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RESUMO

Este trabalho tem como objetivo central analisar os impactos e as transformacdes estruturais
geradas pelas plataformas de streaming fonografico na industria musical a partir do século XXI.
Para tanto, a pesquisa adota uma abordagem qualitativa, de natureza teorica, descritiva e
exploratoria, estruturada por meio de levantamento bibliografico e documental. O
desenvolvimento do estudo divide-se em trés eixos principais. O primeiro (Capitulo 2) aborda
os fundamentos da Economia Criativa, utilizando pesquisa bibliografica para explorar a
transicao da posse para o acesso, a ldgica das plataformas como Mercados de Dois Lados e as
novas dindmicas da Economia da Aten¢do. O segundo eixo (Capitulo 3) traca a evolucdo
historica e a estrutura de mercado da industria musical por meio de pesquisa descritiva,
detalhando as ondas de destruicdo criadora que culminaram na digitalizagdo e no surgimento
do streaming. O terceiro eixo (Capitulo 4) investiga, de forma exploratéria e baseada em dados
de relatorios setoriais, os impactos diretos desse novo modelo, quantificando a recuperagao
macroecondmica do setor, o efeito spillover (transbordamento) no turismo e as assimetrias na
nova cadeia produtiva. Conclui-se que, embora o streaming tenha resgatado a industria da
pirataria e democratizado os meios de distribui¢do, o atual modelo de remuneragdo perpetua a
concentragdo de renda nas grandes gravadoras. Diante disso, a sustentabilidade financeira dos
artistas independentes a longo prazo exige uma transi¢cao da dependéncia das métricas de massa
para a Economia dos Superfds, consolidando a monetiza¢do por meio de estratégias Direto-ao-

Consumidor (D2C).

Palavras-chave: industria fonografica; streaming; economia criativa; economia da atencgao;

economia dos superfas.



ABSTRACT

This study aims to analyze the impacts and structural transformations generated by music
streaming platforms in the music industry from the 21st century onward. To achieve this
objective, the research adopts a qualitative approach of a theoretical, descriptive, and
exploratory nature, structured through bibliographic and documentary research. The study is
organized into three main sections. The first section (Chapter 2) addresses the foundations of
the Creative Economy, using bibliographic research to examine the transition from ownership
to access, the logic of platforms as Two-Sided Markets, and the new dynamics of the Attention
Economy. The second section (Chapter 3) traces the historical evolution and market structure
of the music industry through descriptive research, detailing the waves of creative destruction
that culminated in digitalization and the emergence of streaming services. The third section
(Chapter 4) investigates, in an exploratory manner and based on industry reports, the direct
impacts of this new model, quantifying the sector's macroeconomic recovery, the spillover
effects on tourism, and the asymmetries within the new production chain. The findings indicate
that, although streaming has rescued the music industry from the piracy crisis and democratized
distribution channels, the current remuneration model continues to concentrate income among
major record labels. Therefore, the long-term financial sustainability of independent artists
requires a transition from dependence on mass metrics toward the Superfan Economy,

consolidating monetization through Direct-to-Consumer (D2C) strategies.

Keywords: phonographic industry; streaming; creative economy; attention economy; superfan

economy.
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1 INTRODUCAO

A medida que a tecnologia avanga, surgem novas maneiras de propagar conteudo e
novas formas de consumi-lo. A adaptabilidade dos agentes envolvidos na cadeia produtiva ¢
essencial para que a industria possa prosperar, uma vez que, cada vez mais frequentemente,
novas tecnologias substituem as antigas.

A revolugdo tecnoldgica acelerada no século XXI trouxe consigo uma demanda por
mais comodidade e praticidade ocasionando no desenvolvimento de softwares dindmicos e de
facil acesso, fazendo com que a recepcdo de informagdes advindas dos mesmos seja
cuidadosamente direcionada de acordo com as necessidades e gostos da sociedade facilitando
que o algoritmo reconheca o que € mais interessante para o publico em geral.

A industria fonografica passou por diversas mudancas ao longo dos anos e a partir de
2006, com a criacao dos streamings musicais, teve toda sua cadeia de produgao alterada. Diante
disso, este trabalho tem como objetivo explorar e identificar os impactos ocorridos na industria

fonografica apds o surgimento dos streamings fonograficos, no mundo.

1.1 FORMULACAO DO PROBLEMA DE PESQUISA

Durante grande parte do século XX, o mercado fonografico foi dominado pela venda de
produtos fisicos como discos de vinil, fitas cassete e CDs. Com o avanco da digitalizagdo, o
setor enfrentou uma crise devido a expansao da pirataria digital e o compartilhamento ilegal de
musicas.

Fazendo uso das tecnologias emergentes, novos modelos de negdcios comecaram a
surgir em resposta a essa crise, como a venda digital de musicas em plataformas como o i7unes
e outros servicos similares, porém, foi com a ascensao de plataformas de streamings musicais
que o mercado encontrou um modelo economicamente vidvel para frear a pirataria. Empresas
como o Spotify, Deezer e Apple Music revolucionaram a maneira de como a musica € consumida
e remunerada.

Diante disso, o streaming fonografico se tornou a principal fonte de receita na industria
musical. De acordo com a IFPI (International Federation of the Phonographic Industry 2025),
o segmento representa 70% da receita global do setor.

Diante disso, este estudo busca compreender e responder as seguintes questdes:
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1) Quais transformagdes ocorreram a partir da metade do século XX na industria
fonografica?

2) Como o mercado fonografico reagiu a introducao dos streamings musicais?

3) Qual impacto que o mercado fonografico tem na economia global?

4) Quais implicagdes a estrutura da concentracdo do mercado musical traz para a geracao
e distribuicdo de valor na cadeia produtiva da musica?

5) De que modo as plataformas de streaming e os produtores independentes adaptam os
seus modelos de negdcio para garantir a sustentabilidade no ecossistema fonografico

digital?

1.2 DEFINICAO DAS HIPOTESES

1.2.1 Hipotese principal

A introdugdo dos streamings fonograficos provocaram transformagdes economicas,

comportamentais, tecnologicas e produtivas na industria musical

1.2.2 Hipdoteses secundarias

H1: O mercado musical reagiu positivamente a introducdo dos streamings fonograficos.

H2: O mercado fonografico influencia positivamente a economia global.

H3: A concentracdo do mercado musical em plataformas de streamings fonograficos
leva a uma distribui¢ao desigual de valor na cadeia produtiva da musica.

H4: As empresas de streamings fonograficos e seus produtores independentes moldam

seus modelos de negdcios visando a sustentabilidade.

1.3 JUSTIFICATIVA DA ESCOLHA DO TEMA

A escolha do tema justifica-se pela relevancia crescente do ambiente digital no setor
fonografico, especialmente a partir da consolidagdo de plataformas como Spotify, Deezer, Apple
Music e YouTube Music. O streaming ndo apenas transformou a forma como a musica ¢
consumida, mas também provocou mudancas estruturais profundas em modelos de negdcio,

praticas de remuneracgdo, relagdes contratuais e estratégias de distribuicdo de conteudo.
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Ao longo da historia, a indastria da musica passou por diversas revolugdes tecnologicas,
do fonégrafo ao CD, da pirataria digital ao surgimento dos servigos sob demanda. No entanto,
o streaming representa um ponto de inflexao Unico, ao substituir a ldgica da posse pela logica
do acesso, gerando novos desafios e oportunidades econdmicas, criativas e juridicas.

A relevancia académica do tema estd na possibilidade de refletir sobre o papel da
inovagdo tecnoldgica nos processos de transformacdo econdmica, analisando um setor
simbolico e representativo da economia criativa. Além disso, o debate em torno da valorizagao
da arte, da remuneracao dos artistas, da concentracao de mercado e da autonomia dos criadores
torna-se urgente em um cenario cada vez mais mediado por algoritmos e plataformas globais.

Do ponto de vista social, o tema ¢ pertinente por refletir mudangas culturais no modo
como as pessoas se relacionam com a musica no cotidiano, ampliando o acesso, mas também
levantando questdes sobre monetizacao, curadoria e diversidade cultural.

Diante disso, o presente projeto se justifica por realizar uma analise do impacto dos

streamings fonograficos na industria musical.

1.4 DEFINICAO DOS OBJETIVOS

1.4.1 Objetivo principal

Analisar o impacto dos streamings fonogréaficos na industria musical a partir do século

XXI.

1.4.2 Objetivos especificos

Ol1: Identificar as transformagdes ocorridas na industria fonografica a partir do século
XX.

02: Mostrar a reacdo do mercado musical apds a introdugdo dos streamings
fonograficos.

03: Apresentar os impactos que o mercado fonografico tem na economia global.

O4: Verificar quais implicagdes a estrutura da concentragdo do mercado musical traz
para a geracao e distribuicao de valor na cadeia produtiva da musica.

O5: Demonstrar a maneira que as empresas de streamings fonograficos e os produtores
independentes moldam seus modelos de negocio para que suas atividades economicas possam

ser sustentaveis a longo prazo.
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1.5 METODOLOGIA E PROCEDIMENTOS DE PESQUISA

A metodologia diz respeito aos instrumentos, técnicas e procedimentos adotados para a
obtengdo, tratamento e analise das informagdes relevantes ao objeto de estudo. Conforme
destaca Praga (2015), para que uma investigagao apresente relevancia cientifica, ¢ fundamental
que o pesquisador compreenda a estrutura metodoldgica e se aproprie dela de forma a alcangar
originalidade académica.

Neste trabalho, a escolha metodologica orienta o delineamento da pesquisa e estrutura
as etapas de coleta e andlise de dados, sendo fundamental para garantir a coeréncia interna do
estudo. Dessa forma, adotam-se diferentes abordagens metodologicas em consonancia com os
objetivos propostos, com o intuito de promover uma compreensao critica e contextualizada do
fendomeno analisado.

O capitulo dois foi desenvolvido a partir de uma pesquisa teérico descritiva sobre a
economia criativa, utilizando levantamentos bibliograficos ¢ documentais dos autores do
referente tema com o fim de apresentar os diferentes pensamentos que compdem a teoria.

O terceiro capitulo foi elaborado diante de uma pesquisa de natureza qualitativa, com
objetivos exploratorios e descritivos, desenvolvida por meio de levantamento bibliografico e
documental.

O capitulo quatro foi desenvolvido por meio de uma pesquisa tedrica descritiva com
carater exploratorio utilizando levantamento bibliografico e documental para assim, poder
identificar os impactos que os streamings fonograficos causaram e ainda causam na inddstria
musical.

Os procedimentos metodologicos adotados exercem papel central no processo
investigativo. Para Vergara (2005), tais procedimentos ampliam as possibilidades de produ¢ao
cientifica, permitindo tanto a reformulacdo de referenciais tedricos previamente consolidados,
quanto a proposi¢do de novos olhares e interpretacdes, a partir das evidéncias coletadas no

decorrer da pesquisa.
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2 A ECONOMIA CRIATIVA

Para compreender as transformagdes recentes na industria musical, objeto deste estudo,
¢ crucial analisar primeiramente o macroambiente em que ela se insere: a Economia Criativa.
Este capitulo dedica-se a examinar os fundamentos teoricos desse paradigma econdmico, que
desloca o eixo de geragdo de valor dos ativos tangiveis para o capital intelectual e a criatividade.
Ao longo das se¢des seguintes, serdo abordadas as defini¢des conceituais, a evolucao historica
do termo, os pilares que sustentam essa dindmica produtiva e os dados que evidenciam sua
relevancia econdmica e territorial. Essa base teorica € o alicerce necessario para entender como
a criatividade deixou de ser um elemento acessOrio para se tornar o principal motor de

desenvolvimento e inovac¢ao na sociedade contemporanea

2.1 CONCEITO E EVOLUCAO DA ECONOMIA CRIATIVA

Para compreender a magnitude da economia criativa no cendrio global, faz-se necessario
tragar sua trajetoria conceitual. Esta se¢do aborda inicialmente as origens historicas e teoricas
do termo, destacando como as ideias e a propriedade intelectual passaram a ser reconhecidas
como os ativos econdmicos mais valiosos do século XXI. Em seguida, analisa-se a transi¢cao
paradigmatica da "economia da cultura" para a "economia criativa", evidenciando os debates
académicos e a aplicagdo do modelo de circulos concéntricos para classificar os setores que

compdem essa industria.

2.1.1 Origem da economia criativa

The Creative Economy: How People Make Money from Ideas, publicado em 2001, parte
de uma abordagem em que a criatividade ¢ o recurso mais valioso do século XXI, conforme
afirma seu autor John Howkins: “A criatividade nao € novidade. A novidade € que a criatividade
se tornou a fonte decisiva de vantagem. E o recurso mais valioso do nosso tempo”. (Howkins,
2001, p. 10). Ele analisa como ideias podem gerar valor econdomico real e fundamenta a
economia criativa com a propriedade intelectual sendo o papel central da mesma.

A economia criativa parte do pressuposto das ideias como matéria prima, onde sua base
é a criacio, uso e comercializagdo de ideias originais. E uma economia onde o principal recurso
ndo ¢ fisico, mas sim intelectual e imaginativo. “A economia criativa gira em torno do poder

das ideias.” (Howkins, 2001, p. 6). J& Romer (1990), diz que para a ideia possuir valor e
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consequentemente se tornar um ativo econdmico, € necessario que ela seja protegida,
licenciada, vendida ou explorada. A partir disso, a ideia é considerada uma propriedade
intelectual.

A criatividade transformada em ativo proporciona que o crescimento econOmico
acontega refletindo e se relacionando diretamente no desenvolvimento do ambiente em que ela
esté situada. “A chave para o crescimento econdOmico nio esta apenas na capacidade de atrair
empresas, mas na capacidade de atrair e reter pessoas criativas.” (Florida, 2002, p.5).

O economista David Throsby contribui com uma visdo que vai além do valor econdmico
que a ideia pode gerar. Para Throsby, estes produtos carregam um significado cultural,
identitario, social e carregados de valor simbdlico. “Os bens culturais incorporam valores e
transmitem significados que vao além de seu valor comercial.” (Throsby, 2001, p.28).

Em "A economia criativa: um guia introdutério", John Newbigin (2010) argumenta que,
embora a atividade cultural seja tdo antiga quanto a propria sociedade humana, a concepgao da
"economia criativa" como um setor econdmico coeso € mensuravel ¢ um fendmeno recente,
tendo se cristalizado nos ultimos vinte anos.

Uma das primeiras iniciativas ocorreu no ano de 1994, quando o governo australiano
criou um documento de politica governamental pioneiro intitulado “Creative Nation”, que
destacou a importancia do trabalho criativo para a economia do pais destacando a tecnologia
como uma aliada da cultura, servindo assim, postumamente, como uma inspiragdo para o
conceito de “industrias criativas'” desenvolvido pelo Reino Unido. Reis (2008).

Posteriormente, em 1997, diante de uma crescente competi¢do econdmica global, o
governo do Reino Unido realizou um mutirdao em diversos setores a fim de analisar as contas
nacionais, as tendéncias de mercado e as vantagens competitivas nacionais que lhes cabiam.
Com isso, foram identificados 13 setores de maior potencial, chamados de industrias criativas:
publicidade, arquitetura, mercado de artes e antiguidades, artesanato, design, moda, cinema e
video, software de lazer interativo (games), musica, artes performaticas, edigdo, software e
servicos de computagdo, e televisao e radio. Os resultados deste mapeamento foram, como
aponta Newbigin (2010), surpreendentes, revelando que as industrias criativas ja representavam
8% da atividade econdmica do Reino Unido e geravam empregos a um ritmo duas vezes
superior ao do restante da economia. Foi essa validagdo empirica do seu valor econdmico que
consolidou a importancia do conceito, transformando o modelo britdnico em um exemplo a ser

seguido.

' Industrias que tém sua origem na criatividade, habilidade e talento individuais e que apresentam um potencial
para a criacdo de riqueza e empregos por meio da geracdo e exploracdo de propriedade intelectual
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Conforme Reis (2008), o exemplo do Reino Unido tornou-se um paradigma na década
seguinte por quatro razdes principais. Primeiramente, o pais contextualizou seu programa de
industrias criativas como uma resposta estratégica as transformagdes socioecondmicas globais.
Em segundo lugar, privilegiou os setores em que possuia maior vantagem competitiva,
reordenando as prioridades de fomento publico para apoid-los. Terceiro, o governo divulgou
estatisticas que revelavam a expressiva representatividade das industrias criativas na economia
nacional. Por fim, reconheceu o potencial da produgdo criativa para projetar uma nova imagem
do pais, tanto interna quanto externamente, através de slogans como “Creative Britain” e “Cool

Brittania”, o que ajudou a atrair turismo, investimentos e talentos para sustentar o programa.

2.1.2 Da economia cultural 2 economia criativa

Para uma compreensao aprofundada da economia criativa, ¢ fundamental retroceder ao
seu campo de origem intelectual: a economia da cultura. A emergéncia do termo "criativa" nos
anos 1990 nao representou a criagcdo de um setor a partir do zero, mas sim uma reconfiguracao
politica e conceitual de um campo ja existente e objeto de estudo académico (Machado, 2013).
A economia da cultura, como disciplina, ja se debrucava sobre a complexa relagdo entre o valor
simbolico das artes e seu valor econdmico de mercado.

A tese de Cora (2021), ao analisar o "campo da economia da cultura", refor¢a que o pilar
deste campo ¢ a compreensao da "dupla natureza" dos bens culturais, um conceito amplamente
desenvolvido por David Throsby (2001). Throsby postula que o valor de um bem cultural ndo
se esgota em seu preco de mercado (valor econdmico); ele ¢ indissociavel de seu valor cultural,
que engloba dimensdes estéticas, espirituais, sociais, historicas e simbodlicas. A economia da
cultura, portanto, analisa como esses dois valores interagem, e por vezes conflitam, na
produgao, distribuicdo e consumo das artes e do patrimonio.

Para visualizar essa relacdo estrutural, Throsby (2001) propde um modelo de circulos
concéntricos, que se tornou uma ferramenta teorica central. Conforme analisado por Cora
(2021), este modelo situa no "nucleo duro" as formas de arte puras, como a musica, o teatro, a
dancga e as artes visuais. Neste nlicleo, a motivagdo principal é a geracdo de valor cultural e
simbolico, € a logica econdmica €, muitas vezes, secunddria ou até mesmo antagdénica a

replicacdo em massa.
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Figura 1 - Modelo de Circulos Concéntricos das Industrias Criativas

Todas as Industrias.

Publicidade, Moda e Design.
i Jogos Digitais e Televisao.

Musica.

Nao se relacionam.

Fonte: Elaborado pela IA do Gemini, com base em Throsby (2001) e Cora (2021).

A medida que os circulos se expandem, eles englobam setores que aplicam essa
criatividade central de forma mais industrial e comercial. O segundo circulo conteria as
"industrias culturais" (como a industria fonografica, cinematografica e editorial), que operam
na interface entre a arte pura e o mercado de massa. Os circulos mais externos abrigariam as
"indlstrias criativas", que utilizam a criatividade como insumo principal, mas cujo foco esta
mais voltado a funcionalidade, ao mercado e a propriedade intelectual, como o design, a
publicidade, a arquitetura e o software.

A passagem da terminologia "cultural" para "criativa", formalizada pelo Reino Unido
nos anos 1990 (Newbigin, 2010), &, portanto, o centro de um intenso debate académico. Por um
lado, uma visdo critica, explorada por Cora (2021) e Machado (2013), aponta para um potencial
"esvaziamento" do conceito de cultura. Nesta perspectiva, a ado¢do do termo "criativa"
representaria uma virada neoliberal, que subordina a cultura a l6gica de mercado, focando-se
apenas em seu potencial de geracdo de empregos e exploragcdo da propriedade intelectual, em
detrimento de seu valor social e simbodlico intrinseco.

Em contrapartida, uma segunda visdo defende o termo "economia criativa" como uma
expansao estratégica e positiva. Para Fonseca Reis (2008), o conceito de "criativa" € mais
inclusivo e contemporaneo, pois permite abarcar setores vitais da nova economia do
conhecimento, como o digital, os games e o software, que ndo se encaixavam estritamente na
defini¢do tradicional de "cultura" ou "artes". A adog¢do do termo foi, como visto na experiéncia
britanica, uma decisdo politica pragmatica para dialogar com agentes econdmicos e formular
politicas publicas transversais, conferindo ao setor uma relevancia econdmica que a "cultura"

isoladamente tardou a alcangar (Newbigin, 2010).
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Para os fins deste trabalho, adota-se o conceito de economia criativa em seu sentido
mais amplo, como um "guarda-chuva" que engloba o nucleo cultural e suas industrias
correlatas. A industria musical, objeto central desta pesquisa, ¢ o exemplo arquetipico dessa
estrutura: ela nasce no nucleo artistico da economia cultural (a composicado, a performance),
mas tem seu impacto economico massificado pelas industrias de distribuicao (a gravadora, as
plataformas de streaming), situando-se exatamente na tensao entre o valor cultural da arte e o

valor econdmico da propriedade intelectual na era digital.

2.2 FUNDAMENTOS E CARACTERISTICAS DA ECONOMIA CRIATIVA

O funcionamento da economia criativa distingue-se dos setores industriais tradicionais
por apoiar-se em dinadmicas e recursos majoritariamente intangiveis. Nesse sentido, este
subcapitulo detalha os quatro pilares fundamentais que sustentam essa economia: a centralidade
da criatividade, a natureza do capital cultural, a propriedade intelectual e a tecnologia.
Adicionalmente, explora-se a reconfiguracdo dos regimes de consumo impulsionada pela "Era
do Acesso", demonstrando como a desmaterializacdo dos bens transferiu o eixo de geracao de

valor da posse de propriedades fisicas para o acesso temporario em redes.

2.2.1 Pilares da economia criativa

A fundamentagdo tedrica da economia criativa assenta-se sobre pilares interconectados
que a distinguem de setores econdmicos tradicionais. A analise de seus principais tedricos € das
instituicdes de referéncia permite identificar quatro eixos basilares: a centralidade da
criatividade como recurso; a dupla natureza de seus bens e servigos; o papel estruturante da
propriedade intelectual; e a tecnologia como vetor de transformacao.

O pilar primordial reside na centralidade da criatividade e do capital intelectual como
recurso primario. Diferentemente dos fatores de produgdo classicos, a criatividade representa
um insumo intangivel e renovavel. Nessa perspectiva, a economia contemporanea presencia
uma transicdo paradigmatica na qual o principal fator produtivo deixa de ser o capital
financeiro, caracteristico da era industrial, para ser o talento, a imaginagdo e o conhecimento
(Newbigin, 2010). Colaborando com essa visao, Reis (2008, p. 14) conceitua a criatividade em
termos econdmicos como um ‘“combustivel renovavel e cujo estoque aumenta com o uso”,

evidenciando seu potencial para um desenvolvimento mais sustentavel.
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O segundo pilar distintivo refere-se a especificidade dos ativos transacionados,
fundamentados no conceito de capital cultural. Indo além da dualidade entre valor econdmico
e cultural, Throsby (2001) argumenta que a economia criativa se sustenta sobre ativos, tangiveis
ou intangiveis, que incorporam ou dao origem a valores culturais. Para o autor, esses ativos
funcionam como uma forma de capital que, assim como o capital fisico ou natural, requer
investimento para ser mantido e gera um fluxo de servigos ao longo do tempo. A distin¢do
crucial ¢ que, enquanto bens comuns se depreciam ou sdo consumidos, o capital cultural (como
uma composicdo musical ou uma tradi¢do local) pode valorizar-se com o tempo e gerar
externalidades positivas que o mercado, por si s6, muitas vezes falha em capturar. Tais falhas
de mercado manifestam-se na existéncia de beneficios sociais que ndo sdo contabilizados no
preco, como o fortalecimento da identidade coletiva, a preservagdo de um legado para geracdes
futuras e o transbordamento de inovagao criativa para outros setores da economia.

O terceiro pilar ¢ de ordem estrutural e juridica: o sistema de propriedade intelectual. E
este mecanismo que permite a transformagdo do valor intangivel da criatividade em um ativo
econdmico passivel de transacdo e prote¢do. Para Newbigin (2010, p. 9), a propriedade
intelectual “é o catalisador que transforma a atividade criativa na industria criativa”. Essa
centralidade € corroborada por metodologias de mensuragdo, como a adotada pela Federagao
das Industrias do Estado do Rio de Janeiro (Firjan), que define o nucleo da industria criativa a
partir de atividades “protegidas por direitos de propriedade intelectual” (Firjan, 2022, p. 12).

Finalmente, o quarto pilar ¢ composto pela tecnologia e pela inovagao, que atuam como
vetores de transformagdo. A revolugdo digital alterou profundamente os modelos de producao,
distribuicao e consumo de bens e servigos criativos, promovendo uma transi¢ao de estruturas
lineares, como as cadeias de valor, para modelos mais fluidos e colaborativos, organizados em
redes (Reis, 2008). A ascensdo da economia criativa digital, impulsionada por plataformas
online e novas midias, reconfigura o setor em escala global, criando novas oportunidades e

desafios.

2.2.2 Economia de redes e logica de acesso

A compreensdo das transformacdes estruturais que moldam a economia criativa
contemporanea exige a analise das mudangas nos regimes de troca e consumo geradas pela
transi¢do do capitalismo industrial para o capitalismo cultural de base digital. Essa dindmica
reflete a emergéncia de uma nova fase do sistema econdmico global, conceitualizada na

literatura como "A Era do Acesso" (Rifkin, 2001). A tese central dessa abordagem postula que
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o modelo tradicional de mercado, fundamentado na compra, venda e acumulagdo de
propriedade fisica e material, esta sendo progressivamente substituido por um modelo de redes,
no qual o controle e a detengdo do acesso temporario a experiéncias, servigos e bens intangiveis
constituem o eixo primordial de geracao de valor (Rifkin, 2001).

Na perspectiva microecondmica classica, a posse de um bem fisico representava a
garantia de utilidade a longo prazo para o consumidor. Todavia, na economia hipercapitalista e
digitalizada, Rifkin (2001) demonstra que a propriedade material passa a ser encarada como um
passivo econdmico devido a aceleragdo extrema dos ciclos tecnoldgicos e a obsolescéncia
programada dos produtos. Em mercados dindmicos, os custos associados a estocagem,
manuten¢do e imobilizacao de capital em ativos fixos superam os beneficios marginais de sua
posse. Consequentemente, as firmas e os consumidores passam a priorizar o desinvestimento
em infraestrutura material, transferindo o foco econdomico da posse de bens durdveis para a
contratacao de fluxos continuos de servigos e conexdes em rede (Rifkin, 2001).

Essa organizagdo altera a propria natureza das transagdes comerciais. Enquanto o
mercado convencional baseava-se em interagdes pontuais de transferéncia de propriedade onde
o vendedor cedia o dominio fisico do bem ao comprador mediante um preco de equilibrio, as
relagdes na Era do Acesso sdo continuas, contratuais e baseadas no conceito de filiacdo ou
assinatura (Rifkin, 2001). O fornecedor retém a propriedade integral do ativo e gerencia a rede,
enquanto o cliente atua como um usuario temporario. Sob essa Otica, o capital tangivel cede
espago para o capital intelectual e cultural, transformando a cultura e as formas de

entretenimento nas mercadorias mais valiosas da nova engrenagem economica (Rifkin, 2001).

2.3 DINAMICAS ECONOMICAS CONTEMPORANEAS

A digitalizacdo massiva impds novos arranjos microecondmicos € estruturais ao
mercado de bens culturais. Para elucidar essas transformacgdes, a presente se¢do investiga a
logica dos Mercados de Dois Lados, explicando como as plataformas digitais contemporaneas
gerenciam demandas interdependentes e externalidades de rede. Paralelamente, discute-se o
conceito da Economia da Atencdo, evidenciando como a superabundéincia informacional
inverteu as tradicionais logicas de escassez mercadologica, transformando o tempo de

processamento do consumidor no recurso mais disputado do ecossistema criativo.
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2.3.1 Plataformas digitais e mercados de dois lados

A compreensdo da dindmica de distribuicdo e consumo de bens na economia digital
exige a incorporagao de modelos microecondmicos que superem a analise linear tradicional de
oferta e demanda. O acervo tedrico adequado para essa abordagem fundamenta-se na Teoria
dos Mercados de Dois Lados (Two-Sided Markets), consolidada por Rochet e Tirole (2003).
Segundo os autores, um mercado ¢ classificado como de dois lados quando uma entidade
organizadora, a plataforma, atua de forma a viabilizar a interagdo e a realizagao de transacdes
entre dois ou mais grupos distintos de agentes econdmicos que apresentam demandas
interdependentes (Rochet; Tirole, 2003).

A caracteristica analitica central dessas estruturas reside na presenga de externalidades
de rede cruzadas (cross-side network externalities). Conforme demonstram Rochet e Tirole
(2003), isso significa que a utilidade marginal ou o beneficio econémico auferido por um
membro de determinado grupo depende diretamente do tamanho, do engajamento e do volume
de participantes operantes no lado oposto da plataforma. Em virtude dessa interdependéncia, a
expansdo de um dos lados gera um efeito de transbordamento positivo automatico para o lado
complementar (Rochet; Tirole, 2003), criando economias de escala pelo lado da demanda que
alteram o valor de mercado de toda a rede.

Para que a plataforma atinja o equilibrio operacional, ela enfrenta inicialmente o desafio
de coordenacdo conhecido na literatura econdémica como o problema do "ovo e da galinha"
(chicken-and-egg problem), no qual a firma precisa, estrategicamente, colocar ambos os lados
do mercado "a bordo" (get both sides on board) para que o ecossistema passe a ter valor real de
troca (Rochet; Tirole, 2003). Como as externalidades cruzadas nao sdo internas ou
espontaneamente coordenadas pelos usudrios finais, os mecanismos tradicionais de formagao
de precos baseados estritamente na igualdade entre preco e custo marginal mostram-se
ineficazes para solucionar essa falha de coordenagao primordial (Rochet; Tirole, 2003).

A solugdo para esse impasse, conforme a modelagem desenvolvida por Rochet e Tirole
(2003), baseia-se na distingdo entre o nivel total de precos cobrados e a estrutura de precos
adotada pela plataforma. A estrutura de pregos refere-se a alocacdo assimétrica e ndo-neutral
dos custos operacionais entre os diferentes lados do mercado (Rochet; Tirole, 2003). Para
maximizar o volume total de transagdes e a receita global da rede, a plataforma frequentemente
adota subsidios cruzados (cross-subsidization), operando um dos lados com tarifas nulas,
subsidiadas ou abaixo do custo marginal (configurando um /loss leader), enquanto extrai o

excedente econdmico e centraliza o lucro no lado oposto (Rochet; Tirole, 2003).
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Adicionalmente, a concorréncia e o poder de mercado nessas estruturas sdo fortemente
condicionados pelo comportamento de multihoming. Esse fendmeno manifesta-se quando os
agentes de um ou de ambos os lados optam por se conectar e operar em multiplas plataformas
concorrentes de forma simultanea (Rochet; Tirole, 2003). A teoria microecondmica de Rochet
e Tirole (2003) postula que a prevaléncia de multihoming em um dos lados da rede acirra a
concorréncia de pregos no lado oposto, forgando as plataformas a refinarem suas estratégias de
fidelizacdo e precificagdo para mitigar a perda de agentes econdmicos essenciais para o
funcionamento do modelo.

Embora a formulacdo original de Rochet e Tirole (2003) tenha se concentrado em
setores tradicionais como sistemas de cartdes de pagamento e midias impressas, a sua
arquitetura analitica revela-se perfeitamente aplicavel para explicar os novos arranjos da
economia criativa. Ao absorver as friccdes de mercado, gerenciar as externalidades cruzadas e
determinar a governanga da estrutura de precos, a 16gica dos mercados de dois lados constitui
o alicerce tedrico indispensavel para examinar, nos capitulos subsequentes, como as modernas
plataformas digitais organizam o fluxo financeiro e coordenam as relagdes de valor entre os

produtores culturais e o piiblico consumidor.

2.3.2 Economia da atencio

A transi¢do para o ambiente digital e a consequente superabundancia de bens culturais
de acesso continuo reconfiguraram as dindmicas de escassez nos mercados contemporaneos.
Sob a perspectiva microecondmica classica de Herbert Simon (1971), o crescimento
exponencial da oferta informacional altera o gargalo tradicional da cadeia produtiva: em um
mundo rico em informagdo, a abundancia desse insumo implica a escassez daquilo que a
informagdo consome. Como a informacao consome a atencao de seus receptores, "uma riqueza
de informagdes cria uma pobreza de atencdo e a necessidade de alocar essa atencdo
eficientemente entre a superabundancia de fontes de informacdo que de outra forma a
consumiriam" (Simon, 1971, p. 40). A aten¢@o humana passa a ser tratada, portanto, como o
ativo limitante e o principal objeto de disputa no sistema econémico.

Essa limitacdo decorre das caracteristicas intrinsecas do processamento cognitivo.
Simon (1971) demonstra que os individuos operam essencialmente como dispositivos em série
(serial devices), processando uma Unica informagao por vez, o que torna o tempo e a capacidade
de absorcao recursos estritamente rigidos e ineldsticos. Diante disso, grande parte do custo

econdmico da informacao desloca-se de sua producao e transmissao para o seu recipiente, uma
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vez que a capacidade de recepcao do agente econdmico ndo acompanha a taxa de expansao da
oferta (Simon, 1971). Em mercados caracterizados por essa saturagdo, o valor de troca do bem
isolado tende a sofrer uma compressao, tornando o custo de processamento por parte do
consumidor o principal fator de selecdo e diferenciacao.

Consequentemente, a governanca dessa escassez atencional redefine as estruturas de
concorréncia e a arquitetura dos mercados. Para mitigar o transbordamento informacional
sofrido pelo usuario, o sistema econdmico demanda a atuagao de intermediarios especializados
que funcionem como sistemas de filtragem ou conservadores de atencao (Simon, 1971). Esses
agentes passam a exercer poder de mercado ndo mais pelo controle dos meios de produgdo ou
pela posse fisica dos bens, mas sim pela eficiéncia em organizar a escassez de tempo do
consumidor. A formulacdo teérica de Simon (1971) consolida, assim, a base conceitual
indispensavel para analisar, em termos aplicados, como as assimetrias na captura do excedente
econdmico se estruturam quando a barreira mercadolégica deixa de ser a distribuicdo de um

produto e passa a ser a disputa pela atengao.

2.4 IMPACTOS DA ECONOMIA CRIATIVA

A relevancia da economia criativa como campo de estudo e estratégia de
desenvolvimento transcende sua delimitagdo conceitual, manifestando-se por meio de impactos
multidimensionais que reconfiguram as esferas econdmica, social, cultural e territorial. Analisar
sua contribuic¢do de forma aprofundada revela um setor estratégico para o paradigma
contemporaneo, nao apenas pela capacidade de gerar riqueza e emprego, mas,
fundamentalmente, por seu papel como catalisador da inovagao, vetor de coesdo social e agente
de transformagdo urbana. Esta andlise se propde a desdobrar cada uma dessas dimensdes de

impacto, demonstrando a complexidade e a interconexdo de seus efeitos.

2.4.1 O impacto economico direto

A dimensdo macroecondmica da economia criativa no Brasil revela um setor que,
diferentemente da industria de transformacdo tradicional, apresenta uma trajetéria de
crescimento baseada em ativos intangiveis, caracterizando-se por alta intensidade de capital
humano. Para mensurar esse impacto, adota-se inicialmente o0 mapeamento da Federacao das
Industrias do Estado do Rio de Janeiro (Firjan, 2022), que organiza a indlstria criativa em

quatro grandes areas de atuagdo, conforme detalhado no Quadro 1.
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Quadro 1 - Areas de Atuacio da Indstria Criativa

CRAlig?V A SEGMENTOS INTEGRANTES
CONSUMO Design, Arquitetura, Moda e Publicidade & Marketing
MiDIAS Editorial e Audiovisual
CULTURA Patrimonio e Artes, Musica, Artes Cénicas e Expressoes Culturais
TECNOLOGIA Pesquisa & Desenvolvimento (P&D), Biotecnologia e TIC

Fonte: Elaborado pelo autor com base em FIRJAN (2022).

A anélise do PIB Criativo permite observar a relevancia estratégica desses segmentos
sob diferentes perspectivas metodoldgicas. Conforme os dados do Mapeamento da Firjan
(2022), que foca primordialmente no ntcleo formal e nas atividades criativas principais, o PIB
criativo brasileiro alcangou R$ 217,4 bilhdes (2,91% do PIB total). No entanto, sob a
metodologia do Observatorio Fundagao Itat (2023), essa participagdo eleva-se para 3,11% (R$
230,14 bilhdes). Essa varia¢do justifica-se pela ado¢do de uma visdo mais abrangente da
Economia da Cultura e Industrias Criativas (Ecic), que contabiliza ndo apenas os profissionais
especializados, mas também os trabalhadores de apoio em empresas criativas e os profissionais
criativos incorporados em setores tradicionais. Além disso, ao utilizar a Pnad Continua (IBGE),
o modelo da Ecic consegue capturar a dindmica do trabalho informal, refletindo com maior
precisdo a capilaridade do setor. Sob uma perspectiva comparativa, essa relevancia ja supera
setores industriais consolidados, como a industria automobilistica, conforme ilustrado na Figura

2.
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Figura 2 - Comparacao da Participag¢do no PIB Brasileiro: Economia Criativa vs. Indlstria
Automobilistica
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Fonte: Elaborado pelo autor (2025), com base em dados de FIRJAN (2022) e Observatério Fundacao Itat (2023).

No que tange ao mercado de trabalho, o setor demonstra uma resiliéncia notavel e uma
capacidade de absorcdo de mao de obra que supera a média nacional. Segundo o Painel de
Dados do Observatdrio Fundagdo Itat (2025), a economia criativa atingiu seu apice histdrico
no 3° trimestre de 2024, totalizando 7,79 milhdes de trabalhadores. Isso representa cerca de
7,6% do total de ocupados no pais, com um crescimento de 3% em relagdo ao mesmo periodo

do ano anterior conforme Figura 3.
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Figura 3 - Evolugdo dos Postos de Trabalho na Economia Criativa no Brasil
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Fonte: Painel de Dados do Observatério Fundagao Itau (2025).

Para além do volume de ocupacdo, a analise do rendimento médio mensal dos
trabalhadores da economia criativa revela a elevada qualificagdo e a valorizagdo do capital
humano no setor. Conforme demonstrado na Figura 4, o rendimento médio no nucleo criativo
apresenta um prémio salarial significativo em comparagdo com a média da economia nacional.
Sob a otica econdmica, este diferencial ndo é meramente estatistico; ele sinaliza uma
produtividade marginal do trabalho superior, caracteristica de setores que utilizam o
conhecimento e¢ a propriedade intelectual como principais insumos. Enquanto setores
tradicionais enfrentam a compressao salarial devido a baixa diferenciagdo, a economia criativa
sustenta patamares de rendimento elevados, o que reforca o seu papel como motor de consumo

de alto valor agregado e gerador de massa salarial qualificada para o pais.
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Figura 4 - Rendimento Médio Nominal Recebido Mensalmente pelos Trabalhadores da
Economia Criativa no Brasil.

ex@@=» Branca Preta el Parda Média geral economia criativa e \\édia geral economia brasileira

Fonte: Painel de Dados do Observatorio Fundagao Itaa (2025).

Nota-se a superioridade salarial que o setor criativo detém sobre a média dos setores
econOmicos brasileiros. Conforme mencionado no paragrafo acima, isso evidéncia a elevada

qualificacdo da mao de obra do setor e a valorizagdo do capital humano atribuido aos mesmos.

2.4.2 O efeito Spillover

Talvez o impacto mais estratégico e menos visivel da economia criativa seja sua
capacidade de "contaminar" positivamente outros setores econdémicos, um fendmeno conhecido
como efeito de transbordamento ou spillover. A criatividade ndo estd confinada as industrias
culturais; ela ¢ um insumo essencial para a inovacao e a competitividade em toda a economia.
Newbigin (2010, p. 20) argumenta que as industrias criativas funcionam como um "laboratério"
para a economia em geral, desenvolvendo novas solugdes, tecnologias, narrativas de marketing
e modelos de gestdo que sdo posteriormente adotados por setores tradicionais, como a
manufatura, o agronegocio € os servigos financeiros.

Este transbordamento ocorre por meio de diversas interacdes. Uma empresa de design
que aprimora a ergonomia e a estética de um produto industrial, por exemplo, estd injetando

valor criativo diretamente na cadeia produtiva tradicional. Uma agéncia de publicidade que cria
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uma nova campanha para um banco esta utilizando o storytelling para diferenciar um servigo
comoditizado. O setor de software e games desenvolve tecnologias de interface e experiéncia
do usuario que sao depois aplicadas em sistemas de controle industrial ou plataformas de e-
commerce. Desta forma, a economia criativa atua como uma engrenagem fundamental no
ecossistema de inovagao, fornecendo as ferramentas simbdlicas e tecnoldgicas que permitem a
outras empresas agregar valor, diferenciar-se da concorréncia e adaptar-se as novas demandas
de consumo.

Para mensurar esse transbordamento no mercado de trabalho brasileiro, utiliza-se a
classificagdo do Observatdorio Fundagao Itau (2025), que divide o emprego setorial em trés
categorias: os Especializados (profissionais criativos atuando em empresas criativas), o pessoal
de Apoio (fungdes tradicionais que dao suporte ao setor criativo) € os Incorporados
(profissionais criativos atuando em setores tradicionais). O Quadro 2 ilustra a distribuicdo

desses trabalhadores, evidenciando o alcance da criatividade na estrutura produtiva nacional.

Quadro 2 - Distribuicdo do Emprego na Ecic (3° Trimestre de 2024)

Categoria de Trabalhador Total de Vinculos Variacao (2023-2024)
Especializados ~2,9 milhdes +2%

Apoio ~2,6 milhdes +9%

Incorporados ~2,1 milhdes +3%

TOTAL (Ecic) 7.793.534 +14%

Fonte: Elaborado pelo autor com base em dados do Observatorio Fundagao Itat (2025).

A anadlise setorial detalhada revela que o efeito spillover ndo ocorre de forma uniforme
em toda a economia, mas concentra-se em areas estratégicas que demandam diferenciagao

competitiva conforme o Quadro 3.
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Quadro 3 - Segmentos com Maior Crescimento de Trabalhadores Incorporados (2023-2024)

Segmento Criativo | Crescimento (Trabalhadores Incorporados)

Moda 65%
Musica 22%
Editorial 13%

Fonte: Elaborado pelo autor com base em dados do Observatério Fundagao Itat (2025).

2.4.3 O impacto social e cultural

Reduzir a importancia da economia criativa a seus efeitos econdmicos seria ignorar sua
fun¢do mais profunda: a produgao e circulagdo de valores simbodlicos que constituem o tecido
social. Aqui, a contribuicdo tedrica de David Throsby (2001) ¢ fundamental. Ao postular a
existéncia de um "valor cultural" irredutivel ao valor econémico, Throsby permite compreender
o impacto do setor na identidade, na memoria e na coesdo de uma comunidade. Esse valor se
desdobra em multiplas dimensdes: o valor estético, ligado a beleza e a harmonia; o valor
espiritual, relacionado a conexdo e a reflexdo; o valor social, que fomenta o sentimento de
pertencimento a um grupo; o valor historico, que conecta o presente ao passado; € o valor
simbolico, que articula significados e identidades.

A Unesco (2018) reforca essa visdo ao posicionar a cultura e a criatividade como pilares
do desenvolvimento sustentavel e dos direitos humanos. O acesso e a participagdo na vida
cultural nao sdo um luxo, mas uma condicao para o exercicio pleno da cidadania. Ao promover
a diversidade de expressdes culturais, a economia criativa combate a homogeneizagao cultural,
abre espago para vozes marginalizadas e fortalece a democracia. Festivais de musica, produgdes
cinematograficas locais, museus comunitarios e editoras independentes sdo agentes que
promovem o didlogo, a tolerancia e o pensamento critico, contribuindo para a construcdo de

sociedades mais inclusivas, resilientes e cientes de sua propria identidade.

2.4.4 O impacto territorial

Finalmente, os impactos da economia criativa manifestam-se de forma concreta no

espaco geografico. O setor ndo se distribui de maneira homogénea; ele tende a se aglomerar em
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centros urbanos, formando clusters’ ou Arranjos Produtivos Locais (APLs)* que transformam
a dindmica das cidades. Conforme explora Reis (2012) em seus trabalhos sobre "Cidades
Criativas", a concentracao de talentos, empresas, universidades e instituigdes culturais em um
mesmo local gera um ecossistema fértil para a inovagao e o desenvolvimento.

Esses clusters criativos podem se tornar poderosos agentes de regeneracdo urbana.
Bairros industriais degradados podem ser revitalizados pela chegada de ateliés, galerias de arte,
estadios de design e startups, atraindo novos investimentos, turismo € moradores. O sucesso de
uma cidade criativa, no entanto, ndo depende apenas da "infraestrutura dura" (edificios,
tecnologia), mas também da "infraestrutura mole": um ambiente de tolerancia, diversidade,
abertura a novas ideias e uma alta qualidade de vida. Ao investir em seus ativos culturais e
criativos, as cidades nao apenas diversificam sua base econdomica, mas também fortalecem sua
marca e sua atratividade global, criando um ciclo virtuoso que atrai mais talentos e
investimentos, consolidando o desenvolvimento local de forma sustentavel e inclusiva.

Para compreender o alcance desse impacto, ¢ necessario observar a classificagdo das
industrias criativas proposta pela Unctad, que amplia o olhar sobre o territorio ao dividir o setor

em quatro grandes grupos interconectados, conforme ilustrado na Figura 5.

Figura 5 - O Modelo Unctad de Industrias Criativas

HERANCA : : MIDIA
(Patrimonio e Cultura) ~ 7| (Audiovisual e Editorial)

Sitios Culturais ] Cinema, TV, Rédio ]

Expressoes TradicionaisJ Livros, Imprensa J

| CRIATIVIDADE |
(Origem)

ARTES CRIAGOES FUNCIONAIS
(Visuais e Performaticas) (Design e Servigos)
Pintura, Escultura q r Design, Moda }
Teatro, Danga, MUsica J Arquitetura, Publicidade, SoﬁwareJ

Fonte: Elaborado pela IA do Gemini (2025), com base em Unctad (2010).

2 Uma concentragio geografica de empresas interconectadas, fornecedores especializados, prestadores de
servigos e institui¢cdes associadas (como universidades e agéncias de padroes) em uma area especifica.

3 Aglomeragdes territoriais de agentes econdmicos, politicos e sociais (empresas, governo, associagdes), com
foco em um conjunto especifico de atividades econdmicas que apresentam vinculos de articulagao, interacao,
cooperagao e aprendizagem.
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De acordo com a Unctad (2010), essa estrutura permite que regides explorem suas
vantagens comparativas especificas. Enquanto grandes centros urbanos costumam concentrar
os setores de "Criacdes Funcionais" (Design e Servigos Criativos), regides periféricas ou do
interior podem se destacar no grupo "Heranga" (Patrimonio e Expressdes Culturais), integrando
a economia criativa ao turismo e gerando renda em locais onde a industria tradicional ¢
inexistente.

A analise dos dados mais recentes do Observatorio Fundagdo Itau (2025) revela que,
embora o impacto seja nacional, existe uma acentuada concentracao geografica do mercado de
trabalho criativo. No 3° trimestre de 2024, o Brasil atingiu o patamar recorde de 7,79 milhdes
de trabalhadores na Economia da Cultura e das Industrias Criativas (Ecic). O Quadro 4 detalha

como esse contingente esta distribuido pelo territorio:

Quadro 4 - Distribui¢do Territorial dos Postos de Trabalho Criativos - (3° Trim de 2024)

Regido N° de Trabalhadores | Participacdono Total | Perfil do Cluster

(Ecic) Nacional (%) Regional
Sudeste ~5,02 milhdes 64,4% Tecnologia,
Publicidade e
Audiovisual
Sul ~1,10 milhao 14,1% Design, Arquitetura e
Moda
Nordeste ~0,95 milhao 12,.2% Musica, Artesanato e

Expressoes Culturais

Centro- ~0,46 milhao 6,0% Design e Servigos
Oeste Funcionais
Norte ~0,26 milhao 3,3% Bioeconomia e

Herancga Cultural

Fonte: Elaborado pelo autor (2025), com base em dados do Observatorio Fundagao Itau (2025).

Os dados do quadro acima revelam uma marcante assimetria territorial na economia
criativa nacional, com o Sudeste concentrando 64,4% dos vinculos, tracionado por setores de
alto valor agregado. Apesar dessa hegemonia quantitativa, nota-se uma clara diversidade de
vocagdes regionais: enquanto o Sul e o Centro-Oeste destacam-se no design € em servigos

funcionais, o Norte e o Nordeste ancoram-se na bioeconomia, no artesanato ¢ na cultura local.
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Esse panorama evidencia que o avanco do setor depende ndo apenas da expansdo numérica,
mas do fortalecimento das identidades produtivas especificas de cada territério.

Em sintese, os impactos da economia criativa compdem um mosaico complexo, onde
os beneficios econdmicos estdo intrinsecamente ligados a capacidade do setor de inovar, de

gerar valor simbdlico e de transformar positivamente os territdrios que ocupa.
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3. A INDUSTRIA MUSICAL

A musica ¢ uma das formas mais antigas de expressdo humana e estd vinculada
diretamente a cultura humana desde os tempos mais remotos. Steven Mithen (2006) argumenta
que a musica foi imprescindivel para a adaptacao e evolugao da espécie humana, fazendo com
que nossos ancestrais a utilizassem como forma de comunica¢do emocional antes mesmo do
surgimento da linguagem articulada.

Durante um longo periodo da histéria a musica era, por natureza, transitoria. A
performance de um artista era Unica e irrepetivel, e o seu valor estava ligado a capacidade do
intérprete e ao contexto envolvido. Mark Katz (2010) a define naquele periodo como uma arte
do momento, profundamente enraizada na presenca fisica do intérprete e na experiéncia coletiva
da escuta.

Porém, uma invencao foi capaz de alterar completamente a forma de como as pessoas
tratavam, consumiam e distribuiam a musica. “A verdadeira revolucao ocorreu quando Thomas
Edison inventou o fonégrafo durante o século XIX para melhorar a qualidade da comunicagao
telefonica™ (Kartik, 2022, p.509). A invencdo do fondgrafo causou uma ruptura historica e
tecnoldgica que fez com que a partir de 1877, a musica pudesse ser registrada em discos,
fazendo a reproducdo e reutilizacao dela ser possivel. “O fonografo transformou a musica em
um produto repetivel e comercializavel, ndo mais vinculado ao tempo e local de execugdo.”
(Kantz, 2010, p. 15). A presenga do fonografo gerou impactos econdmicos, sociais, culturais e
estéticos. Definiu a musica como mercadoria dando inicio a industria musical como setor
econdmico.

Esse evento seminal que foi a transformagao da musica de um servigo efémero para um
produto replicavel, ndo apenas deu inicio a indistria musical, mas a estabeleceu como um setor
intrinsecamente ligado a inovagdo tecnoldgica. A historia desta industria ¢, talvez, o exemplo
mais paradigmatico das teorias economicas da inovagado e da estruturagdo de mercados.

Este capitulo tem como objetivo apresentar o panorama historico da industria musical e

as evolugdes ocorridas em sua estrutura produtiva.

3.1 ESTRUTURA ECONOMICA DA INDUSTRIA MUSICAL

A industria musical, ao longo de sua evolucdo historica, consolidou-se por meio de

arranjos econdmicos altamente complexos e concentrados. Para compreender a dindmica de

geracdo e retencao de valor nesse setor, esta se¢do analisa, primeiramente, a sua estrutura de
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mercado classica, historicamente caracterizada por tendéncias oligopolistas e elevadas barreiras
a entrada. Em seguida, detalha-se o funcionamento de sua cadeia produtiva, evidenciando as
relagdes de poder e as recorrentes assimetrias na distribui¢do de renda entre criadores e

intermediarios.

3.1.1 Estrutura de mercado

As inovagdes tecnologicas ndo apenas alteraram os formatos de consumo, mas
moldaram e reforgaram profundamente a estrutura de mercado da industria musical, que
historicamente tendeu a uma forte concentragdo de poder.

Em paralelo as inovagdes tecnoldgicas, de acordo com Marchi (2011), com a crise de
1929 e a alta competitividade do mercado, algumas gravadoras, para ndo irem a faléncia,
passaram por fusdes ou foram adquiridas por empresas radiofonicas. Nestes movimentos de
capital e de propriedade foi que surgiram as grandes gravadoras. A industria fonografica, até a
década de 1950, foi estruturada em um oligopdlio dominado por poucas empresas. Estes tinham
as propriedades dos estudios de gravacao e o privilégio de possuir acesso a meios de promogao
e divulgacao das musicas (Losso, 2008).

Essa estrutura € classicamente definida pela teoria econdmica como um oligop6lio. Um
oligopolio € uma estrutura de mercado caracterizada pela presenga de um pequeno ntimero de
empresas dominantes (as majors) que controlam a maior parte da oferta. Conforme a teoria da
Organizacao Industrial (Bain, 1956), tais mercados se sustentam por meio de elevadas barreiras
a entrada, que impedem ou dificultam o acesso de novos concorrentes. No caso da industria
fonografica da era fisica, essas barreiras incluiam os altos custos de capital para a producao
(fabricas de discos), o controle dos estidios de gravagao e, principalmente, o dominio dos canais
de distribui¢do e promocao (radios, lojas especializadas).

Além das barreiras financeiras e fisicas, a concentracdo de mercado na industria da
musica ¢ intensamente reforgada pelos efeitos de rede (Network Effects). A teoria dos efeitos
de rede postula que o valor de um produto ou servigo aumenta a medida que o niimero de seus
usuarios cresce (Shapiro; Varian, 1999). A industria fonografica funciona como um mercado
de dois lados, onde as gravadoras atuam como plataformas que conectam artistas e publico via
distribuidores e midia. Nesse modelo, os efeitos de rede ocorrem em ambos os lados:

a) quanto mais artistas de sucesso uma gravadora (major) possui em seu catdlogo, mais
atraente ela se torna para os canais de distribuicdo e radio, que buscam conteudo de

apelo garantido.
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b) quanto maior o controle de uma gravadora sobre os canais de radio e distribui¢do, mais
atraente ela se torna para novos artistas, que buscam visibilidade e sucesso. Cria-se,
assim, um ciclo de feedback positivo onde "o sucesso atrai mais sucesso", tornando
extremamente dificil para novos entrantes (gravadoras independentes) competir no
mesmo nivel.

Esse processo de concentragdo oligopolista ¢ visivel ao longo da segunda metade do
século XX. Paralelamente, a industria fonografica passou por duas transformagdes estruturais
significativas. A primeira foi o avango do processo de concentragdo de mercado, impulsionado
por negociagdes entre grandes conglomerados de comunicagdo e entretenimento. Como mostra
0 Quadro 5, no mesmo periodo em que o CD foi introduzido, as seis maiores gravadoras do
mundo ja& detinham 55% do mercado global. Em 2000, esse percentual aumentou para 81%,

agora concentrado nas maos de apenas cinco empresas.

Quadro 5 - Participacdo no mercado mundial das grandes gravadoras da industria fonografica

(%)

1982 2000 2002 2003 2004 2005 2006 2007
Universal 3% 22% 25,90% 23,5% 25,5% 25,6% 25,7% 28,8%
Sony 13% 22% 14,10% 13,2% 21,5% 20,5% 21,2% 20,1%
EMI 10% 12% 12% 13,4% 13,4% 13,6% 12,8% 10,9%
Warner 8% 13% 11,90% 12,7% 11,3% 12,8% 13,8% 14,4%
BMG* 9% 12% 11,10% 11,9% — — — —
Polygram® | 12% — — — — — — —
Subtotal 55% 81% 75% 74,7% 71,7% 72,5% 73,5% 74,2%
Outros 45% 19% 25% 25,3% 28% 28% 27% 26%
Total 100% 100% 100% 100% 100% 100% 100% 100%

Fonte: (Losso, 2008, p. 13)

Enquanto a produ¢do em larga escala de CDs exigia investimentos inacessiveis para a
maioria das empresas, os avangos nas tecnologias digitais de gravagdo e reproducdo sonora,
como sintetizadores, samplers, interfaces MIDI, softwares de audio e gravadores de CD

possibilitaram a emulagao, em ambientes domésticos ou semiprofissionais, das funcionalidades

4 Em 2004, a BMG ¢ adquirida pela Sony Music.
5 Em 1998 a Philips vendeu a gravadora Polygram para a empresa canadense Seagram Company, que ja fazia
parte da Universal Music Group.
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de um estudio tradicional. Isso reduziu os custos de producdo musical e ampliou o acesso de
estudios amadores e musicos independentes a criacdo fonografica (De Marchi, 2011).
Consolidou-se um ambiente mais favoravel a diversidade artistica e a entrada de novos

agentes criativos no mercado, especialmente aqueles fora do circuito das grandes gravadoras.

O desenvolvimento da informadtica e sua aplicagdo na cadeia produtiva das industrias
de equipamentos musicais ¢ de tecnologias de gravacdo sonora possibilitaram a
ampliacdo do nimero de estudios independentes ¢ de micro e pequenas gravadoras.
Atualmente, os musicos podem gravar suas composigdes no computador ¢ produzi-
las de forma profissional, se quiserem, em estudios terceirizados. Eventualmente, uma
gravadora pode investir nessa produgdo, sem a necessidade de ter como funcionarios
contratados qualquer um desses intermedidrios. Considerando que a adog¢do do disco
optico (CD) como suporte padrdo da industria de conteudos digitais igualmente
permitiu a abertura de grandes fabricas terceirizadas de reprodugdo de discos. Assim,
gravar e prensar um disco (laser) deixou de ser uma barreira de entrada no mercado
fonografico. (De Marchi, 2011, p. 117).

Essas novas gravadoras, em geral, atuavam em nichos desatendidos pelas grandes
corporagdes fonograficas (majors). Caso alguma dessas gravadoras independentes alcangasse
projecdo no mercado, era comum que fosse posteriormente absorvida ou adquirida por uma das

grandes gravadoras, incorporando-se ao seu portfolio.
3.1.2 Cadeia produtiva e distribuicio de renda

A estrutura de mercado oligopolista impacta diretamente a cadeia produtiva da musica
e, de forma crucial, a distribuicdo de renda entre seus agentes. O Quadro 6 mostra as etapas

desta cadeia, que, na era fisica, era dominada verticalmente pelas gravadoras.

Quadro 6 - Etapas da Cadeia Produtiva da Musica

CRIACAO PRODUCAO DIVULGACAO DISTRIBUICAO
Atividade  artistica - | Gravagdo Publicacdo | Shows Midia (Radio, TV, | Logistica Percepcdo da
composicao Sele¢do dos | Masterizagdo Manufatura | canais de streaming) Kits | demanda Transporte
artistas promocionais Comerciais | Armazenamento

Merchandising

Fonte: Elaborado pelo autor (2025) com base em (De Voldere, 2017, apud Antal, 2022).

E valido mencionar a ligacdo entre esta cadeia produtiva e os circulos de Throsby
(2001), onde, revela-se um paradoxo na distribuicdo de renda: enquanto o valor cultural ¢
maximo no nucleo (criagdo), o valor econdmico acumulado tende a ser maior nos circulos
externos (distribui¢do). Esta disposi¢ao evidencia um desequilibrio estrutural na cadeia
produtiva: enquanto o valor simbolico emana do nucleo, a captura do excedente econdmico

concentra-se nos agentes intermediarios das camadas externas.
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Essa cadeia sofreu uma grande transformagdo na era do CD. A segunda grande
transformagdo na industria fonografica foi a desverticalizacdo da cadeia produtiva. Com a
introducao do CD, poucos grupos empresariais conseguiram arcar com os elevados custos
necessarios para atualizar as fabricas. Como consequéncia, o modelo em que as gravadoras
controlavam todas as etapas do processo, que era da criacdo do album a distribui¢do, foi
progressivamente substituido por uma estrutura baseada na terceirizagdo. A producdo, o
transporte e o armazenamento dos CDs passaram a ser realizados por empresas especializadas,
enquanto as gravadoras concentraram suas atividades na sele¢do de artistas, concepgdo e
masterizacdo dos albuns, planejamento de marketing, logistica de distribui¢do e gestdo dos
direitos autorais. (Losso, 2008; Nakano 2010).

Essa decisdo estratégica de focar nos ativos intangiveis (direitos e marketing) e controlar
os "gargalos" (bottlenecks) da industria ¢ o que fundamenta a distribuicdo desigual de renda.
Isso ¢ explicado pela Teoria do Poder de Barganha conforme o modelo de Porter.

Conforme Porter (1986), em estruturas de mercado concentradas, o poder de negociacao
se desloca para quem detém o controle dos ativos criticos. Na cadeia produtiva da musica, existe
uma assimetria de poder fundamental entre os criadores (artistas, compositores) e 0s
intermediarios que controlam a distribuicao (gravadoras):

O artista (baixo poder de barganha): o artista atua como um fornecedor da matéria-prima
(a obra). No entanto, os artistas sao numerosos, dispersos € competem entre si pela atengdo das
gravadoras. Individualmente, seu poder de negociacdo ¢ baixo, pois necessitam da estrutura das
majors para acessar os canais de distribui¢dao e promogd@o em massa.

A gravadora (alto poder de barganha): a gravadora, atuando em uma estrutura de
oligopdlio, funciona como um intermediario dominante. Ao controlar os principais canais de
acesso ao mercado, as majors detém um alto poder de barganha. Elas usam esse poder para
ditar os termos dos contratos (como os baixos percentuais de royalties ou a cessdo de direitos
patrimoniais), permitindo-lhes capturar a maior parte da receita gerada.

Essa assimetria de poder gerou multiplas "crises do autor" ao longo da historia, onde a
tecnologia avangou mais rapido que a legislacdo, quase sempre em detrimento dos criadores:

A crise do gramofone (inicio do século XX): a utilizagdo do gramofone ndo se limitou
ao uso doméstico e logo adentrou em estabelecimentos comerciais para a reproducdo de
musicas, excluindo a apresentagdo ao vivo. Losso (2008) argumenta que os autores nao
possuiam nenhum controle da rentabilidade e execug¢ao das suas obras pois, pela interpretagdo
da lei naquele periodo, o autor consentia o uso do seu trabalho para qualquer finalidade no

momento em que cedia a publicagdo de sua obra. As gravadoras tinham todo o lucro proveniente
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das vendas dos discos, os musicos recebiam apenas por performance gravada. Desta maneira,
surge a primeira crise do autor na industria fonografica (Losso, 2008, p. 37). A crise levou a
revisdao da Convengdo de Berna em 1908, que estabeleceu que o direito do autor também
cobriria as reprodugdes dos discos (De Marchi, 2011).

A crise da fita cassete (anos 1970-80): junto com a portabilidade do Walkman, surgiu o
problema da duplicagdo ndo autorizada ou a transferéncia do contetido contido no vinil para o
cassete. Diferente de antes, os mecanismos legais entao vigentes nao conseguiam controlar essa
reproducdo. Essa crise representou o interesse do publico versus o interesse patrimonial das
gravadoras, que se sentiram prejudicadas ndo apenas com a transferéncia de conteudo para a
venda ilicita, mas também para o uso proprio dos usudrios. Segundo Losso (2008), as
gravadoras temiam que a duplicacdo dos cassetes implicaria na queda das vendas de discos.

A crise dos relangamentos em CD (anos 1980-90): o surgimento do CD gerou uma nova
demanda por albuns classicos regravados nesse formato, o que possibilitou as gravadoras lucrar
com obras antigas. Contudo, como observa Losso (2008), muitos dos relancamentos de albuns
antigos em formato CD foram realizados sem o conhecimento prévio e, em alguns casos, sem
o pagamento devido aos compositores e intérpretes. As gravadoras justificavam tais agdes
alegando deter a titularidade dos direitos autorais sobre as obras. Artistas contestaram, mas a
luz da legislacao vigente, ndo se configurava ilegalidade, uma vez que a cessdo dos direitos

patrimoniais as gravadoras havia sido formalmente estabelecida (Losso, 2008).

3.2 DINAMICAS DE INOVACAO NA INDUSTRIA MUSICAL

A sobrevivéncia e a evolugdo da industria fonografica estao intrinsecamente atreladas a
sua capacidade de resposta aos choques tecnologicos. Esta se¢do explora, inicialmente, os
fundamentos teoéricos da economia da inovagdo, com énfase no conceito de "destruicao
criadora" de Joseph Schumpeter. Na sequéncia, delineia-se a trajetéria historica das
transformagdes tecnologicas no setor, desde a invengao do fonografo e a comercializagdo dos
suportes fisicos até o advento do formato MP3 e o compartilhamento peer-to-peer,
evidenciando como cada nova midia for¢ou a desestruturacdo e a readequagdo dos agentes de

mercado estabelecidos.
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3.2.1 Economia da inovacio no setor

Schumpeter analisou minuciosamente o papel da inovagdo como motor do
desenvolvimento capitalista. Para ele, a inovacao ¢ “a abertura de novos mercados, estrangeiros
e nacionais” (Schumpeter, 1961, p. 110), “a introdugdo de novas mercadorias, novas técnicas,
novas fontes de suprimento, novo tipo de organizagao” (p. 112), ou ainda, a “abertura de novas
fontes de suprimento de materiais, novos canais de distribui¢do, reorganizacao da industria” (p.
166). As inovagdes podem expandir o mercado gerando uma melhora no padrao de vida
material da sociedade.

Como o processo inovativo ndo ¢ harmoénico, a tendéncia € que a estrutura existente na
economia se modifique. Este processo ¢ conhecido como “destrui¢ao criadora”:

[...] que revoluciona incessantemente a estrutura econdmica a partir de dentro,
destruindo incessantemente o antigo ¢ criando elementos novos. Este processo de
destrui¢do criadora ¢é basico para se entender o capitalismo. E dele que se constitui o

capitalismo e a ele deve se adaptar toda a empresa capitalista para sobreviver.
(Schumpeter, 1961, p. 110).

Para Metcalfe (2001), com uma nova tecnologia no mercado, toda organizagdo da cadeia
produtiva pode exigir mudancas desde os fornecedores até os consumidores. Nao se trata apenas
de uma mudanga no produto, ¢ uma mudanca na producao, no consumo, na comercializagao e
na relagcdo dos agentes envolvidos. A destruicao criadora, em resumo, € a extingdo de atividades
obsoletas e o remanejamento dos fatores de producdo para esta nova atividade. Essa revolucao
tecnologica pode afetar a industria, setor ou todo um mercado. Como menciona Perez (2002),

¢ através das revolugdes tecnologicas que as sociedades sao profundamente abaladas.

3.2.2 Transformacoes tecnologicas

A histdria da industria fonografica ilustra perfeitamente essa teoria. Cada novo formato
de midia nao foi uma simples melhoria, mas uma onda de "destruicao criadora" que forgou todo
o mercado a se readaptar:

a) do fonografo ao gramofone: a invencdo do fondgrafo foi essencial para o surgimento
do mercado fonografico, porém, apenas permitia a gravagdo da musica em um mesmo cilindro

sem a capacidade de copid-la para outro. Mas em 1888, com a criagdo do gramofone
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desenvolvido por Emile Berliner que utilizavam discos feitos de goma-laca®, que
posteriormente os mesmos seriam feitos de vinil’, duplicados a partir de um disco matriz,
possibilitou a reprodutibilidade técnica do som ou técnica de duplicacdo de discos® fazendo
com que a industria musical pudesse produzir em massa.

b) o rddio: com a popularizacdo do radio em 1920 esse cenario mudou fazendo com que
ele se tornasse um forte concorrente ao gramofone como bem de consumo doméstico. Além
disso, demonstrou para o mercado a importancia da divulgacao da musica e consequentemente,
dos autores e seus intérpretes. De acordo com Losso (2008), a radiodifusdo passou a exercer a
funcdo de promover a musica e ndo foi mais vista como concorrente das gravadoras.

c) do LP a fita cassete: em 1948, ocorreu o langamento do Long Play (LP)’, considerado
a grande inovagdo da industria fonografica (De Marchi, 2005). A desconcentracdo da industria
ocorreu apos o lancamento da fita cassete (K-7), desenvolvida pela Philips em 1963. Devido a
facilidade do seu manuseio e seu baixo custo comparado as tecnologias anteriores, incentivou
o surgimento de estudios caseiros e a gravagdo de novos estilos musicais como o rap € o hip
hop, nos EUA (De Marchi, 2005; Nakano, 2010). Outro impacto importante, foi a introdug¢ao
do walkman pela Sony em 1979, que fez com que fosse possivel a portabilidade da musica, mas
também trouxe o problema da duplicagcdo ndo autorizada (Losso, 2008).

d) do K-7 ao CD: o langamento do Compact Disc (CD), em 1982, gerou a expectativa
de que o disco de vinil se tornasse rapidamente obsoleto. Com menor custo de produ¢ao, maior
resisténcia e durabilidade em comparacao ao LP, o CD representava uma inovagao tecnologica
relevante. No entanto, a substitui¢do entre os formatos ocorreu de forma gradual, com ambos
coexistindo por um periodo. No Brasil, por exemplo, o CD foi introduzido em 1987, mas as
grandes gravadoras mantiveram a comercializacdo de LPs até 1996, enquanto as fitas K-7
continuaram sendo vendidas até¢ 1999. (Vicente, 2002).

e) do CD ao MP3: A partir da década de 1980, com o advento da tecnologia digital,

qualquer tipo de informacdo passou a ser armazenada em fluxo de bits!® (Witt, 2015). O auge

6 Goma-laca é uma resina secretada pelo inseto Kerria lacca, encontrado nas florestas da India e Tailandia. O
material bruto é refinado em diversos graus para diferentes propositos.

7 Vinil (também chamado de policloreto de polivinilha ou policloreto de vinil ou cloreto de vinila) é um material
plastico composto por 57% de cloro e 43% de eteno (derivado do petrdleo)

8 Reprodutibilidade técnica ou duplicagdo de disco significa a possibilidade de produzir uma copia do contetido
através de uma mesma matriz. De Marchi (2005)

9 0 novo formato unia duas inovagdes incrementais: a gravagdo em microssulco (cavidades bem mais estreitas
por onde a agulha do toca-discos percorre), que diminuia o tamanho dos entalhes na superficie do disco o que
aumentou a frequéncia sonora registrada; e o formato de 33 1/3 rpm (rota¢des por minuto). Essas duas técnicas
associadas proporcionada a gravagdo de 15 a 20 minutos de som em cada lado de um disco de vinil, contra os 4
minutos do formato 78 rpm. De Marchi (2005).

10 Unidades binarias de O e 1.
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da industria fonografica foi interrompido com a populariza¢do da internet e a adocdo de
formatos virtuais como o MP3. A desmaterializacdo do fonograma rompeu a dependéncia de
um suporte fisico, permitindo sua reproducdo, transferéncia e disseminacao em larga escala.

f) o Napster: O problema da distribuicdo nao autorizada de musicas online se
intensificou em 1999, com a criagdo do Napster pelo estudante universitario Shawn Fanning. A
plataforma facilitava a busca e o download de arquivos em formato MP3 (Witt, 2015). Embora
o Napster tenha sido retirado de circulagcao em 2001, isso abriu caminho para a proliferacao de
novos sites de compartilhamento musical, levando a industria a sua maior crise.

O temor das firmas ¢ perceptivel ao longo do surgimento de novas tecnologias, pois,
como descreve Schumpeter (1961, p.117-118), "velhas firmas e industrias tradicionais estejam
ou nao diretamente expostas a furia dos elementos, vivem ainda assim em meio da eterna
tempestade". E relevante destacar que as tecnologias responsaveis por essas transformagdes nio
foram fruto de investimento direto em pesquisa e desenvolvimento por parte das gravadoras,
mas sim resultantes de inovagdes radicais ou incrementais promovidas por empresas do setor
de eletronicos domésticos (Sony, Philips), forcando a industria musical a reagir a mudancas

externas para garantir sua sobrevivéncia.

3.3 A DIGITALIZACAO E OS STREAMINGS

A severa crise institucional instaurada pela pirataria e pela desmaterializagdo digital do
fonograma exigiu uma ruptura radical na forma como a musica era comercializada e consumida.
Este subcapitulo examina o surgimento e a rapida ascensao das plataformas de streaming, que
surgiram como uma alternativa mercadologica vidvel ao substituir a logica da propriedade
material pela onipresenca do acesso. Adicionalmente, analisa-se como essas empresas de
tecnologia estruturaram os seus novos modelos de negdcios e mecanismos de monetizacao,
reconfigurando os hébitos da audiéncia e estabelecendo as plataformas digitais como as

principais geradoras de receita da industria fonografica contemporanea.
3.3.1 Surgimento dos streamings musicais
As crises de distribuicao de renda, a estrutura de mercado concentrada e as inovagdes

destrutivas convergiram para a maior ruptura da indistria: a desmaterializacdo digital, que

levou o setor do seu auge a sua maior crise.
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No fim da década de 1990, aproveitando-se do boom do CD, a industria fonografica
passou pelos anos mais rentaveis de sua historia. As margens de lucro também aumentavam,
pois os ganhos em eficiéncia com a fabricagdo de CDs reduziram o custo por unidade dos
produtos para menos de 1 dolar, uma economia que nao era passada para o consumidor (Witt,
2015, p. 59). O mesmo fenomeno foi observado no contexto brasileiro. De acordo com o estudo
de Vicente (2002), a partir de 1995, o CD passou a registrar um crescimento acelerado e sem

precedentes.

Figura 6 - Vendas da industria fonografica nacional no periodo de 1966 a 2000 (por milhdes
de unidade)
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Fonte: Elaborada pela IA do Gemini (2025), com base em (Vicente, 2002).

O auge da industria fonografica foi interrompido com a popularizagdo da internet,
plataformas de compartilhamento e adog¢do de formatos virtuais. O avango das tecnologias
digitais reduziu significativamente os custos de grava¢do musical. Se o problema da pirataria
j4 havia se intensificado com os CDs, a introducdo de formatos digitais como o MP3, aliada a
expansao da banda larga, contribuiu para a transformagao da musica em um bem de acesso
publico!'. A desmaterializa¢io do fonograma rompeu a dependéncia de um suporte fisico (De
Marchi, 2005; 2011).

Esse novo cendrio levou a industria fonografica a enfrentar uma série de impactos
estruturais: a redu¢do do numero de artistas contratados e do quadro de funcionarios, o
fechamento de produtoras e lojas de discos, a crise do formato “album” como principal unidade

comercial, o desaparecimento de fungdes tradicionais como a de compositor ndo intérprete e,

" Um bem piblico apresenta as caracteristicas de nio exclusio e ndo rivalidade, isto ¢, respectivamente, a
impossibilidade de controlar as formas de apropriagdo do bem ou do servigo pelos diferentes usuarios e o fato de
que um bem ou um servigo pode ser consumido em sua totalidade por cada membro da sociedade.
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paralelamente, o surgimento de novas profissdes relacionadas as tecnologias digitais. Além
disso, observou-se uma revalorizagdo dos espetaculos ao vivo e uma busca continua por novos
modelos de negocio capazes de se adaptar a ldgica digital.

O problema da distribuicao ndo autorizada de musicas online se intensificou em 1999,
com a criagdo do Napster. A plataforma facilitava a busca e o download de arquivos em formato
MP3 (Witt, 2015).

De acordo com a empresa de consultoria estadunidense ComScore Media Metrix,
durante o ano de 2000, a empresa Napster passou de 3.135 milhdes de usudrios, no
més de abril, para 10.782, em dezembro do mesmo ano, um crescimento de 343% e
que correspondia a 9,84% do volume total de usuarios de internet naquele pais. (Calvi,
2008, p. 67). Segundo a mesma pesquisa, nesse momento, o programa distribuia 46,6
milhodes de cang¢des por més, uma média de 1,56 milhdes de arquivos por dia (ibid., p.
68). Em seu momento aurco, a empresa deteve vinte ¢ cinco milhdes de usuarios e
oitenta milhdes de arquivos. (De Marchi, 2011, p. 122).

Diante disso, a RIAA processou Fanning por “facilitar a infragdo de direitos autorais™!2.

O Napster foi descrito como um servi¢co que "debilita o modelo tradicional das industrias
culturais, aproveitando-se de forma oportunista da obra e patrimdnio de artistas e gravadoras”.
(De Marchi, 2011, p. 124).

Embora o Napster tenha sido retirado de circulagdo em 2001, isso abriu caminho para a
proliferacdo de novos sites de compartilhamento musical descentralizados com base em
tecnologias peer-to-peer.!*> Empresas de eletronicos, como a Diamond Multimedia e a Saehan
International, foram pioneiras na criacao dos primeiros reprodutores portateis de MP3 (WITT,
2015), consolidando a portabilidade da musica digital e acelerando o declinio dos formatos

fisicos.

3.3.2 Modelos de negdcios e monetizagao

A introdugdo dos formatos digitais modificou de forma profunda o padrao de consumo
musical. Essa mudanga abriu espago para novos modelos de negdcios. Nesse contexto, os
servicos de streaming emergiram como uma das principais formas de acesso a musica,

deslocando o foco da comercializagdo do fonograma para a formagao de redes de usudrios.

12 Disponivel em http://rollingstone.com.br/noticia/metallica-x-napster-aconteceu-ha-8-anos/. Revista Rolling
Stones. Visualizado em 08/07/2025

13 A rede peer-to-peer ndo possui nenhum servidor ou repositorio central de informagdes. Cada computador
conectado serve como um servidor, dessa forma, para impedir o trafego de informagdes seria necessario
interditar cada um desses computadores. O problema € que existem centenas de milhares de computadores
conectados no mundo, o que dificulta o controle de informagdes que sdo transmitidas na rede, e torna quase
impossivel a descoberta da origem do arquivo e de quem esta compartilhando.
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Empresas como Spotify, Deezer e Apple Music ndo lucram com a venda de unidades
musicais, mas com a prestagdo de servicos, seja por meio de assinaturas, seja por publicidade.
Nessa logica, os ouvintes deixam de ser consumidores de midias fisicas e passam a compor uma
audiéncia conectada e constante.

A transi¢do acelerada para o modelo de acesso pode ser dimensionada ao contrastar a
estrutura de receitas da década passada com o cenario contemporaneo. Enquanto dados
histéricos da IFPI (2014) indicavam que o faturamento global dividia-se de forma equilibrada,
com 46% provenientes de suportes fisicos e 46% de vendas digitais (puxadas, a época, pelos
downloads), o panorama atual revela a consolidagdo definitiva do mercado de plataformas. De
acordo com o Global Music Report 2026, o streaming atingiu a hegemonia absoluta em 2025,
passando a responder por 70% de toda a receita da industria fonografica mundial. Em
contrapartida, no mesmo periodo, a comercializa¢ao de suportes fisicos readequou-se para uma
fatia de 16,6% do faturamento global, enquanto o antigo modelo de posse digital encolheu
drasticamente, representando uma margem residual de apenas 2,5% do mercado

Além disso, as plataformas digitais permitiram que artistas independentes tivessem
acesso direto ao publico, sem a necessidade de intermediacdo por grandes gravadoras. Antes,
os canais de divulgacao musical eram fortemente controlados pelas majors, que frequentemente
utilizavam préaticas como o jabd para promover seus artistas nas radios, principal meio de
massificacdo musical. Nakano (2010). Com o avanco da internet e das ferramentas digitais, o
processo de divulgagdo tornou-se mais democratico e acessivel, possibilitando a autopromogao
dos musicos para um publico global, mesmo sem vinculo contratual com gravadoras

tradicionais.

3.4 RELACOES COM A ECONOMIA CRIATIVA

A anélise da evolu¢do da industria musical demonstra que este setor atua como um
laboratorio arquetipico para a Economia Criativa (Newbigin, 2010). Ao longo de sua histdria,
a musica transitou de um servico efémero e presencial para um produto replicavel,
estabelecendo-se como um ativo intrinsecamente ligado a inovagdo tecnologica. Conforme
observado no modelo de Circulos Concéntricos, a industria fonografica situa-se no cerne da
economia cultural, vivenciando diariamente a tensdo estrutural entre o valor estético e
simbolico puro da criacdo artistica e o valor de mercado exigido para a sua distribuicdo em

massa.
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Sob a otica dos pilares tedricos, a musica materializa a esséncia da economia criativa: a
transformagdo de um recurso intangivel e inesgotavel, o talento humano, em um ativo
econdmico tangivel por meio do sistema de propriedade intelectual (Howkins, 2001).
Diferentemente da industria de transformacao tradicional, onde o valor esta atrelado a escassez
de matérias-primas fisicas, a industria fonografica baseia-se na exploracdo continua dos direitos
autorais e conexos. Essa dindmica comprova que, na nova economia, a capacidade de reter
pessoas e talentos criativos ¢ o verdadeiro motor de crescimento € vantagem competitiva.

Adicionalmente, a musica desempenha um papel central no fendomeno do efeito
spillover dentro do proprio ecossistema produtivo. Como um insumo cultural altamente versatil,
a producao fonografica ndo se restringe aos limites de sua propria industria; ela "transborda" e
injeta valor agregado em outros setores (Unctad, 2010). A musica atua como for¢a motriz para
a industria audiovisual, para o setor de sofiware e jogos digitais, para a publicidade e para a
atracdo de capital no turismo e na hotelaria.

Dessa forma, as sucessivas transformagdes tecnologicas do setor fonografico nao apenas
reconfiguraram a estrutura de mercado da musica, mas anteciparam as dindmicas que hoje
regem toda a economia criativa global. A digitalizagdo da musica foi a vanguarda empirica que
validou a transi¢do da légica da propriedade para o modelo de redes de acesso, culminando na
extrema disputa corporativa pelo tempo inelastico do consumidor na chamada economia da

atencao.
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4. 0 IMPACTO DOS STREAMINGS FONOGRAFICOS NA INDUSTRIA MUSICAL

Este capitulo dedica-se a investigacao empirica e quantitativa dos impactos decorrentes
da consolidagdo das plataformas de streaming sobre a estrutura econdmica da industria musical.
Apo6s a delimitacdo do referencial teorico e historico construido nos capitulos precedentes,
busca-se compreender de que maneira a transi¢do definitiva para o modelo de acesso
reconfigurou as variaveis de oferta, demanda, formacao de precos e distribui¢ao de excedentes
dentro deste mercado de bens culturais. Para tanto, a analise estruturar-se-a a partir da
caracterizagdo do arranjo operacional dessas plataformas, avangando para a mensuracao
estatistica da recuperagdo financeira do setor, a quantificacdo dos efeitos de transbordamento
(spillover) na economia de servigos e, por fim, o exame das transformagdes microecondmicas

na governanca da nova cadeia de valor fonografica.

4.1 A TRANSICAO DA POSSE AO ACESSO NA ECONOMIA DIGITAL

O avango das tecnologias de rede e a desmaterializa¢ao dos formatos fisicos provocaram
uma ruptura sem precedentes no comportamento de consumo e na logica de comercializagao
de bens culturais. Para compreender essa transi¢ao, esta secao analisa o esgotamento do modelo
tradicional de venda de unidades fisicas e a consequente consolidacdo das plataformas de
streaming. Adicionalmente, explora-se a arquitetura de negocios dessas empresas tecnologicas,
evidenciando como a oferta de acesso universal e a coleta massiva de dados reconfiguraram as

estratégias de precificacao e monetizagdo do mercado musical.

4.1.1 A consolida¢io do modelo de streaming

A crise estrutural enfrentada pela industria fonografica na virada do século XXI,
impulsionada pela digitalizagdo e pela proliferagdo das redes peer-to-peer, evidenciou o
esgotamento do modelo de negbcios tradicional baseado na venda de unidades fisicas. A
desmaterializacdo do fonograma reduziu os custos de reproducdo e distribui¢do a patamares
minimos, corroendo as barreiras de entrada que outrora sustentavam o oligopolio das grandes
gravadoras. A reacdo do mercado a este cendrio de "destrui¢do criadora" ndo se deu pela
imposicdo de um novo formato fisico, mas por uma profunda mudanca de paradigma

econdmico e comportamental: a transi¢ao da ldgica da propriedade para a logica do acesso.
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Essa transi¢ao mercadologica encontra amparo direto na teoria de Jeremy Rifkin (2001),
detalhada anteriormente no capitulo dois, que postula o declinio da posse de ativos fisicos em
favor do acesso temporario a servigos e experiéncias em redes comerciais. No contexto musical,
esse fenomeno materializa-se na desmaterializagdo do fonograma: o consumidor abdicou do
desejo de acumular bibliotecas de CDs ou arquivos MP3 em discos rigidos para compor uma
audiéncia permanentemente conectada a servidores em nuvem. Desse modo, o valor de uso
associado a propriedade do suporte fisico foi substituido pela demanda pela onipresenga e
instantaneidade do acesso a catalogos globais. A musica, portanto, deixou de ser transacionada
como um bem tangivel, sujeito a depreciagdo e a obsolescéncia, e passou a ser comercializada
estritamente como um servico de fluxo continuo (streaming), alterando a logica

comportamental da demanda e consolidando a nova arquitetura de monetizagao do setor.

4.1.2 A estrutura de negdcios das plataformas digitais

Para viabilizar economicamente essa transi¢ao e reverter a desmonetizagdo causada pela
pirataria, o setor fonografico reestruturou-se sob a dinamica da economia de plataformas. Na
pratica, o arranjo operacional de empresas como Spotify, Apple Music e Deezer aplica
diretamente a Teoria dos Mercados de Dois Lados (Two-Sided Markets) de Rochet e Tirole
(2003), funcionando como o elo de intermediac¢ao entre os ouvintes e os detentores de direitos,
como gravadoras e artistas independentes. Conforme preconizado pelo modelo teorico, o valor
de mercado dessas plataformas ¢ governado pelas externalidades de rede cruzadas: a
atratividade do servico para os consumidores expande-se exponencialmente a medida que o
catadlogo de faixas ¢ ampliado, enquanto o incentivo para os criadores disponibilizarem suas
obras cresce na exata propor¢do em que a base global de usuérios ativos se consolida e atrai o
capital de anunciantes.

A estratégia central de precificagdo adotada por essas plataformas baseia-se no modelo
Freemium, uma juncao de free e premium. Conforme analisa Anderson (2009), na economia
digital, o custo marginal das tecnologias de processamento, armazenamento e distribui¢ao tende
a zero, o que altera radicalmente a dinamica tradicional de precos e permite que produtos sejam
ofertados gratuitamente em larga escala. Tirando proveito dessa realidade, as plataformas de
streaming oferecem um nivel de servigo basico gratuito, subsidiado por inser¢des publicitarias
e com restrigdes de usabilidade como a impossibilidade de pular faixas ou ouvir offline. Essa
base massiva de usudrios gratuitos funciona como um vasto funil de aquisi¢do de clientes. O

objetivo econdmico € converter uma fragao desses ouvintes em assinantes do servigo premium,
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que, mediante o pagamento de uma mensalidade recorrente, obtém uma experiéncia fluida e
sob demanda.

O funcionamento operacional e financeiro deste modelo de negocios ¢ intrincado e
depende da coleta massiva de dados. O principal ativo de uma plataforma de streaming nao ¢
apenas o catalogo que ela hospeda, uma vez que este ¢ frequentemente padronizado entre as
concorrentes, mas o seu algoritmo de recomendacdo. Ao mapear o comportamento, as
preferéncias e os "estados de espirito", comumente chamado de moods dos usuarios, a
plataforma atua como uma curadora automatizada, retendo a aten¢ao do consumidor por mais
tempo e, consequentemente, gerando mais reprodugdes.

A monetizagdo gerada por essa reten¢ao de atencdo ¢ distribuida, em sua esmagadora
maioria, através do sistema Pro-Rata ou Market Centric Payment System (MCPS). Neste
arranjo financeiro, a receita total arrecadada pela plataforma, seja via assinaturas premium ou
publicidade, ¢ agrupada em um fundo unico. Apos a plataforma reter sua margem operacional
que, de acordo com os relatorios de transparéncia global de lideres do setor como o Spotify
(2024), fixa-se historicamente em 30% do faturamento bruto, o montante restante de 70% ¢
distribuido aos detentores de direitos de forma estritamente proporcional a sua participagdo no
total de reprodugdes globais daquele periodo. Este modelo garante a sustentabilidade da
plataforma ao atrelar seus custos diretamente as suas receitas, mitigando riscos financeiros."

Do ponto de vista macroecondmico, a eficacia desse modelo na recuperacao da industria
foi testada empiricamente por Aguiar e Waldfogel (2018). Em suas andlises sobre os impactos
da plataforma Spotify nas vendas musicais, os autores demonstraram que, embora o streaming
tenha causado uma "canibalizacdo" nas vendas de midias fisicas e de downloads pagos, ele
obteve sucesso expressivo ao deslocar o consumo da pirataria para um ambiente monetizado.
De acordo com o estudo, o efeito liquido dessa transi¢do foi um estimulo positivo, recolocando
a industria fonografica global em uma rota consistente de crescimento financeiro e
consolidando o streaming nao apenas como uma inovagao tecnologica, mas como a espinha

dorsal de um novo mercado.

4.2 OS IMPACTOS ECONOMICOS DO STREAMING NA INDUSTRIA MUSICAL

A transicdo para o ambiente digital e a adogdo massiva das plataformas sob demanda
geraram reflexos financeiros que transcenderam a préopria cadeia fonografica. Este subcapitulo
dedica-se a quantificar essa transformacdo, iniciando pela demonstragcdo estatistica da

recuperacdo e do crescimento continuo das receitas do setor apds a crise da pirataria. Na
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sequéncia, investigam-se os efeitos macroeconomicos desse crescimento na economia global,
culminando na anélise empirica do efeito spillover (transbordamento), que evidencia como o
consumo musical digital atua como propulsor de demanda para setores de infraestrutura, como

o turismo e a hotelaria.

4.2.1 A recuperacio do setor fonografico

A magnitude do impacto macroeconomico dos streamings pode ser estritamente
quantificada ao contrastar o colapso estrutural da era fisica com o atual ciclo de crescimento
digital. No auge do modelo analégico, em 1999, o faturamento global da musica gravada girava
em torno de US$ 22 bilhdes. Com o advento da pirataria e a desmaterializacdo do formato
fisico, esse valor sofreu uma depreciagao brutal, atingindo o piso histdrico de USS 13,1 bilhdes
no ano de 2014, uma destrui¢cao de quase 60% do valor de mercado (IFPI, 2026, p. 4).

A reversao dessa faléncia sistémica possui uma correlagdo direta e exclusiva com a
consolida¢do do modelo de acesso. Os dados do Global Music Report 2026 (IFPI, 2026) atestam
que o mercado global de musica gravada ndo apenas recuperou suas perdas, como estabeleceu
um novo recorde nominal, ultrapassando a marca de US$ 30 bilhdes em 2025. Esse montante
representa o décimo primeiro ano consecutivo de expansao financeira. O streaming, amparado
por uma base global de mais de 830 milhdes de contas de assinaturas pagas, tornou-se
hegemonico, passando a responder por cerca de 70% de todas as receitas da industria

fonografica mundial.
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Figura 7 - Receitas globais da industria de musica gravada por formato em bilhdes de dolares
(1999 - 2025)
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Fonte: IFPI (2026, p. 4)

4.2.2 Os efeitos na economia global

Sob a otica da distribui¢ao de valor, essa liquidez nao se deteve na camada corporativa
das plataformas e gravadoras, atingindo o centro produtivo da cadeia. O Global Collections
Report 2025 (Cisac, 2025) dimensiona essa capilaridade ao revelar que a arrecadacdo mundial
de direitos autorais repassada aos criadores atingiu o recorde de € 13,97 bilhdes em 2024. O
ambiente digital foi o principal vetor dessa expansdo: as receitas provenientes do streaming
cresceram mais de 11% no periodo, rompendo a barreira dos € 5 bilhdes e consolidando a
rentabilidade do nucleo da composi¢do musical.

Do ponto de vista macroeconomico, esses dados ilustram de forma empirica o modelo
de Circulos Concéntricos de David Throsby. Os US$ 30 bilhdes gerados pela musica gravada

representam apenas o restabelecimento do "ntcleo criativo" das industrias culturais. O
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verdadeiro impacto na economia global reside no transbordamento que esse nucleo fortalecido
exerce sobre as camadas concéntricas periféricas.

Uma vez que o streaming atua como uma ferramenta de descoberta musical continua e
onipresente, ele impulsiona o consumo nos circulos de bens culturais conexos, notadamente na
industria de apresentacdes ao vivo (Live Music). A rentabilidade restaurada ativou um
ecossistema gigantesco em torno de turnés, festivais e licenciamentos. Conforme as métricas e
projecdes do relatério Music in the Air 2025 (Goldman Sachs, 2025), o Mercado Total
Enderegavel (TAM) que engloba todo o ecossistema musical movimentou US$ 105 bilhdes em
2024. A projecdo do banco de investimentos é que, tracionado pelo modelo digital, esse

ecossistema alcance a cifra de US$ 200 bilhdes até 2035.

Figura 8 - Previsdes das receitas do mercado global de musica (em bilhdes de dolares)
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Fonte: Goldman Sachs (2025)

O transbordamento financeiro desse ecossistema (os U$ 105 bilhdes atuais) afeta
diretamente outros setores da economia criativa que orbitam a musica. Relatdrios setoriais da
MIDiA Research (2025) destacam que o futuro da economia musical repousa na monetizacao
dos "superfas" e na integragdo com novas tecnologias.

Para fins desta andlise, faz-se necessario conceituar a figura do 'superfa’ sob a dtica
microecondmica e comportamental. De acordo com os relatdrios analiticos da MIDiA Research

(2025), o superfa difere do ouvinte casual por apresentar uma altissima disposi¢cdo a pagar por
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produtos, servigos e experiéncias que reforcem sua identidade e sua conexa@o parassocial com o
artista. Enquanto o consumidor padrao possui uma demanda elastica, que ¢ amplamente saciada
pela assinatura mensal e passiva do streaming, o superfa exibe uma curva de demanda inelastica
para bens culturais exclusivos, como edi¢des fisicas limitadas (vinis), merchandising, ingressos
premium e acesso a comunidades restritas. E exatamente essa assimetria comportamental que
fundamenta as atuais estratégias da industria fonografica para maximizar a Receita Média por
Usuario (ARPU), convertendo o engajamento puramente afetivo em um motor de rentabilidade
tangivel e de alto valor agregado. Segundo a Goldman Sachs, nos Estados Unidos, 1 a cada 5
ouvintes ¢ considerado um superfa de pelo menos um artista. Para ilustrar a magnitude que isso
proporciona para o mercado da industria musical, a Figura 9 abaixo traz a diferenca de gastos

médios mensais entre um superfa e um consumidor padrao.

Figura 9 - Gastos médios por més de um superfa versus um ouvinte padrao
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Fonte: Goldman Sachs (2025)

O sucesso do streaming, exige e financia a inovagdo no setor de Tecnologia da
Informacdo (servidores em nuvem, processamento de Big Data e algoritmos preditivos de
Inteligéncia Artificial para recomendag¢do). Simultaneamente, o fomento aos grandes eventos
ao vivo ativa cadeias produtivas inteiras fora do escopo puramente artistico, injetando bilhdes
de dolares nos setores de turismo, aviagao civil, rede hoteleira e economia de servigos locais

nas cidades que os sediam.
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4.2.3 A quantificacio do efeito Spillover: o impacto nos setores conexos e de infraestrutura

A validagao empirica do modelo de Circulos Concéntricos na industria fonografica
contemporanea exige a analise das métricas financeiras dos setores periféricos. O nucleo
criativo definido pela musica gravada e distribuida via streaming, atua como um gerador
primario de demanda ineldstica que, ndo podendo ser totalmente saciada no ambiente digital,
transborda obrigatoriamente para o consumo presencial. Esse Spillover consolida-se
primeiramente na industria de musica ao vivo. De acordo com as estimativas do relatoério Music
in the Air (Goldman Sachs, 2025), os gastos com musica ao vivo crescera a uma taxa composta
de 7,2% anualmente entre 2024 e 2030, como explicado no grafico 3. Este crescimento ¢
alavancado diretamente pela capacidade de descoberta global proporcionada pelos algoritmos

de streaming.

Figura 10 - Crescimento dos gastos com musica ao vivo versus outras formas
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Fonte: Goldman Sachs (2025)

A materializagdo econdmica mais contundente desse Efeito Spillover, contudo, ocorre
nas camadas mais externas do modelo de Throsby, especificamente na industria de turismo e
hotelaria. Eventos musicais de grande porte funcionam como "ancoras de demanda" exdgenas
que alteram drasticamente o comportamento natural do mercado local. Do ponto de vista

microecondmico, a realizacdo de uma grande turné desloca a curva de demanda da rede
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hoteleira, criando micro-choques de oferta que permitem a maximiza¢ao de dois indicadores
vitais do setor: a Didria Média (ADR - Average Daily Rate) e a Receita por Quarto Disponivel
(RevPAR).

Dados do setor de inteligéncia hoteleira, monitorados por empresas como a STR (Smith
Travel Research), demonstram que, durante os fins de semana de grandes festivais ou turnés
globais em regides metropolitanas, o RevPAR dos hotéis localizados em um raio de 20
quilometros do evento costuma registrar um incremento que varia entre 50% e 150% em
comparagdo a média historica daquele mesmo periodo. A demanda turistica motivada pela
musica caracteriza-se por uma baixa sensibilidade a prego considerando-se uma demanda
inelastica: o consumidor absorve o aumento inflaciondrio da hospedagem e das passagens
aéreas como um custo marginal do pacote de experiéncia cultural.

Um estudo de caso macroecondmico que ilustra com precisdo a magnitude desse
transbordamento ocorreu durante os anos recentes com as turnés de artistas de altissimo apelo
global, fenomeno batizado por analistas de mercado como "Swiftonomics", em referéncia ao
impacto da Eras Tour da cantora Taylor Swift, e Tourism-Led Music Consumption (Consumo
Musical Guiado pelo Turismo). A anomalia estatistica gerada pela demanda desses shows foi
tdo expressiva que o proprio Federal Reserve, em seu relatorio econdmico regional conhecido
como Beige Book, citou oficialmente que as receitas da rede hoteleira da cidade de Filadélfia
atingiram seus niveis mais fortes desde a pandemia exclusivamente devido ao fluxo turistico
gerado por trés dias de shows da artista (FEDERAL RESERVE, 2023).

Em cidades como Chicago, relatorios da agéncia de fomento Choose Chicago indicaram
que um Unico fim de semana de evento musical injetou dezenas de milhdes de ddlares na
economia local de forma direta, elevando a taxa de ocupagao hoteleira a 97% e gerando quebras
de recordes na arrecadagdo de impostos sobre servigos (ISS).

Essa correlagdo de dados ratifica a tese proposta nesta pesquisa: o0 modelo de negdcios
do streaming, ao baratear e universalizar o acesso ao fonograma, democratizou a formagao de
bases de "superfas". Quando esse consumo digital ¢ convertido em demanda fisica, a musica
deixa de ser classificada apenas como um bem de entretenimento isolado e passa a atuar como
um propulsor de infraestrutura econémica. Os bilhdes de ddlares faturados pelas plataformas
de acesso sdo, sob a otica da Economia da Cultura, apenas a ignicdo de uma engrenagem
financeira muito maior que sustenta e expande fatias significativas da economia de servigos

global.
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4.3 A RECONFIGURACAO DA CADEIA PRODUTIVA MUSICAL

A extingdo dos gargalos logisticos atrelados a distribui¢do fisica promoveu ndo apenas
o barateamento da produgdo, mas uma profunda reestruturagao nas relagdes de poder entre os
agentes do mercado. A presente secdo examina a nova governanga dessa cadeia de valor,
abordando a desintermediacdo parcial viabilizada pelas agregadoras digitais e a consequente
devolugdo da propriedade intelectual aos produtores independentes. Contudo, discute-se
também como esse novo arranjo digital gerou novas modalidades de barreiras a entrada,
marcadas por severas assimetrias financeiras e altos custos de descoberta na chamada economia

da atengao.

4.3.1 A nova dinamica de distribuicao de valor

A recomposi¢do macroecondmica promovida pela consolidacdo do modelo de acesso
ndo se limitou a reverter a trajetéria de insolvéncia financeira do setor fonografico, mas
aprofundou uma reconfiguragdo microecondmica na governanga e na arquitetura de sua cadeia
produtiva cujo inicio remonta ao periodo final da era fisica. Conforme discutido anteriormente
nesta pesquisa, a introdu¢do do formato de Compact Disc (CD) ja havia iniciado um processo
gradual de desverticalizag@o na industria, influenciado pela terceirizacao de servigos técnicos €
pela fragmentacdo de etapas manufatureiras. Todavia, sob o paradigma analdgico, esse
movimento encontrava um limite estrutural claro: as grandes corporagdes fonograficas
continuavam a exercer um controle oligop6lico sobre os canais de escoamento e as redes de
distribuicao fisica no varejo. Como analisa Caves (2000, apud Costa, 2018), essas barreiras a
entrada permaneciam elevadas devido aos custos fixos irrecuperdveis provenientes das
producdes das musicas e aos riscos logisticos necessdrios para garantir a circulagdo material
das mercadorias culturais em larga escala.

A transicdo definitiva para o ambiente digital e a hegemonia das plataformas de
streaming converteram essa desverticalizacdo parcial em uma desintermediacdao radical,
impulsionando a mudanga estrutural dos mercados baseados em propriedade para as redes
baseadas em relagdes de acesso (Rifkin, 2001). Sob a odtica da oferta, a difusdo de tecnologias
digitais de gravagao pulverizou o monopolio técnico da producao, contraindo os custos de
capital a niveis marginais. De acordo com a observacao apresentada por Waldfogel (2012), a
desmaterializacdo do suporte fonografico eliminou o ultimo grande gargalo que protegia a

antiga estrutura oligopolica: os custos de estocagem, transporte e distribuicdo logistica. Esse
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novo cendrio econdmico redefiniu as fungdes das gravadoras e propiciou a ascensdo de novos
intermedidrios estratégicos, o que transformou o eixo competitivo do setor. O grande desafio
econdmico ja ndo ¢ a capacidade de produzir e distribuir, mas sim capturar a atengao do publico

diante da superabundancia de opgodes.

4.3.2 A reintermediacio digital: o papel das agregadoras

A extingcdo das barreiras logisticas de distribui¢do fisica nao resultou em um mercado
de conexdo direta e irrestrita entre o criador ¢ o consumidor final. Em vez de uma
desintermediagdo total, a industria fonografica digital experimentou o que a literatura de
economia da cultura classifica como um processo de reintermediacao (Galuszka, 2015). Nesse
novo arranjo, as antigas redes de distribui¢ao fisica, que funcionavam como o principal gargalo
competitivo do setor, foram substituidas por infraestruturas de base tecnologica: as agregadoras
digitais. Empresas como ONErpm, DistroKid, TuneCore ¢ CD Baby assumiram o papel de
gatekeepers'® operacionais, fornecendo a interface de programacido (API) necessiria para o
roteamento dos arquivos de dudio e de seus respectivos metadados para os servidores das
plataformas de streaming como o Spotify, Apple Music, entre outras.

A ruptura mais significativa promovida por essas empresas, contudo, ndo ¢ meramente
tecnologica, mas contratual, fazendo com que se alterasse o desequilibrio na distribuicao de
renda evidenciado no capitulo 3. Conforme discutido anteriormente sob a 6tica do modelo de
Porter, o poder de barganha na cadeia fisica concentrava-se nas gravadoras justamente porque
estas detinham o controle exclusivo sobre os canais de distribui¢do de massa. Para acessar esse
oligopolio, o artista que atuava como fornecedor de matéria-prima de baixo poder de barganha
era compulsoriamente levado a ceder a titularidade patrimonial de sua obra em troca do

financiamento logistico e promocional (Hesmondhalgh, 2021).
4.3.3 A reversao do poder de barganha
As agregadoras digitais subverteram essa logica ao adotarem modelos de negdcio

baseados na prestagdo de servicos de software ou em taxas fixas de comissionamento

fracionado, rompendo com a exigéncia de transferéncia de direitos autorais (Galuszka, 2015).

14 . . R . TR . R

O termo gatekeeper (guardido ou porteiro, em tradugdo livre) designa agentes, institui¢des ou tecnologias que detém o poder de controlar,
filtrar e autorizar o fluxo de informagdes e produtos em um determinado mercado. Na industria fonografica, refere-se aos intermediarios que
controlam o acesso das obras musicais aos canais de distribuigdo e ao consumidor final. Fonte: Gemini
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Ao universalizar o acesso a distribuicdo global por um custo marginal infimo, a agregadora
devolve o poder de barganha ao produtor independente, que passa a reter 100% da propriedade
intelectual sobre suas matrizes fonograficas.

Esse novo paradigma mitiga historicamente as vulnerabilidades descritas nas sucessivas
"crises do autor". Ao contrario do que ocorreu na transi¢cdo para o CD, quando as gravadoras
relangaram catalogos inteiros sem o repasse devido aos criadores originais, amparadas pela
posse dos direitos patrimoniais, o0 modelo da agregadora blinda o artista. Na economia de
plataformas, o produtor independente possui o controle primario sobre o fluxo financeiro de
royalties gerado por seus fonogramas.

Adicionalmente, esse rearranjo atua diretamente na corre¢do do desequilibrio estrutural
identificado no modelo de Circulos Concéntricos de Throsby (2001). Ao baratear os custos de
transacdo e achatar a cadeia de intermedidrios, a reintermediacdo digital permite que o nucleo
da cadeia (a etapa de criacdo) capture uma fatia consideravelmente maior do excedente
econdmico que, no passado, dissipava-se integralmente nas camadas externas de transporte,
manufatura e varejo fisico. Do ponto de vista executivo, essa autonomia viabiliza que projetos
autorais complexos e langamentos independentes sejam gerenciados de forma dinamica,
sustentando a viabilidade econdmica do artista em um mercado gerido pela economia da

atencao.

4.3.4 Assimetria financeira e barreiras de descoberta na economia da atencio

A democratizacdo do acesso aos meios de distribuicdo digital, viabilizada pelas
agregadoras, mitigou as barreiras a entrada cléssicas da era fisica, mas nao eliminou a assimetria
competitiva estrutural do mercado fonografico. Em um cendrio caracterizado pela
superabundancia de bens culturais, onde estimativas da MIDiA Research (2025) apontam que
mais de 100 mil novas faixas sdo integradas diariamente as plataformas de streaming, o
principal recurso econdmico em disputa deixou de ser o suporte material e passou a ser a
atencdo inelastica do ouvinte. Nesse ecossistema saturado, a probabilidade de um artista
independente alcancar relevancia mercadoldgica de massa permanece severamente
condicionada pelo abismo financeiro que o separa das grandes corporacdes fonograficas, as
majores labels.

O paradoxo desse modelo ¢ evidenciado pelos dados do Annual Report 2025 da
Confederacdo Internacional das Sociedades de Autores e Compositores (Cisac). Embora as

arrecadagoes globais de royalties tenham atingido o recorde de € 13,1 bilhdes em 2023, com o
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setor digital ultrapassando as midias tradicionais para representar 35% de todas as receitas, a
grande maioria dos criadores relata que a renda gerada pelo streaming ¢ insuficiente para
sustentar uma carreira ou meio de vida autonomo. Essa dificuldade historica de tragdo organica
¢ agora exponencialmente ameagada pelo uso da Inteligéncia Artificial (IA) para a produgao
automatizada de conteudo em massa. Segundo as projeg¢des econdmicas (Cisac 2025, pag. 13),
a proliferacdo ndo regulamentada de IA generativa atuard como um efeito de substituicao
mercadologica, competindo diretamente com as obras originais pela atengdo do ouvinte e
colocando em risco cerca de 24% das receitas dos criadores musicais (aproximadamente € 4
bilhdes) até o ano de 2028.

As gravadoras majoritarias continuam a exercer dominancia de mercado por meio de
um alto grau de desembolso econdmico concentrado em marketing de precisdo, adiantamentos
financeiros e ferramentas analiticas de Big Data. Conforme destacado no relatério Global
Music Report 2026 (IFPI, 2026, p. 14-16), o papel fundamental das companhias de musica
modernas reside justamente na capacidade de injetar capital de risco em escala global para
fornecer o suporte comercial e a escala estratégica necessarios para que um talento consiga
romper o ruido da saturacdo digital. Esse volume massivo de investimento atua diretamente
sobre os algoritmos de recomendacao e curadoria das plataformas digitais através de campanhas
de trafego pago, parcerias editoriais e estratégias de amplificagdo de impacto que criam um
efeito de rede artificial em torno de langamentos corporativos.

Sob a 6tica da Organizagao Industrial, esse cendrio configura uma nova modalidade de
barreira de mercado baseada no custo de descoberta do consumidor (Prey, 2020). Enquanto o
produtor independente opera com orcamentos restritos € marginais, as majors utilizam seu
poder de caixa para saturar os canais de comunicagao digitais, mantendo uma participagao de
voz desproporcional. Essa disparidade econdmica perpetua uma dinamica excludente no
streaming: o artista autdbnomo, embora detenha a posse de sua propriedade intelectual, muitas
vezes permanece confinado a cauda longa do mercado (Anderson, 2006), enfrentando um teto
de crescimento imposto pela sua incapacidade de financiar o alcance necessario para converter
usudrios casuais em bases sustentdveis de consumo.

Para ilustrar empiricamente a disparidade na distribui¢do do excedente econdmico e a
nova configuragdo das barreiras de mercado na era digital, a Figura 11 estabelece uma
correlagdo direta entre a participagdo no volume total de langamentos diarios e a respectiva
captura da receita global de streaming. Essa representacao visual ¢ indispensavel para sintetizar

a distor¢do estrutural existente entre a capacidade técnica de inser¢do de novos fonogramas no
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ambiente de rede e a efetiva conversao desse conteudo em fluxo de retorno financeiro para os

diferentes arranjos de agentes que compdem o setor.

Figura 11 - Assimetria Competitiva: Volume de Langcamentos vs. Participacao nas Receitas
(2024)

Setor Independente

Grandes Gravadoras

0% 10% 20% 30% 40% 50% 60% 70% 80% 90%

B Participacdo na Receita Global de Streaming (%)

W Participacao no Volume de Lancamentos Didrios (%)

Fonte: Elaborado pelo autor (2026), com base em estimativas de mercado da MIDiA Research.

A leitura dos dados consolidados e expostos no Grafico 1 acima expde um cendrio de
profunda assimetria na dindmica competitiva do ecossistema de plataformas. Nota-se um
comportamento inversamente proporcional entre a atividade produtiva e a apropriagao de valor:
enquanto o setor independente, impulsionado pela facilidade dos home studios e das
agregadoras, responde pela esmagadora maioria da produgdo contemporanea, concentrando
85% do volume de langamentos diarios, sua participacdo na receita global de streaming fica
restrita a uma fatia minoritaria de 32%.

Em contrapartida, as grandes gravadoras exibem uma capacidade de captura altamente
concentrada, uma vez que, mesmo detendo uma participagao residual de apenas 15% no volume
de novas faixas inseridas no mercado, conseguem reter 68% de todo o faturamento global

gerado pelas assinaturas e publicidades. Essa disparidade confirma que a desmaterializagdo da
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cadeia fonografica ndo eliminou as estruturas oligopodlicas, mas deslocou o gargalo estratégico
da antiga capacidade de fabricacdo e logistica fisica para o custo de descoberta na economia da
atencao. Desse modo, o elevado volume de capital de risco e marketing injetado pelas majors
funciona como um filtro de visibilidade algoritmica que comprime o alcance organico da cauda

longa e perpetua a concentragdo de renda no topo da pirdmide do mercado fonografico.

4.4 A SUSTENTABILIDADE DOS MODELOS DE NEGOCIOS

A compreensdo dos impactos estruturais do streaming sobre a dindmica fonografica
contemporanea exige uma investigacao aprofundada a respeito da sustentabilidade dos modelos
de negdcios que coexistem e se tensionam nesse ambiente digital. Sob a perspectiva da teoria
microecondmica, a viabilidade de longo prazo do setor ndo pode ser analisada de forma
homogénea ou unilateral, visto que abrange agentes econdmicos com fungdes, incentivos e
escalas operacionais profundamente distintas. Diante disso, esta se¢do propde uma abordagem
bidirecional para desestruturar o problema da perenidade econdmica no ecossistema de
plataformas: primeiramente, delimita-se a ldgica corporativa, as estratégias de precos e os
estrangulamentos de custos que regem a sobrevivéncia das empresas intermedidrias de
tecnologia; em seguida, investiga-se a readequagdo estratégica e as solucdes de monetizagao
encontradas pelos produtores independentes para contornar as pressdes distributivas desse

mercado.

4.4.1 A sustentabilidade das plataformas

A viabilidade operacional das empresas de streaming baseia-se na aplicag@o pratica da
dindmica de mercados de dois lados ja discutida neste trabalho. Para garantir o equilibrio
financeiro e mitigar os custos de transacgdo, as plataformas dependem criticamente do alcance
de escala através da estratégia de precos Freemium. A camada gratuita, viabilizada pelo
subsidio cruzado da venda de espacos publicitarios, atua como um mecanismo de atragdo de
baixo atrito para consolidar uma robusta base de dados de usuarios. O objetivo microeconémico
central ndo ¢ a lucratividade imediata desse segmento, mas sim o fornecimento de tracao para
a conversao progressiva de ouvintes casuais em assinantes de planos recorrentes (Premium),
que garantem a previsibilidade do fluxo de caixa corporativo.

Contudo, a sustentabilidade de longo prazo dessas companhias de tecnologia impde

severas restrigoes a liquidez da cadeia produtiva. As margens operacionais liquidas
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permanecem comprimidas devido aos expressivos custos fixos de manutencdo de infraestrutura
de dados em nuvem e, fundamentalmente, pela obrigagdo contratual de repassar cerca de 70%
da receita bruta aos detentores de direitos proprietarios (Spotify, 2024). Essa constante pressao
sobre o ponto de equilibrio (break-even) corporativo induz a formatagao de um mercado focado
estritamente na massificagdo do consumo. A necessidade das plataformas de otimizar a receita
por usuario e diluir os custos tecnologicos explica a ado¢do de mecanismos agregados e
centralizados de reparti¢do de receitas, transferindo a pressao financeira para a base de criadores
independentes.

Para mitigar essa vulnerabilidade estrutural e expandir suas margens de lucro, as firmas
de streaming t€m reconfigurado seus modelos de negodcios por meio da diversificagdo vertical
e de receitas'®. Essa estratégia corporativa evidencia-se no investimento massivo em formatos
de dudio cujas cadeias de direitos autorais sdo menos onerosas e centralizadas, a exemplo da
incorpora¢ao de podcasts e audiobooks aos catalogos. Adicionalmente, as plataformas passam
a atuar como provedoras de servicos B2B (Business-to-Business) através de ferramentas de
marketplace, comercializando servigos de impulsionamento algoritmico, anélise de dados e
solugdes de marketing diretamente para os artistas e selos. Dessa forma, a busca pela
sustentabilidade empresarial das plataformas expande-se para além da mera intermediacao
fonografica, transferindo a natureza do negocio para um ecossistema multisservigos de midia e

tecnologia de dados.

4.4.2 A sustentabilidade do modelo de negocios: da economia da aten¢io a economia dos

superfas

A consolidacdo do modelo de acesso universal e a reintermedia¢do promovida pelas
plataformas digitais foram bem-sucedidas em resgatar a industria fonogréfica do colapso gerado
pela pirataria nos anos 2000. Contudo, a arquitetura financeira que sustenta esse ecossistema
impde um teto estrutural a sustentabilidade do artista independente. O atual modelo de
assinaturas de preg¢o Unico, onde o usudrio paga uma mensalidade fixa para acessar todo o
catdlogo global, gera uma falha de mercado sob a otica da precificacdo quando impede a
discriminacao de pregos. Na pratica, o sistema trata um ouvinte passivo, que utiliza a plataforma

apenas como som ambiente, com o mesmo peso financeiro de um fa devoto que consome

15 De acordo com os relatorios financeiros de capital aberto da plataforma, o investimento estratégico em conteudos ndo-musicais e
ferramentas de marketplace B2B foi o principal vetor responsavel pela expansdo da margem bruta do Spotify (que saltou da faixa de 25% em
2022 para patamares superiores a 32% em 2025), culminando no alcance de sua rentabilidade liquida anual, reduzindo a dependéncia
historica dos royalties de fonogramas (SPOTIFY, 2025).
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intensamente a obra de um unico criador. Desse modo, o streaming falha em capturar o
excedente do consumidor (a diferenga entre o que o fa estaria disposto a pagar e o prego
efetivamente cobrado pela assinatura).

Para solucionar esse estrangulamento financeiro, a literatura setorial e os analistas de
mercado apontam que a viabilidade de longo prazo para os produtores autonomos reside na
transicao para a chamada "Economia dos Superfas" (Superfan Economy). Conforme delineado
por Mulligan (2021), em um ambiente caracterizado pela superabundancia de lancamentos e
pela pulverizagdo da atencdo, a vantagem competitiva do artista deixa de ser a busca por um
alcance massivo e superficial, um jogo cujas barreiras de entrada financeiras sdo dominadas
pelas major labels (IFPI, 2026) e passa a ser a conversdo de uma audiéncia de nicho em
comunidades de alto engajamento.

Enquanto a economia da atengdo remunera fragdes de centavos por audi¢des mediadas
por algoritmos, a economia dos superfas fundamenta-se em estratégias Direto-ao-Consumidor
(D2C). Por meio de plataformas de financiamento coletivo, venda de mercadorias exclusivas,
clubes de assinatura e comercializagdo de fonogramas fisicos de alto valor agregado como o
renascimento do disco de vinil em edi¢des limitadas, o artista recupera a autonomia para ditar
seus proprios precos. Sob a lente microecondmica, essa estratégia explora a inelasticidade da
demanda desse grupo especifico de consumidores, que sdo guiados por uma alta fidelidade a
marca do artista e sdo menos sensiveis a variacdes de preco.

Dessa forma, o streaming sofre uma readequagdo em sua funcdo utilitaria na cadeia
produtiva. Em vez de ser encarado primariamente como a fonte final de monetizagao, o acesso
massificado e as playlists passam a atuar como um mecanismo de baixo custo para a descoberta
inicial. Uma vez estabelecido o contato, a sustentabilidade economica do negocio musical passa
a depender da capacidade do artista de afunilar esse ouvinte casual para o seu ecossistema
privado, onde o valor financeiro transacionado reflete genuinamente o valor cultural, social e
simbalico preconizado pela teoria de Throsby (2001).

Ao consolidar essa arquitetura hibrida, utilizando a escala tecnologica das plataformas
para descoberta e a proximidade do D2C para a monetizagao direta, o produtor independente
blinda seu fluxo de caixa contra as oscilagdes do modelo pro-rata e a volatilidade da curadoria
algoritmica. O resultado ¢ um modelo de negdcios sustentavel e descentralizado, fundamentado
ndo mais na exploracao predatoria da propriedade intelectual pelas corporacdes oligopolistas,

mas na relacdo auténtica e rentavel entre o criador e a sua comunidade.
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5 CONSIDERACOES FINAIS

As andlises realizadas permitiram compreender o impacto dos streamings fonograficos
na industria musical a partir do século XXI, evidenciando como a arquitetura financeira desse
ecossistema digital influencia a economia do setor ¢ como plataformas e produtores
independentes tém adaptado seus modelos de negocio para garantir a sustentabilidade de suas
atividades no longo prazo.

As evidéncias teoricas e praticas examinadas demonstram, primeiramente, que a
introducdo dos streamings fonograficos contribuiu decisivamente para o resgate da industria
musical diante do colapso sist€émico e institucional provocado pela pirataria digital nos anos
2000. Sob a perspectiva da reducdo das barreiras tradicionais de entrada, o modelo de acesso
continuo proporcionou uma flexibilidade inédita para os artistas independentes,
descentralizando os meios de distribui¢do e permitindo que produtores autonomos difundissem,
promovessem e disponibilizassem suas obras para audiéncias globais sem a necessidade dos
antigos suportes fisicos.

Entretanto, constatou-se que, apesar da profunda reestruturagdo econémica promovida
por essas plataformas, o novo arranjo digital ndo foi capaz de reduzir as desigualdades historicas
do setor. Observa-se a permanéncia de elevada concentracdo de renda e de assimetrias na
distribuicao de valor ao longo da cadeia produtiva fonografica. A transicao para a Economia da
Atengao e a predominancia do sistema de reparticao pro-rata contribuiram para a centralizagao
dos recursos gerados pelas assinaturas nos catdlogos das grandes corporagdes, que utilizam seu
poder de mercado para influenciar a governanga algoritmica e as condi¢des de visibilidade e
descoberta musical.

Diante desse cenario, caracterizado pela ampliagdo do alcance e pela limitacdo da
remuneragdo para grande parte dos criadores, verifica-se que a sustentabilidade econémica dos
agentes independentes depende cada vez mais da redu¢do da dependéncia exclusiva das
plataformas de massa. Embora a reintermediagcdo promovida pelas agregadoras digitais permita
aos produtores manter o controle sobre sua propriedade intelectual, torna-se necessario
reconfigurar os modelos de negocio em direcdo a Economia dos Superfas e as estratégias
Direto-ao-Consumidor (D2C). Nesse contexto, o streaming passa a desempenhar
principalmente uma func¢do de descoberta e divulgagdo, enquanto a viabilidade financeira do
negdcio musical depende da capacidade de construir, engajar e monetizar comunidades proprias

de consumidores.
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Por fim, os resultados obtidos confirmam que as transformagdes tecnologicas
impulsionaram a recupera¢do e o crescimento macroecondmico da industria musical, sem,
contudo, alterar de forma significativa as estruturas oligopolistas que caracterizam a
distribuicdo do excedente econdmico no sector. Para estudos futuros, recomenda-se o
aprofundamento das discussdes sobre os impactos da Inteligéncia Artificial generativa na
dinamica da Economia da Atengdo, bem como a analise de modelos alternativos de
remuneragao que possam contribuir para a redug¢ao da concentragao de renda ainda presente na

economia da musica digital.
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