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Apresentacao

Este livro resulta de uma longa investigacdo e de algumas refle-
x0es a partir das relagdes entre a musica, a comunicagao e as for-
macdes culturais. Aqui se usa a musica como expressao artistica da
razdo e da sensibilidade das pessoas, a partir da qual se cria a cultu-
ra musical. A musica cumpre, ao mesmo tempo, as fungées de lin-
guagem e de signo, que expressa e simboliza acontecimentos parti-
culares de cada sociedade.

Esta investigacao foi iniciada no primeiro semestre de 2002,
quando percebemos que as mudancas na musica e na cultura mu-
sical eram muito mais profundas do que uma “crise da inddustria
fonografica”. A partir dai, iniciamos um trabalho permanente de
coleta e arquivo de reportagens e de documentos relacionados a
producao, difusdo e consumo de musica na era da Internet. Na pri-
mavera de 2002, formam compostas e gravadas as musicas que es-
tdo no CD.

Em meados de 2004, Rose Marie apresentou sua Dissertacao
de Mestrado em Comunicacao na Universidade Estadual do Rio de
Janeiro: “Admiravel chip novo: a musica na Era da Internet”. A dis-
sertacdo foi orientada pelo antropélogo Dr. Hugo Lovisolo. Nessa
dissertacao foram organizados os principais acontecimentos desse
processo de mudanca em torno das categorias producao, difusdo e
uso da informacao.

Em meados de 2005 Cl6vis apresentou a monografia “Musica,
comunicagdo e cultura— MP3 e as novas tecnologias de produgdo e
registro”, como parte do concurso publico para professor adjunto
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do Departamento de Ciéncia da Informacao da Universidade Fede-
ral de Santa Catarina, no qual foi aprovado. Esta monografia faz
outros recortes dos mesmos acontecimentos, pensando as relagdes
entre arte, técnica e producao de musica; registro, reproducao e di-
fusdo de musica; e comunicacao, fluxos e cultura da musica.

Os trés capitulos deste livro foram apresentados sob a forma
de artigos: um no III Semindrio Internacional Latino Americano de
Pesquisa da Comunicacao, realizado em Sao Paulo em maio de 2005,
e dois no V Encontro Latino de Economia Politica da Informacao,
Comunicacdo e Cultura, realizado em Salvador (BA) em novembro
de 2005. Este livro é declaracao de amizade pela musica, no contex-
to das mudancas tecnoldgicas e sociais que acontecem a partir de
computador, Internet, ipod, celular e outras ferramentas digitais.

Sdo asrelagdes da cultura com a histéria da miisica e da comu-
nicacdo que interessam aqui. Os meios de comunicacdo mudam,
incorporando novas tecnologias, e isso resulta numa composicao
sempre diferente e cultura, tanto no sentido de valores de uma so-
ciedade quanto no sentido de criacao artistica. A cultura da musica
sofre os efeitos das mudancas nas tecnologias de registro e de difu-
sdo do som.

Lévy (1993) adverte que nos falta recuo para avaliar de forma
plena todas as conseqiiéncias das mutagdes tecnolégicas sobre a pro-
ducao e a economia da musica atual, sobre as praticas musicais e a
aparicao de novos géneros. Cabe mencionar que a maior parte dos
observadores estdo de acordo quanto a ver na emergéncia dos ins-
trumentos e dos meios eletronicos e digitais uma ruptura compara-
vel a da invengao da notacao ou a do surgimento do disco de vinil.

O Quadro 1 apresenta alguns processos de deslocamento da
comunicacdo e da cultura musical da modernidade para a socieda-
de da informac3o. O tempo do espirito é conceito usado por Lévy
para falar das principais tradi¢ées culturais: oral, escrita e informa-
tica. O autor pensa a formacao cultural atual como cibercultura. As
novas tecnologias digitais funcionam como meios de registro e de
comunicacao.

Este trabalho sugere muitas possibilidades de investigagdo e
dereflexdo para quem quer observar e pensar as relacoes atuais entre
as tecnologias da comunicacao e as formas da cultura. Estamos ape-
nas iniciando o uso intenso das novas tecnologias de registro e de
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difusdo da musica. A plasticidade do arquivo digital sonoro estd ex-
tremamente longe dos modos modernos de gravacao e de edicdo.
As possibilidades de uso dessa plasticidade sdo ilimitadas.

Quadro 1. Misica, comunicacdo e cultura na Modernidade e na sociedade da Informacao

Modernidade Sociedade da Informacao
Tempos do espirito Escrita Informética
Produto Misica popular, cangdes Mdsica eletronica, obra aberta, colagens
Tecnologia Instrumentos elétricos, fondgrafo | Computadores, softwares, Ipod
Registro Cilindro, vinil, fita magnética (D, MP3
Meios de difuséo Rédio e TV Internet
Comunicacdo e Cultura | Industria cultural, cultura de massa Com.partilhamer.lt.o simblico, redes
afetivas e cognitivas
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Producao de Musica com
as Novas Tecnologias de
Informacao e Comunicacao

A Comunicacdo, a Cultura e a Arte sofrem profundas mudancas com a
emergéncia das novas tecnologias digitais. As mdquinas e os suportes ele-
tronicos de producao, armazenamento e difusdo de informagdes induzem a
profundas transformacdes na forma de se produzir e no que se produz. A
musica na era na Internet vive grande reorganiza¢ao dos seus modos de pro-
ducdo. Hd mudancas no uso e no registro das linguagens musicais. As novas
tecnologias digitais possibilitam novas formas de gravacdo e armazenamento
de sons musicais. Essa oferta de recursos viabiliza o acesso de mais pessoas
aos processos inovadores de criagdo e gravacdo. As formagdes subjetivas do
processo de producdo musical mudaram: criar e gravar musicas usando re-
cursos digitais poderosos tornou-se relativamente simples e comum. As no-
vas tecnologias permitem softwares que constroem e reconstroem musicas
e sons. O mdsico na era da Internet manuseia dispositivos fisicos, como
monitor e placa de som. Neles sdo registradas as informacoes (em dudio) e
pode-se produzir e reproduzir arquivos, definindo parametros de resolugao
sonora. O registro digital permite ao musico experimentar com facilidade a
composi¢do e o arranjo sonoros. As novas tecnologias alteram o modo de
fazer e experimentar a arte musical. Tornam possivel a conversdao dos sons
em linguagem bindria. Qualquer obra musical é passivel de producao e
compactagdo, a maneira de um arquivo de texto ou imagem digital. A
digitalizacdo do som torna seu contetido totalmente pldstico, podendo ser
integralmente reprocessado e transmitido através da Internet em tempo real.

O objetivo desta investigacdo é discutir as relagdes entre os
meios de comunicagdo e as formas culturais. A escolha arbitrdria
da musica deriva ndo apenas de gosto, mas também da existéncia
de discussdo estabelecida sobre o lugar dessa na industria cultural
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moderna. Além disso, sdo absolutamente fantasticas as inovagoes
tecnolégicas que subvertem os modos de produzir, registrar, difun-
dir e consumir musica.

Neste trabalho, sdao colados recortes de outros trabalhos, bus-
cando tecer uma argumentacao original. A descri¢do dos aconteci-
mentos agregados nos deslocamentos das formacdes histéricas da
cultura também expressa uma perspectiva, que se sustenta em ar-
gumentos construidos com os pedacos dos trabalhos de outros au-
tores. Machado (1990) fala que colagem significa dizer que o texto
considerado € extraido do seu contexto, ou melhor, que os concei-
tos sdo usados como instrumentos, como técnicas, como operado-
res, independentemente das relacdes conceituais préoprias do siste-
ma a que pertencem. Citando o musico Bob Dylan, que proclama:
“sim, sou um ladrao de idéias”, o autor faz apologia da captura e
apropriagdo de pensamentos.

Conversamos com outros enunciados de Deleuze (1988), pen-
sados a partir das grandes mudancas nas formagdes histéricas so-
ciais e culturais. As tecnologias da era cldssica produzem e repro-
duzem formas especificas da vida, do trabalho e da linguagem.
Usam-se os conceitos de sociedade da informacao e de formacao
histéria das culturas para entender a musica na Era da Internet.

As mudancas tecnoldgicas afetam os modos de registro e de
difusdo da musica. As formacdes subjetivas em torno do MP3 sdo
extremamente ricas e claramente transitérias. A cultura aparece
como uma longa construcdo do presente, que interage com a arte e
com a tecnologia na formacdo de uma producao musical prevalente.
As tecnologias digitais de comunicacdo fazem convergir os modos
de producgao e os produtos musicais atuais.

Cada formacao histérica tem seus produtos mais produzidos e
consumidos. A humanizac¢ao do artista da modernidade explode
atualmente na criatividade dos processos de producao coletiva. O
musico torna-se célebre na Modernidade, mas, agora, compartilha
arquivos digitais. As séries sdo substituidas pelas colagens. As can-
¢Oes sdo abertas em obras de permanente recriacdo. A musica po-
pular toma forma eletronica. As novas tecnologias digitais criam um
universo virtual fragmentado.

O conceito de forma como produto da relacdo entre forgas re-
sulta em trés grupos de formacdes histéricas, que representam gran-
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des polaridades: o cldssico, o moderno e a sociedade atual. Sao dois
deslocamentos sucessivos. O primeiro fala da modernizagado da vida,
do trabalho e da linguagem, como enuncia Foucault (1987) em As
palavras e as coisas. O segundo fala do digital e do virtual, como
conceitos operados por Manuel Castells (2001) na discussao da so-
ciedade da informacao. O conceito de sociedade da informacao
parece ser o mais adequado para representar o pés-industrial, o p6s-
moderno e a sociedade de controle.

Recuperam-se os principais conceitos e operacgdes realizadas
por Deleuze (1988) na obra dedicada a Foucault. A discussdo das
formas aparece como uma composicao de forcas interagindo. A his-
toria estd aberta; cabe aos homens criar conceitos que contribuam
para expressar sentimentos e inteligéncia. Estdo enunciados alguns
argumentos dos deslocamentos da “morte de Deus” e da “morte do
homem”. Aidéia do super-homem como alguém que vive uma nova
relacdo com o silicio.

Deleuze (1988) atribui a Foucault um principio geral: toda for-
ma é um composto de relacdes de forcas. Estando dadas forcas, per-
guntar-se-4, entdo, primeiramente com que forcas de fora elas en-
tram em relacdo e, em seguida, qual a forma resultante. Considerem-
se as forcas no homem: de imaginar, de recordar, de conceber, de
querer... As for¢as no homem supdem apenas lugares, pontos de apli-
cacdo, uma regido do existente. Trata-se de saber com quais outras
forcas as forcas no homem entram em relacao, em uma ou em outra
formacao histérica, e que forma resulta desse composto de forcas.

As forcas no homem ndo entram necessariamente na compo-
sicdo de uma forma-homem, mas podem investir-se de outra ma-
neira, num outro composto, numa outra forma: mesmo se conside-
rarmos um curto periodo, o homem njo existiu sempre, e nao exis-
tird para sempre. Para que a forma-homem apareca ou se desenhe
é preciso que as forcas no homem entrem em relacao com forcas de
fora muito especiais (DELEUZE, 1988).

Aformacdo cldssica tem uma peculiar maneira de pensar o infi-
nito. Todarealidade, numa forca, iguala a perfeicdo, sendo, entao, ele-
vada ao infinito (o infinitamente perfeito). O resto € limitacao, mera
limitacao. Por exemplo, a forca de conceber pode ser elevada ao infi-
nito, de tal modo que o entendimento humano € apenas a limitacao
de um entendimento infinito. E certamente existem ordens de infini-
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dade bastante diferentes, mas apenas conforme a natureza da limi-
tacdo que incide sobre esta ou aquela forca (FOucauLr, 1987).

Na formacao cldssica as forcas no homem entram em relacao
com forcas de elevagdo ao infinito. Estas sdo, justamente, as forgas de
fora, jad que o homem € limitado e ndo pode dar conta dessa poténcia
mais perfeita que o atravessa. Por isso, o composto das for¢as no ho-
mem, por um lado, e, por outro, das for¢as de elevacao ao infinito
que elas enfrentam, nao € uma forma-homem, mas a forma-Deus.

Na formacao histérica do século XIX as forcas no homem en-
tram em relagdo com novas forcas de fora, que sao forcas de finitude.
Essas forgas sdo a Vida, o Trabalho e a Linguagem: tripla raiz da
finitude, que vai provocar o nascimento da biologia, da economia
politica e da lingiiistica. Freqlientemente se faz remontar a Kant tal
revolucao em que a “finitude constituinte” vem substituir o infinito
origindrio (DELEUZE, 1988).

Foucault (1987) traz para esse esquema um elemento novo: é
preciso que a forca do homem comece a enfrentar e a agarrar as
forcas da finitude enquanto forcas de fora. E fora de si que ela deve
se chocar com a finitude. Em seguida, e s6 em seguida, num segun-
do tempo, ela passa a vé-las como sua prépria finitude; ela toma
necessariamente consciéncia delas como sua prépria finitude. Isso
significa dizer que s6 quando as for¢as no homem entram em rela-
¢do com forgas de finitude vindas de fora é que o conjunto das for-
¢as compoe a forma-homem (e ndo mais a forma-Deus).

E evidente que toda forma é precéria, pois depende das rela-
¢oes de forca e de suas mutagdes. O que interessa ndo é morte de
Deus, mas a morte do homem. Enquanto Deus existe, isto €, en-
quanto funciona a forma-Deus, o homem ainda ndo existe. Mas
quando a forma-homem aparece, ela, necessariamente, j4 compre-
ende a morte do homem. A questdo sempre retomada é, entao, esta:
se as forcas no homem sé compdem uma forma entrando em rela-
¢do com as forcgas do lado de fora, com quais novas forcas elas cor-
rem o risco de entrar em relacdo agora e que nova forma poderia
advir que nao fosse mais nem Deus nem o homem? Essa € a coloca-
¢do do problema que Nietzsche chamava “o super-homem”
(DELEUZE, 1988).

E um problema em relacao ao qual s6 podemos nos contentar
com indicagbes bastante discretas. Foucault é como Nietzsche
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(DELEUZE, 1988), ele s6 pode indicar esbogos, no sentido embrio-
l6gico, ainda ndo funcional. Nietzsche dizia: o homem aprisionou a
vida; o super-homem € aquele que libera a vida dentro do préprio
homem, em proveito de uma outra forma...

Quais seriam as for¢as em jogo com as quais as forcas no ho-
mem entrariam, entdo, em relacdo? Ndo seria mais a elevacdo ao
infinito nem a finitude, mas um finito-ilimitado, se der esse nome a
toda situagdo de forca em que um nimero finito de componentes
produz uma diversidade praticamente ilimitada de combinacdes.
N3ao seria nem a dobra nem o desdobramento que constituiriam o
mecanismo operatdrio, mas algo como superdobra, que vemos nas
dobras caracteristicas das cadeias do cédigo genético, nas poten-
cialidades do silicio nas méquinas de terceira gera¢do, quando a lin-
guagem “nada resta sendo recurvar-se num perpétuo retorno sobre
si” (DELEUZE, 1988).

As forgcas no homem entram em relacdo com forcas de fora —
as do silicio, que se vingam do carbono, as dos componentes ge-
néticos, que se vingam do organismo, as dos agramaticais, que se
vingam do significante. Em todos esses aspectos, seria preciso es-
tudar as operacoes de superdobra, da qual a "dupla hélice” é o
exemplo mais conhecido. Atualmente, a finitude, enquanto empiri-
cidade, dd lugar a um jogo de forgas e forcas finito-ilimitado. Nes-
sa constelacdo, as pessoas ndo possuem nem uma forma aperfei-
¢oada nem uma opacidade essencial. O melhor exemplo desse
finito-ilimitado é o DNA: uma infinidade de formas podem surgir,
e surgem, a partir das quatro bases que constituem o DNA (DE-
LEUZE, 1988).

O que é o super-homem? E o composto formal das forcas no
homem com essas novas for¢as. O homem tende a liberar dentro de
si a vida, o trabalho e a linguagem. O super-homem é, segundo a
férmula de Rimbaud, o homem carregado dos préprios animais. E
o homem carregado das préprias rochas, ou do inorganico (14 onde
reina o silicio). E o homem carregado do ser da linguagem. Deleuze
(1988) comenta que, como diria Foucault, o super-homem é muito
menos do que o desaparecimento dos homens existentes e muito
mais que a mudanca de um conceito: € o surgimento de uma nova
forma, nem Deus nem o homem, a qual, esperamos, néo serd pior
do que as duas precedentes...
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A técnica participa ativamente da ordem cultural, afirma Lévy
(1993). Quando uma circunstancia como uma mudanca técnica
desestabiliza o antigo equilibrio das forcas e das representacdes,
estratégias inéditas e aliancas inusitadas tornam-se possiveis. Uma
infinidade de agentes sociais explora as novas possibilidades, antes
que uma nova situacao se estabilize provisoriamente, com seus va-
lores e sua cultura locais. Usando uma expressao de Lévy: a técnica
é uma caixa de Pandora da metafisica.

As tecnologias intelectuais tiveram, e ainda tém, observa Lévy
(1993), um papel fundamental no estabelecimento dos referenciais
intelectuais e espacos-temporais das diferentes sociedades. Nenhum
conhecimento é independente do uso das tecnologias intelectuais.
Se a humanidade construiu outros tempos, mais rdpidos, é porque
dispde do instrumento de memdria e de propagacgdo das represen-
tacdes que é a linguagem. E também porque cristalizou uma infini-
dade de informacdes nas coisas e em suas relagoes, de forma que
elas retém informac¢6es em nome dos humanos.

A partir do momento em que uma relacao € inscrita na matéria
resistente de uma ferramenta ou de uma arma, torna-se permanen-
te. Linguagem e técnica contribuem para produzir e modular o tem-
po. Asinscri¢coes desempenham o papel de travas da irreversibilidade.
Obrigam o tempo a passar em apenas um sentido; produzem histo-
ria, ou melhor, vdrias histérias com ritmos diversos. As organizacoes
sociais podem ser consideradas como dispositivos gigantescos ser-
vindo para ter formas, para selecionar e acumular novidades. As so-
ciedades secretam, com sua assinatura singular, certas composicoes
especiais de continuidades e velocidades (LEvy, 1993).

Lévy (1993) pensa que a presenca ou a auséncia de certas téc-
nicas fundamentais da comunicacao permite classificar as culturas
em algumas categorias gerais. Essa classificacdo apenas ajuda alo-
calizar os pélos. Nao deve fazer com que se esqueca que cada grupo
social, em dado instante, encontra-se em situacdo singular e transi-
téria ante as tecnologias intelectuais.

Os pélos da oralidade, da escrita e da informdtica ndo sao eras,
observa Lévy (1993), nao correspondem de forma simples a épocas
determinadas. A cada instante e a cada lugar, os trés pdlos estdo
sempre presentes, mas com intensidade varidvel. O uso de um de-
terminado tipo de tecnologia intelectual coloca uma énfase parti-
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cular em certos valores, certas dimensdes da atividade cognitiva ou
imagem social do tempo, que se tornam mais explicitamente
focados e discutidos e ao redor dos quais se cristalizam formas cul-
turais particulares.

Quando descreve e discute a formacao cultural atual, que de-
nomina de cibercultura, Lévy (1999) afirma que existem trés gran-
des etapas da histéria da cultura: a das sociedades fechadas, de cul-
tura oral; a das sociedades civilizadas, usudrias da escrita; e a da
cibercultura, que corresponde a globaliza¢ao concreta das socieda-
des. Cabe observar que ele sublinha que a segunda e a terceira eta-
pa nao eliminam a anterior: relativizam-na, acrescentando-lhe di-
mensodes suplementares.

ARTE, TECNOLOGIA E MUSICA

Foucault (2001) propde a leitura da arte a partir do combate as for-
mas: “E de praxe acreditar que uma cultura estd mais ligada aos seus
valores do que as suas formas. Pensa-se que estas podem, facilmente,
ser modificadas, abandonadas, retomadas”. Com isso, desconhece-
se 0 “quanto as formas, quando se desfazem ou quando nascem,
puderam provocar espanto ou suscitar édio: € desconhecer que se
da mais valor as maneiras de ver, de dizer, de ouvir, de fazer e de
pensar do que ao que se vé, se ouve, se diz ou se faz”.

As coisas no século XX adquiriram um aspecto singular, pois é o
proprio ‘formal’, o trabalho refletido sobre o sistema das formas, que
se torna um risco: “E um notével objeto de hostilidades morais, de
debates estéticos e de afrontamentos politicos”, diz Foucault (2001).
Na musica hd uma longa batalha em torno do “formal”. Reconhecer
que no mundo inteiro, por intermédio da musica, hd um trabalho
formal que desafia os velhos problemas e subverte as maneiras de
pensar a prépria musica é um angulo ainda ndo familiar. Foucault
(2001) toma o trabalho com o formal da musica contemporanea como
uma alternativa fecunda, autdnoma e criadora ante a fenomenologia
e seus seguidores, referindo-se a época em que nos ensinavam os
privilégios do sentido, do vivido, do carnal, da experiéncia ordindria,
dos contetidos subjetivos e das significacoes sociais.

Cabe néo apenas reconhecer o compositor cujo trabalho de ar-
ticulacdo da criagdo musical se fez em novos meios técnicos da cién-
cia contemporanea, mas principalmente reconhecer aqueles que fo-
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ram ou sdo capazes de uma producdo musical que toma como forma
ndo s6 o tempo musical, o ritmo, as obras, mas criam uma linguagem
por meio da musica e as varias modalidades de invencao.

H4 um vinculo profundo entre a musica e seu ptblico; e isso
reflete aampla gama das relagcdes da musica com elementos da cul-
tura. Foucault (2001, p.391) ressalta essa multiplicidade de lagos:

A maneira com que a musica refletiu sobre
sua linguagem, suas estruturas, seu mate-
rial decorre de uma interrogacdo que, acre-
dito, atravessou todo o século XX: interro-
gacgdo sobre a “forma’. A musica foi muito
mais sensivel as transformagées tecnologi-
cas, muito mais estreitamente ligada a elas
do que a maioria das artes (exceto, sem dui-
vida, o cinema).

A musica é um espelho do préprio pensamento humano, por-
que ela se coloca no apogeu das descobertas e das invencdes e pos-
sui uma relagdo com a subjetividade cognitiva:

Os ritmos repetidos e a seqiiéncias de tons
ajudaram a estabelecer o principio do re-
conhecimento e da comparagdo, recorren-
do a memdria, ao ensaio e ao erro. Todos os
vdrios métodos simbdlicos que o ser huma-
no usa para investigar a natureza do mun-
do e a si préprio sdo encontrados na muisi-
ca. A fuga, por exemplo, é o proprio modelo
de pensamento, atuando por prova e refor-
mulacdo, analogia e refinamento da memo-
ria (FOUCAULT, 2001, p. 393).

No inicio do século XX, o ritmo de vida se acelera e a musica
absorve novos elementos com a mesma rapidez. A maioria das pes-
soas passa a viver nas cidades e suas vidas sdo tomadas pela industri-
alizacdo. Também o casamento entre composicdo musical e indus-
tria cultural fez com que as pessoas se resignassem com o fato de
outros fazerem miisica por elas. Entre 1913 a 1921, Schéenberg for-
mula o sistema de 12 tons. Esse musico criou o sistema dodecafonico
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com a intencao de libertar os compositores de velhas regras, o que
realmente modificou a experiéncia criativa e permitiu o surgimento
de uma musica abstrata, independente de convengdes. Apesar da crise
vivida pela sociedade, que se dividia entre as concepgoes de liberda-
de e ordem, entre o velho e o novo, as inovagdes de Schéenberg con-
seguiram se afirmar como uma nova linguagem musical.

Na década de 1940, o alto-falante, os instrumentos eletroacus-
ticos e as tecnologias de gravacdo permitiram, pela primeira vez,
que o musico pudesse ouvir a si proprio, sem esforco ou desvio de
atencdo para a execucdo. A partir de entdo, os musicos puderam
criar uma distancia em relacdo as suas proprias composicdes e
performance, experimentando como ouvintes a prépria musica.
Essa mudanca na forma de fazer e ouvir musica fez surgir a misica
experimental; e um dos musicos que mais se destacaram nessa épo-
ca foi John Cage. Ele reexaminou o préprio fené6meno do som, bem
como todas as convencdes ligadas a musica. Em suas pegas para
“piano preparado’, introduziu objetos que vibravam, chocalhavam
e abafavam - como parafusos de madeira, porcas, tiras de papel e
feltro, clipes, bolas e outros objetos, entre as cordas dos pianos.

As inovagoes musicais de Cage foram tdo influentes que forga-
ram uma reformulagdo do que seria a (nova) mtisica, a sua compo-
sicdo e o sentido da audicao. Suas idéias foram levadas a um ponto
que ele mesmo ndo havia explorado. Outros compositores, influen-
ciados por sua técnica, passaram a conciliar o planejamento e o alea-
tério em suas obras, compondo trabalhos cujas partes eram susce-
tiveis a transposi¢do em seqiiéncias de tempo. Surge, assim, a mu-
sica casual ou aleatdria, que foi intensamente explorada nas déca-
das de 1960 e 1970, ja em composicoes por computador.

A partir do final da Segunda Guerra Mundial, parece surgir na
musica — como nas ciéncias, nas artes, e outros campos — o dilema
de um estado de consciéncia mais complexo e fragmentado, sem
linhas de orientacao definidas para o futuro. A musica parece ter
abandonado a necessidade orgénica e biolégica de satisfagao sen-
sual, de experiéncia espiritual-metafisica. A geracdo da Segunda
Guerra passa a conviver com a mdquina como uma parte totalmen-
te natural da vida (e da musica).

A amplificacdo eletrénica do som que se firma na década de 60
faz surgir novos géneros nos EUA e na Europa, como o rock - um
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fendmeno cuja forca foi predominante na musica popular urbana
desde a metade da década de 1960. Mas a verdadeira proeza da tec-
nologia de amplificacdo, que é a esséncia do rock, nao estd no im-
pacto do som alto e cru, mas na capacidade de uns poucos fios fa-
zerem com que milhares de pessoas “prendam a respiracao”. Assim,
surgem astros da mtsica como Beatles e Rolling Stones. As apre-
sentacgoes desses artistas atrafam multidoes de jovens extaticos, que
respondiam aos apelos dos astros e aos interesses comerciais das
gravadoras, que, rapidamente, aprenderam a explora-los.

O rock passou a fazer parte da vida de muitas pessoas, como
também foi indutor de cultura: gostar de um determinado tipo de
rock era também uma maneira de viver, uma forma de reagir ao
mundo. O rock oferece a possibilidade de uma relacao intensa, for-
te, viva e “dramadtica” (no sentido de que ele préprio se oferece como
espetdculo, de que a audi¢do constitui um acontecimento e é ence-
nada), por meio da qual o ouvinte se afirmava; e, além disso, man-
tém uma relacdo fragil e distante com uma musica erudita da qual a
maioria dos jovens se sentem excluidos (FOUCAULT, 2001).

A partir da década de 1960, a l6gica da musica produzida no
mundo ocidental passa a corresponder a um critério de rentabili-
dade, que se baseia em critério extremamente varidvel: o “gosto” do
publico. A instabilidade do gosto do publico é conseqiiéncia da sen-
sibilidade as mais diversas influéncias: a heranca cultural, os habi-
tos e reflexos de classe, o esnobismo estético como afirmacao so-
cial, as ideologias dominantes (mito da “boa musica”), o imagindrio
coletivo, a subjetividade e as fantasias individuais — entretanto, “o
gosto passou a ser manipulado, principalmente, pelos poderosos
meios de promocdo da musica”, diz Candé (2001). A tendéncia mu-
sical da populacdo nessa época é escolher uma musica uniforme:
uniformidade do timbre (alto-falantes), uniformidade das nuancas,
uniformidade da expressao, uniformidade dos ritmos e até da dura-
¢do da obra.

Amusica é uma linguagem feita de sons e, algumas vezes, tam-
bém de palavras. Uma obra-de-arte nunca sai do nada, pois é sem-
pre um elo de uma cadeia. Num plano imediato, uma musica pode
nascer de uma reacao a uma outra musica e dar, assim, a aparéncia
de uma ruptura da cadeia. Mas isso € apenas aparéncia. A musica
evolui ndo apenas a partir de suas formas, de sua técnica, do seu

20 Producédo de Musica com as Novas Tecnologias de Informacao e Comunicacéo



estilo e dos seus modos de expressdo, mas, principalmente, a partir
das tecnologias e dos novos modos de experimentacdo, que modi-
ficam sua linguagem. A histéria da musica é mais uma criagao con-
tinua do que uma evolucao.

Os maiores criadores na arte ndo sdo forcosamente os mais
inovadores. Quando uma linguagem chega ao estado de ruptura em
que se encontra a musica de nossa época, quer-se compreender as
diversas mutacdes daf resultantes. E aos inovadores que se deve re-
correr, mais do que aos criadores puros que permaneceram acima
da multiddo. O advento das novas tecnologias e das novas formas
de criacdo musical faz o mundo sonoro do sistema tonal, que se
afirmou com a musica moderna, encontrar-se em estado de muta-
¢do e convergeéncia.

As tecnologias digitais possibilitam novas formas de gravagao,
armazenamento e distribuicdo dos sons musicais. Essa oferta de re-
cursos viabiliza o acesso de mais pessoas aos modos inovadores de
producio, criacdo e gravacdo de musica. A subjetividade do processo
de producao musical mudou: criar e gravar musicas usando recursos
digitais sofisticados tornou-se relativamente simples e comum.

A partir dessas técnicas, muitos softwares foram criados para
possibilitar a construcao e reconstru¢do de musicas. O miisico, na
era digital, manipula dispositivos fisicos, como o monitor e a placa
de som, na qual sdo registradas as informacdes de dudio, e pode
produzir e reproduzir arquivos, definindo parametros de resolucao
do som. O registro digital permite ao musico experimentar com
maior facilidade a composicdo e o arranjo sonoro.

O computador surge para suprir as insuficiéncias mentais, ga-
nhar tempo e simplificar o trabalho do compositor; mas nao o subs-
titui. E como a mdquina ou o instrumento — eles ndo criam nada. O
compositor interage com a mdquina para resolver um problema que
ultrapassa as faculdades cerebrais do ser humano, que é dar as idéias
abstratas um correspondente sonoro. Trata-se de dar uma estrutu-
ra abstrata de férmulas e de raciocinios concebidas pelo autor,
fornecidas a maquina, apés um processo de codificacdo num feixe
cerrado e preciso, uma roupagem musical que seja uma represen-
tacdo sensivel.

A partir do uso do computador, a musica atual percorre uma
evolucdo que alcanga seu ponto critico ao assegurar, mediante a
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mdquina, o descanso do homem cansado. Por meio dela torna-se
possivel, em proporc¢des imprevisiveis, uma extensdo do corpo, do
dominio e dos meios da musica. Assim, surge a musica eletronica.
O compositor eletronico usa sua técnica como método cientifico
de notacgdo direta com meios ilimitados, suprimindo totalmente o
fator de inércia que representa a notagao gréfica (partitura) e sua
leitura por um intérprete vivo.

Uma vez gravado o material sonoro, o compositor dispde, para
atuar sobre ele, de uma quantidade de meios técnicos eletronicos.
Por meio do computador, pode-se transpor a amostra sonora, jo-
gando com a altura e a duragdo dos sons. A partir de um simples e
tnico som emitido por um cantor, pode-se, por exemplo, chegar, a
titulo experimental e por transformacao digital do som e das dura-
¢Oes, areconstituir e a gravar toda uma fuga de Bach. Pode-se, tam-
bém, gracas aos aparelhos postos para funcionar durante vérios anos
de pesquisa, dissociar o elemento velocidade do elemento altura e,
a partir dai, obter-se, em qualquer registro, velocidade no desenro-
lar dos sons que deixam longe as atua¢oes dos maiores virtuoses do
mundo, seguindo tanto as linhas quebradas mais impertinentes
quanto as curvas mais suaves. Hd uma quantidade de procedimen-
tos possiveis para operar sobre sons e colocar, assim, a disposicao
do pensamento organizador artistico.

A atualidade é caracterizada como um momento de crise das
formas culturais modernas, em que, como em todo momento de
crise, abrem-se perspectivas de mudancga para a emersdao de um
novo paradigma estético. Esse € o novo paradigma que estd presen-
te e se anuncia nas diversas dreas do saber, do pensar, nos costu-
mes e hdbitos da sociedade, nas artes (assim como na musica), nos
individuos, nas psiques que nela se formam, se modelam: é o para-
digma cientifico do sujeito contemporaneo, novo paradigma co-
municacional, metodolégico, social, econémico, politico e estético.

Na musica o novo paradigma parece impor um tema: as novas
tecnologias. Quando se pensa no imenso campo que a nova musica
coloca para a investigacao, pode-se ser tentado a esperar dela de-
senvolvimentos fabulosos, pois parece ndo haver limites para a des-
coberta e para a diferenciacdo dos timbres novos que podem con-
tribuir para construgoes sonoras, de uma riqueza nunca antes atin-
gida pela mdsica.
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Quem usa a denominac¢do “musica contemporanea” supoe o
acesso a novas técnicas instrumentais, a novas notagoes, a uma apti-
dao para se adaptar as novas situacoes de interpretacdo. Podemos
continuar essa enumeracao e, assim, mostrar as dificuldades a serem
superadas para passar de um dominio para outro: dificuldades de
organizacdo, de insercao pessoal, sem falar de tal ou tal tipo de exe-
cucdo. Assim, existe uma tendéncia de perceber os fendmenos for-
mando um grupo maior ou menor correspondente a cada categoria
de musica, e a se estabelecer um circuito, perigosamente, fechado
entre esses grupos, sua musica, seus intérpretes (FOUCAULT, 2001).

Na passagem da cultura material para a virtual, prépria da arte
com as novas tecnologias, os artistas substituem artefatos e ferra-
mentas por dispositivos em multiplas conexdes de sistemas que
envolvem modens, telefones, computadores, satélites, redes e ou-
tros inventos que auxiliam na produg¢do e na comunicac3o. A circu-
lacdo e a recepcao dessa arte, no caso do objeto deste trabalho — a
musica -, colocam em xeque figuras e estruturas como o papel do
artista e sua genialidade, o espaco privilegiado das prateleiras vare-
jistas do mercado formal e a midia de massa como instancia que
homologa a musica dita qualificada.

A musica partilhada com as maquinas estd entrando nas casas
das pessoas via Internet por meio de satélites ou telefones, ofere-
cendo-se para ser recebida, modificada e reenviada. Arquivos de
dudio, como o MP3, altamente disponiveis em catédlogos e endere-
¢os eletronicos, torna acessiveis as trocas de musica via rede e o
artista pode assumir a curadoria de seu préprio trabalho. Comuni-
dades virtuais on-line reinem também individuos por afinidade,
em que a arte também afirma sua liberdade de criar.

Essa é amusica da cibercultura: o ciberespaco e a arte interativa
sdo novidades trazidas pelas tecnologias digitais do final do século
XX, em que o espaco ultrapassa o bidimensional, o tridimensional
e se transforma em ciberespaco, o espago dos computadores, o es-
paco planetdrio de ambientes digitais. A arte contemporanea inclui
colagens eletronicas. Nas criagdes musicais computadorizadas, sur-
ge asintese numérica e o tratamento eletronico digital. Na numera-
¢do dos sons, por meio das tecnologias digitais, sons analégicos sdo
organizados em infinitos pontos na tela do computador e traduzi-
dos em combinacdes binarias de 0/1, para serem manipulados. Ap6s
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a digitalizacdo, sdo processados por vdrios recursos oferecidos pe-
los menus dos softwares (LEVY, 1999).

Com a digitalizacdo, inumeras obras sao recuperadas e dispo-
nibilizadas para uso: musicas inacabadas de artistas mortos sao trans-
formadas e finalizadas pelos computadores; musicas nunca gravadas
em esttidio viram obras acabadas e produzidas — dlbuns que esses ar-
tistas nunca conceberam sao lancados e distribuidos no mercado. O
gesto préprio e pessoal do artista pode ser substituido por escolhas em
didlogo de seu pensamento com a mdquina. Os sons, como as ima-
gens e textos, entram para os espacos dos bancos de dados e se tornam
estruturas permutdveis em permanente contaminacao.

E agora, o que é o autor? O artista nao é mais o autor solitdrio
de suas musicas. O misico atual produz cangées com artefatos e
ferramentas, utiliza circuitos eletronicos, dialoga com a meméria
das médquinas e pensa a construcdo de interfaces. A autoria das
musicas ndo é mais unicamente do artista, mas de informadticos,
engenheiros, matemadticos, técnicos e também das médquinas, que
trabalham em fértil colaboragao:

Novas espécies de imagens, de sons, de for-
mas geradas por tecnologias eletrénicas
interativas e seus dispositivos de acesso per-
mitem um contato direto com a obra, mo-
dificando a maneiras de fruir imagens e
sons. As interfaces possibilitam a circulagdo
das informacgoes, que podem ser trocadas,
negociadas, fazendo que a arte deixe de ser
um produto de mera expressio do artista
para se constituir num evento comuni-
cacional (DOMINGUES, 1997, p. 20).

Os coletivos virtuais ndo pressupdem autoralidade especifica,
hierarquia de funcgoes, centralidade administrativa ou metas tini-
cas em suas atividades artisticas. As tecnologias de rede digitais
mudam o conceito de producao coletiva. Os coletivos virtuais se
diferenciam dos grupos convencionais por se articularem com li-
mites poucos definidos e muito receptivos a novas adesoes. Assim,
a entrada e a saida dos participantes € um procedimento extrema-
mente simples e de baixo custo.
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Cada participante tem a possibilidade de preservar suas sin-
gularidades: ndo € preciso abrir mao da identidade e do gosto pes-
soal para participar da producdo. Os integrantes produzem obras
em parcerias que podem ser virtualmente realizadas. As contribui-
¢oes sao individuais: os musicos podem produzir coletivamente,
preservando suas caracteristicas pessoais.

A Internet modifica certos conceitos de propriedade intelec-
tual, atingindo conceitos éticos e morais tradicionais e dando ori-
gem a uma nova cultura baseada na “liberdade de informacao”. Isso
faz com que muitos especialistas discutam a sobrevivéncia do
copyright. O professor da Universidade de Standford Lawrence Lessig
(1999) afirma que “a nova arquitetura da Internet estd sendo tracada
por empresas norte-americanas com a ajuda silenciosa e protecio-
nista do governo dos Estados Unidos” — em prejuizo do usudrio co-
mum e de outros paises, como o Brasil.

Lessig (1999) defende que a arquitetura da Internet era bas-
tante livre no seu comeco, ou pelo menos preservava a liberdade
muito bem. Essa liberdade original, porém, estd mudando e o
ciberespaco estd se tornando um espaco muito menos livre do que
no passado: o autor argumenta que a liberdade de expressdo e a
privacidade estdo sendo seriamente ameacadas por interesses co-
merciais e defende que sao falsas e perigosas as idéias de que o
ciberespaco é um “lugar de liberdade” — para o autor, os governos
devem interferir na regulacdo da Internet.

Lessig (2004) inventou uma espécie de passaporte virtual para
o usudrio em uma rede paralela: com o objetivo de criar uma al-
ternativa para o meio termo legal entre “todos os direitos reserva-
dos” dos contratos de direitos autorais tradicionais e o dominio
publico, ele lancou a licenca Creative Commons, em que os artis-
tas e autores podem escolher como e quanto desejam autorizar a
utilizacdo de sua obra para o ptblico ao disponibilizar sua obra na
Rede da entidade.

Lessig exemplifica que se um artista quiser oferecer sua mu-
sica para uso ndo-comercial, o sistema da Creative Commons ex-
pressard essa inten¢do de uma maneira “legivel a computadores”:
“Os equipamentos serao capazes de identificar e entender os ter-
mos do licenciamento do autor, facilitando a busca e o comparti-
lhamento de trabalhos entre os internautas” (LESSIG. Disponivel
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em: <http://www.creativecommons.org>. Acesso em: 12/10/2003).
A iniciativa é aberta a qualquer produtor cultural interessado. O
Creative Commons licencia o “pode tudo” até o “pode fazer algu-
ma coisa” — se o artista preferir, ndo serao todos, mas “alguns di-
reitos reservados”.

No momento, dou a ele (artista) a chance
de experimentar. Ver se ajuda a divulgar e
vender sua miisica e encorajar outras ino-
vagoes criativas em torno da obra. Se a ex-
periéncia for ruim, vd tentar alguma outra
coisa. Néao deve haver uma ideologia que
pregue um tinico modo de produzir e dis-
tribuir miuisica e que quem se desviar disso
passe a ser um criminoso (LESSIG. Folha de
S. Paulo, 3/6/2004, p. E1).

A idéia é criar uma nova rede em que artistas e autores, além
de outros criadores de contetdo, poderdo compartilhar seus tra-
balhos pela Internet sem violar leis de direitos autorais. Segundo a
organizacao, isso é possivel gracas a um software baseado na web
no qual os criadores podem especificar como suas obras estardo
disponibilizadas on-line: uso ilimitado ou limitado e quais as con-
dicdes: “A intencado é ndo somente aumentar a quantia de fontes
de materiais on-line, como também oferecer o acesso a custo zero
ou muito baixo. O contetido serd guardado eletronicamente e in-
cluird graus de permissdo garantidos pelos seus donos”, diz o site
da entidade.

Em 4 de junho de 2004, no 5° Férum Internacional de Software
Livre em Porto Alegre, o governo brasileiro langou oficialmente seu
apoio ao projeto na presenca do co-fundador Lawrence Lessig que
esteve no Brasil para discutir aimplementacdo do Creative Commons
no Pais (Folha de S. Paulo, 3/6/2004). O primeiro brasileiro a se tor-
nar publicamente adepto a licenga foi o cantor, compositor e mi-
nistro da Cultura Gilberto Gil — sua adesdo licencia suas obras para
serem copiadas, remixadas, sampleadas, gravadas e compartilha-
das digitalmente na rede. Gilberto Gil afirma:

A flexibilidade da propriedade intelectual
deixou de ser algo alternativo, que corre por
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fora dos marcos legais. Hd uma alian¢a com
o pensamento juridico internacional. O que
estamos precisando é de uma certa reforma
agrdria no campo da propriedade intelec-
tual (Folha de S. Paulo, 3/6/2004, p. E1).

Barlow (1994) argumenta que o modelo juridico norte-ameri-
cano, que protege a propriedade intelectual, baseado no copyright
e em patentes, é focado ndo nas idéias, mas na expressao destas. As
idéias sdo consideradas pelo autor propriedade coletiva da huma-
nidade. Para ele, esse modelo estd sendo abalado pelo surgimento
de novas tecnologias que permitem a reproducdo e distribuigdo
quase instantinea, e a custo zero, para todo o planeta de bens de
natureza intelectual; e as leis atuais ndo sao suficientes para com-
portar essa nova realidade:

Assim, as idéias contidas em um livro ndo
sdo protegidas pelo copyright. O que se pro-
tege é o invdlucro que as contém: é o livro,
que ndo pode ser livremente reproduzido. A
patente, por sua vez, até recentemente era
uma descricdo de como materiais devem ser
utilizados para servir a algum propdsito. O
ponto central da patente é o resultado ma-
terial. Se ndo se tinha um objeto utilizdvel,
entdo, a patente erarejeitada. Em outras pa-
lavras, protege-se a garrafa, e ndo o vinho
(BARLOW. Disponivel em: <wired.com/
wired/archive/2.03/economy.ideas>. Aces-
so em: 8/6/2004).

Alguns autores argumentam que a informagao ainda vai reque-
rer alguma forma de registro fisico, como sua existéncia magnética
em discos rigidos. Outros argumentam que a humanidade tem li-
dado com essa forma de expressao sem invélucros desde o advento
do rédio. Barlow afirma que esses invélucros ndo possuem uma re-
presentacdo macroscopica discreta ou pessoal:

Desde seu surgimento (do rddio) ndo hd
uma forma conveniente de capturar os bens
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que sdo distribuidos dessa forma e reprodu-
zi-los com qualidade compardvel aos paco-
tes comerciais. O pagamento por parte do
consumidor desses bens sempre foi irrele-
vante. Os proprios consumidores eram o
produto: o rddio e a TV sdo mantidos por
vender a atengdo de seus espectadores a
anunciantes (BARLOW. Disponivel em:
<wired.com/wired/archive/2.03/economy.
ideas>. Acesso em: 8/6/2004).

Barlow (1994) levanta diversas questdes que devem ser discu-
tidas pela sociedade: os bits devem ser protegidos pelo direito auto-
ral ou ndo?; como podemos protege-los?; se os bits ndo forem pro-
tegidos, é possivel proteger os interesses econdmicos dos diversos
agentes (autores, financiadores, produtores, distribuidores)?; se ndo
for possivel proteger esses interesses econdmicos, entdo, como va-
mos assegurar a continua criacao desses bens? O autor considera
que, para respondermos a essas questdes com clareza e para que
possamos legislar sobre o assunto, é necessdrio analisar o que € in-
formacao, conhecermos suas caracteristicas basicas e que acoes e
papéis a informacao desempenha na sociedade. (Disponivel em:
<wired.com/wired/archive/2.03>. Acesso em: 8/6/2004)

Barlow (1994) afirma que as propriedades da informacao que
devem ser analisadas nesse contexto sdo: a informacgdo é um verbo,
endo um substantivo (livre de seus invélucros, a informacao, obvia-
mente, ndo € uma coisa material); a informacao é experimentada, e
nao possuida; a informacao precisa estar em movimento (uma in-
formacdo que ndo se movimenta passa a ndo existir, a ndo ser
como potencial, até que venha a ser permitida sua movimentacao
novamente); uma distincdo econdmica central entre a informacao
e os bens fisicos estd na habilidade da informacao de ser transferida
sem que o dono original perca a sua posse.

O autor defende que, quanto mais universalmente ressonante
for uma idéia, imagem ou som, em mais mentes ela penetrard:
“Pode-se esperar que a informacao modifique-se constantemente
em formas que melhor se adaptem aqueles que a cercam” (BARLOW,
1994). Para ele, a informacao € perecivel e os vdrios tipos de infor-
macao tém sua qualidade degradada com o tempo:
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O momento no qual uma transmissdo é
recebida possui muitas caracteristicas que
dependem da relagdo entre o transmissor
e o receptor e da sua interatividade. Esse
relacionamento é tinico. O valor do que é
enviado depende de cada receptor indivi-
dualmente: da terminologia compartilha-
da, atengdo, interesse, linguagem, para-
digma etc. Na verdade, a informacdo con-
siste em dados (...) que encontraram um
significado util no contexto mental (BAR-
Low. Disponivel em: <wired.com/wired/
archive/2.03/economy.idea>. Acesso em:
8/6/2004).

As tecnologias da comunicacao resultam do investimento de
cada sociedade em meios para se expressar, registrar, fazer fluir e
recuperar informacao. As tecnologias sdo, elas mesmas, parte das
formacdes culturais. O tempo do espirito é conceito usado por Lévy
para falar das principais tradi¢des culturais: oral, escrita e infor-
maética. A formacao cultural atual pode ser descrita como
“cibercultura”.

A cena musical moderna estd profundamente vinculada as sé-
ries da industria cultural e a cultura de massa. A musica popular
moderna tem a forma de cangdes, que sdo reproduzidas pelo
fondgrafo e se difundem pelo rddio. Os discos de vinil registram as
celebridades e as estrelas populares. Os toca-discos ocupam espa-
¢o na casa das familias modernas. A cultura moderna vende mi-
lhées de discos.

A cenamusical da sociedade da informacao estd profundamen-
te vinculada as novas tecnologias da comunicac¢do. A musica ele-
tronica tem a forma de obra aberta, compactadas sob a forma de
arquivo MP3 e fluindo no espaco virtual da Internet. Os CDs sdo
uma forma transitéria de armazenamento de musica. Aparelhos que
tocam MP3 (como o Ipod) sdo objetos do desejo de milhdes em todo
o mundo. A musica se dissemina na Internet e nos celulares.

A plasticidade do arquivo digital sonoro estd extremamente
longe dos modos modernos de gravacao e de edi¢do. As possibili-
dades de uso dessa plasticidade sao ilimitadas. As novas tecnolo-
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gias da comunicacao criam uma convergéncia de meios, mas isso
implica conflito. As novas formas de produgao cultural nao estao
vinculadas as séries industriais e podem ser impregnadas de suave
sensibilidade e criatividade.
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Difusao de Musica na
Era da Internet

A Internet altera o modo de fazer e experimentar cultura e arte. A musica na
era da Internet vive profundas mutac¢des nos meios e processos de difusao. As
novas tecnologias digitais possibilitam novas formas de disseminacdo dos sons
musicais. A “cibercultura” reconfigura o mundo da mdsica a partir das tecno-
logias de compressao dos arquivos. A Internet permite transformar a musica
em arquivo digital virtual e cria uma aldeia global sonora. O download de ar-
quivos da Internet é processo inovador de difusdo e de consumo de musica
nas sociedades atuais. Esse download pode ser troca entre amigos ou comér-
cio eletronico. A disseminacao instantanea reduz distancias entre o musico e
seu publico. A mudanca dos canais de difusdo musical permite capilarizacao
quase infinita. A Internet muda as relacoes entre produtores e consumidores
de musica. Os produtores podem difundir com facilidade sua obra, tornan-
do-a virtualmente acessivel a milhdes de pessoas com custos reduzidos. Os
consumidores podem recuperar e usar arquivos musicais sem mediacdo da
industria fonogréfica. Fluxos de musica sem suporte fisico fazem produtores
e consumidores dependerem menos da industria. Os computadores e seus
mecanismos de busca na Internet ampliam as possibilidades de encontros e
afinidades estéticas. A recuperacdo e o uso dos arquivos musicais e sonoros
em tempo real estdo em crescente conflito com os interesses da industria
fonografica. As grandes gravadoras estdo perplexas em relacdo ao aumento
explosivo da disseminacdo de mtusica na Internet, incluindo a transmissao
nas rddios on-line. O potencial da Internet na difusdo dos bens culturais en-
contra uma inddstria fonogréfica centrada nas circunstancias comerciais. A
facilidade e a rapidez de inserir arquivos, fazé-los circular, compartilhd-los e
recuperd-los mudam profundamente o processo de difusdo musical. As gran-
des gravadoras parecem perder o controle do que é produzido, difundido e
consumido. A histéria de musica e sons na Internet estd apenas comecando.
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A miusica é um produto social e simbdlico de grande impor-
tancia nas diferentes formagdes culturais, principalmente se consi-
derarmos a sua capacidade de criar vinculos afetivos entre as pes-
soas. A musica pode usar diferentes formas de linguagem e expres-
sdo, sendo produto cultural de caracteristicas muito especiais: ne-
nhum produto cultural tem mostrado tamanha capacidade de adap-
tacdo aos diferentes meios de comunicacao.

Uma primeira etapa de ampliacao universal do mundo da
musica foi iniciada com os registros de gravacdo sonora em discos
de vinil e com a transmissao radiofénica. A musica reproduzida
mudou os processos de registro, difusdo e consumo, do mesmo
modo que, conforme McLuhan (1977), a imprensa mudou as con-
dicoes de producdo literdria e de leitura.

A reproducao técnica pode colocar a cdpia em situacoes im-
possiveis para o original. A producdo e a reproducdo de cépias po-
dem aproximar as pessoas da obra, sob a forma do registro em dis-
co de vinil. A catedral abandona seu lugar para instalar-se no estu-
dio de um amador e o coro, executado em uma sala ou ao ar livre,
pode ser ouvido em um quarto. A técnica de reproducao destaca do
dominio da tradicao o objeto reproduzido, afirma Benjamin (1987).
Na medida em que ela multiplica a reproducao, substitui a existén-
cia Unica da obra por uma existéncia serial. E na medida em que
essa técnica permite a reproducdo vir ao encontro do espectador,
em todas as situacdes, ela atualiza o objeto reproduzido.

“A difusdo das gravagdes provocou na musica popular o fendéme-
no de padroniza¢ao compardvel ao que a impressao teve sobre as lin-
guas” (LEvy, 2001). O processo de produgao industrial supde a fabrica-
¢do de bens culturais idénticos. Assim, a industria fonografica concen-
trou progressivamente a propriedade dos meios de producao e difu-
sdo, induzindo a uma forma hegemonica de consumo de musica: a
compra de discos de vinil com pouco mais de meia hora de musica.

O desenvolvimento tecnoldgico das primeiras décadas do sé-
culo XX - instrumentos elétricos, discos e gravagdes, o rddio e o ci-
nema — marcam uma mudanca sensivel na histéria da musica. A
primeira grande transformacao na producao musical do século XX
(a segunda refere-se a explosdo da tecnologia digital) é decorrente
do surgimento dos processos eletromecanicos de gravagao e repro-
ducao. A fixacao em um meio material transforma radicalmente sua
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natureza. “Essa revolucao € apenas comparavel ao surgimento da
escrita musical” (MOWITT, 1987).

Até o advento dos sistemas de gravacdo neste século, o conta-
to com a musica estava sujeito a uma condi¢do simples, porém
necessdria: a presenca, no momento de sua realizagdo, de alguém
que executasse e de alguém que ouvisse. As variacoes dessas con-
dicdes, que aqui chamaremos de condi¢oes de performance, eram
muitas: aquele que tocava e aquele que ouvia podiam ser a mesma
pessoa, ou a execucao e audi¢do podiam estar a cargo de grupos
distintos de pessoas. O ouvinte, mesmo nao envolvido diretamen-
te com a producdo sonora, participava da realizacdo musical ao
reconstruir internamente, nao apenas as seqiiéncias de notas pro-
duzidas pelos instrumentos musicais ou as estruturas formais da
composicao, mas todo o universo gestual que os acompanhava, pois
a musica era fruto dos corpos que a produziam e era impossivel,
para o ouvinte, ficar alheio a presenca desses corpos.

Além do distanciamento entre musicos e publico, a possibili-
dade do registro da producao musical por meio da gravagao permi-
tiu, também, que uma peca musical pudesse ser pensada espacial-
mente, analisada e também modificada. Isso transformou gradual-
mente o processo de criacdo musical, substituindo o que até entao
era ligado a improvisacdo pela tarefa de composi¢do. “Com isso, a
estrutura da musica transforma-se essencialmente: sua estrutura
torna-se mais complexa, seu desenvolvimento mais dindmico”
(IAZZETTA, 1996).

Os desenvolvimentos tecnolégicos e comerciais que se inscre-
veram a partir da invencdo do fonégrafo por Tomas Edison foram
modificando radicalmente os processos musicais e as formas de
criagdo, producao e registro de musica. Por exemplo, a importancia
musical dos primeiros sistemas de gravacdo foi tamanha que tor-
nou possivel captar performances impares de alguns artistas, além
de tornarem as qualidades emocionais da musica ao vivo mais aces-
sivel ao grande ptblico. O que se buscava nas primeiras gravacoes
era justamente essa captacdo sonora de alta-fidelidade, ou seja, a
producao de um “som realista” o mais parecido possivel com a so-
noridade das apresentacdes.

Inicialmente, as gravac¢des foram utilizadas dessa forma: para
captar a mesma sonoridade que os musicos produziam ao vivo. O
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prazer de ouvir musica parecia estar relacionado a sensagao de par-
ticipagao de uma apresentacdo musical. Essa era a aposta do nego-
cio fonografico: acreditava-se que o que deslumbrava o ptblico era
averossimilhanca da execucao da musica do disco com arealidade,
ainda que isso incluisse os ruidos que acompanhavam os primeiros
discos. McLuhan analisa a raiz dessa estética inicial do disco na épo-
ca do surgimento do fonégrafo:

A sensagdo de ter os instrumentos tocando
“bem na sala junto a vocé” é um passo na
dire¢do da unido do auditivo e do tdtil,
numa sutileza de violinos que constituem,
em boa parte, a experiéncia escultural. Es-
tar em presenga de executantes é experimen-
tar o toque e a manipulagdo dos instrumen-
tos, ndo apenas sonoramente, mas também

tdtil e cineticamente (2003, p. 316).

Essa interacao de influéncias novas e antigas ndo parece ocor-
rer de forma linear, mas simultanea, sendo por isso altamente dina-
mica e complexa. No plano psicolégico, McLuhan tenta explicar a
persisténcia dos modelos originais por meio desta férmula: “Quan-
do uma nova tecnologia atinge uma sociedade, a reacao mais natu-
ral é agarrar-se ao periodo imediatamente anterior em busca de
imagens familiares e reconfortantes” (apud MUGGIATI, 1973, p. 53).

Passada a resisténcia inicial, as tecnologias de gravacao e a
popularizagado de alguns instrumentos musicais e suas técnicas co-
mecaram a criar um ambiente fértil para o surgimento e a difusao
de diferentes géneros de musica popular, cada um servindo-se de
sons, instrumentos e técnicas diferentes, dirigidos a publicos diver-
sos e com diferentes concepcoes de arte. O blues, por exemplo, “sé
conseguiu entrar na histéria da cultura ocidental do século XX por-
que foi gravado e pode ser escutado e estudado fora de seu contex-
to” (MARTIN, 2002).

McLuhan faz importante observacdo sobre esse processo:

Atrds da popularidade imediata do fono-
grafo estava toda a implosdo elétrica, que
concorreu com uma nova tensdo e uma
nova importancia para os ritmos da fala na-
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tural, na miisica, na poesia e na danga. Mas
o fondgrafo era apenas uma mdquina. Néo
utilizava, no inicio, nenhum circuito meca-
nico ou motor elétrico. Mas ao propiciar
uma extensdo mecdnica da voz humana e
as novas melodias do ragtime, o fondégrafo
foi projetado para um ponto central pelas
correntes predominantes do tempo. A acei-
tacdo de uma nova frase, de uma nova for-
ma falada ou um novo ritmo de danga sdo
as provas diretas de manifestacoes as quais
ele estd relacionado de maneira significati-
va (2003, p. 310).

A gravacao era, em seus primeiros dias, simplesmente uma gra-
vacdo direta de uma performance em um cilindro ou disco. O que
os consumidores ouviam era o som da performance original. Com
o desenvolvimento dos microfones elétricos e dos amplificadores
dos anos 30, as gravacdes tornaram-se mais apuradas — sons mais
brandos podiam ser captados e um maior nimero de timbres pre-
servado —, mas a gravacdo ainda significava o registro de um evento
em particular; e isso ndo mudou até a utilizacao da fita.

A fita foi um intermedidrio no processo de gravacao: a perfor-
mance era gravada em fita e esta era utilizada para fazer um disco-
matriz. O que podia ser feito durante esse estagio intermedidrio (na
fita) transformou o processo de criacao da musica popular. Primeira-
mente, os produtores nao mais precisavam gravar performances in-
teiras. Eles podiam corté-las, editar os melhores trechos de diferen-
tes performances em uma s6 e eliminar os erros, criando registros de
eventos ideais, e nao reais. Em segundo lugar, na fita os sons podiam
ser acumulados artificialmente. Os instrumentos podiam ser regis-
trados separadamente e um cantor, por exemplo, podia ser gravado e
regravado cantando sobre a mesma fita.

Essas técnicas deram aos produtores uma nova flexibilidade —
os musicos ndo precisavam amontoar-se numa mesma sala, com
todos os problemas de posicionamento de microfones, volume re-
lativo, etc. — e permitiu-lhes fazer registros de performances estéti-
cas — como, por exemplo, um vocal gravado em dobro - que eram
impossiveis de serem executadas ao vivo (muito embora musicos e
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fabricantes de equipamentos tenham logo comecado a buscar for-
mas de reproduzir os mesmos efeitos das gravacdes no palco).

No inicio dos anos 60, distincdes comecaram a ser feitas entre
musica feita em estiidio e musica ao vivo, embora isso geralmente
fosse visto em termos de o estiidio melhorar a performance, com-
pensando-a pela falta da atmosfera ao vivo. O desenvolvimento,
seguinte, em meados dos anos de 1960, foi o de um sistema de gra-
vacao multicanal que permitia que os sons fossem captados indivi-
dualmente na mesma fita e alterados com relacao aos outros na fase
de mixagem, em vez de simples adi¢do sonora. Esse tipo de
multicanal deu aos produtores liberdade completa para trabalhar
na fita, produzindo uma performance gravada, mas que, na verda-
de, podia ter sido registrada em vdrias ocasides diferentes e bem
distintas.

Iazetta sugere que o fonégrafo vem suprimir de certa forma o
papel do misico amador e do instrumento musical doméstico, tor-
nando-se, aos poucos, parte da cultura musical e modificando hé-
bitos de producao, difusao e consumo da musica:

Além de dissociar a idéia da experiéncia es-
tética da muisica com a performance, os pri-
meiros fonografos mecdnicos ofereciam mais
do que a possibilidade de reproduzir musica
pré-gravada: eles funcionavam também
como gravadores e com eles as pessoas podi-
am registrar suas proprias vozes em disco
virgem (1996, p. 50).

Os modos de transmissdo de musica criados no inicio do sécu-
lo XX implicaram nitidamente uma separacdo entre producao e re-
cepcao. Esse desdobramento da experiéncia musical se imp6s como
padrao, principalmente por meio do surgimento de um intermedié-
rio: o disco de vinil. O uso dos discos de vinil fez surgirem industrias
gravadoras e produtoras de discos: as industrias fonogréficas - po-
pulares “gravadoras”.

A realizacdo da musica por meio do fonégrafo - isto €, sem a
intermediacao da performance - foi, durante muito tempo, alvo de
muitas criticas e discussoes. Alguns, entusiasmadamente acolhe-
ram a possibilidade de se gravar musica em um disco como um fato
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singular e enriquecedor da linguagem musical, especialmente por
dois motivos: primeiro porque o disco prometia democratizar o
acesso a musica, pois poderia ser tocado em qualquer lugar e por
qualquer pessoa; e segundo porque, por meio do disco, poder-se-ia
travar contato com musicas de outros paises e outras culturas, o
que levaria a uma espécie de universalizacdo da mesma. Outros,
menos otimistas, acolheram a idéia de se ouvir uma gravagao com
grande restricdo. Esses ultimos consideraram muisica reproduzida
pelo disco mecanica, fria e vazia de expressao.

A musica representada na partitura ou registrada pela grava-
¢do rompe os limites da difusao musical fechada, tipica da cultura
oral. O suporte material garantiu a difusdo da musica fora do espa-
¢o em que foi gerada, por meio do movimento de trocas e comercia-
lizacado de bens culturais entre as diferentes comunidades. Assim, o
alcance da musica passa a se relacionar com o alcance dos seus
meios de registro e de reprodugao.

A partirde 1970, percebe-se a intensificacado e a interagdo, cada
vez maior, dos usos de hardware e software. Especialmente durante
os anos de 1980 — com o barateamento da tecnologia digital e o aper-
feicoamento e disseminacao de programas especificos —, boa parte
das atividades musicais estdo, de um modo ou de outro, ligadas a
algum tipo de uso de recursos de informadtica.

Assim, foram sendo criados novos formatos para o registro de
musica. O surgimento das tecnologias digitais cria condi¢oes para
a musica passar a ser gravada por meio de computadores, que
transformaram o som numa seqiiéncia de bits; e assim surge o re-
gistro de musica em Compact-Disc (CD). A expansdo das tecnolo-
gias digitais facilita o armazenamento e a manipulacdo da informa-
cdo digital. E a construcdo da rede interativa de computadores, e
seu posterior crescimento e consolidacdo no mundo inteiro na dé-
cada de 1990, que permite que a informacgao seja finalmente trans-
mitida e recebida sem depender de um suporte fisico tinico.

A Internet vem se tornando, nos primeiros anos deste novo
milénio, a base tecnolégica para novas formas de interagao e orga-
nizacdo comunicacional e social. O nascimento da web traz consi-
go uma peculiaridade trazida pelos ambientes computacionais re-
ferentes a difusao cultural: o ciberespaco. Este ambiente € repre-
sentado fisicamente pela Rede Mundial de Computadores e seus
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diversos protocolos, que comeg¢am a ser explorados, principalmen-
te nos udltimos cinco anos, como um novo espaco de difusao e cir-
culac¢do de textos, sons e imagens.

Nos primeiros anos da Internet, a transmissdo de um arquivo
de 4dudio requeria a compressdo dos dados para que a informacao
fosse suficientemente compactada para poder ser transmitida. Essa
conversdo podia ser feita por programas ou hardware especificos
que comprimiam os arquivos antes que fossem enviados pela rede.
Entretanto, a compressdo naquele contexto significava perda de
qualidade: quanto maior a compressdo, maior também a quantida-
de de informacao que se perdia.

Vérias opcdes foram sendo pesquisadas para descobrir uma
maneira de se trabalhar com transmissdao musical na Internet.
Houve algumas tentativas, como a criagao do protocolo MIDI —
Music Instrument Digital Interface, que se consolidou como o pro-
tocolo mais utilizado para composicdo e gravacdo de musica no
computador, mas que ndo € adequado para a transmissao via In-
ternet. Na busca de solu¢des para o envio de dudio pela Rede,
muitas formas de compressao foram sendo desenvolvidas para
transmissdo em rede e muitas delas passaram a ser utilizadas para
transmissao de dudio na Internet. Todas elas, porém, deteriora-
vam demasiadamente a qualidade do material sonoro até o surgi-
mento do MP3.

O MP3 comegou a ser utilizado em 1992 para gravacdo de dudio
em CD-ROMs, mas foi com a Internet que ele ampliou suas possibili-
dades de uso. Entre as vantagens desse protocolo estdo a qualidade
sonora ligeiramente inferior aum CD e o fato de ndo possuir disposi-
tivo de protegdo contra cépia. O formato MP3 é aberto; e isso tem
duas implicag¢des. A primeira é que qualquer um pode criar progra-
mas ou aparelhos para tocar MP3. A segunda, e mais importante, é
que os arquivos em MP3 podem ser copiados livre e infinitamente.
Recebé-los, replicd-los e distribui-los ao redor do mundo € tio sim-
ples quanto mandar uma mensagem por correio eletronico.

O intercambio de arquivos MP3 no computador exige a instala-
¢do de programas que viabilizem e facilitem a transmissédo e o
download do arquivo dudio pela Internet por meio de programas ou
hardware especificos que compactam os arquivos de dudio antes de
serem enviados pela Internet. Esses programas, porém, ndo foram
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bem difundidos e sua acessibilidade era dificil. Essas restri¢oes fize-
ram com que, no inicio, 0 MP3 fosse utilizado (na web) apenas em
ambientes académicos, por profissionais de alta tecnologia e por al-
guns jovens norte-americanos “aficcionados” por informdtica.

Com a popularizacdo do MP3 na Internet, comecaram a surgir
discussdes no mercado sobre possibilidades de grandes mudancas
no formato da venda de musica. Alguns especulam sobre a deca-
déncia do CD, mas ninguém pode falar com seguranca sobre o fu-
turo do registro musical. Pode-se afirmar, porém, com seguranca
que a emissao e reproducao eletronica da musica, sem que ela este-
ja presa a algum suporte fisico (vinil, fita, CD), € uma realidade no
ciberespaco. Faz parte do dia-a-dia de uma porcao cada vez maior
de usudrios da web, principalmente os mais jovens. O fendmeno
MP3 viabilizou a distribuicao de musica pela Internet.

“Durante anos, a palavra mais popular ao entrar em mecanis-
mos de busca (na Internet) era a palavra ‘sexo’ (em inglés). No en-
tanto, em 1999, a palavra mais requisitada passou a ser o formato
musical da Internet: o MP3” (WICE, 1998). Nao s6 o gosto da maio-
ria dos “internautas” pela musica, mas principalmente o fato de sua
nomenclatura ter sido padronizada no mundo inteiro através da
Internet, indo além de qualquer lingua ou fronteira cultural, causa-
ram esse fendmeno. Quem quiser enviar, receber, fazer download
ou ouvir musica na web, esteja em qualquer parte do mundo, por
hora terd de se referir a uma sigla comum: MP3.

A Internet cria condicdes virtuais de transmissdo dos arquivos
musicais. Entretanto, inicialmente os formatos digitais disponiveis
ndo permitiam uma transmissao rdpida e de boa qualidade. Os for-
matos existentes antes da década de 1990 eram destinados a trans-
missdo de textos. O surgimento do formato MP3 revoluciona a trans-
missao de arquivos musicais, pois permite a compactacao de infor-
macdo sonora. Assim, os arquivos se tornaram facilmente trans-
missiveis.

Em 1997, surge o primeiro software livre (Winamp), que facili-
ta o acesso a troca de arquivos musicais, possibilitando seu uso na
Internet. Nos anos seguintes, surgiram os softwares de comparti-
lhamento de arquivos por meio da web, que permitem aos consu-
midores acessar uma gigantesca quantidade de arquivos digitais de
musica. O pioneiro entre esses softwares foi o Napster. Atualmente,
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um dos softwares livres mais usados para o compartilhamento de
base de dados é o KaZaA.

A criacdo e distribui¢do gratuita na web do software Winamp
para ouvir arquivos MP3 revolucionou a Internet. Depois dessa ini-
ciativa, diversos outros programas para download e upload de MP3
foram sendo criados e distribuidos na rede. Além da proliferacdo de
diversos softwares para execucdo de MP3, a base de cédigos utiliza-
dos no Winamp inspiraram o desenvolvimento e a difusdo da tec-
nologia de compartilhamento de arquivos entre os computadores
por meio da rede, o que configura um dos acontecimentos mais
surpreendentes da Internet.

O Napster entrou no ar pela primeira vez em junho de 1999, ain-
da em versdo para teste. Dois meses depois foi langada a segunda
versao do programa, que ganhou adeptos do mundo inteiro e come-
¢ou a chamar a atencdo da industria fonografica e das empresas de
Internet para o fendmeno de troca de musica entre internautas. O
funcionamento do software é simples: quando procurada uma musi-
ca pelo Napster, o PCutilizado busca o arquivo em outros micros que
tenham o mesmo programa instalado. Caso encontre a musica que
se estd buscando, o software faz o download diretamente do(s) outro(s)
usudrio(s). Quanto mais usudrios conectados compartilharem o mes-
mo arquivo, mais veloz o download: o Napster procura as musicas,
mostra quais usudrios tém o arquivo armazenado em seus micros e
transfere o arquivo do computador de um usudrio para o outro.

O Napster, que pode ser obtido de graca no site da empresa
(http://www.napster.com), tornou possivel aos internautas troca-
rem musicas entre si com facilidade e rapidez jamais imaginadas:
alguém compra um CD e grava as musicas em seu computador em
formato MP3 (usando softwares disponiveis gratuitamente na In-
ternet) e pode distribui-las para milhares de pessoas que nédo paga-
rao para ouvi-las.

O Napster provoca profundas mudangas na Internet. Para
Beiguelman, professora de Comunicac¢ao e Semiética da PUC-SP,
“se tem uma drea em que a Internet mostrou no que e por que €
uma nova midia, foi nas realizacdes que utilizam dudio” (Disponi-
vel em: <http://www.tropico.com.br>. Acesso em: 13/9/2002). Re-
ferindo-se a sistemas de trocas de arquivos como o KaZaA, Beiguel-
man afirma que:
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Depois da “bomba” Napster (software que re-
volucionou a prdtica de troca de miisicas na
Internet), nunca mais fomos os mesmos. Ao
contrdrio do mundo de dominios e diretorios
que conhecemos hoje, aposto numa tendén-
cia de um mundo de compartilhamento de
dados. Tudo de interessante que estd aconte-
cendo na Internet tem contribuido para for-
jar uma contracultura descentralizada de
usudrios (Folha de S. Paulo, 18/8/2003, p. 4).

Com o surgimento do Napster, o primeiro e mais popular
software para o intercambio de arquivos de dudio na rede, muitos
outros programas seguiram seus passos. Diversas redes descentra-
lizadas ampliaram-se e ndo puderam ser freadas por barreiras judi-
ciais. As redes descentralizadas na Internet nao usam servidores
centrais para organizar o trafego de arquivos, além de ndo ser con-
trolada por nenhuma empresa. Por isso, impor restricoes a redes
como esta tornou-se bastante complexo. O papel que seria do ser-
vidor centralizado é desempenhado pelos computadores dos usud-
rios da prépria rede. Eles estdo espalhados por todo o planeta. Para
que qualquer internauta se torne um deles, basta instalar um dos
programas que acessam a rede. Feito isso, o micro serd considerado
um dos hosts (“anfitrides”) dessa rede, e seu dono poderd comparti-
lhar com os outros membros qualquer arquivo gravado no seu dis-
co rigido. O intercambio de arquivos acontece de computador para
computador, sem intermedidrios.

O “Napster” ganhou diversos sucessores, mas 0Ss processos e
perseguicoes da industria fonografica amedrontaram usudrios e
empresas, que optaram por se proteger e privilegiar a disseminacao
das redes descentralizadas, que impedem a localizacdo do usudrio,
em detrimento dos programas centralizados, como o Napster. En-
tre asredes descentralizadas, destaca-se, atualmente, o KaZaA (http:/
/www.kazaa. com). Em marc¢o de 2003, 195 milhdes de pessoas ti-
nham o programa instalado em seus computadores (Folha de S. Pau-
lo, 5/3/2003), com cerca de 4,7 milhoes de usudrios conectados si-
multaneamente e aproximadamente 1 bilhdo de arquivos disponi-
veis na rede KaZaA (Folha de S. Paulo, 9/7/2003). Com tecnologia
avancada e facilidade de uso, o KaZaA oferece apenas o software
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para compartilhamento. Semelhante ao Napster, os arquivos sdo
inseridos pelos usudrios. A somatdria do banco de dados desses
usudrios é o maior atrativo do programa. As redes descentralizadas
conquistaram milhdes de usudrios no mundo inteiro, que fazem
downloads de musicas, programas de televisdo e filmes protegidos
pela lei autoral.

Atualmente, existem, na Internet, vdrios programas que permi-
tem troca de arquivos MP3 entre usudrios que estejam conectados a
rede. Para aché-los, basta partir de qualquer website de busca e digitar
MP3 no campo de procura. Uma lista infindavel de postos de troca
de sites que repassam ou vendem MP3 serd disponibilizada, bastan-
do clicar em seus nomes para acessa-los. Muitos arquivos sdo ilegais,
ou seja, autores, intérpretes, gravadoras e editoras ndo recebem os
direitos autorais. Ndo hd, até o presente momento, uma forma de
controlar a distribuicdo ilegal. O musico Luciano Alves comenta so-
bre o processo de disseminacao de musica na Internet:

Ndo hd problema em uma pessoa passar
seus CDs para o formato MP3 e compild-
los para um novo CD que servird para seu
USo proprio ou para ouvir com os amigos.
Esse processo jd vem sendo realizado hd
muitos anos com a midia cassete, o que, de
certa forma, até impulsiona a venda dos
produtos originais, uma vez que outros
ouvintes podem conhecer determinadas
muisicas e passar a gostar do trabalho, efe-
tuando, futuramente, a compra do CD ori-
ginal. O problema reside no fato de que al-
guns passaram a vender coletaneas de mii-
sicas em MP3 convertidas de CDs. Essa ati-
tude é que causa danos a todos os envolvi-
dos desde o processo de criagdo, trazendo
lucros justamente para aqueles que ndo
criam, nédo produzem e ndo investem nada
(2002, p. 233).

Paralelo ao surgimento das redes denominadas P2P (peer-to-
peer em inglés, ponto a ponto em portugués), em meados dos anos
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de 1990, surgem as estacdes de rddio virtuais como uma nova pos-
sibilidade de exploragdo das transmissdes radiofénicas em redes
digitais. O rddio na Internet possui as vantagens de uma midia
assincrona, em que cada ouvinte pode ouvir um programa diferen-
te em uma hora diferente. Esta é a aplicacdo mais interessante da
web-rddio: a difusao em rede ponto a ponto permite uma personali-
zacgdo, isto é, uma adaptacao pessoal do contetido, como se o ou-
vinte contasse com um apresentador ou disc-jéquei (DJ) particular.
A desvantagem, para algumas pessoas, € que o rddio na Internet é
menos adequado para anuncios e fins comerciais, exigindo, assim,
um modelo econdmico diferente para poder se sustentar sozinho.

O intercambio de musicas via rede, iniciado pelo Napster, in-
fluenciou também algumas web-rddios, que funcionam como o
“Napster”, permitindo a seus usudrios o acesso as musicas gravadas
em todos os micros conectados a sua rede, porém ndo permitem o
downloads das musicas. O usudrio as ouve como se estivesse
conectado a uma radio on-line, com a diferenca de que, ao invés de
as cangdes serem transmitidas pelos servidores de uma empresa,
elas partem de micros comuns.

Ao contrdrio dos fabricantes de CDs e discos, os representan-
tes de emissoras de rddios convencionais e virtuais nao véem risco
do computador e a Internet substituirem, em curto prazo, o apare-
lho de réddio. Enquanto as gravadoras imaginam o fim do CD com o
advento do formato MP3 (que permite que o internauta baixe em
seu microcomputador musicas com qualidade digital), as rddios
véem na Internet até uma alternativa de expansao de audiéncia para
emissoras comunitdrias (de pequeno alcance) e segmentadas.

COMUNICACAO E CULTURA DA MUSICA

A Internet altera o modo de fazer e experimentar a cultura. O cara-
ter hipermidiatico da web promoveu a “virtualizagcao da musica” de
um modo muito especial, amparada na sua digitalizacao. Isso sig-
nifica dizer que qualquer obra musical é passivel de producao,
compactacao e difusdo a maneira de um arquivo de texto ou ima-
gem digital. A “cibercultura” —isto é, a sinergia entre a esfera tecno-
l6gica das redes de comunicagdo e a sociocultural — imprimiu um
redimensionamento ao mundo da musica advindos das técnicas de
compressao em arquivos de dudio (LEvY, 1999).

MP3: Mdsica, Comunicagao e Cultura 47



A transmissao de arquivos musicais na Internet muda as rela-
¢oes entre produtores e consumidores de musica. Por um lado, os
produtores de musica podem disseminar com facilidade a sua obra,
tornando-a virtualmente acessivel a milhoes de pessoas sem gran-
des custos de distribuicao. Por outro lado, os consumidores podem
recuperar e usar arquivos musicais sem depender da mediacao da
inddustria fonografica. A possibilidade de que a musica circule sem
um suporte fisico faz com que produtores e consumidores depen-
dam menos da intermediagdo da industria fonogréfica. As mdqui-
nas e seus mecanismos de busca ampliam as possibilidades de en-
contro entre o publico, as obras e os autores.

A necessidade de simplificar o uso dos arquivos musicais re-
cuperados pela Internet fez surgirem outros dispositivos de repro-
ducao dos arquivos digitais de musica. A facilidade de recuperar os
arquivos da Internet (download) e produzir unidades personaliza-
das de armazenamento trouxer importantes mudancas para a rela-
¢ao dos consumidores com o mundo da musica. A unidade concei-
tual do dlbum ou CD com menos de uma hora de musica é substi-
tuida pela possibilidade de arquivar aproximadamente 90 mil mu-
sicas, escolhidas aleatoriamente, em um pequeno tocador portétil
de MP3. O consumidor atual quer as facilidades proporcionadas
pelas novas tecnologias; e carregar 90 mil tornou-se vidvel e comodo.

A recuperacgdo e o uso das informacodes dos arquivos digitais
de dudio estao muito facilitados, e isso coloca em questdo os mode-
los de consumo produzidos pela industria fonogréfica. Hd uma per-
plexidade das grandes gravadoras em relacao ao aumento explosi-
vo da disseminacdo de arquivos de mtuisica por meio de download e
da transmissdo de cangdes nas radios on-line. As grandes empresas
da industria fonografica parecem nao ter percebido o enorme po-
tencial da Internet na difusdo dos bens culturais, focando apenas
0s aspectos comerciais negativos.

A Internet articula virtualmente uma musicoteca potencial-
mente sem limites. A facilidade de inserir os arquivos, de fazé-los
circularem, de compartilhd-los e de recupera-los muda o profun-
damente processo de difusdo musical. As grandes gravadoras per-
deram o controle do que pode ser gravado, distribuido e consumi-
do. A histéria dalivre circulagao de arquivos digitais de musica atra-
vés da Rede Mundial de Computadores estd apenas comecgando.
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Alguns especialistas vém na desordem da Internet a possibili-
dade para a liberdade. O inglés Richard Barbrook, professor de
hipermidia da Universidade de Westminster, em Londres, conside-
rado o criador do termo “cibercomunismo”, comemora a estrutura
andrquica da web: “Parabéns América, vocés inventaram a tnica
forma viavel de comunismo no mundo: a Internet” (Folha de S. Pau-
lo,13/3/2003).

Barbrook (2004) rotula de “ideologia californiana” o corpo de
idéias que define a web como apoteose do mercado. Critico dessa
visdo, o autor acredita ser necessdrio uma inversdo da propaganda
(sobre a Internet) que estd sendo veiculada por pessoas apenas pre-
ocupadas em ganhar dinheiro. Na sua opiniao, a Internet possui um
aspecto central baseado na gift economy por meio da qual a infor-
macdo ndo tem valor de mercado, mas sim de um “presente”. O ar-
gumento do autor é que o centro da Internet ndo é o mercado e a
comercializacdo de informacdes, mas pelo contrdrio, a circulacao
livre de informacao:

Mesmo que a industria da musica nédo se adapte a um modelo
de negécio hibrido, como sugere Barbrook (2004), ou que consiga
intimidar os usudrios com processos na Justica para estancar o vo-
lume de downloads, muitos artistas passardo ou continuarao a di-
vulgar suas obras diretamente em MP3 sem o intermédio das gra-
vadoras — a maioria dos musicos independentes gastava muito di-
nheiro distribuindo gravacées num esfor¢co desesperado para que
alguém ouca o que estdo fazendo. Pelo MP3, o custo é quase zero.

Na visdo de Barbrook (2004) a maioria das pessoas nao estd
interessada em vender nem comprar informacao na Internet. O surf
pela Internet nao se trata de uma atividade comercial: é a priori é
uma atividade de pesquisa e experimentacao. O autor considera que
aindustria da musica comegou muito tarde. Para ele, a maior parte
da producdo de informacao estd transformada por esse processo
descrito a partir da crise da industria fonogréfica.

Na Internet o papel de intermedidrio das gravadoras é posto
em xeque, encurtando o caminho entre o artista e o publico: cada
vez mais artistas trabalham sem vinculos com a industria fono-
gréafica. Devido ao barateamento e descentralizacdo da produgdo —
estudios, editoras, gréficas e distribuidoras menores surgem em
grandes quantidades para atender a demanda dos artistas indepen-
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dentes — 0s musicos e interpretes comecam a ganhar maior auto-
nomia para a producio e distribuicao de suas obras e a descobrir
nichos de mercado periféricos.

O advento da Internet substitui os espacos nas prateleiras por
outros virtualmente infinitos. Os musicos podem promover seus
trabalhos sem intermedidrios por meio da web e disponibilizd-los a
um publico mais amplo do que sua rede de relacées reais. Os artis-
tas nao precisam passar pela intermediacdo industrial das grava-
doras para chegar até suas platéias. Eles podem formar seus préprios
publicos consumidores na Internet e os ouvintes aficcionados os
ajudam, repassando ou filtrando as musicas para seus amigos.

As inovacdes tecnoldgicas modificaram as formas no consu-
mo de musica. O download de cangdes e a troca de arquivos na In-
ternet se popularizaram entre os consumidores especialmente com
os programas para reproducao de MP3 no computador que, disponi-
bilizados gratuitamente, tornaram-se acessiveis ao individuo
conectado. Além de facilitar a escolha dos ouvintes, os programas
de download gratuito revelam um perfil de aficcionados que valori-
za a experimentacdo como uma etapa importante no processo de
consumo de musica.

Descontados exageros no deslumbre tecnolégico, o consumi-
dor de musica se coloca numa posicao realmente privilegiada dian-
te da Internet: navegando narede, o usudrio pode escolher e experi-
mentar, dentre os mais variados gostos, as cangdes que quer consu-
mir, na hora que melhor lhe convier, dispensando, dentro de alguns
limites, a intermediacdo do mercado.

Os desfrutes estdo ao alcance de todos internautas, embora par-
cialmente sob os disttirbios da precariedade das linhas telefénicas.
As conexodes de alta velocidade (bandalarga) estdo cada vez mais aces-
siveis, ganhando cada vez maiores fatias do mercado e abrindo espa-
¢o ao trafego limpo e ininterrupto de sons e imagens. Ndo s6 consu-
midores, mas também produtores independentes estdo euféricos:
musicos ignorados nas midias comerciais divulgam e trocam can-
¢oes pela Rede. As op¢des de consumo crescem a medida que a quan-
tidade de produgdes aumenta significativamente, devido ao baratea-
mento das novas tecnologias de producdo e difusdo da musica.

Além da diversidade e da possibilidade de experimentacao,
outro aspecto que se mostra extremamente relevante no consumo
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de musica através da Internet € a interatividade. Os suportes tradi-
cionais de informacao — como o livro, o disco, o filme — oferecem
algumas possibilidades de interacdo: pode-se avancar e retornar
sobre um mesmo trecho de um romance, repetir uma certa cena de
um video ou diminuir o volume de um disco ou um CD controlan-
do os botdes no aparelho de som. Mas estas parecem limitadas em
termos de interacao se comparadas aquelas que se tornam possi-
veis com a utilizacdo do computador.

Os computadores oferecem ferramentas proprias destinadas a
possibilitar ao usudrio um controle maior sobre as informacoes dis-
poniveis. Essas ferramentas possuem recursos de busca, selecao, edi-
¢do ou classificacdo, que sdo invidveis em outros meios como livros e
discos tradicionais. Outra conseqiiéncia direta dos conceitos de si-
mulacao e virtualidade em relacao as informacoes contidas no com-
putador é a possibilidade de intervir tanto no nivel organizacional
como no nivel estrutural das informacdes. O cardter potencial dos
dados audiveis armazenados no computador faz com que o usudrio
possa manipuld-los, transformd-los ou recrid-los de maneiras diver-
sas, alterando assim os préprios signos originalmente codificados. O
aspecto interativo da Internet modifica a forma de consumir cultura:
o jeito a la carte de experimentacao da musica pode resultar na pro-
pria transformacao estética dos produtos oferecidos.

E ingénuo apostar que a Internet libertard os bens culturais de
quaisquer influéncias de mercado, mas parece justo esperar algu-
ma mudanca na correlacdo de for¢as — dessa vez a favor do consu-
midor. Enquanto as grandes gravadoras e alguns dos artistas
mainstream se debatem na perplexidade de nao saber como reagir
ao advento do MP3, a realidade transformou essa nova tecnologia
em parte das vidas dos consumidores conectados a Internet, prin-
cipalmente os jovens. O conflito parece ndo pertencer a eles, que
vivem o dia-a-dia do MP3 como os jovens dos anos de 1970 e dos
anos de 1980 viviam com as fitas cassete gravadas em casa, que ro-
davam nas méos de quem tinha menos dinheiro e/ou interesse que
os exigidos pela industria fonografica.

A industria fonogréfica estd enfrentando um momento de cri-
se nunca visto. As ameacas vindas da pirataria estdo se concreti-
zando e fazendo com que os participantes do setor precisem se
posicionar de forma a voltar a ter o faturamento do passado. Ainda
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ndo hd nada sendo feito concretamente para retomar o crescimen-
to, porém muitos executivos tém passado seus dias em busca de
uma solucao.

As empresas de midia enfrentam grandes desafios como: pa-
rar de concentrar tantos recursos na protecdo do contetdo digital;
derrotar a pirataria e procurar maneiras lucrativas para seus nego-
cios com a venda de muisica e filmes digitais. Os executivos das gra-
vadoras tém se preocupado mais em criar programas de computa-
dor de criptografia do que em encontrar alternativas para seus pro-
dutos chegarem as maos do consumidor. Apesar da visdo das em-
presas de que a pirataria e os servigos de troca de musica digital sao
os grandes culpados pela crise, as andlises imparciais feitas até en-
tao demonstram que eles sé existem pelo fato do modelo do setor
ndo estar adequado ao mercado atual.

O real impacto da pirataria via Internet na venda da industria
fonografica é bastante incerto. Alguns estudos revelam que os
internautas que baixam musicas gratuitamente ndo deixam de com-
prar CDs gravados. Algumas gravadoras se renderam as promessas
em torno do mercado dos tocadores de MP3 e tentaram vender
musicas dos seus artistas através de servicos por assinatura ou pa-
gos separadamente por cada download de musica.

Os individuos estao de fato reconstruindo o padrao da inte-
racao social com ajuda de novos recursos tecnolégicos para criar
uma nova forma de sociedade: a sociedade em rede. John Perry
Barlow acredita que “estamos agora criando um espaco no qual o
povo do planeta pode ter um (novo) tipo de relacionamento: que-
ro poder interagir totalmente com a consciéncia que esta tentan-
do se comunicar comigo”. Willian Michel afirma que “estdo emer-
gindo on-linenovas formas de sociabilidade e novas formas de vida
urbana, adaptadas ao nosso novo meio ambiente tecnolégico”
(apud CASTELLS, 2001).

As fontes culturais da Internet ndo se reduzem aos valores dos
inovadores tecnolégicos. As mdquinas e softwares representam ade-
soes, invisiveis ou inconscientes para a maioria dos usudrios, por
certas regras de compartilhamento de informacao e conhecimento.
Os primeiros usudrios de redes de computadores criaram comuni-
dades virtuais, e essas comunidades foram fontes de valores que
moldaram o comportamento e a organizagao social na web. A cul-
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tura comunitéria virtual acrescenta uma dimensao social ao com-
partilhamento tecnoldgico, fazendo da Internet um meio de inte-
gracdo social, coletiva e simbdlica (CASTELLS, 2001).

Uma comunidade virtual, segundo argumento de Rheingold
(apud CASTELLS, 2001), € uma rede eletronica autodefinida de co-
municacdes interativas e organizadas ao redor de interesses ou fins
em comum, embora as vezes a comunidade se torne a prépria meta.
Tais comunidades podem ser relativamente formalizadas ou forma-
das espontaneamente por redes sociais que se conectam a Internet
para enviar informacgoes e mensagens. Para Barry Wellman (2001)
as comunidades virtuais sdo como redes de lagos interpessoais que
proporcionam sociabilidade, apoio, informacdo e um senso de in-
tegracao e identidade cultural.

Barry Wellman (2001) defende que as comunidades virtuais nao
se opdem as comunidades fisicas — sao formas diferentes de comuni-
dades, com leis e dindmicas especificas que interagem e criam mo-
delos de comunicacgdo diferentes com outras formas de comunida-
des. O autor define que, como nas redes fisicas pessoais, as redes on-
line tornam-se formas de “comunidades especializadas”, isto €, for-
mas de sociabilidade construidas em torno de interesses especificos.

Como as pessoas podem facilmente pertencer a varias dessas
redes, os individuos tendem a desenvolver seus “portifélios de socia-
bilidade”, investindo diferencialmente, em diversos momentos, em
vdrias dessas redes com barreiras de ingresso e custo de oportuni-
dade baixos. Por um lado, hd uma extrema flexibilidade na expres-
sdo da sociabilidade a medida que os individuos constroem e re-
constroem suas formas de interacao social. Por outro lado, o nivel
relativamente baixo de compromisso pode gerar certa fragilidade
das formas de apoio social. Para o autor, uma distin¢do na anélise
da interacdo social na Internet € que ela cria lacos fracos e muilti-
plos (com desconhecidos), imersos em um modelo igualitdrio de
interacao no qual as caracteristicas sociais sdo menos influentes na
estruturacdo da comunicacao (WELLMAN, 2001).

Castells (2001) enfatiza o surgimento de um novo sistema de
relacoes sociais centrado no individualismo caracteristico do nos-
so tempo. A emergéncia da Internet contribui para a estruturacao
de relacdes sociais — de acordo com o novo padrdo de sociabilidade
baseado no individuo — que podem ser representada pelas “comu-
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nidades personalizadas”, corporificadas em redes “egocentralizadas”,
0 que representa a privatizagao da sociabilidade. A evolu¢do das re-
des sociais baseadas no individualismo e na privacidade da Inter-
net é cultural no sentido material — ou seja, representa um sistema
de valores e crencas que informa o comportamento e que € enrai-
zado nas condi¢bes materiais.

Comunidades supéem o compartilhamento de uma cultura,
de certas habilidades técnicas e comportamentos. Sdo comunida-
des de conhecimento. O que estd em jogo na adesdo aos padroes de
comportamento € o grau de interferéncia do usudrio sobre o siste-
ma pelo qual opta. Fazer a gestdo desse conhecimento passa a ser a
principal estratégia de marketing dos produtores de tecnologias de
informacao cuja forma de gestao tem um precedente na “velha eco-
nomia”: a assisténcia técnica.

Entretanto, a interatividade é uma diferenca crucial nas comu-
nidades virtuais — na antiga assisténcia técnica o envolvimento do
consumidor era muito menor. Quando uma pessoa ou empresa opta
por um pacote tecnolégico ou faz seu upgrade precisa capacitar-se
para o uso mais inteligente possivel das ferramentas oferecidas. Isso
é possivel apenas se, além de cliente e consumidor, o comprador
integrar uma ampla e densa comunidade de conhecimento—anova
economia depende das novas comunidades.
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Download de Musica e

Direito Autoral na Era da Internet:
Debates sobre a Propriedade
Intelectual

As inovagdes tecnoldgicas modificaram as formas no consumo de
musica. O download de cangoes e a troca de arquivos na Internet se
popularizaram entre os consumidores especialmente com os pro-
gramas para reproducdo de MP3 no computador que, disponi-
bilizados gratuitamente, tornaram-se acessiveis ao individuo
conectado. Além de facilitar a escolha dos ouvintes, os programas
de download gratuito revelam um perfil de aficcionados que valori-
za a experimentacdo como uma etapa importante no processo de
consumo de musica.

Descontados exageros no deslumbre tecnolégico, o consumi-
dor de musica se coloca numa posicao realmente privilegiada dian-
te da Internet: navegando na rede, o usudrio pode escolher e expe-
rimentar, dentre os mais variados gostos, as cangdes que quer con-
sumir, na hora que melhor lhe convier, dispensando, dentro de al-
guns limites, a intermediacdo do mercado.

Os desfrutes estdao ao alcance de todos os internautas, embora
parcialmente sob os disttirbios da precariedade das linhas telefoni-
cas. As conexoes de alta velocidade (banda larga) estdo cada vez mais
acessiveis, ganhando cada vez maiores fatias do mercado e abrindo
espaco ao trafego limpo e ininterrupto de sons e imagens. N3o s6 con-
sumidores, mas também produtores independentes estao euféricos:
musicos ignorados nas midias comerciais divulgam e trocam cangoes
pela Rede. As opcoes de consumo crescem a medida que a quantida-
de de producdes aumenta significativamente, devido ao barateamen-
to das novas tecnologias de produgao e difusao da musica.
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Além da diversidade e da possibilidade de experimentacao,
outro aspecto que se mostra extremamente relevante no consumo
de musica pela Internet € a interatividade. Os suportes tradicionais
de informagdo — como o livro, o disco, o filme — oferecem algumas
possibilidades de interacdo: pode-se avancar e retornar sobre um
mesmo trecho de um romance, repetir uma certa cena de um video
ou diminuir o volume de um disco ou de um CD, controlando os
botdes no aparelho de som. Mas estas parecem limitadas em ter-
mos de interacdo se comparadas aquelas que se tornam possiveis
com a utilizagdo do computador.

Os computadores oferecem ferramentas proprias destinadas a
possibilitar ao usudrio um controle maior sobre as informacoes dis-
poniveis. Essas ferramentas possuem recursos de busca, selecio,
edicdo ou classificacdo, que sao invidveis em outros meios como
livros e discos tradicionais. Outra conseqiiéncia direta dos concei-
tos de simulacao e virtualidade em relacdo as informacgées contidas
no computador € a possibilidade de intervir tanto no nivel organi-
zacional quanto no nivel estrutural das informacg6es. O cardter po-
tencial dos dados audiveis armazenados no computador faz com
que o usudrio possa manipuld-los, transformé-los ou recrid-los de
maneiras diversas, alterando assim os préprios signos originalmente
codificados.

O aspecto interativo da Internet modifica a forma de consumir
cultura: o jeito a la carte de experimentacdo da musica pode resul-
tar na prépria transformacéo estética dos produtos oferecidos. E
ingénuo apostar que a Internet libertard os bens culturais de quais-
quer influéncias de mercado, mas parece justo esperar alguma mu-
danca na correlacdo de forgas — dessa vez a favor do consumidor.

Enquanto as grandes gravadoras e alguns dos artistas main-
stream se debatem na perplexidade de ndo saber como reagir ao
advento do MP3, a realidade transformou essa nova tecnologia em
parte das vidas dos consumidores conectados a Internet, principal-
mente os jovens. O conflito parece ndo pertencer a eles, que vivem
o dia-a-dia do MP3 como os jovens dos anos de 1970 e dos anos de
1980 viviam com as fitas cassete gravadas em casa, que rodavam
nas maos de quem tinha menos dinheiro e/ou interesse que os exi-
gidos pela inddstria fonografica.

60 Download de Musica e Direito Autoral na Era da Internet



SERVICOS ON-LINE DE TROCA DE MUSICAS

A criacao e distribuicdo gratuita na web do software Winamp para
ouvir arquivos MP3 revolucionou a Internet. Depois dessa iniciati-
va, diversos outros programas para download e upload de MP3 fo-
ram sendo criados e distribuidos na rede. Além da proliferacao de
diversos softwares para execucao de MP3, a base de cédigos utiliza-
dos no Winamp inspiraram o desenvolvimento e difusdao da tecno-
logia de compartilhamento de arquivos entre os computadores por
meio da rede, o que configura um dos acontecimentos mais sur-
preendentes da Internet.

O Napster — criado pelo norte-americano Shawn Fanning em ja-
neiro de 1999, na época com 18 anos, que abandonara a Universidade
Northeastern, em Boston nos EUA, para desenvolver o software — en-
trou no ar pela primeira vez em junho de 1999, ainda em versao beta
(disponivel para testes). Dois meses depois, em agosto de 1999, o tio de
Shawn, Jonh Fanning, juntamente com outros investidores, oferece-
ram um acordo para gerenciar o Napster por seis meses. Nesse perio-
do, os novos executivos lancaram a segunda versdo beta do programa
que ganhou adeptos do mundo inteiro e comec¢ou a chamar a atencao
da inddstria fonogréfica e das empresas de Internet para o fendmeno
de troca de musica entre internautas (Disponivel em: <http://
www.folhaonline.com.br/ilustrada>. Acesso em: 8/10/2003).

O funcionamento do software é simples, quando procurada
uma musica pelo Napster, o PC utilizado busca o arquivo em outros
micros que tenham o mesmo programa instalado. Caso encontre a
musica que se estd buscando, o softwarefaz o download diretamente
do(s) outro(s) usudrio(s). Quanto mais usudrios conectados com-
partilhem o mesmo arquivo, mais veloz o download: o Napster pro-
cura as musicas e mostra quais usudrios tém o arquivo armazenado
em seus micros e transfere o arquivo do computador de um usudrio
para o outro.

Devido a grande disseminacdo do Napster e a crescente troca
de arquivos de dudio entre os internautas, a industria fonogréfica
comecou a se preocupar com a questdo. Em dezembro de 1999, a
RIAA (associacdo que representa 18 das maiores gravadoras dos EUA,
incluindo Sony, Warner, BMG e Universal) moveu o primeiro proces-
so contra o Napster, acusando a empresa de desrespeitar direitos au-
torais e incentivar a pirataria. Dois dias depois dois juizes federais

MP3: Mdsica, Comunicagao e Cultura 61



dos EUA acataram o recurso apresentado pela empresa Napster que
conseguiu manter o programa em atividade ainda por um tempo
(Disponivel em: <http://www.folhaonline. com.br/ilustrada>. Aces-
so em: 8/10/2003).

Com o surgimento do Napster, o primeiro e mais popular
software para o intercambio de arquivos de dudio na rede, muitos
outros programas seguiram seus passos. Diversas redes descentra-
lizadas ampliaram-se e ndo puderam ser freadas por barreiras judi-
ciais. Mesmo acabando com o servigo gratuito da Napster e todos
0s seus congeéneres, juizes e gravadoras ndo conseguiram colocar
um ponto final no livre intercambio de musicas na Internet, gracas
as redes como o Gnutella (www.gnutella.wego.com).

O Gnutella foi a primeira rede a nao usar servidores centrais
para organizar o trafego de arquivos, além de ndo ser controlada
por nenhuma empresa. Por isso, impor restricoes as redes como esta
se tornou bastante complexo. O papel que seria do servidor centra-
lizado é desempenhado pelos computadores dos membros da pré-
pria rede Gnutella. Eles estdo espalhados por todo o planeta. Para
que qualquer internauta se torne um deles, basta instalar um dos
programas que acessam a rede Gnutella. Feito isso, o micro serd con-
siderado um dos hosts (“anfitrides”) dessa rede, e seu dono podera
compartilhar com os outros membros qualquer arquivo gravado no
seu disco rigido. O intercambio de arquivos acontece de computa-
dor para computador, sem intermedidrios (Folha de S. Paulo, 21/2/
2001, p. F5)

O KaZaA estd no ar desde 2000. Em maio de 2001, o programa
ligava, em média, 60 mil usudrios. A média de julho do mesmo ano
chegou a 556 mil usudrios ligados simultaneamente, compartilhan-
do arquivos de dudio, de video e até softwares. Esses niimeros ainda
nao faziam frente ao recorde do “Napster”, que em fevereiro de 2001
chegou a 1,57 milhdo de pessoas ligadas ao mesmo tempo, mas se-
gundo o instituto Webnoize, significava em apenas um ano de ope-
racdo, o dobro da popularidade do Napster e nove vezes a da rede
Gnutella. Estimava-se na época que o KaZaA atingiria em média um
milhdo de usudrios simultaneos até meados de setembro de 2001
(Folha de S. Paulo, 1/8/2001, p. F2).

O KaZaA é o herdeiro atual da revoluc¢do da misica na Internet —
possui quase 200 milhdes de usudrios e sua perspectiva imediata de
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retorno financeiro é por meio de publicidade —, o que nao é irrelevante
se considerarmos que a maior parte das midias sobrevive empresarial-
mente comercializando publicidade. Empresa baseada totalmente na
existéncia de uma rede informal de internautas, ninguém consegue
prever se o KaZaA vai dar um golpe mortal na industria de musica ou
se vai se tornar o seu mais poderoso canal de distribuicao.

DIREITOS AUTORAIS DA MUSICA NA ERA DA INTERNET

A discussdo sobre a protecao dos produtores de musica se atualiza
na sociedade da informacdo. E importante observar que os meca-
nismos e principios legais ndo sao universais, mudam de pais para
pais e com o passar do tempo. As mudancas refletem a evolucao
tecnolégica por um lado, e por outro, os interesses e a cultura de
uma sociedade, dada a sua posicdo de produtor e/ou consumidor
no mercado local e mundial:

A medida que o progresso amplia as facili-
dades de fazer copias, a legislacdo é altera-
da para levar em conta a nova realidade
tecnologica. (...) A lei define excegoes e res-
trigoes a aplicagdo do copyright procuran-
do manter um equilibrio entre o interesse
do “fair use”e limitagdo temporal dos direi-
tos exclusivos, restritos apenas a primeira
venda, no caso da tradi¢do americana
(SIMON, 2000, p. 3).

A era digital intensificou as disputas de interesses autorais em
niveis anteriormente desconhecidos. A cépia eletrénica passou a
ser parte integrante da tecnologia da Internet, que € intrinsecamente
baseada na cépia de arquivos. Qual seria, entdo, o sentido de impor
restricoes a cépia dentro da realidade do protocolo http da Inter-
net? Esta questdo paradoxal de dificil solugdo € colocada, principal-
mente, para aqueles que estdo preocupados em restringir e contro-
lar a disseminacdo dos bens de informacao.

O compartilhamento instantaneo deflagrado na Internet pe-
las redes de troca gratuita de arquivos — baseados no sistema P2P —
inseridos na prépria “arquitetura de abertura” da web, vém rom-
pendo com o direito de propriedade intelectual (dos musicos e au-
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tores). Algumas empresas disponibilizam softwares gratuitos na In-
ternet que dao acesso ao banco de dados, compartilhados em rede,
em troca da possibilidade de fazer propaganda prépria e para ter-
ceiros. Ao mesmo tempo muitos usudrios participam de movimen-
tos em prol do copyleft e tentam impor orgulhosamente a bandeira
do trade free or die na Internet.

Os “ciberativistas” acreditam que a rede deve
ser um espacgo livre, democrdtico e aberto, e
ndo uma mera reproducdo eletronica de
interesses capitalistas. Assim, restringir o
acesso a musica é uma forma inaceitdvel de
controle que descaracteriza o “espirito da
web”. Estd em questdo a propria defini¢do
de propriedade intelectual, ou direito auto-
ral da informacdo: longe de ser uma una-
nimidade, a questao dos direitos autorais é
percebida de modo diferente por gravado-
ras, artistas e a geracdo de ouvintes que flo-
resceu na Internet (CASTRO, 2003).

A proposta das gravadoras, que custaram a perceber o enorme
potencial do mercado on-line, é a criacao de um sistema de distri-
bui¢do com base em assinaturas de “baixo custo”, o que, segundo
alegam, garantiria o pagamento dos royalties — contemplando ao
mesmo tempo a demanda de musica na rede por parte dos inter-
nautas. Deste modo o mercado de divulgacao e distribuicao de mu-
sica digital na Rede passaria a ser regulamentado pelos interesses
das grandes corporacdes — exatamente o que toda uma legido de
“ciberouvintes” nao quer.

Os artistas parecem estar divididos. Enquanto mtsicos como
Madonna, Courtney Love, Bono Vox e o brasileiro Lobdo vém a pu-
blico dar seu apoio ao download gratuito de musica na Internet,
outros se dizem lesados pelo que consideram um escandaloso caso
de “ciberpirataria” — como por exemplo o grupo de rock norte-ame-
ricano Metallica. Entretanto, a possibilidade de divulgar obras que
dificilmente chegariam ao grande ptiblico devido as regras de mer-
cado, vem atraindo inimeros musicos, estreantes ou nao, a disponi-
bilizar suas musicas na Internet.
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O que parece motivar a atitude pré-download gratuito é a gran-
de fonte de renda para o artista que tem sido a venda de ingressos
para shows e apresenta¢oes na midia, e ndo a venda de discos:

Alega-se que apenas aqueles miisicos cuja
vendagem de CDs ¢ altissima realmente
chegam a lucrar com isto. A “parte do ledo”
desta receita fica com as gravadoras, que
debitam do total a ser pago aos artistas os
altos custos com a produgdo e divulgacdo
de seus trabalhos (CASTRO, 2003, p. 182).

Bob Dylan, George Michael e bandas como o Public Enemy e
Weezer, encorajam o publico a fazer e distribuir gravacgdes piratas
de suas musicas. Em acao convergente Lobdo vem hé tempos
alertando os artistas brasileiros sobre a necessidade de se redefinir
os parametros de direitos autorais. Em ambos os casos, trata-se de
atitudes que desafiam o monopélio da distribuicao no mercado da
musica.

As redes de usudrios e comunidades virtuais de musica enca-
raram a censura ao download do MP3 como um erro e por isso vém
construindo suas rotas de modo a poder dribla-lo. “O que o
download gratuito de musica vem demonstrando é que as atuais
leis de copyright podem funcionar como forma de restricao” (Cas-
TRO, 2003, p. 184). Toda vez que a industria processa alguns envolvi-
dos no compartilhamento de musica, os proprios usudrios desen-
volvem redes mais seguras contra a espionagem da industria para
dar continuidade ao download livre e gratuito.

A Internet modifica certos conceitos de propriedade intelec-
tual — atingindo conceitos éticos e morais — tradicionais, dando ori-
gem a uma nova cultura baseada na “liberdade de informacao”. Isto
faz com que muitos especialistas discutam a sobrevivéncia do
copyright. O professor de direito da Universidade de Standford,
Lawrence Lessig (1999), afirma que “a nova arquitetura da Internet
estd sendo tragada por empresas norte-americanas com a ajuda si-
lenciosa e protecionista do governo dos Estados Unidos” — em pre-
juizo do usudrio comum e de outros paises, como o Brasil.

Lessig (1999) defende que a arquitetura da Internet era bas-
tante livre no seu comeco, ou pelo menos preservava a liberdade
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muito bem. Porém, essa liberdade original estd mudando e o
ciberespaco estd se tornando um espaco muito menos livre do que
no passado: o autor argumenta que a liberdade de expressdo e a
privacidade estdo sendo seriamente ameacadas, por interesses co-
merciais, e defende que sdo falsas e perigosas as idéias de que o
ciberespaco é um “lugar de liberdade” — para o autor os governos
devem interferir na regulacdo da Internet.

Lessig (2004) alerta que o governo norte-americano, pressio-
nado pelo lobby do comércio, tem legislado sobre as leis de software
tornando as regras de direitos autorais e patentes muito mais duras
do que no mundo real, além de n3o coibir a invasao de privacidade.
Ele avisa que essa regulamentacao traz riscos por trés grandes mo-
tivos: em primeiro lugar, estd criminalizando os defensores do c6-
digo livre — muitas vezes chamados de hackers pelo governo — con-
trarios ao uso de direitos autorais em softwares; em segundo, a falta
deregulamentacdo sobre privacidade no ciberespaco deixou o cam-
po livre para o uso de tecnologias que tornam vulnerdvel a vida pri-
vada do internauta; e por ultimo, no futuro, ficard mais dificil que
outros paises desenvolvam programas na Internet sem ter de pres-
tar contas aos Estados Unidos.

Em relacdo ao paradigma do MP3 na Internet, Lessig explica:

O MP3 é um exemplo perfeito do que é fas-
cinante na Internet. E uma tecnologia que
torna possivel as pessoas usarem o seu di-
reito de “uso justo” sobre miisica muito mais
facilmente. Eu posso armazenar miisica no
meu computador ou num drive virtual, o
que me possibilita ouvir musica aonde es-
tiver. Contudo, o problema com essa tecno-
logia é que ela nao dd ao dono dos direitos
autorais um controle suficiente, pelo menos
no ponto de vista dele. Por isso, as gravado-
ras estdo lutando tanto quanto podem para
eliminar o MP3 ou transformd-lo numa tec-
nologia na qual eles possam ter um contro-
le total sobre o uso que as pessoas fazem de
muisica. Esse é um tipo de batalha que con-
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sidero fundamental e que a “comunidade
on-line” deve comegar a entender e a parti-
cipar. O problema é que o governo jd inter-
veio, tornando as leis de direitos autorais
mais estritas, o que torna mais fdcil para os
detentores de direitos autorais ameagar as
pessoas no seu direito de “uso justo”. O modo
apropriado de o governo intervir é garan-
tindo os direitos individuais e transferindo
esses direitos para o mundo on-line, para
que tenhamos um sistema de prote¢do no
ciberespago semelhante ao do mundo real
(In: Folha de S. Paulo, 5/3/2000).

Lessig criou uma espécie de passaporte virtual para o usudrio,
em uma rede paralela: com o objetivo de criar uma alternativa para
o meio termo legal entre “todos os direitos reservados” dos contra-
tos de direito autorais tradicionais e o dominio publico, ele langou
a licenca Creative Commons, na qual os artistas e autores podem
escolher como e quanto deseja autorizar a utilizacdo de sua obra
para o publico ao disponibilizar sua obra na Rede da entidade. O
Copyleft nao é sindbnimo de dominio publico. Ele traz quatro liber-
dades bdsicas — uso para qualquer fim, estudo de c6digos, melhoria
e redistribuicdo — e uma restri¢do: nenhum software dele derivado
poderd se tornar software proprietdrio. Assim, quem virar “dono”
de um software livre violard a GPL e infringird uma licenca registra-
da por seu autor. Nas licencas Creative Commons, o criador do con-
teddo escolhe que tipo de liberdade concede em sua obra. Assim,
na licenca-padrao, é possivel eleger entre liberar ou nao a criacao
para uso comercial, bem como permitir ou ndo modificacoes nela.
Na licenca de recombinacao, as pessoas podem pegar e transfor-
mar pedacos da obra do autor para qualquer fim exceto publicida-
de, que é proibida. Sdo permitidas cépias e distribuicao do trabalho
inteiro.

Lessig exemplifica que se o artista quiser oferecer sua musica
para uso ndo-comercial, o sistema da Creative Commons expressara
essa intencdo de uma maneira “legivel a computadores”: “Os equipa-
mentos serdo entdo capazes de identificar e entender os termos do
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licenciamento do autor, facilitando a busca e o compartilhamento
de trabalhos entre os internautas” (LESSIG. Disponivel em: <http://
www.creativecommons.org>. Acesso em: 12/10/2003). A iniciativa é
aberta a qualquer produtor cultural interessado. O Creative Commons
licencia o “pode tudo” até o “pode fazer alguma coisa” — se o artista
preferir, nao serao todos, mas “alguns direitos reservados”.

No momento, dou a ele (artista) a chance
de experimentar. Ver se ajuda a divulgar e
vender sua musica e encorajar outras ino-
vagoes criativas em torno da obra. Se a ex-
periéncia for ruim, se tentard alguma ou-
tra coisa. Ndo deve haver uma ideologia que
pregue um tinico modo de produzir e dis-
tribuir miusica e que quem se desviar disso
passe a ser um criminoso (LESSIG. In: Folha
de S. Paulo, 3/6/2004, p. E1).

A idéia é criar uma rede em que os artistas e autores, além de
outros criadores de contetido, poderdo compartilhar seus trabalhos
pelaInternet sem violar leis de direitos autorais. A novidade, segun-
do informagdes no site da entidade (www. creativecommons.org),
visa afrouxar as barreiras juridicas em relagdo a criatividade, unin-
do novos conceitos de tecnologia e regras: “Nossas ferramentas fa-
cilitardo a vida dos artistas e autores que desejam colocar parte ou
todo o material de sua autoria aberto ao publico”, disse Lessig (Dis-
ponivel em: <http://www. creativecommons.org>. Acesso em: 12/
10/2003).

Segundo a organizagdo, isto é possivel gracas a um software
baseado na web no qual os criadores podem especificar como suas
obras estarao disponibilizadas on-line: uso ilimitado ou limitado,
e quais condicdes. “A intencao ndo é somente aumentar a quantia
de fontes de materiais on-line, mas oferecer seu acesso a custo zero
ou muito baixo. O contetido serd guardado eletronicamente e in-
cluird graus de permissdo garantidos pelos seus donos”, diz o site
da entidade.

Lessig avalia j4 ter licenciado cerca de 4,5 milhdes de objetos,
entre blogs, fotos, musica e video (Folha de S. Paulo, 22/2/2005, Ca-
derno Sinapse, p. 12). As licencas da Creative Commons sao gratui-
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tas e podem ser conseguidas no sife da organizacao — inclusive em
portugués. No comeco de 2005, a organiza¢do lancou a variante
Science Commons para publicacdes cientificas.

Em 4 de junho de 2004, no 5° Férum Internacional de Software
Livre, em Porto Alegre, o governo brasileiro lancou oficialmente seu
apoio ao projeto na presenca do co-fundador Lawrence Lessig que
esteve no Brasil para discutir aimplementacao do Creative Commons
no Pafs (Folha de S. Paulo, 3/6/2004). O primeiro brasileiro a tornar-
se publicamente adepto a licenca foi o cantor, compositor e minis-
tro da Cultura Gilberto Gil — sua adesdo licenciou a musica Olodum
para ser copiada, remixada, sampleada, gravada e compartilhada
digitalmente na Rede por qualquer um. S6 nao podera ser usada
para fins publicitarios:

A flexibilidade da propriedade intelectual
deixou de ser algo alternativo, que corre por
fora dos marcos legais. Hd uma alian¢a com
o pensamento juridico internacinal. O que
estamos precisando é de uma certa reforma
agrdria no campo da propriedade intelectu-
al (GIL.In: Folhade S. Paulo,3/6/2004, p.E1).

Lessig (2004) defende que os governos devem ter a preocupa-
¢do de garantir um ambiente competitivo e aquecido na Internet, e
nao devem permitir que empresas tenham controle do conteido
ou das aplicag¢des utilizadas na rede. O papel do governo nesse as-
pecto é importante: as tecnologias que os detentores de direitos
autorais empregardo e o c6digo que usarao podem muito facilmen-
te passar por cima do tipo de protecdo que a lei criou e acabar se
transformando numa prote¢do muito mais poderosa para proprie-
dade intelectual do que a prote¢do que a lei poderia oferecer.

Lessig afirma que a “comunidade on-line” tem pouco entendi-
mento das mudangas e ndo percebe os riscos da nova arquitetura, e
por isso, diz ter poucas esperangas de que essa situagao se reverta:

Nao tenho esperancga. Quero dizer, em certo
contexto. Quando vou ao Brasil e vejo o que
Gil estd fazendo, acho que isso pode funcio-
nar como uma mensagem alternativa ao
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governo dos EUA. E um grande motivo para
ficar esperangoso. Vamos ver as conseqiién-
cias (LESSIG. In: Folha de S. Paulo, 3/6/2004,
p- El)

Lessig e muitos especialistas sdo pessimistas em relacao aos
direitos autorais na Internet, a0 mesmo tempo em que ndo acredi-
tam narigidez e na ordem que tenta se impor na web como solucao
para as questdes de propriedade intelectual, temem o caos. Outros
veém na desordem da rede uma possibilidade para a liberdade. O
inglés Richard Barbrook, professor de hipermidia da Universidade
de Westminster, em Londres, considerado o criador do termo
“cibercomunismo”, comemora a estrutura andrquica da web: “Para-
béns Ameérica, vocés inventaram a tinica forma vidvel de comunis-
mo no mundo: a Internet” (Folha de S. Paulo, 13/3/2003, p. E1).

Barbrook (2003) rotula de “ideologia californiana” o corpo de
idéias que define a web como apoteose do mercado. Critico dessa
visdo, o autor acredita ser necessdrio a inversao da propaganda (so-
bre a Internet) que estd sendo veiculada por pessoas apenas preo-
cupadas em ganhar dinheiro. Na sua opinido, a Internet possui um
aspecto central baseado na gift economy por meio da qual a infor-
macdo ndo tem apenas valor de mercado, mas também o valor de
um “presente”. O argumento do autor é que o centro da Internet
nao é o mercado e a comercializacdo de informacdes, mas pelo con-
trdrio, a circulagao livre de informacao:

O mais popular programa de buscas atual-
mente é o MP3. E claro que hd os catdlogos
para compras on-line, e muitas companhi-
as usam a Internet para esse fim. Mas, do
meu ponto de vista, néo € isso o que interes-
sa. O importante é analisar o uso que a mai-
oriadas pessoas faz da Internet. Ndo digo que
os americanos estdo abolindo o capitalismo.
Uso a terminologia hegeliana de superagdo,
que envolve dialética. Existe a crenga de que
se estd criando na Internet o mais livre de
todos os mercados. Creio que é verdade que
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se estdo criando oportunidades comerciais
para as pessoas. Eu trabalho em um centro
de pesquisas no qual os estudantes sdo trei-
nados para trabalhar nesse mercado, inclu-
sive. (...) A fantasia neoliberal — que remonta
ao inicio dos anos 70, quando se previa um
mercado gigante por meio do qual todos se-
riam pequenos negociantes de informagao —
ndo aconteceu. Na verdade estd ocorrendo o
contrdrio: aqueles que tentam criar informa-
¢do como commodities (algo que tem valor
de compra e venda) estdo sendo for¢ados a
uma maior abertura. Apenas uns poucos ser-
vigos, como o de pornografia e informagdo
financeira, podem adotar a visdo neoliberal
do comércio da informacgdo. Setores nos quais
a informagdo é tratada como commodity,
como ainduistria da miisica, estéo tendo pro-
blemas por causa dessa “descomodificagdo’.
O que quero dizer é que hd uma grande
quantidade de informacdo gratuita a dispo-
si¢do, eu ndo preciso pagar por ela. Mas é in-
teressante observar como se dd a hibridagdo
desses dois lados da web: o do gratuito e do
comercial. Aqueles que conseguiram uma
formula hibrida tiveram lucros, os que ndo
conseguiram perderam muito dinheiro
(BARBROOK. In: Folha de S. Paulo,3/10/1999,
Editoria Mais!, p. 5).

Mesmo que a industria da musica nédo se adapte a um modelo
de negdcio hibrido, como sugere Barbrook, ou que consiga intimi-
dar os usudrios com processos na Justiga para estancar o volume de
downloads, muitos artistas passardo ou continuardo a divulgar suas
obras diretamente em MP3 sem o intermédio das gravadoras — a
maioria dos musicos independentes gastava muito dinheiro distri-
buindo gravacées num esforco desesperado para que alguém ou-
visse o que estava sendo feito. Pelo MP3, o custo é quase zero.
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Barbrook considera que a industria da musica comecou muito
tarde. Para ele, a maior parte da producdo de informacao foi trans-
formada - por esse processo descrito — a partir da crise da industria
fonogréfica:

Aweb ndo foi construida a partir do comér-
cio: e comegou ancorada no setor publico,
foi construida pelo Estado a partir de pro-
jetos de defesa (a rede comegou a nascer em
1969, a partir de um projeto desenvolvido
por ageéncias do Departamento de Defesa
Americano), e, depois, nas idéias da cultura
do “fagca vocé mesmo”. O comércio chegou
por tultimo. A industria da musica, por
exemplo, deveria ter se ligado nisso hd cin-
co anos (1994) e talvez agora seja tarde de-
mais. Hd trés anos atrds (1996), nos fizemos
o site da banda Jamiroquai. Tivemos reu-
nioes com a Sony e foi muito interessante,
porque, se bem que naquela época eles jd
tivessem percebido que a web estava che-
gando, por outro lado eles resolveram sim-
plesmente ignorar o fato. Tinham medo de
perder o copyright sobre o software. O medo
deles chegou e virou o MP3. Agora, por ter
se desenvolvido como um padrdo que per-
mite o acesso a todos, é muito mais dificil
criar uma versdo com copyright (In: Folha
de S. Paulo, 3/10/1999, Mais, p. 5).

Na visao de Barbrook a maioria das pessoas nao estd interessa-
da em vender nem comprar informacao na Internet. O surf pela In-
ternet ndo se trata de uma atividade comercial - é a priori é uma ati-
vidade de pesquisa e experimentacao (Folha de S. Paulo, 13/3/2003,
p. E1). John Perry Barlow, professor do Centro Berkman para Internet
e Sociedade, da Faculdade de Direito de Harvard (EUA) e co-funda-
dor, em 1990, da Eletronic Frontier Foudation (Fundacgdo Fronteira
Eletronica), ONG com base em San Francisco (EUA), levanta ques-
toes relacionadas a equacao econdmica que sustenta a propriedade
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intelectual e seus aspectos juridicos (como o copyright e patentes)
face as novas tecnologias que permitem sua reproducao e distribui-
¢do quase instantanea a custo zero para todo o planeta.

Barlow (1994) argumenta que o modelo juridico norte-ameri-
cano, que protege a propriedade intelectual, baseado no copyright
e em patentes, é focado ndo nas idéias mas na expressdo destas. As
idéias sdo consideradas por este autor propriedade coletiva da hu-
manidade. Este modelo estd sendo abalado pelo surgimento de no-
vas tecnologias que permitem a reproducdo e distribuicao quase
instantanea e a custo zero para todo o planeta de bens de natureza
intelectual e as leis atuais nao sao suficientes para comportar esta
nova realidade:

Assim, as idéias contidas em um livro nao
sdo protegidas pelo copyright. O que se pro-
tege é o invdlucro que as contém: é o livro
que ndo pode ser livremente reproduzido. A
patente, por sua vez, até recentemente era
uma descricdo de como materiais devem ser
utilizados para servir a algum propdsito. O
ponto central da patente é o resultado ma-
terial. Se ndo se tinha um objeto utilizdvel,
entdo, a patente erarejeitada. Em outras pa-
lavras, protege-se a garrafa e ndo o vinho
(BARLOW. Disponivel em: <wired.com/
wired/archive/2.03/economy. ideas>.
Acesso em: 8/6/2004).

Alguns autores argumentam que a informagao ainda ird reque-
rer alguma forma de registro fisico, como sua existéncia magnética
em discos rigidos. Outros argumentam que a humanidade tem li-
dado com esta forma de expressdo sem invélucros desde o advento
do radio. Barlow, no entanto, considera que estes invélucros nao
possuem uma representacao macroscépica discreta ou pessoal:

Desde seu surgimento (do rddio) ndo hd
uma forma conveniente de capturar os bens
que sdo distribuidos desta forma e reprodu-
zi-los com qualidade compardvel aos paco-
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tes comerciais. O pagamento por parte do
consumidor destes bens sempre foi irrele-
vante. Os proprios consumidores eram o
produto: o rddio e a TV sdo mantidos por
vender a atengdo de seus espectadores a
anunciantes (BARLOW, Disponivel em:
<wired.com/wired/archive/2.03/economy.
ideas>. Acesso em: 8/6/2004).

Barlow (1994) levanta diversas questdes que devem ser discu-
tidas pela sociedade: os bits devem ser protegidos pelo direito auto-
ral oundo? Como podemos protegé-los? Se os bits nao forem prote-
gidos, € possivel proteger os interesses econdmicos dos diversos
agentes (autores, financiadores, produtores, distribuidores)? Se ndo
for possivel proteger estes interesses econdmicos, como vamos as-
segurar a continua criacdo destes bens? O autor considera que, para
respondermos a estas questdes com clareza, e para que possamos
legislar sobre o assunto, é necessdrio analisar o que é informacao,
conhecermos suas caracteristicas bdsicas, e que acoes e papéis a
informacado desempenha na sociedade (Disponivel em: <wired.com/
wired/archive/2.03>. Acesso em: 8/6/2004).

Barlow (1994) afirma que as propriedades da informacao que
devem ser analisadas nesse contexto sdo: a informacao € um verbo
e nao um substantivo (livre de seus invélucros a informacao obvia-
mente ndo é uma coisa material); a informacao é experimentada e
ndo possuida; e a informagdo necessita estar em movimento (uma
informacdo que ndo se movimenta passa a ndo existir, a ndo ser
como potencial (...) até que venha a ser permitido sua movimenta-
¢ao novamente). A distincao econémica central entre a informacao
e os bens fisicos estdo na habilidade da informacdo em ser
transferida sem que o dono original perca a sua posse.

O autor defende que quanto mais universalmente e ressonan-
te for uma idéia, imagem ou som, em mais mentes ela penetrara:
“Pode-se esperar que a informacgdo se modifique constantemente
em formas que melhor se adaptem aqueles que a cercam” (BARLOW,
1994). Para ele, a informacao é perecivel e os vdrios tipos de infor-
macao tém sua qualidade degradada com o tempo:
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O momento no qual uma transmisséo é re-
cebida possui muitas caracteristicas que de-
pendem da relagdo entre o transmissor e 0
receptor e da sua interatividade. Este rela-
cionamento é tinico. O valor do que é envi-
ado depende de cada receptor individual-
mente: da terminologia compartilhada,
atengdo, interesse, linguagem, paradigma,
etc. Na verdade, a informacdo consiste em
dados (...) que encontraram um significado
titil no contexto mental (BARLOW, Disponi-
vel em: <wired.com/wired/archive/2.03/
economy.ideas>. Acesso em: 8/6/2004).

No caso de bens fisicos, existe uma correlacao direta entre a sua
raridade e o seu valor. Barlow (1994) sublinha que com a informacao
muitas vezes acontece 0 inverso — muitos soffwares aumentam seu va-
lor a medida que se tornam mais comuns — mas ndo nega que a exclu-
sividade e o ponto de vista também sdo valorizados pela sociedade:
“significa que para o autor a posse exclusiva de certos fatos os tornam
mais lteis e as pessoas desejam pagar pelos editores cujo ponto de
vista melhor se encaixa aos seus” (Disponivel em: <wired.com/wired/
archive/2.03/economy.ideas>. Acesso em: 8/6/2004).

No mundo fisico o valor depende de posse ou de proximidade
no espac¢o. No mundo virtual a proximidade no tempo e as possibi-
lidades de uso sao um valor determinante:

Uma informagdo produzida geralmente
possui valor maior se o comprador puder
acessd-la em um momento proximo de sua
expressdo. A protegdo da execucdo deve ser
repensada —ndo lhe ddo muito crédito ape-
nas por ter idéias. Vocé é julgado pelo que
se pode fazer com elas (BARLOW, Disponi-
vel em: <wired.com/wired/archive/2.03/
economy.ideas>. Acesso em: 8/6/2004).

Claudio Prado, coordenador de politicas digitais do Ministério
da Cultura, defende em relacao a crise atual da industria fonografica,
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que a pirataria é um apéndice do monopélio. A coordenadoria de
politicas digitais do MinC, desde o inicio de 2003, fez o lancamento
nacional das licencas alternativas de direito autoral Creative
Commons e criou o programa “Pontos de Cultura”, um dos bragos
do programa Cultura Viva, que promove a doacao de “kits de cultu-
ra digital” — computadores, cameras de video e ilha de edicao - para
262 projetos aprovados.

Em marc¢o de 2005, o programa, que conta atualmente com
verba de R$ 37 milhdes, firmou uma parceria com o Ministério das
Comunicag¢des para que os contetddos produzidos nos “Pontos de
Cultura” possam ser distribuidos via Internet, rddios e TVs digitais:

O que a mdgica digital permite é que um
moleque que estd ld num estidio nos
Bororos ou na periferia de Sdo Paulo, aon-
de existir um “Ponto de Cultura’, grave um
negocio dele e disponibilize (na Internet) no
mesmo lugar que o (Gilberto) Gil. O “Ponto
de Cultura” democratiza a idéia de estiidio
e de rddio. Aonde existir um pequeno kit
multimidia, no Piaui, haverd um embrido
de um esttidio que pode ir ao ar em Téquio.
Se vai ao ar ou ndo, isso é outra questdo, mas
certamente os “Chicos Sciences” (banda bra-
sileira) da vida védo aparecer nesses lugares,
os talentos vdao passar por ali. Estamos cri-
ando os campinhos de vdrzea da cultura.
(...) Nossa idéia é a autonomia, cada ponto
tem de ser dono do seu processo. O equipa-
mento é doado, e também vamos doar a ca-
pacitagdo, que gera a autonomia dele e do
vizinho dele. Ndo estamos montando um
sistema que estd preso a uma pirdmide e vai
depender de capital federal para manuten-
¢do (PRADO. In: Folha de S. Paulo, 21/3/
2005, p. E2).

O Ministério da Cultura efetivou convénio com o Ministério
das Comunicagdes do governo brasileiro para que cada “Ponto de
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Cultura” tenha uma antena de satélite, o que é uma alternativa para
lugares em que outras formas de acesso ndo sdo possiveis. Ao lado
disso, existe a mobilizacdo no sentido de que exista uma politica
ptiblica de disseminacdo do uso de banda larga no Brasil. F impos-
sivel pensar que essa politica possa nascer de outro lugar que nao
do préprio governo brasileiro.

O conceito de copyleft parece transbordar da discussdo sobre
softwares livres para o consumo de musica. Dizendo-se “entusiasta
do softwarelivre”, durante o Férum Social Mundial, em 2004, em Por-
to Alegre, o ministro da Cultura, Gilberto Gil, afirmou:

Sou ministro, sou misico, mas sou sobretu-
do um hacker em espirito e vontade. A cul-
tura hacker é uma cultura humanista, que
busca a construgdo da nova cidadania na
sociedade da informacgdo (Folha de S. Pau-
lo, 22/2/2005, Caderno Sinapse, p. 12).

Gil ganhou aplausos na revista Wired, na edi¢do de novembro
de 2004, por ter liberado uma de suas canc¢des dentro do espirito de
compartilhamento e difusdo de informacao e conhecimento, tocan-
do em um tema muito sensivel para musicos: flexibilizacao de di-
reitos autorais. Os defensores do compartilhamento consideram que
nao é necessdrio que as cangoes de um artista ou os textos de um
escritor estejam sob licenca de copyright para que eles tenham seu
trabalho remunerado. “O que interessa é que alguém torne isso dis-
ponivel comercialmente”, afirma Barlow. O raciocinio do autor é de
que as idéias sdo diferentes dos produtos da industria cultural:

Com produtos industriais, quanto mais
vocé tivesse uma coisa, menos ela valeria;
havia uma relacdo entre valor e escassez.
Isso é falso para informagdo, aspecto em que
a relagdo é entre familiaridade e valor. Eu
posso ser o maior compositor do mundo,
mas, se s6 cinco pessoas sabem disso, que
valor isso tem? Por outro lado, quanto mais
gente me conhece, mais valor tem o meu tra-
balho, e a melhor forma de fazer meu tra-
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balho conhecido é compartilhd-lo com as
pessoas (...). Muita gente acha que isso quer
dizer que elas terdo de desistir da habilida-
de de fazer dinheiro com seu trabalho, mas
a distribuicdo ndo-comercial de expressdo
artistica nao faz mal a distribui¢do comer-
cial, na verdade, tem o efeito contrdrio
(BARLOW. In: Folha de S. Paulo, 22/2/2005,
Caderno Sinapse, p. 13).

Barlow afirma que a defesa do copyright ndo interessa aos musi-

cos, e sim as gravadoras: “Artistas sdo escravos consentidos. O que
eles estao defendendo néo sdo os seus direitos, mas os direitos das
instituicoes que os vém espoliando desde o comeco. Quem faz di-
nheiro com isso ndo é quem cria, é quem distribui.” Barlow acredita
que a progressiva familiaridade de musicos com a Internet vai mudar
sua atitude e liberar a difusao da musica pela rede exatamente como
é liberada, hoje, a execugdo em radios.

Os artistas seguem nosso modelo quando
querem ter as cangoes de graca no rddio. Eles
querem distribuir miisicas de graga pelo rd-
dio; jd na Internet, s6 acham que é diferente
porque ndo estdo familiarizados com o meio.
Eu ndo vejo diferenca (BARLOW. In: Folha de
S. Paulo, 22/2/2005, Caderno Sinapse, p. 13).

Willian Fisher, diretor do Berkman Institute, de Harvard, falou

de trés solugdes possiveis para a regulamentacao da propriedade
intelectual na Rede no 5° Férum Internacional de Software Livre
realizado, em junho de 2004, em Porto Alegre:
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Ou pegamos a idéia de propriedade priva-
da do mundo ‘analdgico” e a levamos para
a Rede, ou optamos por uma Internet bem
regulada pelo governo, ou simplesmente
jogamos o copyright fora (ele jd é um de-
funto) e criamos uma nova correlagdo de
forcas na Rede. Nela, os autores ou deten-
tores dos direitos autorais publicariam li-
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vremente suas obras e a remuneragdo po-
deria vir por meio de um sistema de com-
pensacgdo via taxac¢do de hardware (por
exemplo, DVD players, gravadores de CD,
tocadores de MP3, discos virgens e assim
por diante). Outro caminho seria verificar
a audiéncia de sites — ntimero de ouvintes
de playlists, digamos, ou niimero de down-
loads de arquivos. Os sistemas peer-to-
peer (P2P) reportariam a freqiiéncia de re-
gistros de compartilhamento, e os criado-
res da obra receberiam dinheiro de acordo
com sua popularidade. Com isso o sistema
de copyright poderia acabar, bem como o
DMCA." E a diversao ficaria mais barata,
pois baixar e compartilhar é infinitamen-
te mais barato e conveniente do que com-
prar um CD ou DVD. (...) Tal método, no
mundo da miisica libertaria os artistas das
gravadoras, estas da corrosdo de suas ren-
das e ainda lhes permitiria oferecer muisi-
ca ao publico sem intermedidrios. E néo
haveria mais conflitos legais, nem necessi-
dade de regulamentos ou seguranga en-
criptada. Ai seria alcangada a democracia
semidtica (O Globo, 31/3/2003, p. 3).

CONSIDERACOES FINAIS

As trocas de arquivos de musica na Internet vém questionando as
formas de propriedade intelectual. O MP3 € tecnologia que torna
possivel as pessoas acessar e consumir musica muito facilmente. O
download de arquivos da Internet é um importante elemento ino-
vador dos processos de producao, difusdo e consumo de musica
nas sociedades atuais. Nao importa se este download é uma troca
entre amigos ou uma modalidade de comércio eletronico, ou se trdz

1. Digital Millenium Copyright Act.
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os efeitos de uma disseminagao ultraveloz que reduz as distancias
entre o musico e o seu ouvinte.

A Internet articula virtualmente uma musicoteca potencial-
mente sem limites. A facilidade de inserir os arquivos, de fazé-los
circularem, de compartilhd-los e de recupera-los muda profunda-
mente o processo de difusdo e de consumo de musica. As grandes
gravadoras perderam o controle do que pode ser gravado, distribui-
do e consumido. A histéria da livre circulagdao de arquivos digitais
de miusica pela Rede Mundial de Computadores estd apenas come-
cando.

Na Internet o papel de intermedidrio das gravadoras é posto
em xeque, encurtando o caminho entre o artista e o publico: cada
vez mais artistas trabalham sem vinculos com a industria fonogra-
fica. Devido ao barateamento e descentralizacdo da producao — es-
tudios, editoras, gréficas e distribuidoras menores surgem em gran-
des quantidades para atender a demanda dos artistas independen-
tes — os musicos e intérpretes comecam a ganhar maior autonomia
para a produgao e distribui¢ao de suas obras e a descobrir nichos
de mercado periféricos.

Os direitos autorais sdo percebidos de modo diferente por ar-
tistas, gravadoras e consumidores. A proposta das gravadoras é um
sistema de distribuicdo que garanta o pagamento dos royalties. Al-
guns musicos ddo apoio ao download gratuito, outros se dizem le-
sados pela “ciberpirataria”. O musico franco-espanhol Manu Chao
expressou sua opinido no Férum Social Mundial de 2004 sobre os
modos de producao e circulacdo da musica propostas pelas gran-
des gravadoras:

Estamos vivendo um momento muito inte-
ressante na musica, por exemplo, com uma
revolugdo decorrente dos problemas enfren-
tados pelas gravadoras, que tinham todo o
mercado para elas. Agora, estd tudo mudan-
do. Chegou a Internet e uma pirataria cada
dia mais forte. As grandes gravadoras estdo
perdidas, sem saber reagir diante dessas
novidades. O problema bdsico continua
sendo 0 mesmo — ndo é como produzir mii-
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sica, mas como distribui-la, como fazé-la
chegar até as pessoas. A Internet fez algo
extraordindrio, porque permite que qual-
quer cara da periferia possa fazer sua mu-
sica chegar ao mundo inteiro. A questdo é
saber como esse cara pode ganhar a vida
assim. A discussdo é quem vai controlar a
Internet. As gravadoras estdo tentando de-
sesperadamente conseguir isso, para reser-
var mercado para si. Mas penso que elas
dancaram. E tarde demais (Folha de S. Pau-
lo, 27/6/2004, p. E8).

Alicenca Creative Commons criarede de artistas e autores para
compartilhar trabalhos pela Internet. Em 2002, o governo brasileiro
foi 0 segundo do mundo a assumir a sua implementacao. O primei-
ro brasileiro a se tornar publicamente adepto foi o ministro da Cul-
tura, Gilberto Gil, que defende uma “reforma agraria” no campo da
propriedade intelectual.

O Creative Commons cria rede na qual artistas e autores, além
de outros criadores de contetido, poderdo compartilhar seus traba-
lhos pela Internet sem violar leis de direitos autorais. A novidade
visa afrouxar as barreiras juridicas em relacdo a criatividade, unin-
do novos conceitos de tecnologia e regras: As ferramentas da licen-
¢a podem facilitar a vida de artistas e autores que desejam colocar
parte ou todo o material de sua autoria aberto ao publico.

E extremamente relevante para a pesquisa, em comunicacio,
analisar o uso que a maioria das pessoas faz da Internet, com gran-
de quantidade de informacdo gratuita, e observar a hibridagdo dos
dois lados da web: o gratuito e o comercial. Os conflitos de interes-
ses na Internet entre criadores, consumidores e os mediadores da
inddstria cultural estao longe de serem equacionados.

A agenda social brasileira estd incorporando o acesso as artes
e ainformacao na Internet sem a intermediacao da industria cultu-
ral. Cabe aqui destacar os esforcos do Ministério da Cultura para
inclusdo digital, particularmente a criacdo de pontos de cultura em
comunidades periféricas com meios de producio artistica e cultu-
ral conectados a Internet.
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Lista de Cancbes

1. Ilha Catarina (A¢oriana)
2. Meu Deserto

3. Na Estrada (On The Road)
4. A Palavra Cantada

5. Mope Weather

6. O Eterno Retorno

Todas as cangdes sdao composicoes de Clévis e Marie.
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1.ILHA CATARINA (ACORIANA)
Terra de sol, no meio do mar,
mergulhar, velejar e pescar,
caminhar na praia...

Vou cantando e tocando
amusica que vem com as ondas
Vou cantando e tocando
amusica que vem com as ondas

Barulhinho que me acorda,
me dé corda lentamente
balancando numa rede

Sambagqui, Cacupé, Jureré
Canasvieiras, Lagoinha, Brava
Mog¢ambique, Barra da Lagoa
Galheta, Mole, Campeche
Caiera, Ribeirao, Naufragados
Acores, Pantano do sul

Vou cantando e tocando
a musica que vem com as ondas

Boi, boi, boi da cara preta
Ilha Catarina

Boi, boi, boi da cara preta
Pega essa menina

O raio, o sol pediu a lua
Pega essa menina

O raio, o sol pediu a lua
Ilha Catarina
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2.MEU DESERTO
(Cangao a partir de “As trés transformagdes do espirito”
no “Assim falava Zaratustra”, de E Nietzsche)

Muitas coisas sao dificeis

para o espirito sadio

Deixar ver sua loucura,

para zombar da prudéncia

Vou subir a mais alta montanha
E cantar para os surdos

Vou passar fome na alma

Assim corro pelo meu deserto
Isolado, ninguém fica do meu lado

Quero ser ledao, mandar ver, dizer nao
Brigar com o meu ultimo senhor

Eu quero ser livre para criar

Todo animal voraz quer ser livre

Assim corro pelo meu deserto
Isolado, ninguém fica do meu lado

A crianca brinca inocente

Ri quando esquece de tudo

A roda que gira sobre si

Eu digo sim ao sim

Tudo se cria, todo dia é um novo comecgar

Assim corro pelo meu deserto
Isolado, ninguém fica do meu lado
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3.NA ESTRADA

(Cangao a partir de pardgrafo da primeira parte de
“On the road”, de Jack Kerouak)

Foi uma viagem

embarcando num 6nibus que parava
de cidade em cidade

pessoas esquisitas, e bebés choroes
de cidade em cidade

Tinha noite fria,
tinha sol escaldante
Antioxidante

Foi uma viagem

As rodas rodaram, as rodas rodaram
Realmente as rodas rodaram

Direto, rasgando as estradas

Na estrada, noite adentro

E a chegada foi um pouco depois da aurora
Arranjei um quarto de hotel

Cai na cama com uns poucos trocados no bolso
S6 senti a cidade depois de um dia de sono

Foi uma viagem, foi uma viagem
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4.A PALAVRA CANTADA
Quem sabe ser profundo quer ser claro
Quem quer parecer profundo é obscuro

O mestre na arte dos sons

Traduziu minhas idéias

A palavra cantada chega melhor aos ouvidos
E ao coracao

Descobri a tristeza na mais profunda alegria
Quem poderia refutar o som

Quem poderia refutar o som

Com o som podemos seduzir

Fazer aceitar os erros

A semente traz dentro de si

A forca da arvore que vai ser

E preciso acreditar e ndo se deixar levar

A palavra cantada chega melhor aos ouvidos
E ao coracao
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5.MOPE WHEATHER

A guy said let’s go side walk

And he thought I was all linked about
Link your self all together now

The preference is always morose

He asked something about my life
and I just answered how

Mope Wheather (4x)

I'love when you love me too much
I'love when you love me too much
I'love your eletronic untouch

You can never explore my love to
wander and wander in the rain
you can not buly me, I'm not alone
Remenber all lovelyness

It's not an arrest, it's not a gun

It’s stell round and around

It's just my new

Loony travel, loony travel (2x)

I Love when you love me too much
I'love your eletronic untouch
I'love your eletronic untouch

Mope wheather

I Love when you love in the rain

I Love when you love me too much
I'love your eletronic untouch

It's just my new

Loony travel, loony travel (2x)

I Love when you love me too much
I Love when you love me too much
I'love your eletronic untouch
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6.0 ETERNO RETORNO
(Cangé@o a partir do pardgrafo 341 de
“A Gaia Ciéncia”, de E Nietzsche)

Que diria vocé se um dia

um demonio penetrasse em sua solidao

e dissesse esta vida tal como a vive agora
voceé viverd mais uma e mais uma e mais uma
e iniimeras vezes

E nada havera de novo

cada dor, cada prazer, cada gemido

tudo o que existe de grande e pequeno voltard
esta aranha, o luar, este instante e eu mesmo

a eterna ampulheta serd sempre virada outra vez
e vocé com ela

Vocé rangeria os dentes

ou diria que nunca escutou palavras tdo divinas

eu pergunto se vocé quer viver isso

mais uma e mais uma e mais uma e inimeras vezes
assim serd necessdrio querer bem a si mesmo

nada mais desejar a nao ser este eterno retorno

Esta aranha, o luar, este instante e eu mesmo
a eterna ampulheta serd sempre virada outra vez
e vocé com ela
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