma lei que amplia os direitos de
autores teatrais a todo o territério francés, instituindo o prazo de cinco anos apos a
morte do autor, para o dominio publico da obra. Em 1793, outra lei francesa apresentava
a figura do autor como trabalhador e produtor de contetdo, concedendo-lhe poderes,
inclusive, para ceder ou vender, a totalidade ou parcialidade de sua obra. Esta fase
francesa de discussao e legalizacdo da propriedade intelectual representava elementos
que acentuavam a tendéncia do autor como negociante e gestor de seus direitos,
realcando avancos no campo do sentido da propriedade, dos aspectos pecuniarios, da
arte e sua acentuacdo mercantil e utilitaria. Desta vez, por parte dos proprios autores e
intelectuais, enfraquecendo os privilégios de editores e comerciantes da época.

O encadeamento histérico acerca da propriedade intelectual ou dos Direitos da

propriedade intelectual apresentado pela Inglaterra e Franca realca o inicio da legislacao

®Uma vez que este trabalho ndo se propde a investigar unicamente a ampla e controversa situacio do
Direito Autoral, suas leis e convengdes, assim como suas discussdes no ambito juridico, o assunto sera
abordado de forma breve. Os direitos morais sdo aqueles referenciados pela disposicdo de protecdo da
autoria da obra, sua honra e reputagdo, entre outras. No campo musical, por exemplo, consideravel
parcela das radios nacionais desrespeita os direitos morais quando, ao final da execugdo musical, nao cita
o(s) nome(s) do(s) autor(es). Os direitos patrimoniais procuram proteger a rentabilidade pecuniéria que a
criacdo intelectual, sua administracdo e/ou cessdo podem gerar. Mais uma vez, boa parte das radios
nacionais exemplifica a questdo, quando renunciam ao pagamento obrigatdrio pela execugdo publica das
obras.
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sobre o tema, e assinalam uma relevante mudanca que compreende desde o cerceamento
juridico monéarquico inglés até o reconhecimento e conquista dos direitos individuais e
coletivos de autores e intelectuais como proprietarios de suas criag@es, advindos com o
modelo pos-revolucionario francés. Neste sentido, 0 campo juridico passa a incorporar
estas discussoes e legislacdes surgem em diversos paises. Para autores como Goldstein
(1999), o modelo juridico francés estabelece as bases da PI, influenciando os paises
vizinhos (GOLDSTEIN, 1999; HESSE, 1990).

Ainda no século XVIII, surge a fase americana, amplamente caracterizada pela
heranca e influéncia das versdes inglesa e francesa, mas, principalmente, pela
incorporacgdo da idéia e possibilidade de suposto equilibrio entre os direitos individuais
e os beneficios sociais, onde a criacdo intelectual deve ser remunerada, mas, sua criacdo
se configura, acima de tudo, para a apreciacdo e fruicdo por parte da sociedade. Em
outras palavras, acrescenta-se a discussao o progresso social a partir do estimulo ao
consumo de bens e servigos culturais (SADABA, 2008; HALBERT, 1996).

Em 31 de maio de 1790 é assinada e promulgada Lei de Direitos Autorais dos
EUA? e esta etapa na histéria da PI também pode ser considerada a que mais avanca
nos dispositivos legais e contratuais, num periodo de crescente valorizacdo e
legitimacdo do mercado de bens intangiveis, da criagdo intelectual e artistica.

E nestes primordios da historia da propriedade intelectual nos EUA, que 0s
legisladores americanos reconhecem a relevancia da importacdo e disseminacdo de
obras artisticas e cientificas de autores e intelectuais estrangeiros para o0
desenvolvimento sociocultural dos EUA, e procuram limitar legalmente os direitos
privados em seu territdrio, sob o argumento do interesse publico e do Estado,
fortalecendo a soberania americana sobre as reivindicacGes de propriedade de criadores
estrangeiros. Neste contexto, a apropriacdo de obras de autores estrangeiros encontrava
argumento e justificativa no fato de que suscitaria o crescimento de uma literatura
eminentemente nacional, assim como fomentaria o surgimento e fortalecimento do setor
editorial. Tais fatos suscitaram extensos debates acerca da importacdo de obras e sua
reproducdo ndo autorizada em paises cuja legislacdo ndo contemplava plenamente os
direitos autorais de estrangeiros.

Tal posicionamento americano divergia de paises como a Franca, por exemplo,

onde em 1852, via Deceto, Luis Napoledo proibiu a cépia ndo autorizada de obras,

2! Federal Copyright Act.
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fossem elas nacionais ou estrangeiras. Esta “permissividade”norte-americana resultou
numa retaliacdo de alguns paises que se recusaram a reconhecer os direitos autorais dos
autores e intelectuais dos EUA (KHAN, 2002). Este comportamento pos-independéncia
refletia a predominancia da racionalidade econdmica dos inciantes estados confederados
americanos “sobre a moralidade do velho continente” (SADABA, 2008, p. 36).

Apos a prensa tipografica gutenberguiana, outros inventos surgiram acentuando
as discussGes acerca da propriedade intelectual, mas, também, registrando a
conformacdo perante as caracteristicas socioculturais de cada pais e seus diferentes
sistemas e esquemas de protecdo. A época, dentre as novas criacdes e patentes
concedidas, destaque para a fotografia (1825), o fondgrafo (1878), cinema (1890), radio
(1916) e televisdo (1923)%.

Para cada novo invento, novos métodos de replicacdo e difusdo, acelerando e
ampliando a participacdo da producéo cultural e artistica no cotidiano da sociedade. E o
surgimento da cultura de massas, realgando a necessidade de reconfigurac@es na propria
relagdo com os autores, mediante as tecnologias de reproducdo, inaugurando a fase de
alta “reprodutibilidade técnica” da obra de arte, da Escola de Frankfurt e seus estudos

acerca da indUstria cultural.

3.1.2 Convengdes, Organizagdes e Tratados Internacionais

3.1.2.1 A Convencdo de Paris

Em 1883, a partir do encontro de diversos paises interessados num acordo que
procurasse assegurar a legitimidade e uniformidade no tratamento da propriedade
intelectual no mundo, se produziu o Tratado da Convencéo de Paris para a Protecdo da
Propriedade Industrial, comumente conhecida como Convencdo de Paris. Procurava

uniformizar e, em concomitancia, garantir relativa liberdade aos paises signatarios. Sua

22 A definicdo de datas para os marcos histéricos é, ndo raro, arbitrario, particularmente, no campo das
invencdes aqui apresentadas, pois sdo resultantes de longo processo de estudo e de testes, além de outros
fatores relacionados aos periodos histéricos em que estas foram concebidas ou disseminadas na
sociedade. Ndo faz parte do escopo deste trabalho, investigar a origem destas invencfes, nem de suas
patentes. A breve apresentacdo aqui exposta é justificada a partir da necessidade de contextualizagao
histérica da propriedade intelectual.



69

Gltima revisdo foi feita em 1967, sendo a que vigora até os dias atuais®, e foi a partir da
Convencdao de Paris, que os paises iniciaram o processo de discussdo e elaboragdo de
suas proprias legislacGes acerca da protecdo da Propriedade Industrial.

O pacto internacional firmado nesta Convencdo compreende como objetos da
protecdo da propriedade industrial, as patentes de invencdo, os desenhos ou modelos
industriais, as marcas de fabrica, comércio ou de servicos, assim como reivindicavam a
repressdo a concorréncia desleal. A necessidade de atualizagdo e ajuste dos principios e
normas desta ao surgimento e utilizacdo de novas tecnologias oportunizou inumeras
revisdes: Bruxelas (1900), Washington (1911), Haia (1925), Londres (1934), Lisboa
(1958) e Estocolmo (1967).

Acerca do cenario da Convencao de Paris, Sadaba afirma:

El Convenio de Paris se firmo por catorce paises respondiendo a la necesidad
de proteger uma industria em auge (patentes y propiedad industrial). Fueran
los fulgurantes descubrimientos técnicos des finales del XIX los que
generaron um “clima de necesidad” para estos acuerdos (SADABA, 2008, p.

55).

Dentre as invencdes e fatos relevantes desta época, 0 que Saddaba menciona é o
inicio das gravacOes analogicas em 1885, a primeira projecao cinematografica em 1895,
realizada pelos irmdos Lumiére em Paris, e, em 1899, o inicio das mensagens por ondas
preconizando o surgimento do radio, entre outros.

No campo da Propriedade Industrial, é possivel compreender os avancos
histéricos do conceito de patentes desde a monarquia inglesa e suas concessdes e
privilégios, até os dias atuais, onde impera a internacionalizacdo das invencdes, e dos

tratados supranacionais de reconhecimento, entre outros.
3.1.2.2 A Convencdo de Berna
Num contexto marcado por paises com sistemas diferenciados de protecdo a

producéo e propriedade intelectual, surgimento de inumeras associac¢fes profissionais e

sociedades coletivas de autores e de protecdo de patentes, e, como conseqiéncia,

2 No Brasil, o acordo resultante da Convencédo de Paris se configurou em ordenamento juridico através
do Decreto N° 75.572/75, durante o governo de Ernesto Geisel. E a partir deste decreto que, a partir da
década de 1970, se promulgam as demais leis brasileiras de protecdo a propriedade intelectual.



70

crescente pressao junto aos governos no tocante aos sistemas de Pl, é realizada em
1886, a Convencéo de Berna.

E considerada como o primeiro movimento reivindicatorio de harmonizagéo dos
sistemas de patentes e de direitos autorais em escala mundial, congregando paises em
torno da Unido Internacional para as Obras Literarias e Artisticas. Ainda que nao tivesse
contemplado mecanismos de sanc¢des para os infratores, assim como, em sua Vversdo
inicial, ndo teve a participacdo de paises como os EUA, é, ainda hoje, um passo
relevante no assunto PI.

Com o intuito de modernizar e avaliar as normativas, além de ampliar o conjunto
de paises signatario, foram produzidos novos encontros internacionais acerca da
Convengdo de Berna. Num breve histérico de suas revisdes, Paris (1896), Berlim
(1908), Berna (1914), Roma (1928), Bruxelas (1948), Estocolmo (1967), e novamente
Paris (1971). A partir de 1967, a Convencdo de Berna pasou a estar sob a
responsabilidade da World Intellectual Property Organization (WIPO), que foi
incorporada nas Nagdes Unidas, em 1974.

Acerca da relevancia da Convencdo de Berna®*, e a participagdo do Brasil,
Bandelli et al. (2010, p. 04) afirmam:

Os primeiros instrumentos internacionais relevantes sobre a protecdo da
propriedade intelectual foram a Convencao de Paris, de 1883, para a protecdo
da propriedade industrial, e a Convencdo de Berna, de 1886, para a protecdo
das obras literarias e artisticas. Essas duas convengdes sdo os fundamentos do
sistema internacional de protecdo a propriedade intelectual, e o Brasil se
inclui entre os primeiros signatarios das Convengdes de Paris e de Berna
(1884 e 1922, respectivamente), ja tendo, porém, leis internas sobre o assunto
desde meados do século XIX, o que da a justa medida do antigo
comprometimento do Pais com a protecdo da criacdo humana. Nas décadas
seguintes, diversos outros instrumentos foram sendo firmados, detalhando os
objetos das Convengdes de Paris e Berna, como é o caso do Acordo e do
Protocolo de Madrid, sobre o registro de marcas, da Convencdo de Roma,
sobre a protecdo de fonogramas, e do Tratado sobre Cooperacdo em Matéria
de Patentes (PCT).

Outro fato marcante acerca da Convencéo de Berna é que, frequentemente, 0s
paises signatarios ndo implementam ou simplesmente retardam a consecugéo préatica das
orientacbes desta. E, quando as fazem, atentam para os seus interesses. E o caso da
Inglaterra que assinou a Convencdo em 1887, mas néo aplicou boa parte das disposigdes

até 1988. Os EUA, por sua vez, recusaram a Convencdo porque implicaria numa
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alteracdo de sua Lei de Copyright, mas em 1989.adota a Convencdo Berna em sua
integralidade.

Atualmente, 184 nacBes assinam a Convencdo de Berna®, onde boa parte dos
paises também sdo membros da Organizacdo Mundial do Comeércio (OMC), pelo que o
acordo nos aspectos comerciais da propriedade intelectual requer que os ndo-membros
aceitem quase todas as condic¢des da Convencao de Berna (WIPO, 2010).

Os limites e alcance da Convencdo de Berna sdo as obras literarias e artisticas,
incluindo aquelas de caracter cientifico, e protecdo inclui tanto as obras originais como
as obras derivadas, como as traducdes e adaptacdes literarias e musicais. A premissa
para a protecdo ¢é a formalizacdo da expressdo artistica, ou seja, as ideias necessitam ser
expressadas formalmente independente do meio utilizado: oralidade, letras,
performance, audiovisual, entre outros. Neste sentido, é a expressao formal das ideias
que constitui o objeto de protecdo do direito autoral registrado na Convencéo.

Acerca dos direitos suscetiveis de protecdo, um dos destaques da Convencdo de
Berna é o que se refere a inexigéncia de qualquer formalidade para a obtencdo da
protecdo. Em outras palavras, o resultado € que o direito nasce junto com a criacao da
obra e ndo a partir da declaracdo estatal ou organizacional. No caso do Brasil, a
indicacdo de registro da obra artistica, se faz apenas ad probandum tantum?, e se
configura como opcional.

A Convencdo de Berna, cumprindo seu objetivo incial, proporcionou aos paises
signatarios o reconhecimento da protecdo pelo direito de autor, de obras criadas por
artistas e intelectuais dos outros paises signatarios. A publicacdo, neste sentido, €
compreendida a partir da natureza da obra, mas é unificada a partir da disposi¢cdo desta
ao publico. Ou seja, publicar é tornar acessivel ao publico, e, cria condicdes especiais
para o0s paises em desenvolvimento, principalmente, em aspectos como licenca
obrigatoria, ndo exclusiva e remunerada, além de traducGes para uso escolar,
universitario e de pesquisa, entre outras.

A Convencdo de Berna representa a universalizacdo da propriedade intelectual e
dos direitos sobre as invencOes e patentes, reduzindo a instabilidade e incerteza no
campo internacional dos negdcios para os artistas, intelectuais, empresarios e
investidores (SADABA, 2008).

2 No Brasil, a Convencao de Berna é adotada a partir do Decreto 75.699, de 1975.
25 WWW.Wipo.org
% No latim forense, “apenas para provar”.
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3.1.2.3 A Organizac¢ao Mundial da Propriedade Intelectual (OMPI)

A Organizacdo Mundial da Propriedade Intelectual é uma agéncia das Nacdes
Unidas especializada no desenvolvimento de um sistema internacional de propriedade
intelectual, remunerando a criatividade, estimulando a inovacgéo e contribuindo para o
desenvolvimento econdmico, a partir da defesa do interesse publico. Foi criada em
1967, a partir de um mandato de seus paises membros para promover a protecdo da
propriedade intelectual atraves da cooperacdo entre os Estados e em colaboracdo com
outras organizacdes internacionais (OMPI, 2010).

Em seu sitio eletrdnico, a OMPI considera a sua origem diretamente atrelada a
historicidade da propriedade intelectual, citando, inclusive, o ano de 1883, como
contexto histérico em que ocorreram exemplos de criacGes relevantes para a
humanidade, a partir do compositor Johannes Brahms (Terceira Sinfonia), do escritor
Louis Stevenson (Treasure Island) e do arquiteto Emily Roebling.

Atualmente a OMPI conta com 184 paises signatérios, e expandiu
consideravelmente o seu campo de atuacdo, demonstrando a relevancia dos direitos de
propriedade intelectual na gestdo do comércio internacional e globalizado. Em 1996,
asina um acordo de cooperacdo com a Organizacdo Mundial do Comércio (OMC), e
direciona sua atuacao para cinco eixos basicos (OMPI, 2010):

1) harmonizar a legislacio nacional de propriedade
intelectual e procedimentos;

2) prestacdo de servigos para os pedidos internacionais para os direitos
de propriedade industrial;

3) troca de informagdes de propriedade intelectual;

4) prestar assisténcia juridica e técnica para o desenvolvimento e outros
paises;

5) facilitar a resolucdo de litigios privados de propriedade intelectual, e
tecnologia da informacéo.

A partir da década de 1970, a OMPI como organizacdo internacional resultante
da transformacdo do Escritorio Permanente das Convengdes de Paris e de Berna
(BIRPI), passou a administrar os Tratados internacionais sobre o tema. Em 1974, a

OMPI firmou acordo com a Organizagdo das Nagdes Unidas (ONU), tornando-se uma
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organizacéo especializada do sistema junto a ONU. Dentre os objetivos, destaque para o
compromisso de “promover a atividade intelectual criativa e facilitar a transferéncia de
tecnologia relacionada a propriedade industrial para paises em desenvolvimento, com
vistas a acelerar o desenvolvimento econémico, social e cultural, [...]” (OMPI, Artigo

10),

Quadro 3 - Periodos evolutivos da propriedade intelectual

3. Fase Global:

aos dias atuais

1. Fase Inicial: | 2. Fase de 1970

Séculos XV a XIX Consolidacdo: Séculos

XIX a XX
Plano Nacional Inicio das legislagbes | Surgimento de novas | Ampliagdio da Pl a
nos paises (fases | tecnologias de | campos como
inglesa, francesa e | reproducdo da obra de | biotecnologia,  novas
norte-americana) arte; Extensdo  aos | tecnologias, entre
produtos derivados da | outros; Fortalecimento
obra artistica original. dos dispositivos
juridicos.
Plano Internacional Primeiros Acordos | Multiplicidade de
Bilaterais e | Acordos e Convencoes;

Internacionais
(Convengdes de Berna

e Paris).

Criacdo de organismos
supranacionais

especializados em Pl

(OMPI) e a
internacionalizagdo da

legislacdo.

Fonte: SADABA (2008).

A tabela acima evidencia o crescimento da propriedade intelectual no plano
internacional, diretamente justificada pelo aumento expressivo do volume de transacoes

entre paises, fortalecendo o comércio internacional e a mundializa¢do da economia.

3.1.2.3.1 A Convencao da OMPI

A Convencdo para o Estabelecimento da Organizagdo Mundial da Propriedade

Intelectual é um tratado internacional que rege o funcionamento da Organizacéo
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Mundial da Propriedade Intelectual. Apesar de assinado em 1967, SO passa a vigorar
efetivamente em 1970.

A Convengéo da OMPI define como propriedade intelectual a soma dos direitos
relativos as obras literarias, artisticas e cientificas, as interpretacdes dos artistas
intérpretes e as execucBes dos artistas executantes, aos fonogramas e as emissdes de
radiodifusdo, as invences em todos 0s dominios da atividade humana, as descobertas
cientificas, aos desenhos e modelos industriais, as marcas industriais, comerciais e de
servico, bem como as firmas comerciais e denominacGes comerciais, a prote¢do contra a
concorréncia desleal e todos os outros direitos inerentes a atividade intelectual nos
dominios industrial, cientifico, literério e artistico.

Antes da definigdo convencional, a expresséo "propriedade intelectual™ aplicava-
se, mais restritamente, aos direitos autorais (SADABA, 2008; WIPO, 2010). Com o
advendo da Convencdo da OMPI, passa-se a utilizar a nocdo de propriedade intelectual
como um capitulo do Direito, altissimamente internacionalizado, compreendendo o
campo da Propriedade Industrial, os Direitos Autorais, e demais direitos acerca da

diversidade de bens imateriais existentes.

3.1.2.3.2 As estratégias de atuacdo da OMPI

As estratégias da OMPI realcam a necessidade da ampliacdo do tema
propriedade intelectual junto aos paises, sociedades e culturas, e dentre as estratégias
delineadas, destacam-se: a) a ampliacdo da cooperacdo junto a governos, organismos
intergovernamentais e setor privado para estabelecer uma cultura de PI; b) a criagdo e
promocdo de politicas de Pl especificas para as necessidades, recursos e condi¢fes do
pais; c) desenvolvimento de leis internacionais de que contemplem as necessidades de
paises emergentes, além de procurar equilibrar interesses de detentores de direitos de
propriedade intelectual e objetivos de politicas publicas de certos paises; e, por ultimo,
garantir o fornecimento de servicos de protecdo de Pl de qualidade, além de focar na
implementacdo de programas de atividades por meio da administracdo responsavel e
eficiente (OMPI, 2010).

Outras estratégias de acdo da OMPI visam a ampliacdo da divulgagdo de sua
imagem em meios de comunicacdo de massa, aumento da disponibilizacdo de dados
eletrénicos para estimular um melhor entendimento sobre a Pl e o trabalho da OMPI,
assim como procurar dialogar mais com o publico. A expanséo internacional da OMPI,

a partir da abertura de novos escritorios na qual a OMPI estabelece novos escritdrios
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para facilitar o relacionamento com os agentes do mercado e a sociedade. Os ultimos

foram abertos em Nova lorque, Washington, Bruxelas e Cingapura.

3.1.2.4 Acordo TRIPS

TRIPS é a sigla para o Acordo sobre Aspectos de Direito de propriedade
intelectual Relacionados ao Comércio?’. E o mais atual pacto internacional sobre o
assunto, além de ser o primeiro acordo da Organizacdo Mundial do Comércio (OMC)
que exige a implementacéo, nos sistemas legais nacionais dos paises signatarios, de um
conjunto minucioso de normas substantivas, assim como o estabelecimento de medidas
e procedimentos de execucdo que atendam a padrdes minimos (ONU, 2003; SADABA,
2008).

O Acordo TRIPS no comércio de bens e servigos internacionais é especifico
para areas da propriedade intelectual, tais como direitos autorais, marcas, patentes, entre
outras, abarcando ainda os mercados competitivos, a solucdo de controvérsias e 0s
acordos de transicdo, além das medidas de execucdo. Ele surge a partir de uma histéria
marcada por negociacdes e contenciosos entre paises desenvolvidos e em
desenvolvimento.

Na Introducdo, o TRIPS informa a sua natureza:

Desejando reduzir distor¢fes e barreiras ao comércio internacional, e tendo
em conta a necessidade de promover uma proteccdo eficaz e adequada dos
direitos de propriedade intelectual e assegurar que as medidas e

procedimentos a respeitar os direitos de propriedade intelectual ndo se
convertam em barreiras ao comércio legitimo [...] (WTO, 1994).

Como a demanda de solugdo de controvérsia — que pode se configurar como
barreiras ao comércio - sob o Acordo TRIPS tem como aspecto basilar, ndo raro, as
obrigacBes que o pais membro esta renunciando ou deixando de cumprir. Em outras
palavras, aos paises membros da OMC, o Acordo TRIPS nédo apenas institui obrigaces
ou deveres, mas representa a concessdo de um conjunto relevante de direitos e
oportunidades no ambito do mercado e economia internacional (WTO, 2003).

O Acordo TRIPS e as Convencbes da OMPI nele contidas séo, ndo raro,

redigidos de modo genérico, fato que ndo obriga o cumprimento rigido de regras por

" Em Inglés Agreement on Trade-Related Aspects of Intellectual Property Rights. Foi aprovado em
Marrakesh, no ano de 1994, e integra o grupo de acordos conhecidos como Tratados da OMC.
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parte dos seus signatarios. Tal como nas outras fases da propriedade intelectual aqui ja
apresentadas, a flexibilidade, neste sentido, também é uma marca do Acordo TRIPS,
pois sua implementacdo pode acontecer respeitando o que cada pais considerar mais
pertinente a sua realidade. Mas nem tudo ¢ flexibilidade, pois os paises membros tem a
“obrigacdo” de cumprir seus requisitos minimos.

Quanto a sua estrutura, o0 Acordo TRIPS possui sete partes. A primeira parte
refere-se aos dispositivos gerais, principios bésicos e regras que os membros da OMC
devem implementar em seus sistemas legais nacionais. A segunda conceitua e
disponibiliza normas relativas a existéncia, ambito e dos direitos de propriedade
intelectual, tais como os direitos de autor e direitos conexos, marcas, indicacoes
geogréficas, desenhos industriais, patentes, layout de circuitos integrados, protecdo de
informac@es confidenciais, e, por ultimo o controle das praticas anticoncorrenciais em
licencas contratuais.

A parte Il é destinada a aplicacdo dos Direitos de propriedade intelectual,
estabelecendo obrigagdes de execucéo, e a IV dispde sobre os meios para a obtencédo e
manutencdo de direitos de propriedade intelectual. A parte V aborda os processos de
solucdo de controvérsia, como a prevencao de litigios e de liquidacdo. A parte VI
menciona 0s acordos de transicdo, e a Ultima parte aborda questdes acerca dos arranjos
institucionais e as disposices finais.

Reconhecendo os direitos de propriedade intelectual como direitos privados e de
grande relevancia para a sociedade contemporanea, em outras palavras, o Acordo
TRIPS procura fornecer meios adequados para as relages internacionais com o
comércio de direitos de propriedade intelectual, compreendendo a ampla diversidade

dos sistemas juridicos nacionais.

3.2 Propriedade intelectual e desenvolvimento

O que &, afinal, desenvolvimento®®? Embora este trabalho seja de cunho teérico-

empirico acerca de uma das musicalidades mais rentaveis do mercado musical do

Brasil, compreende-se, para fins deste estudo, o conceito apresentado por Amartya Sen,

%% Nio se pode compreender desenvolvimento apenas a partir dos aspectos econdmicos a ele
relacionaveis, tais como variagdes de PIB e/ou das rendas individuais, etc. Neste trabalho, o conceito
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(3

onde o desenvolvimento ¢ “um processo de expansdo das liberdades reais que as
pessoas desfrutam” (SEN, 2000, p.17). Em outras palavras, descartam-se conceitos
reducionistas de desenvolvimento que sé compreendem varidveis econdmicas,
financeiras e utilitarias.

Neste sentido, cabe ressaltar que se compreende a relevancia dos fatores
econdmicos para o desenvolvimento das sociedades e dos povos, mas & necessario
salientar que o0s aspectos econdmicos devem ser compreendidos como um dos
elementos potencializadores da expansdo das liberdades humanas, e ndo o unico. Para
Sen (2000), os individuos sdo os principais agentes do desenvolvimento e, portanto, as
diversas formas de cerceamento da liberdade humana impactam diretamente nas reais
possibilidades de desenvolvimento da sociedade.

Dentre os tipos de liberdade analisados por Sen (lbidem, p.84), estdo: 1)
liberdades politicas; 2) facilidades econémicas; 3) oportunidades sociais; 4) garantias de
transparéncia e 5) seguranca protetora. Mas qual a relagdo entre propriedade intelectual
e 0 Desenvolvimento? E possivel conciliar PI, desenvolvimento econdmico e social de
forma que haja a expanséo das liberdades citadas por Sen?

Dois aspectos justificam a presenca deste topico no presente trabalho. O
primeiro é a relacdo estreita entre a propriedade intelectual e a disseminacdo do
conhecimento cientifico e da cultura, e o segundo, compreende a relevancia de questdes
morais acerca dos autores e compositores musicais populares massivos, para 0s quais,
ndo raro, a prépria remuneracao pecuniaria é elemento secundario.

A propriedade intelectual na contemporaneidade envolve aspectos financeiros,
mas, também representa possibilidades de inclusdo sociocultural da sociedade. Um dos

dilemas contemporaneos acerca do assunto € apresentado por Moraes (2004. p. 06):

No século XXI, o Direito Autoral tem o grande desafio de compor,
equitativamente, dois interesses colidentes, o privado e o publico, evitando
tendéncias extremistas, exacerbacdes no exercicio dos respectivos titulares.
Como harmonizar, na era das novas tecnologias, a légica privatistica,
organizada principalmente para a lucratividade, com a publicistica, orientada
pelo interesse publico de participacéo de todos na vida cultural?

Em linhas gerais, a producéo cultural € dindmica e apresenta uma infinidade de
atores onde, cada qual, busca a satisfacdo dos seus interesses. Produtores, reguladores e

apreciadores e a logica de produgdo que nem sempre advoga questdes como ampliagéo

adotado é o de Amartya Sen, onde desenvolvimento é um “processo de expansdo das liberdades reais que
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do acesso aos bens e servicos culturais, oportunizando significativa fruicdo e cultura
artistica (BOURDIEU, 1993; YUDICE, 2004).

No contexto atual, altamente tecnoldgico para boa parte da populagdo mundial, o
desenvolvimento social ou econdmico esté relacionado a capacidade das empresas na
producdo e gestdo do conhecimento, do capital intelectual, criando e gerindo ativos
intangiveis, aproveitando oportunidades no mercado.

N&o obstante, a inclusdo sociocultural também oportuniza consumo, e as ultimas
transformacdes da telematica, por exemplo, reconfiguraram consideravelmente a relacéo
producdo, distribui¢do e consumo no campo da mausica, principalmente. A mudanca no
campo musical - campo diretamente vinculado a Pl — ndo se refere unicamente ao
barateamento de tecnologias e maquinas e aos novos suportes e meios para a musica,
mas a real insercdo de artistas e suas producdes. Representa a possibilidade do sonho e
materialidade da liberdade e criatividade humana (CASTRO, 2007; CASTRO;
FRANCO RIBEIRO, 2009).

3.2.1 Propriedade intelectual e direitos humanos

Os direitos humanos, em sua relevante historicidade, reiteram processos e
espacos de luta pela dignidade da condicdo humana. A Declaragdo Universal dos
Direitos Humanos (1948) apresenta dois incisos contrastantes, mas que sdo basilares

para a compreensao da Pl e sua relagdo com o desenvolvimento humano.

1. Todo homem tem direito a participar livremente da vida cultural da
comunidade, de fruir as artes e de participar do progresso cientifico e de
seus beneficios.

2. Todo homem tem direito & protecdo dos interesses morais e materiais
decorrentes de qualquer producdo cientifica, literdria ou artistica, da qual
seja autor.

A disseminagdo da educacédo e cultura e o amplo acesso aos bens e servicos
advindos deste estdo dispostos no primeiro. Aspectos implicitos estdo contemplados,
como 0 acesso coletivo, consumo, fruicdo, apreciacdo. O segundo dispdes acerca dos
direitos do autor, da autoria, dos direitos morais e patrimoniais do autor (MORAES,
2004; PIOVESAN, 2007).

as pessoas desfrutam” (SEN, 2000, p. 17).
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A Declaragdo Universal dos Direitos Humanos € o inicio do proprio
desenvolvimento do Direito Internacional dos Direitos Humanos, assim como da
discussdo e aplicacdo dos instrumentos internacionais de protecdo. Nesta direcdo, a
concepcao contemporanea de direitos humanos apresentada num contexto pos-guerra
garante os direitos politicos, econémicos, sociais e culturais®®.

As obras artisticas e intelectuais tangiveis e/ou intangiveis, independentemente
da forma, linguagem, estilo ou meio de suporte, sdo cria¢cdes do espirito humano, que
envolve a possibilidade de poder criar, apreciar e manifestar seus sentimentos e
interesses. Tais fatores reiteram a pertinéncia, mais uma vez, do conceito de
desenvolvimento criado por Amartya Sen, que dialoga com a Declaragdo de 1948,
quando afirma o direito ao desenvolvimento um direito universal e inaliendvel, e parte
integrante dos direitos humanos fundamentais.

A OMPI, em conformidade com a Declaracdo Universal dos Direitos Humanos,
vem desenvolvendo um programa estratégico de ampliacdo da propriedade intelectual
para os paises em desenvolvimento. O referido programa possui atividades e pesquisas
em parceria com 0s paises —membros, a partir de universidades, instituicdes publicas de
pesquisa, agéncias intergovernamentais, organizacdes empresariais, além do fomento de
estudos de caso em paises emergentes, visando o0 registro das experiéncias e
identificacdo de problemas e suas possibilidades de resolucao.

A economia do conhecimento depende do bem-estar e riqueza material da
sociedade, das organizacfes e das nacdes. Na economia em questdo, a base estaria na
criatividade; na inovacdo, sua disseminacdo, legitimacdo e aplicabilidade. Nesta
direcdo, ndo ha espanto se os paises considerados desenvolvidos direcionem mais
recursos para a ciéncia, tecnologia, educacéo e cultura.

Por outro lado, a ciéncia e a tecnologia impactaram, significativamente, na
producdo de bens e servicos, no comércio internacional, no desenvolvimento
econdmico, mas, sobretudo, no desenvolvimento social, enfatizando o aspecto humano
como finalidade do desenvolvimento. Neste contexto, procurando reduzir distorcdes e
assimetrias de diversas ordens, atuam alguns organismos nacionais e internacionais,
evidenciando o desenvolvimento humano como elemento estratégico para a consecugdo

da competitividade na economia mundial.

2 Numa perspective histérica, é a Revolucdo Francesa que inclui os direitos autorais como um dos
elementos representativos dos direitos humanos (JAGUARIBE e BRANDELLLI, 2007).
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3.3 Propriedade intelectual e desenvolvimento econémico

A propriedade intelectual (PI) e sua relacdo com o desenvolvimento econémico
esta lastreada na capacidade dos paises em aplicar e transformar o conhecimento em
geragdo e distribuicdo de riquezas, a partir de elementos como criagdo e,
principalmente, na inovacdo. Nesta direcdo, a propriedade intelectual surge como
elemento relevante junto a protecdo e valorizagcdo dos produtos, processos ou demais
bens intangiveis.

As recentes transformacgfes e avangos tecnoldgicos, calcados em expressivos
investimentos na area de ciéncia e tecnologia, apontam para expressfes como “era
informacional”, “era do conhecimento”, “capitalismo cognitivo”, “capital intelectual”, e
0 processo diferenciado de producdo da ciéncia e tecnologia tem gerado distorcdes e
assimetrias de desempenho entre os paises, com vantagem para os lideres da economia
mundial. Como consequéncia, disparidades per capita de produtividade e
competitividade.

A ciéncia e tecnologia impactaram, significativamente, a producdo de bens e
servicos, o comércio e economia internacional, o desenvolvimento social, mas, também,
o0 desenvolvimento econdémico. Economias de escala logo sucumbiram as economias de
escopo, aumentando a variedade de produtos, mas, também, de fornecedores
(ANDERSON, 2006).

Se a relagdo entre propriedade intelectual e Desenvolvimento evoca mais
questdes relacionadas aos direitos autorais pertinentes as criagdes e performances
artisticas, ampliacdo do acesso a cultura e educacdo, disseminacdo da cultura artistica,
direitos humanos e garantia da dignidade humana, entre outros, ao Desenvolvimento
Econbémico discute-se, principalmente, aspectos vinculados a Propriedade Industrial e a

Inovacéo.

3.3.1 Propriedade intelectual e inovacéo

Inovagdo aqui compreendida como a forma mais eficaz de concorréncia,
destacando o seu carater ativo e desequilibrador, na medida em que a continuidade das

vantagens obtidas por meio destas inovacgdes sdo, necessariamente, temporarias, sujeitas
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a obsolescéncia do fluxo natural da “destrui¢ao criadora” (SCHUMPETER, 1982). Ou
Inovacdo como fator resultante da aplicabilidade do conhecimento no processo
produtivo, com o objetivo de criar produto e/ou processo que eleve ou amplie 0s niveis
de lucro das empresas ou organizacoes.

Para Elster (2000, p. 86), ha uma diferenciacdo entre Inovacédo e Invencdo que é
marcada, principalmente, pela tecnologia. A primeira se destaca como “[...] la
produccion de nuevo conocimiento tecnoldgico”, e a segunda é conceituada como “[...]
la creacion de alguna idea cientifica, teoria 0 concepto que pueda conducir a la
innovacion”.

O panorama mundial atual, pds-crise, acerca da Inovacgdo é dinamico, e ressalta
aspectos de recuperacdo econdémica e tendéncia de maior colaboracdo entre empresas e
paises no assunto propriedade intelectual e Inovacdo. Novas tecnologias e modelos de
negocios estdo aparecendo como desafio para as relagfes politicas internacionais. Em
linhas gerais, segundo a OMPI (2010), é necessario ampliar a compreenséo e olhar
acerca do comportamento inovador, pois ha sinais evidentes de que a ciéncia e a
tecnologia, a pesquisa e o desenvolvimento tem sido a estratégia de algumas das

maiores organizacdes empresariais durante a crise.

3.3.2 Inovacao por Schumpeter

Considerado um dos maiores economistas da primeira metade do século XX, o
austriaco Joseph Schumpeter (1883-1950) analisou a dindmica do desenvolvimento
econbmico no sistema capitalista. Diferindo dos economistas classicos e se
aproximando, por outro lado, de Karl Marx, considerava o progresso técnico o fator
determinante da dindmica capitalista, e ndo o crescimento da populagdo, 0 aumento da
producdo e o acimulo de recursos.

Para este autor, o desenvolvimento econémico esta fundamentado em trés
fatores principais: as inovagdes tecnoldgicas, o crédito bancario e o empresario
inovador. Durante os anos 1950 e 1960, sua obra passou por um momento de
esquecimento, tendo vivido um novo periodo de popularidade a partir da década de
1970, com a crise econdmica mundial e a emergéncia das novas tecnologias
(informatica, engenharia bioldgica, etc.).

A inovacdo por ele enfatizada é aquela que representa uma ruptura com o padréo

anterior, originaria da percepcdo de oportunidades de mercado, mais especificamente
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das possibilidades de ganho pelos agentes econdmicos, dotados de visdo, capacidade de
planejar, conceber e implementar estratégias. Ao identificar as inovagdes como a forma
mais eficaz de concorréncia, Schumpeter (1982) destaca o seu carater ativo e
desequilibrador, na medida em que a continuidade das vantagens obtidas por meio
destas inovacdes sdo, necessariamente, temporarias, sujeitas a obsolescéncia do fluxo
natural da “destruigdo criadora” — a esséncia da dinamica capitalista.

Neste sentido, “destrui¢do criadora” ¢ compreendida como a dinamica a partir da
qual cada nova tecnologia destroi, ou pelo menos diminui o valor de antigas técnicas e
posicBes mercadologicas. O novo produto passa a ocupar o espago do velho produto e
novas estruturas de producgéo destroem antigas estruturas.

Para Schumpeter (1984), o capitalismo ndo é e nem pode ser estacionario. Em
outras palavras, contrariamente ao pensamento neoclassico de equilibrio estatico, o

trabalho de Schumpeter permite uma analise dindmica da realidade econdmica.

O capitalismo é, por natureza, uma forma ou método de
transformagdo econdmica e ndo, apenas, reveste o carater
estacionario, pois jamais poderia té-lo. Ndo se deve esse
carater evolutivo do processo capitalista apenas ao fato de
que a vida econbmica transcorre em um meio natural e social
que se modifica e que, em virtude dessa mesma
transformagdo, altera a situacdo econdmica. Esse fato €
importante e essas transformacgdes (guerras, revolugdes e
assim por diante) produzem frequentemente transformacoes
industriais, embora ndo constituam seu mdével principal.
Tampouco esse carater evolutivo se deve a um aumento
quase automatico da populacao e do capital, nem as variagdes
do sistema monetéario, do qual se pode dizer exatamente o
mesmo que se aplica ao processo capitalista. O impulso
fundamental que pde e mantém em funcionamento a maquina
capitalista procede dos novos bens de consumo, dos novos
métodos de produgdo ou transporte, dos novos mercados e
das novas formas de organizacdo industrial criadas pela
empresa capitalista (SCHUMPETER, 1984, p. 110).

Este impulso, também conhecido como ‘“destruicdo criativa” promove as
empresas inovadoras, que respondem as novas solicitacdes do mercado, e fecha as
empresas sem agilidade para acompanhar as mudancas. A0 mesmo tempo, orienta 0s
agentes econdémicos para as novas tecnologias e novas preferéncias dos clientes.
Elimina postos de trabalho ao mesmo tempo em que cria novas oportunidades de

trabalho e possibilita a criacdo de novos negdcios.
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No capitalismo, segundo Schumpeter, o conhecimento aplicado da sociedade e o
meio ambiente sociocultural sdo considerados elementos relevantes quanto aos “saltos”
e “repentes” que se verificam no sistema econdmico. Nesta perspectiva, 0
desenvolvimento se processa de forma desarmoniosa, com a prevaléncia de um elevado
grau de riscos de incertezas. Neste ambiente, ndo cabe ao homem comum, mas sim a um
sujeito especial, talentoso e motivado, a acdo de investir e promover negocios rentaveis.
Este individuo, o empresério inovador, é diferente do capitalista, simples detentor ou
gestor dos meios de producdo. O empresario inova e € movido por uma pluralidade de
motivos que transcendem a racionalidade.

Como destaca o autor, o processo de inovagdo a partir de novas combinacgdes é
enddgeno a estrutura do sistema econémico e o empresario inovador desempenha papel
fundamental para propor e tornar economicamente relevantes tais iniciativas. Em outras
palavras o inovador ¢ responsavel pela a introdugdo de uma inovagao e sua “aceitagao”

pelo mercado, condi¢do necessaria para proporcionar um novo dinamismo da economia.

(...) a funcdo do empresario é reformar ou revolucionar o
sistema de produgdo através do uso de uma inven¢do ou, de
maneira mais geral, de uma nova possibilidade tecnolégica
para a produgdo de uma nova mercadoria ou fabricacdo de
uma antiga em forma moderna, através da abertura de novas
fontes de suprimento de materiais, novos canais de
distribuicdo, reorganizacdo da industria, e assim por diante
(SCHUMPETER, 1984, p. 166).

Dada as limitagbes do conhecimento e de uma racionalidade previsivel, o
sistema s sera eficiente, na compreensdo de Schumpeter, se 0s empresarios ndo se
restringirem a administrar as estruturas existentes, mas o fizerem gerando inovacao.
Sobre os limites da racionalidade, o autor salienta que o conhecimento ndo suprime o
acaso e, portanto, nunca ha receita ou precedente para orientar as escolhas com absoluta
certeza.

O empresario inovador descrito por Schumpeter tem uma estreita relagdo com o
lider carismético descrito por Weber, mas situa-se em uma posicao de antitese de um
tipo de administragdo burocratica, também descrita pelo pensador alem&o. Na visdo
schumpeteriana, o empresario inovador ¢ tido como sujeito do processo de “destrui¢cao
criadora”, sendo, portanto, figura central da dinamica capitalista (PEREIRA, 2003).

Considerando que o diferencial do capitalismo de outros sistemas é a existéncia

do crédito, ele acreditava que a grande qualidade do empresario ndo sera o capital que
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possui, mas as sua capacidade de lideranca (intuicdo, visdo, competéncia e
determinacdo) — qualidades que ndo se reduzem ao calculo racional, mas que mantém
uma relacéo estreita com fatores psicoldgicos e sociais.

Assim, o desenvolvimento econémico na visdo de Schumpeter esta
fundamentado em trés fatores principais: as inovac@es tecnoldgicas, o crédito bancario e
0 empresario inovador. Tal como descrito pelo autor, a presenca do empresario na
sociedade capitalista é fundamental ao desenvolvimento econémico. O desenvolvimento
ocorre a partir de uma profunda transformacao da economia, mais especificamente, a
partir de "uma nova combinacdo dos meios produtivos” e a existéncia de crédito para
financia-lo.

Em linhas gerais, as inovacOes sdo o elemento motriz da evolugdo do
capitalismo, ao passo que a busca pelo lucro (resultado das novas combinagdes)
constitui o fator promotor da dindmica econdmica. Os lucros advindos do processo de
inovacdo colaboram para o acirramento da competicdo capitalista: as inovagdes
tenderiam apresentar um processo de difuséo desigual e se concentrar em alguns setores
da economia que procurariam manter-se na dianteira do progresso técnico.

Diante deste cenario, Schumpeter questiona a idéia comum, segundo a qual a
“concorréncia perfeita” seria a forma de maximizar o bem-estar econémico. Sob essa
competicdo perfeita, todas as inddstrias produziriam os mesmos produtos, os venderiam
pelo mesmo preco e teriam acesso a mesma tecnologia.

Neste contexto, negligenciando a nocdo de equilibrio estatico dos autores
classicos, as inovac@es surgiriam em ondas ou aglomerados concentrados no tempo, e
constituiriam a explicacdo dos ciclos pelos quais passa a economia. Ciclos diretamente
relacionados as tendéncias de queda e retomada de investimentos, advindos do processo
de incorporacdo do processo de inovagdo. Para Schumpeter os ciclos na economia
possuem quatro fases: prosperidade, recessdo, depressdo e recuperacao
(SCHUMPETER, 1982).

Para Schumpeter (1985), a Inovacao destaca-se na economia capitalista, pois é o
elemento dindmico da economia, e 0 empresario inovador € um tipo de agente que age
racionalmente com base em valores (inovacdo), mas, também, a partir da paixdo

despertada por seus desejos e conquistas.
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3.3.3 Propriedade Industrial

A Propriedade Industrial é a sub-divisdo da PI responsavel pelo registro das
patentes, marcas, desenho industrial, indicacbes geograficas e topografia de circuitos
integrados (PIMENTEL e BARRAL, 2007). Sua evolugdo acompanha a prépria
historicidade da evolucdo do sistema de producdo capitalista, a partir das inovacoes
tecnoldgicas, geracdo de riqueza, aumento de demanda e producgdo, entre outros
(VILLARES, 2007).

Neste contexto, a protecdo da propriedade industrial, a partir da concessdo de
privilégios e concessdes de monopdlios, é um sistema que favorece o desenvolvimento
econémico e tecnoldgico, fomentando a inventividade, concorréncia e pesquisa e a
disseminacdo de conhecimentos. O privilégio de exploracdo do invento é temporal, e,
com o fim deste, é possivel a exploracdo pela sociedade.

Para Villares (2007), a crescente relevancia de um sistema legitimado de PI se
justifica ndo somente pela esfera das transacdes comerciais entre paises (Propriedade
Industrial), mas, também, entre o0s prdprios grupos capitalistas, sejam estes ou ndo, do
mesmo ramo de atividade industrial. Estabelecida historicamente a partir das revolucoes
tecnoldgicas e seus modos de producdo, a Propriedade Industrial é relevante no atual
estagio do capitalismo global, por conta de aspectos como o aumento consideravel da
concorréncia comercial entre 0s paises, a terceirizacdo e 0 seu necessario desvelamento
das etapas produtivas.

Em se tratando dos fatores concorrenciais e mercadoldgicos, a Propriedade
Industrial conserva paradoxos e contradi¢des. Se de um lado procura salvaguardar e
proteger o direito ao monopolio temporario da producdo, os altos custos processuais de
registro e/ou de eventuais disputas das patentes sdo barreiras a entrada, e sdo constantes
0s casos de quebras de patentes que, ndo raro, vém acompanhados do impedimento da
comercializacdo e do pagamento de multas (SADABA, 2008; VILLARES, 2007;
GANDELMAN, 2004; SHERWOOD, 1992).

O fato mencionado acima pode ser exemplificado com a propria historia de
Thomas Edison (1847-1931), considerado o maior inventor de todos os tempos. Dentre
as suas contribui¢fes para o desenvolvimento tecnoldgico e cientifico, destacam-se a
lampada elétrica incandescente, fondgrafo, cinematografo, entre outras, que atestam a

sua relevancia na revolugédo tecnologica do seculo XX. Ao morrer, deixa para seus
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herdeiros uma fortuna de 25 milhdes de ddlares e cerca de 1.200 patentes nacionais e
1.400 estrangeiras. Especula-se que teria gasto valor semelhante, entre registros e
disputas de patentes em tribunais nacionais e internacionais (SADABA, 2008; NOBLE,
1987; HUGHES, 1989)30. Segundo Villares, “[...] a percepgao geral da industria € que
cada processo nessa area custa, no minimo, US$ 1,5 milhao” (2008, p. 11).

Com paises excluidos tecnologicamente de um lado, paises adaptadores de
tecnologia no meio, e, na outra ponta, 0s poucos que dominam a produ¢do mundial de
tecnologia (SACHS, 2005), o cenario internacional atual apresenta evolugéo
consideravel quando se trata do pedido e registro de patentes, com aumento do pedido

de patentes por parte dos paises em desenvolvimento (OMPI, 2010).

3.3.3.1 Breve histdrico da propriedade industrial no Brasil

Com o objetivo de estimular o desenvolvimento e facilitar a introdugdo da
manufatura e indastria no Brasil, D. Jodo VI, em 1809, inaugura a propriedade
intelectual na Col6nia, estabelecendo protecdo as invencgdes, além da concessdo de
privilégios monopolisticos®:. Mas a iniciativa ndo pode ser considerada exitosa, pois o
contexto histérico era de uma estrutura produtiva arcaica numa sociedade escravocrata
(JAGUARIBE; BRANDELLLI, 2007).

Anos mais tarde, com o objetivo de acompanhar a Europa no assunto
propriedade intelectual, e sendo o desenvolvimento cientifico um de seus temas
prediletos, D. Pedro 1l registra a participacdo oficial do Brasil no assunto, assinando as
Convencbes de Paris e Berna. Estas inscricdes, contudo, inaugura o sistema de
Propriedade Industrial nacional, mas, outra vez, ndo foi suficiente para alavancar uma
cultura de inovacéo e desenvolvimento tecnoldgico.

Em 1824, com o Brasil ja independente, promulga-se a Constituicdo do Império,
que acerca das garantias individuais relativas a propriedade, procurou garantir aos

inventores o direito sobre as suas criacbes. Em 28 de agosto de 1830, promulgou-se

%0 Thomas Edison também participava de pesquisas e atividades que procuravam adaptar e aperfeigoar os
inventos existentes.

31 Alvara de 28/01/1809. O periodo histérico precedente foi marcado por medidas da Coroa Portuguesa
no sentido de inibir o incipiente desenvolvimento industrial da Colbnia. A Carta Régia, datada de
30/7/1766, sob o pretexto de descaminho do ouro, proibiu o oficio de ourives. O Alvara de 5/1/1785
determinava a extin¢do de todas as fabricas e manufaturas, sob o argumento de que a agricultura e a
mineragdo locais encontravam-se prejudicadas. O real interesse, entretanto, estava pautado na
permanéncia da dependéncia colonial para com sua metrépole. A partir da assinatura da Carta Régia de
28.1.1808, e da transferéncia do trono portugués para a Coldnia, o Principe Regente, ordena a abertura
dos portos brasileiros para as nagdes amigas.



87

uma Lei s/n° que procurava proteger 0s inventores e regular a concessdao dos
privilégios. Esta lei, entretanto, vigorou por quase 50 anos, mas com pouca
aplicabilidade, vindo a ser substituida pela Lei 3.129/1882%.

Entre inimeros Alvaras, Decretos e Leis, somente em 1875 houve a
promulgacdo da primeira lei brasileira sobre marcas industriais. Em 1891, j& num
contexto republicano, a Constituicdo deste ano assegurou a propriedade dos inventores,
assim como a propriedade das marcas de fabrica. Ap6s quatro décadas de vigor desta
lei, surgiram inumeras discussdes acerca da necessidade de sua modernizacdo, e da
centralizacdo dos servicos de registro patentes, entre outros. Logo, em 1923, foi criada a
Diretoria Geral da Propriedade Industrial, atraves do Decreto 16.264/23.

Em 1934, através do Decreto 24.507, foram promulgados os capitulos referentes
aos desenhos e modelos industriais, ao nome comercial e a concorréncia desleal,
ampliando a legislacdo sobre a propriedade industrial. Em 1945, foi promulgado pelo
Decreto-Lei 7903, o Codigo da Propriedade Industrial, vigente até 1967. Neste ano, o
Governo Militar, através do Decreto-Lei 254, instituiu 0 novo Codigo da Propriedade
Industrial, que vigorou até outubro de 19609.

Com o declinio do regime militar, e a necessidade de inser¢cdo do Brasil no
cenario e comércio internacional, € aprovada a Lei 5772/71, que institui o Codigo de
propriedade intelectual, definindo como marcas registraveis, por exemplo, quaisquer
signos distintivos que ndo estivessem compreendidos nas proibicdes legais, sem
qualquer linguagem ou abordagem mais restritiva para formas de utilizagdo destas™.

A Lei atual que trata da Propriedade Industrial é a 9.279/96, resultado de
diversos encontros, debates e da participacdo efetiva de boa parte dos setores
interessados da sociedade. As principais modificacdes e avancos desta nova Lei, em
termos gerais, se apresentam como: a) Reducdo na burocracia para depositos de pedidos
de patente, marcas e desenhos industriais; b) simplificacdo da documentagdo necessaria
para instrucdo dos pedidos de patente, e, como consequéncia, a reducdo dos custos; c)

maior protecdo aos direitos de propriedade industrial, a partir de diretrizes mais

%2 |_ej foi complementada pelo Decreto 8820, de 20/12/1882.

% para a Lei 9279/96, sinal distintivo € o sinal apto a distinguir, diferenciar, separar produto ou servico
de outros iguais ou similares, de procedéncia diversa. Sinal visualmente perceptivel é o sinal percebido
pela visdo, ndo se admitindo, portanto registro de marca sonora, olfativa ou gustativa. Sinal proibido em
lei &, a partir desta Lei, aquele que ndo apresenta os requisitos de licitude, disponibilidade e veracidade,
que, ao lado da distintividade, completam as condicfes necessarias para constituir uma marca suscetivel
de registro.
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objetivas e abrangentes dos direitos acerca das patentes e registros de marcas; d) Maior
liberdade e menor burocracia também na &rea de contratos de transferéncia de
tecnologia, licenciamento de patentes e marcas, franquia e custos partilhados.

A partir da Lei 9279/96, inumeras modificacfes foram introduzidas no sistema
brasileiro de registro e protecdo de sinais distintivos, representando, para muitos
autores, um importante e indispensavel avan¢co num contexto marcado pela intensa

competitividade vinculada ao comércio internacional.

3.3.3.2 A Propriedade industrial e o cenario brasileiro

A Propriedade Industrial no Brasil, diretamente vinculada ao Direito de
propriedade intelectual, ndo raro, foi tratada como questdo secundaria, e pouco atrelada
ao desenvolvimento socioecondmico do pais, enquanto os chamados “paises
desenvolvidos” ampliavam, consideravelmente, os seus indices de desenvolvimento
tecnoldgico e cientifico.

Neste contexto, com modelos de desenvolvimento que procuram valorizar os
bens intangiveis, a biotecnologia, e a tecnologia da informacdo, o Brasil passa a
reconhecer como legitimas e pertinentes as questdes referentes a propriedade
intelectual, e, em especial, a sua vertente Industrial. Para Jaguaribe e Brandelli, é

possivel constatar que:

[..] enquanto j& nos situamos em um patamar de produgdo cientifica
proporcional a nossa dimensdo e nosso PIB, nossa producdo tecnoldgica é
muito reduzida. Esse fato reflete caracteristicas comuns a toda a América
Latina e um processo de industrializacdo que aportou reduzida demanda de
competitividade e de inser¢do externa, além de um ambiente de pesquisa
dissociado da industria (2007, p. 279).

O investimento nas Instituicdes de Ciéncia e Tecnologia, e a criagdo e
disseminacédo de uma cultura de propriedade intelectual é indispensavel a qualquer pais.
Neste sentido, a pesquisa tecnoldgica pode ser compreendida como um bem publico,
adquirindo valor estratégico para o Estado, Universidade, e para as empresas que, ndo
raro, aplicam os principios sistematizados da pesquisa cientifica no processo de
inovacdo tecnoldgica.

O Brasil € 0 13° maior produtor de artigos cientificos do mundo. Essa posicdo é

justificada pela ampliacéo e estruturacdo da rede de pesquisa e pos-graduacdo do Pais
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(INPI, 2010). A mesma expressividade, no entanto, ainda ndo €& percebida no

desenvolvimento tecnoldgico, o que é observado em seus nimeros de pedidos de

patentes nos EUA, em comparacao a outros paises, vide tabelas abaixo.

Ano

1981
1982
1983
1984
1985
1986
1987
1988
1989
1990
1991
1992
1993
1994
1995
1995
1997
1998
1999
2000
2001
2002
2003
2004
2005
2006
2007
2008
2003

Tabela 1: Artigos brasileiros, da América Latina e do mundo publicados
em periddicos cientificos indexados (1981-2009)

Brasil
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30
32

949
257
.325
439
409
.575
524
544
163
640
009
737
669
210
.028
626
331
.858
072
521
581
929
288
995
714
254
510
422
.100

Ameérica Latina

LY LY o I N o R N I« R o T« R |

687
360
671
758
119
673
037
294
028

910

10.479

[
[y

12
13

896
210
o971

15.437

15
i8

23
24

.878
6578
21.
0035
5259

157

26.478

28
31
31
37
38
29
95
==

620
591
655
250
T43
367
757
383

Mundo

456.289
473.650
484.736
484,991
516.918
531.890
528.134
S549.760
570.841
588.328
505.248
542.974
544,877
582.832
716.142
730.143
730.793
763.772
778.478
7T7.827
796.862
797.668
B75.756
854.703
982.533
983.424
981.932
1.158.057
1.191.707

Fonte: Ministério da Ciéncia e Tecnologia do Brasil (2010)

%% do Brasil em 9 do Brasil em

relagdo a
Ameérica Latina
34,27
35,49
34,85
36,04
33.84
33,56
32,65
34,25
35,04
36,73
38.26
359.82
38.24
38,39
39,11
359,26
39,25
41,87
42,85
42,89
43,74
45,17
45,23
47,37
47,55
45,80
49, 56
54,56
34,42

relacdo ao
Mundo
0,43
0,48
0,48
0,50
0,47
0,48
0,50
0,52
0,55
0,62
0,66
0,74
0,72
0,76
0,84
0,91
1,00
1,16
1,29
1,35
1,45
1,62
1,63
1,75
1,80
1,96
1,95
2,63
2,59
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Tabela 2: Pedidos de patentes de invencao solicitados ao escritorio de marcas e
patentes dos EUA - 1980/2008

Variacdo Variacdo Variacdo
Paises 1980 1990 2000 2008 1930/1990 1990/2000 2000/2003
{94) (%) (%0)

EUA 62.098 50.643 175.705 257.818 46,0 93,8 46,7
Japao 12.951 34,113 54.363 B4.473 1634 39,4 5354
Alemanha 5.669 11.261 17.858 268,331 16,5 58,8 47 4
Coréia 33 715 5.882 25.507 2.248,5 655.0 333,68
Canada 1.965 3.511 7.146 11.436 78,3 103,5 60,0
Reinc Unido 4,178 4,955 7.613 10.795 18,7 32,3 41,8
Franga 3.331 4,771 6.859 5.281 43,2 43,8 35,3
China 7 111 437 5.148 1.485,7 293,7 1.078.0
Israel 253 608 2.477 4,916 140,3 307 .4 98,5
Italiz 1.501 2.093 3.031 4,273 35,4 44,8 41,0
Australia 517 Bi1 1.887 4,194 56,9 132.7 122.3
Cingapura B 36 BE0 1.376 500.0 1.788.9 102.4
Espanha 142 289 555 1.294 102,5 105,9 117.5
Russia 384 531 38,3
Brasil 33 8a 240 499 66,0 172,7 107,.9
México 77 76 180 2659 {1.2) 136.8 45 .4
Argentina 56 36 128 139 = 1464 0.7
Chile B 13 28 83 B2, 115.4 125,0

Fonte: Ministério da Ciéncia e Tecnologia do Brasil (2010)

Além de avancos nas estatisticas do campo educacional no Brasil, segundo
Jaguaribe e Brandelli (2007), o Brasil possui quatro grandes desafios internos na area da
Propriedade Industrial. O primeiro deles é a integracdo da politica de Propriedade
Industrial a politica industrial; a insercdo efetiva das instituicGes pela Propriedade
Industrial no Sistema Nacional de Inovacdo; o terceiro evoca a geracdo e cria¢do, no
ambito do Executivo e Judiciario, de uma cultura da Propriedade Industrial; por dltimo,
0s autores ressaltam a necessidade de modernizagdo e aumento do desempenho por
parte das instituicGes responsaveis pela Pl. Dentre elas, o INPI, as Universidades, entre
outras.

Os desafios externos para a Propriedade Industrial no Brasil contemporaneo sdo
a compatibilizacdo das demandas internas e proprias da Pl com as demandas externas
vinculadas ao comércio internacional; atracdo de investimentos em setores de ponta;

evitar concessdes pouco flexiveis; e, por Gltimo, a necessidade de desenvolvimento de
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um plano estratégico, de uma “agenda para o desenvolvimento” (JAGUARIBE;

BRANDELLLI, 2007, p. 304).

3.3.4 Direitos Autorais

Os Direitos Autorais, ou Direito do Autor - Copyright em inglés — é uma
vertente da propriedade intelectual e da ciéncia juridica. Tema que teve sua
complexidade potencializada a partir das novas tecnologias e sociabilidades
contemporaneas. Pode ser compreendido como um conjunto de prerrogativas legais
conferidas aos criadores - pessoa fisica ou juridica -, objetivando a garantia de
beneficios morais e financeiros que resultem da exploracdo de suas criacdes, sejam elas
artisticas, literarias ou cientificas.

Os Direitos Autorais sdo divididos, para efeitos legais, em direitos morais e
patrimoniais. Os direitos morais sdo aqueles referenciados pela disposicdo de protecdo
da autoria da obra, sua honra e reputacdo, ou seja, aqueles que relacionam
continuamente o autor a sua criacdo intelectual. Os direitos morais de autor sdo
personalissimos, portanto inalienaveis e irrenunciaveis. Consiste basicamente, dentre
outros direitos, no poder de reivindicar, a qualquer tempo, a autoria da criacdo
intelectual; em ter o nome, pseudénimo ou sinal convencional, identificadores da
autoria, anunciados sempre que se utilize a obra; no direito de conservar inédita a
criacdo; no direito de conservar integra a obra; no direito de retirar de circulacdo a obra
ou suspender qualquer forma de utilizacdo ja autorizada.

O direito patrimonial do autor refere-se basicamente ao direito de utilizagdo
econdmica da obra musical e, ao contrario dos direitos morais que ndo se transferem, a
titularidade dos direitos patrimoniais pode ser transferida por licencga, cessao, concessao,

legado, doacgdo, dacdo, ou por outros meios admitidos em Direito.

3.3.4.1 Mdsica e a histdria do Direito Autoral no Brasil

Na época colonial, o Brasil estava subordinado as leis portuguesas, cuja
Constituicdo de 1838 garantia aos inventores e criadores a propriedade das suas
descobertas e criacbes. Com a Independéncia, o pais passou a reconhecer o direito
autoral a partir das Constituicbes de 1891, 1934, 1946, 1967 e da Emenda
Constitucional de 1969.
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No caso da masica, os proprios autores iniciaram a movimentacao reivindicando
a sistematizacdo dos trabalhos acerca da utilizacdo e arrecadacdo de direitos autorais
relativos as obras musicais e sua execucdo publica. A partir de entdo, no inicio do
século XX, comecam a surgir sociedades de defesa de direitos autorais. Caracterizavam-
se pela natureza de associagdes civis, sem fins lucrativos, onde, contavam com musicos
e autores na fundacdo e composicao de seus quadros gestores.

Em 1917, foi fundada a Sociedade Brasileira de Autores Teatrais — SBAT -, que
além de autores de teatro, passou a atender os compositores musicais>*. A histdria
demonstra que movimento coletivo ampliou-se, surgindo novas entidades com 0 mesmo
propdsito (MORELLI, 1991; 2000; NAPOLITANO, 2000). S&o elas:

1934 — Associacdo Brasileira de Compositores e Autores — ABCA®;

1942 - Unido Brasileira de Compositores — UBC;

1946 - Sociedade Brasileira de Autores, Compositores e Editores — SBACEM;

1956 - Sociedade Arrecadadora de Direitos de Execucgdes Musicais no Brasil —
SADEMBRA,;

1960 - Sociedade Independente de Compositores e Autores Musicais — SICAM,;

1962 - Sociedade Brasileira de Administragdo e Protecdo de Direitos Intelectuais
— SOCINPRO;

1980 - Associacdo Nacional de Autores , Compositores e Intérpretes de Musica
— ANACIM;

1980 — Associacdo dos Musicos, Arranjadores e Regentes — AMAR;

1982 - Associacdo Brasileira de Musica e Artes - ABRAMUS;

2002 - Associacdo Brasileira dos Direitos de Autores Visuais - AUTVIS;

2004 - ABRAMUS — Teatro & Danca.

2007 - Associacdo Brasileira de Codificagio de Obras Audiovisuais —
ABRISAN.

A sequéncia cronoldgica acima é um breve registro circunstanciado da
organizacdo e luta dos artistas, autores e intelectuais brasileiros acerca dos direitos

autorais, em especial aqueles referentes aos direitos de execucdo publica. Na seara

% Chiquinha Gonzaga foi uma das fundadoras da SBAT, e é considerada uma das responsaveis no Brasil
pelo movimento de defesa dos direitos autorais. A academia e a historiografia cultural brasileira
apresentam consideravel lacuna a respeito desta artista, autora e empresaria.
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musical, Morelli (2000) divide a luta e organizacdo dos autores em trés momentos
distintos: o periodo pioneiro (1934-1960), caracterizado, segundo a autora, pela
representatividade dos maiores nomes da MPB & época e pelo discurso arrogante dos
dirigentes autorais; o periodo intermediario (1960-1980), configurado pelo discurso
‘andénimo’e ‘humilde’ dos compositores paulistanos; e, por ultimo, o periodo de (1980-

1998), caracterizado pelo discurso subversivo e politizado.

3.3.4.2 A Lei 9.610/98

No Brasil, a relagdo producdo musical e Direitos Autorais é amparada pela Lei
9.610/98, que reconhece a relacéo obra e propriedade intelectual, a partir da sua autoria
(individual, coletiva, inedita, postuma, outras), publicacdo, transmissdo, emissao,
retransmissdo, distribuicdo, comunicacdo ao publico, reproducdo, contrafacdo®,
fonograma®', edicdo, produco, radiodifusdo, intérpretes e executantes.

Da diversidade relacionada aos direitos autorais/copyright, regra geral, destaque
para os Direitos Fonomecanicos e os Direitos de Execucdo Publica. Os Direitos de
Execucdo Publica sdo aqueles percebidos pelo Escritorio Central de Arrecadacdo e
Distribuicdo — ECAD —, em shows, televisdo, radios, consultdrios, academias, bares,
entre outros. Ambos sdo autorais, e 0 segundo pode ser ampliado aos denominados
Conexos — denominacédo categorial aplicada aos musicos que participaram da gravagao

e/ou participam do grupo musical.

% Atividades encerradas em 1938.

% Reprodugao n&o autorizada.

% A Lei 9.610/98 define como “toda fixagdo de sons de uma execugio ou interpretacdo ou de outros sons,
ou de uma representacdo de sons que ndo seja uma fixagdo incluida em uma obra audiovisual”.
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Figura 2: Distribuig¢éo dos Direitos Fonomecéanicos

Gravadoras/Selos/
Produtoras Fonograficas/
Distribuidoras de Ring e

Real Tones, outros...

[ Editora } [ Autor (es) }

Fonte: Elaboracéo do autor.

Explicito no tocante a utilizacdo da obra musical, 0 quadro acima, apresenta
duas possibilidades envolvendo o copyright. Se se trata de uma obra editada, a
gravadora/selo/produtora fonografica/distribuidora de ring e real tones deve solicitar a
editora musical a liberagdo/autorizagdo de utilizacdo comercial da obra. Por outro lado,
se a obra ndo esta sob os dominios administrativos de uma editora, a solicitacdo deve
ser feita a0 autor — amplamente conhecida como “liberagdo direta”. Nos dois casos

acima, incidem 6nus que se destinam ao pagamento dos direitos autorais*®.

Figura 3: Distribuicdo dos Direitos de Execucéo Publica

Execucdo da obra em Radios — Shows — Televisdo — Academias —
Consultrios — Bares — Restaurantes, outros...

| EClAD )

[ Associagdes Arrecadadoras ]

Autores

Artistas/Intérpretes (Conexos)

Musicos (Conexos)

Editores

Produtores Fonograficos

INNNN

Fonte: Elaboragdo do autor.

38 . . . . " A .

No circuito comercial, os exemplos de liberagcdo autoral sem &nus - tanto por parte de editora ou
diretamente pelo autor - ndo sdo raros. Assunto controverso e amplo que, por si sd, serd abordado em
momento mais adequado, uma vez que ndo é o objetivo deste breve trabalho.
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O pagamento dos Direitos advindos da Execucdo Publica, autorais e conexos, é
arrecadado e pago pelo ECAD a Associaces Arrecadadoras® encarregadas do repasse
aos Autores, artistas e musicos, assim como, as editoras e produtoras fonogréficas
responsaveis pelas obras e producgoes.

E possivel constatar que na ldgica comercial, o copyright é um dos itens na
planilha de custos a incidir no preco final do produto, mas, também representa a
preservacdo do direito autoral em trdmites burocréticos. Estabelecem-se ai relagOes
mercadologicas nem sempre simétricas e satisfatorias que estimulam autores e artistas a
apostar em outras direcOes e tessituras. Neste sentido, o copyright € mais um elemento
compositivo das planilhas de producdo musical, ndo o maior. Entretanto, em boa parte
dos casos, é 0 que mais entrava os trdmites administrativos. O pagamento do copyright
¢ feito pela gravadora/selo/produtor fonografico ao autor ou editora responsavel,
considerando um percentual incidente no valor da venda ao lojista/atacado®.

No Brasil, procurando complementar a Lei de Direitos Autorais, destacam-se 0
Decreto 2.894/98, que regulamenta a emissdo e o fornecimento de selo ou sinal de
identificacdo dos fonogramas e das obras audiovisuais; o Decreto de 13/03/2001 que
institui o Comité Interministerial de Combate a Pirataria, entendendo por pirataria a
violagdo ao direito autoral de que trata a Lei no 9.610/98; a Medida Provisoria 2.228-
1/2001 que estabelece principios gerais da Politica Nacional de Cinema; o Decreto de
17/07/2002 que dispde sobre a criacdo de Grupo de Trabalho para analisar e propor
alternativas para a numeracao e identificacdo de fonogramas e obras literarias, artisticas
ou cientificas; e o Decreto 4.533/2002 que regulamenta o art.113 da Lei 9.610/1998, no
que se refere aos sinais de identificacdo de fonogramas.

Quanto ao registro das obras intelectuais junto a Fundacdo Biblioteca Nacional
do Rio de Janeiro, é uma prética iniciada em 1898, e, legalmente compreendida como
instrumento declaratério ou preventivo. A dispensa do registro das obras é, sobretudo,

para aquelas j& exteriorizadas ou que venham sendo utilizadas comercialmente.

% Orgéos ndo-governamentais sem fins lucrativos que intermedeiam a relacdo de seus afiliados com o
ECAD. Informam ao ECAD os dados cadastrais de cada filiado/socio e suas obras/repertorios,
possibilitando a distribuicdo dos valores arrecadados. No Brasil, em atividade, sdo dez Associacdes
Arrecadadoras: Abramus, Amar, Sbacem, Sicam, Socinpro, UBC, Abrac, Anacim, Assim e Sadembra.
Fonte: www.ecad.org.br

0 Em se tratando de selos/gravadoras/produtoras fonograficas ndo associadas & Associagdo Brasileira de
Mdsica Independente — ABMI -, ou Associacdo Brasileira de Editoras Musicais — ABEM -, ou
Associacdo Brasileira de Produtores de Discos — ABPD -, o pagamento é feito antecipadamente.
Descarta-se, nesta situacdo, a possibilidade de pagamento em trimestres civis.
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Figura 4: Encerramento do Livro 01 de Registros da Biblioteca Nacional do Rio de Janeiro*
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Fonte: Biblioteca Nacional

3.3.4.2.1 A atual proposta de Reforma da Lei 9.610/98

Com o decénio desta Lei em 2008, num contexto tecnolégico profundamente
modificado, indmeras discussdes e debates foram registrados no Brasil acerca da
necessidade de atualizagdo da Lei 9.610/98. Os argumentos principais estavam
centrados no descompasso da Lei atual perante as novas formas de disponibilizacéo de
obras culturais possibilitada pelo avan¢o das novas tecnologias e da relev6ancia do
ambiente digital nas sociabilidades.

Neste contexto, o entdo ministro da Cultura Gilberto Gil, cria o Férum Nacional
de Direito Autoral, com o objetivo de consular a sociedade sobre o assunto. Dentre 0s
temas do Forum, destaque para “A Defesa do Direito Autoral: Gestdo Coletiva e Papel
do Estado” (GIL, 2008). As mudangas na Lei se justificam, segundo Gil, para
harmonizar a protecdo dos direitos dos autores e artistas com 0 acesso do cidaddo ao
conhecimento e a cultura e a seguranca juridica dos investidores da area cultural. Ainda,

segundo Gil:

Tal consulta ndo significa que ndo tenhamos um mapeamento prévio das
imperfei¢cdes da lei. Minha concepcao inicial é de que precisamos alterar a lei

41 Da lavratura do primeiro registro datado de 16.12.1899 ao encerramento do Livro n® 01, em
17.12.1913, foram registradas 1.928 obras publicadas (livros, musicas gravadas, entre outros).
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para que ela seja um instrumento efetivo de incentivo a criagdo, a0 mesmo
tempo em que permita a sociedade usufruir dessas cria¢cdes sem deixar de dar
o devido reconhecimento ao autor e o retorno a quem nele investe. Buscamos
0 restabelecimento de equilibrios ausentes em nosso quadro atual: de um
lado, equilibrio entre o autor, que €, em Ultima instancia, o0 motivo da lei, e 0
investidor, que promove e divulga a obra. De outro, equilibrio entre quem
consome obras protegidas e o titular dos direitos.

Temos algumas idéias prévias a respeito de como restabelecer tais
equilibrios, que sdo fruto da série de reclamagdes que o ministério recebe a
respeito do formato atual da lei e de estudos comparativos com legislagdes de
outros paises. Elas passam por trés pontos principais: 1) redefinir o papel do
Estado na area autoral: o Brasil é um dos rarissimos casos no mundo em que
o Estado ndo possui qualquer papel na seara autoral, e nem ha, dentro do
Estado, por exemplo, qualquer instancia de mediacdo e arbitragem para
resolver conflitos de interesses na area, aliviando a sobrecarga do poder
Judiciario; 2) repensar o capitulo de limitacbes de nossa lei, no qual o
desequilibrio é marcante, ndo prevendo, entre outros, 0 acesso de varias
categorias de deficientes as obras protegidas, ou a copia para uso privado,
caso que atinge principalmente os cursos universitarios; 3) fazer com que os
autores retomem o controle sobre as utilizagBes de suas obras, pois na
legislacdo atual é permitida a celebracdo de contratos com clausulas de
cessdo e transferéncia total e definitiva de direitos, pratica imposta pelo
mercado e que prejudica os autores quanto a gestdo na utilizacdo futura de
suas criagdes (2008, p. 05).

No texto de Gilberto Gil, que reflete a postura de seu sucessor, 0 Ministro Juca
Ferreira, o primeiro ponto abordado € sobre a redefinicdo do papel do Estado no campo
autoral, e a maior discussdo é sobre a possibilidade criacdo de uma agéncia nacional
reguladora do Direito Autoral, para atuar ou regular, principalmente, a gestdo coletiva
dos direitos de execucdo publica, atualmente sob responsabilidade do ECAD.

Apds os seminarios integrantes do Forum Nacional de Direito Autoral — vide
abaixo -, e de uma consulta publica disponivel para qualquer cidadao no sitio eletrénico
do Ministério da Cultura até 31 de agosto de 2010, que, segundo informam, apontaram a
necessidade de transparéncia no sistema de arrecadacdo e a criacdo de uma unidade
administrativa para mediacdo de conflitos, como sendo as principais modificacdes
aprovadas pela sociedade civil. Na referida consulta, também se destacaram as
solicitacOes de aperfeicoamento nos itens que acerca da utilizacdo das obras intelectuais
para fins educacionais e como recurso criativo, além da necessidade de modernizacao

da lei atual para a area da rede mundial de computadores®.

42 Segundo o MinC, foram recebidas 8.431 manifesta¢des durante a Consulta Publica, onde sendo que 7
mil 863 via Internet e outras 568 por meio de documentos impressos ou emails. Deste montante, 58%
foram de contribuicfes para o aperfeicoamento do texto e 42% apenas de posicionamentos sobre
dispositivos apresentados no anteprojeto, sem propostas concretas.
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Quadro 4: Seminarios integrantes do Férum Nacional de Direito Autoral

Seminario Cidade Periodo
Os direitos autorais no século XXI Rio de Janeiro — RJ Dez/07
A Defesa do Direito Autoral: Gestdo Coletiva e Papel do Estado Rio de Janeiro — RJ Jul/08
Direitos Autorais e Acesso a Cultura Séo Paulo — SP Ago/08
Autores, Artistas e seus Direitos Rio de Janeiro — RJ Out/08
Semindrio Internacional sobre Direito Autoral Fortaleza — CE Nov/08
Congresso de Direito de Autor e Interesse Plblico Florianépolis — SC Mai/08
Forum Livre do Direito Autoral: o0 dominio do comum Rio de Janeiro — RJ Dez/08
Congresso de Direito de Autor e Interesse Plblico Séo Paulo — SP Nov/09

Fonte: Elaboracédo do autor (2010).

Como se pode perceber na tabela acima, 0s seminarios se concentraram no €ixo
sudeste do pais, mais especificamente, nas cidades de Sdo Paulo e Rio de Janeiro. Do
Nordeste, apenas Fortaleza sediou uma das etapas do Férum Nacional de Direito
Autoral.

3.3.4.3 Direitos de Autores e Direitos Conexos

Os direitos autorais compreendem os direitos de autor e os direitos conexos, e 0s
titulares de direitos sdo aquelas pessoas fisicas ou juridicas as quais a legislacdo autoral
confere direitos de autor ou conexos. Neste sentido, podem ser configurados como
titulares de natureza autoral ou conexa (GANDELMAN, 2001; MORAES, 2004).

Na Lei dos Direitos Autorais atual - Lei 9.610/98 -, séo consideradas autores a(s)
pessoa fisica criadora, o autor-versionista*®, o autor-adaptador**, as editores musicais®,
sub-editores®.

Os direitos conexos séo os direitos reconhecidos e assegurados a determinadas
categorias profissionais que auxiliam na criacdo, producdo ou difusdo da obra
intelectual. No campo musical, os titulares conexos sdo 0s intérpretes, musicos

acompanhantes e os produtores fonograficos.

* Aquele que faz a versdo da musica para idioma distinto do original. Derivada de uma obra original
existente, a versdo é considerada uma nova obra. No momento da distribui¢do de valores, o autor original
também deve receber um percentual.

* Aquele que faz adaptacdo sobre obra em dominio publico. No momento da distribuicéo, este autor-
adaptador deve receber os valores distribuidos e relativos a adaptagéo de sua responsabilidade.

*® Editoras Musicais sio empresas formalmente constituidas junto ao Ministério da Fazenda, e tém como
objetivo principal a gestdo das obras musicais de determinados compositores (pessoa fisica). Ndo se
configuram como autores, mas exercem a titularidade dos direitos dos autores que lhes conferem tais
direitos em razdo de contratos de edi¢do ou cessdo de direitos firmados.

46 = . L . . -
Editores nacionais que representam obras estrangeiras no Brasil sob a forma de sub-edicio.
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Figura 5: Direitos Autorais e Conexos
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Fonte: Elaboracéo do autor.

3.3.4.4 Obra Musical, Fonograma e Videofonograma

Dois conceitos fundamentais para a compreensédo dos direitos autorais musicais,
pois os chamados titulares de direito de autor estdo vinculados a obra musical e ao
fonograma, enquanto os titulares de direitos conexos estdo ligados ao fonograma. A
obra musical é o fruto de criagdo humana que possui letra e masica, ou simplesmente
masica. Fonograma € a expressao acerca da fixacdo de sons de uma interpretacdo de
obra musical ou de outros sons em um determinado suporte. Em outras palavras, cada
faixa do CD, LP, K7 é um fonograma. No DVD, pode ser considerado videofonograma.

O art. 7° da Lei 9.610/98 indica quais obras sdo protegidas pelos direitos
autorais. A terminologia apresentada nesta Lei é a seguinte:

Art. 7° Sdo obras intelectuais protegidas as criagfes do espirito, expressas
por qualquer meio ou fixadas em qualquer suporte, tangivel ou intangivel,
conhecido ou que se invente no futuro, tais como:
| — os textos de obras literarias, artisticas ou cientificas;

Il — as conferéncias, alocugdes, sermdes e outras obras da mesma natureza;
Il — as obras draméticas e dramatico-musicais;
IV — as obras coreograficas e pantomimicas, cuja execucdo cénica se fixe por

escrito ou por outra qualquer forma;
V — as composic¢BGes musicais, tenham ou néo letra;
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VI — as obras audiovisuais, sonorizadas ou ndo, inclusive as
cinematograficas;

VII — as obras fotogréaficas e as produzidas por qualquer processo analogo ao
da fotografia;

VIl — as obras de desenho, pintura, gravura, escultura, litografia e arte
cinética;

IX — as ilustracGes, cartas geogréaficas e outras obras da mesma natureza;

X — o0s projetos, esbogos e obras plasticas concernentes a geografia,
engenharia, topografia, arquitetura, paisagismo, cenografia e ciéncia;

XI — as adaptacOes, traducfes e outras transformacfes de obras originais,
apresentadas como criacgdo intelectual nova;

XII — os programas de computador;

XIII — as coletaneas ou compilac@es, antologias, enciclopédias, dicionarios,
bases de dados e outras obras, que, por sua selecdo, organizacdo ou
disposicdo de seu conteldo, constituam uma criacdo intelectual. (BRASIL,
2006, p. 65)

Neste sentido, a partir do fragmento da Lei 9.610/98, é possivel ressaltar a
acentuacdo dada a necessidade da obra ter sido exteriorizada, minimizando a relevancia
do suporte (GANDELMAN, 2001; MORAES, 2004). Sendo assim, serdo protegidas

apenas as obras que tenham sido exteriorizadas®’.

3.3.4.5 Direitos das obras musicais, fonogramas e videofonogramas

A utilizacao e exploracdo das obras musicais e/ou fonogramas, evoca uma série
de direitos. De forma breve, sdo eles:

* Direito de edigdo grafica — relativo a exploracdo comercial de partituras
musicais impressas. Geralmente exercido pelos autores diretamente ou por suas editoras
musicais;

« Direito fonomecanico — referente a exploracdo comercial de musicas gravadas
em suporte material;

* Direito de inclusdo ou de sincronizagdo — relativo & autorizacdo para que
determinada obra musical ou fonograma facam parte da trilha sonora de uma producéo
audiovisual (filmes, novelas, pecas publicitarias, programacdo de emissoras de
televisdo) ou de uma peca teatral;

* Direito de execugao publica — referente a execugdo de obras musicais em locais

de frequéncia coletiva, por qualquer meio ou processo, inclusive, pela transmissao,

47 . - .

O suporte da obra possui pouca ou nenhuma relevancia, exceto para se complementar um conjunto de
provas de sua criacdo ou anterioridade. O direito de propriedade intelectual do autor existe desde que a
obra tenha sido exteriorizada.
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radiodifusdo e exibicdo cinematografica. Esse direito, em geral, é exercido
coletivamente pelas sociedades de titulares representadas pelo ECAD;
* Direito de representagdo publica — relaciona-se a exploragdo comercial de

obras teatrais em locais de frequéncia coletiva.

3.3.4.6 OECAD

O Escritdrio Central de Arrecadacdo e Distribuicdo — ECAD -, responsavel pela
centralizacdo da arrecadacéo e distribuicdo dos direitos autorais de execucdo publica
musical. E uma sociedade civil, de natureza privada, instituida pela Lei Federal n°
5.988/73, e mantida pela atual Lei de Direitos Autorais. Sua administracdo é feita pelas
associacOes de titulares que, conjuntamente dirigem o ECAD, fixando precos e regras
de cobranca e distribuicdo dos valores arrecadados, e controlam todas as informacdes
cadastrais pertinentes aos titulares, as suas obras musicais e aos seus fonogramas.

Sediado no Rio de Janeiro, sua estrutura possui 25 unidades arrecadadoras, 700
funcionarios, 60 advogados prestadores de servico e 131 agéncias autbnomas instaladas
em todos os Estados da Federacéo.

Em seus cadastros, estdo os registros de 1,75 milhdo de obras, além de 760 mil
fonogramas, e com ndmeros que revelam a producdo e envio de 72 mil boletos
bancéarios por més (ECAD, 2010), cobrando os direitos autorais daqueles que utilizam
publicamente obras musicais*®. Em sua estrutura operacional o ECAD conta com as

areas:
Superintendéncia;
Administrativa/Financeira;
Arrecadacdo;
Distribuicdo;
Juridica;
Marketing;
Operagdes;
Recursos Humanos;

Tecnologia da Informagao.

* No cadastro do ECAD, contam 399 mil “usuarios de musica”.
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3.3.4.6.1 O ECAD e a distribuicao dos direitos

Os indices de arrecadacdo e distribuicdo apresentados pelo ECAD registram
expressivos crescimentos desde 2005, justificados pelo s investimentos continuos em
tecnologia e qualificagdo das equipes para melhorar os processos de distribuicdo dos
direitos autorais, traduzidos no avanco da qualidade da informacéo, caracterizado pelos
procedimentos eletronicos de captacdo e identificacdo das execugbes musicais e
constante atualizacdo do banco de dados do ECAD. Do total arrecadado, 17% ¢€
destinado ao ECAD e 7,5% as associagdes, para administracdo de suas despesas
operacionais. Os 75,5% restantes sdo repassados aos titulares filiados. A partir dai, €
realizada a distribui¢do dos valores arrecadados de acordo com o0s diversos segmentos
em que as musicas foram executadas®.

ApOs a arrecadacdo, a distribuicdo da parte autoral é efetuada a partir dos
percentuais pactuados entre 0s compositores e suas respectivas editoras, caso sejam
firmados contratos de edicdo ou cesséo de direitos™. Os percentuais aplicaveis & parte
conexa sdo fixos e decorrem de decisdo da Assembléia Geral do ECAD, onde,
atualmente estdo dispostos 41,7% para os Intérpretes; 41,7% para os Produtores
Fonogréficos: e 16,6% para 0s Misicos Acompanhantes™.

* E importante considerar que os valores a distribuir sdo diferenciados de acordo com os tipos de
utilizagdo. No caso de muUsica mecénica (com DJ, por exemplo), tanto os titulares de direito de autor
guanto os conexos recebem suas devidas retribui¢des, mas em se tratando de mdsica ao vivo, somente o
titular autoral recebe, pois ndo ha utilizacdo de fonograma, logo nao ha direito conexo.

%0 Nao raro, percentuais que variam de 70 a 80% para os compositores/autores e 20 & 30% para as
editoras.

5! Neste quesito, vale ressaltar que o Brasil é um dos poucos paises no mundo que pagam os direitos
CONEeXxos.



Figura 6: Historico de arrecadagéo do ECAD (R$)
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Figura 7: Histdrico de distribuicdo do ECAD (R$)
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Figura 8: Histérico de Distribui¢do do ECAD (R$) — Obras Nacionais e Internacionais
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Os dois primeiros quadros apresentam a evolugédo da arrecadacéo e distribuicao
dos Direitos de Execugdo Publica, num cenario de inadimpléncia de 52% das radios
nacionais registradas e habilitadas pelo Ministério das Comunicacées (ECAD, 2010),
obrigando o ECAD a ajuizar milhares de processos no Brasil contra estas, e também

contra televisdes, empresarios e promotores de shows e eventos.

3.3.4.6.2 Tipos de distribuicao

O sistema do ECAD oportuniza trés tipos de distribuicdo. Séo elas: Direta,
Indireta e Indireta Especial. A distribuicdo Direta é aquela que provém dos valores
arrecadados de shows, atividades circences, micaretas®, festejos populares, cinema e
televisdo. Os valores arrecadados de shows, por exemplo, sdo distribuidos para os
autores das musicas executadas no mesmo, a partir da analise dos repertdrios musicais
fornecidos pelo promotor ou resultante de gravacao efetuada pelo préprio ECAD>:,

Indireta é o segundo tipo, e refere-se a distribuicdo, via amostragem, dos valores
advindos do que o ECAD considera como Direitos Gerais - usuarios de sonorizacdo
ambiental e musica ao vivo; Radio; Televisdo (em especial, 0s programas de auditério e

as emissoras desvinculadas de redes). Indireta Especial contempla a distribuicdo de

52 Carnavais fora de época.

53 para shows, a distribuicao é exclusiva aos autores dos direitos autorais. Os intérpretes e 0s msicos
acompanhantes destes ja foram recompensados por seus cachés. Sendo assim, ndo ha amostragem,
distribui-se diretamente os valores arrecadados.
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valores arrecadados do Carnaval, Festas Juninas, e aquelas que se destinam
exclusivamente ao Mdsico Acompanhante.

O critério amostral utilizado pelo ECAD considera a relacdo entre os valores
pagos pelos usuarios em cada Estado e o nimero de amostras definidas para a coleta.

Vale compreender ainda:

3.3.4.6.2.1 Distribuicdo de radio

A distribuicdo de direitos autorais provenientes da execu¢do nas radios é feita
por amostragem, conforme critérios adotados no mundo. E regionalizada, possibilitando
que os valores arrecadados numa determinada regido sejam distribuidos apenas aos

titulares de mUsicas executadas e captadas nas radios daquela regido®*.

3.3.4.6.2.2 Distribuicéo de Direitos Gerais
E aquela distribuicdo de direitos autorais provenientes da execucdo musical em

estabelecimentos como bares, restaurantes, casas de diversdes, hotéis, motéis, lojas
comerciais, entre outros, onde as musicas sdo provenientes da sintonizacéo de aparelhos
de radio e televisdo, assim como as casas noturnas onde sdo executadas musicas ao

vivo®,

3.3.4.6.2.3 Distribuicéo de Televiséo
E a distribuicdo de valores arrecadados das emissoras de televisio de sinal

aberto. Sdo distribuidos a partir das planilhas recebidas das emissoras (50%), e das
fichas técnicas dos filmes nacionais e estrangeiros exibidos, além das gravacdes de
novelas e seriados nacionais realizados pelo ECAD, onde se da a distribuicdo Direta

baseada na minutagem®®.

* A divisdo das regides segue o critério geogréfico brasileiro: Sul, Sudeste, Centro-Oeste, Nordeste e
Norte, sendo gravadas e recolhidas as planilhas musicais somente das radios adimplentes. Para a
amostragem, o ECAD tanto recebe as planilhas dos repertérios, como contrata empresas especializadas
para a gravacao e identificacdo das obras integrantes das programagcdes das radios.

>> Nestes casos, funcionarios especializados gravam o repertério musical nos proprios estabelecimentos,
objetivando compor a amostragem especifica de musica ao vivo. Os valores arrecadados sao distribuidos
com base nas amostras coletadas.

% para 0 ECAD, quando as planilhas de programacgdo seguem padrées mundiais e sdo inteiramente
minutadas, a totalidade da verba arrecadada é dividida pela totalidade do tempo de execugdes musicais,
sendo feita a distribuicdo apenas para as obras musicais/fonogramas executados, de acordo com o seu
respectivo tempo.
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Quando se trata de TVs por assinatura, a distribuicéo € distinta, e considera-se a
inimera quantidade de canais e suas grades. Neste sentido, 0 ECAD criou grupos de
canais a partir da programacdo exibida - variedades, audiovisual, esporte/jornalismo,
alternativo e musica. Apos a classificacdo dos canais, os valores sdo distribuidos com
base nas planilhas enviadas pelas emissoras, nas revistas de programacdo e nas

informacg0des enviadas pelas associagdes.

3.3.4.6.2.4 Indireta Especial
Compreendendo o regionalismo e a diversidade cultural brasileira, objetivando

remunerar de forma mais justa os titulares regionais que tem suas obras executadas
apenas em eventos especificos, foram criadas formas de distribuicdo especifica para
festas como Carnaval e Festa Junina. Os valores arrecadados destes eventos s&o
distribuidos a partir das gravacdes nos locais, compondo, assim, uma amostragem
especial.

O outro tipo de distribuicdo indireta especial é aquela destinada aos musicos
acompanhantes, a partir de titulares dos 650 fonogramas mais executados no trimestre,
obtidos pelas amostras de radio, assim como dos 300 fonogramas mais executados no

trimestre, via analise da amostragem das planilhas das televis@es.

3.4 Cultura e Desenvolvimento

Considerando que o comércio internacional de bens e servicos culturais entre o
periodo de 1994 e 2003, saltou de US$ 39,3 bilhdes para US$ 59,2 bilhGes (UNESCO,
2006), e que tais cifras indicam a relevancia da producdo cultural para a criacdo de
emprego, desenvolvimento econdmico e a competitividade no mundo atual, o
surgimento de organizagdes soteropolitanas imbuidas da administracdo da obra musical
produzida por Autores - também locais, em sua maioria -, (res)significa um campo, que
em outros Estados, é marcado pela lideranca de institui¢cGes transnacionais.

Em paralelo ao elemento politico ai implicito, ressalta-se a necessidade de uma
ampla compreensdo da producdo cultural na contemporaneidade (FEATHERSTONE,
1999), onde, segundo Ydudice (2004, p.11), a cultura no mundo contemporaneo deve ser

considerada como “[...] algo em que se deve investir, distribuida nas mais diversas
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formas, utilizada como atracdo para o desenvolvimento econémico e turistico. [...] fonte
inesgotavel para novas industrias que dependem da propriedade intelectual”.

Por outra perspectiva, a relacdo cultura e desenvolvimento foi diretamente
afetada pelos avancos tecnoldgicos contemporaneos, pela estruturacdo pos-fordista e,
também, pela ado¢cdo do modelo neoliberal. Garnham (1991, p.134) opera
caracterizando este modelo pela “competicdo mundial dos mercados de consumo, cada
vez mais saturados, e pelo impulso associado para reduzir o tempo de rotagdo do capital,
junto com a crescente segmentacdo do mercado”. A impulsdo proporcionada pelos
avancos tecnoldgicos permitiu a vertiginosa e veloz globalizacdo também das inddstrias
culturais, e, dentre elas, a fonogréfica talvez tenha sofrido reconfiguracGes ainda
maiores (YUDICE, 2004; DE MARCHI, 2005; FREIRE FILHO; JANOTTI, 2006;
CASTRO; FRANCO RIBEIRO, 2009).

Segundo Loiola e Miguez (2007), na contemporaneidade, a centralidade da
relagdo cultura e desenvolvimento econdmico deve alertar os atores sociais para as

potencialidades advindas desta diade. Segundo estes autores, acerca do papel da cultura:

(...) cada vez mais central que assume a cultura como um recurso — seja na
sua dimensdo simbdlico-identitaria agregada a negocios de toda ordem e em
variados setores da producdo, processo que pode ser nomeado como
“culturalizacdo da economia”, seja na sua forma de bens e servigos
simbélico-culturais que ddo corpo a um potente e diversificado mercado, uma
e outra somadas na direcdo da constituicdo do que é reconhecido como
economia da cultura — capaz de criar riqueza na sociedade contemporénea
(2007, p. 11).

Entretanto, para os analistas e criticos do desenvolvimento, a compreensédo da
cultura como um sistema de signos e significados compartilhados por integrantes de um
determinado grupo social, que os utiliza em suas diversas teias relacionais (GEERTZ,
1998), a relacdo cultura e desenvolvimento econémico é mais complexa, pois a cultura é
um elemento dindmico que apresenta variagBes consideraveis. Assim, neste contexto,
ndo se pode aplicar regras, modelos e férmulas Unicas de desenvolvimento, pois ao
postular seu carater universal e universalizante, o desenvolvimento econdémico, nao
raro, desconsidera os contextos geografico, histdricos, assim como a prépria diversidade
cultural (AMIN, 1970; BARTOLI, 1999; ESCOBAR, 1995; PERROUX, 1961; RIST,
1996; SACHS, 1993).

Rist (1996) adverte para o fato de subalternizagdo da cultura ao

desenvolvimento, se esta for cerceada de suas peculiaridades. Por outro lado, as
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diferencas podem ser realcadas sem universos dicotbmicos e competitivos as
comunidades. Para Kottak (2000), ndo é viavel a dualidade - metas econdmicas e
plenitude no campo da cultura -, uma vez que a atencdo a cultura também é aspecto de
rentabilidade econémica.

Divergéncias a parte, o desenvolvimento como reflexo causal do progresso
econdmico, tecnoldgico, conquistas politicas e democréticas, €, inegavelmente, uma
compreensdo da modernidade e da racionalidade, evocando novos conceitos e
expressdes como cidadania cultural, inddstrias criativas, inclusdo cultural, entre outras.
Em nacbes como os EUA, por exemplo, as inddstrias do copyright contabilizaram, em
2002, “o montante de 535,1 bilhdes de ddlares™ (YUDICE, 2004, p. 297), valores que
representavam 5,24% do PIB daquele pais®’.

A producao, distribuicdo e consumo da cultura como recurso, ja é perceptivel na
esfera global, em indices cada vez mais ascendentes, realcando a premente necessidade
de seu maior e melhor gerenciamento. Se, no passado, a gestdo da cultura era local,
nacional, atualmente se faz a partir de organismos supranacionais, governamentais ou
né&o.

Paises como o Brasil, por exemplo, onde parte consideravel de sua economia
esta relacionada aos setores produtivos agricolas e minerais, pode conciliar estes setores
com o campo da producdo intangivel, dos produtos culturais e das referéncias

imateriais, ampliando o desenvolvimento de sua populacao.

3.4.1 A propriedade intelectual e as industrias criativas

Na contemporaneidade, a partir de um contexto pés-industrial e globalizado,
onde predominam elementos como a informacdo, a tecnologia, o conhecimento, a
industria do lazer, do entretenimento, da cultura, entre outros, a saturacdo evidenciada
nos setores e modelos econdmicos tradicionais vem estimulando o florescimento de
empreendedores e inovadores atentos a novos modelos de negocios e novas realidades
socio-econémicas.

No mercado de bens simbolicos, percebe-se o0 encontro entre as artes tradicionais
e os produtos advindos da industria cultural de massa, logo associada aos avancos

tecnoldgicos. A pulsante economia advinda da producdo cultural e artistica tem

%" Yudice chega a estes valores a partir do relatério da Motion Pictures Association of America - 2002.
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impulsionado o florescimento da das denominadas industrias criativas, onde 0s novos
empreendimentos sdo caracterizados pela propriedade intelectual, pelo fluxo de idéias,
bens simbolicos, entre outros.

A Economia Criativa e/ou Industrias Criativas pode ser conceituada,
principalmente, a partir do fluxo de criacdo, producéo e distribuicdo de bens e servigcos
calcados no talento e na criatividade como ativos intelectuais, associando objetivos
econdmicos e ndo-econdmicos, assim como, 0s novos modelos de negdcios a partir de
elementos tangiveis e intangiveis (MIGUEZ, 2007). No Brasil, ha estimativas de que as
Industrias Criativas representem cerca de 5% do PIB nacional, conforme dados do
relatdrio elaborado pela Price Waterhouse Coopers (2006).

O conceito de Industrias Criativas tem origem na Australia, em 1994, no projeto
Creative Nation, que advogava acerca da relevancia do trabalho criativo e sua
contribuicdo para o desenvolvimento da economia do pais, também abordando o papel
das tecnologias, favorecendo a insercao de setores altamente tecnoldgicos nas industrias

criativas.

A Australia, vale lembrar, pode ser considerada como uma espécie de
founding father da tematica das industrias criativas, pois foi o Governo
Australiano que, em 1994, desenvolveu o conceito de Creative Nation como
base de uma politica cultural voltada para a requalifica¢do do papel do Estado
no desenvolvimento cultural do pais, conceito que acabou rapidamente
alcangando o Reino Unido e levou o New Labour, o assim chamado novo
Partido Trabalhista inglés, no seu manifesto pré-eleitoral de 1997, a
identificar as industrias criativas como um setor particular da economia e a
reconhecer a necessidade de politicas publicas especificas que
potencializassem o seu expressivo ritmo de crescimento (MIGUEZ, 2010,
p.05).

No campo académico acerca do tema, a Austrdlia também se destaca,
oportunizando um primeiro olhar mais sistematizado acerca do tema da economia
criativa e das industrias criativas.

Para Miguez (2007), as Industrias Criativas se configuram como um campo de
conhecimento pré-paradigmatico, ainda que seus numeros apresentem continua

evolucéo, e sua estruturacao seja uma questdo de tempo.

As expressdes indUstrias criativas e economia criativa sdo novas. Ainda que
ambos os termos possam ser alcancados pelo expressivo debate que as varias
disciplinas cientificas travam a volta do que ¢ chamado de “terceira
revolucdo industrial” e, por extensfo, estejam conectados com a variada
gama de denominacfes que tentam capturar o paradigma de producdo da
sociedade contemporanea - sociedade poés-industrial, pos-fordista, do
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conhecimento, da informacéo ou do aprendizado — o certo é que, querendo
significar um setor da economia ou almejando tornar-se um campo especifico
do conhecimento, ndo deixam de constituir-se em uma novidade bastante
recente. Na linguagem da academia, pode ser dito, entdo, que industrias
criativas e economia criativa configuram um campo de conhecimento pré-
paradigmatico, ainda que em rota ascendente e ritmo crescente de
constituicdo (MIGUEZ, 2007, p. 96-97)

Segundo a Organizagdo das Nag¢Ges Unidas, as Industrias Criativas constituem
um relevante setor, responsavel por, aproximadamente, 10% do PIB mundial e com
estimativas de crescimento de 7% ao ano - desempenho que as configuram como
assunto estratégico para a promogdo da sustentabilidade, do desenvolvimento
econdmico e da incluséo social.

No Brasil, atuam cerca de 290 mil empresas nas Inddstrias Criativas, e, em 2005,
foram responsaveis pela marca de US$ 14 bilhdes do Produto Interno Bruto, ou seja,
5% no PIB brasileiro. Essas atividades apresentaram uma taxa de crescimento anual
estimada em 8,4%, e registram estimativas de alcancar US$ 21 bilhdes de PIB, em 2010
(PRICE WATERHOUSE COOPERS, 2006).

Atualmente, é considerada um dos principais segmentos da atividade econdmica,
e, para autores como Caves (2000), Throsby (2001), Hesmondhalgh (2002), Florida
(2004), Borges (2005), Lima (2006), Batista et al (2006), Golgher (2006), Reis (2007),
Miguez (2007) e Gomes (2008), as Industrias Criativas tém potencial para movimentar
a economia consideravelmente, a partir da geracdo de uma cadeia produtiva favoravel a
criacdo de empregos e redistribuicdo de renda. Neste sentido, a criatividade atua como
fator estratégico de desenvolvimento.

Caves (2000; 2003) oferece uma relevante contribuicdo acerca da delimitacdo
das Industrias Criativas, afirmando que estas se responsabilizam pelo fornecimento de
bens e servigos artisticos e culturais e de entretenimento. Dentre elas, destaque para as
atividades relacionadas as areas da publicidade, arquitetura, antiguidades, artesanato,
design, alta costura, cinema, videos, musica, artes cénicas, editoras, servicos de
software e computadores, radio, televisao, internet, gastronomia, entretenimento, dentre
outros.

As Industrias Criativas, como fator econdémico potencial, deve, entdo, ser
considerado nas politicas publicas e discussdes acerca do desenvolvimento econdmico
das cidades (CAVES, 2000). Para Florida (2002;2004), para participarem desta

tendéncia apontada pelas Industrias Criativas, 0s paises necessitam criar mecanismos de
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atracdo, retencdo e desenvolvimento de pessoas criativas, e conceitua de classe criativa
o grupo formado por cientistas, engenheiros, arquitetos, musicos, artistas, gestores e
trabalhadores que lidam com tarefas essencialmente criativas, onde o talento humano é
indispensavel.

A atracdo, a retencdo e o desenvolvimento de pessoas para a formacdo de uma
Classe Criativa dependem dos componentes do Modelo de 3Ts formulado por Florida
(2002;2005), entendendo por 3Ts a existéncia simultanea de Tecnologia, Talento e
Tolerancia. Florida (2005) caracteriza a Tolerancia como a convivéncia com a
diversidade de idéias, culturas e crencas, fato que fomenta ambientes favoraveis ao
trabalho das pessoas criativas e empreendedoras. A tecnologia é o elemento central do
modelo, e tem a funcdo de concentrar a inovagdo com geracao de progresso tecnolégico.
O talento é distribuido homogeneamente na humanidade, mas a sua utilizacdo depende
do desenvolvimento de condicgdes especificas das cidades, organizacdes, entre outras.

Para Miguez (2007), a temética das Industrias Criativas no Brasil, surge a partir
de 2004, com a realizacdo em S&o Paulo da XI Conferéncia da UNCTAD, onde
dedicou-se um painel exclusivo para o assunto sob a perspectiva dos paises em
desenvolvimento.

Para Benhamou (1997), a relacdo entre economia e cultura, na perspectiva da
producdo cultural e artistica como fendmeno econémico acontece a partir da metade dos
anos 1960, considerando trés fatores:

[...] el aumento de uma propension a generar flujos de remuneracion y de
empleo, la necesidad de evaluacién de las decisiones culturales y, en el plano
tedrico, el desarrollo de la economia politica hacia nuevos campos (economia
de actividades no comerciales, revision del supuesto de racionalidad,

economia de las organizaciones, economia de la informacion y de la
incertidumbre). (1997, p. 21).

Reis (2008) compreende que, entre tantas tentativas de conceituacdo, por
modismo, ingenuidade ou desespero, as Industrias Criativas e a Economia Criativa estdo
entre 0s conceitos mais debatidos e menos definidos, apresentando uma consideravel
lista de vertentes: cidades criativas, industrias criativas, economia criativa, clusters

criativos, classe criativa, ativos criativos. Para a autora:

Em termos econdmicos, a criatividade é um combustivel renovavel e cujo
estoque aumenta com o uso. Além disso, a “concorréncia” entre agentes
criativos, em vez de saturar 0 mercado, atrai e estimula a atuacdo de novos
produtores. Essas e outras caracteristicas fazem da economia criativa uma
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oportunidade de resgatar o cidaddo (inserindo-o socialmente) e o consumidor
(incluindo-o economicamente), através de um ativo que emana de sua propria
formacdo, cultura e raizes (REIS, 2008, p. 15).

A arte como universo do simbolico, das raizes culturais, das tradi¢bes, das
manifestacdes culturais e artisticas, de um lado, e, do outro, o0 mercado, a concorréncia,
a competitividade como referéncias do mundo globalizado, que logo aprendeu a
transformas a criatividade em valor econdmico.

Com relacdo aos numeros oportunizados pelas Indastrias Culturais, e,
consequentemente, sobre os beneficios socioecondémicos que estes podem despertar,
Reis (2008) ressalta a necessidade de uma andalise mais sistematica acerca do que medir,
com o objetivo de encontrar as caracteristicas de Economia Criativa ou Industrias
Criativas adequadas a cada pais ou regido. Para a autora:

1) estatisticas gerais ndo revelam as particularidades setoriais — o que é
fundamental para o desenvolvimento de politicas publicas, inclusive para
possibilitar a andlise do grau de concentracdo da indUstria e seus gargalos;

2) os dados raramente sdo comparaveis entre paises, tendo em vista o uso de
defini¢bes, metodologias, fontes e bases histdricas distintas;

3) mesmo quando se trata de estatisticas nacionais, 0 montante relativo a
direitos autorais e servicos criativos (estudios, marketing, distribuidoras)
pode ser apropriado por outro pais (REIS, 2008, p. 20).

Quanto ao campo teorico, € possivel afirmar que ha diversidade acerca das
interpretacdes conceituais. Caves (2000), entende por industrias criativas, em linhas
gerais, aquelas atividades relacionadas a artes, cultura e entretenimento. Howkins
(2001) considera que o divisor de aguas das Industrias Criativas é o potencial agregado
de geracdo de direitos de propriedade intelectual.

Throsby (2001) ampliou os debates acerca das Industrias Criativas, referindo-se
a bens e servigos culturais de base criativa, e que englobam tanto a propriedade
intelectual quanto a disseminacdo de sentidos e pertencimentos simbolicos. Hartley

(2005) contempla as novas tecnologias em sua definicéo:

a idéia de industrias criativas busca descrever a convergéncia conceitual e
pratica das artes criativas (talento individual) com indUstrias culturais (escala
de massa), no contexto das novas tecnologias de midia (TICs) em uma nova
economia do conhecimento, para 0 uso dos novos consumidores-cidadaos
interativos (2005, p. 05)
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O relatério da UNCTAD IX (2004), por sua vez, entende que o conceito de
Industrias Criativas “[...] ¢ usado para representar um cluster de atividades que tém
criatividade como um componente essencial, estdo diretamente inseridas no processo
industrial e sujeitas a prote¢ao de direitos autorais”. Neste contexto, apOs criticas e
observacOes acerca da possibilidade de exclusdo da atividade artesanal ou de saber
comunitario ndo explorado industrialmente, o conceito evoluiu para “[...] abordagem
holistica e multidisciplinar, lidando com a interface entre
economia, cultura e tecnologia, centrada na predominancia de produtos e servigos com
conteudo criativo, valor cultural e objetivos de mercado”(UNCTAD, 2004).

Ainda no campo conceitual, a convergéncia assenta sob o fato de que as novas
tecnologias e a globalizacdo promoveram o reencontro entre ciéncia e artes,
representando alternativas junto aos mercados oligopolizados de bens e servicos. A
globalizacdo, o papel de ampliacdo dos mercados, reconhecendo a tensao existente entre
os valores social e econdmico da cultura, entre outros aspectos, sem, contudo, deixar de
reconhecer a criatividade, a inovagdo, o conhecimento e o acesso a informagdo como

representantes emblematicos do desenvolvimento na contemporaneidade.
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4. SEGUNDO MOMENTO DA INSTJTUCIONALIZAQAO: A CADEIA
PRODUTIVA DA MUSICA E A INDUSTRIA FONOGRAFICA

No contexto mundial da bilionaria indistria do entretenimento, a producédo
musical € referencial por questdes estéticas que reiteram questdes como diversidade
cultural, mas, também, por questdes econémicas, onde a cadeia produtiva da musica se
constitui emblematica a partir das cifras e redes de articulacdo oportunizadas,
principalmente, pela industria fonogréafica e do audiovisual (VOGEL, 2004; BERGER,
1975; JAMBEIRO, 1975).

Em conformidade com o0s objetivos desta investigacdo, e, para melhor
compreender a relevancia da gestdo da obra musical como estratégia de negocio, é
indispensavel o estudo dos elementos constitutivos da cadeia produtiva da musica, pois
sinalizam os atores, as etapas produtivas, suas nomenclaturas e fatos relacionais.
Considerando os impactos dos avangos tecnoldgicos mais recentes neste campo, O
estudo das atividades de producdo musical deve contemplar uma perspectiva
circunstanciada, onde a obra musical seja compreendida como a génese de todo
processo de producdo musical — vide quadro 1. Neste sentido, a cadeia produtiva da
musica € uma ampla articulacdo fractal de conhecimentos (PRESTES FILHO, 2005), de
atribuicdo de sentidos a obra, seu fonograma e demais produtos resultantes.

A compreensdo da cadeia produtiva musical redimensiona, consideravelmente, a
relagdo investigativa com a musica, ampliando o escopo deste trabalho ao considerar a
producdo musical para além da compreensdo previsivel e reducionista da musica
somente a partir da diade estética e mercado. Neste sentido, cada etapa tem suas
particularidades, atores, jogos, estratégias, sentidos, e profissionalidades distintas
atreladas em redes e objetivos ora distintos, ora comuns.

No campo musical, a cadeia produtiva agrega diversos segmentos relacionados
aos direitos autorais, promocdo e agenciamento de shows, radiodifuséo, televiséo,
tecnologia digital, midias, formagdo e atualizagdo profissional, politicas publicas,
industria de instrumentos musicais e equipamentos, entre outros.

Da relagdo compositor/intérprete até intérprete/pablico, inUmeras etapas,
profissionais e conhecimentos foram agregados ao processo formativo da obra musical

como objeto e produto simbolico. Um breve exemplo é o histérico Projeto
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Pixinguinha®®, que percorre 0 pais com apresentacdes musicais, gerando milhares de
empregos diretos e indiretos, e potencializando a cadeia produtiva musical nacional e
local. A edicdo 2005 deste projeto viabilizou 162 apresentacfes musicais, a partir de 20
caravanas musicais, gerando 21.580 postos de trabalho - entre diretos e indiretos -,
contratacdo de 60 artistas principais e 128 musicos acompanhantes (ALMEIDA, 2009).
Compreender a atual cadeia produtiva da musica remete ao entendimento que
esta vem sofrendo profundas reconfiguragdes em sua dinamica de producéo,
distribuicdo e consumo, por conta das novas tecnologias digitais que alteraram o0s
modelos de negdcio vigentes desde o século XX. Como conseqiiéncia, a induastria
fonogréafica representada atualmente por quatro grandes organizagdes (Universal Music,
Sony, EMI e Warner) vem registrando acentuado declinio na comercializa¢do dos seus

produtos, encerramento de filiais, corte de funcionarios, fusdes e aquisigdes.

4.1 Do fondgrafo ao streamming — percursos da fonografia

Historicamente, os avancos tecnoldgicos acompanham a producdo musical que
deixou de ser apenas do setor de servicos, a partir das apresentacdes ao vivo, agregando
caracteristicas de manufatura, a partir das possibilidades técnicas de registro do som e
suas performances artisticas interpretativas. Até o final do século XIX, na América do
Norte, producdo e consumo de mdsica estavam vinculadas as editoras musicais
responsaveis pela publicacdo e comercializacdo de partituras, das apresentacdes ao vivo
e das casas de espetdculos. O crescimento do consumo de mdsica, a época, foi
oportunizado pela evolugdo dos meios de transportes, que favoreceram a ampliagdo das
partituras nos EUA (NAKANO, 2010; ANAND; PETERSON, 2000).

O desenvolvimento tecnoldgico, a partir da invencdo do fondgrafo, possibilitou
0 surgimento da industria de producdo musical. Nas primeiras décadas do século XX,
surgem diversas empresas responsaveis pela producdo e comercializacdo de

equipamentos que reproduziam o som, tais como Gramophone e Victrola. Os registros

%8 Concebido pelo mésico e compositor Herminio Bello de Carvalho, o Projeto Pixinguinha foi criado em
1977, com os objetivos de difusdo da musica popular brasileira e formagdo de platéia, a partir da
circulagdo de espetaculos musicais pelo pais.
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musicais eram realizados pelas proprias empresas como estratégia de potencializar as
vendas dos produtos™.

A desaceleracdo da industria fonografica nascente marcou as décadas de 1930 e
1940, por conta de fatores como recessdo mundial, I1 Guerra Mundial e os altos custos
de producdo. O processo inicial de gravacdo, por exemplo, obrigava 0os musicos a
executarem repetidas vezes as obras, por conta da inexisténcia de maquinas e sistemas
de reproducdo em larga escala (McCOURT; BURKART, 2003). Outros fatores
impeditivos eram a escassez e o alto valor da matéria-prima da producdo do suporte
fisico (NAKANO, 2010).

Na década de 1940, entretanto, o setor passou a ser dominado por um poderoso
oligopdlio, fato que marca o inicio da utilizacdo da expressdo majors, ainda evidente
nos dias atuais. A época, a vantagem das patentes, o controle e propriedade dos estudios
de gravacdo, e, na distribuicdo, por meio da influéncia sobre os pontos de venda, e
acesso privilegiado aos meios de promocao e divulgacgdo, conferiram consideravel poder
as empresas fonogréficas (PETERSON; BERGER, 1975)%.

Na década de 1950, destaque para a ascensdao da industria fonogréfica,
oportunizada pelo fim da Il Guerra, e consequente melhoria do cenario
macroecondmico mundial, reducdo nos custos de producdo, resultante do
desenvolvimento de tecnologias complementares de gravacao e produgdo (PETERSON;
BERGER, 1975; ALEXANDER, 1994; STROLB; TUCKER, 2000). No plano da
producdo, para 0s suportes fisicos, a descoberta e utilizacdo de matérias-primas
sintéticas mais abundantes, resistentes e acessiveis financeiramente, permitiram
menores custos, maior distribuicdo, além de significativa melhoria na qualidade sonora
final. Ainda nesta década, desenvolveu-se a gravacdo em fitas magnéticas que,
permitindo a regravacao, edi¢cdo e montagem, também colaborou com a reducdo dos
custos de producdo (ALEXANDER, 1994). E desta época, que se consolida a
padronizacdo do LP - long playing record - como suporte fisico, permitindo, desta
forma, a padronizacdo dos aparelhos reprodutores (STROLB; TUCKER, 2000).

Tal como acontece atualmente, da década de 1950, a constante e consideravel

queda nos custos de producdo foi acompanhada, diretamente, pela expanséo dos atores

% Parte consideravel dos primeiros registros musicais comercializados objetivava o uso do aparelho
sonoro, e ndo a divulgacdo de obras artisticas.

% para estes autores, 0 alto risco e a irrecuperabilidade de grande parte dos custos da exploragdo da
atividade musical funcionavam como barreiras a entrada, fato que potencializava o sucesso e poder das
primeiras empresas.
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no mercado, a partir do surgimento de pequenos selos e gravadoras independentes que,
a partir da facilidade de entrada, comecaram a explorar géneros musicais ndo atendidos
pelas majors, consolidando-se fortemente com imagem atrelada aos nichos de mercado
existentes e novos géneros musicais, como o rock e o blues.

A partir da década de 1950, a industria fonografica e a masica gravada que era
comercializada através de discos, execugdo publica em radios, nas maquinas (jukeboxes)
e no cinema, superam a receita advinda das partituras e apresentacbes ao Vivo
(ANAND; PETERSON, 2000). Para Nakano,

Com a producdo de suportes fisicos duraveis, baixos custos de producdo, a
expansdo do nimero de reprodutores e o continuo crescimento da demanda, a

indUstria se fortaleceu e experimentou trés décadas de crescimento continuo,
interrompida somente no inicio da década de 1980 (2010, p. 631).

O declinio das vendas registrado na década de 1980 foi superado pela industria
fonogréafica, por dois motivos: fim da recessdo mundial e introducdo da tecnologia
digital e do novo padréo de suporte fisico: o0 CD - Compact Disk. Esta etapa foi marcada
pela popularizagdo dos reprodutores de CDs, que tiveram modelos adaptados a
aparelhos domésticos, da industria automobilistica, portateis individuais (HANSMAN
et al., 1999), representando nova fase de crescimento das vendas, mais uma vez a partir
da tecnologia, que s6 foi interrompida no inicio do século XXI.

Entretanto, também como consequéncia da tecnologia digital aplicada a inddstria
fonogréfica, que redimensionou o suporte fisico e os reprodutores de mdsica, houve
avangos representativos na tecnologia e técnicas digitais de gravacdo, reduzindo
investimentos e custos. A restricdo ao mercado era oportunizada pelos altos custos dos
processos de gravacdo de matrizes em fita magnética, uma vez que envolvia
investimentos em equipamentos especializados e sofisticados.

Para a industria fonogréfica, a tecnologia digital reduziu a produ¢do em escala,
reduzindo custos, apresentando técnicas e programas de baixo custo e alta qualidade
(ALEXANDER, 1994). Dai para o surgimento de centenas de estudios e gravadoras
independentes, diversificando a oferta de produtos, artistas e empreendedores.

Janotti e Freire Filho (2006, p.18) operam com a idéia de que estes produtos
“subterraneos” possuem organizacdes particulares de producdo e circulacdo, onde se
percebe posicdoes de negacdo do circuito hegemonico (mainstream) de produgao-
circulacdo-consumo normalmente administrados por oligopdlios pertencentes a

transnacionais exclusivamente preocupadas com altos lucros e faturamento.
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Na cadeia produtiva da mausica, as décadas de 1980 e 1990 representam a
insercdo da tecnologia digital que reestruturou os processos de producdo, atualmente, a
internet vem modificando acentuadamente as atividades de distribuicao®.

O surgimento de técnicas de compactacdo de arquivos sonoros digitais, MP3%
por exemplo, aliado a disponibilidade e popularizacdo dos acessos a internet de alta
velocidade tornaram possiveis a distribuicdo de contetidos musicais e audiovisuais pela
rede mundial, onde a troca de arquivos digitais dispensa a utilizacdo dos tradicionais
suportes fisicos, principal atividade e fonte de receitas da industria fonografica nos
ultimos 50 anos (NAKANO, 2010).

Na atualidade, o cenério remete a queda das vendas de suportes fisicos, atribuida
a pirataria tanto fisica e virtual, principalmente por meio das chamadas redes P2P (peer
to peer). Sem consenso até 0 momento, enquanto a inddstria credita a queda de vendas a
pirataria, outros consideram-na como reflexo da mudanca no perfil de consumo dos
jovens, entre outros (LEYSHON et al., 2005).

O decaimento das vendas de produtos fonograficos ndo condiz com o aumento
do consumo de musica no mundo, paradoxalmente. A explicacdo sdo 0s novos modelos
de negdcio de mdusica voltados para as novas tecnologias digitais reprodutoras de
arquivos MP3, tais como os computadores portateis, iPods, streamming, entre outros.
No campo da distribuicdo e divulgacao, a internet assumiu sua centralidade, a partir de
plataformas sociais online de mdsica, vide MySpace, YouTube, entre outros. Ainda
neste sentido, limitar a compreensdo desta cadeia aos indices de vendgens, cifras e
estatisticas da industria fonografica relacionada aos produtos fisicos soa como
acentuada reducdo da mdsica enquanto fendmeno econdmico, mercadoldgico e
antropologico (MORELLLI, 2009).

%1 O sinal sonoro digital foi utilizado comercialmente nos CDs desde a década de 1980, mas a sua
transmissao pela internet foi inviabilizada, nos primeiros anos, por conta do tamanho dos arquivos e das
velocidades de transmisséo disponiveis.

%2°0 formato MP3 é o processo de compressdo de &udio com perdas quase imperceptiveis ao ouvido
humano. A taxa de compressdo do arquivo de audio pode chegar é de cerca de 90%, e o sistema utilizado
também possibilita transmissGes por streamming, no qual o arquivo pode ser interpretado paralelamente
ao seu download. Foi criado apartir das investigagdes académicas advindas da parceria entre a
Universidade Erlangen-Nuremberg e o Instituto Fraunhofer. Ver: http://www.iis.fraunhofer.de/bf/amm/
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Tabela 3: Mercado fonografico mundial (fisico e digital — em US$ milhdes)

Ano “gT:)f)‘jl(llO \‘]('(:‘:;:m EUA \‘l(":‘:();ao Europa Asia
1999 38.671.2 14.251,4 8,0 12.442.2 7.824,2
2000 36.936.6 -4.5 14.042.0 -1.5 11.293,1 7.806.0
2001 34.492,1 -0,6 13.739,1 -2,2 10.936,0  6.788,0
2002 32.281,2 -6.4 12.609,3 -8,2 11.126,2  5.964.5
2003 32.012.2 -0.8 11.847.9 -6,0 11.785,1 5.791,1
2004 33.613.6 5.0 12.847.2 3.4 12.346,0  6.240.9
2005 33.456.0 -0,5 12.269,0 -4.5 nd nd
2006 31.813.0 -4.9 11.501,0 -6,3 nd nd
Fonte: IFPI.
Tabela 4: Evolucéo das vendas do mercado fonografico — Brasil

Ano Vendas Totais (milhies de RS) Vendas Totais (milhaes de unidades)

2000 891 94

2001 677 72

2002 726 75

2003 601 56

2004 706 66

2005 6152 52,9

2006 4542 37,7

2007 312,5 313

Variacdo (2000/2006) -64,9% -66,7%

Fonte: Cortes et al., 2008.

Numa outra esfera, discussdo distante do fim € aquela reservada as novas
tecnologias como forma de divulgacdo e acessibilidade de artistas aos elos da cadeia
produtiva. Etapas e processos que antes eram exclusivos das grandes transnacionais do
disco, atualmente séo facilmente ofertadas, via rede mundial de computadores. Neste
sentido, novos artistas, novas plataformas e modelos de negocios (ANDERSON, 2006),

mas, também, acima de qualquer transformacdo e/ou reconfiguragdo da cadeia
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produtiva, dois elementos se mantiveram intangiveis: a obra musical e a performance

artistica, mas trataremos destas questdes adiante.

4.2 Cadeia produtiva da musica — conceito e reestruturagao

Na industria fonogréfica, os avancos tecnoldgicos contribuiram para a
diminuicdo e queda de barreiras de entrada em inUmeros estagios de sua cadeia
produtiva (LEAO; NAKANO, 2009), oportunizando a entrada consideravel de novos
agentes, alterando, entre outros aspectos, a nocdo de valor deste segmento industrial.
Peterson e Berger (1975) compreendem a “induastria fonografica” como segmento
responsavel pelos processos de producdo e comercializacdo da masica em suportes
fisicos (LP, K7, CD, DVD, outros) ou em formato digital. Sob a perspectiva desses
autores, as quatro etapas fundamentais sdo criacdo, producéo, distribuicéo e divulgacéo.

A cadeia produtiva pode ser compreendida como o conjunto de atividades
articuladas desde a pré-producdo até o consumo final de um produto ou servico. Para

Fensterseifer e Gomes (1995, p.23) é

[...] uma rede de inter-relagdes entre varios atores de um sistema industrial,
que permite a identificagdo do fluxo de bens e servicos através dos setores
diretamente envolvidos, desde as fontes de matérias-primas até o consumidor
final do produto do objeto em analise.

No campo musical, para Prestes Filho (2005, p.29) o conceito de cadeia

produtiva da musica é

[...] um complexo hibrido, constituido pelo conjunto de atividades industriais
e servigos especializados que se relacionam em rede, complementando-se
num sistema de interdependéncia para a consecucdo de objetivos comuns nos
ambitos artistico, econdmico e empresarial.

A conceituacdo e anélise deste autor sobre os elementos que compdem a cadeia
produtiva da mdsica, dentre as tantas outras existentes, apresenta evidéncias de
ampliacdo do quadro em questdo, agregando industrias, atividades, atores e insumos
presentes desde a pré-producéo ate a fase final - o consumo. Prestes Filho (2005, p. 16)
compreende a cadeia como sendo formada pelas etapas da pré-producéo, producéo,

distribuicdo, comercializa¢do, consumo e politicas publicas.
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Quadro 5: Cadeia produtiva da musica
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Fonte: Prestes Filho (2005)

Para Jambeiro (1975, p.45), a andlise dos processos produtivos musicais pode
ser compreendida a partir das fases “artistica, técnica, industrial € comercial”. Questdes
estruturais e suas divergéncias a parte, posto que a cada momento observam-se
reconfiguracOes e ajustes em tal cadeia, reorganizando, também, a reestruturacdo das
relacGes de poder em que se consolidam novas préaticas e costumes de consumo musical
fomentadas por setores industriais interessados na musica como elemento
potencializador de consumo na contemporaneidade.

Para De Marchi (2006, p. 173), o acesso aos conteidos musicais como “um me-
canismo central de ativacdo do processo de consumo tecnoldgico”, onde a constante
oferta de acesso a musicas, jogos, videos, e outras modalidades de contetdo musical e
entretenimento, permitem a continua atualizacéo e oferta de telefones celulares, carros,
computadores, portais de acesso eletrdnico, assim como a participacdo em plataformas
sociais online de musica e audiovisual.

Por outro lado, a partir das novas tecnologias e novas indudstrias, a reestruturacéo
da cadeia produtiva da musica também registra 0 aumento consideravel de selos
fonograficos independentes®, respaldados diretamente em processos de flexibilizac&o

das maiores gravadoras. (De Marchi, 2005b), significando ampliacdo da produgéo

%3 Gravadoras de menor porte.



122

musical, reposicionando as gravadoras majores, e, principalmente, o acesso ao mercado
musical.

Para esta investigagdo, a caracterizagdo da cadeia produtiva agregara as analises
de Prestes Filho (2005) e Peterson e Berger (1975), pois ha aspectos consideraveis de

complementaridade entre estas visoes.



Quadro 6: Etapas da cadeia produtiva da musica
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4.2.1 Pré-Producéo

Envolve as atividades relacionadas aos segmentos industriais complementares
como de instrumentos musicais, inddstria de equipamentos de som e gravacao,
matérias-primas (CD/DVD virgens, papel, etc...), ensino artistico e profissional,
educacao musical, e linhas de financiamento exclusivas a atividade artistica (PRESTES
FILHO, 2005).

Quadro 7: Pré-producao

f‘% pré-producdo

IndGstriade ¢—————
instrumentos
musicais

Inddstria <——

de equipamentos
de som e gravagao PRODUCAO DISTRIBUICAO
Matéria-prima «<———|
Ensino <
artistico/
profissional
Financiamento <— COMERCIAL'ZAGAO CONSUMO
Empréstimo  JOF

Crédito pessoal

Educagio «———
musical <

Fonte: Prestes Filho (2005, p. 72)

Dentre os aspectos apresentados nesta etapa, Prestes Filho (2005) destaca ainda
a relevancia das atividades educacionais vinculadas a mdusica, reiterando os fatores
estratégicos destas para a cadeia produtiva, a partir, principalmente, de trés tipos de
formacédo: académica, técnica e escolar.

A formacdo académica serviria para a melhor qualificacdo do profissional da
musica, e, em especial, para 0s compositores e intérpretes, criadores e executantes,
respectivamente. A técnica reserva-se ao ensino sistematizado oportunizado aos
profissionais de som, eletronica, iluminacdo, manutencdo de equipamentos e
instrumentos musicais, além de uma formacédo especifica de executivos para a gestéo

dos distintos processos produtivos culturais e artisticos. A formacéo escolar, atraves de
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institui¢des regulares de ensino, objetiva a formacao de platéias e “mercado consumidor
de maior exigéncia, compativel com a qualidade da producdo” (PRESTES FILHO,
2005, p.71).

No Brasil, outro aspecto apontado como gargalo da pré-producdo € a incipiéncia
da estrutura industrial na fabricacdo de instrumentos musicais, obrigando a aquisicao,
por parte dos musicos, de instrumentos de outras nacionalidades por conta de sua
tradicional qualidade e reputagdo no mercado. Por outro lado, deve-se salientar que o
alto 6nus de tal escolha e condicdo, limita consideravelmente o acesso aos estudos (Op.
cit., 2005).

4.2.2 Producgdo

A producdo envolve as atividades de criacdo/composicdo e gravacao da musica
em algum suporte fisico ou digital, estidio, processos de mixagem, masterizacdo e
prensagem, arte grafica do encarte, conceitual da producdo fonografica, textos
jornalisticos, design, figurino, fotografia para encarte, e desenvolvimento ou atualizacdo

de sitios eletronicos vinculados ao produto e artista, entre outros.

Quadro 8: Producéo

C’f% producdo

composicao

Criagdo" «—— 1 e ——
| PIRATARIA

Estidio «——

Gravagao «———

Mixagem <—

v

[ PRODUGCAO <,_n( DISTRIBUICAO j

Masterizagdo <——

o Producio <
Arte fonogrifica
Produgdo <

audiovisual

Produgao <
grafica

COMERCIALIZACAO | <> CONSUMO }

Design <
Texto «— INTERNET

Fonte: Prestes Filho (2005, p. 74)
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As atividades relacionadas a producdo sdo aquelas responsaveis pela
composicdo, arranjos, busca de novos artistas, caracterizacdo dos géneros e estilos
musicais, além de etapas burocraticas anteriores, tais como registro nos o6rgdos
competentes, e as devidas acdes de protecdo aos direitos autorais. E nesta etapa que se
finaliza o “guia de rotulo™®, de modo a iniciar o processo de solicitacdo das
autorizacdes de direitos autorais - diretamente aos autores, ou as editoras, em se
tratando de obras administradas por empresas. As demais atividades compreendem
ensaios e elaboracdo as informacgdes complementares do produto, como criacdo do
conceito grafico e elaboracdo do encarte, selecdo de fotografias, contatos e orcamentos

com empresas de prensagem (CD/DVD)®.
4.2.3 Distribuigédo e comercializagio

A distribuicdo é a etapa atualmente composta por duas possibilidades: a fisica e
virtual. A distribuicdo fisica é aquela direcionada para as lojas e revendedores, e a
virtual é a que contempla lojas eletrénicas e distribuidores que ofertam musica digital
em sitios na rede.

Quadro 9: Distribuicdo e comercializacdo

{}QD distribui¢do e comercializagdo

,——9 Marketing
—> Logistica
PRODUGAO D|STR|BU|§AO —> Publicidade
(logistica, divulgacao/ promogao) —> Internet
Livrarias <— —> Radio AM
Supermercados <——{ ——> Radio FM
Camelés <—f % > TVaberta
Los «—{ | COMERCIALIZACAO CONSUMO —> TVaabo
especializadas (venda)
Grandes <—

4 —> Shows
magazines

Bancas «—f
de jornal

Exportagio <—|

Especial <—
(tipo:compre
um songbook
e leve um CD)

Internet «—

Fonte: Prestes Filho (2005, p. 76)

% Relagdo minuciosa do repertério musical que compora o produto musical (CD ou DVD), ordem e
tempo de cada faixa, seus compositores, editora(s), nimero de registro (ISRC) de cada fonograma,
previsdo de lancamento, classificagdo e preco do produto, produtor fonogréafico responsavel, entre outros.
% Indstrias geralmente sediadas na Zona Franca de Manaus, mas com escritorios de atendimento em boa
parte do Brasil. A exce¢do € a empresa cearense CD+, localizada em Caucaia/CE.
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A distribuicdo é a etapa e motivo que, ndo raro, une as majors e 0s selos
independentes, numa relagcdo comercial em que as maiores gravadoras ja contam com
uma rede cadastrada de lojas, pequenos distribuidores, além de poder e articulacdo
consideravel com os grandes meios de comunicacdo — mass media -, imprescindiveis a
divulgacdo dos produtos e artistas. Atualmente, com os altos indices da pirataria e
informalidade no Brasil, as gravadoras — majors ou independentes — ampliam suas
parcerias comerciais inserindo nas negociagdes percentuais em vendas de shows.

Ainda que as novas tecnologias tenham reestruturado etapas como distribuicéo e
divulgacdo, fomentando o surgimento e desenvolvimento do segmento das
independentes, o dominio do mercado ainda se encontra com as majors.

A divulgacdo é a sub-etapa da distribuicdo que envolve atividades de
publicizacdo, veiculacdo das musicas e artistas nos meios de comunicacdo (LEAO:;
NAKANO, 2009). Nesta etapa, apesar do crescimento das independentes, “as majors
ainda detém controle significativo sobre os canais de divulgacdo na cadeia da musica
pelo seu elevado poder econdmico, e visto que integram grandes conglomerados
multimidia” (Op. Cit., p.20), onde estdo articuladas com distintos e numerosos
mecanismos midiaticos de divulgacdo direta e indireta, tais como cinema, meios de
comunicacdo, pecas publicitarias, etc.

Numa outra esfera, o surgimento de comunidades de relacionamento e
plataformas sociais eletrénicas de musica, como o MySpace, o Last.fm e o YouTube, tem
servido como alternativa de divulgacdo das obras musicais e seus artistas, acentuando a
interacdo destes com o publico. Desta rede colaborativa impulsionada pela internet e
seus “ciber-ativistas” (SANTINI, 2006), em terras brasileiras, um dos maiores exemplos
€ 0 musico e cantor Bnegdo que, tendo suas obras disponibilizadas na rede mundial,
conseguiu dinamizar sua jovem carreira por paises da Europa sem ter um unico CD
legalmente distribuido por estas plagas.

Neste ambiente complexo e diverso da divulgacdo, a disponibilidade excessiva
de informacdo na internet, desenvolve formas competitivas pela atencdo do publico
(BERMAN; McCLELLAN, 2002; HANSEN; HAAS, 2001). Ou seja, a questdo central
no ambiente virtual é conseguir a atencdo daqueles navegadores/consumidores do
ciberespago. Em poucas palavras, se a distribuicdo é imensamente facilitada a partir da
tecnologia contemporénea, a divulgacdo ainda representa barreiras na cadeia produtiva

musical. Este mesmo ambiente configura-se, ainda, ndo raro, como uma espécie de filtro
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para as majors e industria do entretenimento global (LEYSHON et al., 2005 apud
LEAO; NAKANO, 2009).

4.2.4 Consumo

A mudan¢a no modelo de consumo — suporte fisico para o digital/virtual -
reconfigurou significativamente a relacdo entre boa parte dos agentes da cadeia
produtiva da masica, com destaque para as novas geracdes que nao tem o habito de
adquirir musica em suportes fisicos legais que respeitem os direitos autorais e artisticos
ali também registrados.

No Brasil, a etapa relacionada ao Consumo evidencia aportes analiticos em dois
sentidos: a pouca compreensdo de boa parte da sociedade para temas como propriedade
intelectual e o direito autoral aplicado a mdsica, assim como 0 baixo poder aquisitivo
das classes com maiores contingentes populacionais, que terminam por consumir 0s

produtos informais com maior fidelidade e assiduidade®®.

Quadro 10: Consumo

I consumo

DIREITO
AUTORAL s e
D | ™
Celular
PRODUCAO DISTRIBUICAO e cuios
il 3 Shows
CcD
ECAD
Direitos Autorais - Execugées Publicas DVD
[ Bailes
COMERCIALIZAGAO |- CONSUMO | Tearo
Cinema
L ICMS E 1SS

Festivais

Festas populares
Restaurantes
Bares

Boites
Academias

Consultérios

—> Escritérios

Fonte: Prestes Filho (2005, p. 78)

% N&o se pode afirmar que somente estas classes consomem o0s produtos piratas, pois sua aceitacio e
consumo se estendem as mais diversas classes e estratificagdes sociais.
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O consumo da obra musical pode ser compreendido a partir de sua propria
veiculacdo em radios, TV, aparelhos eletrénicos, shows e apresentacBes musicais ao
vivo, CD, DVD, teatro, cinema, festivais populares massivos ou segmentados,
restaurantes, bares, academias, boates, consultorios, escritérios, universidades, desfiles,

aniversarios, entre outros.

4.3 Evolugdo da Cadeia Produtiva da Musica

A dinamicidade apresentada pela evolucdo da cadeia produtiva da musica
simboliza, entre outros aspectos, a diversificacdo do mercado de entretenimento na vida
contemporanea, assim como realca os impactos da evolucdo tecnoldgica criacdo e

campo artistico. Como afirma Nakano (2010, p. 637)

Da invencdo do suporte fisico, que possibilitou a comercializacdo de
fonogramas, sua evolugdo pelos diferentes formatos, até a tecnologia digital,
cada fase do desenvolvimento tecnoldgico acarretou modificagdes na atuacéo
e estrutura do setor.

A evolucdo tecnoldgica aplicada a producdo e distribuicdo do contetdo musical
oportunizou a desverticalizacdo das grandes empresas, reduzindo as barreiras a entrada,
significando possibilidades comerciais para as pequenas gravadoras e seus conteidos de
qualidade e com baixo custo. Tais avan¢os ainda significaram a ruptura entre conteudo e
suporte no produto fonogréfico, sem isto signifique auséncia dos modelos antigos, como
o vinil, por exemplo.

A cadeia produtiva da musica estd distante de uma configuracdo estavel. Que
tipo de producdo artistica ndo estaria, na verdade, no contexto tecnologico
contemporaneo? O fato é que a cada reconfiguracdo desta cadeia, surgem novos papeéis
e agentes que alteram as relagdes de forca e poder no campo da produgdo musical.

4.3.1 Integracdo vertical ou verticalizacdo da industria fonogréafica

Integracdo vertical ou verticalizagdo ¢ um modelo organizacional que vigorou
entre as grandes empresas até as Ultimas do século XX. As organizagdes da industria
fonografica iniciaram suas atividades com estruturas e modelos produtivos

verticalmente integrados, ou seja, sendo responsaveis pelas diversas etapas da cadeia
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produtiva da musica. Parte consideravel das primeiras fabricantes de reprodutores
fonograficos no inicio do século XX se configurariam majors na década de 1950,
possuindo, além da producdo dos fondgrafos, catalogo de artistas e instrumentistas,
estudios, fabricagcdo de suportes, e estruturas de divulgacao.

A complexidade da producdo fonografica, a partir de um conjunto de atividades
sob responsabilidade de um numero reduzido de empresas, representou poder,
assimetria de informagdes, barreiras a entrada e acumulagdo de capital e influéncia.
Contudo, o desenvolvimento da industria fonogréfica registrou processos progressivos
de desverticalizacdo, limitando-se a producdo e divulgacdo de conteudo. Dentre 0s
fatores que, conjugados, apontaram para esta situacdo, a expansdo do mercado, 0s
avancos tecnoldgicos que baratearam o processo produtivo em si, e a disseminacao de
competéncias e informacdes. Neste processo, o desenvolvimento tecnoldgico se destaca
como fator de maior influéncia isolada (NAKANO, 2010).

A dinamicidade do campo tecnolégico, vide exemplo, aponta a década de 1950
como temporalidade significativa na producdo de fonogramas, com o desenvolvimento
da fita magnética, que reduziu os investimentos e 0s custos de producdo. Uma das
conseqiiéncias foi 0 surgimento das primeiras companhias discogréaficas
independentesque souberam, a partir do comportamento oportunista e isomorfico,
estabelecer selos que logo se tornariam representativos, com destaque para Motown e
Electra, Savoy, Chess, Modern, Imperial e Specialty (NAKANO, 2010; ALEXANDER,
1994; PETERSON; BERGER, 1975).

Percebendo o sucesso das independentes, seus artistas e novos géneros, as
majors se comportaram de forma estratégica, utilizando seus recursos financeiros e o
poder na cadeia, para estabelecer contratos e parcerias visando a distribuicdo e
divulgacdo dos produtos concorrentes. Ainda estrategistas, procuravam controlar ou
manter influéncia sobre as gravadoras independentes, adquirindo, parcial ou

integralmente, as mesmas.

7 EMI, Columbia e RCA-Victor, entre outras, tem suas origens ligadas & producéo dos fondgrafos.
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4.3.2 O “sistema aberto”

O “sistema aberto” (LOPES, 1992) foi o modelo dominante, onde as majors
controlavam etapas como as de prensagem, distribuicdo e divulgacdo, beneficiando-se
da exploragcdo de economias de escala, diversificando géneros musicais, facilitando a
sua incursdo em novos segmentos do mercado. Em outras palavras, a parceria com as
independentes, ndo raro, também funcionava para a “prospeccdo de novas tendéncias e
artistas”, fortalecendo, consideravelmente, a atua¢ao das maiores empresas (NAKANO,
2010, p. 632).

O cenario de grandes empresas e conglomerados dominando o mercado
permaneceu até o final da década de 1980, quando a reducdo dos custos de producgdo
oportunizada pela tecnologia digital redimensionou mercado, a partir do novo
surgimento de gravadoras independentes e de novos modelos de distribuicdo
(HESMONDHALGH, 1998; De MARCHI, 2006; CASTRO, 2009). A distribuicdo
virtual, entretanto, sé se tornou vidvel economicamente com o surgimento da internet e
do MP3.

Musica digital que logo impulsionaria as redes P2P, e uma reagcdo sem sucesso
das majors em estabelecer lojas virtuais préprias. O surgimento de inUmeras empresas
com atuacdo em segmentos especificos conferiu a cadeia produtiva da musica uma
caracterizacdo de rede, na qual interagem e se complementam organizac6es distintas em
seus objetivos e tamanhos (LEYSHON et al., 2005; GRAHAM et al. 2004). Para
Leyshon et al. (2005), ha diferentes redes em cada etapa ou processo da cadeia, onde a
centralidade das gravadoras é relativa. Para outros autores (ALKMIM et al., 2005;
PRESTES FILHO, 2005), a cadeia produtiva da musica, em seu processo de
desverticalizacdo, a partir de seu carater repetitivo em escalas distintas, pode ser

compreendida como um fractal®®,

4.3.3 Acumulacéo flexivel e desverticalizagédo

A partir das ultimas décadas do século XX, as grandes empresas iniciaram 0

processo de desverticalizacdo de seus modelos produtivos, a partir de apoio e

% De aspecto irregular ou fragmentado, forma geométrica que pode ser subdividida indefinidamente em
partes, que, por sua vez, podem ser entendidas como copias reduzidas do todo.
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investimentos em desenvolvimento colaborativo de produtos. Os fatores responsaveis
por estas transformacgdes séo a necessidade de reducdo dos custos e 0 escopo de suas
atividades. O desenvolvimento tecnoldgico oportunizou reducdo dos custos de
producdo, eliminando os ganhos de escala das plantas com elevada capacidade
(NAKANO, 2010). Escalas produtivas de menor porte representavam reducédo de custos
e investimentos para a producdo, reducdo as barreiras de entrada financeiras
(LANGLOIS, 2003).

Quadro 11: Fatores para a desverticalizacdo produtiva.

Crescimento do
mercado

Tecnologias
redutoras de escala

Desenvolvimento

tecnolégico
Modularizagéo e

padronizacao

Desverticalizagao

Disseminagao de
competéncias

Fonte: NAKANO, 2010, p. 630.

Como consequiéncia, 0 mercado passou a contar com fornecedores menores, mas
de alta dinamicidade e flexibilidade. O desenvolvimento empresarial criou e fortaleceu
atividades, competéncias e necessidades. A disseminacdo do conhecimento entre
fornecedores e clientes representava maior nivel de simetria de informacdes, e menor
distanciamento entre os atores.

Né&o diferente de outros setores, a industria fonogréafica e a reestruturacao de suas
maiores representantes também pode ser relacionada ao tamanho e crescimento de um
mercado que ainda tem volume suficiente de transacdes comerciais, garantindo receitas
para os seus diversos agentes, reduzindo os custos fixos e os riscos. Em paralelo, a

expansdo do mercado atrai novas empresas, €, entre elas, agentes e fornecedores
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especializados, que externalizam suas atividades (NAKANO, 2010; MALERBA et al.,
2008).

A guisa de conclusdo, os fatores que oportunizaram comportamentos de
desverticalizacdo das organizacdes da industria fonogréfica, foram o desenvolvimento
tecnologico, e o crescimento dos mercados e de suas instituicdes. Se em outros
momentos aqui ja descritos, investimentos e riscos altos, assimetria de informacdes e
competéncias, as gravadoras se verticalizaram e fortaleceram relagdes de oligopolio.
Numa outra perspectiva, a reducdo dos investimentos e custos oportunizados pelo
desenvolvimento tecnolégico, o crescimento do mercado, a diminuicdo dos riscos, a
simetria de informagBes e a disseminacdo das competéncias técnicas, houve a
externalizacdo das atividades e a desverticalizacdo. A andlise da industria fonografica
deve analisar esses fatores conjuntamente, e, como ndo ha evolucdo sincronizada e
equilibrada dos mesmos, a cada novo desenho, uma nova configuragdo pode se

concretizar.

4.4 Breve historico da industria fonogréafica no Brasil

A industria fonografica no Brasil se desenvolve a partir do inicio do século XX,
com a instalacdo da Casa Edison, na cidade do Rio de Janeiro (FRANCESCHI, 2002).
Fundada por Fred Figner®® em 1900, situada & Rua do Ouvidor n° 107, a Casa Edison,
inicialmente destinou-se a venda de eletrodomésticos, e foi em 1902 que se tornou a
primeira firma de gravacao de discos no Brasil.

A primeira cangdo gravada no pais, na Casa Edison, foi o lundu “Isto é Bom”
(Xisto Bahia), interpretado por Bahiano, e lancada em 1902. Este registro marcou a
fonografia mundial, pois além de inserir o Brasil na atividade discografica, o
caracterizou como o primeiro pais do mundo responsavel pela producdo de um disco
com gravacOes de ambos os lados.

Figner oportunizou o registro de compositores como Chiquinha Gonzaga,
Francisco Alves, Ernesto Nazareth, Donga, Sinh6, Jodo da Baiana, Anacleto de

% Empresario tcheco, responséavel pelo pioneirismo na histéria da mésica popular brasileira gravada. No
ano de fundacdo da Casa Edison Fred Figner solicitou a companhia inglesa Gramophone, o envio de
técnicos ao Brasil para gravar a musica brasileira. Solicitacdo atendida, Figner instalou uma sala de
gravacao ao lado da Casa Edison, na Rua do Ouvidor n° 105, de onde as matrizes saiam para prensagem
na Europa.
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Medeiros e Noel Rosa, a partir da interpretacdo de sua propria banda - Banda da Casa
Edison -, Grupo Pixinguinha, Grupo Chiquinha Gonzaga, Baiano, Pixinguinha e Oito
Batutas, entre outros.

A primeira fase da producdo fonogréafica no Brasil, aquela compreendida entre
1902 a 1927, é caracterizada pela gravacdo mecanica. Neste periodo, foram lancados,
aproximadamente, sete mil discos, sendo a Casa Edison a responsavel por mais da
metade destes registros (FRANCESCHI, 2002), por uma quantidade consideravel de
registros fonograficos por ano, o que chegou a inscrever o pais no terceiro lugar no
quadro mundial .

O empreséario Fred Figner enriqueceu com 0s registros da musica brasileira e
comercializacdo dos aparelhos reprodutores, tornando-se proprietario de tudo o que se
produzia em mausica brasileira (ALBIN, 2006).

Em 1912, instala-se no Brasil a Odeon Talking Machine, primeira fabrica de
prensagem de discos, tendo Figner como seu representante comercial exclusivo. Em
1913, a fabrica Odeon ja produzia 1,5 milhdo de discos por ano, inscrevendo o Brasil
como quarto mercado de discos.

Em 1925, a empresa holandesa Transoceanic é comprada pela Columbia
Gramophone de Londres, responsavel pelo desenvolvimento e aplicacdo do sistema de
gravacao elétrica, recentemente inventado pela Western Electric. No ano seguinte, apds
a fusdo Transoceanic - Odeon, Figner é afastado das atividades de distribuicdo. No ano
seguinte, passa a gravar pelo selo Parlophon. A década de 1930 é marcada pela insercédo
da gravacdo elétrica, do microfone, fatos que reduziram os custos de producao,
permitindo a expansao do mercado brasileiro que ja registrava atividades de importantes
gravadoras internacionais, vide Columbia e RCA-Victor. Neste periodo, ainda, destaque
para 0 surgimento de novos artistas, intérpretes e géneros musicais, e, dentre eles, o
samba (SA 2002; VIANNA, 1999).

A partir de 1932, Figner se afasta do negdcio de discos, e a Casa Edison retoma
as atividades comerciais envolvendo maquinas de escrever, geladeiras e mimeografos.
O término das atividades comerciais da Casa Edison foi registrado em 1960.

As décadas de 1960 e 1970 sdo marcos na histéria da industria fonografica
brasileira, apesar do regime ditatorial e da intervencgéo estatal na economia e producéo
cultural nacional (ORTIZ, 1994). Neste periodo, a industria fonografica registrou sua

" Em seu primeiro ano de funcionamento como produtora fonografica, a Casa Edison chegou a registrar
trés mil gravagdes. Os dois paises lideres, a época eram Estados Unidos e Alemanha.



135

expansdo justificada por politicas publicas de incentivo & producdo nacional™ e as
indUstrias de bens duraveis, criagdo do Escritorio de Arrecadacdo dos Direitos Autorais
(ECAD), aumento da renda per capita da classe média, surgimento de novos suportes,
e, dentre eles, destaque para o long-play (LP) estereofénico e as fitas cassete (ORTIZ
1994; DIAS, 2000; De MARCHI, 2006).

A década de 1970 tambeém pode ser caracterizada pelo crescimento do nimero
de empresas discograficas transnacionais em atuacdo no Brasil, como pode ser
confirmado a partir de De Marchi (2006, p.170)

Conforme se notou, a presenca de companhias estrangeiras no Brasil data de
fins da década de 1920. Porém, na de 1970, houve um rapido e significativo
aumento dos investimentos diretos dessas empresas no mercado nacional, em
boa medida, aproveitando-se do crescimento econdmico e da abertura da
economia. Assim, seguiram-se 8 WEA, em 1976, a Polygram e a Capitol, em
1978, a alema Ariola, em 1979, entre outras, que, avidas por catalogos e
elencos nacionais, iniciaram uma acirrada competicdo no mercado. Ainda
que as empresas brasileiras tenham buscado se adaptar a concorréncia, a
producéo fonogréfica do Brasil caminhou no sentido da concentrago.

Neste sentido, o dominio do mercado pelas transnacionais foi inevitavel,
forcando a reducdo significativa do nimero de empresas discograficas nacionais, que se
seguiram em processos de aquisicao, parcerias ou faléncia. Na década de 1980, dentre
as seis companhias lideres do mercado, apenas uma detinha capital nacional. Ainda
neste periodo, a partir do aumento da renda dos consumidores, das novas tecnologias de
gravacdo, da crescente modernizacdo da industria, da incursdo no pais das empresas
estrangeiras, o mercado fonogréfico brasileiro registrou 64 milhdes de unidades
vendidas, tornando-se em 1979, o quinto maior mercado do mundo (DIAS, 2000).

A nacionalizacdo do processo de producdo fonografico tem inicio na década de
1970, a partir da iniciativa de artistas musicais descontentes com os modelos gerenciais
exclusivistas das transnacionais em atividade no Brasil a época. Dentre eles, destacam-
se Chico Buarque, Caetano Veloso, Ivan Lins, Gilberto Gil, Ronaldo Bastos, Tom
Jobim, Djavan e, mais recentemente, artistas e grupos como Marisa Monte, Daniela
Mercury, Olivia Hime, Flavio Venturini, Zeca Pagodinho, Tom Z¢, Dado Villa Lobos e
Milton Nascimento, entre outros.

Nas decadas de 1980 e 1990, a industria fonografica no Brasil acompanhou as

inimeras reconfiguracdes nos campos econémico e politico, como o fim do regime

™t Em 1967, houve a criacdo da Lei de Beneficio Fiscal da Msica Brasileira.
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ditatorial e a redemocratizacdo do pais, além de acentuados e irrefredveis indices
inflacionarios. E a partir deste periodo que, procurando a ampliagdo dos lucros, as
empresas transnacionais desta inddstria passam a adotar um modelo de gerenciamento
da producdo industrial conhecido como acumulacdo flexivel (HARVEY, 1992),
substituindo a estrutura verticalmente centralizada de gestdo, altos investimentos em
tecnologia, terceirizacdo de algumas etapas da producdo musical para os proprios
artistas e seus produtores, como as etapas de gravacao, edi¢do, prensagem, entre outros.

Em 1996, a partir de politicas econémicas ajustadas aos organismos
internacionais, e, dentre eles, das acGes de estabilizacdo econémica iniciadas no Plano
Real (1994), o mercado fonografico nacional apresentou recuperacdo, com a sexta
posicdo no ranking mundial (PRESTES FILHO, 2005; De MARCHI, 2006; CASTRO,
2007).

Na trama contemporanea engendrada pelos avancos da telematica™ e da
reestruturacdo pos-industrial, dos avangos das transnacionais nos novos mercados, a
administracdo da carreira musical perpassa o campo do estratégico, representando para
os artistas, possibilidades de auto-gestdo. Tal reconfiguracdo vem sendo percebida no
mercado musical mundial, onde as etapas da criacdo e distribuicdo podem ser de
responsabilidade do proprio artista, representando, de certa forma, a tomada do poder, e
de controle do processo de producéo e distribuicdo de suas obras e produtos artisticos.

Atualmente, com a diminuicdo da participacdo das gravadoras majors do
mercado, surgem os selos fonogréficos, ressaltando, como ja foi dito, que ndo é a
producdo musical que esta em crise, e, sim, o formato fisico de suporte de musica
compact disc, popularmente conhecido como CD. Concomitantemente a este processo,
é consideravel o aumento dos downloads legais e ilegais de musica, 0s programas de
compartilhamento de arquivos digitalizados.

Neste periodo, outro aspecto a ser destacado € o crescimento da economia in-

formal ou pirataria. A controvérsia acerca da pirataria’> no mercado musical é

> Telemética entendida enquanto conjunto resultante da articulagio entre os recursos das

telecomunicacBes (telefonia, satélite, fibras Oticas, etc) e da informéatica (computadores, periféricos,
softwares e sistemas de redes), que possibilitam o processamento, a compressdo, 0 armazenamento € a
comunicagdo de grandes quantidades de dados (texto, imagem e som), em curto prazo de tempo, entre
usudrios localizados em qualquer ponto do Planeta.

™ A Pirataria aqui referida, virtual ou fisica, esta relacionada aquela que impulsiona o mundial mercado
informal de misica. Ao popular massivo, neste caso, pouco importa se é conceituada como a reproducao
de produtos de maneira geral com qualidade inferior, e/ou em desacordo com as leis e tributos incidentes
sob a producédo e comercializaco.



137

constituida por discursos e inscricdes historicas que apontam para, muitas vezes,
praticas anti-competitivas e criminosas de um lado e, do outro, acentua a entrada de
novos atores sociais na disputa concorrencial, vide, por exemplo, as inUmeras bandas
que saem multiplicando caseiramente seus registros fonograficos na busca da auto-
divulgacdo e inser¢do no mercado musical.

O desenvolvimento da telemaética, 0 acesso as novas tecnologias, o alto custo de
um CD original, a facilidade de encontrar o produto pirata, sdo, apenas, algumas das
justificativas para a ampliacdo da pirataria musical. O problema reside em que,
inimeras vezes, o “CD pirata” pode ser considerado mais interessante que o proprio CD
original. Interessante em que sentido? Da atualizagdo das masicas; da possibilidade de
conhecer novas interpretacdes do artista preferido para musicas de outros; do acesso
facil e barato a coletaneas integrais, formato MP3, em CDs com até 600 obras.

O quadro abaixo apresenta o ranking da comercializacdo e consumo do produto
CD pirata no mundo. Ocupando a 92 posicéo, o Brasil aparece com 52%, o que equivale
que j& ultrapassamos a relacdo 1/1, onde para cada CD original comercializado, outro
pirata era vendido. A fragilidade institucional de paises como o Brasil, e que

desemprego, corrupcdo e impunidade sdo constantes acelera esta situagéo.

TABELA5: O MERCADO DO CD PIRATA NO MUNDO 2006

1o PARAGUAI 99%
20 CHINA 85%
3 INDONESIA 80%
4o UCRANIA 68%
5e RUssIA 66%
6° MEXICo 60%
70 PAQUISTAO 59%
8 iNDIA 56%
9o BRASIL 52%
100 ESPANHA 24%
FONTE: IFPI

Considerando as diversas estratégias de captacdo do publico, a pirataria vem se
constituindo como dindmica favoravel de disseminacéo de repertorio e bandas pelo pais.
Parcela relevante das bandas constituintes do pagode baiano, por exemplo, assume a
pirataria como elemento prioritario em sua rede de distribuicdo de CDs e DVDs.

Poderiamos, inclusive, afirmar que para qualquer que seja 0 grupo musical, estar na



138

listagem de “mais vendidos” dos jovens pirateiros que percorrem as cidades brasileiras,
¢ indicativo de aceitacdo. O “mercado” pirata se apresenta, desde entdo, para estes
grupos, como termémetro de referencialidade de aceitacdo do publico, ou melhor, como
novos espacos de legitimacao. Ha registros de auto-pirataria, onde os proprios artistas e
bandas financiam determinadas tiragens para “doagdo” entre as redes distribuidoras de
piratas, radios, agenciadores artisticos e contratantes.

Ao entrevistar vendedores ambulantes de CD pirata que atuam em Salvador,
Bahia, para a pesquisa Criatividade e trabalho no cenario musical da Bahia’™, nio foi
dificil perceber que existem agenciadores de rapazes de outras cidades nordestinas para
esta pratica na capital baiana. Para estes jovens, sdo disponibilizados os CD’s e DVD’s,
moradia, e pequeno percentual; em contrapartida, devem sair pelas ruas e praias
comercializando os produtos.

A acdo oportunista dos chamados “pirateiros”, amplamente estimulados pela
fragilidade institucional e pela alta lucratividade da atividade’, elenca situacées em que
poucas horas ap6s o show, o CD e DVD ja podem ser encontrados nas ruas e passarelas
de Salvador. Daniela Mercury salientou, inclusive, esta possibilidade ao se apresentar
no Festival de Verdo Salvador (2005), quando em um dos momentos do show, defendeu
0 mercado musical legalizado.

Os impactos e consequéncias sdo imediatos, como se pode verificar nas palavras
de Herschmann e Kischinhevsky:

Sob a alegacdo de que o mercado clandestino reduz sua capacidade de
investimento em novos produtos, as grandes gravadoras vém alterando
dramaticamente o perfil de seus elencos, privilegiando a importacdo de
artistas lancados em suas matrizes, numa estratégia de diluicdo de custos.
Com isso, embora as vendas de CDs de repertorio nacional totalizem 77% do

mercado brasileiro, o elenco das grandes gravadoras passou a ser
sistematicamente enxugado (2006, p.96)

A pirataria também afetou os postos de trabalho das gravadoras, lojas de CDs,
estidios. Virtual ou fisica, a reproducdo indiscriminada de CDs e DVDs remodelou
consideravelmente o mercado musical. Por outro lado, pergunta-se: E justo pagar em

média R$ 35,00 por um CD em fase de langamento? Na pirataria, o “genérico” —

™ Sob a responsabilidade dos Professores Milton Moura (FFCH/UFBA) e Goli Guerreiro (FJA), a
pesquisa foi financiada pela Organizacdo Internacional do Trabalho — OIT -, e organizada pelo Centro de
Estudos Multidisciplinares em Cultura — CULT/UFBA, no periodo 2003/2004.

> A média de preco de um CD pirata nas ruas de Salvador é R$ 5,00. Com um prego de custo variavel
entre R$ 0,70 e R$ 1,10, segundo pesquisa em andamento, o lucro pode chegar acima de 400%,
agregando ainda, ndo raro, o imediato retorno do valor investido.
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apelido carinhoso dado pelos seus vendedores - pode chegar ao fim de uma sexta-feira
por R$ 2,50. No plano da pirataria virtual, as obras deste CD rapidamente poderdo estar
sendo disponibilizadas em MP3, com custos ainda menores.

Para alguns radicais acodados, 0s avancos tecnologicos e a pirataria aparecem
para “sepultar” o copyright. N@o raro, pode-se achar expressdes do tipo “(...) o CD
acabou. Viva a musica!”; “Abaixo a l6gica mercantil! Viva o download”. Nesta dire¢ao,
sites, blogs e comunidades proliferam na grande rede, orientando e proporcionando
downloads isentos de qualquer tarifacéo.

A consolidacdo do CD como suporte fisico e os altos indices de informalidade
no mundo contemporaneo redirecionaram as lentes para o Sudeste asiatico e sua larga
representatividade na cadeia produtiva existente e relacionada aos préprios produtos

piratas.

4.4.1 Contexto atual — Vendas de CDs e DVDs

O cenério mundial “°do mercado fonogréfico, compreendendo a producdo e
comercializacdo de suportes fisicos (CDs, DVDs, VHS, singles e K7s) e musica digital
contabilizou US$33,5 bilhdes em 2005 (IFPI, 2006).

No contexto restrito a musica digital, o relatério de Mdusica Digital de 2008,
produzido pela IFPI (International Federation of the Phonographic Industry), as vendas
de musica digital em 2007 registraram o montante de US$2,9 bilhGes, representando um
crescimento de 40% em relacdo ao ano anterior, onde a masica digital passou a ser
responsavel por 15% da receita total da industria fonogréafica mundial.

No mercado nacional, os integrantes da Associacdo Brasileira de Produtores de
Discos (ABPD) registraram R$615,2 milhfes em vendas de suportes fisicos durante o
mesmo ano (ABPD, 2006).

Depois de alguns anos de retracdo, o mercado brasileiro de musica obteve um
crescimento de 6,5% entre 2007 e 2008 (ABPD, 2010). O nimero engloba receitas de
vendas de CDs e DVDs, além da comercializagdo de produtos musicais no mercado
digital (telefonia movel e internet). Foram contempladas nos dados apenas as dez

gravadoras associadas a ABPD, que sdo cinco companhias multinacionais e cinco

"® As receitas de apresentagdes ao vivo e direitos autorais ndo estdo sendo consideradas nestes calculos.
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gravadoras independentes de grande porte. No total, 0 segmento musical movimentou
R$ 359,9 milhdes.

No Brasil, as vendas de produtos fisicos (CDs e DVDs musicais) apresentaram
um crescimento de 4,9%, enquanto as vendas no mercado digital subiram 79,1% em

2008, na comparacgdo com 2007.

4.4.2 Os selos independentes e a multimodalidade de negocios

O contexto atual da industria fonografica no Brasil ndo é distinto do que vem
ocorrendo em outras partes do mundo: a reducéo oligopdlica das gravadoras majors € o
surgimento e fortalecimento de selos fonogréaficos independentes. Esta reorganizacao da
cadeia produtiva da musica supera o proprio conceito de “crise” (DeMarchi, 2006;
CASTRO, 2009; NAKANO, 2010).

Apesar das transformacdes até aqui mencionadas, vale ressaltar a permanéncia
da centralidade das grandes empresas fonograficas na economia da mdsica, pois
respondem por catalogos altamente valorizados, participacdo em empresas de tecnologia
e em outras atividades da indUstria do entretenimento. Numa outra perspectiva, a dos
independentes, o crescimento reflete parte das transformacdes na gestdo da producao
fonogréfica contemporanea, nao raro, pelos processos de flexibilizacdo das grandes
gravadoras e autogestao da carreira artistica.

O cenério atual aponta suas lentes para as conseqiiéncias do desenvolvimento
das novas tecnologias da informacdo: crescimento da producdo musical independente
brasileira, representando aumento da quantidade de mdsica gravada e dos produtores
fonogréaficos. Em outras palavras, as majors ndo se configuram mais como a Unica via
de acesso ao mercado musical.

Independentes que logo se tornaram poderosos atores no mercado fonogréfico’”,
com catalogos diversificados e valorizados, custos de producdo reduzidos, distribuicdo
prépria ou terceirizada, além de licenciamentos digitais e de imagem do proprio artista.
A reconfiguracdo é do modelo de negdcio unico de comercializacdo de suportes fisicos
(CD/DVD) para a multimodalidade, que representa a integracéo da industria fonografica

"7 Destaque para selos como Biscoito Fino, Trama, Atragdo Fonografica, entre outros.
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com os setores industriais da area digital, tais como internet e telefonia movel, por
exemplo.

Segundo a Associacdo Brasileira de Musica Independente — ABMI -, que tem
120 gravadoras associadas, ha cerca de 200 gravadoras independentes em atividade
regular no mercado. As independentes séo responsaveis por 80% da mdusica gravada no
pais. Entretanto, quando o assunto € o consumo, 0os numeros se invertem: 80% dos
produtos comercializados séo das majors, e as demais representam 20% das vendas no
pais (BERGEL, 2009). Abaixo, elementos caracteristicos dos modelos de negocios

registrados.

Quadro 12: Major versus Indepentente

Modelo independente de negécios

Empresa com pouca ou nenhuma diversificagio, com interesses no

Modelo major de negécios

Conglomerado multimidia diversificado. i
ramo fonografico.

Empresario individual. Empresa predominantemente nacional com ne-

Grande empresa com importante nimero de filiais.
Importante participagdo no mercado mundial,
Empresa lider nos principais mercados regionais.

Produtos homogéneos, previstos para comerdalizagéo no mercado in-
temacional.

Importante participagio de produtos internacionais no volume global de
negocios.

Geralmente distribuidor. Grandes estrelas.

Segmento produto-mercado bem estruturado e independente do seg-
mento finangas/estratégias.

Predominio de critérios comerciais.

Grandes verbas para a promogio. Divulgagao global e multimidia de
seus produtos.

Estratégias tipo blockbuster.

nhuma ou poucas filiais.

Insignificante participagdo no mercado mundial,

Participagio pequena ou importante no mercado nacional, mas raramente
lider.

Produtos concebidos em fungdo do mercado nacional, eventualmente
exportados.

Pequena participagio das exportagbes no volume de negocios.

Raramente distribuidor. G&neros especializados.

Segmento produto-mercado mais ou menos independente; segmento
finangas/estratégias pouco constituido.

Predominio de critérios estéticos

Poucas verbas de promogao, baseada principalmente em contatos pes-
soais.

Estratégias de vendas regulares.

Fonte: Obsanatorio da Ind Gstria Cuitural (2005)

Dentro das possibilidades estratégicas de atuacdo destes selos, destacam-se as
parcerias e os licenciamentos. A partir de contratos, associam-se as grandes gravadoras
e distribuidoras que se encarregam de prensar, distribuir e divulgar os produtos em suas
redes de alta capilaridade. Chico César é um dos mais recentes exemplos de
artista/empresario/produtor fonografico que se une a uma gravadora maior, procurando
evitar o gargalo da distribuicéo.

A outra possibilidade é a de licenciamento dos fonogramas para as empresas de
telefonia movel e sitios eletrénicos de comercializacdo de mdusica. Este segmento,

musica digital, representou 12% do mercado fonografico em 2008, onde 78%
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(aproximadamente R$ 33 milhGes) vieram da telefonia mével, e 22% (R$ 9,68 milhdes),
via internet (BERGEL, 2009; ABPD, 2010).

A Takenet, empresa de contetdo digital que licencia e disponibiliza musicas
para celulares, é uma das principais operadoras do pais. Atualmente mantém
aproximadamente 200 contratos com gravadoras independentes do pais.
O iMusica, outra empresa de gerenciamento de musica digital, possui um acervo de 3
milhGes de faixas digitalizadas, das quais 2 milhGes sdo produtos gerados pelas
gravadoras independentes.

O MySpace, plataforma social e eletronica de musica, € um sitio eletrénico que
congrega 170 mil artistas brasileiros, ja informou que ja iniciou estudos e trabalhos no
sentido da criagdo de um mecanismo de venda de faixas musicais (BERGEL, 2009).

Emblematico exemplo de empreendedorismo no campo musical e fonogréafico, a
Trama criou sua férmula para ampliar e diversificar as fontes de receita. Além de fazer
producdo de shows, programas de radio e de televisdo, musica para videogame, albuns
virtuais e CDs, a gravadora independente conta com estldio, editora e agenciadores
artisticos’®. Artistas como Tom Zé, Luciana Mello, Jair de Oliveira, Wilson Simoninha,
Cansei de ser Sex, Nacdo Zumbi, Otto, entre outros, integram ou integraram o catalogo
da Trama.

A gravadora Biscoito Fino, fundada em 2001 pelas socias Kati Almeida Braga e
Olivia Hime, possui estudio proprio e equipamentos a disposicdo dos artistas. Em 10
anos de estrada, com uma gestdo que envolve dinamicidade, flexibilidade e
sensibilidade, a Biscoito Fino responde por mais de 500 langamentos que privilegiam a
masica popular brasileira. Para exemplificar a dinamicidade da maior gravadora
independente brasileira, em 2009, foram lancados 98 titulos, um nimero superior ao que
as majors — EMI, Sony, Universal e Warner - lancaram juntas no mesmo periodo no
Brasil.

A gestdo estratégica da gravadora concilia dinamicidade e sensibilidade.
Dinamica no sentido de conciliar lancamentos préprios e de parcerias, investimento em
implantacdo de quiosques da gravadora em centros comerciais de grande circulacdo,
encartes que aliam sensibilidade e informacéo, estidio proprio que reduz custos de
producéo, além de possibilitar uma apuracdo mais refinada do som em relagéo ao artista

e seu produto final.

"8 Fundada em 1998, por Jodo Marcello Bdscoli e pelos irmaos Claudio e André Sjazman.



143

5. A FORMACAO DO MERCADO DA MUSICA POPULAR MASSIVA NA
BAHIA CONTEMPORANEA

Manifesta

Autor: Osmar Macedo

Intérprete: Moraes Moreira e Trio Elétrico Dod6 e Osmar
Album: Viva Dod6 e Osmar (Continental) — 1979.
Editora: Luz da Cidade / Warner Chappell (RJ) - 1979.

O som do Hawai ja era...

Mexicano quimera

O fado de cristal nunca fez mal

Também o pasodoble ja passaram para tras
E até o tango, ndo se ouve mais

Som do trio, guitarra baiana no ar

Frevo quente da Bahia

Na&o preciso do Rock

S0 preciso do toque envolvente e legal para 0 meu carnaval

Vamos dangar, vamos cantar
Nossa musica

Vamos dangar, vamos cantar
Nossa musica popular!

Trio Metal

Autores: Alfredo Moura, Daniela Mercury, Marcelo Porcitncula e Renan Ribeiro
Intérprete: Daniela Mercury

Album: Elétrica (Sony BMG) — 1998.

Editora: Paginas do Mar (BA)

A massa em lata invadia, metida a heavy metal

Eletricidade via, nua nacdo tropical

Um passo plugado no mundo inteiro

Um rock prensado pro carnaval

E o tempo no espago, € um povo em peso

Balancando na voltagem do farol

Ter um futuro aquecido num gerador de estrelas

Pro meu bloco Crocodilo, um choque de beijos pra ver tremer o céude fevereiro

Quero ver, quero ver, quero ver
Quero ter, quero ter, quero ter, 6
O som do trio elétrico de Osmar e de Dodd

Quero ver, quero ver, quero ver
Quero ter, quero ter, quero ter, &
O som da guitarra elétrica de Armandinho
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5.1 A Bahia Contemporanea

O objetivo deste capitulo, ja se aproximando mais objetivamente do objeto de
estudo, € apresentar, numa perspectiva brevemente historicizada, os elementos
contributivos para a formacdo do mercado da musica popular massiva na Bahia
contemporanea, onde parte considerdvel de artistas, empresarios e compositores se
notabilizam pela criatividade, dinamismo e empreendedorismo. Nesta investigacao, se
compreende o carnaval e a industria turistica como dois elementos centrais de analise na
expansao deste mercado, uma vez que aglutinam interesses e agentes muito proximos e
conectados aos dos artistas e empresarios musicais e carnavalescos.

Mas nem sempre foi assim... Numa perspectiva historiografica, para folcloristas
e historiadores que se reportaram a investigacOes e registros sobre a musica na Bahia
dos dois Gltimos séculos, a modinha™ e o “cantador de modinha” referenciavam a
sociabilidade musical destes periodos (VIANNA, 1973; LISBOA JUNIOR, 1990).

[...] Havia o cantador de modinha, moleque malandeu, tocador de violdo, sem
oficio nem beneficio, morador de beco ou lojuinho, roupa no fio, polegares e
minimos com unha enorme. Este tipo nada tinha além da voz. Ao lado dele,
avultava o mais comum que era o do cantado semiprofissional, sem ocupacéo
definida, vivendo do interesse que sua bela voz provocasse em qualquer parte
em que se encontrasse. Ajudava novenas, trezenas e missas por qualquer dez
réis de mel coado ou comida certa por uns dias. Vestia roupas herdadas de
algum amigo prestimoso, alimentando a ilusdo de alcancar um modesto
emprego publico por intermédio de um parente qualquer. Era este o legitimo
cantador de modinha, responsavel pela animacdo da maioria das festas de
classe média ou pobre. [...] Chegaram até nds alguns cantadores, ja velhos, a
maioria sem voz, vivendo do passado distante, alimentados pela piedade dos
que tinham conhecido seus momentos de triunfo. Gostavam de lembrar as
velhas festas profanas do Bonfim, com seus sambinhas despretensiosos,
enchendo de risos os dias famosos da segunda-feira. Os poucos que ainda
tinham voz, solicitados pela guarda velha para um biscate pelo Bonfim, Rio
Vermelho, Pituba ou Itapud, ndo se faziam de rogados, desenterrando, pouco
a pouco, as saudosas modinhas de ritmo muito pouco atraente para quem
estivesse com os ouvidos cheios de foxes e sambas em voga (VIANNA,
1973, p.111-112).

Outro destaque é o protagonismo de autores e intérpretes baianos no surgimento
e consolidacdo da industria fonografica nacional instalada no Rio de Janeiro no inicio
do século XX (ALBIN, 2006; 2003; LISBOA JUNIOR, 1990). Entretanto, estes



145

momentos que apontam para uma posicao de especial relevancia da Bahia na producao
e consumo de musica no pais também sdo indicios historiograficos que ressaltam
aspectos como a informalidade presente no mercado musical da época. Por sua vez, a
centralidade na criacdo era acompanhada por uma dependéncia dos recursos produtivos
instalados na capital carioca.

Das surpresas e entusiasmo dos primeiros viajantes estrangeiros, passando pelas
cantigas de capoeira e requebros da portuguesa/brasileira/hollywodiana Carmem
Miranda e chegando aos refrées pop da Axé music, a Bahia (re)afirma sua inscricédo e
presenca em parte consideravel do cenario cultural internacional. Na MPB, sua presenca
é central, podendo ser percebida enquanto temética e inscricdo vultosa de artistas e
autores que a ela se reportaram (BARROS, 2005; LISBOA JUNIOR, 1990). Numa
perspectiva historica, cantaram, compuseram e corroboraram com tal participacdo
nomes como Tia Ciata, Donga, Xisto Bahia, Dorival Caymmi, Assis Valente, Carmem
Miranda, Ary Barroso, Jodo Gilberto, Vinicius de Moraes, Caetano Veloso, Gilberto
Gil, Gal Costa, Tom Zé, Raul Seixas, Moraes Moreira, Maria Betania, Roberto Mendes,
entre outros.

O fato é que estes episddios ndo foram suficientes para instalar e formatar no
estado um mercado de musica e producdo cultural significativo. Somente na segunda
metade do século XX é que a contemporaneidade comeca a se instalar na Bahia, a partir
da efervescéncia sociocultural oportunizada, dentre outros fatores, pela implantacéo das
escolas de musica, teatro e danca da Universidade Federal da Bahia®, bem como, no
campo econdmico, pelo processo de modernizacdo e industrializacdo da cidade de
Salvador e sua regido metropolitana®™ (MOURA, 2001; SINGER, 1980).

A década de 1980, em especial, representa o inicio de um conjunto de
transformacdes socioecondmicas e culturais no Estado, tais como 0s primeiros anos de
atividade do Complexo Petroquimico de Camacari; da criacdo do Centro Administrativo
da Bahia; da implantagéo de shoppings centers; do maior complexo de comunicagéo do
estado (Rede Bahia); ampliacdo, na capital, da oferta de acesso ao ensino superior; da

aparicdo e fortalecimento de grandes organismos empresariais carnavalescos, chamados

® De origem européia, no Brasil do século XIX, transformou-se no primeiro género musical urbano
nacional.

8 A reitoria do Dr. Edgar Santos viabilizou a UFBA como pélo de produgdo e cultura artistica, a partir,
principalmente, da permanéncia de professores estrangeiros experimentalistas como Walter Smétak, Hans
Koelreuter, Ernest Widmer, entre outros.

81 A primeira metade do século XX é caracterizada pela alta concentragdo da estrutura industrial no
centro-sul do pais, fragilizando a atividade industrial baiana.
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blocos de trio (MIGUEZ, 2002); do surgimento dos blocos afro e ampliacdo de suas
atividades, contando, inclusive, com registros fonograficos; de encontros musicais
inusitados até entdo, como o concerto da Orquestra Sinfonica da Bahia com o Afoxé
Filhos de Gandhi - fruto de provocacdes e reivindicacdes de artistas e compositores
baianos; de Carlinhos Brown e seu Vai quem Vem, grupo que se desdobraria
posteriormente, em sua perspectiva musical e multi-étnica intitulada Timbalada.

MOURA (2001) sinaliza parte destas transformag6es enquanto modernizacgdo da
cidade de Salvador, sendo inclusive motivo e tema para outras formas de visibilidade e
inscricdo no/do carnaval soteropolitano, assinalando a forca relacional deste enquanto
experiéncia social comunitaria que se estende aos novos modelos de convivéncia urbana
contemporanea.

Para MIGUEZ (ibid., p.265), a década de 1980 consolida o mercado de bens
simbolico-culturais no Brasil, iniciado nas duas décadas anteriores e, no caso Bahia,
duas dindmicas se consolidam, prioritariamente, na formatacdo e legitimacdo da Axé
music: os blocos afro (estética e tematicas) e os blocos de trio alinhados a ldgica
mercantil. Vejamos.

No campo da musica, assim como em outras territorialidades, o surgimento e
desenvolvimento de novas atividades requerem novas necessidades. Neste estudo, uma
das perspectivas centrais de analise é a compreensdo da expansdo do mercado de musica
popular massiva na Bahia contemporanea a partir da intersecdo dos elementos da triade
masica, carnaval e turismo.

Desta fonte diversa e multicultural, o surgimento de uma Bahia plural em sua
producdo musical contemporanea, com transito entre o samba-chula do Recéncavo ao
rock and Roll, de onde ainda se faz ouvir nas inimeras cenas musicais soteropolitanas o
grito Viva Raul! Bahia do século XXI, naturalmente plural e plugada em links e wireless,
consensos, conflitos, timbaus e guitarras.

Entretanto, € ai que se percebe o maior desafio da producdo musical baiana
contemporanea, sendo que poucos olhares midiaticos tém conseguido perceber tal
diversidade. N&o raro, essa escassa visibilidade midiatica destes diversos fazeres
musicais locais e suas complexas redes de pertencimento e conectividade tem
corroborado com o desconhecimento ou a disseminacdo de discursos e textos que
omitem — alguns casos — e/ou distorcem as cenas musicais soteropolitanas, reiterando a
necessidade de ndo somente produzir cancfes, grupos e elaboracBes estéticas, mas

executa-las e publicizéa-las diante de um maior nimero possivel de pessoas, tal como
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afirma Nando Reis na obra Itaim para o Candeal — faixa que encerra Timbalada —
primeiro disco do grupo homoénimo, langado em 1993: “Gosto de tocar no radio, o que

parece obvio, ¢ fundamental”.

5.2 A musica popular massiva

O conceito de mdusica popular massiva, ou musica pop, esta relacionado as
expressdes e géneros musicais originados na segunda metade do século XX, referindo-
se as transformacdes na compreensdo da propria idéia de musica popular. A
terminologia massiva sugere condic¢des de producdo, reproducdo e apreciacdo em larga
escala, fato comum em boa parte das sociabilidades contemporaneas (JANOTT]I, 2005).

Na mdsica popular massiva contemporanea, apreciacdo em larga escala
transcende a presenca fisica em apresentagdes musicais ao vivo ou meios de
comunicagéo tradicionais, inscrevendo novos comportamentos de audiéncia mediados
pela tecnologia.

Quanto a producdo, a musica popular massiva também se apropria das
tecnologias a partir dos instrumentos elétricos, técnicas e programas de gravacao digital,
arranjos comerciais que valorizam o refrdo como o &pice da can¢do, formas baseadas na
repeticdo, tempo de cada musica como aspecto relevante, andamento, acentuacdes e
convengdes instrumentais. No campo subjetivo, aspectos como o conceitual da obra, do
album, da performance e desempenho individual ou coletiva que corrobora com o
reconhecimento do “produto” na sociedade, entre outras.

Outro aspecto relevante no cenario da musica popular massiva € sua relacdo
direta e constante com o universo cultural das grandes cidades brasileiras, e pelo modo
como o0 publico se apropria da cidade, criando e recriando espacos e territorios
incentivados ou ndo pelos meios de comunicacdo. Para Janotti (2005, p. 59):

Compreender a musica popular massiva também significa liga-la ao tecido
coletivo, a reorganizacdo das formas do habitar, do trabalhar e do brincar
presente nos imaginarios que cercam as cidades contemporaneas. Uma parte
do consumo musical pressupde certas experiéncias diante do espaco urbano.
Muitas vezes, as proprias denominagdes, por exemplo, misica caipira de raiz
ou mdsica sertaneja, carregam tracos que envolvem imaginarios espaciais
presentes nas performances das cangfes. No caso da musica caipira, ha uma
valorizagdo de uma certa quietude, de um mundo desarticulado das novas
tecnologias e das “modernidades”. Ja a nomenclatura musica sertaneja
remete, hoje, ao agrobusiness, aos rodeios, ao “mundo conectado” e pop dos
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grandes produtores de grdos. Enquanto a primeira se refere ao regional e suas
especificidades, ao “sertdo brasileiro”, o segundo remete a paisagens globais
dos campos de sojas e das maquinas agricolas. E possivel aferir entdo, pelo
menos quando se trata de uma compreensdo da musica contemporanea, que
mesmo quando tratam de um espago geografico comum, (como no exemplo
citado acima, o Brasil agricola), as manifestacdes culturais compreendem
disputas, embates, distincGes, hegemonias, deslocamentos, semelhancas e
rupturas.

Nesta direcdo, a mdsica popular massiva também confere elementos
relacionados aos cendrios musicais presentes nas can¢Ges e/ou que, implicitamente,
evoque a origem destas. Para cada cenario, registros de géneros musicais, performances
e producdes de sentido que (re)elaboram a mdusica popular como produto midiatico,

pop, Massivo e contemporaneo.

5.2.1 O género musical

O género musical é uma categoriza¢do constante na musica popular massiva e
pode ser compreendido como agrupamento e classificacdo segundo o estilo, sentidos,
técnicas, tematica, instrumentos musicais, células ritmicas, performance, carisma, entre
outras.

O género musical é uma resultante de sentidos produzidos para 0 consumo, mas,
também, para o proprio uso pragmatico da categorizacdo a partir de possibilidades de
inscricdo e reconhecimento identitario dos grupos e artistas, para muito além das
questdes sonoras ali registradas. A producdo musical popular massiva promove
sensacdes no publico que estdo conectadas “imaginariamente a determinadas
atmosferas” (JANOTTI, 2005, p. 58). Neste sentido, a musica baiana massiva
contemporanea ndo é subgrupo de um modelo de configuracdo da cangdo popular, mas
uma inscricdo especifica relacionada a algumas experiéncias culturais, sensoriais e

relacionadas a determinados contextos fisicos e metafisicos.

5.2.2 A “musica baiana”

A inscricdo da narrativa Bahia no imaginario nacional e internacional, a partir da
relacdo entre arte, cultura e sociedade, ganha contornos cada vez mais pulsantes, com
destaque para fenbmenos como a Bossa Nova, Tropicalia, Cinema Novo, Carnaval e
Axé music. Ainda assim, a produgdo musical baiana massiva atual é representada por
estéticas diversas e construtos histdricos repletos de (re)significacdes, conjugando

registros ora consensuais, ora conflituosos, acerca de sua relevéncia e legitimacao.
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N&o raro, novos textos e tessituras procuram disseminar a fixidez conceitual de
algumas destas dinamicas, empobrecendo-as com demasiado senso comum, num
sentido politico centrado na estereotipizacdo e distingdo como “série de diferengas e
discriminacdes que embasam as praticas discursivas e politicas da hierarquizacao racial
e cultural” (BHABHA, 1998, p. 133).

Nesta direcdo, a “musica baiana” ¢ quase sempre compreendida e registrada a
partir de alguns poucos elementos e intérpretes, ocultando diversidades e novas
possibilidades de existéncia. Parte consideravel dos registros aponta para o seu carater
homogéneo e massivo, corroborando, desta forma, para a ndo revelacdo de outros atores
e fatores instauradores de multiplicidades de sentidos, sons, timbres e formas também
existentes no Estado.

Num primeiro momento, musica baiana é aquela produzida por artistas baianos
em sua territorialidade original. O equivoco, reiterado por diversos atores e agentes, é

ignorar a diversidade existente na atual producdo musical baiana.

Quadro 13: Diversidade da producdo musical baiana contemporanea

Instrumental
e
Concerto

Cenario musical haiano

contemporineo

Afoxrés e Afro

Fonte: Elaboracéo do autor.

A expressdo “musica baiana”, ou mesmo “axé” — ndo raro -, acaba por
representar, para boa parte da sociedade, a musica popular massiva produzida na Bahia,

desconsiderando 0s ritmos e géneros que ndo sdo resultantes da mescla do som
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percussivo dos blocos afros com os instrumentos eletronicos. Nestes exemplos, para
efeitos comerciais e de divulgacdo, “musica baiana” ou “axé” abrangem diversos estilos
e variagGes musicais como o0 samba-reggae, 0 pagode, 0 ijexa, entre outros.

Mas o que seria a “musica baiana” contemporanea neste contexto da musica
popular massiva? Somente aquelas musicalidades relacionadas ao Carnaval, vide axé
music e pagode? Nestes dois exemplos, é evidente que a relagdo entre musica e
Carnaval é mais acentuada, resultando em uma consideravel execucdo publica em
dezenas de micaretas, shows pelo pais, e um acompanhamento radiofénico mais
dindmico diluida ao longo do ano. O fato € que a expressdo “musica baiana” remete,
nao raro, a estes dois géneros musicais massivos e populares.

Quatro aspectos nesta analise poderiam justificar tal centralidade: sua
configuracdo enquanto musica pop, uma consideravel relacdo identitaria com a
musicalidade e territorialidade referida a — e conhecida como — Bahia, articulacdo entre
etapas distintas da producéo, assegurando sustentabilidade aos artistas e empresarios, e
vinculo ao Carnaval soteropolitano e circuito das micaretas.

Enquanto pop, axé music e pagode obedecem as regras mercadoldgicas de
refroes faceis, previsiveis e repetitivos; tempos de cancdo que ndo exaurem a audicao;
arregimentacdo experimentada entre ritmo, harmonia e melodia, em que as sonoridades
percussivas se aliam ao instrumental responsavel pelo campo harmdnico e melddico; e a
prépria diversidade de conjuntos, estilos e performances (CASTRO, 2010).

O segundo aspecto € a relacdo identitaria experimentada por boa parte da
populacdo local com os artistas e bandas, potencializando-os no mercado de bens
simbdlicos local e nacional, onde a producdo musical baiana é referéncia no amplo
calendario e circuito de shows, vaquejadas, feiras, micaretas, festivais, formaturas, entre

outros. Para Nova:

A chamada musica baiana, especificamente a denominada Axé music,
afirmou-se como representacdo do carnaval soteropolitano. Festa de rua
comandada pelo palco mével, o Trio Elétrico. A discussdo do possivel
esgotamento modistico, ndo nega ao estilo ser a referéncia de um mercado
cultural periférico, que se firmou nacionalmente. Junto com a referéncia da
cultura afrodescendente - representada na festa pelos blocos afro e afoxés -
consolidam a identidade cultural soteropolitana, representando toda a Bahia.
O carnaval e sua musica € a expressao econdmica mais visivel do pacote da
baianidade, sempre cantada em versos e prosas, chega ao século XXI como
identidade local consolidada (NOVA, 2010, p.01)

O terceiro argumento é o envolvimento de boa parte destes artistas baianos com

as etapas e responsabilidades distintas da producdo musical, fato que assegura
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sustentabilidade aos artistas e empresarios, que logo se configuram como sOcios na
promogdo de eventos e carnavais Brasil afora, assim como respondem por um
autogerenciamento artistico que confere mais dinamicidade, poder econémico e
liberdade a carreira. Ainda neste quesito, outro aspecto é a articulacdo e habilidade no

tratamento com 0s meios de comunicacao.

Quadro 14: Atividades e articulacdo empresarial

Carnaval
Soteropolitano
Promocdo de
Shows/Eventos

Blocos e
Camarotes
Imagem
e
Propaganda
Inddstria
Fonografica

Associagles
(APA/ABEART)

Miisica
ana

Auto-agenciamento
e independéncia

Agenciamento
artistico

Trios Elétricos
Gestdo do
Direito Autoral

Fonte: Elaboracéo do autor.

O ultimo argumento é a relacdo das principais estrelas e intérpretes destes dois
géneros musicais com o0s blocos de trio do Carnaval de Salvador e suas
filiais/franquias/parcerias no circuito nacional das micaretas. Ambos, Carnaval
soteropolitano e micaretas, potencializam repertorios em radio, aparicdo miditica,
estrelato, poder politico/econémico e articulacdo empresarial que, constantemente, se
retroalimentam.

Esta articulagdo favorece a compreensdo do Carnaval como fator econémico,
dindmico, pop, fluido, adquirindo sentidos de grande festival, como afirma Moura
(2010, p. 337):
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Esta renovagao permite compreender o Carnaval como um campo em que
diversos vetores culturais se fazem presentes, sejam ou ndo chamados
carnavalescos. A propria presuncdo de fixar 0s aspectos “auténticos” ou
“inauténticos” no dmbito da cultura, que com frequéncia coincide com a
suspeicdo relacionada a tudo que é veiculado pela grande midia,
especialmente a cultura pop, vem se constituir, assim, como um entrave a
compreensdo do mundo do Carnaval na sua inteireza, fluidez e dindmica.

Nesta direcdo, é possivel afirmar a centralidade da musica baiana no mundo do
carnaval, da musica e dos negocios, onde parcela consideravel da programacdo de
shows e eventos musicais no pais registra a contratacdo de seus artistas e grupos
musicais ligados ao mundo carnavalesco soteropolitano. Um dos exemplos € lvete
Sangalo, que, juntamente com Roberto Carlos e Luan Santana, corresponde aos trés
cachés artisticos mais altos do Brasil atualmente. No campo dos direitos autorais,
compositores como Carlinhos Brown, Gigi, Manno Goes, Ramon Cruz e Durval Lélys
lideram as listas de autores mais tocados do Brasil e América Latina (ECAD, 2010).

Por outro lado, a identidade cultural baiana, campo de reconhecido destaque da
masica e de outras artes, € emblemética acerca da relevancia dos estudos culturais
contemporaneos, conjugando sua inscricdo no acirrado cenario nacional, como produto

dinamico das industria cultural e turistica.

5.2.2.1 Axé music

A axé music, enquanto género musical e produto da industria cultural, & mais
uma evidéncia da forca do Carnaval soteropolitano e das indmeras articulactes
empresariais iniciadas na década de 1980, que objetivavam sua mercantilizacdo e
profissionalizaco. E nesta década, ainda, que ocorre a legitimacdo dos chamados
blocos de trio no carnaval soteropolitano — ampliando consideravelmente o alcance
comercial e mercadoldgico deste —, fato que possibilitou o surgimento de novos grupos,
bandas e estilos musicais.

Miguez (1996) sinaliza que os primeiros blocos de trio no Carnaval de Salvador
surgem na primeira metade da década de 1970, a partir da iniciativa de jovens de classe
média-alta da cidade. A expressdo remete a substituicdo das atragdes musicais
tradicionais, tais como charangas e orquestras carnavalescas, pelo trio-elétrico, enquanto
palco mével para apresentacdo de bandas e artistas locais emergentes.

Estimulada e contratada por empresarios destes blocos carnavalescos e seguindo

parametros estético-musicais apontados pelos Novos Baianos, Dod6 e Osmar, Moraes
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Moreira, Pepeu Gomes, Armandinho, e a religiosidade e forca percussiva apontada por
blocos afro como Filhos de Gandhi, Muzenza, Badaué, 11é Aiyé e Olodum, iniciou-se a
formagéo de um relevante conjunto de novos artistas e estrelas de trio em Salvador, tais
como Luiz Caldas, Sarajane, Ademar e Banda Furtacor, Virgilio, Jota Morbeck, Djalma
Oliveira, Lui Muritiba, Daniela Mercury, Zé Paulo, Marcionilio e Banda Pinel, entre
outros.

A estética musical herdada pela Axé music é composta por diversos estilos e
géneros musicais locais e globais, como o frevo, o ijexa, o samba, o reggae, a salsa, 0
rock e lambada, entre outros. Percussdo e guitarras — baianas, preferencialmente —
temperavam o “caldeirdo” de uma cidade que reverbera musica e etnicidade. Moura
(2001, p.221) conceitua axe music a partir desta pluralidade em sua génese, como nédo
sendo um género musical, mas “interface de estilos e repertdrios”.

Trataremos desta questdo mais adiante, mas cabe salientar que, em meio a esta
diversidade, havia duas predominancias no carnaval soteropolitano até a primeira
metade da década de 1980: Dodd e Osmar no quesito trio-elétrico; e o Frevo, enquanto
género musical massivo. E Luiz Caldas quem desloca consideravelmente estas
referéncias, inscrevendo ndo somente o trio-elétrico Tapajds, como também o ijexa nas
radios comerciais da cidade. O Tapajds — propriedade de Orlando Tapajos — foi palco da
banda Acordes Verdes, que tinha Luiz Caldas como seu cantor e idealizador.

Em 1985, Luiz Caldas lanca o LP Magia, registro comercial de um artista que
logo alcancaria as paradas de sucesso de boa parte do Brasil com a faixa Fricote (Néga
do cabelo duro). Tendo como autores o proprio Luiz Caldas e Paulinho Camafeu,
Fricote representava uma musicalidade baiana de entretenimento. A ampla
receptividade da obra e deste artista com visual exotico reforcava as dinamicas musicais
locais j& existentes em Salvador, tais como a musicalidade e a territorialidade dos
blocos-afro — relevantes enquanto referéncia estética para autores, artistas e sociedade.

A intensa presenca midiatica de Luiz Caldas no cenario musical e sua
associacdo, a época, com o jovem e promissor Bloco Camaledo; a ascensdo dos blocos-
afro espalhados pela cidade; o interesse e incursdo das gravadoras no campo artistico
local; o apoio de empresarios e radialistas também locais, com destaque para o
proprietario de estudio Wesley Rangel e o radialista Cristovdo Rodrigues,
respectivamente; o inicio de uma alianca entre artistas e forcas politicas, sdo apenas
alguns elementos e indicios que corroboram, a época, com a situacdo privilegiada da

Bahia no campo cultural e artistico nacional.
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O novo cenario musical baiano de meados da decada de 1980 necessitava de
nome, paternidade e referéncias para registro. Convencionou-se, entdo, a partir de
inscri¢Oes e iniciativas jornalisticas: Luiz Caldas, o pai; o LP Magia e a musica Fricote,
marcos iniciais. Vamos a eles: a expressdo axé music é reforcada coletivamente a partir
de textos e criticas do jornalista Hagamenon Brito que procurava negativar tal producéo
musical. Na relacdo inicial de seus primeiros artistas e a imprensa, a modesta
compreensdo acerca do género contemplava a dependéncia desta com o setor
fonogréafico nacional quase sempre orientava para a suposta auséncia de criatividade e
baixa qualidade técnica de seus musicos e intérpretes.

A correlacdo de forcas midiaticas e musicais, a época, procurou, sem sucesso,
ofuscar que na nomenclatura axé music, para além dos preconceitos e estereotipos,
continha a possibilidade de fusdo, do encontro entre estéticas e instrumentos musicais
distintos: axé representava o afro, o tribal, 0 negro, o candomblé; por sua vez, music
contemplava o pop, conotava a world music, neste caso, estilizada pelo encontro de
guitarra e timbau, além da mediacao pela voz em refrdes faceis e repetitivos.

No que concerne a necessidade de instituir paternidade e referéncias, ha
controvérsias. Luiz Caldas, o album Magia e a obra Fricote ndo podem ser considerados
marcos iniciais, mas indicios relevantes na historiografia da axé music, enquanto suas
primeiras referéncias mercadolédgicas. Deve-se considerar o carater processual deste
fendmeno, tal como Norbert Elias sugere: “(...) nada mais inutil quando lidamos com
processos sociais de longa duracdo, do que a tentativa de determinar um comeco
absoluto” (ELIAS, 2001, p.234). Artistas atuais, a €poca, ja se apresentavam e
registravam langamento de discos antes mesmo de Luiz Caldas — Chiclete com Banana,
por exemplo, langou em 1983 dois albuns: Traz os Montes e Estacdo das Cores.

O fato mais marcante é que em 1986, o aloum Magia atinge a marca de 120 mil
copias vendidas. A exposicdo midiatica e musical de Luiz Caldas, a época, representava
novas possibilidades para a industria fonogréfica nacional que, prontamente, se voltaria
para a mais nova producdo musical soteropolitana. E neste contexto que surge e se
substancializa no cotidiano da cidade, mais tarde Brasil, a composicdo Farad, da autoria
de Luciano Gomes, elencando o Olodum e seus ensaios no Pelourinho, como vitrine de
composigdes, estilos, artistas e compositores emergentes. Nestes ensaios, artistas e
autores, apresentavam e experimentavam suas musicas, em busca de legitimagédo

popular. A ocorréncia de tal aceitacdo representava alcangar outras etapas da producao
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musical que desembocaria em profissionais como Wesley Rangel e Cristovao
Rodrigues.

Neste breve relato, vale o registro de que o Olodum, mediante a pronta aceitacéo
popular de suas obras, cantores ¢ de seu ensaio na famosa “Terca da Béngdo”, passou a
promover duas modalidades deste: aberto e fechado. O “ensaio aberto” era realizado nas
noites de domingo, no Largo do Pelourinho; o “fechado”, nas noites de terga-feira, na
quadra do Teatro Miguel Santana, sendo necesséria a aquisicdo comercial de ingressos.

Neguinho do Samba, percussionista experiente e responsavel pelos arranjos
percussivos da banda Olodum, apresentava boa parte de suas “experimentagdes”
sonoras, fundindo o samba-duro baiano e o reggae jamaicano, chegando as células
ritmicas do samba-reggae — base ritmica predominante e caracteristica da axé music.

E oportuno trazer aqui o que Gilroy (2001) reflete acerca da modernidade a
partir das culturas do Atlantico Negro, caracterizada pelo seu aspecto hibrido, e nao
restrito a etnicidade e nacionalismo. A axé music pode, também, ser incorporada as
reflexdes deste autor, assim como, alguns elementos de sua génese — por exemplo, 0
fendmeno disseminador dos blocos afros soteropolitanos. Parte consideravel de artistas
da Axé music procurou se desvencilhar desta tematica, enquanto outros a tomaram como
central em seu repertorio.

Lima (2002) corrobora com esta discussdo, a partir de trés exemplos
soteropolitanos emblematicos - 11é Aiyé, Olodum e Timbalada -, afirmando existir entre
estes, trajetdrias discursivas distintas envolvendo mdsica e etnicidade. A ampla atuacédo
nacional e internacional do Grupo Cultural Olodum realcou e impulsionou sua
dinamicidade e complexidade organizacional, dialogando tradicdo e modernidade a
partir de ideais vinculados a etnicidade, e, em especial, aos dilemas e dramas do
afrodescendente baiano e brasileiro, como observou Dantas (1994).

Acerca da percussdo enquanto elemento da axé music, ainda hoje se pode
perceber a predomindncia desta nos blocos afro, blocos de trio, artistas e bandas
responsaveis pela masica dos blocos de corda — ainda que alguns blocos afro tenham
aventurado e solidificado experiéncias percussivas a instrumentos harménicos e
melddicos. Um dos principais precursores desta transformacdo, o bloco afro Ara Ketu,
chegou a ser acusado e criticado por se distanciar dos seus elementos e objetivos
iniciais, como num processo acentuado de descaracterizacdo registrado por Guerreiro
(2000).
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Na década de 1990, ¢é este mercado que ativa seus mecanismos, personagens e
teias midiaticas, e eleva a axé music, e seus principais interlocutores, ao topo das
paradas musicais nacionais, reposicionando no tabuleiro competitivo da industria
fonogréafica o género sertanejo. Aliando a percussividade dos blocos afro aos acordes e
harmonias de bandas e artistas como Luiz Caldas, Sarajane, Reflexu’s, Daniela
Mercury, Banda Eva, Banda Beijo (Netinho), Chiclete com Banana, Asa de Aguia, entre
outros, consolidou-se na agenda dos programas televisivos e radiofonicos associados ao
mercado fonografico nacional, sendo alvo dos interesses das gravadoras majors em
atividade no pais.

O repentino sucesso comercial e midiatico da axé music também oportunizou
comportamentos isomorficos no mercado, além de inimeros registros negativos. Um
deles consiste na proliferacdo de consideravel contingente de bandas, intérpretes e
empresarios que ndo privilegiaram o lado artistico de suas producbes, deixando na
historia fonografica deste género albuns e gravacdes de questionavel qualidade.

Numa outra perspectiva, sua extensdo efetiva aos dias atuais encontra-se
diretamente relacionada ao préprio desenvolvimento do carnaval soteropolitano, bem
como suas multiplas atividades inter-relacionadas. Dentre elas, destaque para os blocos
de cordas, e 0 conjunto de organizacGes empresariais advindos das estrelas e artistas
deste segmento musical, motivando discussdes e embates ideoldgicos acerca de
elementos presentes e constituintes de aspectos circunscritos a tradicdo e modernidade.

Entretanto, ainda hoje, ndo raro, a constante presenca e legitimacéo da axé music
no cenario musical local e nacional é marcado por dissensdes e mitos — estes,
compreendidos enquanto idéias ndo correspondentes a verificabilidade do fato social.
Dentre os mitos, neste trabalho, destaque para o da monocultura, da suposta baixa

qualidade técnica e de sua tdo propagada crise/decadéncia/desaparecimento.

5.2.2.2 Pagode

Se a década de 1980 contemplou altas vendagens dos géneros rock progressivo
(Brasilia, Rio de Janeiro e S8o Paulo), sertanejo (Goias e Sdo Paulo) e axé music
(Bahia), a década de 1990 registrava altos indices de vendas para a axé music, o pagode
roméantico (Rio de Janeiro, Sdo Paulo e Minas Gerais) e 0 pagode baiano, também

conhecido atualmente, no meio musical baiano, como “quebradeira”, principalmente, da
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legitimagdo massiva e nacional do grupo Gera Samba, mais tarde denominado “E o
Tchan!”.

Entre 1995 e 1998, “E o Tchan!”, a partir da articulagdo empresarial de Cal
Adan, e das gravacdes produzidas nos estidios WR, centralizou midia e extensa agenda
nacional e internacional de shows, dinamizando ainda mais o mercado da musica baiana
contemporanea, onde a conjugacao de elementos musicais tradicionais (samba-de-roda,
por exemplo) e modernos (musica pop internacional) se tornaram cada vez mais
constantes como estratégias da industria fonogréafica internacional que, a esta altura, ja
apresentava tentaculos em terras baianas.

Para Monica Neves Leme (2001, p.51), que investigou os elementos identitarios
existentes na producdo musical baiana das décadas de 1980 e 1990:

“E o Tchan!” estd inundado da forga do carnaval de rua soteropolitano, no
qual o escracho, a liberacdo dos gestos e do corpo através da danga (das
coreografias coletivas) fazem parte da memoéria popular. Em contraponto
com toda essa “tradi¢do”, a musica do “Tchan” se hibridiza com matrizes
modernas do pop internacional, expresso no formato dos espetaculos (os
shows, 0s clips, as apresentacfes na TV) e do uso de cita¢cBes musicais (do
rock, do twist, da “musica arabe”, da “musica oriental”’) e de instrumentos
como o sintetizador e saxofones.

Moura (2002), a partir de Stuart Hall, ressalta a constante presenca e valorizacéo
da corporeidade e gestualidade na tradi¢do cultural de Salvador e nacional, destacando
as estratégias de utilizacdo do corpo por integrantes das culturas afro-americanas. Para
Leme (2003), a supervalorizagdo do corpo pode ser compreendida como um relevante
meio de ascensdo social, onde, no caso musical baiano, os grupos de pagode se
destacam, consideravelmente, a partir desta préatica.

Para Lima (2002), a corporeidade do pagode baiano atual complementa de
sentidos a musica produzida, sendo o corpo um elemento de comunicacdo e
sensualidade que independem e rompem os limites de construcdo de género. Homens e
mulheres “quebram” igualmente. Outra discussdo relevante acerca do pagode baiano é a
sua origem e inscrigdo a partir de agentes das camadas mais populares o que corrobora
com sua exclusdo dos processos compositivos de discursos identitarios sobre a Bahia

contemporanea, uma vez que, ndo raro, a idealizagdo da identidade é uma
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institucionalizacdo engendrada pelas elites, segregando, excluindo ou estereotipizando
as camadas populares e suas dindmicas. Em alguns casos, inclusive, “civilizando-as” %.

Numa perspectiva histérica acerca dos maiores nomes do pagode baiano
contemporaneo, ap6s o E o Tchan!, diversos grupos e artistas incorporaram a estética
sonora e sensual do pagode, e, dentre eles, destaque para a banda Terra Samba liderada
pelo performético cantor e capoeirista Reinaldo Nascimento. Este grupo, seguindo a
proposta do E o Tchan!, valorizava nas apresentacdes a participacdo de dancarinos/as,
além de dancas proprias para cada uma de suas msicas de trabalho®®. O Ladeando o
cantor, duas dancarinas louras com figurinos curtos, simpatia, e alternancia de
coreografias com forte apelo sensual e erotico.

Na sequéncia, destaque para o estrondoso sucesso nacional da banda Harmonia
do Samba, liderado pelo musculoso misto de cantor e dancarino Xanddy, dispensando a
participacdo de dancarinas, e acentuando, entre os elementos de seducdo, 0 corpo
atlético de seu cantor, sua “capacidade rebolativa”, e entrosamento da banda na
interpretacdo de seus sucessos.

O terceiro destaque é a banda Psirico, criada nos Gltimos anos da década de
1990, e liderada pelo percussionista Marcio Victor, que, apds anos de atividades
profissionais como musico de artistas como Caetano Veloso, Marisa Monte, Jodo
Bosco, Carlinhos Brown, Timbalada, entre outros, resolveu iniciar suas atividades como
cantor.

Com um estilo diferenciado, procura fazer uma releitura do pagode tradicional, a
partir do hibridismo entre o samba, o pop e as levadas percussivas presentes nos
arrastdes juninos do bairro do Engenho Velho de Brotas e dos blocos-afro
soteropolitanos. Em 2004, apos participar de algumas coletaneas nacionais, langou seu
primeiro CD - “Psirico - o Furacao da Bahia”, album de origem da obra Sambadinha,
dos autores Marcio Victor e Serginho, e maior sucesso do Carnaval deste ano, sendo
premiada, também, em seguida, como a banda Revelacdo do Carnaval, pelo Troféu
Dodd e Osmar, e melhor cantor pelo Troféu Band Folia 2004. Neste mesmo ano, ainda

venceu na categoria Melhor CD Samba/Pagode, no Troféu Caymmi.

82 Tinhor&o (1991), sobre a apropriacdo da msica popular pelas elites cariocas nos séculos XVI111 e XIX,
informa como varias dangas e ritmos, como o lundu, 0 maxixe, a modinha, entre outras, a0 serem
assimilados nos salGes aristocraticos, tinham privados ou amenizados os seus caracteristicos apelos de
sensualidade.

8 No campo da producdo musical e fonogréfica, musica de trabalho é a cancdo escolhida para ser
disponibilizada em radios, televisbes e demais meios de comunicacdo, atuando, desta forma, como
elemento imprescindivel de divulgacéo da banda, album, entre outros.
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Outros prémios a parte, no carnaval de 2008 o Psirico obteve maior destaque
midiatico a partir da can¢do Mulher Brasileira (Toda boa), dos autores J. Teles, Marcio
Victor e Pepe. A cangdo foi o maior sucesso do carnaval de 2008, conquistando oS
Troféus Bahia Folia e Dodd e Osmar, como Mdasica do Carnaval, e fortalecendo a
presenca do grupo nos programas televisivos nacionais.

Nao raro, Marcio Victor defende nas letras o lado social das comunidades
periféricas, como em 2010, com a obra “Firme e Forte”, de autoria de Fagner Ferreira,
Magno Santanna, Ed Nobre e Mércio Victor:

Na encosta da favela ta dificil de viver, além de ter o drama de néo ter o que
comer... Com a forca da natureza, a gente ndo pode brigar, 0 que resta pra
esse povo € somente ajoelhar. E na volta do trabalho a gente pode assistir, em
segundos fracionados a nossa casa sumir... Tantos anos de batalha junto com
0 barro descendo, e ali quase morrer € continuar vivendo, é chua chug, é chua
chud, temporal que leva tudo, mas minha fé ndo vai levar, é chua chua, é

chué chud, meu deus dai-me forca pra outra casa levantar, eu to firme forte
nessa batalha, eu to firme e forte ndo fujo da raia.

A banda Parangolé representa o que ha de mais recente do atual pagode baiano
em evidéncia no mercado musical nacional, integrando o catdlogo da gravadora
transnacional Universal Music, e com intensa agenda de apresentacdes musicais e de
divulgacdo da banda e seus produtos.A banda vem se destacando no cenario musical a
partir de um repertério variado entre obras de autores da prépria banda e compositores
externos.

O cantor, e também compositor da banda, Léo Santana destaca-se pelo conjunto
deste repertorio, de sua performance individual e coletiva, mas, também,
invariavelmente, por sua destacada musculatura, seguindo a linha apresentada pelo
Harmonia do Samba. O grupo alterna seu repertdrio entre cancdes com temas reflexivos
e cancdes de ordem do entretenimento, da corporalidade e gestual comuns ao pagode
“quebradeira”. Dentre os sucessos mais recentes do grupo, destaque para Rebolation,
dos autores Nenel e Léo Santana; e Tchubirabiron, composicdo de Osmar Cardoso,
Nenel, Saulinho e Léo Santana; e Sou Favela, dos autores Nenel, Dig Dig, Jadson,
Alisson, Samir Trindade, Fabinho O’brian e Rubem Tavares.

Favela, &, favela... Favela, eu sou favela
Favela, é, favela. Respeite 0 povo que vem dela
O, ja ta quase na hora do nosso bonde passar
Levando a galera que faz as loucuras

Pega no batente nessa vida dura

Que acorda bem cedo para ir trabalhar
O, mas que nunca perde sua fé
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Que samba na ponta do pé
O alimento da alma é sonhar, €, é

Favela, &, favela... Favela, eu sou favela
Favela, &, favela. Respeite o povo que vem dela

Nao tem “leotria”, ideia de preto
Que sobe as escadas, que passa por becos
Conhece a noite, ele mora no gueto

Favela, &, favela... Favela, eu sou favela
Favela, &, favela. Respeite o povo que vem dela

O compositor Nenel, que j& foi cantor da banda Parangolé, é presenca constante
no repertdrio dos ultimos CDs. Atualmente, além de ser um dos socios da banda, se
dedica a outro projeto musical: a banda Shake Style. O nome de batismo de Nenel é
Emanoel Capinan, referéncia direta ao pai, o poeta e compositor José Carlos Capinan.
Nenel é uma referéncia no pagode baiano por suas composicées, seus empreendimentos
artistico-musicais, mas, também, pela insercdo de elementos musicais e
comportamentais do Hip-Hop no pagode, tais como o vestuario, presenca concomitante
de dois cantores discursando, bases de rap, e performances que reivindicam outras
possibilidades identitarias ao pagode como movimento sécio-cultural. A letra da obra
Pagodao, do autor Nenel, apresenta esta compreensao do autor:

Minha aldeia, minha tribo, minha cultura, minha raiz
Cultura de um povo baiano, heranga do povo africano
O balango tem sotaque de negdo, samba duro e pagodéo
Té na pele, t& no sangue, t& correndo pelas veias

No tabuleiro da baiana, t& na pedra do Pel6

Ritmo da gente, pagoddo que balanca Salvador

Bota, bota, bota, bota pagoddo que ela gosta
Bota, bota, bota, bota pagodao que ela gosta

Deixa de lado esse preconceito
Veja como ¢ lindo esse ritmo negro
Pagode é samba, samba é semba
Bota pagodao que ela vai gostar

Bota, bota, bota, bota pagoddo que ela gosta
Bota, bota, bota, bota pagoddo que ela gosta

Tome, tome, tome pagodao que é bom
Receba, receba, receba o pagodéo que é bom
Tome, tome, tome pagodédo que € bom
Receba, receba, receba o pagoddo que é bom
O hip-hop t& na moda, mas pagodéo é f...

O rap ta na moda, mas pagoddo é f...

Bota, bota, bota, bota pagodado que ela gosta
Bota, bota, bota, bota pagoddo que ela gosta
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No atual do neo-pagode®, destacam-se a percussao e 0 movimento sincronizado
dos instrumentos de cordas, como a guitarra, cavaco e contrabaixo elétrico. Riffs®® de
guitarra e baixo, com acentuadas bases percussivas, também registrando a presenca dos
samplers drums®®. Na chamada “swingueira”®’ de riff, além de aparecer com violeiras®,
0 cavaco também pode aparecer como base para a guitarra e o contrabaixo. Com usos de
sintetizadores e samplers, o teclado se destaca com bases de 6rgdo hammond ou rhodes
sendo executadas na batida do reggae roots jamaicano.

A guitarra na grande maioria usa os riffs com drive ou distor¢do, fazendo
alternancias com base ritmica do samba, reggae roots e violeiras. O baixo é essencial
nesse estilo, dobrando os riffs, ou acompanhando os hibridismos produzidos a partir de
pesquisas de alguns percussionistas acerca da musicalidade africana ocidental que
conjuga influéncias tradicionais e modernas, vide os djembefolas®®, Mamady Keita,
Adama Dramé e Famoudou Konaté, entre outros.

Atualmente, o cenario do pagode baiano é formado por dezenas de bandas,
geralmente sediadas em Salvador, agenciadas por produtores locais vinculados ou nédo
aos da axé music, que também se articulam nacionalmente, garantindo apresentacdes
para seus grupos, fortalecendo o “movimento”. Destaque para grupos como o Black
Style, Pagod’Art, Oz Bambaz, Edcity, E Xeke!, OBack, Shake Style, Saiddy Bamba,
Raghatoni, Beat Beleza, Raro Swing, Swing do P, A Bronka, No Styllo, Guig Gueto,
Levanoiz, Flavinho e os BarGes, Marreta you Planeta, Seu Pantera, O Troco, Na pegada,
Swinguetto, Novo Som, Dignow, Rapina, Caldeirdo, Sam Hop (Bam Bam), entre
outros.

Em muitos dos discursos e entrevistas dos principais cantores e intérpretes do
pagode baiano, a certeza de que o género é dindmico a partir de sua diversidade, e
representa 0 gosto popular de camadas sociais economicamente periféricas, mas sem

restricdo as demais, reforcando o apelo identitario presente no movimento musical.

8 Denominacéo popularizada por Caetano Veloso, para 0 novo género musical do pagode.

% Frases melddicas curtas que oportunizam, com acentuada brevidade, a caracterizagéo e identificacdo de
um estilo pessoal , de género ou de arranjo.

8 Estilo de efeito eletronico.

8 Nome popularmente usado por pagodeiros denominando uma batida peculiar caracterizando o ritmo.

8 Seqiiéncias de solos aplicados nos instrumentos de cordas, principalmente por guitarras e baixo.

8 Tocadores de djembé.
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Moura incorpora e amplia esta discussdo, realcando os preconceitos nela existentes,

quando:

Sentimo-nos, em parte, embaracados e irritados com o sucesso do que seria
menos “politicamente correto”. O pagode também nos retorna quem somos.
Pode estar muito mais préoximo das festas de aniversario do Imperador ou dos
batuques de Paracatu e Vila Rica do que pensamos. O Brasil é que talvez ndo
tenha mudado tanto assim como se presume. Ou, em mudando, talvez ndo
tenha exatamente substituido elementos por outros, mais sim acoplado
mundos, tempos e espacos diferentes — num outro nivel de vinculo.

(MOURA, 1996, p.59).

5.2.3 A musica baiana e o popular massivo na Bahia contemporanea

A popularidade e legitimidade alcancada pelos mausicos, intérpretes e
compositores da “musica baiana” massiva contemporanea &, indiscutivelmente, um
destacado elemento que aponta para o desenvolvimento de competéncias no campo da
gestdo, do auto-agenciamento artistico, da insercdo e profissionalizacdo de etapas e
atividades da industria fonogréafica no Estado.

O popular massivo na Bahia contemporanea, principalmente a partir das novas
tecnologias, vai além da conhecida, criticada e ainda pouco discutida “musica baiana”.
Aos demais géneros também presentes na Bahia atual, e que sistematicamente sao
acompanhados pelos meios de comunicagéo locais e nacionais, como o reggae, arrocha,
forré e o pop rock, ainda ndo configuraram espacos proprios e autonomizados de gestdo
e articulacdo empresarial.

Ainda trés aspectos poderiam ser considerados na configura¢do da “musica
baiana” no cenario musical nacional e internacional: diversidade, percussdo e
etnicidade. Diversidade de artistas e estilos que garantem opcdes ao cidaddo consumidor
contemporaneo; acentuacdo e presenca da percussdo como estética e discurso
potencializador de identidades e movimentos sécio-culturais; além da diminuicdo e
reposicionamento da etnicidade como discurso e textualidade para alguns poucos
grupos, artistas e intérpretes de uma Bahia intensamente presente no imaginario de boa

parte dos brasileiros e estrangeiros.
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5.2.4 Mitos existentes na “musica baiana” contemporinea

5.2.4.1 Mito | — Monocultura da “musica baiana”

A compreensdo de que a producdo musical baiana atual é restrita a “musica
baiana”, representada pelo axé music e pagode, é equivocada, e, ndo raro, amparada no
desconhecimento da relevante diversidade presente no campo musical baiano. Ora
silenciosa, ora invocando os meios de comunicacdo, parte consideravel da diversa
producdo musical baiana é exportada diariamente, seja na virtualidade, seja nas
remanescentes lojas tradicionais de CD’s e DVD’s, ou nos indmeros shows e
participacOes de artistas baianos que se apresentam fora e dentro da Bahia.

Composta por inimeros artistas esteticamente vinculados ao mundo do Rock,
Reggae, Forrd, Samba, Samba Junino (semelhancas ritmicas ao Samba Duro de bairros
como o Engenho Velho de Brotas), Pagode, Partido Alto, MPB, Salsa/Merengue, Jazz,
Erudito e pop, a Bahia dialoga sua textualidade e inscricdo no competitivo campo das
marcas, a partir da relacéo tradicdo e modernidade. E bem verdade que, dentre indimeros
géneros e estilos musicais, € a axé music o0 maior exemplo de estruturagdo e organizacao
empresarial, mas ndao o Unico. Monocultura pressupbe unidade e auséncia de outros
discursos e elementos estéticos — ndo sendo este, o caso da Bahia. A Bahia, e em

especial Salvador, congrega producdo e fruicdo de inimeros géneros musicais.
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Quadro 15: Bares, Boates e Casas de Shows/Eventos em Salvador

Bairro Espaco/Casa de Show Géneros Musicais

Rio Vermelho Boomerangue
Casa da Mae
Tom do Sabor MPB, Salsa, Forro, Pop, Rock, Reggae,
Espaco Jequitibar/Varanda do SESI Eletronico, outros.
Borracharia
All Music Bar
The Twist Pub

Paralela Bahia Café Hall Axé music, Pagode, Sertanejo, Salsa,
Wet'n Wild Forrd, Pop, Rock, Reggae, Eletronico,
Parque de Exposicdes Gospel, outros.

Comércio Museu du Ritmo Axé music, Pop Rock, MPB.

Cais Dourado

Orla

Mamagaya
Beach Beer
Oba Oba Music Hall

Pagode, Axé music, outros.

Avenida Contorno

Bahia Marina

Axé music, Pop Rock, MPB.

Ribeira Marina da Penha Pagode e Arrocha.

Barris Beco de Rosélia MPB.

Pituba What’s Up
Rock It Pop Rock, Forr6, Axé music, Funk, e
Pra Comecar Reggae.
Hit Music Bar
Trindade Music bar

Barra Club Lotus Eletrdnico, Forrd, Pop Rock, Axé music.
Bohemia

Jardim dos Namorados Madrre Forr6, Axé music, Pop, Funk, Pagode,

Eletrnico, MPB.
Boca do Rio Empério Forrd, Pagode e Axé music.
Garibaldi Estacédo Ed Dez Pagode, Forrd, Axé music, Pop Rock e

Gospel.

Campo Grande

Concha Acustica do TCA

MPB, Reggae, Axé music, Forr6, Rock,
outros.

Itaigara

Parque da Cidade
B-23

MPB, Reggae, Rock, Forrd, outros.

Fonte: Pesquisa de campo do autor realizada entre 0s meses de novembro e margo/2010.

Os elementos simbolicos podem conferir & Bahia sentidos do pop — de popular -,

massiva e carismatica, onde os registros do percussionista do Olodum erguendo o

instrumento de percussdo com as cores da Africa ja ndo mais Ihe pertencem...

Configura-se enquanto arquivo sempre disponivel a downloads, evidenciando e

disseminando a marca de um Estado com produc¢do musical diversificada que, ndo raro,

agrega e agrada, fixa e desloca constantemente sentidos identitarios, (re)orientando
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olhares, sensacOes, experiéncias e as proprias (re)significacGes identitarias (HALL,
1999; CANCLINI, 2003).

A axé music, assim como os demais géneros musicais produzidos na Bahia
contemporanea, constitui-se enquanto marca distintiva e agregadora de significantes,
relacGes fisicas/metafisicas e potencialidades, tal como qualquer outro género musical.
Para Elaine Norberto Silva (2003), as significagdes sociais sdo estruturantes,
constituindo utilidade e tessituras identitarias diversas que favorecem consumo e
distingdo. N&o obstante, a autora aprofunda as discussdes acerca da criacdo, utilizacédo e
funcionalidade das marcas na contemporaneidade, identificando, distinguindo,
localizando, enquadrando e incorporando sentidos diversos em seu processo de
existéncia, sendo a marca, um campo simbolico que se alimenta do real (o historico de
seus produtos e obras) e do imaginario (através da comunicacgdo). Ou seja, as estratégias
corporativas pertencentes a gestao de marcas englobam bens tangiveis e intangiveis que
se locupletam e se (re)significam socialmente.

Esta relacdo — consumo e légica social — também é analisada por Bourdieu
(1989) em consideracdes acerca do fenbmeno da distingdo social e da sociedade de
consumo. Sahlins amplia esta discussdo evocando conceitos estruturantes do
capitalismo industrial e pos-industrial, onde pessoas e objetos estariam “unidos em um
sistema de avaliagdes simbolicas, sendo o proprio capitalismo um processo simbolico”
(2003, p. 209). Castoriadis (2000, p.142), ao descrever as ordens racionais existentes
nos campos simbolicos especificos, adota a expressdo “universo significativo” para tal
assunto.

Neste sentido, a l6gica social do consumo enquanto elemento distintivo e
possuidor de significacBes sociais e sentidos, pode ser incorporada ao configurar a axé
music enquanto marca impulsionadora de novas logicas e atores sociais. Elias (1995,
p.50) advoga que a condicdo humana é desejosa de diferenciacdo e status, a partir de
regras socialmente instituidas e legitimadas de valores e hierarquizagdes distintivas
mediante o consumo. Para o autor, tais valores “sdo sempre determinados também pela
nossa esperanca de ver que os outros tém consciéncia do nosso mérito, ou pelo aumento
do nosso prestigio pessoal” (ELIAS, ibid. p. 50-51). A produgéo cultural, neste sentido,
se constitui como elemento distintivo, tipificando sujeitos e suas representacdes sociais
desejadas a partir deste com o outro.

Compreendendo o campo simbdlico como a territorialidade mediada pelos

signos e simbolos, enquanto elementos “por exceléncia da integracdo social” que
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possibilitam o consenso acerca do sentido do social (BOURDIEU, 1989), o proprio
sentido de contemporaneo é constantemente ressignificado mediante as transformacgoes
econdmicas, tecnol6gicas e sociais também constantes. N&o obstante, a
espetacularizacdo (DEBORD, 1997) é um dos sinais contemporaneos mais incisivos, e,
sendo assim, a producdo musical baiana contemporanea aqui apresentada se locupleta
desta estrutura que mundializa cultura(s), atribuindo novos sentidos a
contemporaneidade, ao espetaculo.

Sendo assim, a axé music, enquanto producdo simbdlica, corrobora com a
inscri¢do do produto Bahia mundo afora, como é comum em outras territorialidades que
articulam elementos e feixes constitutivos de seu patriménio cultural como estratégia de
atratividade e mercantilizacdo de produtos turisticos formatados, dindmicos e
globalizados. Para lanni (1999, p. 124), a obtencdo de renda mediante negociacdo do
seu espaco, das suas culturas e producgdes simbolicas, além de provocar deslocamentos,
integra-se ao contemporaneo, onde:

Em todas as esferas da vida social, compreendendo as empresas
transnacionais e as organiza¢Ges multilaterais, 0os meios de comunicacao de
massa e as igrejas, as bolsas de valores e os festivais de musica popular, as
corridas automobilisticas, as guerras, tudo se tecnifica, organiza-se

eletronicamente, adquire as caracteristicas do espetaculo produzido com base
nas redes eletronicas, informaticas, automaticas, instantaneas e universais.

Eis, entdo, que a telematica e as convergéncias em redes eletronicas realgam o
poder do simbdlico contemporaneo, contribuindo para configurar o ambito das politicas
neoliberais. Nesta I6gica, no campo baiano, sdo inimeras as iniciativas governamentais
ndo somente relacionadas a axé music, mas a outros géneros. Da extinta Secretaria de
Cultura e Turismo do Governo do Estado da Bahia, até 2006, projetos como o
Emergentes da Madrugada, Bahia Singular e Plural, Sons da Bahia, permitiram o
registro fonografico de boa parte desta diversidade cultural do Estado.

A visibilidade, mais uma vez, no caso Bahia, ressalta apoios do Estado aos seus
artistas, uma vez que, ndo raro, dada a forca midiatica e massiva de seus repertorios e
incursbes, estrelam campanhas publicitarias estratégicas que destacam as
potencialidades culturais e naturais do Estado para seus principais centros emissivos de
turistas. E a musica e a etnicidade como elementos simbélico-culturais, e fatores

motivacionais de deslocamento turistico.

O simbodlico, neste caso, produzindo reconhecimento, afetividade,

representatividade — politica, inclusive — e ignora o arbitrario, o descrédito e o ilegitimo.
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Ainda assim, compreendendo desta forma o campo simbdlico, ndo se pode excluir as
outras forcas e poderes nele inscritas, dentre estes, a producdo artistica e as relagdes e
conflitos dai advindos. Uma deles é a competitividade — a guerra fiscal é apenas uma
delas - entre os proprios estados brasileiros, tendo como suporte, as suas producdes
artisticas e culturais de um lado, e, do outro, a forca dos meios de comunicacdo ai
instalados enquanto atores relevantes nas tramas da Industria Cultural. Moura (1996,
p.07), no caso Bahia, observa que descartar ou ndo procurar evidenciar suas
potencialidades, seria equivoco:

O produtor, o mercador e a mercadoria sdo um mesmo todo, contraditorio e

desigual. Em descartando a participacdo desse todo na sua diversidade, que

significa inclusive potencialidades ainda ndo cogitadas e exploradas,

estariamos arriscando um capital humano fantastico, o que poderia adquirir
cores sombrias em tempos de vacas tdo magras.

Em outras palavras, envolve outras possibilidades de beneficios nédo restritos ao
Carnaval — enquanto dindmica e temporalidade. Enquanto dindmica, a Axé music se
substancializa em artistas/empresarios locais consagrados nacionalmente, suscitando
novas atividades, necessidades, profissionais, consensos e conflitos... Enguanto
temporalidade, a Axé music extrapola o circuito do carnaval soteropolitano, numa
extensa programagdo de shows e micaretas que se inter-relacionam com o carnaval de
Salvador, numa espécie de retro-alimentacdo ndo restrita as sonoridades, mas as
corporacdes locais — produtoras, agenciadores, editores musicais, etc.

E o mercado do entretenimento, da industria cultural centrada especialmente em
Salvador e seu Rec6ncavo, que amarra os alinhaves identitarios, tanto no sentido dos
arcaboucos socioldgicos quanto naquele dos temas econémicos. Em outras palavras,
que Bahia é esta, capaz de competir com transnacionais da industria fonografica, por
exemplo, tensionando a partir de uma producdo musical e fruicdo estética proprias?
Novos e velhos vetores de sentido (NORBERTO SILVA, 2003) se inscrevem, e séo
estimulados, junto ao imaginario nacional e internacional acerca do I6cus e ethos Bahia.

Por outro lado, houve criticas a participacdo estratégica da BAHIATURSA nos
ultimos anos, quando de seu apoio a alguns artistas da axé musicem shows por outros
paises, tendo como contrapartida, a divulgacdo da marca Bahia e de suas ferramentas
publicitarias, tais como portais eletronicos de divulgacao turistica. O fato € que a mesma
BAHIATURSA também proporcionou a viagem internacional do grupo folclérico
baiano Zambiapunga, entre outras iniciativas governamentais de apoio e fomento as

producdes artisticas e culturais.
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O mito da monocultura pode estar atrelado a forca politica, econébmica e
empresarial dos principais artistas deste género baiano. No aspecto politico, se articulou
relacOes, beneficios e interesses com governantes e meios de comunicagdo. O carnaval
soteropolitano, por exemplo, vem passando por complexas modificacbes de modo a
atender interesses dos gestores culturais vinculados a iniciativa privada, no campo
musica. O tradicional e gratuito encontro de trios da Praga Castro Alves ndo mais existe,
e o tradicional circuito do Campo Grande apresenta sinais de decadéncia e de pouco
interesse dos principais artistas.

A concentracdo econdmica dos principais artistas da axé music no carnaval
soteropolitano é consideravel. Bandas e artistas como lvete Sangalo, Asa de Aguia e
Chiclete com Banana, individualmente, sdo representantes empresariais de indmeros
blocos e camarotes.

Passando ao campo simbdlico, axé music pressupde diversidade, e dela se
(retro)alimenta, onde é comum seus artistas experimentarem em seus repertorios
masicas inteiras, fragmentos, ou combinagdes entre géneros presentes na producgdo
musical baiana. Nada extraordinario, até entdo, uma vez que a polissemia conceitual das
experimentacdes e encontros dos géneros musicais € inerente ao proprio conceito de
género, numa perspectiva de que suas fronteiras estéticas do género musical enquanto
apropriacéo e categoria sdo ténues, distintivas e subjetivas.

Nesta direcdo, a confluéncia das formas ritmicas e melddicas de uma
musicalidade das ruas de Salvador, Recdncavo e demais regides se interfaciam com
elementos da cultura mundial pop, multiétnica, multicultural e world music,
representando a propria “interface de estilos” sugerida por Moura (2001, p.220). Para
GUERREIRO (2000) a centralidade da producdo musical baiana contemporanea
assentada na percussividade € que garante sua inscricdo ao universo da world music,
onde funcionam mais facilmente as fusdes entre células ritmicas, entre timbres sonoros,
performances, corporalidades e novos sentidos de pertenca.

As origens embrionarias desta musica baiana sdo distintas, e, quase numa ritmica
antropofagica/tropicalista, consegue unir, fundir células ritmicas e melodias,
popularizando e entretendo sem maiores reflexdes ou preocupacdes — fato que acentua
seu carater massivo e de entretenimento. Ainda segundo MOURA (ibid., p.221):

A axé music apresenta-se como texto identitdrio difuso e aparentemente

aproblemaético e consensual, referindo-se a Bahia como um todo, j& desde o
inicio contando com a participacdo de musicos de varias origens e estilos.
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Passando ao campo organizacional, boa parte dos artistas da axé music se
articulou, empreendendo suas proprias empresas relacionadas a gestdo cultural —
administragdo das carreiras artisticas e atividades a estas relacionadas, tais como, selos
fonograficos, editoras musicais, agéncias de publicidade, estidios de gravacao,
produtora de shows e eventos, entre outras.

A monocultura em Salvador ndo procede, mas apresenta evidéncias de
profissionalizacéo, tendo, ainda, objetivos definidos e articulagdo social entre os atores,
fortalecendo o campo. DiMaggio e Powell (1983, p. 148) afirmam que o campo
organizacional s6 pode ser considerado se houver legitimacdo empirica e com
defini¢bes institucionais. Para tal, os autores afirmam que sdo necessarios quatro
elementos:

a) um aumento na amplitude da interagdo entre as organizacoes
Nno campo,

b) o surgimento de estruturas de dominacdo e padrdes de
coalizdes interorganizacionais claramente definidos;

€c) um aumento na carga de informacdo com a qual as
organizages dentro de um campo devem lidar;

d) o desenvolvimento de uma conscientizacdo mutua entre 0s

participantes de um grupo de organizagdes de que estdo envolvidos em um
negd6cio comum.

Em 1999, visando o maior grau de profissionalismo, solucdo de problemas
coletivos do setor e ampliacdo dos destinos e publicos da axé music, surge a APABahia
— Associacdo dos Produtores de Axé para o Desenvolvimento da Musica da Bahia -,
comumente chamada de APA.

O surgimento e desenvolvimento da axé music e de organismos coletivos como
a APA Bahia, tanto nos aspectos estéticos quanto organizacionais, remete, em boa parte,
a profissionalizacdo e dinamismo da producdo artistica e musical no Estado da Bahia.
Dentre as atividades da APA, o monitoramento da execucdo de seus repertérios em
localidades estratégicas, assim como, a propria empresarizacdo de horarios nas radios
comerciais de outros estados, visando a exposicdo e execucdo musical dos seus
associados. Ndo obstante, atua no campo politico, tendo representacdo no Cluster de
Cultura e Entretenimento do Estado da Bahia.

Para J.R., produtor musical baiano, sobre a diversidade musical soteropolitana e

organizacdo empresarial, comenta:
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[...] o axé é a grande referéncia musical atual da Bahia, mas sabemos que
existem outros ritmos acontecendo na cidade. Viajamos toda semana, mas,
em Salvador, frequentamos eventos de outros géneros, e sempre divulgamos
iss0 nas entrevistas. (...) A producdo de uma banda de Axé music é muito
organizada. Mais até que o Pagode, por exemplo. Posso falar porque trabalhei
como produtor de pagode por dez anos.

N&o obstante, Salvador, a partir de iniciativas de artistas e da prépria sociedade
civil, vem apresentando inimeros eventos relacionados a outras musicalidades. Tanto
guanto o axé music, o Rock é merecedor de destaque frente a sua estética e organizacao.
Dedicacdo, profissionalismo e amor ao Rock, fizeram surgir na cena soteropolitana a
Associacdo Cultural Clube do Rock da Bahia — ACCRBA -, em 1991. Exemplo
emblematico no Brasil, esta associacdo sem fins lucrativos atua incisivamente na
producdo e organizacdo de eventos culturais, prestacdo de servicos em forma de
cooperativa, captacdo de convénios e assessoria junto as bandas de rock. Pioneira dentre
as associacOes de Rock no Brasil, é de sua responsabilidade a¢es que se solidificam na
realizacdo do Primeiro Festival de Rock do Carnaval do Brasil (1994); Primeiro Dia
Municipal do Rock do Brasil — 28 de junho, em homenagem a Raul Seixas -, atravées da
Lei 5404/98.

Caracteriza-se, ainda, pela articulacdo e intransigéncia quando o assunto é
desrespeito ao Rock no Estado, assim como, quando se trata de reivindicar maiores
espacos para este segmento. A ACCRBA possui site, radio/podcast, comunidade virtual
de relacionamento, msn, fotolog, videos no youtube, grupos de discussdo na rede, entre
outros. Dentre suas realizagdes, destaque para o Palco do Rock - realizado no Carnaval
de Salvador, bairro de Piatd, onde frequéncia superior a oito mil pessoas por ano.

A receptividade do Reggae e do Forré na Bahia, por exemplo, despertou o
surgimento de eventos especificos e inimeras bandas destes géneros com relevante
diversidade, inclusive. Bandas e artistas com repertérios que transitam entre o
tradicional reggae - raiz, ou reggae roots -, aos mais hibridos, com destaque para Edson
Gomes, Sine Calmon, Diamba, Adao Negro, Massai, Palmares, Mosiah, entre outros.

O Forr6 também soube consolidar seu cast de artistas e agenda de contratantes.
Dentre as bandas baianas, destaque para Estakazero, Colher de Pau, Adelmario Coelho,
Flor Serena, Virado no Mdi de Coentro, A Volante do Sargento Bezerra, Cangaia de
Jegue, Sobe Poeira, Acarajé com Camardo, Tio Barnabé, sdo exemplos verossimeis de
gue outros géneros musicais se estruturaram, estética e mercadologicamente, em

paralelo a Axé music, e se fazem presentes na midia.
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5.2.4.2 Mito Il — Baixa qualidade técnica dos profissionais

O segundo grande mito relacionado a axé music é estabelecido a partir de sua
suposta “baixa qualidade técnica”. Mas o que caracterizaria ¢ fundamentaria esta
expressdo? Arranjos mal elaborados? Cancdes repetitivas? Musicos tecnicamente pouco
habilitados? Excesso de unidade tematica composicional? A participacdo no campo
permite afirmar que tais criticas estdo alicercadas a partir da disseminacdo do senso
comum plugado em desconhecimento e preconceito.

A sensibilidade e qualidade técnica dos mdusicos, arranjadores e diretores
musicais em atividade nas bandas de axé music sdo relevantes no processo de
legitimacdo desta, ainda que tais informacdes sejam restritas ao meio musical. Assim,
como em qualquer outro género musical popular massivo, o virtuosismo ndo € regra
fundante para alcance do sucesso, necessitando, ainda, de elementos outros - rede de
relacionamentos, carisma, oportunismo, sorte, inteligéncia, habilidade e senso estético.

No género em questdo, autodidatas e doutores atuam intensamente numa rotina
nacional e internacional de ensaios, shows, viagens, gravacOes, estudios, etc. O
ecletismo na formacdo destes profissionais sé corrobora com a requisitada diversidade
constituinte da Axé music, potencializando, inclusive, oportunidades. Madusicos
vinculados ao universo Axé, nao raro, também acumulam experiéncias profissionais em
outros estilos e géneros musicais em Salvador, tais como o choro, jazz, samba, rock,
funk, forro, eletrénico, entre outros.

O rock, por exemplo, estabelece didlogo constante com a axé music,
proporcionando informacdes relevantes a bandas como Asa de Aguia, Netinho, Ivete
Sangalo e Jammil e uma Noites. Estas influéncias sdo percebidas nos arranjos, nos
fraseados, timbres e agressividade de alguns efeitos, distorcdes e riffs de guitarra. Adail
Scarpelini, natural de Aracaju/SE, guitarrista e diretor musical da banda Voa Dois —
banda Revelacdo do Carnaval de Salvador 2008 -, informa que a centralidade da
producdo musical para Sergipe era — para muitos, segundo ele, ainda é - a Bahia.
Visibilidade e retorno financeiro, mas, acima de tudo, pela experiéncia de estar ao lado
de musicos que sempre respeitou e admirou.

Por muito tempo toquei e dirigi musicalmente bandas e cds de forr6.

Calcinha Preta (SE), Caviar com Rapadura (CE), Colher de Pau (BA), mas
sempre quis ter a experiéncia da Axé music, da unido entre
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percussao/harmonia. Toquei com Netinho, e agora estou com a Voa Dois,
além de sempre estar produzindo e gravando com outros artistas. Quando as
bandas de Axé iam a Aracaj, a gente ia aos shows, procurava conversar com
0s musicos, lia os encartes. A Bahia era nossa maior referéncia musical.

Em 2008, o Prémio Multishow de Mdusica Brasileira premiou um destes
renomados musicos, Radamés Venancio, na categoria Melhor Instrumentista, enquanto
Ivete, representante de uma vertente acentuadamente pop da axé music, foi agraciada
nas categorias de Melhor Cantora e Melhor DVD (Multishow ao Vivo — lvete Sangalo
no Maracand).

Detentor de inumeros prémios nacionais e internacionais, Carlinhos Brown
consegue aproveitar estas situacdes para discursar sobre uma Bahia sempre planetéaria e
referencial na musica nacional, exaltando a capacidade de dialogo estético da producéo
musical baiana contemporanea.

Sua ampla concepcdo musical ndo dispensa 0s ensinamentos e provocacoes
herdadas de musicos contemporaneos - baianos ou radicados na Bahia -, como Ernest
Widmer, Walter Smétak e Lindemberg Cardoso, assim como, numa escala
internacional, negocia espagos mediante novos encontros musicais. De sua parceria com
0 DJ Dero, em 2004, resulta o disco com forte influéncia eletronica Candyall Beat, que
tem como principal hit a obra “Mariacaipirinha”. Lan¢ados inicialmente na Espanha,
disco e obra alcancam sucesso, remetendo, neste mesmo ano, Carlinhos Brown -
naquelas plagas conhecido por Carlito Marron -, & condi¢do de convidado musical do
Forum Universal das Culturas, realizado em Barcelona.

Da parceria feita com Sérgio Mendes, em 1985, conseguiu emplacar cinco
composicdes no album "Brasileiro” — ganhador do Grammy de melhor disco de World
Music. Em Salvador, neste mesmo ano, recebe também o Troféu Caymmi. Inimeros
outros prémios vieram nos anos seguintes, coroando Brown como um dos maiores

nomes da axé music, ora como musico, produtor ou compositor.

A preocupacdo com a qualidade profissional dos musicos acompanhantes
também se constitui verossimil no momento da formacéo das bandas. José Raimundo,
tecladista, arranjador e diretor musical que acompanhou Netinho de 1989 a 1998,

declara:

Jomar entrou no grupo em 1996... A decisdo de termos dois tecladistas foi
uma sugestdo minha, pois usdvamos muito sequencer (programacdo), e
sempre quis muito ter outro tecladista tocando comigo, por conta dos muitos
detalhes de teclados que minhas duas Unicas méaos ndo conseguiam executar.
O primeiro tecladista que tocou com a gente foi Glauton Campelo - um
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excelente pianista jazzista carioca que morou 8 anos nos EUA e que tocava
com Djavan ao lado de Paulo Calazans.

Arranjos, neste sentido, corroboram com a ldgica de identificacdo e
diferenciacdo do artista, e sdo inumeros 0s exemplos de arranjos que se tornaram
referéncias, remetendo, diretamente, masico/arranjador a artista, e vice-versa.

A estética musical do axé encontra-se nos referenciais de timbragem e
sonoridade contidos nos arranjos, mas, também, a partir do entrosamento musical das
bandas e artistas que souberam aliar a forca da sonoridade percussiva a variedade de
timbres e recursos tecnoldgicos contidas na organologia ocidental tradicional, como
guitarra, bateria, contrabaixo, saxofone, etc. Em outras palavras, o encanto se da pela
magia e carisma do artista, seu entrosamento com seus pares, repertorios selecionados e
previamente testados nas dezenas de shows e micaretas realizadas durante o ano, dentro
e fora do Brasil.

Entrosamento, carisma, virtuosismo e sensibilidade sdo elementos referenciais
nas justificativas de obtencdo do sucesso por parte dos artistas e bandas de axé music. O
virtuosismo, na contemporaneidade, nem sempre é garantia de éxito — reconhecimento
pessoal e comercial. As musicalidades desta sdo frutos do encontro entre musicos
formados nos conservatérios e academia, nas igrejas e terreiros de candomblé, na
generosidade presente nos conselhos informais, e, principalmente, nas dindmicas das
ruas da cidade que se pretende mundial a partir de seus fazeres e saberes artisticos, em

especial, a musica.

5.2.4.3 Mito 1l — Fim da “musica baiana”

A relacdo arte/espaco, nesta discussdo, a partir da percepcdo imponente da
producdo musical baiana contempordnea no certame das condi¢bes geograficas
nacionais, evidencia uma territorialidade resoluta em suas convic¢des de afirmacao
artistica perante o outro - nacional ou estrangeiro; local ou global.

A especulacdo, neste sentido, acerca da decadéncia, ou fim da musica baiana, em
especial a axé music, é antiga e pode ser melhor percebida a partir do inicio do século
XXI, periodo marcado por argumentos centrados no declinio de vendas dos produtos
fonogréaficos, e na escassez e auséncia de renovacdo de seus quadros artisticos. Seus

principais defensores parecem ignorar que a crise é do setor fonografico mundial - mais
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acentuadamente, do formato CD -, irrompendo-se em indmeras fusbes e
desaparecimentos de gravadoras transnacionais, além da migracdo dos artistas para as
plataformas de musica online.

Sendo a crise do setor fonografico mundial, evidente que haveria repercussao na
producdo musical baiana contemporanea, promovendo quebras de contrato e
desligamentos de artistas dos casts das gravadoras — fato que impulsionou o surgimento
e fortalecimento da producdo fonografica local, com inumeros selos, editoras,
produtores e distribuidores de menor porte.

As agendas de shows, as estratégias de diferenciacdo e inscricdo estética e
mercadoldgica sdo elementos relevantes e ndo podem ser desconsiderados em tais
reflexGes. N&o obstante, inimeros artistas e bandas musicais vém sendo incorporadas ao
texto da axé music, o que demonstra sua capacidade de renovacdo estética junto as suas
células matrizes advindas do samba-reggae, enquanto marca e territério simbdlico em
processo afirmacao, expansao e internacionalizacao.

A axé music transcendeu, rompendo fronteiras e barreiras mercadolégicas e
territoriais. Por outro lado, impulsionou o0 surgimento de setores e atividades que
corroboram com o desenvolvimento da musica no Estado, além de disseminar a marca
Bahia nos quatro cantos do mundo. Nos campos estéticos ou organizacionais, inovou,
criando novos mercados e possibilidades de experiéncias. Novas redes de
profissionalidade foram, e continuam sendo implementadas na Bahia, assim como a
tessitura de uma ampla teia de relacdes a partir da legitimacdo deste género em outras
localidades.

Por outro lado, dinamizou o surgimento e desenvolvimento de carnavais
extemporaneos pelo Brasil - mais conhecidos como micaretas -, 0 mercado de trios
elétricos e carros de apoio, a promocdo de eventos, producdo fonografica, tecnologia

aplicada a musica, entre outros.
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Janeiro Aracaji - SE Precaji Julho Linhares - ES Carnalinhares
Janeiro Vitdria - ES Evanave Julho Fortaleza - CE Fortal
Janeiro Guarapari - ES Evanave Julho Janudria - MG Axé Janudria
Janeiro S30 Bernardo do Campo - SP Evanave Agosto Aracajl - SE Evanave
Janeiro Bom Jesus dalapa-BA LapaFolia Agosto Recife - PE Chevrolet Hall Indoor
Janeiro llhéus - BA Yerdo Vip Agosto Salvador-BA Circuito Voa Yoa
Janeiro Cabo Frio - RJ Cabo Folia Setembro Costado Sauipe - BA, Sauipe Folia
Janeiro Jodo Pessoa-PB Fest Verdo Setembro S3o0 José do Rio Preto - SP Carnariopreto
Fevereiro SantostRio de JaneirotSalvadorBizios Cruzeira Elétrico Setembro Goijnia - GO Carnagoiinia
Fevereiro Praia do Forte - BA Ensaio Geral Setembro Fortaleza - CE Evanave
Fevereiro Olinda - PE Olinda Beer Setembro Rio de Janeiro - RJ Rock in Rio
Fevereiro Salvador-BA Festival de Verio Outubro S3o Luis-Ma Marafolia
FevereiroiMargo Salvador-BA Carnaval QOutubro Juiz de Fora - MG JF Folia
FevereirofMargo Porto Seguro - BA Carnaporto Outubro Uberaba - MG Axé Uberaba
Margo Flariandpolis - SC Evanave Outubro Rio de Janeiro - RJ Evanave
Margo Arembepe - BA Lavagem de Arembepe Outubro Alfenas - MG Carnalfenas
Abril Brasilia - DF Micaré Outubro Vitdria - ES Espirito Elétrico
Abril Aracaji - SE Com Amor Fest Outubro S3o Bernardo do Campo - SP Camale3o Fest SP
Abril S3o0 José do Rio Preto - SP Rio Preto Rodeio Show Dutubro Teresina - Pl Piaui Fest Music
Abril Caldas - GO Caldas Elétrico Outubro Petrolina - PE Arena Schin
Abril Salvador - BA Forrd do Reino Novembro Costado Sauipe - BA Sauipe Fest
Abril Salvador - BA Forrd Evalada MNovembro Votuporanga - SP Carnavotu
Abril Ribeirdo Preta - SP Carnabeirdo Novembro Floriandpolis - SC Floriandpolis
Abril (Semana 1) Belo Horizonte - MG Axé Brasil MNovembro S3o Jose dos Campos - SP S3o José Folia
Abril (Semana 2) Belo Horizonte - MG Axé Brasil MNowvembro Belém - P4 Parafolia
Abril Feira-de-Santana - BA Micareta de Feira MNovembro Matal - RN Evanave
Abril Feira-de-Santana - BA Circuito Elétrico Novembro Brasilia - OF Brasilia Elétrica
Abril Governador Valadares - MG Gevé Folia MNovembro Recife - PE Yoa Yoa Recife
Maio Souza-PB Souza Folia Movembro Campina Grande - PB Balanga Campina
Maio Recife - PE Maluco Beleza Movembro Floriandpolis - SC Foliandpolis
MMaio Matal - RN Arraiasa Mowvembro Divindpolis - MG Divina Folia
Maio Rio de Janeiro - RJ Trinave Mowvembro Salinas da Margarida - BA Festival de Marisco
Maio Alagoinhas - BA Alafolia MNovembro Feira-de-Santana - BA Flexada Indoor
Maio Montes Claros - MG Axé Montes Mowvembro Vitdria da Conquista - BA Micareta Massicas
Maio S30 José do Rio Preto - SP Rio Preto Fest Folia Dezembro Natal - BN Carnatal
IMaio Maceid - AL Forrd do Nana Dezembro Praiado Forte - Ba Evanave
Maio Nowva lguagi - RJ lguassu Axé Dezembro Vitdria - ES Evanave
Maio Vitdria- ES NanaFestES Dezembro Recife - PE Evanave
Maio Aracaji - SE Luau do Mana Dezembro Aracajl - SE Ensaio Geral do Precaiji
Maio Belo Horizonte - MG NanaFest MG Dezembro Manaus - AM Planeta Misica
Junho S3o Luis-Ma Coco Bambu Folia Dezembro Rio de Janeiro - RJ Camaleo Fest RJ
Junho Alagoinhas - BA Josefina Fest Dezembro Yarios locais Reveillén
Junho Senhor do Bonfim - BA Forrd do Sfrega
Junho Itapetinga - BA Forrd da Yaca Louca
Junho Iracema - CE Irafolia
Junho Castelo -ES Micastelo
Junho Belo Horizonte - MG Evanave
Junho S3o0 Gongalo dos Campos - BA Forrd Maria Bunita
Junho Amargosa - BA Forrd do Piu Piu
Junho Cruz das Almas - BA Forré do Bosque

Fonte: Elabora¢do do autor, 2011.

% Tabela elaborada a partir de consulta aos sitios eletrdnicos centralmix.net, axedorio.com,

tudodeaxe.com.br,

danielamercury.art.br,

ivetesangalo.com.br,

chicletecombanana.com.br,

asadeaguia.net, axezeiro.com, carnasite.com.br, abadalacao.com.br, grupoeva.com.br, trivela.com.br,

soasa.blogspot.com,

micareteiros.com.br,

circuitodasmicaretas.com.br,

sampafolia.com.br,

trinave.com.br, axemix.com.br e penteventos.com.br. Foram considerados eventos do periodo de
2010/2011. Eventos renomados e vinculados a axé music como a Micarecandanga, a Micarande e 0
Recifolia ndo mais existem ou ganharam nova versdo, como é o caso da Micaré, que substitui a
Micarecandanga.
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Nacionais ou internacionais a Axé music esta presente em eventos relevantes no
showbusiness musical contemporéneo, comprovando sua vertente pop repleta de
influéncias e informac6es. Em eventos como o Axé Brasil (BH) — exclusivo do género-,
Brazilian Day, Festival de Montreux, Rock in Rio, a Axé music conquista espagos. Nas
edicdes 2008 do Rock in Rio Lisboa e Madrid, artistas como Carlinhos Brown e lvete
Sangalo foram recebidos por um publico que, em sua maioria, conhecia e cantava seus
principais sucessos.

Dentre as primeiras iniciativas de internacionalizacdo do género baiano, esta a

Copa do Mundo de 1990, na Italia, como assinala o tecladista José Raimundo:

Fomos para Copa do Mundo, na Italia, em 1990. Foi uma grande estratégia
comercial da Perdigdo que levou o Trio-elétrico para Torino. Foi o primeiro
trio-elétrico que chegou na Europa de navio e montado. Na época em que
estivemos na Itlia, a lambada estava no auge por la com o grupo Kaoma.
Musica brasileira eles s6 conheciam Caetano, Gil, Benjor, Djavan, etc.
Enfim, MPB. O Axé era conhecido por uma minoria de italianos que
frequentavam o carnaval da Bahia. Quando comegamos a tocar ninguém
dangava, pois eles tm uma cultura de assistir ao espetaculo e nunca tinham
visto um caminhdo com um som daquele tamanho. H& um ponto interessante
nisso, pois tinha gente la de todas as culturas, pois era uma Copa do Mundo.
Eles comecaram a ficar fascinados com o ritmo da mdusica e, meio
desajeitados, imitaram muitos brasileiros que estavam [& dangando, e
comegaram a entrar no clima de festa que a Axé proporciona.

Desde a segunda metade da década de 1990, os responsaveis pelo Festival de
Montreaux, Suica, agendam apresentacGes de artistas baianos, corroborando com o
processo de expansdo e internacionalizacdo da carreira de seus artistas. Margareth
Menezes, Olodum, Araketu, 11é Aiyé, entre outros.

Também o Brazilian Day — Rede Globo como uma de suas maiores empresas
articuladoras — reserva a participacdo de artistas da axé music como protagonistas. A
atuacdo da maior empresa de comunicacdo e entretenimento da América Latina junto a
Axé music tem sido crescente nos ultimos anos, principalmente a partir da parceria com
a Rede Bahia — organizacdo e registro de boa parte dos shows no Festival de Verdo,
cabendo a Rede Globo a divulgacéo e distribuicdo comercial através de sua gravadora, a
Som Livre.

Outro vetor relevante na expansdo deste mercado é o proprio Carnaval
soteropolitano que - apesar das recentes controvérsias acerca de seus custos e
acentuacdo de seu viés comercial -, ao se profissionalizar e internacionalizar, corrobora

e termina por disseminar, a reboque, as musicalidades e artistas presentes no evento. A



177

lista internacional de convidados famosos é extensa, mas sé para citar os anos de 2007 e
2008: a banda irlandesa U2, o produtor musical Quincy Jones, Naomi Campbell, Arto
Lindsay, e tantos outros que ou ndo foram captados pelas cameras ou preferiram o
anonimato, se é que é possivel, mas que representam a possibilidade de maior
publicizacdo, nivel internacional, de uma dindmica centrada, mas ndo exclusiva a axe
music.

N&o obstante, a presenga de celebridades nacionais também corrobora neste
processo, pois revela a também extensa programacdo de shows, lavagens, festas
populares, feijoadas e ensaios, reforcando, em grande medida, a idéia mitica de
existencialidade exclusivamente festiva do territdrio baiano e sua gente. Nesta Idgica de
retro-alimentacdo das marcas — axé music e Carnaval -, como que numa espécie de
feedback, também é apontada por Dantas (2005, p.20), quando afirma a disposi¢cdo da
nova geracdo de artistas da musica baiana em ampliar suas fronteiras profissionais,
corroborando no processo de legitimacdo e ampliacdo do receptivo turistico no
carnaval:

O carnaval baiano dobrou de tamanho nos anos 90: de um para dois milhdes
de folides por dia participando da festa. Isso se deveu a politicas publicas de
atracdo de turistas? N&o. Ainda que, efetivamente, as politicas publicas
tenham sido fundamentais para viabilizar infra-estrutura, equipamentos e
capacitacdo de pessoal para receber turistas, o que duplicou a presenca desses
turistas foi a musica baiana. Foi Daniela Mercury, que se tornou a maior
vendedora de discos do Brasil no inicio da década de 1990, levando todo o
pais a se apaixonar pelo samba reggae “O canto da Cidade”; foi o Olodum,
que levou a um patamar de prestigio internacional essa sonoridade ritmica,
que conquistou icones do pop internacional, como Paul Simon e Michael

Jackson; foi o Chiclete com Banana, a Banda Cheiro de Amor, a Banda Eva,
que ajudaram a “nacionalizar” o carnaval baiano.

A etnicidade é elemento pujante neste processo, onde ndo somente os blocos
afro sdo seus representantes, mas artistas como Daniela Mercury, Margareth Menezes,
Timbalada, Motumb4, Ara Ketu, entre outros, se apropriam mais incisivamente de seus
discursos, simbolos e teméticas musicais.

Sobre a receptividade de turistas nacionais e internacionais com a Axé music, e
demais artistas soteropolitanos com relevante participacdo no carnaval soteropolitano o
empresario Paulo Roberto, ex-proprietario da Aky Discos, que até o ano de 2001 se
constituia a maior rede de lojas de discos da Bahia, confirma o interesse dos turistas

pela axé music:
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Uma espécie de encanto... Os gringos e turistas nacionais chegavam na loja
procurando por Olodum, Daniela Mercury, Chiclete com Banana, e quem
mais da Axé music a gente oferecesse eles compravam. O fornecimento de
CDs do Olodum para as lojas do Centro Historico, por exemplo, tinha de ser
semanal. Era de 300/400 unidades para as maiores lojas, € volumes menores
para as lojas pequenas, toda semana.

Outro aspecto relevante na argumentacdo contraria ao seu fim é a cobertura
midiatica internacional do Carnaval de Salvador, que registra nimeros ascendentes de
profissionais cadastrados - fato incontestavel de que boa parte do mundo ja manifesta
interesse no maior evento de rua do mundo e sua musicalidade maior. N&o raro, seus
artistas excursionam por diversos paises, configurando Espanha e Portugal como lideres
neste receptivo.

Sua inscricdo no mercado de bens simbolicos também contempla registros de
ndo aceitacdo, aversao e restricdo de sua execugdo publica, inclusive com leis, como nos
casos dos carnavais de Recife e Olinda, que proibiram artistas e repertorios vinculados
ao género com argumentos que contemplam o respeito e valorizagdo aos costumes
locais. A medida visa salvaguardar lacos identitarios com o frevo, e as dancgas deste,
enquanto dindmicas culturais. Contudo, ndo se pode argumentar que Pernambuco néo
contribua para a disseminagdo e legitimacdo da axé music pelo Brasil, ao contrario. O
Recifolia, carnaval fora de época, encontra nos artistas baianos, seus trios elétricos,
performances, refrdes e repertorios, os moldes do carnaval soteropolitano.

Relevante exemplo de carisma, e ambientada em apresentacbes nacionais e
internacionais, a Chiclete com Banana recebeu o Prémio Press Award 2007, na
categoria de Show Brasileiro, pelo seu destaque nos EUA, e, em julho de 2008
apresentou-se nas cidades de Roma, Mildo, Porto e Lisboa, em eventos de grande porte
e com ingressos esgotados antecipadamente.

Artistas, mas também empresarios e estrategistas, € o caso da banda Chiclete
com Banana. Apresentam um histérico de didlogo com obras de antigos e novos
compositores. Dentre eles, e em épocas distintas, destaque para Val Macambira,
Carlinhos Brown, e, mais recentemente, a dupla Alexandre Peixe e Beto Garrido tém
fornecido a banda inimeros cangdes que sdo “experimentadas” em micaretas e shows,
antes do registro fonografico. Em paralelo, passam a integrar rapidamente o acervo de
sites e programas que distribuem arquivos de musica peer to peer, vide Youtube, e-

mule, entre outros.
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Ainda que ndo se constituam referéncias em técnica e virtuosismo musical, a
banda estruturou sua carreira calcada no entrosamento do grupo, no carisma de seu lider
e na escolha de um repertério sempre atualizado com o seu publico. A capacidade de
performance, dialogo e construcéo de repertdrio, neste sentido, apresenta a Chiclete com
Banana como das mais relevantes bandas da Axé music, em se tratando de regularidade
na producdo fonografica, inclusive.

Em contrapartida ao fato de, historicamente, ndo ter apresentado altos indices de
vendas no quesito fonografico como Ivete Sangalo, Netinho e Banda Eva, por exemplo,
a banda mantém uma sequéncia regular de registros que atende seu publico mais fiel,
apelidado de Nacé&o Chicleteira, Chicleteiro, Maluquetes do Chiclete, etc.

Artista e defensora da musica baiana em suas indmeras entrevistas, Ivete
Sangalo pode ser considerada a protagonista de maior sucesso mercadolégico do
género. Mesclando elementos da musica pop internacional, como efeitos de guitarra e
teclados, a percussividade local, também se apresenta como relevante empresaria
articulada entre shows, publicidade, prémios, discos de ouro, platina, platina duplo,
platina triplo, e sua presenca na midia televisiva é certeza de audiéncia para uma artista
que ja supera a marca de oito milhGes de unidades fonograficas comercializadas
(ABPD, 2008).

5.3 A musica baiana massiva e a formacdo do mercado da musica na Bahia
contemporanea

5.3.1 Mdsica, Turismo e Carnaval na Bahia

O turismo pode ser compreendido como uma atividade sécio-econdmico-cultural
complexa, que envolve aspectos naturais e culturais de uma localidade. Neste inicio de
século, constitui-se como dindmica promissora e, aliado a légica capitalista ocidental,
tem acelerado as mudancas em alguns processos sécio-culturais, além de reforcar a
estereotipia como forma de padronizacdo para auferir lucro e compreensdo imediata.
N&o bastasse, em muitos casos, ainda tende a subjugar aspectos como a diversidade
cultural e as redes de sociabilidade popular com suas multiplas e fragmentarias

potencialidades.
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Neste sentido, esta analise apresenta o Carnaval soteropolitano como um dos
mais relevantes vetores do turismo no estado, onde a industria turistica tem se
apresentado como notdvel forca locomotriz do crescimento econémico realgcando
aspectos historicos, culturais e naturais. As potencialidades correspondentes a
atratividade, aliadas a wuma série de politicas governamentais ligadas ao
desenvolvimento local — muitas delas com grande aparato de marketing e planejamento
estratégico — proporcionaram a “boa terra” respeitavel posicdo quanto ao turismo

receptivo nacional e internacional.

O carnaval baiano, nesta direcdo, dada a expansdo desordenada dos moldes
utilitarios desta festa, pode exemplificar a fragilidade institucional dos agentes publicos
que a organizam versus 0 poder organizacional da musica baiana massiva, realgcando
modelos de alianca entre os campos politico e estético. Para Dantas (2005, p. 20), a
musica baiana e o carnaval sdo elementos estruturantes na construcdo da imagem do
Estado. A producdo musical baiana massiva contemporanea divulga a Bahia, reforcando
icones identitarios ativos e criando novas necessidades e desejos atraves destes artistas

(potenciais propagandistas), seus signos, performances e repertérios.

Além destes, a industria local do turismo tem se beneficiado das narrativas
fomentadoras da construcdo ¢ difusdo da marca “Bahia” como localidade nacional do
prazer, da felicidade, liberdade, da musica ligeira e de refrdo facil, das vanguardas
artisticas, de seus personagens, mitos, estereotipos e localidade exotica e paradisiaca. A

mausica, entdo, emerge como elemento permanentemente estimulante.

A (con)sagracdo da espacialidade “Bahia” como porto maximo do ludico, das
festas, do bem viver, da satisfacdo, da negritude, tem alavancado os indices referentes a
visitacdo de seus destinos, principalmente na estacdo do sol. O imaginario associado ao
locus Bahia integra a virilidade e feminilidade associadas a um determinado padrdo de
lascivia afrodescendente, a disposicdo para a festa, a dupla vinculacdo religiosa, a
hospitalidade, o aspecto tribal e exético de uma civilizagdo que incessantemente se

autocultua.

Assim, é como se se difundisse o slogan “todo brasileiro é baiano também”, e se
ndo o é, bem que gostaria de sé-lo; afinal de contas, a “Bahia ¢ a terra da felicidade”, ou
o slogan da BAHIATURSA mais recente: “Bahia: Melhor para trabalhar. Melhor para

viver”. E nesta ambiéncia que o Carnaval — com moldes e sonoridades soteropolitanas —
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vem despontando como produto turistico prontamente formatado; momento maximo do

espetaculo e do encontro, das trocas e das varias afluéncias culturais.

5.3.1.1 O turismo na Bahia

Os primeiros registros oficiais do turismo na Bahia datam de 1932, com a
criagdo do primeiro organismo municipal de turismo da Bahia: Secdo de Turismo da
Diretoria do Arquivo e Divulgacio (DAD). A época, 0 estado passava por grandes
dificuldades econdmicas e decadéncia, que foram equacionadas no chamado “enigma
baiano”.

De 1930 até 1970, a atividade turistica permaneceu incipiente e sem relevantes
contribui¢bes na economia estadual e municipal. Pequenas a¢des de apoio ao carnaval, a
implantacdo de hotéis, publicizacdo em panfletos, etc. O turismo como uma das
prioridades governamentais s0 acontece a partir da década de 1970. Foi entdo que se
passou a defender a atividade como essencial para o desenvolvimento sécio-econémico
baiano.

A partir dai, foram criados e unificados 6rgdos e empresas estaduais de
turismo, instituiu linhas de financiamento bancério
(DESENBANCO/BNDES/BNB) especificas as atividades hoteleiras,
implantou o primeiro plano de turismo do estado, em 1971, e possibilitou a
BAHIATURSA assumir a responsabilidade de implementar a politica de
turismo, executando programas de treinamento de mdo-de-obra e acdes
promocionais em outras regides do pais, além do trabalho de captacdo de
investidores para o turismo do Estado. Trabalhou, ainda, na execucgdo de
obras infra-estruturais, como estradas, aeroportos, comunicacfes, servicos,
seguranga, saneamento, sinalizacéo, entre outras.

A configuracdo da Bahia como referéncia para a atividade turistica nacional se
deu ndo somente em decorréncia de suas condi¢fes naturais, culturais e histéricas, mas
também pela visdo estratégica e moderna de apoio e fomento a atividade turistica por
parte dos 6rgdos e gestores governamentais.

A historia do turismo baiano, pds 1970, envolve quatro etapas muito distintas. A
fase atual do turismo baiano, denominada de “Cluster de Entretenimento”, € fruto de
uma parceria entre a iniciativa governamental e privada como o intuito de transformar o
Estado da Bahia num respeitavel ponto de encontro com a alegria, a seguranga, 0 bem
estar e a tdo propagada felicidade.

Em 22 de dezembro de 2004, foi langada em Salvador, fruto de uma parceria
entre a BAHIATURSA e a Associagdo dos Produtores de axé music (APA-Bahia), a
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campanha de divulgacao publicitaria da Bahia enquanto destino turistico. A campanha,
que tem o refrdo “Nesse verao, ndo quero ver vocé a toa, vem pra Bahia, que a Bahia ¢
uma boa...”, ¢ nacional e foi divulgada na TV aberta.

O género musical escolhido — axé music — ja esta consolidado como fator de
atratividade turistica estadual, além de seus artistas — todos baianos — como cartdes de
visita e potenciais divulgadores da “boa terra”. Dentre as estrelas que ndo cobraram
caché para a referida campanha, lvete Sangalo, Ara Ketu, Asa de Aguia, Margareth
Menezes, Terra Samba e Daniela Mercury. Como contrapartida, os artistas lucram com

as bilheterias de suas festas e ensaios que se multiplicam pela cidade de Salvador.



Quadro 17: Evolucéo do Turismo na Bahia a partir de 1970%
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Etapa

Ano

Objetivo

Acoes

Gestor
Estadual

Primeira—Plano | 1971 Dotar a capital e o Publicizacao e apoio a algumas dinamicas culturais locais, como o S&o Jodo de Cachoeira, Antonio Carlos
de Turismo do Reconga}/o de condices Irmandade da Boa Morte; Magalhaes
necessérias para o aumento e
Reconcavo expansdo  da  atividade linhas de financiamento para aumentar a rede hoteleira;
FUI’IStI(;a, atraves . de encomendas de campanhas de marketing junto a empresas do RJ e SP para alguns destinos
investimentos em infra-
estrutura,  preservacdo e turisticos;
valorizagdo das ~ . . .
X . construcdo de um aeroporto internacional;
potencialidades e dindmicas
histérico-culturais, elaboracéo de normas para o setor hoteleiro e servicos turisticos complementares;
promogdes de marketing e
P outras...
ampliagéo do parque
hoteleiro, entre outros.
Segunda — 1979 Interiorizar a atividade Construcéo e administragéo de hotéis e pousadas; Antonio Carlos
Caminhos da turistica como forma de acdes de marketing e capacitacdo de recursos humanos nos municipios e localidades Magalhaes
Bahia revitalizar as economias integrantes do Programa;: Cip6, Cachoeira, Caldas do Jorro, Ibotirama, Ilhéus, Itaparica,
locais e o desenvolvimento Jacobina, Juazeiro, Lengdis, Paulo Afonso, Porto Seguro e Valenga;
do Estado. politica de promogéo e captacdo de vdos internacionais;
criacdo e divulgacdo nacional e internacional do slogan “Bahia - Terra da Felicidade™;
treinamento, aperfeicoamento, qualificacéo e reciclagem de profissionais;
outras...
Terceira - Plano 1991 Retomar o crescimento do Implementagéo da nova geografia turistica do estado (Costa dos Coqueiros, Costa do Dendé, Antonio Carlos
de turismo que, nos Gltimos Costa do Cacau, Costa do Descobrimento, Costa das Baleias e Chapada Diamantina); Magalhdes
Desenvolvimento quatro anos — gestao de defini¢do de um planejamento global de marketing e recursos humanos;
Turistico da Waldir Pires e Nilo Coelho - captacdo de recursos para investimentos em infra-estrutura nas éreas turisticas;
Bahia , havia perdido posicao construcdo de aeroportos internacionais;
relativa no ranking nacional. reforma do Pelourinho;
Para tanto, as agdes outras...
estratégicas basilares
estavam na infra-estrutura
turistica, marketing turistico
e educagao para o turismo.
Quarta - Cluster | 2001 Desenvolver e fomentar a popularizagéo do carnaval, da musica baiana, festivais de musica e exposicdes de arte; César Borges

de

Entretenimento

atividade turistica do estado

pelo viés do entretenimento.

Criacéo de novos polos e destinos turisticos;

Criacdo do Fazcultura, através da Lei que determina a rentncia fiscal por parte do Governo em
beneficio das linguagens culturais, como forma de estimular a producéo cultural e também a
sua profissionalizacéo;

Reforma e ampliacéo de teatros;

Investimentos em infra-estrutura;

Implantagdo de novas escolas de turismo e hotelaria, assim como o Instituto de Hospitalidade;
construcdo dos centros de convencdes de Porto Seguro e Ilhéus, além da ampliacéo do de
Salvador;

campanhas de marketing no Brasil e workshop e feiras no exterior;

atracdo de grupos investidores e hoteleiros estrangeiros;

outras...

Fonte: Plano de Turismo do Recdncavo e BAHIATURSA.

As atividades governamentais de apoio e estimulo a atividade turistica baiana

ndo se restringem apenas a producdo e promoc¢do cultural. Também séo ofertados

prémios para as empresas e operadores de turismo, como o Troféeu Opaxord.

Implantagdo de stands da BAHIATURSA em feiras e eventos nacionais e internacionais

% Este quadro configura-se como uma breve proposta de compreensdo da evolugdo do turismo baiano.
Para melhor e mais apurado conhecimento, ver a tese de doutoramento da Professora Licia Aquino de
Queiroz, citado nas referéncias, assim como o préprio Plano de Turismo do Recdncavo.
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ndo restritos ao turismo. Divulgacdo dos varios destinos do Estado através da imprensa
local, nacional e estrangeira.

O estudo do desenvolvimento do turismo no Estado da Bahia atualmente, a partir
da primeira gestdo do governador Jaques Wagner, esta estruturado em trés momentos
distintos, compreendidos e apresentados como “saltos”. O primeiro salto compreende 0
periodo dos anos 1930 aos anos 1960, em que se construiu a imagem turistica e cultural
da Bahia, sua historia e contornos identitarios mais pujantes, como a literatura, a
mausica, a etnicidade, reconfiguracdo do carnaval soteropolitano a partir do trio-elétrico,
da exportacdo do cacau, descoberta e exploracdo do petréleo, entre outros.

O segundo salto do turismo ocorreu a partir dos anos 60 do século XX até o
inicio do século XXI, influenciado pela intervencdo mais direta do Estado,
principalmente, a partir do primeiro planejamento turistico para 0 Rec6ncavo Baiano
elaborado sob a direcio de ROmulo Almeida. Destacam-se neste periodo a
implementacdo e desenvolvimento de agBes estratégicas e estruturais para o turismo,
tais como a construgéo de estradas, aeroportos, Centro de Convengdes, recuperacéo de
sitios historicos, promocao profissional do destino, além de captacdo de recursos
internacionais para a Bahia e para o Nordeste, vide o proprio PRODETUR.

O terceiro salto do turismo € a fase atual, e caracteriza-se pela promocao do
desenvolvimento social a partir da inovacdo e qualidade, com agdes sistematicas de
planejamento e lancamento de novos produtos turisticos, novos segmentos, estruturas e
destinos.

Em se tratando dos dados e estatisticas atuais do turismo baiano, recente
pesquisa realizada pelo Ministério do Turismo/Vox Populi, com resultados prontamente
disseminados pela Secretaria de Turismo do estado, a Bahia é apresentada como o
destino turistico preferencial dos brasileiros. Destino mais comercializado pela maior
operadora do pais, a CVC, a Bahia tem um fluxo anual de aproximadamente 9 milhdes
de turistas, segundo a Fundag&o Instituto de Pesquisas Econémicas (2008), onde 94,3
% sdo de turistas nacionais e 5,7 % de estrangeiros.

Quanto ao fluxo turistico, os principais emissores de turistas para a Bahia sdo o
préprio estado (52%), seguidos de Minas Gerais e Sdo Paulo que, juntos, representam
0s principais mercados da Bahia. No campo emissivo internacional, os principais

emissores sdo os EUA, Franca, Italia, Portugal, Alemanha, Espanha e Argentina.
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Em 2008, a receita turistica do estado foi de R$ 5 bilhdes. Sdo Paulo €
responsavel por 24,8 % desta receita, e 0s baianos que viajam pelo estado representam
23%.

Tabela 6: Bahia: Fluxo e Receita Turistica 2008

Estado Fluxo (%) Receita (%)

Bahia 522 24
Minas Gerais 148 20
Sdo Paulo 143 248
Distrito Federal 3,2 59
Rio de Janeiro 29 B9
Sergipe 39 2.2
Pernambuco 15 0,7
Goias 16 4

Espirito Santo 15 1.7
Parana 07 24
Rio Grande do Sul 07 2

Alagoas 0,7 0a8
Santa Catarina 05 153
Rio Grande do Norte 03 nfi
Outros 137 1.1

Fonte: FIPE, 2008; BAHIATURSA, 2011.

No periodo de janeiro/setembro de 2010, 2,3 milhdes de turistas desembarcaram
em Salvador pelo aeroporto. Em 2009, o mesmo periodo registrou 2 milhGes de
desembarques, representando um aumento de 15%. Outro item positivo é a alta
ocupacdo hoteleira, que registra média acima de 67% - numero superior a média
considerada ideal pela inddstria hoteleira. Em setembro de 2010, o estado obteve o
melhor indice dos Ultimos dez anos para este més com uma taxa acima de 85%. Para
outubro, més considerado de baixa estacdo, registro de 71% dos leitos ocupados,
seguidos de uma projecdo de 85% de ocupacdo para os demais meses. No Carnaval, a
ocupacdo é de 100% (SETUR, 2011).
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Quadro 18: Fluxo Turistico — Bahia

Internacional 5,7 % Intemacional 15 4%

mintemacional

mintemacional .
ODomestico

Doméstico 94,3%, ODom éstico Doméstico 84,6%,

Fonte: SETUR, 2011.

No ambito da ampla oferta de possibilidades do destino Bahia, os “produtos”
Verdo e Carnaval estdo entre os mais relevantes captadores do montante financeiro
deixado pelos turistas anualmente no Estado. Conseguem angariar ndo sé recursos,
como também vasto material publicitario e jornalistico acerca de suas variadas
“engrenagens” de apari¢do, tendo a industria do entretenimento como estratégia
principal de atratividade.

Apesar das estatisticas e numeros favoraveis, € no ambiente académico
soteropolitano que a turistizacdo da cidade, do verdo e do carnaval de Salvador ganha
suas criticas e ponderacfes mais severas. Dias é defensor da idéia de que Salvador vem
sofrendo um processo de “venda” de seus espagos e festas publicas — como o carnaval —
para a inddstria do turismo, sem contudo efetivar reais melhorias para a maioria da
populacdo. Em determinado momento, afirma:

A mundializacdo soteropolitana, implementada em marcha for¢ada nos
altimos anos, é um jarro quebrado, pois além de ndo conseguir cumprir as
suas promessas de transformagfes das condicbes de vida e dignidade da
maior parte da populacdo, segmentou, fragmentou e segregou o espago de tal

maneira, que a cada dia fica mais dificil a mediagdo entre os seus pedacos.
(2001, p. 92)

Na polifonia discursiva acerca das transformagdes ocorridas com a capital
baiana e seu carnaval, via turismo, soma-se ainda a estes fatores a mercantilizacdo da
cultura local e do préprio modus vivendi baiano como emblematico, folclorico e

mitificado. Nesta direcéo, aponta os pensamentos e reflexdes de Milton Moura:

Essa formatacéo mais recente contém o que chamamos de axé music, cultura
de carnaval, governantes como ACM, Paulo Souto, César Borges e
Imbassahy abracados com as baianas de acarajé e 0s capoeiristas, 0s grandes
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intérpretes da musica de carnaval, incluindo o 11& Aiyé, Filhos de Gandhi e
outros icones da nossa cultura musical. (2001, p. 56)

Sendo assim, a Bahia — como destino turistico — tem proporcionado a exaltagdo
da imagem de um Estado moderno, seguro, equilibrado financeiramente, familiar, capaz
de bem receber e generoso em belezas naturais e culturais. Esse “progresso” traz
turistas, gera empregos, aquece a economia e, assim, melhora as condic¢des de vida da
populacdo local. Na contraméo, o turismo diminui 0 orcamento de obras estruturais da
cidade, promove melhorias somente em localidades turisticas, concentra o lucro desta

atividade nas méos de uma elite financeira internacional, etc.

5.3.1.2 Verao: o império do $ol

O extenso litoral — 1100 Km de praias -, a imagem de praias balneaveis durante
0 ano todo, a divulgagao nacional e internacional dos vérios destinos turisticos baianos,
a marca “Bahia” como sindénimo de alegria e bem viver tém proporcionado indices
elevados - e em constante ascendéncia — de visitacdo e ocupacdo da rede hoteleira na
alta temporada baiana.

Na cidade de Salvador, o verdo & normalmente associado a praias cheias,
consideravel quantidade de eventos culturais — shows de varios géneros musicais, pecas
teatrais, exposi¢oes, lancamentos e festivais, entre outros. Com a “eleicao” de Salvador
como uma das cidades-veraneio do pais, parte da populagdo comemora a possibilidade
do emprego — temporario ou néo.

A configura¢do do produto “Verdo Bahia” une o moderno e o tradicional, o
profano e o religioso como elementos que reforcam a estereotipizacdo e apresentam um
ethos baiano tradicionario, detentor e novissimo produtor de um extenso calendario
festivo sagrado-profano e, também, criativo e habil negociador de espagos, como a
recente indUstria do entretenimento, cultura e turismo.

Desta forma, festas centenarias como a Lavagem do Bonfim, Nossa Senhora da
Conceicdo, Rio Vermelho (Dois de Fevereiro/lemanja) e Santa Barbara, entre outras, se
misturam ao repertorio de novas festas e festivais promovidos pela iniciativa privada e
acompanhados pelos 6rgdos governamentais. Destas Ultimas, destaque para Bonfim
Light, Conceicédo Light, Festival de Verdo e um carnaval cada vez mais mundializado e

elétrico.
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O carnaval, neste caleidoscopio de veraneio, aparece como 0 apice, e as festas
que o antecedem, como ensaios que “esquentam as turbinas” e preparam os suditos para
a folia momesca.

No verdo baiano, outro segmento do mercado turistico que vem apresentando
indices crescentes € o de cruzeiros maritimos, que tém nos portos de Salvador, Morro de
Sdo Paulo e Ilhéus atracagcdo segura e estratégica para pontos turisticos baianos
mundialmente conhecidos. A temporada 2010/2011, segundo a Bahiatursa (2011),
registra uma expectativa de 135 cruzeiros, que representam o desembarque de 293 mil
turistas e excursionistas no estado.

Pode-se dizer, assim que por ar, terra e mar, 0 Verdo Bahia vé chegar turistas.
Por satélite, conquista outros — futuros visitantes e residentes — em programas
televisivos nacionais transmitidos diretamente de Salvador ou localidades proximas

como Costa do Sauipe, Praia do Forte, Vilas do Atlantico, etc.

5.3.1.3 Carnaval: o império da musica

A historia e desenvolvimento da musica nacional esta carregada de sonoridade e
artistas baianos. Cidade e musica vibram em um s6 acorde. Entrelace e armadilha
perfeita para seduzir o outro que, presume-se, sempre avido por descobertas e
experiéncias. A emancipacdo (KRIPPENDORF, 1996) também perpassa a curiosidade e

necessidade de conhecer e respeitar a cultura do outro.

A expansdo da musica e do carnaval soteropolitano ja alcangou o Brasil e
conseguiu romper as fronteiras internacionais. Micaretas — carnavais fora de época —,
ensaios de blocos e artistas baianos foram criados pelos quatro cantos do Brasil,
enguanto, no Carnaval de Salvador, a presenca de artistas e personalidades — nacionais e
estrangeiras - é crescente, dada a consideravel exposicdo mididtica do evento, que
entrou para o Guiness Book 2005 como a maior festa de rua do Planeta.

No que se refere a sua mundializagdo, o Jornal Folha de S. Paulo, em
14/05/2004, titulou uma de suas matérias: “Gilberto Gil e Carlinhos Brown levam
Salvador a Barcelona”. Os shows destes dois artistas baianos correspondiam apenas a
duas das inumeras atividades relacionadas a cidade de Salvador, no Forum Universal
das Culturas, realizado naquele pais — na mesma semana. Ainda neste evento, foi

assinado um convénio de intercambio cultural e turistico entre a cidade espanhola e a
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baiana. O acordo tem vigéncia de cinco anos e visa a exportacdo e implantacdo do
carnaval, com trios elétricos e atracBes baianas, em Barcelona. Em contrapartida, a
Prefeitura de Barcelona se compromete a “repassar para Salvador 0S seus

conhecimentos nas areas de planejamento urbano, turismo e biomedicina”.

Segundo o mesmo jornal, a apresentacdo do entdo Ministro da Cultura, Gilberto
Gil, foi “bastante empolgante, simpatica e marcou a abertura do Férum”. Quanto a
apresentacdo de Carlinhos Brown, 14 estavam 54 musicos acompanhantes e um trio
elétrico que desfilou pelo Paseo de Gracia, famosa via da cidade catald. Antes do
“arrastdo”, o publico aguardado pela organizacdo era de 200 mil pessoas. Findo o
desfile, os nimeros oficiais contabilizavam 400 mil participantes... E neste evento que
Brown aproveita para registrar as imagens de seu mais recente videoclipe, “Maria
Caipirinha”.

No dia 21 de julho do mesmo ano, o mesmo periédico publica: “Salvador

exporta tecnologia do Carnaval para Barcelona™:

A presidente da EMTURSA (Empresa de Turismo de Salvador), Eliana
Dumét, disse que o convénio assinado entre as duas prefeituras ndo esta
restrito apenas a apresentagdo dos artistas baianos. Segundo ela, “... Eles
querem todo 0 nosso conhecimento para organizar uma grande festa de rua,
como trabalhar com o transito, seguranca, iluminacao, limpeza e atendimento
de sadde.

NegociacBes sendo tramadas entre a EMTURSA e governos de outros paises,
como Angola e Portugal, no sentido da exportacdo deste modelo de festa.

Na década de 1990, alguns artistas baianos levaram o carnaval baiano a Flérida,
numa parceria entre artistas, governo, empresarios e 0s governantes locais. A idéia, a
época bastante arriscada, ndo se constituiu realidade nos anos seguintes, por conta da
necessidade de altos investimentos.

O sucesso da folia carnavalesca soteropolitana confere a cidade de Salvador, ao
mesmo tempo, certo ar cosmopolita e de Torre de Babel. Percebe-se, entre seus
cantores, musicos e celebridades, um numero considerdvel de artistas do eixo sul-
sudeste. Este episddio é percebido no verdo, e visivelmente acentuado no Carnaval. Eis
que se completa, entdo, a torre intermidiatica: artistas, celebridades, jornalistas, turistas,
estudiosos, prestadores de servicos e, evidentemente, a populacédo local e sua produgéo

musical massiva comumente veiculada como “musica baiana”. Para os suditos da folia e
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de Momo, a tranquilidade, pois o “Rei” ja solicitou aos artistas da boa terra, a axé
music, 0 samba-de-roda, o pagode, o frevo, o reggae, marchinhas, etc. A Torre de Babel
também é sonora...

A espetacularizacdo do carnaval soteropolitano € um dos sinais da modernidade.
Emancipou-se. Mundializou-se. E produto turistico formatado, dindmico e globalizado.
Obteve renda mediante negociacdo do seu espaco e producBes simbdlicas, além de ter

provocado deslocamentos. E, como afirma lanni:

Em todas as esferas da vida social, compreendendo as empresas
transnacionais e as organiza¢cdes multilaterais, os meios de comunicagéo de
massa e as igrejas, as bolsas de valores e os festivais de musica popular, as
corridas automobilisticas e as guerras, tudo se tecnifica, organiza-se
eletronicamente, adquire as caracteristicas do espetaculo produzido com base
nas redes eletrénicas informéticas automaticas instantaneas universais (1999,
p.124).

A legitimacdo do novo género axé music é fato, apesar das sérias criticas que
recebeu — e ainda recebe — de mausicos, jornalistas, estudiosos da area e parte da
populacdo. Odiada e desqualificada por muitos, ¢ também amada por muitos outros
residentes, turistas e artistas baianos e brasileiros que se deslocam para Salvador,
oriundos de diversas partes do mundo.

O modernismo, a ocidentalizacdo, o pop, o popularizar, a industrializacéo e a
tecnologia aliaram-se a maneira afro-brasileira de ver e tocar o mundo. O sucesso da
masica produzida para o carnaval de Salvador estd, também, na sua multiplicidade.
Multiplicidade esta que também encontra inspiracdo e poesia Nnos gringos que,
desengoncados ou ndo, ja fazem parte do cotidiano da cidade, principalmente quando é
carnaval. J& participam do ser e estar “baiano” — a conhecida “baianidade” -, que se
encontra na procura do olhar do outro que, neste caso, € o0 simpatico e agradavel turista -
hospede que chega a conhecer e reconhecer a cidade com mais propriedade e
curiosidade que muitos filhos dela.

Um dos maiores hinos do Carnaval baiano evidencia esta multiplicidade,
mistura, encontro de racas e crengas. Intitulada Chame Gente, dos autores Moraes
Moreira e Armandinho, interpretada pelo grupo musical Armandinho, Dod6 e Osmar,

assim relata a folia carnavalesca:

Ah! Imagina s6/Que loucura é essa mistura.../Alegria, alegria é um
Estado/Que chamamos Bahia/De todos os Santos, encantos e Axé/Sagrado e
profano/O baiano é... Carnaval/No corredor da histdria/Vitoria, Lapinha,
Caminho de areia/Pelas vias, pelas veias escorre o sangue, o vinho/Pelo
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mangue, Pelourinho/A pé ou de caminhdo/Nao pode faltar a fé&/O Carnaval
vai passar/Na Sé, ou no Campo Grande/Somos os Filhos de Gandhi, de Dodd
e Osmar/Por isso, Chame Chame Chame Chame gente/Que a gente se
completa/Enchendo de alegria/A pracga e o poeta...E um verdadeiro enxame,
chame, chame gente...

E a consolidacio da cultura, do espetaculo, da busca da originalidade, em que os
préprios autores apresentam a sua felicitacdo e perplexidade seguida de éxtase perante a
mistura e faces multiplas do carnaval. Parabéns aos residentes e ao turista tambem, pois
da festa participa desde longuissimas datas.

A presenca constante do turista, sua participacdo entusiasmada e sua figura ja
incorporada ao cotidiano citadino chega a ser percebida e exaltada nas letras de artistas
locais. Um dos maiores sucessos da década de 90, We are the world of carnaval, do
renomado publicitario baiano Nizan Guanaes, reflete esta relacdo de ja concordada

dependéncia:

Ah! Que bom vocé chegou/Bem vindo a Salvador.../Corag8o do Brasil/\Vem,
vocé vai conhecer/A cidade de luz e prazer/Correndo atrds do trio/Vai
compreender que o baiano é um povo a mais de mil/Que ele tem Deus no seu
coracdo/E o Diabo no quadril/We are Carnaval/We are folia/We are the
World of Carnaval/We are Bahia.

A cancdo foi composta para ele: o turista. Letra estratégica de aproximacao,
onde o ethos baiano é exaltado. Festa da cordialidade e hospitalidade que tanto marcam
a propaganda boca-a-boca e inconsciente dos turistas que ja foram e pensam retornar. E
a teia de Geertz (1989), em sua acertada definicdo de cultura, que se comeca a formar; o
campo cultural como referencial simbdlico produzido por homem e para 0 seu
semelhante que traz divisas necessarias. O carnaval, como festa e epifendbmeno dos
sentidos, ganha mais um personagem: o visitante. E a dinamicidade cultural, a festa, o
intercdmbio cultural entre os povos, a contabilidade dos 6rgaos publicos nos acordes
advindos dos trios-elétricos.

A musica € baiana, e 0 que atrai ndo é somente 0 som, mas, também, o que este
proporciona. Sendo uma mdsica em que a percussividade é relevante, resulta que a
corporeidade é automaticamente estimulada. Tal como em Matrix Il, na festa tribal de
Zion, a musica é som que perpassa com muita facilidade e naturalidade o corpo e a
alma.

O turismo cultural de que participa os visitantes nos dias de Momo proporciona

uma experiéncia unica de sociabilidade embalada por uma diversidade musical local.
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Neste sentido, participar € experimentar — por pouco que seja — do modus vivendi de um

povo que tem uma Bahia “magica” e musical...

A andlise dos numeros referentes ao ultimo quinquénio do Carnaval
soteropolitano permite concluir que producdo simbdlica, configuracdo e (re)
configuracdo da espacialidade e locus simbolico, podem atrair grande quantidade de

cifras aos cofres publicos, além de aquecer a economia local.

Quadro 19: Evolucéo do carnaval baiano em nameros

Fluxo Turistico
Ano | Tema/Homenagem/Titulo (Estadual/Nacional/Inte | £mpregos Movimento
rnacional) gerados
500 anos do descobrimento do Brasil 800 mil
2000 | 50 anos do trio elétrico 122,9 mil RS$ 495 milhdes
15 anos de axé music.
952 mil
2001 | Dorival Caymmi 125,2 mil R$ 537 milhdes
993 mil
2002 | Carnavéfrica 142 mil R$ 602, 35
milhdes
950 mil
2003 | Alegria: O tempero da Bahia (Homenagem as baianas de acarajé) 184 mil R$ 625 milhdes
1 milhdo
2004 | Viva o povo brasileiro 209.692 mil R$ 900 milhdes
N4o informado
2005 | Carnaval na Bahia, a cada ano mais alegria 220.087 mil US$ 87 milhdes
1 milhdo
2006 | O coragdo do mundo bate aqui 233.789 mil US$ 94 milhdes
1 milhdo
2007 | O coragdo do mundo bate aqui — Homenagem ao Samba 241,5 mil R$59, 8 milhdes
n/i
2008 | Capoeira nfi n/i
2009 | Afoxés 1 milhdo 219,3 mil R$ 1,07 bilhao™
n/i
2010 | 60 anos do trio elétrico n/i nfi
n/i
2011 | Percussdo n/i nfi

Fonte: SALTUR.

%2 0 modelo de calculo da movimentagdo econdmica do carnaval soteropolitano foi modificado a partir
de 2009, resultando num aumento significativo destes indicadores. Para os 6rgdos governamentais
relacionados a organizagdo e fruicdo da referida festa, passou-se a considerar que o carnaval atinge todo o
verdo, iniciando suas atividades econdmicas a partir de outubro. A pergunta utilizada para indicar recurso
proveniente do carnaval ¢é: “Se ndo houvesse o carnaval, este recurso seria gerado?”. Os nimeros
registrados estdo restritos as transagdes comerciais que geraram notas fiscais. Ha um equivoco nesta
compreensdo, pois o Carnaval, enquanto dindmica econémica, movimenta recursos nos doze meses, a
partir da venda de abadas, camarotes, reserva de hotéis, vestuario, entre outros. Os estudos anteriores
contemplavam a relacdo entre fluxo turistico e geracdo de receita, a partir do espaco compreendido por
cinco dias antes, durante e cinco dias depois da folia.
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Com base nos dados e indicadores oficiais*, a folia soteropolitana tem razdes de
sobra para a alegria. Para os gestores governamentais, 0s nimeros apresentam o sucesso
da dindmica cultural de uma cidade que se apresenta com ares modernos e que
proporciona aos seus residentes, turistas e excursionistas produtos altamente
diversificados, qualificados, competitivos e adaptados as leis do mercado.

Apenas para citar alguns numeros acerca do Carnaval de 2009, a presenca de um

milh&o de visitantes foi percebida pelos 6rgéos publicos com a seguinte divisdo: 400 mil
de fora do Estado ou do pais e 600 mil oriundos de municipios baianos.
Dentre as atracOes oferecidas em 2009, destaca-se, oficialmente, a participacdo de 241
entidades carnavalescas, divididas em 17 afoxes, 64 blocos-afro, 20 blocos alternativos,
33 blocos de trio, 02 blocos de indios, 05 infantis, 17 de percussdo, 10 de percusséo e
sopro, 12 de travestidos, uma orquestra, 19 de samba, 05 especiais, 06 pequenos grupos,
22 trios independentes, 09 orquestras. Acrescenta-se, ainda, a contratacdo de mais 130
grupos musicais para apresentacdes em pontos estratégicos do evento, além de shows
em bairros distantes dos trés grandes circuitos.

A interdicdo de 26 Km de ruas, avenidas e pracas tem o necessario objetivo de
acomodar e facilitar a participacdo diaria de dois milhGes e 200 mil folides e
brincantes.** VVém sendo utilizadas 950 placas numeradas em postes, visando facilitar a
localizacdo e encontro dos participes. A Prefeitura ainda disponibilizou, em bairros
consideravelmente populosos como Itapud, Liberdade, Cajazeiras e Periperi, uma
extensa lista de apresentacGes musicais, com o claro intuito de reter a populacdo destes,
evitando um inchago ainda maior nas vias de fato e festa.

Quanto & imprensa, o Carnaval de Salvador de 2009 registrou um
credenciamento de 2.198 profissionais, sendo 1.766 da imprensa local, 372 da imprensa
nacional e 60 da imprensa internacional. Tal participacao e cobertura proporcionaram ao

evento uma transmissdo de 161 horas em rede local, 66 horas em rede nacional e mais

% Foram utilizados os dados fornecidos pela Empresa de Turismo de Salvador — SALTUR, érgdo oficial
responsavel pela organizacdo do Carnaval de Salvador. Para estes indicadores, a organiza¢do se municia,
em especial, de pesquisas e nimeros da BAHIATURSA — drgdo estadual de turismo —, além das
secretarias estaduais de cultura e de turismo, IBGE, Ministério do Turismo, Infraero, Secretaria de
Planejamento, Policia Militar, Limpurb, Conselho do Carnaval, Indlstrias de Bebidas, Trade Turistico
representado pela ABIH-Ba, Associagdo dos Taxistas de Apoio a Hotéis e Turismo, Terminal Rodoviério
de Salvador — Sinart, Porto de Salvador — CODEBA, Associa¢do dos Blocos de Trio — ABT, Associagdo
dos Blocos Afros e Sindicato dos Barraqueiros. Uma questdo preocupante é a ndo padronizacdo dos
relatorios que apresentam os indicadores da festa, com alta variacdo das informacgdes apresentadas, tais
como fluxo de turistas e visitantes do estado; movimentacdo econdmica ora apresentada em real, ora em
dolar; atualizacdo irregular, onde em marco de 2011, ainda ndo havia sido disponibilizada os indicadores
do Carnaval de 2010.
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de 100 horas em rede internacional — cerca de 180 paises. Ainda com base em dados
oficiais, foi registrado o consumo de 10 milhdes de litros de cervejas, 08 milhdes de
litros de refrigerante e 05 milhGes de litros de agua mineral.

O envolvimento e a participacdo de patrocinadores também tém apresentado
evolucdo, mas valores que ainda ndo sinalizam uma consideravel diminuicdo dos
recursos governamentais na festa. Além das cotas de patrocinio de maior volume
financeiro que, invariavelmente, ficam com as cervejarias e institui¢coes financeiras, em
2009 também foram expostas 228 marcas nos circuitos carnavalescos, ruas e avenidas

soteropolitanas.

5.3.2 O mercado da musica na Bahia contemporanea

A repercussdo e o sucesso massivo conferido a “musica baiana” no inicio da
década de 1980, logo convertida em intensas e disputadas agendas de shows pelo Brasil
— principalmente -, também se configurou em poderio econdmico para um grupo
reduzido de artistas e empresarios musicais que continuaram residindo, e, ndo raro,
(re)investindo parte do capital no mercado da musica em Salvador.

Neste sentido, investimentos foram realizados em novos estudios, tecnologia de
gravacdo, trios-elétricos, agenciamento e promoc¢do de shows e micaretas, editoras
musicais e gestdo do direito autoral, auto-agenciamento artistico, além de agenciamento
de artistas de outras cidades e capitais, blocos e camarotes no carnaval de Salvador e
demais eventos carnavalescos. Os artistas, devidamente enriquecidos por seus sentidos e
performances, carismas e repertérios, também se locupletaram de outras capacidades e
atividades, tais como se notabilizaram como eminentes agentes de propaganda para
marcas e empresas, nacionais e transnacionais, com atividades ndo restritas ao periodo e
dindmica do carnaval.

O mercado da musica na Bahia contemporanea € amplo e promissor para
artistas, autores, empresarios, técnicos e demais profissionais do setor, e a aceitabilidade
dos géneros, massivos ou ndo, se configura realidade a partir de execucdes publicas
radiofénicas, mas, também, de circuitos independentes de radios populares e comerciais,
um reflexo e consequéncia do impacto das novas tecnologias no consumo cultural

mundial.

% Fonte: Policia Militar do Estado da Bahia.
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Para muitos autores (MIGUEZ, 2002; ALMEIDA; PESSOTI, 2000), o sucesso
da musica baiana atraiu para o estado, etapas secundérias da producdo musical, em
forma de terceirizagdo, a partir de atividades como a sele¢do do repertério, arranjos e
gravacdo, restando as maiores corporacdes da industria fonografica a responsabilidade

sob as etapas mais lucrativas: prensagem e distribuicao.

Todas as etapas da producdo musical de um disco podem ser feitas na Bahia:
criacdo e escolha do repertdrio, selecdo de muasicos e arranjadores
profissionais, definicdo da forma que tomard a musica gravada, gravacao e
mixagem do CD (ALMEIDA; PESSOTI, 2000, p. 101).

A idéia central destes autores € da viabilidade econémica do disco e da indUstria
fonogréafica assentada na distribuicdo do album finalizado, apesar dos altos custos das
campanhas promocionais dos produtos, especialmente em radio e televisdo. A
manutencdo de uma banda no eixo Rio-Sdo Paulo para divulgacdo € dispendiosa
economicamnete, além de implicar, invariavelmente, na reserva ou “bloqueio” de
agenda para esta divulgacéo.

No surgimento e fortalecimento do campo dos estidios de gravacdo em
Salvador®™, aspecto que, neste assunto, Wesley Rangel e a WR Discos s&0
emblematicos, os autores reiteram a necessidade de altos investimentos em instalacoes,

tecnologia e formacdo técnica. Para Miguez (2002, p. 309),

Especializada na etapa menos rentavel do mercado fonogréfico, isto é, a
producdo e gravagdo de discos, a indUstria da musica na Bahia, quando
considerada isoladamente, ndo chega a produzir grande impacto na economia
do Estado.

Para Guimaraes (1996), o surgimento da axé music, e, consequentemente, do
campo de estadios musicais de gravacdo em Salvador, potencializou o mercado musical
local, ampliando as oportunidades de registro fonograficos para outros estilos e géneros
musicais presentes no estado. Para Miguez (2002) sdo diversos 0s aspectos positivos
deste mercado musical massivo baiano contemporaneo, onde a industria da musica
engloba inumeras outras atividades relevantes e indissociaveis da produgdo, com
destaque, no caso Bahia, para a franquia de blocos carnavalescos e a agenda anual de

shows e micaretas, entre outros.

% Destaque para Alcyvando Luz, Jorge Santos e Wesley Rangel.
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Moura (2001) transcende estas questfes para aspectos subjacentes ao processo
aqui abordado, tais como a legitimacdo e distin¢cdo social daqueles que tinham suas
composicdes registradas em fonogramas ou conseguia frequentar o estreito ambiente de
estudios da epoca, realcando, principalmente, questdes pertinentes ao aumento da auto-

estima que a producdo musical local oportunizava.

O lIé Aiyé havia gravado seu primeiro disco em 1983. O Olodum langou o
seu em plena era Farad, quando ja explorava o tema Madagascar. Ainda em
1987, diversas bandas arregimentadas de forma artesanal gravavam discos.
Um (nico empresario montou a Raizes do Peld, a Terceiro Mundo e a
Reflexu’s. Esta demanda excitou sobremaneira os pequenos compositores
dos bairros populares, que freqlientavam diariamente o Centro Histérico em
busca de canais de sucesso. No mesmo ano, o Araketu também lancou seu
primeiro disco. Para os artistas e demais componentes desses blocos e
bandas, isto significava uma extraordinaria legitimacéo; um reconhecimento
que, mesmo parcial, representa como que uma certa oficialidade alcancada.
Era um crescendo de shows, campanhas politicas, ensaios e entrevistas no
radio. Ver-se na tela e ouvir-se no réadio, saber-se visto, ouvido e admirado
por um publico amplo era a consagragdo do desempenho desses profissionais
e militantes do afro (MOURA, 2001, p. 220).

O samba reggae como mausica popular e elemento relevante na construcdo de
identidades, de auto-afirmacao, legitimacéo, distingdo e pertenca, tal como destaca Frith
(1996) em suas analises sobre musica e identidade.

Ainda quanto ao surgimento da figura do agente empresarial no mercado

musical baiano, destaca:

Seja no ambito do radio e da televisdo, seja no dos estidios, seja ainda
naquele da montagem de bandas, desponta ai nitidamente a figura do
empresario musical na cena do Carnaval. A articulacdo entre cada setor deste
conglomerado e entre estes setores e um bloco de parlamentares vai
corresponder a uma teia firmemente armada que passa a gerir, entdo, o
grande neg6cio da musica carnavalesca baiana, ja chamada, tanto em
Salvador como em outros estados, de axé music. (Ibid., p. 221)

A legitimacgdo e a acentuada empresarizagdo da atual musica baiana tornaram
artistas em empresarios, onde as novas tecnologias se configuram, até entdo, como
ferramenta de divulgacdo de seus inimeros negocios, em especial o segmento show. Os

quadros abaixo, referentes ao ano de 2010, comprovam a legitimacdo da musica baiana,
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a partir da axé music ou pagode, evidenciando a referencialidade dos autores baianos e

suas masicas no ranking do ECAD®.

Quadro 20: ECAD - Ranking dos Autores com maior rendimento em 2010
1 Yictor Chaves

Sorocaba

Nando Reis

Roberto Carlos

Dorgival Dantas
Euler Coelho

Paul Mc Cartney

Lulu Santos

W |0 |~ ) = W

Erasmo Carlos

10 Djavan

-

Jorge Ben Jor
12 Rick
13 Herbert Yianna

14 Caetano Veloso

15 Carlinhos Brown
16 Gilberto Gil
17 Durval Lélys

18 Manno Gdes

19 Cesar Augusto
20 John Lennon
Fonte: ECAD, 2011.

O compositor Victor Chaves, da dupla Victor e Léo, ocupa o primeiro lugar ha
trés anos, 0 que acaba demonstrando a representatividade do género
sertanejo/pop/romantico. Neste ranking, dentre os autores baianos, destacam-se
Carlinhos Brown, Durval Lélys e Manno Goes, assim como Roberto Carlos, participam
deste seleto grupo, com regularidade, ha quase duas décadas.

O compositor Sorocaba - da dupla sertaneja Fernando e Sorocaba -, € 0
responsavel pelas principais obras de trabalho da dupla e, também, do cantor Luan
Santana. Entre suas obras, destacam-se Meteoro, T6 de cara, e Adrenalina.

O quadro acima é produzido a partir de todos os segmentos de execucdo publica
mensal como shows, eventos, radio, TV, mdsica ao vivo, sonorizagdo ambiental, e
apresenta, ainda, de forma implicita, a relevancia da articulacdo dos agentes da industria

cultural, campo musica, com a engrenagem de divulgagéo e publicizagdo oportunizada

% Os autores baianos considerados nesta pesquisa s&o aqueles que participam ativamente da musica
baiana massiva e residem em Salvador. Neste sentido, a pesquisa ndo contempla compositores como
Caetano Veloso e Gilberto Gil, que, esporadicamente, tém intimeras participa¢cdes na cena musical baiana
massiva contemporanea, mas residem no Rio de Janeiro, onde estdo sediadas suas editoras.
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pelos meios de comunicacdo. Em outras palavras, um conjunto consideravel de radios

potencializando as apresentagfes musicais.

Quadro 21: ECAD - Ranking dos Autores com maior arrecadacado em Shows 2010

1 Victor Chaves
2 Paul Mc Cartney
3 3 - Sorocaba
4 Durval Lelys
5 John Lennon
B Carlinhog Brown
7 Manno Gdes
8 Jorge Ben Jor
9 Dorgival Dantas
10 Alexandre Peixe
1 Nando Reis
12 Euler Coelha
13 Herbert Vianna
14 Beto Garrido
15 Lulu Santos
16 Alaim Tavares
17 Rick

18 Bell Marques
19 Pinochio

20 Thiaguinho

Fonte: ECAD, 2011.

No segmento show, amplia-se, consideravelmente, a representatividade da
misica baiana® no mercado musical nacional e internacional, destacando o
protagonismo de sete compositores baianos — Durval Lélys, Carlinhos Brown, Manno
Goées, Alexandre Peixe, Beto Garrido, Alaim Tavares e Bell Marques — na listagem dos
20 maiores arrecadadores de shows. O quadro abaixo complementa as afirmacoes
anteriores

o Ranking elaborado exclusivamente a partir dos rendimentos oportunizados por 41.573 shows musicais
devidamente legalizados em 2010. Como resultado do crescimento da arrecadacéo deste segmento quanto
do aumento da estrutura de captagdo das musicas, foram distribuidos valores referentes a 1.220.852
execucOes musicais captadas pelo Ecad, e o valor total repassado aos milhares de titulares provenientes
deste segmento foi de R$ 57.024.621,30.



199

Quadro 22: Ranking das musicas mais executadas em Shows 2010

Posicdo Musica Intérprete Autor{es)
1 Chora, me liga “arios Euler Coelho
2 Praieira Jammil e uma Noites  |Manno Gées
3 Quebra aé Asa de Aguia Durval Lelys
4 Beijar na boca Claudia Leitte Blanch Yan Gogh e Roger Tom
5 100% vocé Chiclete com Banana _ |Alexandre Peixe e Beto Garrido
6 Pode chorar Varios Dorgival Dantas
7 Pais tropical Varios Jorge Ben Jor
8 Rebaolation Parangolé Nenel e Léo Santana
9 A fila andou Chiclete com Banana _ |Alexandre Peixe e Beto Garrido
10 Exttravasa Claudia Leitte Adson Tapajds, Jean Carvalho, Zeca Brasileiro e Sérgio Rocha
11 Cadé Dalila Ivete Sangalo Carlinhos Brown e Alaim Tavares
12 Borboletas Yictor e Léo Victor Chaves
13 “Yocé ndo vale nada Calcinha Preta Dorgival Dantas
14 MNa base do beijo Ivete Sangalo Alaim Tavares e Rita de Cassia
15 Meteoro Luan Santana Sorocaba
16 NZo guero dinheiro Yarios Tim Maia
17 Eva Yarios Katamar, Ficarelli e UMTO - Umberto Tozzi
18 Coragéo Tomate Dorgival Dantas
19 Beber, cair e levantar Yarios Bruno Caliman, Marcelo Marrone, Thiago Basso
20 Simbora Asa de Aguia Daniel Ramon e Rafael Pereira

Fonte: Elaboracdo do autor a partir do relatorio do ECAD.

Das 20 musicas que integram o ranking acima, 12 obras sdo vinculadas

diretamente ao repertdrio da musica baiana. Por outro lado, musicas como Pais Tropical

(Jorge Bem Jor), esteja vinculada, em sua origem, a outro género, também sao

executadas pelas bandas e intérpretes baianos em suas maratonas de apresentacdes

musicais. Toca-se 0 que estd em evidéncia na midia, vide os sertanejos/roménticos,

como também os “classicos” de qualquer festa.

Em 2006, a ABPD e a IFPI realizaram pesquisa sobre a demanda nacional de

géneros musicais nos veiculos eletrdnicos, e a axé music ocupava a sexta posi¢do, com

28%, contra 18% do género sertanejo, que, a época, ocupou a oitava colocacao.
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Figura 9: Demanda nacional na internet por géneros musicais
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I Pop internacional Religioso Rap
™ Pagode f Samba I Infantil W Regzae
W ixé Music B Funk B Hard Core

Fonte: ABPD, 2006.

5.3.2.1 O mercado de trios elétricos

Outro aspecto a ser destacado é o mercado nacional de trios elétricos, peca
indispensavel ao modelo de festa apoiado na musica e artistas baianos, assim como
eventos do tipo comicio, aniversario de cidades, inauguracdo de espacos, entre outros. O
motorista de trio elétrico Antonio Lima Lopes Janior®™, comumente conhecido como

Piolho, dirige ha oito anos, e informa:

Houve uma exploséo de trios no Brasil. Existem mais de trezentos trios... E
um mercado competitivo, com baixo valor de mercado, e muita quebra de
prego. Trios tradicionais como Valneijos e Tiete Vips sairam do mercado
e/ou foram vendidos e tiveram suas marcas mudadas. A familia de Valneijds
fez isso, apds a sua morte.

No Carnaval de Salvador, a inspecdo dos trios € feita de forma rigorosa e 0s
motoristas passam por palestras organizadas pelo Departamento Estadual de Transito —
DETRAN. Para o carnaval de 2011, os motoristas de trios elétricos tiveram de assistir a

palestras sobre Cidadania e Meio Ambiente; Bom Relacionamento no Circuito; Como

% Entrevista concedida em 04 de abril de 2011. O motorista Piolho aprendeu o oficio de dirigir carreta
com o pai, Sr.Antonio Lima Lopes, primeiro motorista do bloco Corujas.
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Conduzir Defensivamente no Circuito; Como esta a sua Salde Emocional?; Momento

Quizz.

Quadro 23: Mercado de trios elétricos

Trio Advance Salvador/BA Trio Mamute Salvador/BA
Trio 4vias Goidnia/GO Trio Matrix Coroata/MA
Trio Alucinante Yitdria/ES Trio Mega Hohby Salvador/BA
Trio Amazonia Recife/PE Trio Metrd Macau/RN
Trio Anaconda Apodi/RN Trio Millenium Recife/PE
Trio Asas da Ameérica Recife/PE Trio Mix Recife/PE
Trio Avancini ltabela/BA Trio Navegador Salvador/BA
TrioAxéeCiale2 Rio de Janeiro/RJ Trio New Eletrdnico Aracajlu/SE
Trio Axé Mania AracatifCE Trio Ospal Aracaju/SE
Trio Bacana Recife/PE Trio Ovny Pendéncias/RN
Trio Backstage/Capilé Coroata/MA Trio Oxigénio Recife/PE
Trio Balada Recife/PE Trio Pantera Fashion Pirangi/RN
Trio Barretdo Alagoinhas/BA Trio Pantera Pop Star Gravata/PE
Ttio Batuke Recife/PE Trio Papéo Recife/PE
Trio BBz3o Aracaju/SE Ttio Parajos Feira de Santana/BA
Trio BBzAo/Ecotrio Aracajl/SE Trio Pesadéo Salvador/BA
Trio Beleza Pura Floriano/PI Trio Pilegue |l Recife/PE
Trio Bessa Salvador/BA Ttio Porraddo Salvador/BA
Trio Bradock Aracati/CE Trio Raga Aracati/CE
Ttio Chega Mais Recife/PE Trio Radiofon Salvador/BA
Trio Cyclone Feira de Santana/BA Trio Rex Skydome Salvador/BA
Trio Cygnhus Salgueiro/PE Trio RG Salvador/BA
Trio Demolidor Sao Paulo/SP Trio Selva Nua Recife/PE
Trio Diamante Recife/PE Trio Som Bahia Lago da Pedra/MA
Trio Dragéo Séo Paulo/SP Trio Star Recife/PE
Ttio Eldorado Codd/MA Ttio Top 69 Salvador/BA
Trio Energia Recife/PE Trio Tornado Salvador/BA
Trio Estrelar Salvador/BA Trio Tripodao Salvador/BA
Ttio Farad Recife/PE Trio Tutti-Frutti Recife/PE
Trio FreeWay Salvador/BA Trio Twister 1 Feira de Santana/BA
Trio Gladiador Floriano/PI Trio Twister 2 Feira de Santana/BA
Ttio Guinness Recife/PE Trio Ventury Upanema/RN
Trio Gula Aracaju/SE Trio Vitdria Régia Salvador/BA
Trio Interprise Vitoria/ES Trio Voyage Aracaju/SE
Trio Jampa Areia Branca/RN Trio Walkstage Salvador/BA
Trio Jdia Salvador/BA Trio Xterra Guamaré/RN
Trio Kaxorrdo Aracaju/SE Trio Zeus Recife/PE

Fonte: Ant6nio Lima Lopes Janior.

Uma parcela relevante dos artistas/empresarios e empresarios da masica baiana

também s&o proprietarios e gestores de trios elétricos e carros de apoio. Estratégia que

visa diminuicdo de custos ao longo do ano, mas, também, garantir som, iluminacao,

design e estrutura de qualidade.
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6. OS EMPREENDEDORES INSTITUCIONAIS E A GESTAO DA OBRA
MUSICAL NA BAHIA

6.1 A obra musical como ponto de partida

Indubitavelmente, a obra musical € o ponto de partida, o que, historicamente,
sempre evidenciou o papel do editor como intermediario. Entretanto, uma analise mais
atual, Porter (1989) trata da reconfiguracdo da cadeia de valores, realcando as “vendas
diretas ao invés de vendas indiretas” e “novos canais de distribui¢do”. Ou seja, tanto o
artista quanto o autor se beneficiam com a reducdo de intermediarios. O fator
preponderante é que a editora Musical, no caso da mdsica baiana massiva, deixa de ser
intermediaria, posto que, majoritariamente, as audi¢fes musicais e decisdes acerca do
repertorio sdo de responsabilidade do proprio artista que, ndo raro, também é o
proprietario da editora. Em outros momentos, ainda em Salvador, € comum 0s autores
procurarem estes artistas e ndo editoras musicais (vendas diretas) para a apresentacao de
repertorios.

Ao passo em que o autor funciona como fornecedor da obra musical para os
grupos, bandas e artistas, ele € o maior cliente do editor e/ou artista/autor/editor, que lhe
deve prestar um servico eficiente. Nesta dire¢do, o que é imperativo termina por realcar

aspectos particulares na administracdo da obra musical.

(...) Sob o padréo da cultura organizacional dominante, os procedimentos de
gestdo, orientados para um processo de individuacdo, mais do que de
socializacdo, acabam por gerar incontaveis conflitos. Desconsiderando as
especificidades do processo de simbolizacéo, tais iniciativas geram respostas
“defensivas” por parte dos seus diversos atores sociais (FISCHER e
FERRAZ, 2001).

A Bahia com seus artistas/autores/editores reverte a histérica compreensdo do
editor enquanto mero intermediario — vide quadro abaixo. Sobre a visao classica, eis um

recente depoimento:

(...) A musica € o ponto de partida da industria fonografica. De saida, ha o(s)
compositor(es) que escreve(m) a cancdo (musica e letra) e a entrega(m) para
um intermediario, que é o editor. A partir de um contrato o compositor, 0
editor passa a ter direitos de exclusividade sobre a can¢do. Em seguida, o
editor — o “empresario do compositor”- entra em contato com um produtor
para que o autor ou outros artistas possam gravar a composi¢do”.
(ALMEIDA e PESSOTI, 2000).
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Sendo assim, as especificidades do campo da gestdo da obra musical na Bahia
exigem adaptacGes desta corrente tedrica classica. O artista/autor/editor surge num

cenario onde €, entre outras atividades, o gestor dos eventos e de sua propria carreira.



FIGURA 10: TEIA RELACIONAL DA OBRA MUSICAL (CASTRO, 2007)
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Figura 11: Teia relacional da obra musical
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Em se tratando de profissionalizagéo, o conceito utilizado enfoca:

(...) uma maneira especifica de se exercer uma ocupacdo e de estabelecer
relagdes no mundo do trabalho. (...) Ele valoriza o conhecimento abstrato, a
formacdo nos cursos superiores, o controle do mercado pelos pares, a
autonomia para realizar diagnosticos, a prestagdo de servigos especializados
com qualidade e independente dos interesses dos clientes, do Estado e do
mercado (BONELLLI, 2002, p. 16).

A edicdo musical é atividade que necessita de fatores e aspectos inter-
relacionais. Da subjetividade do processo composicional a normatizacdo de 6rgaos
como ECAD, por exemplo, inimeros profissionais integram esta cadeia: advogados,
publicitarios, musicos, arranjadores, tecnicos, jornalistas, radialistas, artistas,
empreséarios, entre outros.

Compreendendo que o competitivo mercado da mdsica é iniciado com a obra, e
que a gestdo da obra também envolve negdcios, estratégias de posicionamento no
mercado, consequentemente, gestdo, conceitua-se estratégia competitiva enquanto “(...)
busca de uma posicdo competitiva favoravel em uma industria, a arena fundamental
onde ocorre a concorréncia” (PORTER, 1989, p. 02), evocando, ainda, a necessidade de
seu surgimento a partir da “(...) compreensao sofisticada das regras da concorréncia que

determinam a atratividade da industria” (Ibid., p. 03).

6.2 A edi¢do musical

Na cadeia produtiva musical, a etapa conhecida como Edicdo Musical € o
processo pelo qual o compositor cede e transfere os direitos de administracdo de sua
propriedade intelectual — neste caso, a obra musical —, para uma organizacdo/empresa
legalmente constituida junto ao Ministério da Fazenda. Esta etapa pode ter
temporalidade acordada entre as partes. A atividade de edicdo musical estd amparada
pela Lei de Direitos autorais (9.610/98), além de Convencdes e Tratados Internacionais,

nos quais, o Brasil é signatario de todos®.

Atualmente, as editoras musicais sdo as responsaveis pela arrecadagdo e
pagamento de direitos autorais obtidos da comercializacdo de produtos fonograficos e
audiovisuais; legalizagdo das obras e autores junto as Associa¢Ges Arrecadadoras, e,

posteriormente ao ECAD; acompanhamento e controle das liberacGes e pagamentos
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relativos aos direitos autorais junto as gravadoras Majors e selos musicais
independentes™™; assim como intermediérias entre o circuito comercial — produtores

musicais — e 0s autores.

No sitio eletronico da emblematica gravadora, produtora e editora baiana WR,
de propriedade de Wesley Rangel, a definicdo de editora e sua funcionalidade podem
ser assim compreendidas:

EDITORA DE MUSICA é uma entidade formada para representar o autor
em todos os atos juridicos e patrimoniais. Quando o autor assina um
CONTRATO DE EDICAO com a editora este cede e transfere todos os
direitos patrimoniais sobre a obra musical ou litero-musical, recebendo em
troca um percentual acertado em contrato que normalmente varia entre 70% e
80% de tudo o que for arrecadado no Brasil da obra musical e 50% do
arrecadado no exterior. A EDITORA poderd praticar, em nome proprio,
todos os atos necessarios a exploracdo da obra deste AUTOR, dar autorizagdo
para a gravacdo fonomecénica, fixar precos. Para resumir, a EDITORA
MUSICAL, funciona como um "procurador” do autor buscando defender sua

obra, comercializé-la e proceder as arrecadacfes provenientes do seu uso
(WR, 2011).

Com a reestruturacdo do mercado fonografico mundial, a partir da pirataria e dos
avancos tecnologicos que estdo cada vez mais presentes no cotidiano, a gestdo da obra
musical redirecionou suas atividades — antes focadas prioritariamente na arrecadagéo e
pagamento de direitos autorais, via fonomecanicos (venda de CDs/DVDs) — para outros
segmentos como autorizacdo para os ring tones e real tones, mercado da musica digital,
e, principalmente para a arrecadacdo de direitos de execu¢do publica (Quadro 3), além

da prépria producdo fonografica de artistas locais e/ou nacionais.

Transitando entre o artista e 0 compositor, o editor Musical é relevante na gestao
da obra musical, posto que uma vez a obra editada — e, dependendo dos termos do
contrato de edicdo —, passa a ter mais autonomia e controle sobre a obra do que o

préprio autor.

Considerando que boa parte das editoras baianas esté atrelada a produtoras cujos
proprietarios sdo 0s proprios artistas e/ou seus agentes, ndo raro, 0 compositor passa a
ter uma relacdo desproporcional, pois boa parte das edigdes de obras utiliza o critério de

“Tempo Indeterminado”; ou seja, a administracdo da obra ¢ continua e irreversivel,

% Existe, ainda, a Associagdo Brasileira de editoras Musicais (ABEM) que orienta e informa suas
associadas sobre as oportunidades do mercado, legislagdo e novidades acerca da administracdo da obra
musical.

199 Gravadoras menores, com poucos recursos e estrutura de distribuigdo propria.
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muitas vezes. Em muitos casos, o autor desconhece os destinos de sua obra e o ato de
edicdo é apresentado como obrigatorio e indispensdvel — beirando ‘“barganha” e
“ameacas” — para a gravacdo da mesma. Por outro lado, ha registros de negociagédo de
obras musicais onde o autor € quem tem o poder de decisdo, excluindo o processo de
edicdo, com autorizacGes diretas, temporarias e sem exclusividade.

Sob outra 6tica, a do artista, na trama contemporanea engendrada pelos avangos
da telematica® e da reestruturacdo pos-capitalista/fordista, dos avangos das
transnacionais nos novos mercados, e do competitivo mercado de eventos musicais e
entretenimento, a administracdo da carreira musical deve ser estratégica, onde o
artista/autor/editor representa a tomada de poder pelo préprio artista.

Esta etapa, marcada pela nacionalizacdo do processo de producdo fonografica,
tem inicio na década de 1970, a partir da iniciativa de artistas musicais descontentes
com os modelos gerenciais exclusivistas das transnacionais em atividade no Brasil a
época (DE MARCHI, 2005; ALMEIDA; PESSOTI, 2000). Dentre eles, destacam-se
Chico Buarque, Caetano Veloso, Ivan Lins, Gilberto Gil, Ronaldo Bastos, Djavan e,
mais recentemente, artistas e grupos como Roupa Nova, Marisa Monte, Flavio
Venturini, Zeca Pagodinho, Tom Zé e Tom Jobim.

Este processo pode ser analisado também a partir da reestruturacdo pds-fordista
do capitalismo, via acumulacdo flexivel (HARVEY, 1992), onde a indUstria fonogréfica
mundial redirecionou suas atividades, terceirizou etapas e expandiu-se para Nnovos
mercados. No Brasil, a alianca com os artistas nacionais favoreceu estes que, em muitos
casos, adquiriram conhecimentos e propriedades na gestdo. A propriedade dos
fonogramas, da gestao das obras, entre outras.

A producao cultural se constitui como elemento distintivo, tipificando sujeitos e
suas representacdes sociais desejadas a partir deste com o outro. Sendo assim, autores,
editores e artistas/autores/editores enquanto marcas e referenciais de significacao, estdo
ativas no processo de procura da distincdo e das relagdes mercadoldgicas. Se apoiando
nas concepcdes de Castoriadis sobre o simbdlico, Norberto (2004) afirma que marcas se

alimentam do imaginario.

01 Telematica entendida enquanto conjunto resultante da articulagdo entre os recursos das

telecomunicacdes (telefonia, satélite, fibras oOticas, etc) e da informatica (computadores, periféricos,
softwares e sistemas de redes), que possibilitam o processamento, a compressdo, 0 armazenamento e a
comunicagdo de grandes quantidades de dados (texto, imagem e som), em curto prazo de tempo, entre
usuarios localizados em qualquer ponto do Planeta.
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Uma editora Musical é, sobretudo, uma marca também constituida de um feixe
de relacionamentos: midia, produtores de espetaculo, autores, técnicos, gravadoras, etc.
— vide cadeia produtiva. Enquanto marca, uma editora € um mediador entre o produtor e
0 mercado. Mas entdo, como se cria uma marca? Para Norberto Silva (2004), uma
marca € um campo simbolico que se alimenta do real (o histérico de seus produtos e
obras) e do imaginério (através da comunicacdo). Nos casos em que 0 autor se torna
uma marca conhecida, pode sobrepor-se a marca da editora. Caso isto aconteca, € 0
autor que passa a referenciar a editora. Esta € uma situacdo propicia para criar uma
marca propria, ou seja, uma editora Musical ou um pseudénimo de prestigio, por
exemplo.

O produto musical “musica popular” pode ser analisado pela lo6gica do objeto de
consumo descrito por Baudrillard (1995), onde é submetido a légica formal da moda,
submetido a lei da renovacdo permanente. Para tal, as relacbes com a midia séo
essenciais e imprescindiveis. Nao basta criar uma inovacéo; é preciso colocar 0 novo
produto no horizonte de sentidos do consumidor, fazendo com que ele seja percebido
como superior ao produto concorrente. Sendo assim, a luta concorrencial se da também
na esfera simbolica.

Passando a relacdo entre Cultura e Desenvolvimento, ou seja, Producédo
Simbodlica e Mercado, a associacdo e vinculacdo entre producdo artistica e
desenvolvimento econémico ndo é recente. Na contemporaneidade, observa-se uma
reciprocidade fatorial entre os aspectos econdémicos e o0s estéticos. A mdsica, enquanto
objeto de fruicdo artistica, agente estético e elemento impulsionador de sociabilidades,
reitera elementos como gosto, afeto, pertencimento, homogeneizacao, diferenciacdo e
fragmentacdo, através de sonoridades rotulaveis em géneros musicais'® e seus periodos
historicos correspondentes.

Por outra perspectiva, a estruturacdo poés-fordista e a adogdo do modelo
neoliberal sdo evidenciadas nas comunicacdes a partir da década de 1990. Garnham

(1991, p. 231) opera caracterizando este modelo pela “competicdo mundial dos

102 | onge de se caracterizar como um estudo que contemple as mais recentes discussdes acerca da axé music
enquanto categoria/género musical , utilizo a concep¢do de Milton Moura (2001), que a classifica enquanto “(...)
interface de repertorios”. Ainda como suporte tedrico, serve a concepgdo de Janotti Junior (2006), para o qual os
géneros musicais sdo rotulaces que viabilizam a localizacdo de determinada obra ou autor no conjunto total das
obras ou do repertorio. Para a musicologia, essa rotulagdo é baseada nas caracteristicas imanentes do texto musical.
Porém, para os estudos em midia e musica, devem ser considerados outros elementos e construgdes textuais. Para
Janotti Jr. (2006), a caracterizagdo dos géneros na musica popular massiva pressupde a materialidade do produto,
identificacdo das gramaticas de producéo e reconhecimento, as estratégias de producédo de sentido, os horizontes de
expectativa e a no¢do de género como forma de mediagao entre as estratégias de producéo e os sistemas de recepcéo.
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mercados de consumo, cada vez mais saturados, e pelo impulso associado para reduzir o
tempo de rotacdo do capital, junto com a crescente segmentacdo do mercado”. A
impulsdo proporcionada pelos avancos tecnologicos permitiu a vertiginosa e veloz
globalizacdo das industrias culturais, e, dentre elas, a fonografica talvez tenha sofrido

reconfiguracGes ainda maiores, via processo de acumulacéo flexivel (HARVEY, 1992).

6.3 O mapeamento do campo da gestao da obra musical na Bahia

A proposta deste capitulo é apresentar o mapeamento do campo de editoras
musicais na Bahia, produzido entre fevereiro de 2010 e margo de 2011, corroborando a
idéia central desta investigacdo acerca da relevancia da gestdo da obra musical como
elemento estratégico do negdcio musical.

Com a ascensdo da musica baiana massiva das ultimas décadas (CASTRO,
2011; CASTRO; RIBEIRO, 2009; FREITAS, 2004; MIGUEZ, 2002; MOURA, 2001;
GUERREIRO, 2000; 2005), e a expansao da oferta de atividades vinculadas a producéo
musical no préprio estado, uma das etapas que mais ampliou e se profissionalizou foi a
de gestdo do direito autoral, a partir da obra musical, num campo formado por quase
uma centena de editoras musicais. Atualmente, cadastram e administram a obra, mas
também auxiliam e orientam seus autores junto aos seus direitos, intermedeiam contatos
e producdes fonograficas, potencializam repertérios frente a processos de selegdo

musical, entre outros.

6.3.1 As editoras musicais na Bahia

A produgdo musical baiana vem se constituindo como elemento sociocultural
relevante junto ao desenvolvimento econémico do Estado. Desta produgdo, o
surgimento, na década de 1980, da axé music e, anos mais tarde, do pagode baiano, no
ambito dos estudos organizacionais, sd0 escassos 0s registros de investigacdo acerca
destes fendmenos, envolvendo a diade musica e mercado.

Com o advento do fazer musical baiano e sua rapida associagdo com diversas
industrias (cultural, turistica, etc.), muitos setores da cadeia produtiva musical foram
estimulados, criados e aperfeicoados mediante a necessidade e demanda crescente. Em

Salvador, por exemplo, nas Ultimas décadas, a musica baiana possibilitou o surgimento
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de dezenas de produtoras artisticas e de eventos, gestores, agenciadores e empresarios
artisticos, empreendedores culturais, artistas, autores e editores musicais.

No show business contemporaneo, a diade “musica e mercado” apresenta
inimeros elementos acerca das cenas musicais pelo mundo. Imbricacdo entre elementos
estéticos, mas, também, socioecondmicos, ressaltando discussdes sobre 0s mecanismos,
estratégias, organizagdes e agentes da inddstria cultural.

Esta pesquisa compreende que a gestdo da obra musical na Bahia esta sob a
responsabilidade de autores, editores e artistas/autores/editores que capitalizaram
conhecimento, tornando-se editores e empresarios de suas proprias carreiras artisticas,
obras e repertorios.

Pode-se afirmar que, na Bahia, esta atividade é mais um dos desdobramentos
evidenciados a partir da profissionalizacdo do Carnaval Baiano, evidenciando a década
de 1980 enquanto marco-temporal dos chamados blocos de trio no carnaval
soteropolitano — ampliando consideravelmente o alcance comercial e mercadolégico
deste — fato que possibilitou o surgimento de novos grupos, bandas e artistas musicais
(DANTAS, 1994; MOURA, 2001; MIGUEZ, 2002; CASTRO, 2009).

No mercado musical, editoras musicais sdo empresas formalmente constituidas
junto ao Ministério da Fazenda, e ttm como objetivo principal a gestdo das obras
musicais de determinados compositores (pessoa fisica). Sabe-se que nem todo artista
musical em atividade na Bahia possui relagdo com produtoras, editores e agenciadores
de shows; entretanto, parcela consideravel deste segmento profissional ndo somente
estabelece esta relacdo como empreende suas proprias empresas ligadas ao meio
artistico, fortalecendo o mercado e a economia local, além de implementarem uma nova

categoria profissional no Estado: o editor musical (Quadro 28).



Quadro 24: Editoras musicais na Bahia
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Artista/Autor Empresa Produtora Editora Fundagio [Associagio | Obras| Artista/Autor Empresa Produtora Editora Fundagio| Associagio |Obras
Adelmério Coelho Daerje Produgies Daerje Editora 2003 AMAR NA Netinho Bem Bolado Bem Bolado 2007 UBC 149
Ademar da Furta Cor  [Periferia Estldio e Produgdes Furta Cor MA SOCINPRO NA Olodum Assoc. Carn. Bloco Afro Olodum Bloco Afro Olodum NA ABRAMUS NA
Adson Santana A S Midia A S Midia 2008 UBC 4 Olodum Grupo Cultural Olodum Grupo Cultural Olodum A ABRAMUS A
Alexandre Peixe Peguena Notavel Som de Peixe Edigies 2005 UBC 92 Oz Bambaz f Outros Ed Dez Ed Cem Editora 2001 UBC 407
Alfredo Moura Mundus et Fundus Mundus et Fundus 1999 AMAR 28 Parangolé Salvador Produgdes Sofé da Sogra 2005 ABRAMUS 203
André Fanzine Biandrely Biandrely 2005 UBC 99 Pidal Picia! Portual Editora 2002 UBC 0
Ara Ketu Araketu Disco Music NA ABRAMUS | NA Psirico Pertevertos Hangua 2007 AMAR 7
Asa de Aguia Asa de Aguia Duma Produgdes 2000 UBC 532 Rafael Pondé GY Atividades Fonograficas Good Vibration 2009 ABRAMUS 11
Banda Eva Grupo EVA Pedra Velha Edigies 2006 UBC 45 Ramon Cruz Castelos de Som Castelos de Som 2002 UBC 53
Carlinhos Brown Janela do Mundo Candyall Music 2002 uBc 285 Rapazolla Thibiron Thibiron 2005 ABRAMUS 47
Cheiro de Amor f Outros Génese Oxalé Edigdes 2003 ABRAMUS NA Rede Bahia SalvadorSat Comunicagdes SalvadorSat A ABRAMUS 94
Cheiro de Amor f Outros W3 SW3 Edigles 2002 ABRAMUS | 85 Rede Bahia Bahia Edicdes Musicais Bahia Edigdes N ABRAMUS | NA
Chica Fé Chica Fé Produgdes Chica Fé A ABRAMUS NA Ricardo Chaves Rafa Edigdes e Produgdes Rafa NA ABRAMUS | 51
Chiclete com Banana Mazana Granola A ABRAMUS a0 Selakuatro Buxixos Produgdes Buxixos Editora 2005 ABRAMUS 14
Chiclete com Banana Mazana Babel NA ABRAMUS NA Tenisson Del Rey Faro Fino Faro Fino Edigdes 2002 uBc 504
Cléaudia Leitte Pedago do Céu Pedago do Céu 2008 UBC 19 Terra Samba Terra Samba Produgdes Terra Samba NA ABRAMUS | 94
Daniela Mercury Canto da Cidade Paginas do Mar 1994 uBc 1451 Terra Samba Jerm Produgdes Jerm NA ABRAMUS 67
Durval Lélys Lelys Lelys 2004 UBC 254 Tomate Pentevertos FK 2007 UBC 40
Edson Gomes Céo de Raga Céo de Raga 2000 UBC 43 Tuca Fernandes 2GB Santo Poderoso 2009 UBC 2
Estag&o CD Estagéio CD Estagé&o CD 1999 ANACIM NA Wénia Abreu Casa da Cancéo Casa da Cangéo A ABRAMUS | Na
Estakazero Leke Produgdes Leke Editora 2003 SBACEM 120 Warios Tag Tag 2002 UBC 0
Gerdnimo Arco e Flexa Produgdes Arco e Flexa 1985 AMAR 3 Varios Bicho da Selva Bichinho Edigdes 2003 UBC 1131
Harmonia do Samba Harmonia Produgdes Muralha Edigdes 2006 uBcC 134 Vérios Bicho da Selva Féhrica da Musica 2003 uBC 859
Ivete Sangalo / Outros Caco de Telha Caco Discos 2005 uBc 447 Vérios Wave Music Wave Music Edigbes 2005 uBcC 191
Ivete Sangalo § Outros Caco de Telha Caco de Telha MA ABRAMUS 64 Vérios Pato Discos Pato Discos e Edigdes 2003 UBC 322
Jammil Carreira Solo Tao 2000 UBC 12 Varios Penteventos Perteventos 2008 uBC 53
Jauperi Escola do Infinito Escola do Infinito 2010 UBC 1] Wérios Maianga Maianga 2003 uBcC M
Kugue Malino Cajueiro Cajueiro NA NA NA Varios MusiRoots MusiRoots 2007 uBcC 247
Lampirdnicos Caatinga Caatinga 2003 AMAR 7 Varios Wevel Wevel 2005 UBC 15
Levi Lima (Via Circular) Jerm Producides Elo MA ABRAMUS NA Varios Plataforma de Langamento Plataforma de Langamento 2003 UBC 223
Manno Goes Carreira Solo Malu Edigdes 2008 uBc 35 Vérios WR Produtora e Estddio WR Edigdes 2003 SOCINPRO NA
Marcio Mello Bizarro Produgdes Bizarro A ABRAMUS NA Yarios Stalo Produgdes Stalo Edigdes 1986 ABRAMUS | 828
Margareth Menezes Central Produgdes Estrela do Mar 2008 UBC 5 vérios Perto da Selva Producties Perto da Selva N AMAR 8
Motumba Motumbé Motumba Edigdes 2007 ABRAMUS | 16 érios Portela Fernandes Represertacées Jodo Portela NA ABRAMUS 0
Motumba Semba Produgdes Semba Produgdes NA ABRAMUS N Vérios JB dos Santos Cultura JB dos Santos Cultura A AMARRJ A
N DOC Produgdes DOC Produgdes NA ABRAMUS N Varios Swingueira Swingueira 2009 UBC 13
A Son Records Son Records A ABRAMUS A Yarios Yerticall Produgdes Werticall A ABRAMUS 9

Fonte: Elaboragdo propria do autor a partir de informagdes das Associagdes Arrecadadoras em outubro de 2010.

103 Nesta investigagdo, foram consideradas apenas as editoras musicais legalmente constituidas na JUCEB, e devidamente cadastradas em associacdes arrecadadoras.
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Das 74 editoras musicais identificadas, pode-se perceber a preponderancia dos
artistas relacionados ao universo axé music, situando boa parte de seus artistas e autores
como proprietéarios de editoras musicais, inscrevendo a Bahia, de forma representativa e
relevante, no campo da gestdo do direito autoral. Atualmente, se configura como o
terceiro estado em numero de editoras musicais no pais (revista Sucesso CD/Show
BusinesssECAD/UBC-2008), quinto em arrecadacdo publica (ECAD, 2011),
inscrevendo alguns de seus autores e obras na lideranca de rankings nacionais e

regionais de arrecadacgdo por execucao Publica.

Entre as editoras musicais identificadas no quadro acima, 57 apresentam vinculo
direto e indireto com a musica baiana massiva - axé music ou Pagode. Vinculo direto
para aqueles em que os artistas e autores sdo 0S empresarios e proprietarios das
administradoras, e vinculo indireto, quando se tratar de editora responsavel pela
administracdo de obras destes repertorios, ndo registrando artistas e autores em seu
quadro societéario.

A partir da investigagdo, é possivel afirmar que, na Bahia, o campo da gestdo

musical compreende trés categorias:

e autores: buscando autonomia a partir da gestdo independente e direta, ou
utilizando a cessdo da gestdo como elemento do negdcio. Ou seja,
negocia-se a obra e a gestdo desta diretamente com o editor ou
artista/autor/editor, e/ou seu representante; Por outro lado, pode
implementar uma gestdo direta, sem contratos de edicdo, a partir de um
contato mais sistematizado com a sua associacdo, autorizacdes diretas

para cada produto, entre outros.

e editores: interessado na gestdo da obra por conta do controle, forca
politica, poder, e, também, pelos dividendos que esta pode gerar a partir,

principalmente, dos direitos de execugdo publica;

e artistas/autores/editores: atuam e se articulam nas trés funcdes, e estd
interessado na gestdo como protecdo, controle de suas obras e
repertorios, manutencdo e/ou preservacdo de critérios como a

exclusividade dos registros, além de ganhos financeiros.



6.3.2 Editoras de autores/artistas

Do quadro de editoras musicais apresentado acima, 45 editoras pertencem a

compositores, 0 que representa 60% do total.

Quadro 25: Editoras de autores/artistas

Editora Autor/Artista/Proprietario
Furta Cor Ademar da Furta Cor
A S Midia Adson Santana
Som de Peixe Edigles Alexandre Peixe
Mundus et Fundus Alfredo Moura
Biandrely André Fanzine
Duma Produgdes Durval Lélys
Pedra Velha Edigies Banda Eva
Candyall Music Carlinhos Brown
Granola Chiclete com Banana
Babel Chiclete com Banana
Pedago do Céu Cléudia Leitte
Paginas do Mar Daniela Mercury
Lelys Durval Lélys
Céo de Raga Edson Gomes
Arco e Flexa Gerdnimo
Muralha Edigdes Harmonia do Samba
Caco Discos Ivete Sangalo f Outros
Caco de Telha Ivete Sangalo / Outros
Tao Jammil
Escola do Infinito Jauperi
Cajueiro Kugue Malino
Caatinga Lampirdnicos
Elo Levi Lima (Via Circular)
Malu Edigdes Manno Goes
Bizarro Marcio Mello
Estrela do Mar Margareth Menezes
Motumba Edigdes Motumbé
Semba Produgdes Motumbé
Bem Bolado Netinho
Bloco Afro Olodum Olodum
Grupo Cultural Olodum Olodum
Ed Cem Editora Oz Bambhaz / Outros
Good Yibration Rafael Pondé
Castelos de Som Ramon Cruz
Thibiron Rapazolla
Rafa Ricardo Chaves
Buxixos Editora Selakuatro
Faro Fino Edigdes Tenisson Del Rey
FK Tomate
Santo Poderoso Tuca Fernandes
Casa da Cangéo Yania Abreu
Bichinho Edigdes Cal Adan
Fahrica da Musica Cal Adan
MusiRoots Armando Alexandre
Vevel Juno Marionne

Fonte: Pesquisa de campo do autor.

Neste quadro, ndo consta o compositor Capinan que foi proprietario da editora

baiana “Soy loco por ti”, e, por questdes burocraticas, preferiu transferir seu catalogo
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para uma editora carioca, a Arlequim, onde edita suas parte de suas obras mais recentes.
Outra editora carioca que atende Capinan é a Musiclave, do mesmo grupo empresarial
da Arlequim.

6.3.3 A formacéo do campo e o empreendedorismo institucional

Como informado no capitulo tedrico, na Teoria Institucional, o
Empreendedorismo Institucional vincula-se aos modos utilizados pelos individuos e/ou
organizagOes no desenvolvimento de novas normas, atividades e regras institucionais
que reconfigurem comportamentos e atitudes (DACIN et al., 2002; DIMAGGIO, 1988;
NORTH, 1990). A criacdo de novas instituicdes e organismos que empreendem arranjos
em campos institucionais existentes ou formulam um novo "campo organizacional
(AOKI, 2001; DIMAGGIO, 1991) foi o que aconteceu na Bahia a partir da década de
1980, com a ascensdo da masica baiana massiva.

O ano de 1985 marca o inicio destas atividades no estado, a partir da criacdo da
produtora e editora musical, atualmente desativada, Arco e Flexa, de propriedade do
cantor e compositor Gerénimo, e, segundo sua empresaria, Regina Coutinho, em
entrevista concedida no dia 10 de agosto de 2010, a sede da empresa Arco e Flexa
funcionava no Largo do Pelourinho e “[...] hé, aproximadamente, 15, 16 anos um
incéndio destruiu todos os documentos, registros e objetos. De | para c, tudo funciona
na aqui, na casa de Ger6nimo, mas a empresa foi desativada”.

O ano de 1986 marca o inicio da Stalo Producbes Artisticas e Comércio Ltda, de
propriedade do produtor musical Ricardo Cavalcanti, e foi a partir da coletdnea “Bahia,
Carnaval e Cerveja”, produzido em parceria com a gravadora Polygram Discos neste
mesmo ano, que as atividades de edi¢cdo musical efetivamente se iniciam na Bahia. Para

Ricardo Cavalcanti, em entrevista concedida no dia 17 de setembro de 2010:

Na verdade foi um LP — na época ainda ndo existia CD no Brasil — e
chamava-se “Bahia, Carnaval e Cerveja”. Tratava-se de uma coletdnea das
musicas dos melhores blocos de carnaval de Salvador, entre eles: Pinel (o top
da época), EVA, Filhos de Ghandy, e Beijo. Este disco foi um marco na
musica baiana por se tratar do primeiro disco lancado com os fonogramas
desses blocos, até ele, os blocos simplesmente colocavam as musicas temas
para tocar nas radios, sem discos. N6s 0s reunimos.

Este disco foi prensado na Polygram (atual Universal) e foi pago com
recursos proprios. Como vendeu 30.000 unidades s6 na Bahia, numero
bastante expressivo para a época, fomos convidados pela Polygram a fazer
uma parceria. N&s produziamos nossos fonogramas e eles fabricavam e
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distribuiam no Brasil e nos pagavam um royalty sobre as vendas. Esta
parceria durou 15 anos (CAVALCANTI, 2010).

Roberto Santana, a época produtor musical de companhias discogréaficas
instaladas no Rio de Janeiro, quando em sua constante interlocucdo com Wesley
Rangel, foi quem teria disseminado esta pratica e atividade na Bahia, orientando,
fornecendo modelos de documentos e contratos, além de contatos com as associagdes
arrecadadoras instaladas no Rio de Janeiro/RJ'%*. Esta articulagdo também beneficiou
Jodo Portela, a época, um dos assistentes de Wesley Rangel, atual gerente, filial Bahia,
da Associacdo Brasileira de Musica e Artes — ABRAMUS. Em seu depoimento,
Ricardo Cavalcanti informa ter recebido orientacdo e informacdo sobre administracdo
de obra musical a partir de seu contato com funcionarios das gravadoras sediadas no Rio
de Janeiro.

Com relevante experiéncia adquirida na WR e editoras musicais como Paginas
do Mar (Daniela Mercury), Bahia Discos (Rede Bahia) e Bichinho Edigdes (Cal Adan),
Jodo Portela, advogado por formacdo, também reconhece a relevancia de Roberto

Santana'®

. Portela afirma que “[...] Nas editoras em que trabalhei, atendemos e
orientamos ndo somente 0s autores, mas muitos artistas interessados em ter sua propria
empresa” (2011, p. 03).

Neste sentido, compreendendo campo organizacional enquanto "[...]
organizagfes que, em conjunto, constituem uma reconhecida area da vida institucional™
(DIMAGGIO e POWELL, 1983, p. 148), a emergéncia de novos campos
organizacionais sdo processos complexos para os empreendedores institucionais,
envolvendo consideravel nivel de articulagdo, busca de apoio e recursos, negociacao e
resolucdo de conflitos (DIMAGGIO, 1988; GREENWOOD et al., 2002). Entre os
estudos empiricos que tém procurado analisar a formacao institucional, principalmente
nos Estados Unidos (DIMAGGIO, 1991; HOLM, 1995; WALTER, 2001), a relacdo
cultura e desenvolvimento como um novo campo organizacional tem oferecido uma
oportunidade atraente para examinar fatores que moldam e influenciam o processo de
empreendedorismo institucional.

O empreendedorismo institucional, regra geral, enfatiza como 0 processo
organizacional e instituicdes sdo desenvolvidas a partir de forgas criativas

empreendedoras que oportunizam mudancgas. N&o obstante, investiga as propriedades

104 Roberto Santana concedeu entrevista em 22 de outubro de 2010.
105 Entrevista concedida em 07 de abril de 2010.
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que diferenciam o empreendedor de outros atores do campo, via abordagem da
psicologia cognitiva, mas, também do empreendedor como ator reflexivo e critico.
Neste sentido, ainda ha muito a pesquisar acerca da musica baiana como, por exemplo,
quem sao estes empreendedores institucionais e quais seus diferenciais num mercado
competitivo.

Esta articulacdo iniciada pelo produtor Roberto Santana foi relevante no
desenvolvimento do campo baiano da gestdo da obra musical, o que ndo ocorreu em
outros centros de producdo musical, vide Recife, Goiania, Belo Horizonte. Para
Greenwood et al. (2008), o institucionalismo organizacional preocupa-se, em linhas
gerais, com instituicbes e processos de institucionalizacdo no que se refere as
organizacOes e ao campo organizacional, mas ampliou os estudos para a relevancia
central dos atores sobre a origem, manutencdo e transformacdo de estruturas
institucionais, argumentando positivamente acerca da protagonismo e proatividade dos
atores individuais e organizacionais (SCOTT, 2001).

Neste sentido, se aplica o conceito de agéncia, central na teoria institucional, e,
consequentemente, ao empreendedorismo institucional, destacando, o agente como
aquele diretamente vinculado ao proprietario e possuidor de agéncia, enquanto o
empreendedor institucional € aquele que exerce atividades de empreendedorismo
institucional. Agéncia incorpora agfes intencionais e ndo-intencionais na capacidade
de acdo (MACHADO-DA-SILVA; FONSECA; CRUBELLATE, 2005).

Sendo assim, 0s primeiros artistas, editores e empresarios da musica baiana se
configuram como empreendedores institucionais e agentes na busca de seus interesses
de forma consciente, articulada, planejada e dotada de consideravel habilidade analitica
(KOENE, 2006; GREENWOOD; SUDDABY, 2006; BATTILANA, 2006; BECKERT,
1999).

O campo da gestdo da obra musical, a partir deste grupo de organizagdes que
formam uma determinada area reconhecida de vida institucional, a gestdo cultural, em
que sdo compartilhados os valores, as normas e os demais significados comuns
(SCOTT, 1991). DiMaggio e Powell (2005, p. 76) conceituam campo organizacional

como:

[...] aquelas organizag¢des que, em conjunto, constituem uma area reconhecida
da vida institucional: fornecedores-chave, consumidores de recursos e
produtos, agéncias regulatérias e outras organiza¢Ges que produzam servigos
e produtos similares” (2005, p. 76).
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Neste sentido, a gestdo da obra musical na Bahia é composta por inUmeras
organizacOes relevantes no campo da produgdo musical, fonogréfica e da gestdo
cultural, conectadas e equivalentes estruturalmente. Para conectividade, entendem os
autores como ““a existéncia de transagdes que vinculam as organizagdes umas as outras”.
Para “equivaléncia estrutural”, a similaridade de vinculos estruturantes com os “mesmos
grupos de outras organizagoes”.

Para DiMaggio e Powell (1983, p. 148) o campo organizacional sé pode ser
considerado se houver legitimacdo empirica e com defini¢des institucionais. Para tal, os

autores afirmam que sdo necessarios quatro elementos para a sua estruturacao:

e) um aumento na amplitude da interacdo entre as organiza¢fes no campo;

f) o surgimento de estruturas de dominagdo e padrdes de coalizdes
interorganizacionais claramente definidos;

g) um aumento na carga de informacdo com a qual as organizacGes dentro
de um campo devem lidar;

h) o desenvolvimento de uma conscientizacdo mutua entre os participantes
de um grupo de organizagdes de que estdo envolvidos em um negécio
comum.

Bourdieu (2003), em seu estruturalismo cognitivo®, opera com o conceito de
campo a partir da configuracdo de relacGes entre atores posicionados com objetividade,
procurando impor e influenciar os demais, a partir da sua posicao na estrutura social -
dominacdo, subordinacdo, entre outros. O objetivo, para Bourdieu, estd na posse e
acesso aos beneficios que estdo em jogo no campo, ou seja, este se configura como uma
arena de disputa por legitimidade, onde estdo os dominadores e 0os dominados.

Para autores como Everett (2002), a l6gica de Bourdieu contém, implicitamente,
o determinismo social, e prossegue sua critica, identificando aproximacfes e fusdes
entre a nogdo bourdiniana de classe com a viséo de Marx para classe social, e Weber e
seu conceito de status de grupo.

Neste sentido, o surgimento do campo da mdsica baiana se fortalece com a
apropriacdo destas atividades vinculadas a relevantes etapas da producdo musical,
ampliando as possibilidades de atuacdo no campo da industria fonogréfica e da

propriedade intelectual.

106" Construtivismo estrutural ou estruturalista construtivista é como o proprio Bourdieu define a sua
abordagem que, brevemente, poderia ser entendida a partir do objetivo de superar a dicotomia existente
entre objetivismo e subjetivismo. Defende a analise sociolégica a partir de dois momentos: o primeiro € a
andlise do espacgo social, e a segunda é a propria nogdo de habitus — aqui compreendida, como a
internalizacdo ou institucionalizacdo das estruturas e esquemas mentais na compreensdo do mundo.
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A estruturacdo deste campo € conveniente aos artistas, empresarios e editores
musicais do estado. Convergentes com DiMaggio e Powell (1983) acerca da
estruturacdo do campo a partir dos quatro elementos apontados acima, Phillips,
Lawrence e Hardy (2000) trabalham com a estruturacdo de um campo a partir da relacao
direta de dependéncia do fator colaboracdo. Ressaltando os campos institucionais como
fonte de regras, analisam o papel da colaboracdo e dos aspectos relacionais neste,
propondo um modelo teérico a partir de quatro situacfes distintas, presentes na
estruturacdo do campo. Para 0s autores, as regras, as relacGes de poder e 0s recursos dos
atores em um determinado campo definem os processos de colaboracédo e, em paralelo,
o0s préprios campos sdo reconfigurados pelos resultados desses processos. Em outras
palavras, quanto maior a interacdo e colaboragdo entre os atores do campo, maior a
possibilidade de reconfiguracdo e estruturacdo deste.

Para Machado-da-Silva et al. (2003), Giddens (2003) ainda que ndo aborde o
campo organizacional como unidade de analise ou mesmo conceito, é possivel utiliza-lo
em sua abordagem acerca de sistemas sociais e sua multiplicidade a partir da teoria da
estruturacdo e da construcdo social da realidade de Berger e Luckmann (1967).
Machado-da-Silva et al. (2003), entretanto, alerta que compreender a estrutura como
forma de reproducdo de sistemas estruturais a partir dos atores pode ser util, mas,
também, deve-se aceitar as inUmeras outras possibilidades de interacdo no campo que
podem alterar, consideravelmente, a estruturacdo do mesmo.

Para estes autores, a realidade é construto da acdo humana, via processo
histérico de institucionalizacdo de acOes, regras, valores e crengas compartilhadas entre
0s atores, que passam a orientar os comportamentos individuais ou organizacionais.

De acordo com a teoria da estruturacao, os atores sociais criam e seguem regras.
A partir desta abordagem, agéncia é a capacidade do ator de protagonismo no mundo
social, alterando regras ou provocando (re)configuracbes de diversas ordens. Para
Giddens (1989) e Scott (2001), todos os atores possuem, em diversos niveis de analise,
capacidade de agéncia, mas esta é de alta variabilidade entre os atores e as estruturas
sociais.

Para autores como Vieira e Paula (2009), um campo além de possuir
caracteristicas proprias, historicamente, registra fases distintas em seu processo de
estruturagdo. Para tanto compreendem quatro etapas: a) “campo em pré-formagao”; b)
“campo emergente”; ¢) “campo em expansdo”; d) “campo institucionalizado” (VIEIRA;

PAULA, 2009, p. 32).
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A partir destas categorias, é possivel afirmar que o campo da gestdo da obra
musical na Bahia transita entre 0 campo emergente e 0 campo em expansao, pois
apresenta sinais de concentragdo de organizagdes e algum inter-relacionamento entre
estas, assim como sdo cada vez mais consideraveis 0s enlaces inter-organizacionais e
inicio da busca por valores convergentes e padronizados. Ainda assim, registram-se
disputas e conflitos, relacbes de poder a partir das organizaces ja legitimadas, com alto
poder econdmico e de conhecimento, que podem passar a exercer maior influéncia
sobre outras (campo institucionalizado). O poder, entdo, influencia, ndo raro, a propria
estruturacdo do campo, reconhecendo-o como variavel relevante na compreensédo deste
processo (VIEIRA; PAULA, 2009, p. 32).

6.3.4 Cantos, encantos e desencantos: os conflitos

A pesquisa de campo permite afirmar que as relagbes mercadoldgicas entre
autores e editores nem sempre é satisfatoria. Dentre as insatisfacbes dos autores em

relacdo aos editores musicais, e vice-versa, destaque:

Quadro 26: Lista de insatisfacdo dos autores

Situacao Significado Consequéncias (autor)

Falta de Profissionalismo da editora Musical

Falta de informagdes; Desinteresse em agilizar | Indisposigdo pessoal; Prejuizo financeiro e moral.
encaminhamento de musicas para artistas;
Pendéncias de obras e autores junto ao ECAD;
citagdo incorreta de seu pseuddnimo; entre

outros.

Obras néo autorizadas

107 Prejuizo moral e financeiro;

administradora;

Obras que estdo editadas e ndo sdo autorizadas
para artistas por conta de disputas comerciais, de
poder e concorréncias.

Falta de Pagamento

Muitas vezes, o editor tem de acompanhar as
obras liberadas e solicitar pagamento junto as
gravadoras.

Prejuizo moral e financeiro;
administradora;

Indisposicdo com a

Indisposicdo com a

Descumprimento de Acordo

No afd de editar determinada obra musical,
algumas editoras musicais chegam a propor
acordos financeiros e barganhas junto ao (s)
autor (es).

Prejuizo moral e financeiro, uma vez que boa parte dos
acordos ndo é cumprida, mediante a certeza de nédo
aceitagdo publica da obra; Indisposicdo com a editora
Musical.

Percentual alto das editoras

Percentual de administragdo variavel entre 20 a
30%.

Menor rentabilidade da obra.

Inexisténcia de Advanced

Advanced € o conhecido adiantamento
financeiro que as editoras fornecem mediante
certeza de arrecadacdo de alguma obra.

Editar e esperar a obra comecar a render para poder
receber.

Fonte: Pesquisa de Campo do autor.

197 Ressalte-se que boa parte das administradoras de obras musicais pertence a artistas e empresarios do
segmento que tém a obra como “ferramenta” que impulsiona a vendagem de shows.
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- Lista de insatisfacdo dos editores musicais

Situacdo

Significado(s)

Consequéncias (editora Musical)

Falta de ética por parte de alguns autores
. Dupla edicéo;

. autorizagdo Direta de Obra Editada.

. Cadastro de obra em duplicidade no
ECAD;

. editora  desconhece  transagdes
comerciais e aliancas entre autores
e artistas.

Geragdo de “Créditos Retidos”, onde nenhuma
parte recebe os dividendos da execucéo publica
da obra, até resolucdo do impasse.
Sonegagdo que ignora os direitos de
administragdo patrimonial da obra.

Exigéncia de Advanced por parte do autor

Advanced é o conhecido adiantamento
financeiro que algumas editoras fornecem
mediante certeza de arrecadacdo de alguma
obra.

Possibilidade de prejuizo pela antecipagdo de
recursos sem garantia de retorno.

Descumprimento de Acordos pelos autores

[ Prazos

. Prestigio do artista ao gravar

. O processo de selecdo da obra
musical e as etapas constituintes da
fase de pré-producéo requerem
tempo, onde o autor muitas vezes
se comporta de forma imediatista,
exigindo respostas e certezas
quanto a gravacéo de sua obra.

. A preferéncia/exclusividade de
gravagdo da obra pode ser
facilmente manipulada se artista de
maior prestigio manifestar
interesse.

Pode causar prejuizo ao editor Musical, se este
se constituir enquanto intermediario da obra
musical em questéo;

Prejuizos financeiros ao artista de menor
prestigio, causando desconforto entre este e a
editora Musical que, embora tenha sido
intermediéria, ainda ndo administra a obra,
uma vez que o Contrato de Edigdo
normalmente s6 é celebrado na certeza do
registro fonogréfico.

Cadastramento Direto de Obras com divergéncia de
informagdes

Cadastro da obra musical pelo autor da obra no
ECAD, via sua Associacdo Arrecadadora, com
informac@es divergentes acerca da obra musical.

Duplicidade junto ao ECAD, inviabilizando recebimentos —
crédito retido pelo ECAD.

Assimetria de InformagBes quanto aos autores e
percentuais

Inexisténcia de informacdes verdadeiras acerca
da obra musical.

Excluséo de autores e editoras diretamente relacionadas a
obra musical — crédito retido pelo ECAD.

Exigéncia de Protecionismo na fase da selecdo de
repertério do CD/DVD

autor que ja editou obra(s) na editora reitera e
reivindica privilégios em novos processos de
selecéo de repertério.

Indisposicéo perante o autor e demais atores do processo.

Fonte: Pesquisa de Campo do autor.

Nesta direcdo, o0 posicionamento dos agentes

inseridos no campo desta

investigacdo (autores, editores e artistas/autores/editores) corporifica as inter-relacbes

necessarias do processo de maturacdo do objeto de estudo, e, ndo obstante, do proprio

campo da gestdo cultural na Bahia.

Na pesquisa de campo, este depoimento do autor Ivan Brasil é emblematico:

“(...) Editou? Ja era!” ou “(...) o que os caras querem ¢ mandar em sua obra e dizer

quem grava o qué mediante a politicagem deles”. Ressentido apos ter tido duas musicas

suas negadas para bandas que tém empresarios concorrentes e adversarios ao

proprietario da editora, relata

108.

A gente edita porque prometeram gravacdo e execu¢do em radio [...] Néo
gravaram, ndo tocaram e ainda ficam negando sua obra pra quem quer tocar.
Sou compositor. Vivo e sustento minha familia disso. A gente precisa é tomar
vergonha na cara, e ndo ficar mendigando merreca por ai... Vocé, que é o
compositor, pai do sucesso que vai fazer a banda vender show... Depois, ele
nem te atende mais...

108 Entrevista concedida em 24 de novembro de 2006.
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A situacdo acima reflete parte das idéias de Bourdieu acerca do campo da
producdo cultural: o restrito e o de larga escala (BOURDIEU, 1993). O primeiro
caracterizado como espago onde produtores produzem para outros produtores; no
segundo, produzem para o mercado. Coerentemente, insere o campo da producdo
cultural como referéncia complexificada do todo, onde denomina “campo do poder”, o
qual registra forgas econdmicas, politicas, entre outras.

Na musica, e nos demais campos de investigacdo dos fendmenos sociais, a
questdo do poder é emblematica e agrega diversidade. Da sociologia, passando pela
psicologia e chegando aos estudos organizacionais, a dimensdo do poder se constitui
relevante e central (MINTZBERG, 2000; PERROW, 1986).

Para Weber (1997, p. 43), “[...] poder significa a probabilidade de impor a
prépria vontade, dentro de uma relacdo social, ainda contra toda a resisténcia e qualquer
que seja o fundamento desta probabilidade”. Nesta concep¢do weberiana, o ator deve
encontrar meios para que o outro seja sensibilizado e induzido a desenvolver o
necessario para a consecucdo do objetivo. Neste processo, estariam implicitos, 0s
sentidos de autoridade e legitimidade.

A partir do protagonismo dos agentes e atores do campo, Parsons (1960) acredita
que esta visdo de poder sobre os outros € reducionista quanto a compreensdo dos
fendmenos, e defende que o poder também é um elemento capacitador da acdo social,
sendo construido socialmente, além de construto disseminado e legitimado por outros
atores.

No campo musical, a ascensdo de determinados intérpretes, autores, editores e
empresarios representa, em diversas unidades de analise, poder. Econémico ou de
deciséo, o poder corrobora com a legitimaco destes atores. E a concepcdo parsoniana,
do ator sendo um produto do sistema social, e 0 poder o elemento que o potencializa e o

habilita em sua caracterizacdo como agente das transformagoes'®

. Ainda nesta visao, 0
poder deriva da autoridade - esta enquanto aceitacdo institucionalizada - legitimidade -,

onde os lideres passam a ter direitos, e, dentre eles, 0 apoio dos outros atores sociais.

109 Neste estudo, compreende-se agéncia como protagonismo e capacidade para realizagdo de algo,
explicitando a convergéncia com Giddens (1989), acerca da imbricacdo inevitavel entre o agente e o
poder.
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6.4 A gestdo da obra musical como estratégia de negécio e o empreendedorismo

institucional

6.4.1 Performatividade, habilidades e legitimidade

A musica baiana, a partir de seus principais e mais antigos interlocutores e
intérpretes, ampliou a sua atuacdo em outras etapas da producdo musical a partir da
desverticalizacdo da industria fonogréafica, da acumulagcdo flexivel, mas, também,
procurando diminuir a resisténcia aos seus projetos a partir do que se conceitua como
performatividade no empreendedorismo institucional.

Performatividade enfatiza o papel de atores e suas inimeras habilidades para
criar, mudar e manter novas atividades que atendem a objetivos especificos e
delimitados (LOUNSBURY; CRUMLEY, 2007). As performances individuais s&o
tracos relevantes na reproducéo e alteracdo de praticas. Em casos que se configuram a
partir da resisténcia por parte de um campo institucionalizado, a performatividade
presente no empreendedorismo institucional surge, e seus empreendedores criam
sistemas analogos, fracamente acoplados (loosely coupled), de modo que suas a¢des
possam conquistar menor grau de resisténcia (PADGETT; ANSELL, 1993).

A partir da perfomatividade dos empreendedores institucionais, sdo
consideraveis as possibilidades de transformacdo do sistema (HARGADON;
DOUGLAS, 2001; LAWRENCE; PHILLIPS, 2004; KIRSCHBAUM, 2006;
GREENWOOD; SUDDABY, 2006). Neste sentido, os primeiros editores e produtores
musicais do estado, a partir do sucesso registrado na década de 1980, a partir de suas
perfomances administrativas articularam caminhos para o desenvolvimento da edicdo
musical no estado.

Passando ao campo das habilidades, quatro categorias sdo analisadas pelo
empreendedorismo institucional, e facilmente perceptiveis no campo da mdsica baiana
massiva contemporanea: analiticas, sociais, politicas e culturais. A compreensdo da
habilidade analitica € necessaria para que 0 agente possa exercer a agéncia estratégica, e
pode ser conceituada como a “[...] persuasdo planejada de fins (lucro) baseada numa
avaliagdo racional de meios e condigdes estratégicas disponiveis” (BECKERT, 1999,
p.778). Além desta, o empreendedor institucional possui habilidades sociais

(FLIGSTEIN, 2001), que lhe possibilitam conseguir a cooperagdo de outros atores em
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suas iniciativas e projetos. As habilidades sociais se constroem a partir de
enquadramentos. Em outras palavras, adaptar diversos modelos interpretativos em
apenas um, de forma coerente e convincente (MAGUIRE; LAWRENCE; HARDY,
2004).

Koene (2006) compreende o empreendedorismo institucional como sendo
formado por um processo de bricolagem, onde empreendedores criam novos arranjos
institucionais a partir das relacGes organizacionais possiveis na ampla diversidade de
contextos institucionais (GRANOVETTER, 2000 apud OMETTO; LEMOS, 2010).

A habilidade politica é o aspecto que esta relacionado com a obtencdo e
manutencdo da estabilidade nas relagfes de cooperacdo entre as partes, possuindo a
disposicdo de proteger os interesses, a partir de instrumentos e mecanismos legais,
através da formalizacdo da autoridade (GARUD; JAIN; KUMARASWAMY, 2002;
PHILLIPS; LAWRENCE; HARDY, 2000). E quando surge a capacidade de
negociacdo, de barganha ou troca, assim como a criacdo de uma agenda comum de
atividades para as diversas organizacbes e uma alianca estavel (GREENWOOD;
SUDDABY, 2006; MAGUIRE; HARDY; LAWRENCE, 2004).

A habilidade cultural é relevante, pois facilita a compreensdo das crencas,
valores e os dispositivos interculturais presentes nas atividades dos grupos - fato que
corrobora com as atividades da habilidade politica (PERKMANN; SPICER, 2007). Para
Granovetter (2000), o empreendedor institucional depende da estrutura fragmentada,
das lacunas, empoderando-se a partir da mobilizacdo de fluxos e recursos sociais. Em
outras palavras, sdo as lacunas e buracos estruturais, como a fonte, o recurso, que
potencializam o empreendedorismo institucional.

Para Burt (2004), os buracos estruturais potencializam a inovacdo, mas, para
Ahuja (2000), ndo raro, as lacunas da estrutura se apresentam de forma negativa,
quando sdo relacionados a inovacao na colaboragdo inter-organizacional ou entre redes
de firmas. No episédio da musica baiana massiva, a “lacuna” teria sido a propria
desverticalizacdo da industria fonografica, atrelada aos conceitos e Vvisdo
schumpeteriana do capitalismo e sua inovagao “destruicao criativa”.

A andlise do campo musical baiano, a partir de suas editoras, autores e artistas,
permite afirmar que o empreendedorismo institucional, por estar imerso em instituicoes
é um processo dialetico, polifénico e repleto de contradicdes como afirmam Zilber
(2007) e Holm (1995). Em outras palavras, como processo lento e gradual na superagao

das assimetrias de informacdo, e também caracterizado por sua alta complexidade, ndo
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podem ter analises reducionistas vinculadas a manipula¢Ges funcionalistas (GARUD;
JAIN; KUMARASWAMY, 2002). N&o raro, os diversos atores e organizagdes
encontram-se separados por relagdes distintas de tempo-espago. Pode-se afirmar,
inclusive, que como séo pequenas as barreiras de entrada a gestdo da obra musical em
seus estagios iniciais, 0s novos entrantes registram comportamentos isomorficos de
mercado™’?.

Por outro lado, no caso da mdsica baiana, é possivel afirmar que os elementos,
recursos e condi¢cdes do campo que potencializam o empreendedorismo institucional
podem, numa outra perspectiva, limita-lo, fato que obriga analises mais sistematizadas
dentro da abordagem institucional, no sentido de que o empreendedorismo institucional
sofre diversas influéncias, tanto por parte dos seus elementos constitutivos, como por
parte do contexto institucional de referéncia, como a industria fonogréafica, os meios de
comunicacdo, a propriedade intelectual, as organizagdes normativas como ECAD,
OMPI, e associagdes arrecadadoras (LAWRENCE; PHILLIPS, 2004; ZILBER, 2002;
GREENWOOD; MUTCH, 2007; SUDDABY, 2006; KHAN; MUNIR; WILLMOTT,
2007; ZILBER, 2007).

A legitimidade, para os institucionalistas, € a compreensdo de que 0s ambientes
institucionais pressionam as organizagOes, justificando suas agdes, estimulando-as a
desenvolver a legitimidade por meio da acomodacdo com as estruturas institucionais
referenciais e preponderantes (SCOTT, 1995). A conformacao das organizagdes com 0s
critérios socialmente construidos constitui-se, desta forma, uma demanda de
sobrevivéncia para as organizagdes, principalmente as novatas (MEYER e ROWAN,
1991; MACHADO-DA-SILVA e FONSECA, 1996). No caso baiano, a legitimidade é
relevante, mas, na negociacao entre autores e editoras, ha uma consideravel diversidade
de interesses em jogo: financeiro, moral, controle, poder, diminuicdo de riscos e a
propria legitimidade do artista em questdo. A legitimidade da editora € relevante, mas
secundéria.

A partir da teoria institucionalista, as organizacbes estdo em universos
constituidos de regras, crencas e valores, formatados pela interagdo social. No campo
musical baiano, a sobrevivéncia de autores, artistas, empresarios e editores depende da

capacidade de atendimento a “orientacbes coletivamente compartilhadas”

19 5 maior obstaculo é ter uma cancéo gravada por artista legitimado. Ademais, qualquer compositor
pode administrar sua obra.
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(MACHADO-DA-SILVA; FONSECA, 1996), criando ou apenas reproduzindo praticas

comuns e isomorficas.

6.4.2 A Independéncia artistica e o isomorfismo como estratégias

A gestdo da obra musical na Bahia envolve o popular massivo, num circuito em
que o fonograma produzido e amplamente midiatizado potencializa a comercializagédo
de apresentagBes musicais, rende aqueles vinculados a obra - autor, editora e musicos
participantes da gravacdo. O interesse pela gestdo, neste caso, esta diretamente
relacionado aos fatores presentes no campo da producdo musical: riscos e incertezas,
controle e competitividade, ganhos financeiros e retorno parcial dos investimentos, mas,
também, a possibilidade de independéncia artistica.

Independéncia artistica no sentido de estratégia de empoderamento quanto as
etapas produtivas, auto-agenciamento artistico, controle de suas obras e discografia,
maior competitividade a partir da exclusividade da obra, entre outras agdes que
minimizam os riscos, incertezas e conflitos**,

Por outro lado, aos artistas, editores e empresarios, o controle de obras musicais,
repertorios e discografia também representam poder e maior participacdo quanto aos
destinos destes produtos, suas diversas formas de rentabilidade, assim como a
possibilidade de evitar problemas e conflitos.

Um exemplo destes conflitos foi vivenciado pelo ex-jogador de futebol Edilson,
atualmente empresario do ramo musical, que, em 1998, apo6s ter tido a autorizagdo
verbal dos compositores de uma determinada obra, resolveu grava-la e disponibiliza-la
nas radios comerciais. Apo6s dois meses, num periodo préximo ao carnaval, a obra
estava “aprovada” pelo publico, sendo uma das mais executadas pelas radios e bandas
de musica baiana, vindo a ser, inclusive, uma das obras mais tocadas no Carnaval.

Edilson'*?, em entrevista concedida em 12 de janeiro de 2010, relata ainda:

111 Neste sentido, entendendo conflito enquanto “(...) processo que comeca quando uma parte percebe que
a outra frustrou ou vai frustrar seus interesses.” (HAMPTON, 1991), ou mesmo “(...) um reconhecimento
e um confronto de nossas diferengas; ele constitui uma fonte de enriquecimento matuo potencial; é uma
ocasido de fecundacdo; ¢ um germe de progresso” (LEBEL, 1984), uma vez que as reconfiguragdes
evidenciadas no campo tendem a produzir desdobramentos consideraveis: atuagdo individualizada por
parte do autor, ou até mesmo, a procura do conhecimento técnico e normativo para a implementacéo de
mais uma editora.

12 proprietario da Estacdo Ed Dez, Ed Dez Produgdes e Eventos Artisticos Ltda e da Ed Cem editora
Musical Ltda. Agencia artisticamente a banda de pagode OZ BAMBAZ.



227

Tudo estava bem, quando um pouco antes do Carnaval recebemos o0s
compositores pedindo quantias absurdas para formalizar a autorizacdo da
obra. Caso contrario, deveriamos mudar a mdsica, pois outras bandas
também tinham interesse em grava-la e ja haviam feito ofertas financeiras
para eles. O problema foi sério. Tivemos de aceitar porque o investimento ja
era alto. Decidimos procurar entender mais deste negocio para evitar estes
problemas, ai criamos a nossa propria editora musical. Ndo tivemos mais
problemas, pois toda negociacdo, documentacdo e autorizacdo passam pela
editora. SO disparamos nas radios quando esta parte esta resolvida. [...] Ja
tinhamos ouvido falar do assunto, que muitas bandas e produtoras baianas ja
tinham editoras, entdo pesquisamos e criamos a nossa.

Trés aspectos sdo perceptiveis no depoimento acima: o conflito entre empresario
e compositor; a preocupacdo em diminuir 0s riscos quanto aos investimentos; e, por
ultimo, o comportamento isomorfico ao procurar iniciar suas atividades de gestdo da
obra musical a partir do que ja se percebia no mercado local.

Maércia Bittencourt, gerente da UBC na Bahia desde 1996, confirma a criacdo de
muitas editoras baianas nas duas ultimas décadas, e acentua 0 processo de

profissionalizacdo que passaram os atores do mercado™.

Quando comecamos a trabalhar na Bahia, tinhamos de explicar
absolutamente tudo aos produtores, compositores, editores e artistas. Foi um
processo lento de apresentacdo da UBC, mas, principalmente, dos assuntos
Direito autoral e Direitos Conexos. Muita gente queria e devia ganhar, mas
sabia muito pouco... Ainda hoje, orientamos muita gente, mas ja percebo um
amadurecimento das editoras, dos autores, produtores, o que facilita
enormemente 0 nosso trabalho, que é altamente burocratico e minucioso.

Quanto ao isomorfismo presente no campo da gestdo da obra musical na Bahia,
observa-se a existéncia de exigéncias provenientes de demandas técnicas e institucionais
como operam 0s autores Dimaggio e Powell (1983). A primeira, objetivando eficiéncia
num mercado cada vez mais competitivo, pressiona as organizaces na racionalizacao
das atividades. A demanda institucional exige que as organizagdes agreguem aspectos
institucionalizados na sociedade, resguardando, desta forma, a promocdo e a
legitimacdo as suas acOes. Neste caso, as editoras musicais no campo baiano interagem
com o0s organismos normativos existentes como ECAD, associacgdes arrecadadoras, etc.

Estes autores registraram 0s principios basicos do isomorfismo, a partir do
desenvolvimento de uma tipologia analitica que representa trés distintas nogdes de

isomorfismo: coercitivo, mimético ¢ normativo. O “isomorfismo coercitivo”

113 Entrevista concedida em 10 de setembro de 2010.



228

(DIMAGGIO; POWELL, 1983), revela as pressdes formais e informais que
organizagOes exercem sobre as que delas dependem, sem excluir, nesta compreenséo, as
diversas pressOes advindas de expectativas e comportamentos culturais, e as outras
formas — menos explicitas — do isomorfismo coercitivo, acerca de determinadas praticas
organizacionais.

Para os autores, o “isomorfismo coercitivo” é derivado a partir das “influéncias
politicas e do problema da legitimidade”. As pressdes podem ser entendidas e
explicitadas através da coercdo, persuasdo ou conluio. Neste caso, aplicando estes
conceitos ao campo da mausica baiano, a persuasao pode ser observada dos dois lados,
inclusive: autores e editores. Do lado dos autores, quando exigem, pressionam e
condicionam a edicdo da obra em troca de valores financeiros. Do lado dos
artistas/editores/empresarios, quando pressionam para a edicdo, condicionando tal etapa
as etapas seguintes.

O “isomorfismo mimético” ¢, segundo DiMaggio e Powell (2005) aquele que,
derivando da incerteza, gera a imitagdo num ambiente marcado por modelos
administrativos exitosos que logo se tornam modelos. Este tipo de isomorfismo também
¢ percebido no campo da gestdo da obra musical baiana, quando novas editoras ou
produtoras resolvem espelhar-se em casos de editoras mais antigas e ja legitimadas no
campo. Para os autores, parte consideravel das organizacgdes so tende a considerar como
modelo aquelas outras organizacGes que elas percebem legitimas — mais antigas;
detentora de sucesso; respaldo perante os diversos atores.

Quanto a este tipo de isomorfismo, para exemplificar, a pesquisa de campo
apontou a editora Paginas do Mar, de propriedade da cantora e também compositora
Daniela Mercury, como referéncia, modelo, para boa parte das demais editoras. No
inicio da década de 1990, fundou a produtora e editora Dajor, em parceria com 0
empresario musical Jorginho Sampaio. Nesta, comecou o processo de edi¢do musical, e,
tdo logo se desligou deste empresario, criou, em 1994, sua propria estrutura empresarial
composta por produtora (Canto da Cidade) e editora (Paginas do Mar), para onde
transferiu as obras do catalogo vinculado a Dajor.

Atualmente a editora Paginas do Mar possui um catdlogo composto por 1451

obras, e vem sendo administrada pela Universal Music'**. Ser administrada por uma

114 A editora Sony administrou a Paginas do Mar até 1997. A BMG administrou até 2009, e, atualmente,
é administrada pela Universal Music Publishing.
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editora vinculada a uma gravadora major também € uma estratégia de atuacdo junto ao
comércio internacional, a partir de aliancas de distribuicio com gravadoras
transnacionais que ja a tiveram em seus catalogos.

A producdo fonogréafica € outro exemplo de independéncia artistica de Daniela
Mercury. A partir de seu distrato com a Sony Music em 2005, inicia as atividades de
seu selo fonogréafico, produzindo toda a documentagdo necessaria - 0s ISRCs,
principalmente -, e adquire todo seu catidlogo fonomecénico mais antigo junto as
gravadoras anteriores, inclusive a Eldorado por onde lancou em 1991 o disco Daniela
Mercury.

A Péginas do Mar, a partir de seu administrador local, Flavio Dultra, avanca em
outras iniciativas relacionadas a gestdo cultural. Além das questdes burocréaticas
relacionadas ao agenciamento artistico de Daniela para publicidades e eventos, também
se debruca sobre projetos culturais vinculados a documentarios sobre masica.

Se, por um lado, a estruturacdo do campo da gestdo da obra na Bahia é fato
relevante, a partir do conjunto de organizac6es juridicamente constituidas administrando
as obras de pessoas fisicas (autores), também se faz crescente o comportamento de
compositores criando suas proprias editoras ou abdicando dos contratos de cessdo de
direitos autorais para a gestdo direta com sua associacdo arrecadadora. Tal episddio
mantém o poder decisorio acerca do destino das obras nas méos do proprio compositor.

O depoimento de Luiz Caldas™, neste sentido, evidencia a necessidade do
compositor estar atento e informado quanto aos seus direitos.

Na época que iniciei, ndo havia ninguém para eu perguntar e receber
esclarecimentos sobre esse assunto. Entdo, eu editei boa parte das obras com
algumas dessas editoras das grandes gravadoras. Pressdo nunca houve, mas

havia o assédio das editoras com os adiantamentos, presentinhos, promessas
de colocar as cangdes em todo o mundo através de outros cantores...

Atualmente, Luiz Caldas, segundo suas informagdes, vem estruturando sua
empresa e amadurecendo a possibilidade de administrar o seu préprio repertério, e,

guanto ao poder das editoras que administram suas obras, ele ainda destaca:

Estou junto com doutor Rodrigo Moraes, que é um grande advogado e
conhecedor dos direitos autorais, numa luta para trazer minhas obras para
minha gestdo, pois, assim, eu poderia fazer muito mais por elas. Estamos
travando essa batalha para trazer o mais rapido possivel as obras para que eu
possa editar em uma editora que pretendo abrir para gerenciar s6 minhas

15 Entrevista concedida em 09 de agosto de 2010.
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obras. N&o pretendo cuidar da obra de ninguém. Eu, hoje em dia, para gravar
uma dessas cancles que estdo editadas com eles, tenho que pedir autorizacdo
e isso é extremamente chato e humilhante.

Tenisson Del Rey, compositor baiano renomado, também é editor e empresario,
apresenta opinifo divergente de Luiz Caldas''®. Como autor, mantém contrato de
exclusividade com a Universal Music Publishing, mas é proprietario da Faro Fino
EdicOes e administra as obras ou percentuais de seus parceiros. Sua editora é
administrada por Lina Costa, esposa e empresaria. Para Tenisson Del Rey, “[...] Quase
sempre 0 autor ndo tem a capacidade de gerir o negdcio gerado pelo mercado autoral,
entdo nestes casos é bem melhor que deixe essa competéncia com outras pessoas
(editoras)”.

Para Luiz Caldas, a administracdo de suas obras por estas editoras € muito
deficiente, “[...] pois nada fazem e s6 ficam esperando acontecer algo com as cangdes
para que elas tirem seus percentuais. Ndo ha um esforco ou qualquer tipo de trabalho
junto a essas obras”.

Passando ao terceiro modelo de isomorfismo, o normativo, pode-se afirmar que
é aquele derivado da profissionalizacdo e do surgimento das categorias profissionais e
suas fontes de legitimacdo, como as Universidades, centros técnicos, associacdes
corporativistas, entre outras. A medida que se profissionalizam as pessoas, evolui 0
processo de isomorfismo normativo das instituicdes, uma vez que, segundo 0s autores,
estes mecanismos possuem convergéncias nas orientagcdes, homogeneizando ainda mais
0 mercado e as instituigdes.

Para esta categoria, 6rgdos como ECAD, associacOes arrecadadoras, Leis
Federais e Tratados Internacionais acerca dos Direitos autorais e da Propriedade

Intelectual s&o os principais organismos normativos do campo.

6.4.3 Editoras majors administrando editoras baianas

Episodio corrente no campo da gestdo da obra musical ¢ a administracdo de
editoras por parte de editoras vinculadas as gravadoras majors, que se responsabilizam
pelos documentos, autorizacgdes, prestacdo de contas e pagamentos de direitos autorais.

Este fato ainda é pouco abordado nas pesquisas e literatura académica envolvendo
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gestdo cultural, mas representa uma alianca fundamental para produtoras e editoras
baianas que resolveram enveredar pelo caminho da edi¢cdo musical e administracdo de
repertorios.

A partir de um contrato de administracdo, a editora a ser administrada cede,
geralmente, 50% do faturamento para a administradora, e, entre as justificativas dadas
pelos editores locais estdo a auséncia de pessoal especializado na empresa, tramites
burocraticos muito especificos, e, por Gltimo, como, ndo raro, estas editoras estdo
atreladas a bandas e artistas, o objetivo principal da organizacao é a comercializacao de
apresentacdes musicais.

No caso baiano, a Universal Music Publishing administra 20 editoras baianas,
enquanto a EMI responde pela CandyAll, de propriedade de Carlinhos Brown.

Quadro 28: Editoras baianas administradas por majors

Editora Baiana Administradora
Bichinho Edigdes Musicais Ltda Universal Music
Bom balango Produgdes Artisticas Ltda Universal Music
Bompracaramba Produgdes e Edigdes Musicais Ltda Universal Music
Caco de Telhas Produgdes e Eventos Ltda Universal Music
Dajor Promogdes, Publicidade e Edigdes Musicais Ltda Universal Music
Faro Fino Produgdes Artisticas Ltda (Somente para o exterior) Universal Music
Génese Editora e Produgdes Artisticas Ltda. Universal Music
Morena Pré-Publicidade Ltda (Jupara Records) Universal Music
MEG - Misael, Ernesto & Cia Universal Music
Ogzala Empreendimentos Artisticos Ltda Universal Music
Paginas do Mar Universal Music
Pedago do Céu Empreendimentos Artisticos Ltda Universal Music
Perto da Selva Edigdes Musicais Ltda Universal Music
Sofa da Sogra Editora e Servigos Ltda Universal Music
StaloProdugdes Artisticas e Comércio Ltda Universal Music
SW3 Comércio e Produgdes Artisticas Ltda Universal Music
TAO Produgdes Artisticas e Edigdes Musicais Ltda Universal Music
Terra Samba Produgdes Artisticas Ltda Universal Music
Thibiron Editora e Produgdes Artisticas Ltda Universal Music
WR Discos e Produgdes Artisticas Ltda Universal Music

CandyAll Music EMI

Fonte: Pesquisa de Campo.

18 Entrevista concedida em 24 de abril de 2010.
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6.4.4 Editoras baianas independentes, administradoras e administradas

Organizacgdes que atuam com gestdo autdbnoma, seguindo os preceitos juridicos
vigentes e dos 6rgdos normativos do campo. Independem de editoras administradoras
vinculadas as majors, e, algumas, inclusive, se tornaram administradoras de outras

editoras baianas.

Quadro 29: Editoras baianas independentes

Daerje Editora

Semba Produgdes

Furta Cor DOC Produgdes
A S Midia Son Records
Mundus et Fundus Portual Editora
Biandrely Kangua
Disco Music SalvadorSat
Duma Produgdes Rafa
Chica Fé Buxixos Editora
Granola Faro Fino Edigdes
Bahel Jerm
Lelys Santo Poderoso
Céo de Racga Casa da Cangéo
Estagéo CD Tag
Arco e Flexa Fébrica da Musica
Muralha Edigdes Wave Music Edigbes
Caco Discos Psto Discos e Edigdes
Escola do Infinito Maianga
Cajueiro MusiRoots
Caatinga Yevel
Elo Plataforma de Langamento
Malu Edigles Jodo Portela
Bizarro JB dos Santos Cultura
Estrela do Mar Swingueira
Motumbé Ediges Verticall

Fonte: Pesquisa de campo do autor.

A experiéncia exitosa de autores que se profissionalizaram, tornando-se
empresarios a partir de suas préprias editoras tem estimulado comportamentos
isomérficos em alguns dos autores novatos ou ja estabelecidos, dinamizando,
consideravelmente, o campo em questdo. Jauperi € o mais recente deles, com a criagédo
da produtora e editora Escila do Infinito. Para tanto, ele afirma que “[...] E um passo

. . . . . ~ 95117
importante para o artista, como um sinal de crescente profissionaliza¢ao”"".

Y7 Entrevista concedida em 13 de janeiro de 2011.
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Quadro 30: Administradadoras e suas administradas

Editoras adiministradoras Administradas
Duma I Som de Peixe

Caco Discos Tag
Pedra Velha
Bem bolado

FK
Penteventos
Castelos de Som

Jodo Portela Good Vibration
Elo
Olodum
Grupo Cultural Olodum
Motumba
Bahia Edigoes
Bizatro

MusiRoots Ed Cem
Leke

Fonte: Pesquisa de campo do autor.

A experiéncia adquirida no campo permitiu a estas quatro editoras musicais
baianas independentes iniciarem o processo de administracdo local de outras editoras,
seguindo, inclusive, os parametros advindos, num primeiro momento, das proprias
majors. Algumas das editoras baianas que sdo administradoras sdo ex-administradas ou
mantiveram constante interlocu¢do com as editoras majors quando Sseus responsaveis

eram gestores de editoras administradas.

6.4.5 Competitividade e praticas concorrenciais

A intensa agenda de apresentacGes e eventos musicais torna a musica baiana um
dos géneros musicais contemporaneos mais rentaveis no mercado musical nacional,
contando, inclusive, com eventos exclusivos para 0 segmento, como ja foi mencionado.
Parte consideravel dos autores baianos figura entre 0os mais bem pagos pelos 6rgaos
arrecadadores, o que estimula comportamentos isomorficos distintos (producao musical,
composicao, empresarizagéo...).

Neste cenario, 0 campo da gestdo da obra musical é dindmico e marcado por
intensa competitividade, que é acentuada, inclusive, pela atuacdo de editoras de outros
estados, incluindo as majors, que funcionam, concomitantemente, como

administradoras e editoras com larga atividade de edigéo entre os autores baianos.
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A competitividade instalada no campo da gestdo da obra musical é marcada por
inimeras préticas (anti)concorrenciais, com destaque para 0s contratos de
exclusividade, adiantamentos, barganhas e promessas.

Contratos de Exclusividade sdo aqueles documentos juridicos que garantem a
editora, ndo raro, mediante adiantamentos financeiros, a certeza da exclusividade do

autor quanto & cessdo da administracdo de seus direitos patrimoniais**®

edicéo do seu
repertorio na editora. A partir do contrato de exclusividade que, se for oneroso (com
adiantamento), autoriza a editora a efetuar descontos e abatimentos em valores a serem
pagos ao autor, provenientes de direitos fonomecanicos, diminuindo o montante da
divida inicial.

Outros tipos de exclusividade também se fazem presentes no campo da gestao da
obra musical na Bahia, em que parcela consideravel de autores assume fidelidade com
as editoras a partir de critérios distintos como amizade e legitimidade da editora no meio
musical a partir da profissionalizacdo, confianca e respeito. Episédio que remete a
legitimidade institucional relacionada ao ambiente, as crencas e valores, a partir dos
sociblogos institucionalistas. Conforme Machado-da-Silva e Fonseca:

[...] as organizagdes estdo inseridas em um ambiente constituido de regras,
crengas e valores, criados e consolidados por meio da interacdo social. Nesse
sentido, a sua sobrevivéncia depende da capacidade de atendimento a
orientacdes coletivamente compartilhadas, cuja permanente sustentacdo
contribui para o éxito das estratégias implementadas e, por conseguinte, para
o pleno funcionamento interno. Assim, diante das mesmas prescricbes
ambientais, as organizacdes também competem pelo alcance da legitimidade

institucional, o que torna suas praticas cada vez mais homogéneas, ou
isomorficas. (1996, p. 213).

Para os institucionalistas, as influéncias coercitivas sdo definidas e
constantemente (re)elaboradas a partir da acdo e interagédo entre os atores do campo, que
logo disseminam praticas e comportamentos organizacionais.

O campo em questdo também é marcado por praticas como adiantamento,
barganhas e promessas, sendo este 0 momento principal da obra, e, principalmente, sua
gestdo, os elementos estratégicos do negocio. Em outras palavras, a confirmacdo da
incluséo de determinada obra no repertorio do CD e DVD de algum artista, potencializa
0s acordos de edigdo e cessdo da administragcdo da obra, em momentos que registram

consideravel diversidade de situacGes: a) autores condicionando a edi¢do a

18 Como ja foi afirmado anteriormente, de acordo com a Lei 9.610/98, os direitos morais sio
inaliendveis.
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adiantamento; b) empresarios negociando a edi¢do por promessa de inclusdo da obra
como musica de trabalho; c) editoras reiterando a legitimidade e sucesso comercial de
seus artistas para a edicdo; d) espontaneidade do autor em editar a partir de critérios
como amizade e confianca; e) trocas e barganhas como abadas, material de construcéo,
aparelhos de telefonia celular; data de shows; f) e, por Gltimo, mas néo raro, a exclusdo
da obra pela impossibilidade de estabelecer acordos.

Com a ampliagdo da compreensdo dos direitos autorais, principalmente, por
parte dos autores, e, a partir, também, da competitividade entre as associacOes
arrecadadoras que passaram a disponibilizar e publicizar cada vez mais seus servicos,
potencializa-se o que no campo se conhece como “Cadastro Direto”, e significa o
cadastro da obra junto ao sistema do ECAD sem intermediarios, ou seja, diretamente
pela associacdo arrecadadora do autor. Com isto, o autor nao transfere percentuais de
administracdo, recebendo apenas com o desconto de administracdo do ECAD.

Para o compositor Jorge Cosme Ferreira Barbosa, nas artes Jorginho, em
entrevista concedida no dia 12 de janeiro de 2011, ndo ha vantagens significantes, pois
cadastrar direto significa mais trabalho para o autor, “[...] que além de ter que mostrar
musica de banda em banda, vai ter que ficar mendigando na associacdo que veja suas
obras, fiscalizando, recebendo. Edito para me ver livre de burocracia”'®. Para Emanoel
Capinan, o compositor Nenel, editar ¢ “[...] transferir problema. Negocio e edito porque
nao quero burocracia”™?°.

Convergente com estes argumentos, Jodo Portela considera a editora como uma
grande parceira do compositor, pois “[...] além de mostrar o trabalho, as obras para os
artistas, ainda trata de resolver questdes e tramites burocraticos”. Para Jovita Maria,
gerente da editora Duma, “[...] a editora ¢ o melhor caminho para o autor que ndo quer
tratar de questBes relacionadas ao direito autoral. Aqui, somos procurados porque quem

., . .. 121
jé editou, confia. Confiando, indica™ “".

19 Jorginho é autor de obras gravadas pela banda Psirico, Levanéiz, Oz Bambaz, Harmnia do Samba,
Parangolé, entre outros.

120 Autor de grandes sicessos do pagode baiano. Entrevista concedida em 13 de janeiro de 2011.

121 Entrevista concedida em 14 de abril de 2010.
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7. CONSIDERACOES FINAIS

O proposito desta tese foi investigar a relevancia da gestdo da obra musical
como elemento estratégico de negocio para o campo da masica baiana. Para tanto, foi
necessario contextualizar a partir dos campos institucionalizados em que a gestdo da
obra se firmou nos ultimos anos: no primeiro momento, o campo da propriedade
intelectual e do direito autoral; e, no segundo, aquele demarcado pela cadeia produtiva
da musica e seus aspectos relacionais com a industria fonogréafica.

Entretanto, a relevancia do objeto de estudo em questdo orientou para outras
possibilidades relacionais existentes no campo musical baiano, como sua articulagao
com a industria do turismo, do entretenimento a partir da triade carnaval, micareta e
intensa agenda de shows, além de um consideravel enlace com a forca politica local
ambientada por interesses dentro do préprio carnaval soteropolitano.

A centralidade da musica baiana no contexto do mercado musical nacional e,
também internacional, se da pelos aspectos como sua configuracdo enquanto musica
pop, advinda de critérios e ampla legitimacdo popular; de uma consideravel relacdo
identitaria com a musicalidade e territorialidade referida & — e conhecida como — Bahia.
Em outras palavras, os sentidos atribuidos a marca Bahia perpassam e contemplam
necessariamente a experiéncia musical mediada por muasicos de rua e trios elétricos; a
apropriacdo dos artistas locais quanto a assuncdo de responsabilidades em etapas
distintas da producdo musical, diferentemente de outros cenarios e episodios; e, por
ultimo, o fortalecimento do vinculo com o Carnaval soteropolitano, e, principalmente,
com os blocos de trio, ampliando o seu modelo para um circuito nacional de micaretas
em que héa exclusividade, por diversos motivos, para os artistas da musica baiana.

A reconfiguracdo da industria da masica oportunizada pelas novas tecnologias,
fragilizando, e ndo excluindo, os suportes fisicos dos fonogramas, ampliando o acesso
aos meios e etapas de producdo e distribuicdo em rede, terminou por potencializar ainda
mais o0 segmento de shows e apresentacbes musicais. Em outras palavras, acentuou na
pratica o que diversos artistas ja percebiam em suas distintas realidades: “[...] quem
ganha dinheiro com disco é gravadora, e artista ganha dinheiro é com show!”. E em

show, como foi evidenciado no decorrer deste trabalho, a musica baiana tem seus
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préprios espacos e ainda consegue participar do extenso e competitivo calendario de
festas motivadas por inauguragdes, feiras agropecuarias, aniversarios de cidades, entre
outros.

Os artistas e empresarios da musica baiana souberam se articular e manter seus
vinculos com os profissionais ligados as gravadoras, meios de comunicacdo local ou
aqueles concentrados no eixo midiatico RJ/SP, fortalecendo seus proprios interesses no
ciclo caracterizado por agenda de eventos mediada e apoiada por radio e televisdo
veiculando as obras musicais para o publico. Quanto as produgbes fonograficas,
também digitais, o que possibilita uma distribuicdo e veiculacdo mais dinamica -,
reforcando o ciclo onde a obra musical é o ponto de partida.

Esta investigagcdo evidenciou a gestdo da obra musical na Bahia sob a
responsabilidade dos proprios autores, editores/empresarios e artistas/autores/editores
que adquiriram conhecimento, tornando-se agenciadores de suas proprias carreiras,
obras e repertorios musicais. A obra musical, neste contexto, alcanga contornos
variados, mas vem se configurando como um elemento estratégico para diversos atores
constituintes desta etapa da cadeia produtiva.

Para o autor, ter uma obra selecionada para integrar um CD ou DVD, representa
legitimacdo e reconhecimento, mas, a partir e dependendo da sua condi¢do no campo da
producdo musical, também significa 0 momento de sinalizar o seu poder no negécio da
gestdo da obra musical, negociando a administracdo de sua obra, via assinatura de
contratos de cessdo de direitos autorais. Neste momento, ndo sdo raros os episodios de
acordos, adiantamentos financeiros, barganhas, conflitos, e, até mesmo, de exclusdo da
obra do repertorio dos futuros produtos resultantes por desacordo comercial.

Para os editores caracterizados como empresarios e intermediarios do meio
musical, atrelado ou ndo a produtoras artisticas, a gestdo da obra musical, ndo raro,
representa investimento na aquisicdo de percentuais em obras a serem executadas
massivamente, e, consequentemente, com reais possibilidades de retorno financeiro.

Neste caso, a gestdo também pode representar a inclusdo do nome de sua editora
em encartes de artistas famosos e reconhecidos, potencializando a divulgagdo de suas
atividades empresariais. Se 0s empresarios editores, neste campo, também forem
agenciadores artisticos, a gestdo da obra representa exclusividade na utilizacdo da
mesma num cenario altamente competitivo.

Aos artistas/autores/editores, reiterando que também se configuram como

empresarios, a gestdo da obra musical é estratégica no mercado musical por diversos



238

argumentos: exclusividade na utilizacdo da obra musical, maior grau de independéncia
artistica, retorno financeiro parcial de investimentos em veiculacio em meios de
comunicagéo.

Neste cenario, em que a musica baiana € compreendida, especialmente, por dois
géneros musicais massivos; de ampla visibilidade midiatica; de intensa agenda anual de
apresentagdes musicais; de obras que se tornam hits nacionais com certa constancia,
compondo e liderando rankings formais e informais de execu¢do publica e vendagem de
CDs e DVDs; do registro de parcela consideravel de seus autores no ranking do ECAD
como entre 0os que mais receberam direitos autorais nos ultimos anos; a Bahia, em
especial, Salvador, que até a década de 1980 possuia apenas dois estldios musicais
profissionais, configura-se, atualmente, com centralidade no campo da producdo
musical no pais.

Neste sentido, também se pode afirmar que a gestdo da obra musical na Bahia
contemporanea, a partir do axé music e pagode, especialmente, representa uma
descentralizacdo e tomada de poder, a medida que sdo os artistas, autores e editores
locais que estdo passando a administrar os repertorios do que se convencionou chamar
de masica baiana. Isto é dessemelhante ao que ocorreu em processos de legitimacao de
outros géneros musicais no Brasil nas Gltimas décadas.

Em outras palavras, o sucesso do rock progressivo brasiliense da década de
1980, oportunizou a migracdo de seus artistas, intérpretes e autores para o Rio de
Janeiro e Sdo Paulo, ndo instalando na capital federal uma administracdo das obras
musicais deste. Em resumo, as obras passaram a ser administradas por editoras
vinculadas as majors responsaveis pelos artistas e seus produtos a época, e, nao raro,
contratos que se perpetuam ainda que a industria fonogréafica recente tenha passado por
processos de aquisicdo e fusdo. Semelhante processo ocorreu com o Clube da Esquina
mineiro, pop/romantico/sertanejo goiano e do interior paulista, do pop-rock mineiro do
Skank e Jota Quest, do pagode dolente e partido-alto carioca e paulistano, manguebet
pernambucano, entre outros.

Em se tratando do Clube da Esquina, por exemplo, na Gltima década é que
artistas e compositores como Milton Nascimento, Fernando Brant e Ronaldo Bastos
decidiram por administrar suas obras e repertorios, criando suas proprias editoras
musicais. E fato que nem sempre os artistas tém interesse, disposicao e habilidade para
administracdo, mas perder o controle sobre sua obra, a partir de contratos de cesséo de

direitos autorais, também é um exagero.
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Estes episodios, além de outros fatores, € 0 que se pode compreender como
nacionalizagdo do processo de producao fonogréfica, iniciado na década de 1970, por
artistas da MPB como Chico Buarque, Caetano Veloso, Ivan Lins, Gilberto Gil, Djavan
e, mais recentemente, artistas e grupos como Roupa Nova, os familiares de Tom Jobim,
Marisa Monte, Flavio Venturini, Lenine, Zélia Duncan, Marcelo Camelo, Rodrigo
Amarante, Zeca Baleiro, Chico César, Zeca Pagodinho, Tom Z§, entre outros, que, além
de artistas e autores, também sdo editores e administradores de suas obras, repertorios,
e, ndo raro, de seus projetos e produc¢des fonograficas.

Nesta tese, 0 mapeamento do campo da gestdo da obra musical na Bahia pode
identificar 74 editoras musicais ativas no quadro do ECAD, a partir de cadastro
efetivado por associacdes arrecadadoras, além de centenas de autores independentes. A
pesquisa de campo identificou a década de 1980 como o inicio desta atividade na Bahia,
e possibilitou dividir a atual gestdo da obra musical em trés segmentos: autores, editores
e artistas/autores/editores.

Das 74 editoras musicais ativas, é possivel afirmar uma acentuada
profissionalizacdo de algumas destas empresas, focando a administracdo da obra e seus
beneficios, mas, também, auxiliam, orientam e intermedeiam os autores acerca dos seus
direitos e contatos com as producdes fonograficas.

As duas hipdteses desta investigacdo foram confirmadas. A gestdo da obra
musical na Bahia representa lucros, mas, também, aspectos politicos que se justificam
como estratégicos no cenario musical local e nacional, principalmente a partir da
descentralizacdo das atividades do eixo RJ/SP, mas, também, pelo que representa de
independéncia artistica.

Por outro lado, a ascensdo da musica baiana potencializou 0 mercado musical
local, e as transnacionais da industria fonografica em atividade no pais, via processos
institucionalizados de acumulagdo flexivel (HARVEY, 1992) e desverticalizacdo da
indastria fonografica (NAKANO, 2010), corroboraram, consideravelmente, com a
profissionalizacdo da gestdo da obra musical na Bahia, ainda que se configurem
atualmente como organizagdes concorrentes. Pode-se afirmar ainda que é pertinente a
compreensdo dos autores, editores e artistas/autores/editores baianos como
empreendedores institucionais, pois protagonizaram relevantes mudangas no cenario
musical local e nacional.

Em outras palavras, de nada adiantariam os processos de acumulacdo flexivel e

desverticalizacdo da industria fonogréafica, se os atores locais ndo tivessem assumido
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responsabilidades quanto as novas atividades, ainda que a partir de comportamentos
isomorficos. Por outro lado, o conceito institucionalista de performatividade pode ser
aplicado a estes atores que disseminaram o modelo de Carnaval soteropolitano, suas
mausicas, artistas, dancas, organizacgdes e sentidos.

A gestdo da obra musical na Bahia contemporanea vem institucionalizando seu
campo organizacional. Por questdes de dependéncia, desenvolveu habilidades a partir
do isomorfismo aplicando-0 em suas organizagdes, e, por questdes estratégicas, ndo se
descuida quanto a compreensdo da relevancia de critérios como articulacdo, busca de
apoio e recursos, poder, legitimidade, negociacédo e resolucdo de conflitos, conforme
descreve o institucionalismo.

O empreendedorismo institucional, regra geral, enfatiza como 0 processo
organizacional e instituicbes sdo desenvolvidos a partir de forcas criativas e
empreendedoras, diferenciando o empreendedor institucional dos outros atores do
campo, via abordagem da psicologia cognitiva, mas, também, do empreendedor como
ator legitimado, reflexivo e critico.

Neste sentido, boa parte dos gestores culturais delegou ou procurou aportar
tempo, interesse, recursos e conhecimento para atender as exigéncias dos aspectos
normativos, técnicos e estratégicos intrinsecos a gestdo da obra musical, como cadastro
e monitoramento de obras, contratos de exclusividade, recursos tecnoldgicos, espago
fisico, tramites burocraticos de autorizacdo de obra, recebimento e repasse de
pagamento de direitos autorais, producao fonografica, entre outros.

A diversidade do campo organizacional também é analisada pelos tedricos do
empreendedorismo institucional, uma vez que, ndo raro, oS objetos de estudo
apresentam atores separados por acesso e posse aos recursos, ou pelo distanciamento
socio-espacial evidenciado no campo. Sendo assim, nesta investigacdo, a partir do
empreendedorismo institucional é possivel afirmar que a consideravel quantidade de
autores, editores e artistas/autores/editores em atividade no campo possibilita, também,
0 registro de espacamentos na compreensdo da relevancia da gestdo da obra musical e
dos demais aspectos a esta relacionada, como a devida utilizagdo de recursos
tecnoldgicos e espago fisico para tanto.

Com tal registro, ndo é possivel correr o risco de posicionamentos herdicos nos
quadros analiticos, ou atuagdes radicalmente inovadoras a ponto de se configurarem

descontextualizadas. Convergente aos tedricos do empreendedorismo institucional, os
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atores promotores de mudanca, nesta investigacdo, sempre estiveram e foram
compreendidos como inseridos no meio social transformado.

Inegavelmente, o empreendedorismo institucional ¢ um campo de estudo em
ascensdo, apresentando muitos conceitos a serem verificados e ndo estabelecidos,
principalmente no campo da gestdo cultural, que ainda necessita de mais estudos
empiricos e ensaios teoricos.

A assimetria de informac@es entre os atores do campo quanto aos beneficios e
compromissos relacionados a gestdo da obra musical reflete, em diversas unidades de
analise, que ha muito a percorrer em se tratando da disseminacdo da cultura de
propriedade intelectual, do direito autoral ligado & producdo e consumo cultural e
artistico no Brasil contemporaneo.

A proposta da tese, a partir da performatividade e agéncia projetiva de alguns
artistas e autores, aqui configurados como empreendedores institucionais responsaveis
por mudangas, € que a musica baiana massiva contemporanea, apesar da dissenséo e
comportamentos isomorficos iniciais, apresenta repertorio, perfis artisticos e
empreendedores relevantes num campo em que a obra musical é, historicamente, um

elemento estratégico de negocio.
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k UNIVERSIDADE FEDERAL DP: BAHIA
ESCOLA DE ADMINISTRACAO
Aounsragio | NUcleo de Pés-Graduagdo em Administragdo - NPGA

UFBA NPGA

DOUTORANDO: ARMANDO CASTRO

ORIENTADOR: PROF. DR. MARCELO DANTAS

PROJETO DE TESE: A MUSICA BAIANA E O MERCADO: A GESTAO DA OBRA COMO ESTRATEGIA DE
NEGOCIO

ROTEIRO DE ENTREVISTAS COM EDITORES

1 - Nome da Editora
2 - Proprietario da Editora
3 - Administracdo da Editora:
3.1- Nome
3.2 - Formacao
3.3 - Como se deu a sua inser¢do na Editora?
4 - Tempo de Criacdo/Atuacdo no Mercado
5 - Quantidade de Obras Editadas
6 - Quantidade de Autores atendidos
7 - Condicdo da Editora
7.1 - Independente
7.2 - Administrada
7.3 - Administradora
8 — Maiores problemas enfrentados pela Editora Musical
9 - Motivos para sua criagdo (Pessoal, politico, financeiro...)
10 — Como se da a relagdo com os Autores?
11 — Aspectos Estratégicos e Mercadoldgicos:
11.1 — Politica de Exclusividade;
11.2 — Agenciamento de obras;
11.3 — Investimento em Profissionalizagdo;
11.4 — Producéo Fonogréfica?
12 - Como é o processo de edi¢do das obras musicais?
13 - Como faz o monitoramento das obras?
14 - Relagdo com as Editoras Musicais baianas...
15 - Relagdo com os Autores...
16 — O que acha do nivel de Profissionalismo das Editoras Musicais baianas?

17 — O que acha do nivel de profissionalismo dos autores musicais?

18 — No historico, conflito(s) com Autores?
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k UNIVERSIDADE FEDERAL DA~ BAHIA
( ESCOLA DE ADMINISTRACAO
Aounsragio | NUcleo de Pés-Graduagdo em Administragdo - NPGA

UFBA NPGA

DOUTORANDO: ARMANDO CASTRO

ORIENTADOR: PROF. DR. MARCELO DANTAS

PROJETO DE TESE: A MUSICA BAIANA E O MERCADO: A GESTAO DA OBRA COMO ESTRATEGIA DE
NEGOCIO

ROTEIRO DE ENTREVISTAS COM AUTORES

1 - Nome Completo

2 - Pseud6nimo

3 - ldade

4 — Tempo de atuacéo no mercado:
5 - Proprietério de Editora?

5.1 — Se positivo, questionar os fatores motivacionais da criagdo da Editora Musical...
5.2 — Se negativo, passar para a proxima questao.

6 - Qtde. Obras Gravadas
7 - Qtde. Obras Editadas
8 - Associacdo Arrecadadora:
8.1 — Qual?
8.2 - Como ¢é a relagdo?
8.3 — Freqliéncia na Relagdo:
9 - Como é o processo de criagdo das obras musicais?
10 - Como faz o monitoramento das obras?
11 - Como e a quem apresenta as obras? Artistas, Editores, MUsicos...
12 - Relagdo com os Editores Musicais baianos...
13 — O que acha do nivel de Profissionalismo dos Editores Musicais baianos?

14 — O que acha do nivel de profissionalismo dos autores musicais?

15 — No histérico, algum conflito com Editores Musicais baianos?
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UFBA NPGA

DOUTORANDO: ARMANDO CASTRO

ORIENTADOR: PROF. DR. MARCELO DANTAS

PROJETO DE TESE: A MUSICA BAIANA E O MERCADO: A GESTAO DA OBRA COMO ESTRATEGIA DE
NEGOCIO

ROTEIRO DE ENTREVISTAS - ARTISTAS/AUTORES/EDITORES

1 - Nome do Artista/Autor/Editor
2 - Proprietario de Editora, Banda ou Produtora?
3 - Administracdo da Editora:
3.1- Nome
3.2 - Formacao
3.3 - Como se deu a sua inser¢do na Editora?
4 - Tempo de Criacdo/Atuacdo no Mercado
5 - Quantidade de Autores atendidos
6 - Condicéo da Editora
6.1 - Independente
6.2 - Administrada
6.3 - Administradora
7 — Maiores problemas enfrentados pela Editora Musical
8 - Motivos para sua criacdo (Pessoal, politico, financeiro, controle obras/repertérios, etc.)
9 — Como se da a relacdo com os Autores?
10 — Aspectos Estratégicos e Mercadoldgicos:
10.1 — Politica de Exclusividade;
10.2 — Agenciamento de obras;
10.3 — Investimento em Profissionalizagdo;
10.4 — Produgéo Fonografica?
11 - Como é o processo de edi¢do das obras musicais?
12 - Como faz o monitoramento das obras?
13 - Relagdo com as Editoras Musicais baianas...
14 — O que pensa sobre o profissionalismo dos Autores?

15 — No histérico, conflito(s) com Autores?

16 — Qual a opinido sobre 0 ECAD?



