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RESUMO

De acordo com a Global Music Report de 2018 (IFPI, 2018, a), no ano de 2017, verificou-se
um aumento de 45,5% no nimero de assinantes de servigos pagos de streaming. No entanto,
além do crescimento das plataformas de streaming na participacdo do mercado fonografico,
surgiram também criticas a suas politicas de remunera¢do de artistas, que culminaram em
acordos extrajudiciais multimilionarios para compensar a falta de licenciamento adequado. No
Brasil, a tentativa de regulamentagao autoral se deu, sobretudo, no meio judicial. Tanto que,
em fevereiro de 2017, os ministros da 2* Se¢ao do Superior Tribunal de Justi¢a firmaram a
tese de que o streaming ¢ uma forma de transmissao caracterizadora de execucgdo publica da
obra musical. Partindo-se do pressuposto de que havia indefini¢des relacionadas ao conceito
de streaming, anteriores ao julgamento do STJ, este trabalho objetiva definir a trajetoria
jurisprudencial acerca da conceituacdo de streaming, visando verificar a coeréncia decisoria
do julgamento do STJ em face das decisdes dos tribunais brasileiros e do contexto académico
prévio. Assim, busca-se compreender de que maneira o STJ redefine institutos do direito
autoral j& consolidados. Para tanto, tracaram-se os seguintes objetivos especificos: apresentar
0 objeto da protecdo autoral da musica na Lei de Direitos Autorais Brasileira; expor panorama
do sistema tradicional de gestdo coletiva de direitos autorais no pais; definir streaming e suas
modalidades para a literatura especializada; delinear a evolucdo de seu significado juridico,
mediante a busca de jurisprudéncia pertinente; e compreender por que, para o STJ, a
transmissdo de musicas pelas plataformas de streaming estd sujeita ao pagamento de direitos
autorais ao ECAD. Valendo-se do método descritivo-exploratorio, esta monografia efetuou,
inicialmente, selecdo de contetido normativo e revisdo de literatura relativas ao tema. Neste
interim, buscou-se avaliar o impasse existente entre o Direito ¢ as novas tecnologias, e de que
maneira o surgimento da Internet e da sociedade informacional modificou o tratamento
juridico dos fonogramas. Ao compreender que os servigos de streaming inovam os modos de
consumo de musica e desafiam conceitos estabilizados de Direito Autoral, foram apresentadas
as principais contribui¢des doutrinrias sobre o tema, com énfase a produg¢ao juridica de Costa
Netto (2003), Losso (2008), Cerqueira (2012) e Abrado (2014). A maior parte destes autores
ndo entreviu o streaming como hipotese de execucdo publica. Diante desses entendimentos,
na segunda parte deste trabalho, foi empreendida busca de acérdaos de tribunais estaduais dos
vinte seis estados da Federag¢dao e do Distrito Federal. Com base nesta busca, foi criado um
banco de dados composto por doze acorddos, datados de 2011 a 2016. A luz do problema
identificado e em face do quadro tedrico escolhido, a interpretacdo dos dados permitiu com
que fossem alcangados os seguintes resultados: o STJ (i) consolida o entendimento de que
webcasting e simulcasting sdo espécies do género streaming; (ii) inova ao tratar webcasting
como execucao publica, o que vai de encontro a literatura especializada sobre o assunto, que
tendia a classificd-lo como distribui¢do e reproducgdo; (iii) inova ao afirmar que Internet ¢
sempre local de frequéncia coletiva; (iv) modifica a compreensdao de que a cobranga pelo
simulcasting incidiria sobre o mesmo fato gerador da radiodifusdo; e (v) estabelece que o
streaming nado seria hipdtese de distribuicdo por auséncia de posse, posicionamento
conflitante com o adotado por alguns estudiosos da matéria.

Palavras-chave: Propriedade Intelectual. Streaming Interativo. Comunicacao ao Pablico.



ABSTRACT

According to the Global Music Report of 2018 (IFPI, 2018, a), in 2017, there was a 45.5%
increase in the number of subscribers of paid streaming services. However, in addition to the
growth of streaming platforms in the phonographic market share, there have also been
criticisms of its artist remuneration policies, which have culminated in multi-million dollar
out-of-court settlements to compensate for the lack of adequate licensing. In Brazil, the
attempt of author regulation was mainly in the judicial sphere. So much so that in February
2017, the ministers of the 2nd Section of the Superior Court of Justice signed the thesis that
streaming is a form of transmission characterizing the public performance of the musical
work. Based on the assumption that there were uncertainties related to the concept of
streaming, prior to the STJ's judgment, this work aims to define the jurisprudential trajectory
regarding streaming conceptualization, in order to verify the decision-making coherence of
the STJ in face of the decisions of the Brazilian courts and of the previous academic context.
Thus, it is sought to understand how the STJ redefines already established copyright
institutes. For that, the following specific objectives were drawn: to present the object of the
copyright protection of the music in the Brazilian Copyright Law; to expose the panorama of
the traditional collective management system of copyright in the country; to define streaming
and its modalities for the specialized literature; to delineate the evolution of its legal meaning,
through the search of pertinent jurisprudence; and to understand why, for the STJ, the
transmission of songs by streaming platforms is subject to payment of copyright to ECAD.
Using the descriptive-exploratory method, this monograph initially carried out a selection of
normative content and literature review related to the topic. In the meantime, an attempt was
made to evaluate the impasse between the Law and the new technologies, and how the
emergence of the Internet and the information society changed the legal treatment of
phonograms. Understanding that streaming services innovate the modes of music
consumption and defy stabilized concepts of Copyright, the main doctrinal contributions on
the theme were presented, with emphasis on the legal production of Costa Netto (2003),
Losso (2008), Cerqueira (2012) and Abrado (2014). Most of these authors did not see
streaming as a hypothesis of public performance. In view of these understandings, in the
second part of this work, a research for judgments of state courts of the twenty six states of
the Federation and the Federal District was undertaken. Based on this search, a database was
created composed of twelve judgments, dated 2011 to 2016. In light of the identified problem
and in view of the theoretical framework chosen, the interpretation of the data allowed the
following results to be achieved: STJ (i) consolidates the understanding that webcasting and
simulcasting are species of the genre streaming; (ii) innovates by treating webcasting as
public performance, which goes against the specialized literature on the subject, which tended
to classify it as distribution and reproduction; (iii) innovates when affirming that the Internet
is always a place of collective frequency; (iv) modifies the understanding that the charge for
simulcasting would affect the same generating event of the broadcasting; and (v) establishes
that streaming would not be a hypothesis of distribution due to lack of ownership, a position
that is in conflict with that adopted by some scholars.

Keywords: Intellectual Property. Interactive streaming. Communication to the public.
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1 INTRODUCAO

No ano de 2015, a cantora norte-americana Taylor Swift escreveu carta aberta a Apple
Music — plataforma de streaming nova, a época, que esperava rivalizar o controle do mercado
com empresas do ramo j& existentes, tais quais Spotify, Deezer e Pandora —, criticando a
politica de remuneracdo do servi¢o. Em sua carta, Taylor informou ndo concordar com a
modalidade de demonstracdo da Apple Music, que por trés meses ofereceria musica de graga
aos novos assinantes sem, contudo, pagar royalties aos artistas que depositassem seus
trabalhos na plataforma (HELMAN, 2015). Embora, para Swift, o periodo de demonstracdo
tivesse o potencial de gerar publicidade gratuita para os artistas menos conhecidos, a Apple
estaria pedindo a estes mesmos pequenos artistas que dessem um voto de confianca a empresa
na esperanca de mais seguidores e dinheiro no futuro, quando muitos deles viviam
essencialmente de pagamento em pagamento. Uma reducdo nestes valores seria brutal, assim.
Em decorréncia disto, ela ndo pretendia disponibilizar seu mais recente album, “1989”, no
servico de streaming da Apple.

Cedendo a pressdo, poucas horas frente ao anuncio de Taylor Swift, a Apple Music
reconheceu o erro, e anunciou modificacdo na politica de remuneracdo dos musicos, que
seriam pagos inclusive durante os trés meses gratuitos. Interessantemente, o evento colocou
os holofotes na batalha do streaming, incentivando artistas a licenciarem suas obras e
angariando novos usuérios a plataforma (BAJARIN, 2015).

Destaque-se que, em 2014, Taylor Swift havia sido considerada a artista de maior
gravacdo global pela International Federation of Phonographic Industry (IFPI, 2015), tendo
vendido, mais de 1.2 milhao de copias do seu quinto album, “1989”, s6 na primeira semana de
seu lancamento nos Estados Unidos (valores que corresponderam a melhor semana de
lancamento de um album desde o debut de “The Eminem Show”, de Eminem, em 2002).
Naquele mesmo ano, alias, Taylor Swift, sequindo os passos de Thom Yorke?, vocalista da
banda britanica Radiohead, removeu todos os seus albuns do Spotify, sob a alegacdo de que
os valores recebidos por detentores de direitos autorais, pela disponibilizacdo de suas obras
em plataformas de streaming, eram baixos demais (ELLIS-PETERSEN, 2014).

No entanto, a presenca do streaming no cendrio da inddstria fonografica mudou
sensivelmente desde 2014. No final de 2014, a revista Billboard, por exemplo, passou a

contabilizar as execugdes das plataformas de streaming, para definir as paradas musicais

! Thom Yorke, em entrevista sobre o futuro do streaming, descreveu o Spotify como “o ultimo peido
desesperado de um cadaver moribundo” (ELLIS-PETERSEN, 2014).
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estadunidenses, mediante a introducdo de um sistema de computacdo com “unidade
equivalente a album", que estabelecia que o streaming de 1500 mdusicas de um artista
equivaleria a um album completo; em 2018, o sistema modificou-se, mais uma vez, ao fundar
nova medida para a qual uma faixa executada numa plataforma de streaming paga valeria trés
vezes mais do que nas plataformas gratuitas (SABBAGA, 2018). Também, em 2016, o disco
“The Life of Pablo”, de Kanye West, torna-se 0 primeiro a album a atingir o topo das paradas
da Billboard, ainda que tenha sido lancado somente em plataformas de streaming — ou seja,
sem langamento fisico e sem possibilidade de downloads em lojas virtuais como o iTunes
(ROLLING STONE, 2017).

H4, porém, uma mudanca de comportamento dos atores da industria. Taylor Swift, em
junho de 2017, anuncia discretamente em suas redes sociais que, em comemoracdo a venda
mundial de 10 milhdes de copias de seu album “1989”, ela estaria recolocando todo o seu
catadlogo de albuns e masicas no Spotify, apos té-los retirado em sua totalidade em novembro
de 2014 (TIFFANY, 2017). Meses depois, uma semana ap6s o0 lancamento de seu sexto
album, “Reputation”, Taylor Swift disponibilizou-0 para o streaming no Spotify e na Apple
Music, e, desde entdo, seguidamente tem criado contetidos exclusivos para 0s usuarios destas
plataformas. E o caso do documentario “The 1989 World Tour (Live)” (disponivel somente
na Apple Music), e da versdo acustica e do clipe vertical do single “Delicate” (acessivel
apenas no Spotify).

O que esses movimentos nos evidenciam € que os conflitos decorrentes de politicas
remuneratérias ofertadas pelas plataformas de streaming aos artistas surgem na medida em
que estes servicos adquirem maior participacdo do mercado da masica. No mesmo sentido, a
primeira vista, parece haver uma estabilizacdo do entendimento de que o streaming hoje é
uma nova forma relevante de consumo de musica, a qual ndo € possivel ser desconsiderada.
Os numeros ndo desmentem: de acordo com relatorio de percepcdo do consumidor de mausica,
divulgado pela IFPI em 2018, 61% dos consumidores globais de musica utilizam servigos de
streaming on-demand (IFPI, 2018, b).

No Brasil, conforme Silva Junior (2018), os primeiros servicos de streaming surgem a
partir do inicio dos anos 2010, e hoje as principais empresas do segmento atuantes no pais sao
o0 Spotify, a Apple Music, a Deezer e o Google Play Music. Entretanto, por aqui, a tentativa
de regulamentacdo da distribuicéo e arrecadacdo dos direitos dos autores que disponibilizam
suas produgdes nas plataformas de streaming veio por intermédio de decisdes judiciais. Até o
ano de 2017, com o julgamento do REsp 1559.264/RJ, pairava certa indefinicdo sobre a

conceituacdo juridica de streaming para o Direito Autoral. Dito de outra forma, surgiram
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lacunas legislativas relacionadas as tecnologias digitais no meio musical que ndo foram
devidamente preenchidas até que o STJ uniformizasse a jurisprudéncia.

Em fevereiro de 2017, com base na Lei 9.610/98, e em sede do julgamento do REsp
1.559.264/RJ, 0s ministros da 2 Secdo do STJ firmaram a tese de que o0 streaming é uma
forma de transmissdo caracterizadora de execucdo publica da obra musical, portanto,
consistindo em fato gerador de arrecadacdo pelo ECAD. Dito de outra forma, caberia ao
ECAD, entidade responsavel pela gestéo coletiva de direitos de execucdo publica musical no
Brasil, a arrecadacdo dos direitos autorais nas transmissfes musicais pela internet,
via streaming.

Diante do posicionamento do STJ, a presente monografia depara-se com a seguinte
problematizacdo: qual é a trajetdria jurisprudencial do conceito juridico dos servicos de
streaming?

Parte-se da hip6tese de que a decisdo do STJ comina teses juridicas que se situariam
na contraméo da jurisprudéncia e doutrina dominantes sobre o tema, na medida em que ele
compreende que o streaming, em suas modalidades simulcasting e webcasting, seriam ambas
fatos geradores de arrecadacdo de direitos autorais pelo ECAD. Haveria, desta forma, uma
inovacdo frente aos consensos tedricos consolidados pelos tribunais estaduais e por estudiosos
de propriedade intelectual e streaming, até 2017.

A vista disso, o objetivo geral deste trabalho é definir a trajetoria jurisprudencial
acerca da conceituacdo de streaming, visando verificar a coeréncia decisoria do julgamento do
Superior Tribunal de Justica em face das decisdes dos tribunais brasileiros quanto a matéria e,
por oportuno, do contexto de producdo académica, determinados previamente. Parte-se da
compreensdo de que um entendimento mais refinado sobre a conceituagdo de streaming do
STJ (em relacdo aquilo que ele aquiesce, mas também aquilo que ele discorda dos
posicionamentos majoritarios) podera auxiliar o leitor a encontrar uma melhor definicdo de
alguns institutos de Direito Autoral. Especificamente, por envolver o ECAD, também se
vislumbram impactos, no julgamento do STJ, de um suposto redirecionamento das praticas de
gestdo coletiva de musica no pais. A visdo retrospectiva, por sua vez, é interessante, pois
determina como a superagéo de conflitos define novos sentidos ao mesmo tema.

Os seguintes objetos especificos servirdo ao alcance do objetivo geral: apresentar, de
maneira sucinta, o objeto da prestacdo autoral da musica na Lei de Direitos Autorais
Brasileira; expor um breve panorama do sistema tradicional de gestdo coletiva de direitos
autorais no Brasil, com especial énfase ao papel do ECAD; definir streaming e suas

modalidades para a literatura especializada, diferenciando-o de outros servigos digitais, tais
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quais o download P2P; correlacionar os dados obtidos pela busca de jurisprudéncia sobre o
tema ““streaming”, com a finalidade de tragar a evolugdo do significado juridico de streaming
para os tribunais brasileiros; e, por fim, compreender por que, para 0 STJ, a transmissdo de
musicas pelas plataformas de streaming esta sujeita ao pagamento de direitos autorais ao
ECAD.

Tendo em vista a natureza descritivo-exploratdria desta monografia, os procedimentos
metodologicos escolhidos para a analise da questdo interpretativa a luz do problema
identificado foram: i) selecdo de conteudo normativo e revisdo de literatura relevante para a
resposta a pergunta; e ii) analise jurisprudencial de acordaos de tribunais estaduais dos vinte
seis estados da Federa¢do e do Distrito Federal contendo as expressdes “streaming” ou
“webcasting” ou “simulcasting” — maiores detalhamentos serdo dados no capitulo relativo a
metodologia. Por este angulo, cabe destacar que, levando-se em conta a contemporaneidade
do tema e a consequente escassez de literatura especifica, serdo analisadas posicoes
académicas obtidas tanto por meio de artigos publicados em revistas especializadas quanto
por transcricdo de palestras publicadas em anais de congressos e artigos disponiveis em sitios
da Internet com enfoque juridico.

Antes de adentrar-se no mérito do estudo, importa, ainda, esclarecer que esta
monografia ndo se ocupara do atual tratamento do ECAD para servicos digitais (incluindo-se,
ai, o streaming) em seus regulamentos internos. A gestdo coletiva, aqui, serd abordada em seu
funcionamento apenas para compreensdo geral do sistema de arrecadacdo e distribuicdo de
direitos autorais, sem relaciona-la a maneira de cobranca por modalidades especificas de
execucgdo publica. Também néo faz parte do escopo do trabalho a andlise critica da deciséo do
STJ, per se, mas sim uma interpretagdo dos fundamentos do julgamento em relacdo aos
julgados precedentes. Ainda, mesmo vislumbrando impactos dos servicos de streaming no
consumo de mdasica no Brasil, ndo se busca investiga-los. O esforco geral € de, meramente,
tentar enxergar provaveis impactos juridicos afins aos institutos de direitos autorais.

Com isso, para tratar de todos os objetivos arrolados, o texto foi estruturado em cinco
partes. Além desta introducdo e da conclusdo, o trabalho segue a seguinte ordem: no primeiro
capitulo, traga-se uma concisa esquematizacdo da protecdo da musica para o Direito Autoral
nacional e do sistema de gestdo coletiva de direitos patrimoniais de execucdo publica,
mediante a apresentacdo dos principais textos legislativos nacionais e internacionais que
regulam o assunto. Neste momento inicial, interessa principalmente a producdo doutrinéria de

Bittar (2015) e Ascensao (1997), referéncias categoéricas para os estudos de Direitos Autorais.



17

O segundo capitulo busca uma definicdo de streaming na literatura especializada sobre
tecnologia e na literatura juridica disponivel. Para tanto, com o propdsito de contextualizacéo,
inicia esta revisdo bibliografica pelos enfoques da relacdo conflituosa entre o Direito e as
novas tecnologias, e relaciona-se com a evolucdo das midias digitais que desembocam no
desenvolvimento do streaming.

Enfim, o ultimo capitulo, expde, pormenorizadamente, a metodologia para analise
jurisprudencial concernente ao streaming, para a construcdo de uma reflexao final, de cunho

interpretativo sobre os resultados alcancados.
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2 DIREITOS AUTORAIS E OBRAS MUSICAIS

Para a compreensdo dos principais pressupostos teoricos que embasam a defini¢ao
juridica de “streaming” construida pela jurisprudéncia, € relevante apresentar um panorama
legal e doutrindrio acerca dos direitos autorais sobre a seara musical no Brasil. Sendo assim, o
primeiro capitulo deste trabalho se dividird em duas partes: primeiramente, serd abordada 1) a
abrangéncia da protecdo autoral conforme a lei e os acordos internacionais que regem a
propriedade intelectual no Brasil, ii) os titulares dos direitos autorais na seara musical, e iii) a
diferenciagdo entre direitos patrimoniais € morais para o Direito do Autor. A segunda parte,
por sua vez, sera incumbida de tratar sobre 1) a gestdo coletiva de direitos autorais, e ii) a
funcdo do ECAD na arrecadagdo e distribuicdo dos direitos autorais das musicas aos seus
autores. De qualquer forma, ¢ importante ressaltar que o escopo deste trabalho ndo abrange
uma reflexdo tedrica necessariamente aprofundada sobre o objeto da protecao autoral na seara

musical nacional, tratando-se de capitulo introdutério ao tema.

2.1 AABRANGENCIA DA PROTECAO AUTORAL

Em primeiro lugar, falar sobre a protecdo juridica do autor de obras musicais,
literomusicais ¢ fonogramas envolve, necessariamente, referir-se aos direitos autorais.
Pacifico para toda doutrina, alids, € que os direitos autorais sdo localizados no grande campo
da Propriedade Intelectual. Barbosa (2017, p. 7), afirma que, “antes de sua defini¢do
convencional, a expressdo ‘propriedade intelectual’ aplicava-se, mais restritamente, aos
direitos autorais”. Em consonancia, Cerqueira (2012, p. 35) afirma que o reconhecimento dos
direitos dos autores de obras literdrias e artisticas antecedeu aos direitos industriais. Hoje,
porém, a Organizacdo Mundial da Propriedade Intelectual (OMPI) expande os contornos do
conceito, e define Propriedade Intelectual? como uma somatdria de direitos autorais e direitos
industriais.

Sherwood (1992, p. 22) aduz que a propriedade intelectual seria a invengdo e a
expressdo criativa mais a prote¢do; em outras palavras, nela repousaria o conceito de

criatividade privada e de protegdo publica para os resultados daquela criatividade. E neste

2 [...] a soma dos direitos relativos as obras literarias, artisticas e cientificas, as interpretagdes dos artistas
intérpretes e as execugoes dos artistas executantes, aos fonogramas e as emissoes de radiodifusao, as invengdes
em todos os dominios da atividade humana, as descobertas cientificas, aos desenhos e modelos industriais, as
marcas industriais, comerciais e de servi¢co, bem como as firmas comerciais e denominagdes comerciais, a
protecdo contra a concorréncia desleal e todos os outros direitos inerentes a atividade intelectual nos dominios
industrial, cientifico, literario e artistico. (BARBOSA, 2017, p. 10).
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interim, que, segundo elucidacao conferida pela propria OMPI (WIPO, 2018, a), os direitos de
propriedade intelectual permitiriam que os criadores ou proprietarios de patentes, marcas ou
direitos autorais se beneficiassem de seu proprio trabalho ou do investimento despendido em
suas composicoes. Tal qual evidenciado no artigo 27 da Declaragao Universal dos Direitos
Humanos (UNESCO, 1998, p. 6), estes direitos, entre outros objetivos, serviriam ao propdsito
de remunerar e proteger os criadores, por meio da promogao da protegdo moral e material
resultante da autoria de producgdes cientificas, literarias ou artisticas.

Levando-se em consideracao a definicao de propriedade intelectual apresentada acima,
Bittar (2015, p. 3-4) explica que os direitos intelectuais® foram bipartidos em industriais e
autorais em razdo da crise entre os direitos individuais do criador e os interesses gerais da
coletividade, permanecendo, porém, ligados pela exclusividade — o que para ele corresponde
ao ponto nodal de suas estruturas. Diferem-se, por sua vez, pela constatagdo de que os
industriais se caracterizaram pela protecdo de bens de carater utilitario, e os autorais pelo
cunho estético inerente a eles.

Interessa a finalidade deste trabalho o estudo dos direitos autorais, “cujo objetivo
basico ¢ proteger o autor e possibilitar-lhe, de um lado, a defesa da paternidade e da
integridade de sua criagdo, e, do outro, a fruicdo dos proventos economicos, resultantes de sua
utilizagdo, dentro da linha dos mecanismos de tutela dos direitos individuais” (BITTAR, 2015,
p. 4). Afirma-se isso porque a musica (nesta matéria, compreendendo as obras musicais,
literomusicais e fonogramas), ¢ uma criacdo estética, por consequéncia protegida
juridicamente pelos direitos autorais.

No ambito internacional, o Direito de Autor ¢ regulamentado por atos multilaterais,
surgidos como necessidade organizada de protecdo aos direitos dos autores. Ascensdo afirma
que a primeira féormula surgida para o reconhecimento internacional dos direitos foi a do
tratado bilateral; como, entretanto, eles representavam um processo muito moroso de alcangar
a consagragdo internacional, comecaram a ser desenvolvidos esforcos no sentido de se
obterem instrumentos multilaterais de protecdo (ASCENSAO, 1997, p. 639).

O Direito Autoral no Brasil também ¢ disciplinado por estes atos multilaterais,
responsaveis por propiciar certa harmonizacdo da legislagcdo patria com as normas de outros
paises. Destacam-se, entre os tratados aos quais o Brasil ¢ signatario, a Conven¢ao de Berna

relativa a protegéo das obras literarias e artisticas (assinada em 1886, e revista diversas vezes,

3 Embora Bittar fale explicitamente em direitos individuais, ao longo deste trabalho sera utilizado termo
“propriedade intelectual”, conforme a definicdo da OMPI citada por Barbosa (2017, p. 10).
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a tltima das quais sendo em Paris, em 1971)* a Convencdo Interamericana sobre os Direitos
de Autor®, a Convengdo Universal sobre o Direito do Autor (assinada em Genebra, na Suica,
em 1952, mas revista em Paris no ano de 1971)%, a Convencao de Roma (1961)’, a Convengio
de Genebra (1971)% e o Acordo sobre os Direitos de Propriedade Intelectual Relacionados ao
Comércio (Acordo TRIPS)®.

O Brasil ainda nao ratificou nem o Tratado da OMPI sobre Direito de Autor (1996),
conhecido como TODA (ou WCT por sua sigla em inglés) e dedicado aos direitos autorais no
meio digital, nem o Tratado da OMPI sobre Prestacdes ¢ Fonogramas (1996), conhecido
como WPPT, cujas atengdes voltam para direitos conexos no meio digital e admitem, pela
primeira vez, a existéncia de direitos morais aos intérpretes (WIPO, 2018, b).

Os dois acordos internacionais mais relevantes na area de direito do autor, para Brasil,
sdo a Convencdo de Berna — a mais antiga convencao internacional sobre direitos do autor - €
o Acordo TRIPS. E na Convengio de Berna, artigo 2°, que ¢ disciplinada a prote¢io das obras
literarias e artisticas. Ela explicita que estas abrangem “todas as produc¢des do dominio
literario, cientifico e artistico”, tais quais as composi¢des musicais, com ou sem palavras,
assim como as traducdes, adaptacdes, arranjos musicais e outras transformacdes de uma obra
literaria ou artistica, sem prejuizos do autor da obra original.

Ja o Acordo TRIPS, aprovado na Rodada do Uruguai de Negociacdes Comerciais
Multilaterais do GATT, realizada em 1994, prevé regras que tutelam questdes de propriedade
intelectual relacionadas ao comércio. Conforme Domingues (2013), um dos principios que
regem a Organiza¢cdo Mundial do Comércio ¢ o do single undertaking, expresso nos incisos 2

e 3 do artigo 2° da Ata Final da Rodada do Uruguai'®. Para o autor, a redagio da Ata Final

4 O Brasil aderiu a Convencédo apés a primeira revisdo, em Berlim, por meio do Decreto n° 4.541 de 1922. A
atual versdo da Convencdo, revista em Paris, a 24 de julho de 1971, foi incorporada, ao ordenamento juridico
interno por meio do Decreto Legislativo n.° 94, de 4 de Dezembro de 1974, e promulgada pelo Decreto n.°
75.699, de 6 de margo de 1975, da Presidéncia da Republica.

5 Firmada em a 22 de Junho de 1946, esta trata sobre os Direitos de Autor em Obras Literarias, Cientificas e
Artisticas. Foi internalizado pelo Decreto n.° 26.675, de 18 de Maio de 1949.

® Internalizada pelo Decreto n.° 76.905, de 24 de Dezembro de 1975.

" Internalizado pelo Decreto n.° 57.125, de 19 de Outubro de 1965, o qual “promulga a Convengio Internacional
para protecdo aos artistas intérpretes ou executantes, aos produtores de fonogramas e aos organismos de
radiodifus@o”, para tutelar principalmente os direitos conexos.

8 Internalizado pelo Decreto n.° 76.906, de 24 de Dezembro de 1975, o qual “promulga a convengdo sobre
Protecdo de produtores de Fonogramas contra a Reproducéo ndo Autorizada de seus Fonogramas”.

® Internalizado pelo Decreto n.° 1.355, de 30 de Dezembro de 1994 (Promulgacdo da Ata Final da Rodada
Uruguai).

10 Ata final da Rodada Uruguai, art. 2°, incisos II e III: “2) Os acordos e os instrumentos legais conexos,
incluidos nos Anexos 1, 2 e 3 (denominados a seguir “Acordos Comerciais Multilaterais”) formam parte
integrante do presente Acordo e obrigam a todos os Membros. 3) Os acordos e 0s instrumentos legais conexos
incluidos no Anexo 4 (denominados a seguir “Acordos Comerciais Plurilaterais”) também formam parte do
presente Acordo para 0s Membros que os tenham aceito e sdo obrigatorios para estes. Os Acordos Comerciais
Plurilaterais ndo criam obrigagdes nem direitos para os Membros que ndo os tenham aceitado”.
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prevé a impossibilidade de adesdo parcial aos acordos firmados no ambito do OMC, sob pena
de quebrar o equilibrio e logica estrutural do sistema.

Uma particularidade relevante do TRIPS ¢ o de determinar a todos a adesdo ao acordo
de Berna, conforme a primeira parte do seu art. 9°'1. Outra ¢ de que a segunda parte do art. 9°
aduz que seus Membros nao terdo direitos nem obrigagcdes com relagdo aos direitos conferidos
pelo Artigo 6bis da Convencdo de Berna. Ora, o art. 6bis de Berna protege os direitos de
atribuicao e integridade do autor (ou seja, direitos morais). Advém, pois, que, conforme
Barbosa ¢ Barbosa (2011, p. 122), “mesmo ap6s os EUA terem assinado a conveng¢ao em
1988, a nacionalizacdo de um capitulo sobre direitos morais nunca foi feita, baseando-se no
argumento de que protecdo parecida era dada por regras de difamagdo ou concorréncia
desleal”. Neste contexto, considerando-se que o sistema legal norte-americano nunca
incorporou os direitos morais do autor, pode-se afirmar que os EUA induziram o TRIPS a
excluir de seu texto os direitos morais dentre os direitos que a Convengdo de Berna ja tornava
obrigatorios aos seus membros. No Brasil, contudo, outros direitos morais foram mantidos na
legislacdo interna.

No plano legal nacional, a regulamentagdao dos direitos do autor e conexos se da,
sobretudo, pela Constituicdo Federal de 1988 e pela Lei 9.610/1998. Constitucionalmente,

incidem sobre os direitos autorais o art. 5°, incisos XXVII ¢ XXVIII2

. Quanto ao que lhe
concerne, a Lei 9.610/1998, entre outros propoésitos, preceitua o conceito ¢ a abrangéncia das

obras protegidas. Diz o art. 7°, incisos V e XI, da lei:

Art. 7° Sdo obras intelectuais protegidas as criagdes do espirito, expressas por
qualquer meio ou fixadas em qualquer suporte, tangivel ou intangivel, conhecido ou
que se invente no futuro, tais como:

V - as composi¢des musicais, tenham ou ndo letra;

XI - as adaptagdes, tradugdes e outras transformagdes de obras originais,
apresentadas como criagdo intelectual nova;

Da leitura deste artigo, depreende-se que as obras musicais e literomusicais sdo
protegidas pela LDA. Isto porque, para a doutrina, esse tipo de obra intelectual de cunho
estético cumpre uma série de requisitos para ser protegida no ambito da LDA. Branco e

Paranagud (p. 24, 2009) os elenca em: 1) necessidade de pertencer ao dominio das letras, das

11 “Os Membros cumprirdo o disposto nos Artigos 1 a 21 e no Apéndice da Convencdo de Berna (1971)”.

12CF, art. 5°, inciso XXVII: “aos autores pertence o direito exclusivo de utiliza¢io, publicagido ou reproducio de
suas obras, transmissivel aos herdeiros pelo tempo que a lei fixar”. CF, art. 5°, inciso XXVIII: “XXVIII - sdo
assegurados, nos termos da lei: a) a prote¢do as participac@es individuais em obras coletivas e a reproducdo da
imagem e voz humanas, inclusive nas atividades desportivas; b) o direito de fiscalizacdo do aproveitamento
econdmico das obras que criarem ou de que participarem aos criadores, aos intérpretes e as respectivas
representacdes sindicais e associativas”.
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artes ou das ciéncias; ii) originalidade, no entendimento de que ndo se espera uma “novidade
absoluta” da obra, mas sim um elemento capaz de diferencia-la da producdo de demais
autores; ii1) exteriorizag¢do, por qualquer meio; e iv) obrigagdo de achar-se a obra no periodo
de protecao fixado pela lei — o que atualmente ¢ a vida do autor mais 70 anos contados a partir
de sua morte. Sao requisitos relativamente rigidos, se considerar-se que, na Common Law,
diferentemente do sistema continental que rege o Direito Autoral brasileiro, exige-se, em
geral, que a obra protegida tdo somente ndo seja copia de outra obra e que seu autor tenha
empregado minima habilidade, trabalho e escolha na sua elaboragao (OMPI, 2018, p. 5).

A legislagdo ndo elucida o que seria uma obra musical ou literomusical, mas a
literatura elenca algumas caracteristicas que permitem defini-las. Para Antonio Chaves,
morfologicamente a obra musical pode ser identificada pela jungdo de trés elementos: a

melodia, o ritmo e a harmonia. O doutrinador explana:

Por isso diz Alain Le Tarnec que a melodia ¢ a norma a partir da qual é composta a
obra musical, € o seu tema. Pode ser definida como a emissdo de sons sucessivos. A
harmonia decorre da emissdo simultdnea de varias melodias em concurso. Veste a
melodia, guarnece e enriquece-a, para usar a imagem de Henri Desbois. Finalmente,
o ritmo, na definigdo de P. Dunant [...], que ambos reproduzem, ¢ a ‘sensagdo
determinada pelas relagdes de duragdo relativa, seja de diferentes sons consecutivos,
seja das diversas repercussdes ou repeticdes de um mesmo som ou de um mesmo
ruido’” (CHAVES, 1987, p. 483, grifo nosso).

Se as composi¢des musicais necessitam de melodia, harmonia e ritmo, as obras
literomusicais diferenciam-se por conter, para além destes elementos, a letra. Sendo assim, ou
1) a musica € criada junto a letra, formando um todo indivisivel e impossivel de ser
fracionado, ou ii) a letra pode ser feita em momento diferente da musica, como nas
ocorréncias de musicalizacdo do texto poético e de parceria - em que um coautor escreve a
letra, e 0 outro a musica.

Embora o registro seja meramente declaratdrio para essas criagcoes (ou seja, independe
de fixacdo e de formalizacdo de registro), Rocha (2011, p. 54) esclarece que as obras
literomusicais sdo registradas no Brasil perante o Escritorio de Direitos Autorais da Fundacao
Biblioteca Nacional (EDA/FBN), no Rio de Janeiro. Para o registro, a criagdo musical deve
ser escrita em partitura, contendo melodia e harmonia, podendo, junto com a musica, serem
vinculadas as respectivas letras. Ja o registro unico de obras musicais (desacompanhadas de

letras) pode ser realizado na Escola de Musica da Universidade Federal do Rio de Janeiro.
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Por fim, a propria lei define, em seu art. 7°, inciso IX, que fonograma ¢ “toda fixacao
de sons de uma execugdo ou interpretacdo ou de outros sons, ou de uma representacao de sons
que nao seja uma fixacao incluida em uma obra audiovisual”.

Resumidamente, tanto a obra musical ou literomusical expressa por qualquer meio
como, por exemplo, uma composi¢do - de letra, arranjo, partitura-musical (performada, por
exemplo, em um show) quanto sua fixa¢do, o fonograma (que, pela definicdo da lei, poderia
ser o arquivo de audio gerado pela gravagdo desta mesma musica a ser utilizada

comercialmente), sdo resguardados pela LDA.

2.1.1 Titulares de Direitos Autorais e Direitos Conexos na cadeia produtiva da musica

Na cadeia produtiva da musica, ha certos sujeitos titulares de direitos autorais, cujos
papeis possuem relevancias especificas nas etapas de criagdo e comercializagdo da obra
musical. O primeiro de todos que interessa ao direito autoral é o proprio autor. Nas palavras
de Ascensdo (p. 70, 1997), o autor corresponde ao criador intelectual da obra, e € o titular de
direitos sobre a obra intelectual que produziu, enquanto, para Bittar (2015), pertencem os
direitos de autor a quem concebe e materializa a obra autoral. Na seara musical, de acordo
com Beneti (2012, p. 622, apud MORAES, 2016, p. 9), esta maxima se expressa nas figuras
do (a) compositor da melodia ou da letra ou de ambas; (b) tradutor; (c¢) adaptador; (d)
arranjador; e (e) compositor da variacdo em obra derivada. As figuras representadas pela letra
“c”, “d” e “e” estdo atreladas a obra musical, enquanto “b” refere-se a tradugdo de obra
literomusical. Ainda que, originariamente, nem todas estas figuras sejam necessarias para a
concepcao da obra musical ou literomusical, a0 menos o compositor da melodia ou da letra ou

de ambas deve existir. Sobre a figura do compositor, Losso o define:

Concede-se, assim, protecdo ao autor musical (compositor) mediante a intervengdo
da disciplina do direito autoral na defesa d “[...]Jas composi¢des musicais, tenham ou
ndo letra”, “criagdes do espirito, expressas por qualquer meio ou fixadas em
qualquer suporte, tangivel ou intangivel, conhecido ou que se invente no futuro”.
Protege-se a obra para proteger o autor (LOSSO, 2008, p. 13).

As figuras elencadas por Beneti, acima, devem ser caracterizadas como titulares
originarios de direitos autorais, tendo em vista que elas correspondem as pessoas que
concebem e materializam as criagdes intelectuais - denominadas de obras de engenho por

Bittar (2015). Se, para Bittar (2015, p. 56) a criagdo ¢ um titulo atributivo de direitos, os
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titulares origindrios, no Direito de Autor, servem para proteger o homem-criador de obras de
engenho, “na preservacao dos liames que o unem a mais nobre manifesta¢ao de seu espirito”.

Em contrapartida, outras pessoas também podem ser integradas no complexo do
sistema autoral. Bittar (2015, p. 56) nomeia-os de titulares derivados, os quais o sdo por se
encartarem na circulagdo juridica da obra — por for¢a de contratos firmados pelo titular, como
os de edi¢do ou de licenga - ou em razao de vinculo sucessorio (ou seja, lagos de parentesco).

Na seara musical, os contratos de edi¢ao sdo particularmente importantes. Dada a sua
relevancia, ha, no Brasil, inclusive, uma associa¢dao civil responsavel por representar os
editores musicais — a UBEM (Unido Brasileira de Editoras de Musica), entidade responsavel,
a titulo exemplificativo, pela negociagdo de direitos com canais de venda de musica na
Internet, tais como os servigos de streaming. Ora, diz-se que o proposito do contrato de
edicao, no campo da musica, ¢ dar aos editores a possibilidade de reproduzir mecanicamente e
de explorar as obras musicais. A propria LDA prevé no art. 5° a fung@o dos editores,
conceituando-os como “a pessoa fisica ou juridica a qual se atribui o direito exclusivo de
reproducdo da obra e o dever de divulga-la”.

Tendo em vista semelhancgas entre os contratos de edi¢ao e de cessao pura e simples e

para evitar maiores inadequacdes, Vivan Filho afirma:

A unica diferenca importante entre os efeitos de um contrato de edicdo, em que se
opera uma concessao do exercicio de um direito [...], ¢ de um contrato autbnomo de
cessdo, em que ha alienacdo definitiva, ¢ a de que a editora cessiondria ja ndo
praticara em nome do autor os atos de explora¢do econdmica, mas em nome proprio,
e, a principio, desvinculada dos interesses daquele, o que seria uma consequéncia
grave (VIVAN FILHO, 2015, p. 53).

Em outras palavras, no contrato de edi¢do, ainda que o editor reproduza a obra,
divulgue-a e a venda, fruindo os resultados econdmicos da exploracao, ele paga ao autor a
remuneragdo estipulada, sem que o autor venha a despojar-se de seus direitos exclusivos no
plano patrimonial.

Ocorre que, embora para Francisco e Valente (2016, p. 146), “as editoras caberia
apenas o papel de divulgar a obra e permitir sua inclusdo em obra audiovisual, a partir dos
contratos estabelecidos com os autores”, o mercado se reestruturou de maneira tal a ponto de
restar as editoras primordialmente a fun¢do de tornar os direitos autorais dos seus autores
rentaveis. Na pratica, as editoras brasileiras costumam ser divididas entre aquelas que
pertencem a artistas que decidem editar suas proprias obras, € as vinculadas as grandes

gravadoras. Francisco e Valente explicam que estas grandes gravadoras, com editoras
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vinculadas, costumam exigir que seus artistas editem com as editoras que lhe pertencem
(2016, p. 143). Ou seja, a combinacao gravadora/editora é tdo forte, que se torna comum,
quando da negociacdo de contratos com novos artistas, que estas empresas controlem onde
uma musica gravada devera ser editada. Mas, para além disso, percebe-se que o papel das
editoras acaba por abranger também a negociagdo de direitos de execucdo e sincronizagdo —
ainda que a LDA disponha que havera somente um Unico escritorio central responsavel pela
arrecadagdo e distribuicdo por execucdao publica musical no Brasil -, a nivel nacional e

internacional, Francisco e Valente afirma:

De modo geral [as editoras], s@o responsaveis pela negociacdo e pelo
estabelecimento dos valores das obras musicais que serdo incluidas em fonogramas,
pecas publicitarias e outras produgdes de audiovisual, pecas teatrais, publicacdes
graficas e outros. Assim, atuam em um modelo de negdcio diferente das gravadoras,
na medida em que sdo responsaveis por editar obras de diversos autores, que podem
ou ndo ter sido gravadas, e por gravadoras diferentes. Esta caracteristica confere as
editoras a chance de diversificar as fontes de seus rendimentos, bem como para os
seus editados. (FRANCISCO; VALENTE, p. 146, 2016).

Nao obstante o reconhecimento da derivacdo dos direitos do autor por forca de
contratos firmados ou transagdes comerciais € por sucessdo (ou seja, pelo falecimento do
autor, sendo exercida por seus herdeiros), ha que se compreender o primado dos direitos
conexos, também, na cadeia produtiva da musica. Ascensao (1997, p. 463), ao tragar o
historico do surgimento dos direitos conexos, expde que a hegemonia dos autores
“origindrios” comecgou a ser abalada quando das campanhas pela protecdo dos artistas que
interpretam ou executam as obras. Esta posicdo protetiva, adotada pelos e aos artistas
intérpretes ou executantes, logrou tamanho éxito que, tempos depois da Convengdo de Berna,
permitiu a sua consagragao pela revisdao promovida na Convengdo de Roma, de 1961.

Resumidamente, os direitos conexos sdao definidos por Branco e Paranagua (2009 p.
123), como “direitos vizinhos, ou droits voisins, por serem direitos proximos, assemelhados
aos direitos autorais, embora ndo sejam eles proprios direitos autorais”. Nas palavras do
doutrinador, o esfor¢o criativo aqui ndo ¢ o da criagdo da obra autoral, mas sim de sua
interpretagdo, execucao ou difusdo. Na LDA, logo no art. 1°, entrevé-se a protecdo
mencionada acima, quando o texto legal afirma que “esta Lei regula os direitos autorais,
entendendo-se sob esta denominacao os direitos de autor e os que lhes sdo conexos”.

Ainda que ndo seja pacifico na doutrina o entendimento do alcance dos direitos
conexos, Bittar (2015, p. 169) afirma que ¢ pacifica a compreensdo, no ambito desses direitos,

dos artistas intérpretes (cantores), executantes (musicos), organismos de radiodifusdo (o que
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inclui radios e emissoras de televisdo) e produtores de fonogramas/gravadoras®® (responsaveis
por fixar a obra musical em suporte material, como vinis, CDs ou arquivos digitais). Em
sintese, este trabalho se utiliza da classificagdo empreendida por Ascensdo, que fraciona os
direitos conexos em ao menos trés categorias, cujos bens juridicos protegidos e regras
atinentes a elas sdo distintas; s@o elas os 1) artistas intérpretes ou executantes, ii) produtores de
fonogramas e iii) organismos de radiodifusao.

Na seara musical, os direitos conexos sdo ainda mais faceis de visualizar que em
outras areas protegidas pelo direito autoral. Tomando os apontamentos feitos pelo Manual da
OMPI em seu “Curso de Geral de Propriedade Intelectual a Distancia”, € possivel ilustrar os
direitos conexos por meio da seguinte narrativa:

Concebe-se, em primeiro lugar, a existéncia de uma cancdo protegida pelo direito de
autor, em beneficio, inicialmente, dos titulares originais (a dizer, seu compositor e letrista).
Esta mesma musica serda oferecida a um cantor, para interpreta-la. Ele também sera
beneficiado pela prote¢do autoral, tendo em vista que os direitos conexos também sdo
daqueles que interpretam e executam as obras. Trata-se da primeira categoria de direitos
conexos, que, conforme determina o art. 90 da LDA, possui o direito exclusivo de, a titulo

oneroso ou gratuito, autorizar ou proibir:

I - a fixagdo de suas interpretagdes ou execucdes;

Il - a reproducdo, a execugdo publica e a locagdo das suas interpretacdes ou
execucdes fixadas;

III - a radiodifusdo das suas interpretacdes ou execucdes, fixadas ou nao;

IV - a colocacdo a disposicdo do publico de suas interpretagdes ou execugoes, de
maneira que qualquer pessoa a elas possa ter acesso, no tempo e no lugar que
individualmente escolherem;

V - qualquer outra modalidade de utilizagdo de suas interpretagdes ou execugoes.

Mas se esta cancao pode ser gravada, para, posteriormente, ser difundida em radios ou
vendida em CDs ou plataformas de comércio digital de musicas, como o iTunes, havera a
necessidade de pessoas ou empresas que desejardo protegdo especifica antes de firmar um
contrato. Os terceiros protegidos, neste dmbito, sdo os produtores de gravagdes sonoras, o
material e os suportes de gravagdo, ou seja, os produtores de fonogramas, cujo exemplar mais
conhecido sdo as gravadoras. As gravadoras compete a realizagio de uma gravagdo sonora de

qualidade e sua comercializagdo, o que poderia ser visto como aspectos puramente

13 Ressalta-se, todavia, que os produtores fonograficos, além de titulares originarios dos direitos conexos, muitas
vezes também sao titulares derivados de direitos autorais por transferéncia contratual.
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comerciais. Todavia, ¢ possivel falar na existéncia de certa criatividade no processo geral de
selecdo do acompanhamento instrumental, repertorio e arranjo musical. Hoje, as trés gigantes
multinacionais da induastria fonografica sdo as gravadoras Universal Music Group, Sony
Music Entertainment e Warner Music Group, que, juntas, controlam em torno de 80% do
mercado (MCDONALD, 2017). Isto ndo significa, todavia, que as gravadoras ainda tenham a
mesma proeminéncia (em razdo dos direitos fonomecanicos) que alguma vez ja tiveram na
industria musical. Francisco e Valente, diga-se de passagem, afirmam que, se antes a
vendagem de discos garantia a receita das gravadoras, com a queda da receita proveniente da
venda dos discos elas comecaram a buscar novos modelos de negocios - especialmente
voltando seus interesses para o direito de execugdo publica, na categoria de produtos
fonograficos.

Por ultimo, se essa cancdo passasse a ser tocada em uma radio, haveria um terceiro
grupo de beneficiarios de prote¢do sob a titulagdo de direitos conexos: as empresas
radiodifusoras. Os direitos das radiodifusoras derivam de contribuicdo relevante pelo ato de
difundir as obras, haja vista o simples fato de s6 elas possuirem a capacidade de emitir sinais.
Hermeneuticamente, porém, Abrdao (2014) esclarece que a unica justificativa para
compreender a intengdo do legislador em estender a categoria de titularidade conexa as
empresas de radiodifusdo seria dar relevancia ao seu papel de propagacdo, por intermédio da
reproducdo, de obras artisticas (ainda que haja grupos doutrindrios discordantes, que parecam
entender que essa inclusdo legislativa se trata muito mais de um lobby da categoria do que de
uma conquista fundamentada na igualdade juridica de direitos).

Ressalte-se, também, que essas emissoras de raddio ndo detém exclusivamente a
titularidade conexa, visto que, na producdo e criagdo de novelas, noticidrios e demais
programas exclusivos, elas sdo consideradas verdadeiras autoras. Sobre essa pretensa dupla

titularidade, afirma Eliane Abrao:

As empresas de radiodifusdo, no entanto, sdo titulares tanto autorais de seus
programas, obras audiovisuais coletivas, em cuja produg¢do se comprometem como
qualquer outro produtor, como titulares de direitos conexos de suas emissdes e/ou
transmissdes, entendidas como a difusdo de sons, ou de sons e imagens. (ABRAO,
2014, p. 74)

As empresas de radiodifusao, enfim, cabe o direito exclusivo de autorizar ou proibir a
retransmissdo, a fixacdo e a reproducdo de suas emissdes, assim como a comunicagao ao
publico, pela televisdao, em locais de frequéncia coletiva, conforme o art. 95 da LDA. Nao se

trata de afirmar que se abrirda mao do respeito aos direitos dos titulares de bens intelectuais
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incluidos na sua programag¢do, mas sim de que cada parte envolvida recebera a protecdo por
sua participacao na distribui¢ao da obra autoral, incumbindo as empresas de radiodifusdo tao

somente a exclusividade sobre suas transmissoes.

2.1.2 Direitos patrimoniais e morais: o conteudo do Direito de Autor

Mas para além de conhecer os atores que protagonizam e movimentam o sistema de
direitos autorais, compete saber que direitos autorais recebem prote¢ao econdmica pela LDA.
Como diz Branco e Paranagua (2009, p. 52), “na cultura do século XXI, quase tudo tem
dono”.

Conforme Cerqueira (2012, p. 53), a principal divergéncia entre juristas, filésofos e
legisladores, no inicio do desenvolvimento da doutrina sobre direitos autorais, era definir se
os direitos do autor constituiriam ou ndo uma propriedade. Isto se explica pelo fato de que,
antes das primeiras leis que concederam patentes de invencao e reconheceram direitos dos
autores de obras literarias e artisticas, os direitos de autor eram objeto de privilégios
concedidos discricionariamente pelos soberanos a seus suditos. Foi tdo somente com a
abolicdo destes privilégios que se cogitou definir a natureza dos direitos de autor ¢ de
inventor. Diz Cerqueira, ainda, que os primeiros jurisconsultos qualificaram-nos como
“direito de propriedade”. Uma segunda e posterior escola de jurisconsultos os reconheceu
como “direito de obrigacdo”, e uma terceira como “direito pessoal”.

No entanto, considerando o estado atual da doutrina, Cerqueira afirma que ndo ha mais

davidas sobre o carater patrimonial do direito de autor. Assegura ele:

Resumindo tudo quanto nesta parte ficou exposto, podemos dizer que o direito de
autor e de inventor é um direito privado patrimonial, de carater real, constituindo
uma propriedade movel, em regra temporaria e resolivel, que tem por objeto uma
coisa ou bem imaterial; denomina-se, por isso, propriedade imaterial, para indicar a
natureza de seu objeto (CERQUEIRA, 2012, p. 87).

O doutrinador complementa essa sumarizacdo, ao dizer que, ao lado deste direito e,
independentemente dele, subsiste o direito moral do autor, o qual seria um ‘“conjunto de
faculdades que decorrem dos direitos inerentes a sua pessoa e constituem prolongamentos de
seus direitos de personalidade” (CERQUEIRA, 2012, p. 87), e ndo se confunde com o seu
direito patrimonial.

Embora esteja claro para Cerqueira o carater do direito de autor, a dogmatica juridica

ainda se preocupa com a discussdo a respeito da natureza juridica dos direitos autorais, e sua
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caracterizagdo ou nao como direito de propriedade. Ascensdo (1997), nomeadamente,
qualifica o direito autoral como um direito de exclusivo, portanto, sui generis ou hibrido, que
se subsume em uma categoria a parte a vir a ser adicionada a classica triparti¢ao de direitos
subjetivos em pessoais, reais € obrigacionais. Mas, para fins deste trabalho, sera adotada a
teoria dualista, a qual, segundo Liguori Filho (p. 29), ¢ amplamente aceita na doutrina como
representante do sistema brasileiro de direitos autorais. Esta compreende que a natureza dos
direitos autorais ¢ duplice, no sentido de combinar tanto direitos de propriedade (feixe real),
quanto direitos de personalidade (feixe moral).

Os direitos de personalidade costumam ser chamados de direitos morais do autor, e
caracterizam-se por serem “indisponiveis, inaliendveis, irrenuncidveis, imprescritiveis e
oponiveis erga omnes” (ABRAO, 2014, p. 137). Resumidamente, esses direitos dizem
respeito a garantias de o autor reivindicar a sua qualidade de criador de uma obra — ou seja, de
ter sua autoria reconhecida -, e de ter preservada a sua integridade, estando previstos, em sua
totalidade, no art. 24 da LDA. A titulo de exemplo, podera ser citado o caso de um grupo que
regravou em um CD e DVD em Campo Grande a musica “Pé de Cedro” de forma
parafraseada: no trecho “No meu ultimo repouso na cidade de Coxim”, o grupo trocou o
municipio de Coxim por Campo Grande, atitude que indignou a populacdo de Coxim. Por
decisdo unanime, a 5* Camara Civel do TJ/MS entendeu que os direitos morais do autor foram
violados, levando-se em considera¢do que a criagdo musical ndo pode ser alterada sem a
autorizacdo do compositor, conforme voto do relator (TJ/MS, AC 2012.003545-7/0000-00,
2012). Em suma, assim como bem demonstra o caso narrado, os direitos morais de autor
procuram defender a relagdo do autor com a propria obra. De toda forma, ndo compete ao
designio deste trabalho se prestar a aborda-los detidamente, tendo em vista que € no campo de
exploragdo patrimonial onde ocorrem os maiores desafios relacionados a seara musical
(LOSSO, 2008, p. 23) no ambito do foco deste trabalho.

Quanto aos direitos patrimoniais, Bittar os conceitua como um conjunto de

prerrogativas de cunho pecuniario, como descrito a seguir:

Direitos patrimoniais sdo aqueles referentes a utilizagdo econdmica da obra, por
todos os processos técnicos possiveis. Consistem em um conjunto de prerrogativas
de cunho pecunidrio que, nascidas também com a criacdo da obra, se manifestam,
em concreto, com a sua comunica¢do ao publico, € o poder que o autor, ou os
autores, tem de colocar a obra em circulagdo (BITTAR, 2015, p. 70)

Ora, em decorréncia de exclusividade outorgada ao autor para exploracdo econdmica

de sua obra, qualquer uso econdmico de sua obra estara sujeito a sua autorizacdo expressa. A
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Constituicdo Federal de 1988 ja garante aos autores, saliente-se, o direito exclusivo de
“utilizacdo, publicacdo ou reproducgdo de suas obras” (art. 5°, XXVII), tdo como “o direito de
fiscalizacao do aproveitamento econdmico das obras que criarem ou de que participarem aos
criadores, aos intérpretes e as respectivas representagoes sindicais e associativas” (art. 5°,
XXVIII).

Para Ascensdo (2002, p. 5), o direito patrimonial compreende essencialmente trés tipos
de direito: direito de reprodugao, direito de distribuicdo e direito de comunicagdo ao publico.
Ainda que existam outros direitos patrimoniais (tais como o de edi¢do, de transformacao e
arranjo musical, de sincronizacdo, ¢ de recebimento de royalties pela distribuicdo e de
cessdo), cabe estabelecer sucintamente uma definigdo de cada uma das faculdades
mencionadas pelo autor.

Os direitos de reprodugdo estdo previstos no art. 5°, VI, onde sdo definidos como copia
de um ou varios exemplares de uma obra literaria, cientifica ou artistica ou de um fonograma
em qualquer forma tangivel. A lei também acrescenta que o seu armazenamento pode ser
permanente ou temporario por meios eletronicos — havendo, aqui, por 6ébvio, uma remissao a
representacao da obra autoral, e ndo de sua materializacao. Por sua vez, para Bittar (2015, p.
72), estes direitos decorrem da comunicacao indireta da obra, a dizer, de sua fixagdo material;
¢ por isto que, na pratica, quando um produtor de fonogramas fabrica e distribui CDs
contendo gravagdo de interpretacdes de obras musicais, isso advém, de certo modo, da
autorizagao dada pelos compositores e intérpretes das obras origindrias para reproduzi-las em
uma gravagdo. Acrescenta-se, também, o contetido do art. 30 da LDA, para o qual, “no
exercicio do direito de reprodugdo, o titular dos direitos autorais podera colocar a disposicao
do publico a obra, na forma, local e pelo tempo que desejar, a titulo oneroso ou gratuito™.

A respeito do direito de distribuicdo, a LDA precisa-a, em seu art. 5, IV, como “a
colocagdo a disposicdo do publico do original ou cépia de obras literarias, artisticas ou
cientificas, interpretagdes ou execucdes fixadas e fonogramas, mediante a venda, locagdo ou
qualquer outra forma de transferéncia de propriedade ou posse”. Basicamente, o direito de
distribuicdo serve para concretizar economicamente o direito de reprodu¢do, na medida em
que confere ao detentor de direitos de autor a possibilidade de distribuir as copias realizadas
com o seu consentimento. Mas, em contraste aos direitos de reprodugdo, a distribui¢cao ndo se
incumbe da representagdo do objeto, e sim de sua materializagdo, haja vista que se pressupoe,
aqui, a distribuicio de exemplares ou de fixagdes de obras ou fonogramas (ASCENSAO,
2002, p. 9). Para Ascensdo (2002), estende-se, inclusive, o conceito de distribuicdo a

distribuicao eletronica, conforme leitura do art. 29, VII, hipotese de incidéncia em que o
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exemplar ¢ produzido no utilizador por via eletronica. Ou seja, para o autor, a distribui¢do nao
presume, necessariamente, a transmissao so fisica dos exemplares.

Destaque-se que esta posi¢ao nao ¢ pacifica na doutrina, o que serda abordado em
detalhes no segundo capitulo deste trabalho. Por enquanto, ¢ necessario salientar que, para
Barbosa (2017), a propria LDA elenca que o critério da distribuicio — conforme leitura
conjugada dos art. 5°, inciso IV, e art. 29, inciso VII — dependera da propriedade e/ou da posse
do bem. Além disso, Barbosa afirma que a jurisprudéncia do STJ fixou o entendimento da
possibilidade de exercicio de posse sobre bens imateriais: ou seja, bens ndo fixados em
fonogramas ou suportes fisicos, como CDs e fitas cassetes, poderiam ser distribuidos
eletronicamente.

Por fim, ha que se falar no direito de comunicagdo ao publico. A LDA ja o coloca em
perspectiva em relagdo ao direito de distribuig¢do, ao estatui-la, no art. 5°, V, como o “ato
mediante o qual a obra ¢ colocada ao alcance do publico, por qualquer meio ou procedimento
e que ndo consista na distribui¢do de exemplares”. O art. 29, VIII, exemplifica as faculdades
que corresponderiam ao direito de comunicagdo publica, entre as quais se cita a execugao
musical, a radiodifusdo sonora ou televisiva, e a captacao de transmissao de radiodifusdao em
locais de frequéncia coletiva. Ora, as obras intelectuais sdo criadas, nas palavras de Bittar
(2015, p. 73), “exatamente para comunicagdo ao publico, em resposta aos anseios do criador e
pela propria vocacdo natural dessas criagdes”. Ocorre que esta comunicacdo depende,
especialmente, da liberdade da vontade do titular, que elege sua forma e modo; sua forma e
modo, alias, pode ser realizada por si ou por intermédio de outros entes, como as associagdes

de titulares e 0 ECAD.

2.1.2.1 A execucdo publica musical

E possivel afirmar que a legislagio interna brasileira decompds o direito de
comunicagdo ao publico em duas modalidades principais. A primeira, consistente na
comunicagdo que respeita a comunicagao direta da obra quando houver alguma textura cénica
ou dramadtica, ¢ especificada do art. 68, § 1°, da LDA. E a segunda, denominada como
execug¢ao publica, e atinente a seara musical, € elucidada pelo paragrafo 2° deste mesmo artigo

68, nas seguintes palavras:

Considera-se execucdo publica a utilizagdo de composi¢des musicais ou litero-
musicais, mediante a participagdo de artistas, remunerados ou ndo, ou a utilizagdo de
fonogramas e obras audiovisuais, em locais de freqiiéncia coletiva, por quaisquer
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processos, inclusive a radiodifusdo ou transmissdo por qualquer modalidade, e a
exibi¢do cinematografica.

O conceito de execucdo publica da LDA abrange a maior parte das situagdes em que
uma musica ¢ reproduzida para além de ocasides privadas e no recesso familiar como por
exemplo uma festa ou reunido na propria residéncia. Diz Francisco e Valente (2016 p. 112),
por exemplo, que “em todos os outros casos, inclusive festas de formatura e casamento, ¢
cobrado valor pela execugdo publica musical — embora haja conflitos no judicidrio,
especialmente no caso de casamentos”. E por isto que, na execugio publica, ha cobranga em
shows ao vivo, transmissoes de musicas em novelas exibidas na TV aberta, e, inclusive, em
eventos beneficentes, como festa junina organizada em escola publica (FRANCISCO;
VALENTE, 2016, p. 208). Igualmente, a interpretacdo desse artigo permite se depreender,
também, que as obras musicais fixadas em fonogramas sdo consideradas executadas
publicamente quando, por exemplo, eles sao lidos por equipamento de amplificagdo em locais
como discotecas, avides ou centros comerciais.

Em todo caso, a expressdo-chave a ser considerada aqui ¢ “local de frequéncia
coletiva”, posta no paragrafo 3°. Embora este dispositivo legal traga uma lista exemplificativa
desses lugares — tais quais motéis, circos e hospitais -, sua definicdo pode ser resumida na
ultima parte do paragrafo, cujos termos remetem a “onde quer que se representem, executem
ou transmitam obras literarias, artisticas ou cientificas”.

Diante dessas constatagdes, questiona-se: se as execugdes publicas ocorrem
diariamente, em varios locais do pais e em provéavel abundante quantidade, como o direito
patrimonial de execugdo publica ¢ exercido, na pratica? A propria LDA da a resposta a essa
pergunta, dizendo, no art. 99, que a arrecadacdo e distribuicdo dos direitos relativos a
execug¢do publica de obras musicais e literomusicais e de fonogramas sera feita por meio das
associagdes de gestdo coletiva criadas para este fim por seus titulares. Tal qual Bittar (2015, p.
75) esclarece, frequentemente a autorizacdo para a utilizacdo da obra fica a cargo das
entidades mandatarias (ou seja, entidades que agem como mandatarias diretas dos titulares
destas obras), que retinem as associagdes de titulares de direitos para exercer e defender da
maneira mais adequada e diligente os seus direitos “ante as infinitas potencialidades que uso
que certas obras (como as musicais e dramadticas) possuem e a atomizac¢ao dos usuarios”. No
caso da execugdo publica, essa gestdo de direitos cabe ao ECAD. O proximo segmento deste

capitulo se ocupara de explanar como a gestao coletiva efetivamente ocorre no pais.
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2.2. A GESTAO DOS DIREITOS DE EXECUCAO PUBLICA

2.2.1 O que é a gestao coletiva de Direitos Autorais?

Como ja dito, a execugdo publica de obras musicais, literomusicais ¢ fonogramas ¢
dificil de ser controlada pelos titulares de direitos autorais, tendo em vista os diversos
contextos em que ela pode ocorrer (por exemplo: shows ao vivo, exploragdo de sonorizagdo
ambiental, emissoras de radio e eventos essencialmente musicais); sem controle,
consequentemente, ha certa obstaculizagio do recebimento da remuneracdo pelo autor. E
exatamente por esse motivo que surgiu a necessidade de os titulares de Direito Autoral
poderem confiar a gestdo dos direitos patrimoniais, nas condi¢des de execucao publica, para
um mandatario. Em outras palavras, criou-se uma interposi¢ao de certo modo fatal, tendo em
vista a impossibilidade de o autor, sozinho, gerir seus direitos. A dificuldade mencionada

acima pode ser ilustrada da seguinte maneira:

Consideremos uma obra de musica ligeira. O autor nio tem a possibilidade fisica de
negociar as autorizagdes e remuneragdes respectivas individualmente — as 10h para a
TV X, as 21h para o clube Y, depois para a revista Z. Nem pode passar o dia a ouvir
radios para saber se a sua musica foi tocada ou ndo e quantas vezes. Nem pode ter
servicos que assegurem a cobranca das remuneragdes que lhe sdo devidas. Quer
goste quer ndo, esse autor tera de confiar a uma entidade de gestdo coletiva o
exercicio desses direitos. (ASCENSAO, 1997, p. 621).

Para Ascensdo (1997), enfim, a solugdo ¢ a de confiar a entidades de gestdo coletiva o
exercicio destes direitos. A OMPI define gestdo coletiva nos seguintes termos: “gestdo
coletiva ¢ o exercicio de direitos autorais e de direitos conexos por organizagdes agindo no
interesse e em nome dos titulares de direitos” * (WIPO, 2018, c, tradu¢dio nossa). Em sintese,
apreende-se que, embora na gestdo individual o autor fixe o preco e condigdes da utilizagao
de sua criagdo — nao sendo permitida oposi¢do de terceiro a sua vontade -, a gestdo coletiva €
uma forma de possibilitar o exercicio dos direitos dos autores em situagdes de
impraticabilidade da gestdo individual das obras artisticas.

Com efeito, a gestdo coletiva ¢ uma atividade administrativa que consiste em 0s
autores e titulares se juntando em associagdes, delegando a elas a faculdade de praticar em
nomes deles atos para a defesa de seus direitos (FRANCISCO; VALENTE, 2016, p. 113). As
sociedades de gestdo coletiva sdo, entdo, entes que atuam como mandatarios com poder de

praticar atos de autorizacao prévia pelo uso de obras e de recolhimento dos valores devidos

14 No original: “collective management is the exercise of copyright and related rights by organizations acting in
the interest and on behalf of the owners of rights” WIPO (2018, c).
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pela sua utilizagdo por parte dos usuarios. O percentual fixado dos valores destinados aos
titulares de Direito Autoral encontra-se regulado no art. 99, § 4°, da LDA.

Surgidas na Franca no final do século XVIII, as associagdes de titulares (de direitos
autorais e conexos) formam-se diante da necessidade da existéncia de um 6rgao unificador da
acdo administrativa no dominio dos direitos autorais. Ascensdao (1997) afirma que essas
entidades terdo uma funcdo genericamente definida como sindical. Elas nascem, conforme
Bittar (2015, p. 138), do espirito associativo, € reunem-se, inicialmente, por classe de titulares
— autores dramaticos, compositores musicais. Tanto € assim que sua primeira implementagao
pratica ¢ encabecada, em 1777, pelo dramaturgo Beaumarchais, intelectual responsavel por
reunir os autores dramaticos do teatro francés numa sociedade conhecida pela sigla SACD.
Com a evolucdo dos tempos, instituem-se diferentes tipos de associacdo, agrupadas sob o
critério de categoria ou ndo, ao redor do globo.

A necessidade de gestdo coletiva, enfim, ndo ¢ exclusiva do contexto brasileiro. A
propria OMPI, enquanto entidade responsavel pela promog¢ao da protegdo da propriedade
intelectual no mundo através da cooperagao entre Estados, descreve que, levando-se em
considera¢do que muitos autores e intérpretes ndo possuem a habilidade ou meios de perseguir
o cumprimento legal e administrativo de seus direitos — dado, em especial, pelo crescente
consumo global de obras artisticas -, é natural o estabelecimento de organizagdes responsaveis
pela gestao coletiva de direitos autorais (as CMOs ou collective management organizations)
em muitos paises (WIPO, 2018, a).

Oliver (2015, p. 124) narra que em alguns paises com economia de mercado
predominam organizagdes privadas para a constituicdo dessa administracdo coletiva dos
direitos autorais; nos Estados Unidos da América, por exemplo, a supervisdo governamental
da gestdo coletiva € deveras restrita, limitando-se a regulagdo concorrencial. Porém, em outros
paises, apesar de haver preponderancia de organizagdes privadas na gestdo coletiva, o setor
privado estd sujeito a uma fiscalizagdo bastante proxima das autoridades publicas, com
regulagcdes setoriais significativas (na América Latina, citam-se Argentina, Peru, Colombia e
Venezuela como exemplo deste ultimo modelo). Por 6bvio, ha também paises em que as
entidades dependem de autorizagdo estatal para sua constituicdo, como nos casos de Grécia e
China.

Em artigo sobre modelos de gestao coletiva ao redor do mundo, Liu (2012) analisa os
elementos que influenciam a eficécia da gestdo coletiva, incluindo seu status legal. Sobre este

primeiro aspecto, ele assevera:
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O estatuto juridico da CMO ¢ determinado pelas regras legais de um pais onde ela
opera. Alguns paises impdem uma forma juridica especifica as CMOs, enquanto
outros ndo. Por exemplo, uma CMO italiana, a Sociedade de Autores e Editores
Italianos, ¢ definida como uma autoridade publica. De acordo com as regras
estatutarias chinesas, a CMO deve ser uma organizagdo social sem fins lucrativos.
Por outro lado, o Canada ndo estipula definitivamente a forma legal das CMOs, de
modo que ndo ¢ surpreendente que haja modelos diferentes. Atualmente, a maioria
dos CMOs sido entidades sem fins lucrativos, mas CMOs com fins lucrativos sdo
admitidas em muitos paises. (LIU, 2012, p. 46, tradugdo nossa)'®.

Se uma primeira diferenca entre os regimes juridicos reside na circunstancia de alguns
modelos de gestdo coletiva disporem de liberdade para seu funcionamento (e organizarem-se
em forma de sociedade com fins lucrativos), na medida em que outros sdo estabelecidos como
entidades publicas, Liu ainda certifica que adicional questdo de interesse ¢ como se da a
competicdo entre as organizagdes no mercado relevante. No regime monopolistico, segundo
Liu, ou concede-se a essas organizagdes o papel de autoridade publica para realizar a gestdo
coletiva ou, entdo, para cada area negocial sujeita a gestdo coletiva, permite-se um unico
registro a uma unica entidade para realiza-la (a isso, da-se o nome de permissao exclusiva de
registro). Ao passo que varios paises escolhem uma abordagem monopolistica, por contraste
outros paises permitem a coexisténcia de CMOs, encorajando a competi¢cdo entre elas.

A respeito da abordagem monopolistica, Cantudria (2017, p. 357) afirma que o regime
de monopolio administra interesses de terceiros ¢ importantes bens de consumo, garantindo,
assim, fiscaliza¢do contundente e, portanto, melhor administracdo dos bens e dos direitos em
questdo. Isso ajustaria as associagdes a um regime de respeito, eficiéncia, rigor e
responsabiliza¢do. Ela ainda afirma que apenas trés paises (Chipre, Estonia e Suécia), dos
vinte e oito que integram a Unido Europeia, ndo possuem algum tipo de 6rgdo supervisor com
competéncias especificas para esta matéria.

Nao se conformam ao regime de monopolio os Estados Unidos e o Canada. Nos
Estados Unidos, diga-se, coexistem quatro sociedades gestoras de direitos coletivos na area da
musica: ASCAP, BMI, SESAC e Sound Exchange. Elas operam sob a autorizagdo de Antitrust
Consent Decree, e, em havendo conflitos entre titulares de direitos e usuarios, € o Copyright
Office quem possui a prerrogativa de estabelecer instancias administrativas (a dizer, os

copyright arbitration royalty panels — CARPs) para resolvé-los.

5 No original: The legal status of the CMO is determined by the legal rules of a country where it operates. Some
countries impose a particular legal form for CMQOs, while others do not. For example, an Italian CMO, Society
of Italian Authors and Publishers, is defined as a public authority. Under Chinese statutory rules, the CMO
should be a not-for-profit social organization. By contrast, Canada does not definitely stipulate the legal form of
CMOs so that it is not surprising that there are different models in existence. Nowadays, a majority of CMOs are
not-for-profit entities, but for-profit CMOs are allowed in many countries. (LIU, 2012, p. 46).
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A vista disso, deduz-se que a interferéncia do Estado ¢ radicada nas condig¢des
politicas, econdmicas, culturais e juridicas de cada pais, e tal constatagdo ndo poderia ser

diferente no Brasil.

2.2.2 O sistema ECAD
2.2.2.1. Breve historico do ECAD

Francisco e Valente (2016, p. 114) elucidam que, no campo musical brasileiro, as
primeiras associagdes constituidas foram as dos compositores, arranjadores e versionistas.
Somente apds a promulgac¢do da Convengdo de Roma em territdrio nacional, por meio do
Decreto 57.125, de 1965, que os intérpretes, cantores, musicos acompanhantes e produtores
fonograficos comecam a formar as suas proprias associagdes, na condi¢cdo de titulares de
direitos conexos.

Contudo, com o tempo, o sistema brasileiro de gestdo coletiva fragmentou-se. O
surgimento de vdarias associagdes exercendo a mesma fun¢do - no caso, a cobranca e
arrecadagdo de direitos autorais - acabou por confundir tanto os usuarios dos direitos autorais
quanto os proprios titulares. Em 1960 (NETTO, 1982, p. 15), por exemplo, havia cinco
sociedades arrecadadoras em coexisténcia no territorio nacional: a Sociedade Independente de
Compositores e Autores Musicais (Sicam), a Sociedade Brasileira de Autores Teatrais (Sbat),
a Unido Brasileira de Compositores (UBC), a Sociedade Brasileira de Autores, Compositores
e Editores de Musica (Sbacem) e a Sociedade Arrecadadora de Direitos de Execugao Musical
no Brasil (Sadembra). E nesta acepgdo que Francisco e Valente (2016, p. 123) falam que a
multiplicidade de associagdes gerou o aumento de custos de transacdo: quanto maiores forem
os custos de o autor pessoalmente praticar os atos necessarios para fruir de seus direitos,
maiores serao os custos de transagdo envolvidos, bem como maiores os custos também serao
quando a recepcao e o exercicio destes direitos forem afetados pela fragmentacdo de um
sistema ja precariamente organizado.

Essa situagdo sofre uma grande transformacdo com a edi¢do da Lei n.° 5988/73, que
cria o Escritorio Central de Arrecadagao e Distribuicdo (ECAD), uma associagao de natureza
privada, e o Conselho Nacional de Direito Autoral (CNDA). Intuia-se, com a criacdo do
ECAD, que ela concentrasse em si a atribuicao de ser a Unica entidade a arrecadar e distribuir
direitos autorais por execucdo publica. Ao CNDA, por sua vez, caberiam as func¢des de
fiscalizagdo, consulta e assisténcia no que se aludia aos direitos autorais e conexos, com

poderes normativos e de intervencao, tanto no ECAD como nas associagdes, tdo bem como de
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decisdo e de julgamento de processos administrativos concernentes a essas matérias citadas
(BITTAR, 2015, p. 143). Como se vé, a época, o ECAD era subordinado ao CNDA, que se
conformava ao papel de estrutura estatal reguladora no campo dos direitos autorais. E
necessario dizer, também, que, estando vinculado ao Ministério da Cultura e Educagdo, um
orgdo publico, a CNDA tinha a possibilidade de controlar as atividades culturais conforme os
interesses vigentes do Estado.

Apesar de o surgimento do ECAD ter se dado pelo art. 115 de lei cuja vigéncia iniciou
no ano de 1974 (art. 134 da Lei n.° 5.988/1973), a entidade s6 entra em funcionamento em
1977 (FRANCISCO; VALENTE, 2016, p. 72), e envolta, ainda assim, em polémica sobre a
viabilidade ou eficicia de sistemas computadorizados no controle do sistema de gestdo
coletiva. Isto posto, a partir de 1° de janeiro de 1977, as associa¢des passam a desempenhar
unicamente o papel de meras repassadoras de verbas recolhidas ao ECAD e seus associados.

Declara Bittar:

Assim, com a sistematica estabelecida pela lei, ocorreu entre nds, a centralizagao da
arrecadacdo de direitos de execucdo musical, ja esbogada, por iniciativa das proprias
interessadas, no mencionado SDDA, ficando apenas a SBAT a arrecadar na area
teatral, em termos de associagdes, e, ndo obstante falhas e dificuldades, problemas e
reclamagdes, a verdade ¢ que também contribuiram elas, de forma decisiva, para a
implantagdo pratica dos direitos autorais (BITTAR, 2015, p. 143).

Conforme se depreende da leitura acima, em sua génese, o ECAD, constitui uma
espécie de “associagdo de associacdes”, de cunho estritamente privado. Ele ndo possuia fins
lucrativos (art. 115, § 1° da Lei n.° 5.998/73), embora cobrasse taxas a titulo de custos
operacionais, e fosse controlado pelas proprias associagdes que o compunham.

Na medida em que o ECAD se conformava a nova funcdo de gestdo coletiva instituida
em lei, profundas transformagdes acometeram o campo autoral brasileiro. A primeira delas
acontece em abril de 1990, com a desativagdo da CNDA. Francisco e Valente (2016, p. 125)
narra que o recém-eleito presidente Fernando Collor de Mello acaba com o Ministério da
Cultura, transformando-o em Secretaria Especial. No entanto, mesmo com a reativagcdo do
ministério, em 1992, pelo entdo presidente Itamar Franco, o CNDA ndo volta a funcionar, de
tal modo que o Conselho torna-se exclusivamente realidade na lei, e ndo na pratica.

O sepultamento definitivo do CNDA ocorre, por fim, com a edicdo da Lei n.°
9.610/1998, que nao trouxe previsao de um ente supervisor e regulamentador das atividades
do ECAD. A lei mantém o funcionamento do ECAD, mas o ente, sem qualquer 6rgao publico

o fiscalizando, invoca a liberdade constitucional de associagdo para defender o aspecto
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inteiramente privado de sua atividade. Em outras palavras, com a edi¢do da LDA, consolidou-
se 0 monopdlio legal do ECAD, livre de supervisdo ou controle estatal. Neste interim, Lemos
et al. (2011, p. 89) argumenta que o Brasil tornou-se um caso raro no mundo, pois a lei deixou
de prever qualquer tutela administrativa ou mecanismo de supervisao pelo poder publico; isso
permitiria a0 ECAD fixar unilateralmente tarifas para o usuério, assim como critérios de
cobranga e distribuicao do valor coletado. Alids, “a lei ndo lhe exige sequer a publicidade de
sua tabela, ou antecedéncia minima para sua implementacao: uma vez decididos os valores,
com ou sem justificativas objetivas, passam imediatamente a ser legalmente devidos”
(LEMOS ET AL., 2011, p. 89).

Diante deste cendrio, agravam-se criticas ao ECAD, de modo a surgirem demandas
pela necessidade de ampla reforma na legislacdo autoral no que tange a gestdo coletiva. Neste

I*6 ¢ um processo no CADE! irrompem como novos canais de debate que

interim, uma CP
esclarecem a estruturagdo problemadtica do sistema brasileiro de gestdo coletiva. Tudo isso
determina a edicdo da Lei n.° 12.853/2013, que altera a Lei de Direitos Autorais de 1998 (Lei
n.° 96.10/98). Notadamente no que diz respeito a gestdo coletiva de direitos autorais, a
reforma de 2013 revoga e acrescenta os artigos 68, 97, 98, 99, 100 e 109 da lei.

Chaim (2016, p. 80-81) resume em seis topicos os principais pilares designados pela
Lei n.° 12.853/13. Inicialmente, a reforma: (i) cria uma Diretoria de Direitos Intelectuais
(DDI), um 6rgao vinculado ao Ministério da Cultura que regula a atividade de cobranca e
distribuicdo de direitos autorais, fiscaliza a atuacdo dos entes de gestdo coletiva, orienta o
funcionamento do setor, aplica sangdes e dirime controvérsias por meio de mediacdo e
arbitragem; (i1) reestrutura legalmente as associagOes, estabelecendo normas sobre sua
estrutura administrativa e representagdo de titulares; (ii1) mantém a unificagcdo da atividade de
cobranca no ECAD, enquanto tnico ente arrecadador instrumental, a servigo das associagdes
e subordinado a elas; (iv) estabelece a obrigatoriedade de transparéncia e aperfeicoamento dos
métodos de arrecadagdo e distribui¢do; (v) diminui as taxas administrativas, ao destinar a

distribuicao aos autores e demais titulares de direitos o valor nao inferior a 77,5% dos valores

16 |_emos (2014, p. 350) afirma que a comissdo parlamentar de inquérito (CPI) constituida no Senado Federal
com a finalidade de investigar o ECAD identificou uma série de irregularidades na gestdo coletiva. Tendo seus
trabalhos concluidos em 26 de abril de 2012, “o relatdrio final da CPI do Ecad conclui que o sistema de gestdo
coletiva opera com inimeros problemas, entre eles a falta de transparéncia, de boa governanca de qualquer
fiscalizagdo por parte da autoridade governamental”. Ele aponta que, ainda mesmo apo6s os indiciados pelos
ilicitos apurados serem punidos criminalmente, apenas uma reforma institucional do sistema evitaria futuros
desvios de finalidades.

17 Comentam Braun e Adolfo (2013, p. 205) que o Conselho Administrativo de Defesa Econdmica (CADE)
condenou 0 ECAD e seis associacGes efetivas, representativas de titulares de direitos autorais, por formacgéo de
cartel, no inicio do ano de 2013. Também condenou o ECAD por dificultar a constituicdo e funcionamento de
novas associagdes, aplicando multa de R$ 5,3 milhdes por cartelizacéo.
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arrecadados; e (vi) fixa penalidades civis e penais nos casos de gestdo temerdria e
desobediéncia de preceitos legais aqueles que exercem cargos diretivos nas associagdes € no
ECAD.

O que se percebe com a reforma ¢ a estipulacao de que “a atividade de gestao coletiva
¢ atividade de interesse publico, devendo assim atender a sua fungdo social” (FRANCISCO;
VALENTE, 2016, p. 259). Neste sentido, notou-se que, embora o direito autoral seja bem de

mercado, as obras musicais nao se restringem mais ao seu valor econdmico.

2.2.2.2 Arrecadagao e distribui¢do de Direitos Autorais pelo ECAD

Hoje, no Brasil, as associacdes sdao dependentes de autorizacdo estatal, e “a
arrecadagdo musical esta afeta ao bureau central e tnico (ECAD), existindo pluralidade de
entidade, mesmo em nivel de categorias” (BITTAR, 2015, p. 139). Isto quer dizer que,
especificamente no campo musical, os direitos relativos a execugdo publica das obras
musicais e literomusicais e de fonogramas sao geridos pelo ECAD em nome das associagdes

que o integram. O ECAD ¢, neste interim, um ente arrecadador unico, que otimiza a atividade

de arrecadacao e distribui¢ao de direitos autorais no pais. Em sintese:

O ECAD - a exemplo das associagdes — ¢ constituido mandatario de seus
integrantes, revestindo-se da forma juridica da associacdo de associac¢des, portanto,
de cunho privado, mas com responsabilidades legalmente indeclinaveis, devendo-se
a respeito observar o disposto nos arts. 99, 99-A e 99-B, trazidos pela Lei
12.853/2013 (BITTAR, 2015, p. 143).

O ECAD ¢ o exemplo mais notdrio de gestao coletiva no Brasil, tendo em conta que
ele constitui uma entidade de carater operacional determinada por lei. Por este angulo, o
ECAD representaria o que Ascensao (2002, p. 286) chama de gestao coletiva forcada, ja que o
recurso a gestdo coletiva dos direitos de execucao publica musical ¢ resultado da imposi¢ao
legal.

Com sede no Rio de Janeiro, mas possuindo unidades proprias em algumas capitais e
regides do pais, o 6rgdo ¢ hoje composto por nove associacdes: destas, sete integram a
Assembleia Geral, com direito a voto decisorio sobre sua administracdo. Nesta primeira
categoria, citam-se a Associacao Brasileira de Musica e Artes (ABRAMUS), a Associagdo de
Musicos, Arranjadores € Regentes (AMAR), a Associagdo de Intérpretes e Musicos (ASSIM),
a Sociedade Brasileira de Autores, Compositores e Escritores de Musica (SBACEM), a

Sociedade Independente de Compositores e Autores Musicais (SICAM), a Sociedade
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Brasileira de Administragdo e Protecdo de Direitos Intelectuais (SOCINPRO) e a Unido
Brasileira de Compositores (UBC). Duas delas — a Associagdo Brasileira de Autores,
Compositores, Intérpretes e Musicos (ABRAC) e a Sociedade Administradora de Direitos de
Execugao Musical do Brasil (SADEMBRA) —, por sua vez, ndo integram a Assembleia Geral.

Sao as associagdes elencadas acima as mandatarias para a pratica dos atos necessarios
a defesa e cobranga de direitos autorais pertencentes aos titulares de obras musicais e
literomusicais e de fonogramas filiados a elas. Contudo, sendo o ECAD organizado por estas
associacoes para este fim, toda a atividade de arrecadacdo e distribuicao acaba por encontrar-
se centralizado no érgdo. E diante desta prerrogativa, assim, que a Assembleia Geral do
ECAD, formada por estas associacdes que representam os interesses de seus titulares filiados,
sera responsavel por fixar precos, regras € mecanismos de efetivacdo para a arrecadacdo e a
distribuicdo dos valores. Entender as regras de arrecadagdo e distribuicdo de direitos autorais,
portanto, passa pela necessidade de acessar os regulamentos de arrecadacdo e distribui¢ao

disponiveis e tornados publicos no préprio site do ECAD.

2.2.2.2.1 Como se dé a arrecadacéo?

O sistema de arrecadagdo e distribuicdo adotado pelo ECAD funciona, conforme
Francisco e Valente (2016, p. 193), “majoritariamente, com base na concessdo das chamadas

blanket licenses”. Torri define-as:

O chamado blanket license ¢ um tipo de licenca que permite ao usudrio utilizar toda
e qualquer obra musical que faca parte do catdlogo ou repertorio de entidade de
gestdo coletiva, ¢ na quantidade desejada pelo usuario, mediante o pagamento de
uma tarifa unica periddica. (TORRI, 2011, p. 85).

Por este método de licenciamento, a licenca ¢ normalmente concedida sobre o
repertdrio musical de musicas protegidas, o que desconsidera, acima de tudo, a quantidade de
musicas executadas pelo usudrio; para efetuar a cobranga delas, por conseguinte, ¢ irrelevante
saber quais musicas eram essas. O ECAD justificava o uso das blanket licenses ao afirmar que
um sistema fundamentado no uso individual de cada musica executada, por cada titular, seria
inviavel. Ocorre que, para Francisco e Valente (2016, p. 194), esse modelo pode incentivar, de
fato, um comportamento monopolista por parte do ECAD e das associagdes, 0 que motivou o

Conselho Administrativo de Defesa Econdmica a condenar o ECAD por formacao de cartel e
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abuso de poder'®. Tanto assim que a Lei n.° 12.853/13 estabeleceu a inclusdo do paragrafo 4°
no art. 98 da LDA, cujo texto passou a vigorar com os seguintes ditames: “a cobranga sera
sempre proporcional ao grau de utilizacdo das obras e fonogramas pelos usuarios,
considerando a importancia da execucdo publica no exercicio de suas atividades, e as
particularidades de cada segmento”. Por fim, com a edicdo do Decreto n.° 8.469/2015,
passou-se a levar em consideragdo diretrizes mais claras para a arrecadagdo de valores que
devem ser pagos pelos usuarios de musica. Explica-se.

Em atencdo ao art. 19 do Regulamento de Arrecadagdo do ECAD, para o qual a
fixagdo de prego para licenga de execucao publica musical devera observar alguns critérios de
proporcionalidade, busca o ECAD ajustar-se ao artigo 98, § 4° da Lei n.° 9.610/98. Sendo
assim, a primeira divisdo feita pelo ECAD para definir regras de arrecadacdo ¢ o perfil dos
usuarios das musicas executadas publicamente.

Inicialmente, de acordo com ECAD (2018, ¢), o Regulamento de Arrecadacdo reparte
0s usuarios em permanentes e eventuais, segundo a periodicidade de utilizagdo da musica.
Permanentes sdo os usudrios que, em um mesmo local de que seja proprietario, arrendatario
ou empresario, tiverem efetuado, no minimo, oito espetaculos ou audi¢cdes musicais por meés
durante dez meses em cada ano civil. Por sua vez, os eventuais sdo a categoria residual, ou
seja, consistem naqueles que nao se enquadram no item anterior.

Além disso, subdividem-se os usuarios pelo tipo de atividade, em: usudrios gerais
(academias de ginastica, boates, lojas comerciais, bares, restaurantes, hotéis, supermercados,
shopping centers, clinicas, etc.); shows e eventos (promotores de eventos e audi¢cdes publicas,
casas de espetaculos com shows eventuais, eventos gerais como festas juninas, Carnaval,
Réveillon); radio e televisdo (emissoras de radio e televisdo, incluindo as de sinal aberto e
fechado, radios comunitarias, etc); servicos digitais (usuarios que executam musicas por meio
de sites ou aplicativos via internet); e cinema (salas de projecdo e demais usudrios que
utilizem musica através de exibigdes cinematograficas) (ECAD, 2018, c).

O nivel de importancia da musica para o negocio serd também considerado, € o
Regulamento o classifica, estimando os critérios de indispensavel, necessaria ou secundaria
para atividade ou estabelecimento. O ECAD, por fim, leva em conta o tipo de utilizagdo da

musica (ou seja, se ela ocorre ao vivo ou € mecanica), € a regido socioecondmica em que o

18 No julgamento do Processo Administrativo n° 08012.003745/2010-83, o Plenario do CADE, por unanimidade,
decidiu que o ECAD e as associacdes representadas por ele se abstivessem de impor condigdes fixas de
contratagdo do tipo blanket licence ou one stop shop, abrindo-se & negociagdo de licengas parciais sempre que
isso for de interesse do usudrio.
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estabelecimento esta situado (este critério, porém, s6 ¢ considerado nas hipoteses em que a
arrecadagdo nao for baseada na receita bruta do usuario) (ECAD, 2018, c).

Estabelecidas essas divisdes, em geral, o célculo serad feito a partir de um percentual
sobre a receita bruta do estabelecimento, usuario ou do evento em questao, do nimero de
ingressos vendidos ou pela metragem do estabelecimento. De acordo com Francisco e Valente
(2016, p. 195), para os valores que ndo sdo negociados com base na receita bruta, a
arrecadacgao ¢ estabelecida através de uma medida de equivaléncia criada pelo proprio ECAD,
chamada de Unidade de Direito Autoral.

O que se percebe, com isso, € que sdo varios os critérios de arrecadagdo, especificos
para cada modalidade de usuério e a forma de utilizacdo das musicas, o que torna o sistema

complexo e potencialmente confuso.

2.2.2.2.2 Como se da a distribuicdo?

Paga a retribuicdo autoral e arrecadados os valores dos usudrios, cabe ao ECAD
distribui-los aos filiados as associacdes que compdem o 6rgdo. Nesse sentido, conforme
expoe ECAD (2018, ¢), apos a arrecadagdo, a entidade realiza a captacdo e a identificacdo das
musicas executadas em cada segmento, para, em seguida, efetuar a distribui¢ao dos valores.
Aqui, compreende-se que a execugdo publica da musica ¢ ou captada através de gravagao
realizada pelo ECAD ou auferida pela programac¢do musical encaminhada pelo usuério.

A soma desses valores arrecadados, a partir dai, sera distribuida na seguinte proporcao:
85% sao repassados para os titulares filiados as sociedades de gestdo coletiva musical; 5% sao
destinados as associagdes que compdem o ECAD, a fim de cobrir suas despesas operacionais;
e 10% restante ao ECAD, para pagamento de suas despesas administrativas em todo o Brasil,
considerando-se que ela compde uma associacdo de cunho privado sem fins lucrativos. O
calculo, em principio, parece bastante simples: se a verba liquida arrecadada num show foi de
R$ 1.000,00, em que foram registradas 10 execu¢des de uma determinada musica, cada
execugdo musical recebera R$ 100,00, dos quais R$ 85,00 pertencem aos titulares de direitos,
R$ 5,00 as associagoes ¢ R$ 10,00 ao ECAD. Cabe aqui, entretanto, ressaltar que a
distribuicao pode se dar tanto de forma direta, como a descrita no exemplo acima (em que
todas as musicas captadas sdo contempladas na distribui¢ao), ou de forma indireta (em que se
obedece a um sistema de amostragem estatistica, consistindo em contemplar determinada

quantidade de execu¢des musicais representativa de todas as musicas executadas, em certo
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periodo, que seja satisfatorio para o estabelecimento de rateio proporcional). A distribuigdo
indireta ocorre, por exemplo, em radios, festas juninas e casas de festas (ECAD, 2018, c).
Sobrevém que, como pontuado por Maciel (2013, p. 34), os contratos de produgdo de
uma obra musical fazem com que os 85% sejam pulverizados nas mados de varios outros
sujeitos que ndo o autor ou coautor, tais quais o intérprete, o produtor e a gravadora. Neste
interim, considera-se o tipo de utilizagdo da musica para a distribuicdo de valores. ECAD
(2018, d) afirma que, como no caso da musica mecanica ha utilizacdo de fonograma —
podendo ser citada aqui, a titulo exemplificativo, as radios -, tanto os titulares de direitos de
autor quanto os de direitos conexos (intérpretes, musicos acompanhantes e produtores
fonograficos/gravadoras) receberdo suas devidas retribuicdes, a dizer, dois tercos a parte
autoral e um terco a parte conexa. Ainda, o valor total correspondente ao conexo sera rateado
em 41,70% para intérpretes, 41,70% para os produtores fonogréaficos/gravadoras e 16,60%
para os musicos executantes. Estando ja partilhados os valores referentes a parte autora e
conexa, “a distribuicdo da parte autoral levard em conta os percentuais pactuados entre os
compositores e suas respectivas editoras, caso sejam firmados contratos de edicdo ou cessdo
de direitos” (ECAD, 2018, d). Abaixo, ¢ possivel sintetizar a cadeia de retribui¢do autoral em

caso de execucdo publica de musicas mecanicas:

Figura 1 - Cadeia de retribuicdo autoral na execucdo ptblica de musicas mecanicas

Parte conexa - 1/3

Intérpretes, musicos executantes e
859% — produtores fonogréaficos
titulares \
Parte autoral — 2/3
Valor 59 Autores e editores musicais — se houver
o]
arrecadado associacoes
10% ECAD

Fonte: adaptado de ECAD (2018, d)

Ja nas execugdes musicais ao vivo, 100% da verba liquida arrecadada — ou seja, 100%
do valor arrecadado depois dos descontos dos valores devidos as associagdes e ao proprio
ECAD - se destina aos autores e, se houver, aos editores musicais, tendo em vista que o

suporte material ndo € utilizado nesta apresentacao, e os artistas que se apresentam nos shows
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nem sempre sao 0s mesmos que participaram da gravacao da obra (ou seja, do fonograma) em

execucao.

2.2.2.3. A gestdo coletiva e as novas tecnologias

Neste ultimo segmento do capitulo, entendeu-se pela necessidade de apresentar
rapidamente — ou seja, sem pretensdes de esgotamento - o sistema de gestdo coletivo
brasileiro. Para fins deste estudo, importou saber quais sdo os principais mecanismos que
sustentam a arrecadacdo e distribui¢do de direitos de execugdo publica no Brasil, tendo em
vista que, para o art. 99 da LDA, elas [a arrecadacdo e distribui¢ao] serdo feitas por meio das
associacdes de gestdo coletiva criadas para este fim por seus titulares, as quais deverdo
unificar a cobranga em um unico escritorio central.

Também, saliente apontar que, em consulta ao ECAD (2018, e), constata-se que
atualmente o ECAD arrecada e distribui valores no segmento Servigos Digitais, cujas rubricas
se decompdem em “Internet Show”, “Simulcasting”, “Streaming” e “Internet Demais”. Sem
entrar em maiores detalhes de como se da a arrecadagdo destes servigos hoje, € preciso dizer
que a regulamentagdo do subsistema dos servigos digitais é recente — de 2015, segundo
Francisco e Valente (2016, p. 255). Essa constatagdo ¢ particularmente importante se for
considerado que falta ao pais uma legislacdo precisa que regulamente os servi¢os de musica
digitais - tal qual o streaming musical ofertado pelos servigos do Spotify e da Apple Music -, e
que, até o ano de 2017, vigia uma controvérsia juridica (levada, por fim, ao Superior Tribunal
de Justica), motivada em parte pelo fato de os servigos de webcasting ndo concordarem em
pagar os direitos patrimoniais de execucao publica ao ECAD.

O que se percebe, aqui, ¢ que a Internet, conforme o entendimento de Francisco e
Valente (2016, p. 249), reconfigurou relagcdes de poder entre os atores do cenario de producao
musical comercial, o que s6 se amplificou com a chegada das plataformas de distribuicdo e
consumo de musica digital, como o Deezer, o Spotify, o YouTube e o iTunes. Por
consequéncia, como fala Braun e Adolfo (2013, p. 210), percebe-se a importancia de ser
analisada “a modernizacdo dos mecanismos de controle de prote¢do dos Direitos Autorais na
Internet e, ainda, a ampliagdo de utiliza¢ao das obras protegidas, no que se refere a sua funcao
social, a favor da cultura, da educacao ¢ da informagao”.

Ora, se ¢ possivel concordar com a declaragdo de Francisco e Valente de que as
plataformas de distribuicdo e consumo de musica digital estabilizam conflitos surgidos nos

\

ultimos anos, especialmente no que tange a chamada crise da industria da musica, mas
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também protagonizam novas disputas, ¢ importante reconhecer como elas se posicionam no
campo juridico. Ao ser escolhido o recorte das plataformas de streaming para o escopo deste
trabalho, o préximo capitulo se ocupard em compreender o que ¢ o streaming, tanto do ponto

de vista tecnologico quando doutrinario, para fins de situa-lo nos estudos de direito autoral.
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3 ATECNOLOGIA STREAMING E OS DIREITOS AUTORAIS EM PERSPECTIVA

De acordo com a Global Music Report de 2018 (IFPI, 2018, a), as receitas da industria
musical com a comercializagdo de musica em formato digital cresceram 19,1% em 2017 e,
pela primeira vez, representam mais da metade de toda receita arrecadada por ela ao redor do
mundo. A ascensao da tecnologia streaming, neste contexto, foi vetor essencial para que isso
acontecesse, tendo em vista o aumento de 45,5% em numero de assinantes de servicos pagos
de streaming, como Spotify e Apple Music, em relacdo ao ano anterior. No maior mercado
para a musica na América Latina, o Brasil, o desenvolvimento do streaming permitiu que o
pais tivesse um crescimento impressionante em faturamento com comercializagcdo de musica
(um incremento de 17,9% nas receitas), apoés um declinio de 3% vivenciado em 2016.

Percebe-se, portanto, um mercado em evolugdo, impulsionado por mudangas
tecnologicas ainda em maturacdo. Entretanto, se o streaming tem expandido e alcangado
territorios que previamente eram barreiras para geracdo de receitas mediante musicas
licenciadas, isso ndo significa necessariamente que o Direito Autoral ndo tenha encontrado
alguns obstaculos para promover sua regulagdo, como acontece com quaisquer novas
tecnologias que surjam pela primeira vez. A primeira parte deste capitulo (item 3.1) ocupar-
se-a de analisar como se da a adequagdo das novas tecnologias ao regime de direitos autorais,
levando-se em consideracdo a relevancia de técnicas de enforcement promovidas pelo sistema.

Por seu turno, no restante deste capitulo, opta-se por se apresentar o recorte das obras
musicais na Internet, centralizando a andlise nos servicos de streaming. Os servigos de
streaming inovam os modos de consumo de musica (o que serd apurado no item 3.2 deste
capitulo) e desafiam conceitos consolidados de direito autoral (andlise que fara jus a especial

énfase a partir do item 3.3 deste trabalho).

3.1. ATENSAO ENTRE DIREITO AUTORAL E NOVAS TECNOLOGIAS

E recorrente na area do Direito Autoral a discussio sobre a tensdo entre o Direito
Autoral e as novas tecnologias, e cada geracdo, a sua maneira, encontra novos custos ao lidar
com essa questdo. Em 1992, a titulo exemplificativo, o doutrinador Carlos Alberto Bittar ja
falava que “o uso indiscriminado de maquinas e processos tecnoldgicos tem suscitado graves
problemas no seio do Direito de Autor” (BITTAR, 1992, p. 157), enumerando-os em dois
aspectos: a reprografia (reproducdo por maquinas de Xerox, microfilmagens, fitas), e a

reprodugdo, em satélites de comunicagdo, de obras intelectuais protegidas.
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Por sua vez, Valente (2013, p. 70) afirma que o direito autoral deve o seu nascimento
ao proprio desenvolvimento da tecnologia, no sentido de que ndo havia a necessidade de se
pensar o direito autoral antes da imprensa, quando os custos de copiar uma obra eram tao
grandes que nem existiam condig¢des para o autor preocupar-se com o controle sobre sua obra.
Diz ela que, com a crescente industrializacdo dos mercados literarios emergentes, ou seja,
com o desenvolvimento da tecnologia editorial, promoveu-se, por implicagdo, o

desenvolvimento do direito do autor:

A ampliagdo, entdo, dos direitos autorais patrimoniais e morais existentes, bem
como a internacionalizagdo desses direitos, foi consequéncia direta da necessidade
de arrecadacdo de recursos para a assungdo de riscos por parte da atividade
empresarial, e também da criagdo de suportes fisicos de obras intelectuais mais
intensivos em capital, além da cria¢@o de condigdes para a difusdo das obras, como o
desenvolvimento dos meios de transporte (VALENTE, 2013, p. 71).

Sendo assim, a autora conclui que a reprodutibilidade técnica da obra de arte foi
acompanhada de um processo de maximalizacdo do direito autoral nos paises ocidentais
(VALENTE, 2013, p. 72). No campo da musica, destaque-se, o surgimento de tecnologias de
gravacdo e reproducdo de som gerou pressdo, por parte dos compositores, para a criacdo de
uma legislacdo mais protetiva quanto ao recebimento de seus dividendos pelas gravagoes;
enquanto que, no radio, esses mesmos atores comegaram a negociar com o fito de serem
compensados em razao da execucao publica de suas composi¢des.

O caso Betamax (intitulado de Sony Corp. of America v. Universal City Studios) €,
para Liguori Filho (2016, p. 102), paradigmatico quanto aos conflitos de direitos autorais e
tecnologia, especialmente porque ilustra bem uma mudanga, proporcionada pela evolugdo
tecnologica, que potencializou a transmissdao, copia e permuta de bens intelectuais sem o
controle efetivo de seu legitimo titular e das autoridades estatais.

Basicamente, narra-se que, durante a década de 1970, a Sony desenvolveu o formato
de gravacdo de videocassete Betamax. A Universal Studios e a Walt Disney Company, na
posi¢do de membros da industria cinematografica a época, estavam bastante preocupados com
essa inovagao tecnoldgica, porém também sabiam que o Congresso dos EUA encontrava-se
nos estagios finais de uma grande revisdo da lei de direitos autorais e, que, provavelmente
hesitaria em assumir novas protecdes para filmes. As empresas, portanto, optaram por
processar a Sony e seus distribuidores no Tribunal Distrital da Califérnia em 1976, alegando
que, porquanto a Sony estava fabricando um dispositivo que poderia ser usado para violagao

de direitos autorais, eles seriam responsdveis por qualquer infracdo cometida por seus
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compradores. A reclamacao incluiu adicionalmente uma reivindicagdo de concorréncia desleal
sob a Lei Lanham, mas esta foi indeferida logo no inicio do processo. A vista disso, apds uma
batalha de oito anos, a Suprema Corte Americana decidiu que a Sony nao seria responsavel
pelas violagdes, sob a justificativa de que videocassete poderia servir para fins legais.
Rodrigues Netto (2006, p. 98) ultima que “o alicerce deste precedente consiste em que a
utilizagdo de novas tecnologias ndo implica em violagdo de direito autoral, se elas sdo criadas
para fins licitos, a despeito do uso inadequado ou ilegal que alguém, eventualmente, possa
delas fazer”.

No entanto, pode-se constatar outra mudanga paradigmatica que torna a afetar o direito
autoral em fins da década de 90. Para Valente (2013, p. 69), e como bem ilustra o caso
Betamax, se até aquele momento o campo dos direitos autorais era disputado por criadores,
industria cultural, produtores de tecnologia e por paises que dividiam desigualmente o acesso
a protecao autoral e a bens culturais, com a popularizacdo da Internet sucede ao direito atingir
condutas cotidianas de seus usuarios comuns. Lemos et al. (2011) assevera que qualquer
pessoa com acesso a Internet entra em atrito constante com os direitos autorais, concretizando
esse tensionamento ao apresentar algumas dividas que surgem com frequéncia entre seus
usuarios, tais como: “posso procurar uma imagem na internet e inseri-la na minha
apresentacdo de Power Point? Posso gravar, em meu MP3 player, o conteido de um CD que
comprei?” (LEMOS ET AL, 2011, p. 73). Sao agdes corriqueiras, cujas respostas nem sempre
sdo simples.

Averigua-se que a tecnologias mudam constantemente a maneira como a sociedade
lida com bens juridicos, e isso ndo se deu de forma distinta com a Internet. Em certos
momentos, alias, ela estabeleceu um descompasso entre o direito e a sociedade, como quando
o download ilegal de arquivos compartilhados em rede se tornou nova matriz relevante de
consumo de musica. Sobre isso, Lemos et al. diz que divergéncias persistentes entre norma e
comportamento social podem gerar resultados negativos, “ndo s6 porque as normas (e o
sistema juridico reflexamente) caem em descrédito, mas também porque a sociedade vive em
um constante estado de inseguranga sobre como agir e sobre os usos que pode de fato fazer
das obras protegidas por direito autoral” (LEMOS ET AL, 2011, p. 74).

Neste interim, ¢ primordial aludir aos trabalhos de Manuel Castells: conforme o
sociologo, em A Sociedade em Rede (1999) ha uma revolugdo tecnologica em curso
concentrada nas tecnologias de informacdo, que vem remodelando a base material da
sociedade em ritmo acelerado. Em suas palavras, embora conhecimento e informagdo sejam

elementos cruciais em todos os modos de desenvolvimento, “o que € especifico ao modo
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informacional de desenvolvimento ¢ acdo de conhecimentos sobre os proprios conhecimentos
como principal fonte de produtividade” (CASTELLS, 1999, p. 35). Em suma, se ao longo da
histéria a riqueza esteve vinculada a posse e controle de recursos materiais, como terra, ouro €
petroleo, hoje ela representa algo impalpavel e imaterial, que € o conhecimento.

A partir dai, Castells (1991) enfatiza que se estda diante de uma Sociedade
Informacional, cujo principal simbolo ¢ a Internet. Importante salientar que ndo se trata
meramente de uma Sociedade da Informagdo caracterizada pelo papel de transmissdo de
conhecimentos.  Castells realga enfaticamente que o mundo vivencia uma Sociedade
Informacional, “porque a produtividade e a competitividade de unidades ou agentes nessa
economia (sejam empresas, regides ou nacdes) dependem basicamente de sua capacidade de
gerar, processar e aplicar de forma eficiente a informacdo baseada em conhecimentos”
(CASTELLS, 1999, p. 119).

Contudo, Wachowicz (2017, p. 3) afirma que, a0 mesmo tempo em que a redugdo de
barreiras de espago e tempo promovida pela Internet ¢ facilitadora do desenvolvimento da
sociedade informacional, essa conquista tecnoldgica ¢ acompanhada do surgimento de novos
desafios para o Direito. Para o autor, a sociedade informacional, juntamente ao crescimento
exponencial da tecnologia digital, propiciam o surgimento de um territorio virtual
denominado de ciberespaco, em que, sobretudo, bens intelectuais sdo compartilhados

livremente pela Internet. Quanto a essa transformagao, ele aduz:

O direito da propriedade intelectual encontra-se no centro das aten¢des e das
preocupagdes, pois a ciéncia do direito, com seus primados classicos, sua logica
hierarquica, territorial e burocratizada, ndo concebe respostas satisfatorias a solugéo
de conflitos decorrentes da revolugdo da tecnologia da informagdo apenas
emergindo (WACHOWICZ, 2017, p. 3).

Tanto sdao complexos os elementos que conjugam a tutela do bem intelectual na
sociedade informacional, que Wachowicz (2017) elenca trés fatores que ilustram os desafios
do direito autoral hoje em relacdo as tecnologias digitais. Sdo eles: 1) a auséncia de direito
interno positivo capaz de regulamentar o ciberespaco; ii) a necessidade de redimensionar a
concepgdo tradicional dos direitos intelectuais; e iii) a limitagdo dos direitos autorais e
industriais, propostos com base nas Convengdes de Berna e Paris, frente a sua reinser¢ao no
ambiente digital.

Diante da percepcao da existéncia de potencial tensdo entre os Direitos Autorais e as
novas tecnologias, percebe-se, de todo modo, que os debates sobre os direitos autorais estdo

intrinsecamente ligados a presenca de midias digitais (FRANCISCO; VALENTE, 2016, p.
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247), desde as primeiras discussdes sobre download ilegal at¢ os modelos de negocios
baseados na tecnologia de online streaming. O préximo item se ocupara em apresentar
panorama geral sobre o surgimento e desenvolvimento da tecnologia streaming, e sobre sua

conceituagdo teorica a partir do ponto de vista juridico.

3.2 AINTERNET E O FONOGRAMA: DO DOWNLOAD AO STREAMING

Ao se considerar que, com a inven¢ao de novas tecnologias, surgiram muitas outras
possibilidades de uso da Internet, ¢ deveras claro que a industria fonografica também sofreu
varias transformacgdes motivadas pela passagem do analdgico para o digital. Talvez a mais
importante delas tenha a ver com a digitalizacdo de midias tradicionais, que vieram a
possibilitar o compartilhamento e o acesso a obras musicais, literomusicais e fonogramas por
meios digitais. Ocorre aqui o que Ascensdo denomina de “imaterializacdo das obras culturais”
(2001, p. 121), ou seja, o suporte fisico dos bens intelectuais deixa de possuir a centralidade
antes havida para sua distribuicdo, e cede lugar para o suporte intangivel. Isso ja ocorre com o
advento dos CDs, que permitiam armazenar o conteido anteriormente gravado em vinis em
um unico disco rigido, cuja execugdo seria permitida por qualquer maquina que contivesse
software especifico para leitura do arquivo digital (LIGUORI FILHO, 2016, p. 69), mas ¢
bem mais radicalizada pelo desenvolvimento do formato de digitalizacdo de audio MPEG-

Layer 3, ou MP3. Leia-se:

A digitalizagdo gera um barateamento na circulacdo de musicas, obrigando novo
olhar sobre o papel do Direito Autoral, que, em suas primeiras leis, era justificado
exatamente pelos custos da materializacdo do suporte. Metaforicamente, a garrafa
era protegida, ndo o vinho. A industria fonografica, a partir do fenomeno MP3, ainda
que com certo atraso, inicia a vendagem de vinho (musica digital) sem garrafa
(suporte fisico) (MORAES, 2006, p. 345).

Vicente, Kischinhevsky e de Marchi (2016, p. 5), citando Flichy, aduzem que, se desde
o principio do século XX as empresas que controlavam as grandes editoras musicais nao so
produziam as gravagoes (fonogramas), como também fabricavam os discos e os aparelhos de
reproducdo — fendmeno que se deu com os LPs, as fitas cassetes € os CDs -, o MP3 define
novos padrdes de digitalizagdo de dudio e video.

Em resumo, o MP3 surgiu em 1992 como consequéncia do trabalho dos MPEGS

(Moving Picture Experts Groups), e permitiu a digitalizacdo de dudio em arquivos mais de
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dez vezes menores do que os obtidos com o WAV, suporte anteriormente utilizado pela
industria (VICENTE, 2012, p. 207).

Com sua popularizacdo, essa tecnologia viabiliza o compartilhamento de obras
musicais através da internet, a partir do final dos anos 1990, tanto por meio das plataformas
de compartilhamento ilegal de musicas na internet quanto por novos modelos de negdcio
legitimos de download de musica digital (como as lojas de musica digital). Em tal grau ¢
assim que Ribeiro, Freitas e Neves (2007, p. 514) afirmam: “dentre todos os conteudos
disponiveis na Internet, a musica ¢ parte significativa, sendo possivel acessar desde partes de
musicas até albuns inteiros”. Isso se verifica pela possibilidade de o consumo de contetidos
digitais de musica se efetivar pelo acesso a grandes quantidades de arquivos, de forma
imediata, personalizada e interativa em diversos dispositivos. Sterne (2010, apud VICENTE;
KISCHINHEVSKY; DE MARCH]I, 2015, p. 302) aquiesce, ao asseverar que “os fonogramas
digitais sdo uma tecnologia desenvolvida para ser acumulada e acessada em larga escala,
sendo, portanto, propicia a escuta casual e a ubiquidade, pode-se acrescentar”.

Em sintese, o uso de LPs foi substituido pela tecnologia dos CDs, que, por sua vez,
perdem espaco consideravel para plataformas digitais de execugdo e reproducdo de musicas,
de forma a hoje elas ocuparem em grande parte o lugar antes pertencente a comercializagdo de
musicas em suportes tangiveis.

No entanto, quando se fala em plataformas de musica digital no Brasil, se esta
referindo basicamente a dois tipos de servico, baseados em tecnologias bastante distintas: os
servigos de streaming e os downloads de musica digital (FRANCISCO; VALENTE, 2016, p.
267).

Ericsson (2011) propde uma taxonomia da distribui¢do de musica online, visando
esclarecer essa divisdo. Em primeiro lugar, os modelos de distribui¢do podem ser fracionados
em duas categorias, de acordo com caracteristicas de distribui¢do; sdo elas o “Download” e o
“Streaming” (ERICSSON, 2011, p. 1788). Num segundo momento, o “Download” ¢ dividido,
novamente, nas subcategorias “P2P” e “Central”, e o “Streaming” em “Interativo” e “Nao

interativo”. Visualmente, pode-se representar essa divisdo da seguinte maneira:
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Figura 2 - Classificacdo de modelos de distribui¢do online de musicas

Distribuic&o

online de
musica

Download Streaming
N&o interativo Interativo
P2p Central (simulcasting) (webcasting)

Fonte: adaptado de Ericsson (2011, p. 1789)

Para fins deste trabalho, interessa analisar de maneira bastante sucinta a categoria
“Download”, haja posto que, para o recorte empreendido, o modelo de download como um
todo serve meramente para contraposi¢do com a tecnologia “Streaming”. Nao sendo o foco do
trabalho, ¢ importante explicar que o download ¢ entendido como um ato geral, ndo
temporario, de obtencdo e armazenamento de dados obtidos pelo uso da Internet como rede de
transferéncia (ERICSSON, 2011, p. 1790). Adquirida uma faixa de musica desse modo, ela
permanece armazenada no disco rigido do computador ou na nuvem do adquirente. Neste
interim, conforme Moraes (2016, p. 15, apud Costa Netto, 2010), como a definicdo legal de
reproducgdo, prevista no art. 5°, VI, da LDA, abrange a cOpia e armazenamento em meios
eletronicos, logo compreende-se nela o download de conteudos disponibilizados na Internet.
Por sua vez, destaque-se que, assim como o adquirente de um livro ndo pode fotocopiar a obra
sem autorizagdo do autor para revendé-la a terceiros, o adquirente de uma musica por
download ndo faz a revenda de musica digital ao transferi-la para outro computador ou
usudrio, mas sim copias ilegais de fonogramas.

A subcategoria P2P (ou Peer-to-peer) diz respeito ao que Ericsson denomina de
sistemas com base arquitetural com dominios administrativos multiplos e altos graus de
descentralizagcdo e auto-organizacdao. Resumidamente, Lessig (2005, p. 17) descreve o Peer-
to-peer (P2P) - que significa ponto-a-ponto ou parceiro-a-parceiro ou pessoa-a-pessoa - como
uma “tecnologia aonde dados sdo distribuidos sem que haja um servidor central para onde

todos devem enviar seus dados e de onde os dados sdo obtidos, como no caso do email e da
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WWW?”. Com isso, na pratica, todos os usuarios de um sistema de P2P atuam como clientes
(ou receptores) e como servidores (transmissores) de dados através de uma rede
descentralizada. Na rede P2P, por principio, ndo ha diferenciacdo entre os participantes, de tal
forma que ela independe “de uma organizacao central ou hierarquica, além de dispor aos seus
integrantes as mesmas capacidades e responsabilidades” (KAMIENSKI ET AL, 2015, p.
1408). Ericsson (2011, p. 1793) comenta, ainda, que se numa estrutura centralizada toda a
atividade passa por um servidor central - o que possibilita a identificacdo dos clientes -, no
modelo P2P n3o ha componente centralizador que viabilize este tipo de deteccao.

Lessig (2005, p. 61) expde que o compartilhamento P2P tornou-se famoso com o
Napster, a primeira grande plataforma de compartilhamento de obras digitais com foco em
arquivos musicais. Langado em Julho de 1999 por Shawn Fanning e Companhia, o Napster
permitia que usuarios, por uma conexdo direta entre os computadores do disponibilizador e do
solicitante, compartilhassem contetdo. Isso também implicava em compartilhar, ilegalmente,
contetdo protegido por direito autoral. Tal faculdade prépria da plataforma gerou reacGes
judiciais por parte da - descontente - industria fonografica. Richardson (2014, p. 47) narra
que, sem surpresa alguma, a Recording Industry Association of America (RIAA) entrou com
uma agdo contra 0 Napster menos de um ano e meio ap6s seu langamento; quatorze meses
depois, em 27 de julho de 2001, a empresa encerrou suas atividades. Em continuidade ao
Napster, outras plataformas populares como o Grokster, o LimeWire e 0 Kazaa também
eliminaram a centralizacdo em diretorio proprio, facilitando o compartilhamento de arquivos
digitais; mas, aos poucos, a semelhanca do Napster, foram derrubadas por processos judiciais
ajuizados por detentores de direitos autorais. (LIGUORI FILHO, 2016, p. 76).

De toda forma, o Napster introduziu varios usuarios ao status quo da propriedade
musical digital (RICHARDSON, 2014, p.48). Consumidores que, antes, poderiam ter sido
reticentes em converter suas bibliotecas de musica em uma colecdo totalmente digital foram
influenciados pela tendéncia de digitalizagdo, e esta provou ser, com o tempo, bastante
duradoura.

Richardson explica que, nesse oceano de pirataria crescente, uma viavel e legitima
alternativa de consumo de musica por download surge. Ericsson (2011) define-a como a
subcategoria “Central”, que representa os modelos de distribuicdo online de musicas por
download cuja estrutura ¢ centralizada. Em geral, trata-se de lojas virtuais (tais quais a iTunes
Music Store e o Google Play Musica), onde aos usudrios e consumidores de musica ¢
requerido buscar e trocar informag¢des com um contato especifico para baixar uma obra de

musica digital. Pode-se dizer que o proprio surgimento do iTunes, nos anos 2000, caracteriza
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uma resposta aos programas de compartilhamento musical possibilitados pela tecnologia P2P.
Diz Silva Junior (2018, p. 49) que, quando a Apple cria o iPod, um aparelho de som digital e
portatil, a iTunes populariza a comercializagdo de musica por meio do download pago de
fonogramas virtuais, disseminando tendéncia de propagag¢dao de plataformas varejistas de
musica digital. A Apple iTunes Music Store foi lancada com o iTunes 4.0 em 28 de abril de
2003, oferecendo nos Estados Unidos, inicialmente, downloads de musicas individuais por
USS$ 0,99 e downloads de albuns integrais por US$ 9,99. Quando comparado ao pre¢co médio
sugerido de um CD em 2002 (a época, US$ 14,99), averigua-se que grandes gravadoras se
mostraram dispostas a aceitar uma reducao de 33% no prego — o que ndo era nada desprezivel
em termos de margens gerais (RICHARDSON, 2014, p. 49). Richardson (2014) interpreta
esse movimento como uma disposi¢do da industria fonografica em se comprometer com algo
que poderia significar uma redefinicdo legal do download de musicas, quatro anos apds o
Napster induzir uma mudanca de paradigma de grande magnitude no consumo de musica
digital.

Uma particularidade relevante desse modelo de distribuigdo € que ele surge juntamente
com medidas de controle de acesso e utilizacdo da musica baixada. A iTunes Music Store, por
exemplo, restringia, por intermédio de uma tecnologia de DRM! nas musicas que
comercializava, a execugdo das faixas a dispositivos moveis da marca Apple ou a
computadores que detivessem o software iTunes (LIGUORI FILHO, 2016, p. 124). Essa
caracteristica, no entanto, ndo influi negativamente na sua recepgdo: “em 3 de abril de 2008,
menos de cinco anos apoOs sua criagdo, o iTunes tornou-se o maior varejista de musica dos
Estados Unidos. Por quase uma década, o iTunes e seu modelo de direitos de propriedade dos
consumidores tém sido o padrdao da industria” (RICHARDSON, 2014, p. 50, tradugdo
nossa)?.

No Brasil, a 9* Camara Civel do Tribunal de Justica do Rio Grande do Sul, no ambito
de Apelacao em agdo indenizatdria por suposta violacdo de direitos autorais, ja declarou que
as operacdes de download constituem atos de distribui¢do digital em negdcios de comércio

eletronico (TJ/RS, AC n.° 70045061975, 2011).

19 Kretzer e Toyama (2008, p. 200) explicam: “no intuito de reforcar seu regime de apropriabilidade, as empresas
desenvolveram deliberadamente mecanismos de protecdo (a la Wijk), no sentido de bloquear o “conhecimento
codificado e padronizado”, por meio da introdugdo de uma chave eletronica que bloqueia 0 acesso ao conteldo
(musica) por qualquer pessoa. Consiste em um software (Digital Right Managment — DRM) que controla 0s usos
que o consumidor pode fazer da musica digital e dos CDs que adquiriu de forma legal.

20 No original: “on April 3, 2008, less than five years after its inception, iTunes became the largest music retailer
in the United States. For nearly a decade, iTunes and its consumer ownership rights model have been the
industry standard” (RICHARDSON, 2014, p. 50).



55

De acordo com Kirschinhevsky, Vicente e De Marchi (2015, p. 303), o streaming, cuja
traducdo poderia ser o termo “fluxo de midia”, ¢ uma forma de distribuicdo de dados,
geralmente em multimidia, em uma rede, por meio de pacotes. Mediante essa tecnologia, as
informacgdes nao sao necessariamente armazenadas em um disco rigido.

Embora o “Streaming” também envolva obter dados via Internet enquanto uma rede de
transferéncia, em contraste com o download, sua finalidade central ndo é o armazenamento
permanente dos dados transferidos (ERICSSON, 2011, p. 1791) de um servidor para o
computador, celular ou demais aparelhos eletronicos do consumidor. Na realidade, conforme
Moraes (2016, p. 18), o streaming permite o envio do conteido na forma de um fluxo (ou
stream) com o designio de ele permanecer temporariamente armazenado no dispositivo do
usuario nas formas de buffer (armazenado na Random Access Memory, ou memoéria RAM) ou
memoria cache (copia temporaria do disco rigido).

Uma particularidade do streaming € que “a transmissdo proporcionada por essa
tecnologia ¢ andloga ao broadcasting analdgico, com recepcdo simultdnea e instantanea”
(STOCKMENT, 2009, p. 2129 apud FRANCISCO; VALENTE, 2016, p. 267). E neste sentido
que atores como companhias telefonicas e provedores de acesso a internet desempenham
papel central: tendo em vista que o streaming pressupoe transferéncia de informagdes pela
internet em tempo real (ERICSSON, 2011, p. 1790), qualidade de conexdo ¢é fator relevante
para que maior quantidade de musica, e também com maior qualidade — ou seja, arquivos

mais “pesados” — possam ser veiculados por estes servicos. Borghi explica:

No streaming, o contetido digital pode ser acessado quando ha uma conexdo entre o
host e o destinatario. O streaming comeca assim que o usuario final clica no
reprodutor de midia instalado em seu computador ou incorporado no navegador.
Uma vez iniciado, ha um processo continuo de transmissdo, recepc¢do e reprodugio
pelo reprodutor designado. Para o streaming continuo, deve existir uma coordenagéo
adequada entre a conexd@o a Internet, que contribui com a recepc¢do de dados, ¢ a
capacidade de processamento do computador (BORGHI, 2011, p. 11-12, tradugdo
nossa)?.

Borghi deduz que essa coordenacao pode ser afetada por diversos fatores, tais quais a

velocidade de conexdo, o poder de processamento do computador ou quaisquer outros

21 No original: In streaming, the digital content can be acessed when there is a connection between the host and
the recipient. The streaming begins as soon as the end user clicks on the media player installed in his computer
or embedded in the browser. Once it has begun, there is a continuous process of transmitting, receibing and
playing by the designated player. For continuous streaming, there should be a proper coordination between the
internet connection, which helps in recebing the data, and the processing capacity of the computer (BORGHI,
2011, p. 11-12).
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problemas relacionados a rede. Sendo assim, visando compensar a variabilidade do fluxo, em
oposi¢do ao download, a copia gerada pelo streaming sera armazenada temporariamente.

O principal processo de armazenamento tempordrio utilizado pela tecnologia
streaming ¢ o buffering, caracterizado por ser um fragmento de memoria volatil do
computador (a RAM). O buffer ¢ uma espécie de sala de espera onde se encontra o dado em
questdo, pronto para ser lido por um leitor de midia ou por outro tipo de aplicativo. Esse tipo
de tecnologia ¢ essencial ndo s para o streaming, mas também para qualquer operacao que
requer continuo e ininterrupto fluxo de dados, especialmente em situagdes em que a
velocidade de acesso desse dado pode ser objeto de flutuacdes. Exemplos de uso da
tecnologia buffer sao a reproducao de CDs ou DVDs, a gravagdo de dados em discos (a dizer,
o ato denominado de burning) e o recebimento de sinais de TV de um decodificador.

Por sua vez, o caching ¢ definido por Borghi (2011, p. 38) como o estabelecimento de
um local de armazenamento temporario para os dados que necessitam ser acessados
repetidamente ¢ de modo répido. Diferentemente do buffer, ele ocorre na memoria
permanente do computador, e, dependendo das configuracdes do sistema operacional, dados
antigos podem ser automaticamente substituidos por novos toda vez em que a pasta estiver
cheia. Exemplo desta tecnologia eram os videos exibidos pelo site YouTube?2. Moraes (2016,
p. 19) aduz que o grande problema deste tipo de armazenamento ¢ que ele permite ao usuario
replicar a copia temporaria em uma versdo permanente usando recursos bem acessiveis, tal
qual a fung¢do copiar e colar.

E relevante notar que alguns reprodutores de musica na modalidade streaming
permitem que seus usuarios facam download do conteudo também, de tal modo a, ao final, o
consumidor ter acesso ao video ou arquivo de musica quando se conectar ao
website/aplicativo, e, a0 mesmo tempo, possuir uma coOpia armazenada na memoria
permanente do dispositivo. Neste sentido, Richardson (2014, p. 38) conclui que o contetido
digital transmitido por streaming pode ser permanentemente armazenado, mas nao precisa ser.

Para Liguori Filho (2016, p. 143), para além do fato de as plataformas de streaming
possuirem um padrao de distribuicdo diferenciado do promovido pelas lojas de download, seu
grande diferencial reside na experiéncia de consumo oferecida aos seus usudrios. Servigos de

streaming incluem uma vasta biblioteca de musicas, modalidades de servico gratuitas e

22 A ¢poca da publicacdo do artigo mencionado, a arquitetura de distribuicdo do YouTube era baseada na
tecnologia cache, 0 que ja ndo ocorre mais. Recentemente, O Youtube se adaptou ao Dynamic Adaptive
Streaming via HTTP (DASH), que produz videos em pequenos segmentos, com o potencial de reduzir o
consumo de largura de banda nos casos em que um video ndo é completamente visualizado (Krishnappa; Bhat;
Zink, 2013).
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ferramentas de interacdo das atividades empreendidas dentro da plataforma com as demais
redes sociais. O Spotify, por exemplo, permite que o usuario compartilhe suas musicas
preferidas em stories do Instagram e em postagens do Facebook.

Kischinhvsky, Vicente ¢ De Marchi (2015, p. 304), neste contexto, compreendem o0s
servigos de streaming como espagos hibridos de comunicagdo e consumo musical. Ao acessar
a interface da plataforma de streaming pela primeira vez, por exemplo, o usudrio se vé diante
de varias opgdes: ele pode ouvir um fonograma no formato de album, de uma faixa individual,
ou ainda escutar estagdes de radio organizadas em diversas categorias (como géneros
musicais, décadas passadas, tarefas cotidianas). Haveria, além disso, uma aparéncia de
continuidade nas plataformas, onde as fronteiras de radiofonia e fonografia se diluem por
intermédio das playlists (sequéncia de arquivos reproduzidos). Alia-se a isso a promessa de
acesso a “musica infinita” — ou seja, a enorme quantidade de arquivos musicais
disponibilizada -, e & publicagdo, como ja dito, das escolhas musicais dos usudrios em seus
perfis no proprio programa e/ou em outras midias sociais.

Em razdo destas caracteristicas, Francisco e Valente (2016, p. 14) afirmam que a
novidade das plataformas de streaming ¢ que elas sdo um modelo de negocio que tratam a
musica como servico, ao invés de um produto?®. Em resumo: “grosso modo, ao pagar para ter
acesso ao streaming, o usudrio estd pagando por um servigo, enquanto o pagamento para
realizar um download e obter um arquivo pode ser compreendido como uma aquisi¢do de
produto” (FRANCISCO; VALENTE, 2016, p. 268).

Aqui importa, enfim, a divisdo em subcategorias de “Streaming” para Ericsson (2011):
0 streaming interativo e o streaming nao interativo. O streaming interativo, nas palavras do

autor, pode ser qualificado pela seguinte configuracao:

O streaming interativo, como seu nome sugere, inclui sistemas que permitem ao
usuario controlar a experiéncia de audi¢do. O streaming interativo significa,
essencialmente, ouvir o que vocé quiser quando quiser, sendo seu unico fator
limitante a necessidade de manter uma conexdo com a Internet; ou seja, vocé ndo
pode efetuar streams quando estiver off-line. Esse tipo de streaming também ¢
comumente referido como “On Demand” (ERICSSON, 2011, P. 1791, traducao
nossa)?,

23 A definicdo de streaming como servico vem da literatura especializada. Francisco e Valente (2016, p. 284),
por exemplo, afirmam que as fronteiras entre 0 que se chama de musica como propriedade e mudsica como
servico tém se tornado indefinidas, pois a indUstria se move para um novo modelo baseado em acesso. Destaque-
se que no ramo tributario ha controvérsias sobre se o streaming seria considerado prestacdo de servicos, o que
implicaria determinacdo de incidéncia ou ndo incidéncia de ISS. Para Furtado Junior, Midori e Costa (2018), o
streaming, enquanto disponibilizacdo de conteddo de &udio pela Internet, configuraria obrigacdo de dar, e ndo
obrigacgdo de fazer.

24 No original: Interactive streaming, as the name suggests, includes systems that allow the user to control the
listening experience. Interactive streaming essentialy means listening to whatever you want whenever you want,
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A subcategoria de streaming ndo interativo, por sua vez, inclui todos os modelos de
streaming que limitam ou excluem a habilidade de o usuario controlar a experiéncia de
audi¢ao da musica. Seria, assim, a contraparte digital da radiodifusdo, na medida em que
abarca o streaming de programacao de radio terrestre, as radios puramente virtuais € 0s
servigos de radio inteligente (que permitiriam, de qualquer modo, certo grau de
interatividade).

Levando-se em consideracdo que, para Francisco e Valente (2016, p. 267-268), o
mercado de musica tende a dividir os servigos de streaming nas duas modalidades acima
descritas, e que essa distingdo ¢ importante do ponto de vista da definicdo de campo de
atuacao assim como pelo o que ela representa do ponto de vista do campo institucional dos
direitos autorais, o proximo subtopico se ocuparda em diferenciar claramente os modelos de
streaming interativo e ndo interativo. Ora, a interpretacio da LDA - e a divisdo das
modalidades de utilizagdo de streaming — “tem levado a uma (instavel) consolidacdo de
entendimentos sobre a que atores do sistema de direitos autorais cabe a autorizagao,
negociacao e arrecadacdo de valores em funcdo de direitos patrimoniais de autor e conexos, €

a renovacao de conflitos no campo” (FRANCISCO; VALENTE, p. 268).

3.2.1 O streaming nao interativo

Francisco e Valente (2016, p. 268) afirmam que, “comumente, a transmissao de sons e
imagens na Internet, por meio do streaming, ¢ conhecida como webcasting”. Entretanto, a
terminologia webcasting tende a ser especificada como uma modalidade de streaming
interativo, em contraposicdo ao streaming na modalidade simulcasting, que reproduz a
programacao transmitida por radiofrequéncia pela Internet. O simulcasting, em geral, da-se
num ambiente de streaming nao interativo, em razao de, tal como nas radios terrestres, ao
usudrio ser possibilitado tdo somente a escuta da programagdo pré-existente, sem controle
nenhum sobre a musica que ele deseja ouvir. Nas transmissdes radiofOnicas em geral,

entende-se que, na pratica, o usudrio acessa a transmissao sonora em andamento:

the only limiting factor being the necessity of mantaining an atice Internet connection; that is, you cannot stream
when offline. This type of streaming is also commonly reffered to as “On Demand” (ERICSSON, 2011, P.
1791).



59

Numa transmissdo radiofonica, por exemplo, o ouvinte acessa a programacdo de
emissora no meio de uma entrevista, ou durante a execu¢do de uma musica, ou
durante a transmissdo de um outro contetido sonoro qualquer, o que acontece
normalmente quando “ligamos” o radio em casa ou no carro. Este tipo de fluxo
também pode ser chamado de sincrono, ou seja, estd em sincronia com o tempo
corrido, o tempo real. Se pararmos de ouvir ou interrompermos a programacio
desligando o radio, ela ndo responde a esta acdo, seguindo continua numa linha de
tempo, apesar de ndo mais a ouvirmos (MEDEIROS, 2007, p. 3).

Ora, as webradios/radios online ou reproduzem contetido criado especificamente para
Internet ou transmitem simultaneamente a programacao radiofonica - que constituiria, neste
caso, seu correspondente offline -, ¢ sdo as principais representantes do streaming nao
interativo e do simulcasting. A principal diferenga das radios Internet-only para aquelas que
nascem offline, migrando para internet, ¢ que as radios Infernet-only ‘“sdo emissoras
exclusivas da internet e criadas especificamente para este suporte, nao havendo uma emissora
correspondente sendo transmitida via ondas hertzianas (antena)” (MEDEIROS, 2007, p. 10).

Basicamente, Van Haandel (2009, p. 35) descreve que desde a década de 1990
configura-se a possibilidade de emissdo e recep¢ao de dudio pela internet, o que motivou uma
migracdo das transmissdes radiofonicas para a rede mundial de computadores. Isto foi
viabilizado, em primeiro lugar, pelo surgimento do audio digital: diferentemente do audio
analdgico, “que consiste em uma reproduc¢do de uma grandeza fisica utilizando outra” (VAN
HAANDEL, 2009, p. 25), o dudio digital representa a conversdo de uma grandeza fisica em
cddigos bindrios — conversdo esta que transforma o som em um formato legivel para um
dispositivo eletronico ou um computador.

Pelas proprias particularidades do 4udio digital, a recep¢do, nas radios online, em
contraposi¢do ao ocorrido nas transmissdes analdgicas, depende da existéncia de um
computador ou hardware (smartphones ou demais aparelhos portateis) dotado de um software
que promova a leitura dos dados. Tanto ¢ assim que o desenvolvimento das radios online s6
foi possivel mediante a criacdo da tecnologia Real Audio, pelo qual surgiu o primeiro player
destinado para transmissdo e recep¢do continua de dudio comprimido em tempo real (o Real
Player). O Real Audio 1.0 era oferecido com qualidade sonora semelhante ao do processo de
transmissao através do radio AM (sigla para Amplitude Modulada), e quando a versdo 2.0 foi
lancada na modalidade beta, em 1995, a promessa era de uma oferta em qualidade proxima a
das transmissdes em FM (sigla para Frequéncia Modulada) (RICKERT, 2011, p. 17). Atraindo
a aten¢do de gravadoras, como a Atlantic, Warner Bros e a MCA, nesta esteira, mais tarde,
outros players com fun¢do equivalente surgem: a Microsoft Corp. adentra o mercado de

streaming, em 1996, com a aplicagdo Netshow (posteriormente renomeada de Windows
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Media), e a Apple Inc., em 1998, com o lancamento do QuickTime. No Brasil, a primeira
emissora offline a disponibilizar radio online foi a Transamérica FM, de Sao Paulo, em 1996
(FRANCISCO; VALENTE, p. 271).

Rickert (2011) afirma que, com o streaming, mais popular do que nunca, as estagdes
de radio também tomaram dianteira, ¢ t€ém tornado suas programagdes disponiveis aos
usuarios de Internet por meio da transmissdo de copia do mesmo contetido difundido por
radiodifusdo terrestre. Diz ele que “se uma estacao terrestre local ndo fornece precisamente o
que um ouvinte procura, ¢ provavel que um webcaster exista em outro lugar na Terra que o
fornega, e os ouvintes agora podem escolher de um vasto conjunto de streams aqueles que
mais se ajustam aos seus interesses” (RICKERT, 2011, p. 38, traduco nossa)?®. Neste interim,
citando Trigo-De-Souza (2002), Van Haandel (2009, p. 37) assevera que um fator para
expansdo das radios online ¢ a quebra do limite geografico de cobertura da transmissdo
radiofonica. Tendo em vista as limita¢des fisicas da transmissdo analdgica (um ouvinte em
Sdo Paulo estaria, por exemplo, impossibilitado de escutar um programa radiofonico
transmitido pela Radio Gaucha), pessoas que migraram ou imigraram podem buscar, no
contato com suas emissoras locais de radio via internet, o vinculo com sua regido natal. Mas
cabe notar:

A pratica de simulcasting € exitosa em complementar o radio terrestre ao fornecer
aos ouvintes outro método de acessar os programas de estagdes existentes, mas os
radiodifusores devem tomar cuidado para ndo presumir que seus publicos-alvo tém

as mesmas expectativas de seus navegadores da Internet assim como eles tém de
seus seletores de estagdo de radio (RICKERT, 2011, p. 39, tradugio nossa)%.

Quanto a este aspecto, Francisco e Valente (2016, p. 272-273) dizem que, apesar de
existir uma compreensao de que o perfil do ouvinte da radio online ¢ semelhante ao das radios
tradicionais, a interface grafica das radios online possibilita uma mediacdo por textos e
imagens, fazendo com que a “reflexdo semidtica sobre o seu papel possa negar
peremptoriamente a assimilagdo da radio online com a radio tradicional”. Sendo dois servigos
distintos, a pergunta que preocupava os estudos de direitos autorais até recentemente era se as

radios online que praticam o simulcasting poderiam ser objeto de cobranga pelo ECAD duas

% No original: “if a local terrestrial station does not provide precisely what a listener seeks, it is likely that a
webcaster exists elsewhere on Earth who does and listeners are now able to choose from a vast pool of streams
that more closely fit theirs interests” (RICKERT, 2011, p. 38).

% No original: The practice of simulcasting succeeds in complimenting terrestrial radio by giving listeners
another method of accessing a stations existing programs, but broadcasters must be careful not to assume that
their target audiences have the same expectations from their web browsers as they do from their radio dials
(RICKERT, 2011, p. 39).
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vezes: uma vez pela programacdo transmitida pela radio terrestre e outra pela mesma
programacao retransmitida, simultaneamente pela Internet. Esta controvérsia foi resolvida
pelo julgamento do REsp 1.559.264/RJ, o qual sera abordado em detalhes no terceiro capitulo
deste trabalho.

Por fim, cumpre aqui fazer a seguinte ressalva: as rddios online ndo se confundem com
0 broadcasting digital. O broadcasting, termo que pode ser traduzido como radiodifusdo, &,
conforme Rabaga e Barbosa (1987, p. 492, apud VAN HAANDEL, 2009, p. 22), “o servigo de
radiocomunicag¢ao, cujas transmissoes se destinam a serem recebidas diretamente pelo publico
em geral”. Vulgarmente chamadas de radios digitais, Van Haandel (2009) esclarece que o
broadcasting digital corresponde a um modo de suporte distinto do broadcasting analogico, e
ndo a uma forma de transmissdo nova (o que se da nas radios online). Nesse contexto,
subsistem os modelos de broadcasting digital terrestre — que opera com informacdes enviadas
por ondas multiplas, sincronizadas por um aparelho receptor que seria capaz de reproduzir,
afora o som, outras informagdes adicionais — e de broadcasting digital via satélite - cuja
sintonia se daria por antenas parabolicas ou antenas de TV por assinatura, e cujo alcance seria

igual a area de cobertura do satélite geoestacionario que transmite o contetido.

3.1.2 O streaming interativo

Conforme Liguori Filho (2016, p. 245), o streaming interativo “¢ a modalidade mais
popular adotada pelas plataformas”. Garantindo varias liberdades aos seus usudrios na
utilizacao de suas super-bibliotecas de musica, algumas das plataformas de streaming mais
conhecidas hoje em existéncia, no pais, sdo o Spotify, a Deezer e a Apple Music. Sobre a

interatividade proporcionada por essas plataformas, Jos¢ Eduardo Ribeiro de Paiva aduz:

Praticamente todas as empresas que fornecem este tipo de servico trabalham sobre
modelos e valores proximos, ¢ a grande busca delas ainda é a criacdo de uma
plataforma de navegagdo que permita 0 maximo de interagdo com o usuario. Procura
de musica e artistas por diversos graus de afinidade a partir de algumas poucas
informagdes do usuario, playlists que podem ser criadas pelos ouvintes, enfim,
niveis crescentes de interatividade que podem conduzir a experiéncia da escuta
nessas plataformas. Por outro lado, o publico, a partir do momento em que os
sistemas de assinatura procuram determinar afinidades e gostos para sugerir a escuta
ao ouvinte, pode perder bastante de sua capacidade de interagdo e ser dirigido para
materiais especificos (PAIVA, 2016, p. 13).

Neste contexto, percebe-se que o streaming interativo ¢ um servigo bastante inovador,

na medida em que, se ¢ um novo intermediario na induastria da musica, ele também “corta” um
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intermedidrio na industria, pois, nas palavras de Francisco e Valente (2016, p. 280), “a
plataforma de streaming ¢é tecnologia (antes era o CD) e ¢é também a loja”. A imensa
quantidade de contetido musical existente, aliada aos servigos interativos, permite ao usuario
escutar a musica que ele quiser, da forma e no local desejado, sem praticamente qualquer
limitagdo a ndo serem as oferecidas pela tecnologia incipiente.

Basicamente, a Rethink Music Initiative (2015, apud MORAES, 2016, p. 24)
compreende que o streaming interativo se subdivide, ainda, em duas modalidades: i) o on-
demand pago mediante uma assinatura que permite ao consumidor escolher as musicas que
deseja ouvir, e possibilita a criagdo de uma copia em seu aparelho existente enquanto ele paga
pelo servigo (o qual, diga-se de passagem, corresponde a versdo paga do Spotify); e ii) o on-
demand suportado por propaganda. Neste tipo de streaming, normalmente ¢ ofertado ao
consumidor a possibilidade de ouvir a musica de graga, desde que ele escute ou assista
musicas ou comerciais entre as reproducdes das cangdes. E o que ocorre na versio gratuita do
Spotify, que permite que o usuario usufrua de uma sequéncia de 30 minutos sem propagandas
depois de assistir a um comercial veiculado pela plataforma.

Francisco e Valente (2016) afirmam que as receitas advindas pela publicidade nos
servigos gratuitos nao costumam ser significativas, tendo em vista que a maior parte das
receitas totais ¢ destinada ao pagamento do licenciamento das musicas. Importante dizer,
também, que na modalidade on-demand suportado por propaganda os servigos de
interatividade sdo limitados, o que se perfaz em estagdes de radio com limites de skips (ou
seja, a possibilidade de passar adiante na lista de musicas), e com publicidade. Na realidade, a
modalidade gratuita serve, normalmente, como um chamariz para que o usuario assine o
servico on-demand pago mediante uma assinatura — também chamado de modelo freemium -,
o qual oferta funcionalidades muito mais avangadas do que o on-demand suportado por

publicidade. Afirma Leonardo Ribeiro da Cruz (2016):

Os servicos de streaming por demanda, como o de venda direta de musica digital,
sdo prestados por empresas parcialmente independentes das grandes gravadoras.
Elas procuram gerar receita e, por meio dela, ou pagam o licenciamento das musicas
ou oferecem um acordo de percentagem de lucros de publicidade. Como em todos
os servicos baseados em publicidade, ha varias especulagdes sobre a sua
sustentabilidade. A maior questdo é que, segundo tais andlises, os ganhos com
publicidade ndo sdo suficientes para pagar o direito autoral das musicas distribuidas
(DA CRUZ, 2016, p. 208).

Para ilustrar a interatividade do modelo de assinatura, tome-se como exemplo o

servico de streaming Spotify, que em julho de 2018 perfazia um total de 83 milhdes de
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assinantes pagos (FOLHA, 2018); seu concorrente mais proximo, em termos comparativos, ¢
a Apple Music?’, plataforma que, em maio de 2018, contava com 50 milhdes de assinantes.

De acordo com Spotify (2018, a), os ouvintes da plataforma podem utilizar a
ferramenta “Buscar” para refinar suas preferéncias conforme musicas, albuns, artistas,
playlists, shows e episddios de podcasts, videos, géneros ¢ momentos, ¢ outros usudrios do
Spotify. E a ferramenta mais basica do servigo.

Porém, uma das funcionalidades mais singulares do Spotify ¢ a possibilidade de
criacdo e compartilhamento de playlists, ou colegdes de musicas. Muitas delas sdo assinadas
pelo Spotify ou por artistas e seus fas. As playlists “Descobertas da Semana”, “Daily Mix” e
“Radar de Novidades” se baseiam nos habitos do assinante (ou seja, o Spotify analisa o que o
usuario curte, compartilha, salva ou pula para personaliza-las) e também nos de outros
assinantes com gostos similares.

A ferramenta “Spotify Radio”, por sua vez, emula a experiéncia de uma radio ao
permitir com que o usuario crie uma estagdo de radio a partir de determinada musica, album,
artista ou playlist. Fundamentada na escolha do usudrio, a Réadio ird tocar ininterruptamente
faixas parecidas a ela.

Finalmente, deve-se salientar que o servigo oferece a alternativa de o usudrio baixar
seus albuns, faixas e podcasts preferidos do Spotify para o aplicativo de smartphone ou tablet
respectivo, e ouvir tudo sem precisar de conexdo com a Internet (Spotify, 2018, b). No caso
do Spotify, ¢ possivel baixar dez mil musicas por dispositivo, em até cinco dispositivos
diferentes. Francisco e Valente (2016, p. 283) explicam que “o que diferencia essa
funcionalidade de um download comum € o fato de que o arquivo s6 pode ser executado pelo
proprio aplicativo do servico”. A plataforma que oferece isso ¢ denominada de duo delivery:
nesse modelo, o arquivo possui uma licenga para rodar, mas, depois de um tempo sem que se
acesse o aplicativo, a licenca expira — dai por que se apelida esta modalidade de uma espécie
de empréstimo do arquivo durante um tempo limitado. A tecnologia duo delivery €, para
Francisco e Valente (2016) semelhante ao download condicionado, modalidade em que o
usuario sO6 consegue escutar as musicas baixadas enquanto paga pelo servigo. Mas, do ponto
de vista do usudrio, entre os dois modelos ndo hé diferencga pratica, pois, deixando de pagar a
assinatura de streaming, o usudrio deixa de ter acesso a plataforma e, por consequente, as

musicas baixadas.

27 Tendo em vista a limitacdo do escopo deste trabalho, optamos por apresentar um comparativo dos principais
servigos de streaming existentes no Brasil no Anexo A, em adaptagao a Silva Junior (2018, p. 69).
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Em conformidade com todas as caracteristicas apresentadas acima, percebe-se que o
streaming interativo ¢ uma modalidade de consumo de musica sui generis. Parte de seu
sucesso esta relacionada, por 6bvio, a interatividade e customizagao ofertadas pelos servigos
de streaming, o algo “a mais” amplificado pela infraestrutura e ambiente das plataformas em
relacdo as midias tradicionais, que se traduz em funcionalidades de -categorizacao,
classificagdo e colecionismo (ARAUJO; OLIVEIRA, 2014, p. 133). Por outro lado, o Spotify
e os outros servigos de streaming tém demonstrado que um grande numero de usudrios esta
desejoso de renunciar a propriedade de quantidade finita de musicas (em formato digital, vinil
ou CD), se a eles forem dadas a capacidade de acessar rapidamente milhares de faixas
musicais em troca de um valor razoavel de assinatura mensal (ERICSSON, 2011, p. 1803).
Trata-se, enfim, de uma nova tendéncia do mercado de musica digital, que, de acordo com o
Global Music Report (IFPI, 2018, p. 10), representou em 2017 mais da metade (54%) da
receita global do mercado de fonogramas.

Enfim, para concluir o capitulo relativo ao streaming, cabe analisar como essa nova
tecnologia se adéqua ao regime de direitos autorais brasileiro. Para tanto, incumbe apresentar

breve revisdo de literatura juridica acerca do tema.

3.3 CONTORNOS CONCEITUAIS DO STREAMING A PARTIR DA LITERATURA
JURIDICA

A literatura juridica sobre o streaming tem enfatizado, antes de tudo, o papel das
plataformas de streaming como novo modelo de negocio efetivo face ao fendmeno da
“pirataria” (ou seja, a reprodugdo ndo autorizada de musicas). Para Castro (2015, p. 45), “o
modelo de streaming tem sido responsavel pela troca dos servigos piratas por um ambiente de
musicas licenciadas que remunera os detentores de direitos autorais”. Em artigo publicado na
Revista da ABPI, a autora argumenta que o streaming de musica ¢ uma boa alternativa em
matéria de direitos autorais, tendo em vista que diversas pesquisas confirmam a hipotese de
que esses servigos tém experimentado um crescimento em detrimento das formas ilegais de
obtencdo de fonogramas, a despeito de ndo conseguir remunerar os autores com valores mais
altos — 0 que s6 ndo ocorre por conta da assimetria de poder existente nas diversas etapas da
cadeia de producao e de comercializagdao de fonogramas.

Ainda sobre pirataria, Soilo (2017, p. 228) argumenta que “as plataformas legais de
streaming da atualidade se apresentam muito mais fluidas do que estanques das violagdes da

propriedade intelectual”; este fator tem sido responsavel por permitir as plataformas de
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streaming assentar parte das experiéncias da pirataria na legalidade. Também, assim como
Castro (2015), Soilo (2016) aponta a existéncia de um descontentamento envolvendo a
observagao do cumprimento dos direitos autorais por tais servigos, pois, ainda que baseados
no discurso de combate a pirataria, as plataformas de streaming nao promovem usualmente
rendimentos considerados satisfatorios aos artistas. Tal qual enfatizado por Castro (2015), os
servigos de streaming surgem concomitantemente a transi¢do de um paradigma de
propriedade da musica para um paradigma de acesso a musica. Diz a autora que, “se analisada
sob a perspectiva do acesso a musica, a remuneragao dos intérpretes passa a adquirir outros
contornos” (Castro, 2015, p. 46). A época da publica¢io do artigo “Streaming de musica e
desenvolvimento: uma boa alternativa em matéria de Direitos Autorais?”, se uma musica, nos
Estados Unidos, fosse reproduzida 500 mil vezes em uma dada plataforma de streaming, isso
equivaleria a essa mesma musica ter sido tocada uma tnica vez por uma radio estadunidense
de alcance moderado, para 500 mil ouvintes.

Diante do relato de artistas que se sentem mal pagos por esses modelos de negdcio,
“criadores e demais representantes dos servicos de streaming alegam que as causas para tais
violagdes decorrem dos contratos firmados entre gravadoras e artistas e do descompasso entre
tecnologia e lei” (SOILO, 2015, p. 229). As gravadoras, por exemplo, ndo sdo obrigadas a
fornecer informagdes completas de suas publicagdes, o que dificultaria a elaboragdo de um
registro confidvel sobre a quem as plataformas deveriam destinar o crédito autoral. Enfim,
Soilo (2015) conclui que os atores do campo do streaming transitam entre a legalidade e
ilegalidade. Esta caracteristica promoveria debilidades aos servi¢os, que pecam em cumprir as
regulagdes do regime de propriedade intelectual.

Dito isso, € necessario pontuar que os trabalhos juridicos sobre o streaming face o
Direito Autoral sdo ainda escassos e, em certa medida, relativamente controversos. Nao ha
(ou, pelo menos, ndo havia até o julgamento do RESP n°® 1.559.264/RJ) um entendimento
consolidado acerca de streaming na producdo académica da area do Direito, como bem
explicitado por Francisco e Valente (2016). Convém dizer, porém, que, conforme Grado
(2016, p. 159), “a legislacdo brasileira, principalmente a Lei de Direitos Autorais (Lei
9.610/1998) nao faz qualquer mengao expressa ao streaming’’, apesar de essa modalidade de
transmissao de dados e informac¢des multimidia estar cada vez mais difundida aos usuarios e
ouvintes de musica que dispdem de acesso a Internet. O caminho que se mostra mais viavel,
neste sentido, tem sido revisitar a literatura e dar cabo a analises jurisprudenciais a respeito do

tema - o que se buscaré no terceiro capitulo deste trabalho.
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Sendo assim, a primeira questdo que se coloca em evidéncia ¢é: “qual a natureza
juridica da exploragdo da musica digital?”. Levando-se em consideracdo a ndo existéncia de
consensos firmes na doutrina juridica brasileira sobre o assunto, alguns autores se dispuseram
a abordar o tema sob a otica do Direito Comparado, com especial énfase as decisdes e
producdes legislativas da Unido Europeia (Grado, 2016, justifica a decisdo por esta
abordagem pelo fato de que as principais fontes de legislacdo brasileira de direitos do autor
tém inspiracao francesa) e dos Estados Unidos (pais onde se originou a tecnologia streaming).

Grado (2016, p. 163) cita, inicialmente, a Diretiva Europeia 2001/29/EC?, que buscou
harmonizar a legislacdo dos Estados Membros da Unido Europeia em matéria de direito do
autor e direitos conexos. Ela estabelece que os Estados Membros devam prever a favor dos
autores o direito exclusivo de autorizar ou proibir qualquer comunicagdo ao publico das suas
obras, por fio ou sem fio. Isso incluiria a colocagao de suas obras a disposi¢ao do publico — ou
seja, torna-las acessiveis ao publico a partir de qualquer local e momento escolhidos por ele.

Ocorre que a Diretiva Europeia permite estabelecer uma diferenciagdo entre os
conceitos de comunicagdo ao publico e de colocacdao a disposi¢do do publico. O direito de
comunicagdo ao publico centra-se na ideia de comunicagao a um ambiente diferente, como no
caso da transmissdo de um espetaculo de uma banda em teldes gigantes localizados fora do
estadio onde o evento se realiza ao vivo. Trata-se, portanto, de referéncia a utilizagdo de
processos, nomeadamente técnicos, mecanicos ou eletronicos, analdgicos ou digitais, que
permitam a frui¢do ou disseminagdo de obras sem que se traduzam na obten¢do de copias ou
reproducdes das mesmas. Porém, a caracteristica da simultaneidade ¢ dispenséavel no direito
de colocacdo a disposicdo ao publico, sendo-lhe exigido tdo somente que a obra seja
transportada de um lugar para outro: o que estd em jogo, assim, ¢ o ato de colocar a
disposi¢do ao publico, e ndo o ato de transmissdo (MATIAS, 2010, p. 50).

A colocacdo a disposicdo do publico, conforme Rocha (2015, p. 9), ¢ também
interativa, havendo que se dividi-la em Ativa e Passiva, e Ativa. Define-se como Ativa e
Passiva a colocagdo a disposicdo em rede obra musical para acesso on demand. J&4 a Ativa
ocorre quando o utilizador, por exemplo, faz download de uma musica. O que esta em
destaque, neste direito, € que qualquer pessoa do publico pode acessar as obras ou prestagdes
(performances) a partir do local € no momento em que o desejar, de acordo com as

modalidades tornadas possiveis na era digital.

28 para fins deste trabalho, ndo sera levada em conta a Reforma de Lei de Direitos Autorais na Internet, aprovada
ainda em 2018.
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Pois bem: se a Diretiva pretende a prote¢ao autoral para ambas as situagdes, isso nao
significa que ambos os atos ensejariam cobranga por execucao publica. Grado (2016, p. 164),
desse modo, conclui que a “a cobranga sobre execugdo publica, ou seja, por 6rgaos de gestao
coletiva de direitos, deve ser efetuado apenas sobre a comunicagao com o publico”.

Aponte-se, aqui, que o direito de colocacdo a disposi¢ao do publico, uniformizado pela
Diretiva Europeia, esta disposto no art. 8° do WCT. A maioria das leis nacionais implementou
este direito como sendo parte ou modalidade do direito de comunicagdo ao publico, mas
alguns paises o entendem como pertencente ao direito de distribui¢do. Portugal, conforme
Rocha (2015), optou pela colocacdo do direito de colocagdo a disposicao entre os direitos de
comunicagdo publica, o que gerou, em suas palavras, uma espécie de gestdo coletiva for¢ada
destes direitos?.

Bem, o ordenamento juridico brasileiro ndo encontra conceito equivalente ao de
disposi¢ao ao publico, mas percebe-se que poderia haver, mediante a adogao desses critérios,
um enquadramento da modalidade de streaming webcasting neste direito especifico.

Maria Rita Braga de Siqueira Neiva, no entanto, alega que, enquanto na Europa, por
for¢a do previsto na Diretiva Europeia, o direito de colocagdo a disposi¢cao do publico, com
independéncia da forma de transmissdo (se através de atos de download ou streaming), ¢
considerado uma modalidade de comunicagdo publica, nos Estados Unidos a jurisprudéncia
americana permitiu com que se adaptassem distintas formas de transmissao digital aos direitos
patrimoniais ja existentes em seu Copyright Act (NEIVA, 2014, p. 7). Especificamente sobre o
download, consolidou-se a compreensdo de que esses atos, por ndo implicarem em uma
simultaneidade — ou seja, a obra ¢ transmitida em um momento, e executada em outra - na
percepcao da obra pelo usuario, ndo poderiam ser considerados atos de execucao publica.

Em relacdo ao streaming, assim, o entendimento diverge para outra dire¢ao:

De outra parte, com relagdo aos atos de transmissdo digital via streaming, a Corte
entendeu que, diferentemente dos casos de download, estes consistiriam em uma
transmissdo eletronica que entrega a obra (no caso, obra musical) de forma audivel a
memoria temporaria do computador do usuario. Para o tribunal, essa transmissao, tal
como na radiodifusdo sonora ou de sons e imagem (respectivamente, radio e
televisdo), seria considerada uma execug¢do publica porque a obra é percebida
simultaneamente a transmissdo. Para a Corte de Apelacdo, portanto, transmissao sem
execugdo simultanea ndo constituiria execucdo publica de uma obra (NEIVA, 2014,

p-7).

2 Alias, citando Ascensfo, a autora aduz que, apesar de haver grandes afinidades entre o direito de colocagéo a
disposi¢ao do publico (DCDP) e o de comunicagdo, o DCDP seria um direito novo, que ndo se confunde com ele
(ROCHA, 2015, p. 8)
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De toda forma, o Brasil, diversamente dos Estados Unidos e dos paises europeus, nao
¢ parte signataria dos Tratados da OMPI sobre Direito de Autor (WCT) e sobre Prestagdes e
Fonogramas (WPPT), o que tem levado a legislagdo brasileira a solugdes alternativas aos
dispostos nesses tratados. Embora tenha se dito que ha uma controvérsia sobre se o pais nao
teria o making available right na previsao do art. 29, VII, da LDA, que trata da distribuicao
eletronica, € certo que, a0 menos expressamente, a comunicagdo a disposi¢ao do publico ndo
esta antevista em nosso ordenamento juridico.

Em abordagem distinta sobre o tema, Barbosa (2005), arrazoando sobre o contexto
legal em que a atividade de streaming se da no Brasil, compreende que, embora o legislador
tenha feito uma lamentavel confusdo entre os conceitos de distribuicdo, comunica¢do ao

publico e reproducao,

[...] é perfeitamente compreensivel, a partir do proprio texto da definigdo, que a
disponibilizagdo de obra protegida, através da Internet, ¢ uma forma de comunicagéo
ao publico (right of making available), assim como a audi¢do de obra implica sua
execugdo publica (BARBOSA, 2005, p. 26).

Nesta esteira, para o estudioso, mesmo ndo havendo a necessidade de se efetuar o
download, a mera execugdo publica ndo autorizada tera o mesmo efeito, pois, a comunicagao
ao publico, a execucdo publica, a distribui¢ao eletronica e a reproducdo, quando realizadas
sem a devida autorizagdo dos titulares de direitos, caracterizam violagao dos direitos autorais.
Assim, por qualquer angulo que se classifique um site (Internet, radio ou radio de Internet),
1sso também em nada eliminaria sua submissao as regras do direito autoral — a autorizacao do
titular dos direitos € coativa e inescapavel.

Todavia, o entendimento de Barbosa de que o webcasting ¢ uma forma de execucdo
publica ndo encontra ressonancias no restante da literatura juridica brasileira. Referindo-se a
uma lista de autores — entre eles, José Carlos da Costa Netto, Fabio Losso e José de Oliveira
Ascensao -, Francisco e Valente (2016) afirmam ter sido delineada uma percepcao geral de
que servigos como o download e o streaming poderiam configurar distribuicdo ou reproducao,
mas nao comunicagdo ao publico.

José Carlos da Costa Netto, ao falar sobre “O Direito Autoral sobre as Obras Musicais
na Era Digital”’, em reunido mensal da ABPI, em 2003, expressa que o conceito de
distribui¢do recebe tratamento rigoroso pela OMPI, correspondendo exclusivamente a copias
fisicas. O mesmo ndo se da na legislagdo autoral brasileira, pois, no art. 29, inciso VII, da Lei

9.610/98, afirma-se depender de autorizacao prévia e expressa do autor a utilizacdo da obra,
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por modalidade de distribui¢ao para oferta de obras ou producdes mediante cabo, fibra 6tica,
satélite, ondas ou qualquer outro sistema que permita ao usudrio realizar a selecdo da obra ou
producao para percebé-la em um tempo e lugar previamente determinados por quem formula
a demanda. Ou seja, existiria algo semelhante a distribuigdo eletronica no direito brasileiro.

A posicao de Netto ¢ bastante semelhante a de Fabio Losso. Para Losso (2008), a
distribuicdo prevista na lei de 1998 abrange os meios digitais e distingue-se da modalidade

“reprodu¢do” — que ndo envolve o ato de tornar disponivel ao publico. Assim, conclui:

A construgdo legal brasileira, no sentido de que o armazenamento em meio digital é
considerado meio fisico tangivel, constante da defini¢do de reproducédo, acaba por
levar a efetiva conclus@o de que, na internet, quando ha a transferéncia de arquivos
de um computador para outro, a partir de mecanismo que disponibilize exemplar de
musica digital ao publico, trata-se de distribui¢do on-line, que necessariamente ha de
utilizar a reproducgdo como meio (LOSSO, 2008, p. 107).

Por sua vez, Ascensdo (2004, p. 85, apud FRANCISCO; VALENTE, 2016, p. 314)
compreende que distribui¢do, no Brasil, “envolve a colocagdo a disposi¢do do publico, e
sempre em conexdo com as atividades de venda, locagdo ou transferéncia de propriedade ou
posse”, enquanto nos Estados Unidos toda transmissao digital ¢ uma distribuicdo — ou seja, os
conceitos sobre o mesmo elemento variam entre os paises.

Todavia, uma das maiores contribui¢cdes para a classificagdo juridica sobre o assunto
vem de Costa Netto. De acordo com Francisco e Valente (2016, p. 315), o autor ja
questionava, em 2003, a legitimidade do ECAD quanto a cobranga sobre as diferentes formas
de utilizagdo musical na Internet. Afirma Costa Netto, primeiramente, que o download ndo
estaria dentro da algada do ECAD por se tratar de reproducao — diferente de Losso, para quem
o download ¢ uma distribuicao que inclui a reproducao. Por sua vez, a respeito do streaming,
invoca Costa Netto a necessidade de diferenciacdo entre duas vertentes: i) radios digitaisC,
onde se seleciona determinada musica que se quer ouvir; e ii) o veiculo computador, que serve
apenas como um retransmissor de uma programacao fixa, sem permitir a interatividade do
usudario (ABPI, 2003, p. 5).

Se tratando de circunstiancia em que o usudrio sintoniza uma radio no computador e
ouve a programacado direta, sem deter qualquer interatividade, quem paga o direito autoral

para essa execugdo publica ¢ o proprio emissor, a dizer, a emissora de radio que esta

30 Neste mesmo artigo, é dito que a questdo ficou conflituosa porque se convencionou, a época, chamar de
emissoras de radio digital as que permitem a interatividade. Porém, como € possivel aduzir pelos subtdpicos
anteriores, tem-se compreendido que, hoje, a interatividade pode tanto estar ou ndo presentes nas
webradios/radios online.
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transmitindo sua programacdo regular. Porém, no caso das radios digitais, dotadas do

elemento interatividade, propde-se ulterior entendimento:

Na visdo de Costa Netto, a situacdo muda radicalmente quando, mesmo sem
reproduzir, o usuario puder escolher as musicas para ouvir. Seria, no caso, uma
distribuicdo digital. “No fundo, o que se faz ndo ¢ simplesmente ouvir uma musica,
como no radio. No fundo, o usuario estd sendo destinatario de um processo de
distribui¢do” (ABPI, 2003, p. 5).

Interessante notar que, mesmo nao utilizando os atuais termos webcasting e
simulcasting, Costa Netto prevé a diferenciacao técnica entre modalidades de streaming que
envolvem interatividade e ndo interatividade, e da-lhes tratamento juridico distinto por isso.

Por fim, a recomendagdo do autor acaba por ser a de que, em qualquer questdo que
discuta direito autoral no ambito da tecnologia digital, devam ser considerados os
fundamentos do tratado da OMPI, deve-se passa-las pelo filtro da legislagdo brasileira e,
finalmente, adotar-se o enquadramento juridico adequado.

O entendimento de Costa Netto ¢ bem semelhante ao consubstanciado por Eliane
Abrado (2014). A autora alega que nem tudo que transita na web pode ser considerado
execucdo publica, de modo a ser possivel nestes casos, conseguintemente, fugir da esfera de
atuagdo fiscalizatoria e arrecadatéria do ECAD. Sintetizando as principais posigdes vistas até
aqui, Abrado (2014) subsume-se na diferenga entre distribui¢do, execu¢do e reproducdo para

conceituar streaming como distribuigado:

E necessério avaliar o conceito técnico de distribuigdo (possibilita baixar), execugdo
(possibilita ouvir e ver) e reprodugdo (possibilita compartilhar) de obras autorais no
ambiente eletronico e de rede por meio das midias digitais e suas ferramentas
(streaming — distribuicdo da informagdo por meio da rede, tipico download,
webcasting por meio de streaming de menu de video e/ou audio) distribuido pela
internet; - simulcasting — retransmite as emissdes das empresas de radiodifusdo na
web simultaneamente e podcasting — menu de midia digital (4udio), agregado por
RRS e disponivel em paginas da web (...). Esse entendimento sobre o funcionamento
das midias afasta os abusos e excessos de ambos os lados (ABRAO, 2014, p. 193-
194).

Frise-se que, embora toda literatura especializada citada neste capitulo diga respeito a
producdo anterior ao julgamento da REsp 1.559.264/RJ, compreende-se ser proeminente
mencionar alguns dos comentérios de Pedro Marcos Nunes Barbosa a decisdo. Assim, sem
que se adentre, aqui, em pormenores sobre as teses levantadas pelo REsp, saliente-se que
Barbosa (2017) desenvolve raciocinio critico ao entendimento de que streaming nao seria

distribuicdo por auséncia de posse e propriedade dos fonogramas.
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Sua argumentac¢ao inicia ao dizer que, em principio, o possuidor ¢ aquele que exerce
alguma das faculdades que o proprietario dispde (art. 1.228, do CC). Para ele, neste sentido,
ndo hd por que tomar a brevidade da uténcia como critério para afastar a posse. Este
posicionamento iria, alids, contra a jurisprudéncia do STJ ao tratar do ato ilicito de furto (para
o qual se consome ainda que por breve espaco de tempo, sendo prescindivel a posse mansa e
pacifica ou desvigiada). Por isso, o parco tempo de empenho de uma das faculdades da
propriedade — ja que a suposta “posse” da musica € passageira - nao seria suficiente para
afastar a consisténcia da posse.

Dando sequéncia, Barbosa (2017, p. 71) defende que o STJ, desde a década de 90,
fixou entendimento de que ndo s6 ¢ possivel o exercicio da posse sobre bens imateriais, como
também esta posse poderia engendrar usucapido. A titulo exemplificativo, o autor, fazendo
referéncia a relagdo de consumo, elucida que hoje os softwares (bens imateriais, por
exceléncia) raramente sdo vendidos através da uténcia de uma midia (ex: CD, DVD,
disquete), mas sim costumam ser objeto direto de acesso virtual pela internet. Assim, o que €
distribuido pode ser tanto um bem fisico como um bem imaterial, € nem por isso se desnatura
0 ato em si.

Da mesma maneira, se o argumento de que streaming nao constitui modalidade de
distribui¢do por ndo implicar posse do bem imaterial ¢ falho, o autor também ndo considera
que webcasting e simulcasting seriam modalidades de execucdo publica em decorréncia do
argumento de que Internet seria sempre local de frequéncia coletiva. Isso porque, se toda
audiéncia musical na grande rede constitui ambiente publico, entdo acabar-se-ia por eliminar a
vida privada da cidadania (BARBOSA, 2017, p. 72).

A conclusao parcial encontrada neste capitulo € a de que o conceito de streaming como
execugdo publica ndo € aceito majoritariamente pela literatura juridica brasileira. Entretanto, a
REsp n° 1.559.264/RJ pacificou jurisprudencialmente a compreensdo de que o streaming, em
suas modalidades webcasting e simulcasting corresponderia a execugdo publica. As duvidas
impostas, agora, sao: quais caminhos foram percorridos pela jurisprudéncia brasileira ao
longo dos ultimos anos para se chegar a essa classificacdo? Quais foram as fundamentagdes
que permitiram a delimita¢do do conceito, a resolu¢do do conflito, e por que ela se choca com
as manifestacdes doutrinarias quanto ao tema? O proximo capitulo se devota a desvelar esses

questionamentos.
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4 ANALISE JURISPRUDENCIAL DA DEFINICAO DE STREAMING

Este capitulo visa analisar a trajetéria jurisprudencial do conceito juridico de
streaming. Em primeiro lugar, apresenta-se a metodologia utilizada para realizar o estudo da
jurisprudéncia anterior ao julgamento do recurso especial.

Em seguida, considerando-se que o julgamento do REsp 1.559.264/RJ sedimentou um
debate que vinha se arrastando por anos nos tribunais estaduais a respeito da natureza juridica
do streaming em suas modalidades webcasting e simulcasting, este estudo focard nos
principais argumentos a favor e contra ao entendimento majoritario do STJ de que o
streaming configura execucdo publica musical, e de que a arrecadagdo de direitos autorais
pelo ECAD, em razdo da transmissdo na modalidade simulcasting, ndo caracteriza bis in
idem.

Por fim, de posse dos resultados alcangados, serd realizada a constru¢do de uma
reflexdo de cunho interpretativo, fundamentada nos critérios de escolha apresentados na
metodologia e na fundamentacdo teorica trazida nos dois capitulos anteriores, para a andlise

das decisoes.

4.1 METODOLOGIA

Interessa ao presente trabalho tomar o precedente paradigmatico do REsp
1.559.264/RJ em seus principais argumentos para a verificagdo da sua coeréncia deciséria no
contexto jurisprudencial determinado previamente. A partir dai, objetiva-se estabelecer uma
linha temporal que evidencie a evolugao historica do conceito juridico de streaming no Brasil.

A fim de analisar a jurisprudéncia acerca da matéria streaming, foi necessario
estabelecer um recorte institucional e um recorte objetivo, conforme orientagdes de Freitas
Filho e Lima (2010) em artigo sobre metodologia de andlise de decisdes. Em outras palavras,
este estudo se propds a investigar somente decisdes com provavel impacto da discussdo no
campo juridico (ou seja, com relevancia decisoria). Para tanto, em termos metodoldgicos,
restringiu-se a andlise a decisdes judiciais proferidas por tribunais estaduais, visto que um
recorte de decisores locais nao seria impactante neste contexto.

Por sua vez, em termos objetivos, buscou-se investigar a formulagdo juridica do
conceito de streaming. Embora o termo streaming parega bastante abrangente por si so, a
leitura do REsp 1.559.264/RJ evidenciou a relevancia das modalidades webcasting e

simulcasting para a defini¢do de streaming para o STJ. Assim, uma pesquisa, datada de 03 de
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novembro de 2018, foi realizada nos sitios eletronicos dos Tribunais de Justiga dos vinte e seis
estados da Federagdo e do Distrito Federal, utilizando como palavra-chave de busca principal
os termos “streaming” ou “webcasting” ou “simulcasting”.

Desta primeira busca, foram obtidos 118 resultados. Haja vista o objetivo de realizar
uma investigacao exploratéria da construcao historica do conceito de streaming, optou-se por
filtrar os resultados anteriores a data do julgamento do recurso especial (ocorrido em oito de
fevereiro de 2017). Tudo indica que a partir do estabelecimento do precedente haveria uma
homogeneizacao das decisdes, o que ndo contribuiria para a reflexao juridica intentada. Desta
feita, excluindo os acorddos com julgado posterior a 08/02/2017, formou-se um banco de
dados composto por vinte e sete resultados.

Porquanto dentre os resultados alcancados através das referidas pesquisas processuais
foram encontrados diversos casos ndo envolvendo a necessidade de respeito a direitos autorais
e retribui¢cdes pecunidrias, partiu-se para uma triagem manual. Em alguns casos, a palavra
“streaming” compunha o nome do litigante (como em: TRUETECH STREAMING MEDIA
S/A), em outros ela descrevia o modo de transmissdo de cursos a distancia (a dizer, via
streaming), ou a presenga da palavra “simulcasting” dizia respeito a casos envolvendo apostas
em corridas de cavalo (“corrida de cavalo via satélite dos Estados Unidos da América do
Norte”).

Além disso, mesmo dentro os resultados abrangendo direitos autorais, foram excluidos
da andlise dois embargos declaratdrios, um agravo de instrumento, um agravo inominado e
uma apelagdo interposta em face da sentenca de que extinguiu a¢do de consignagdo em
pagamento, por entender-se que nenhum deles trouxesse discussdes novas de mérito
relevantes aos critérios de andlise escolhidos por esta pesquisa. A titulo exemplificativo, o
agravo de instrumento interposto pela Radio Globo S/A em face do ECAD deduziu que seu
tema era limitado ao debate sobre o valor ou prego da utilizagdo do repertorio da ré (e, ndo,
portanto, a reproducao através da utilizagcdo da tecnologia simulcasting e webcasting).

De tal modo, apos a filtragem da pesquisa inicial, atingiu-se o seguinte rol de casos a

serem estudados:

Quadro 1 - Rol de jurisprudéncia sobre streaming

Tribunal Decisio . Slgla de~ Data do julgamento
identificacio

ECAD x Amirt (Agravo de
. | instrumento 1.0024.10.287440-1/001) TIMG 1 27/0972012

TJ de Minas Gerais - -
ECAD x Amirt (Apelagdo Civel TIMG 2 06/11/2014

1.0024.10.287440-1/005)
TJ do Rio de Janeiro ECAD x TNL PCS S/A (Apelagao TI/RJ 1 12/04/2011
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Civel 0174958.45.2009.8.19.0001)

ECAD x TNL PCS S/A (Embargos
Infringentes 0174958- TJ/RJ 2 31/01/2012
45.2009.8.19.0001)

ECAD x Radio Globo S/A (Apelagdo

Civel 0386048-66.2009.8.19.0001) TIRI3 27/02/2013
ECAD x Fox Interactive Media Brasil
Internet Ltda. - My Space TIR] 4 04/02/2015

(Apelagdo Civel 0386089-
33.2009.8.19.0001)

ECAD x Redetv Interactive Ltda
(Apelagdo Civel 0392128- TI/RJ 5 16/04/2015
46.2009.8.19.0001)

ECAD x Emissora Continental de
Campos Ltda (Apelagdo Civel TJ/RI 6 25/02/2015
0019591-47.2013.8.19.0014)

ECAD x Terra Networks Brasil S/A
(Apelagdo Civel 0176131- TI/RY 7 15/09/2016
07.2009.8.19.0001)

ECAD x Radio Cidade de Itaiopolis

TJ de Santa Catarina Ltda (Apelagio Civel 2014.089575-6) TJ/SC 17/09/2015
ECAD x Abc Brazil New Time
Comunicag¢des Ltda — EPP (Apelagdo TJ/SP 1 16/10/2012
TJ de Sdo Paulo Civel 0013964-34.2011.0565)
ECAD x AESP (Apelagdo Civel TI/SP 2 24/04/2014

0173652-06.2010.8.26.0100)

Fonte: o autor (2018)

Observe-se que, ao lado de cada acordao, foi estabelecida uma sigla para identificagdo
posterior, ao longo do exame dos resultados.

Diante destes doze acordaos, foram definidas as seguintes questdes norteadoras para
analise dos dados coletados: (1) qual ¢ o tratamento conceitual das modalidades de streaming
webcasting e simulcasting?; (i1) as transmissoes mediante a tecnologia streaming configuram
execugdo publica, de modo a serem, portanto, aptas a ensejar pagamento ao ECAD?; (iii)
internet € local de frequéncia coletiva?; (iv) ndo sendo execugdo publica, como ¢ enquadrado
o streaming ¢ as suas modalidades em termos da legislacdo autoral?; e (v) a transmissao de
musicas mediante o emprego da tecnologia streaming, na modalidade simulcasting, constitui
meio autonomo de uso de obra intelectual, caracterizando-se novo fato gerador de cobranca
de direitos autorais? Optou-se por fazer analise manual dessas perguntas, ndo tendo sido
utilizados softwares para analise dos dados.

A partir das teses levantadas para responder a estas perguntas, quando julgado
relevante para a interpretacdo dos resultados, foram construidos graficos e planilhas no
aplicativo Planilhas Google.

A segunda parte deste capitulo se dedicara a um breve resumo do julgamento do REsp

1.559.264/RJ. Apos, os proximos topicos analisardo cada uma das questdes elencadas, de
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modo a verificar os diversos argumentos levantados para definicdo das controvérsias

debatidas.

4.2 ECAD X OI: BREVE ANALISE DO RESP 1.559.264/R]J

Em 2009, o ECAD ajuizou agdo de cumprimento de preceitos legais combinada com
perdas e danos para exigir da TNL PCS S.A. (nome fantasia Oi) o pagamento pela
transmissao de fonogramas em formato digital no seu sitio eletronico, a Oi FM. A Oi, ressalta-
se, ¢ uma das protagonistas de um mercado profundamente oligopolizado — composto, hoje,
por basicamente cinco atores: a Nextel, a Vivo, a Claro e a Tim (BARBOSA, 2017, p. 66). De
todas essas sociedades empresarias, ela também ¢ a inica com grosso do capital composto
pelas riquezas nacionais.

No relatério do acérdao ¢ narrado que, na liminar da ag¢do ajuizada pelo ECAD, o
demandante visava “a imediata suspensdo da execucdo de obras musicais, literomusicais e
fonogramas” e, no mérito, a confirmac¢do da liminar e “a suspensdo ou interrup¢do de
qualquer execucao/transmissdo de obras musicais, literomusicais e fonogramas pela Ré,
enquanto ndo providenciar a prévia e expressa autorizacao do autor”. Sustentou a autora que a
empresa ré, por meio de seu site na internet, permite a reproducdo da radio Ol FM nas
modalidades simulcasting e streaming, sendo devidos os direitos autorais ao ECAD em razao
de estarem nelas configuradas hipdteses de execucdo publica de obras musicais.

No primeiro grau, o magistrado julgou improcedente a a¢do, conforme o entendimento
que de ambas as modalidades somente reproduzem a programagdo da radio OI FM pelo
computador, estando, portanto, ja pagos os direitos autorais por sua programagao — cobra-los
por sua reprodu¢do online, neste interim, constituiria um bis in idem. O ECAD, todavia,
interpde apelacgdo, e esta, por maioria dos votos, foi parcialmente provida. O tribunal, assim,
veda o novo recolhimento pela transmissdo simultanea difundida por meio de sinais
convencionais (simulcasting) por entender haver dupla cobranga sobre o mesmo fato gerador
nesta modalidade de streaming, mas procede para condenar a ré ao pagamento da taxa pela
execug¢do publica de obras musicais na modalidade webcasting.

Embargos declaratorios opostos tanto pela demandante quanto pela demandada sdo
rejeitados. No entanto, a empresa ré interpde embargos infringentes, que, por maioria,
providos, admitem prevalecer o voto vencido que julgava totalmente improcedente a
demanda. Neste sentido, mantém-se a sentenca de primeiro grau, para a qual o simulcasting ¢

mero exercicio da radiodifusdo, e o streaming (webcasting) nao se trata de modalidade de
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execucdo publica. O webcasting, desta forma, comportaria a transmissdo individual e
dedicada, restrita somente a localidade de seu usuario.

Inconformada com a decisdao, o ECAD recorre, sustentando, em sintese, que: i) o
acorddo recorrido foi contraditorio ao rejeitar o pedido de condenacdo ao pagamento da
retribuicdo autoral decorrente da utilizagdo de obras musicais na modalidade simulcasting; ii)
¢ inegavel que, apesar da concomitancia do simulcasting com a transmissao radiofonica, sao
ambas as modalidades de utilizagdo de naturezas diversas, e cada qual exige autorizagao,
especifica, prévia e expressa; iii) a transmissao via webcasting ¢ hipotese de execugdo publica
de obra musical, sendo apta, portanto, a ensejar cobranca de direitos autorais pelo ECAD; iv)
toda transmissdo e comunicacdo de obras musicais ao publico, por qualquer meio ou processo
— ou seja, independentemente da tecnologia escolhida —, exige a prévia e expressa autorizacao
dos Autores para cada utilizacdo destacada; e v) ha legitimidade do ECAD para fixar os
precos dos direitos autorais decorrentes da execuc¢do publica musical ¢ a legalidade dos
valores (STJ, REsp 1.559.264/R1J, 2017, p. 5-6);

A Oi, por sua vez, aduziu em contrarrazdes que 1) a transmissdo via webcasting nao ¢
execucdo publica, e ii) “as taxas j& pagas a titulo de direitos autorais referentes a programagao
musical disponibilizadas no site Oi FM seriam suficientes, eis que ndo estariam presentes, na
hipdtese, duas modalidades diferentes de transmissao, mas uma s6” (STJ, REsp 1.559.264/RJ,
2017, p. 6). Observe-se que o recurso especial foi inadmitido na origem; porém, tendo sido
provido o recurso de agravo, ha conversdo do feito e sua reautuagao.

Em seguida, foi determinada realizacdo de audiéncia publica, em 14 de dezembro de
2015, contando com a participagdo de entidades como associagdes de gestdo de coletiva de
direitos autorais, radiodifusores, juristas, Orgdos publicos, empresas de tecnologia e
gravadoras.

Posto isso, por farta maioria (ou seja, por oito votos contra um), em oito de fevereiro
de 2017, a 2* Secao do STJ decide que o streaming ¢, de fato, modalidade de execugdo
publica. Para abordar com clareza a resolugdo dessa e de demais controvérsias, entende-se por
essencial efetuar sucinta contraposi¢do dos argumentos elencados pelo Sr. Ministro Ricardo

Villas Boas Cueva (relator) e pelo Sr. Ministro Marco Aurélio Bellizze (voto vencido).

4.2.1 Voto do Sr. Ministro Ricardo Villas Boas Cueva - Relator

O relator, o Sr. Ministro Ricardo Villas Bdas Cuevas, inicia o voto definindo

streaming, e, destacando que a tecnologia permite a transferéncia de dudio ou video sem que o
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usuario conserve uma copia do arquivo digital em seu computador, alega que neste ponto
houve uma mudanga de paradigma: “hoje, o que importa € o acesso, € ndo mais a propriedade
ou a posse da midia fisica (seja vinil, CD ou qualquer outra forma de corporificacdo da obra)
ou virtual” (STJ, REsp 1.559.264/RJ, 2017, p. 7).

Em seguida esclarece que o streaming ¢ um género que se subdivide em vérias
espécies, dentre as quais o simulcasting (caracterizado pela transmissdo simultanea de
determinado conteudo por intermédio de canais de comunicagdo diferentes) e o webcasting
(em que o conteudo gravado ou ao vivo ¢ disponibilizado pela web). Acrescenta que a
interatividade € outro critério de classificacio das modalidades de streaming, pelo qual ¢
possivel classifica-lo em nao interativo e interativo.

O streaming interativo seria aquele em que a recepcao de conteudos pelo usudrio se da
em tempo real, continuo, em tempo e¢ modo predeterminados pelo transmissor da obra.
Diferentemente, no streaming interativo, o fluxo de informagao dependeria da agdo do usuario
— este quem determina o tempo, 0 modo e o contetido a ser transmitido.

Neste aspecto, o relator introduz o segundo ponto abordado por seu voto: “da
transmissdo via streaming como ato de execuc¢do publica”. Anunciando que o ordenamento
juridico brasileiro atribuiu duplo carater aos direitos autorais (ou seja, um carater relacionado
aos direitos da personalidade, e outro ao direito patrimonial), afirma o relator que a tecnologia
streaming enquadra-se nos requisitos da incidéncia normativa do art. 29 da Lei Autoral — que
aborda o dmbito dos direitos patrimoniais do autor. Ou seja, o streaming configura-se como
“modalidade de exploracdo econdmica das obras musicais a demandar autorizagdo prévia e
expressa pelos titulares de direitos” (STJ, REsp 1.559.264/RJ, 2017, p. 9).

Elucida que a lei autoral ndo traz nominalmente as midias por meio das quais as obras
sdo utilizadas, bem como que ela se lanca para o futuro ao se referir a “quaisquer outras
modalidades que venham a ser inventadas”. Assim, perde relevancia o meio em que a obra
intelectual foi expressa, pois o que, de fato, importa ¢ a circunstancia de a obra ter sido
difundida. Logo, a exploragdo por meio da internet de obras musicais e fonogramas trata
rigorosamente da utilizagdo do mesmo bem imaterial veiculado por radio e TV.

A partir dai, o Ministro interpreta que o streaming ¢ alcancado pelo conceito de
execugdo publica, matéria regrada no art. 68, §§ 2° e 3° da Lei n.° 9.610/1998. Fazendo
referéncia ao trecho literal desse artigo, e ao conceito de transmissao previsto no art. 5°, inciso

II, da LDA, afirma:
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Assim, € possivel afirmar que o streaming, tecnologia que possibilita a difusdo pela
internet, ¢ uma das modalidades previstas em lei, pela qual as obras musicais e
fonogramas sdo transmitidos e também, por definicdo legal, reputa-se a internet
como local de frequéncia coletiva, caracterizando-se, portanto, a execu¢do como
publica (STJ, REsp 1.559.264/RJ, 2017, p. 10-11).

Para o Sr. Ministro Ricardo Villas Béas Cueva, tendo em vista que local de frequéncia
coletiva ¢ onde quer que se transmitam obras literarias, artisticas ou cientificas, ¢ irrelevante a
quantidade de pessoas que se encontram no ambiente de execucdo musical para a
configuragdo de um local como de frequéncia coletiva. Desta forma, relevante “¢ a colocagao
das obras ao alcance de uma coletividade frequentadora do ambiente digital, que poderad a
qualquer momento acessar o acervo ali disponibilizado™ (STJ, REsp 1.559.264/RJ, 2017, p.
11).

Além disso, o relator aponta que tanto o conceito de comunicagdo ao publico quanto o
de execugdo publica abrangem a no¢do de que local de frequéncia coletiva compreende os
espacos fisico e digital (incluem-se neste ultimo as plataformas digitais). Também, ndo seria
possivel extrair do texto legal que os critérios da interatividade, da simultaneidade na
recepcao do conteudo e da pluralidade de pessoas sdo parametros para definir uma execugao
como publica.

O critério da pluralidade de usuarios, alids, ndo abrange mais a necessidade de
aglomeragdo de pessoas, conforme jurisprudéncia consolidada do STJ. Assim, o Ministro
aduz que, considerando-se o contexto da sociedade de informagao, publico ja ndo mais ¢ um
conjunto de pessoas que se reline € que tem acesso a obra a0 mesmo tempo, mas sim “‘a
pessoa que estd sozinha, mesmo em casa, € que faz uso da obra onde e quando quiser” (STJ,
REsp 1.559.264/RJ, 2017, p. 12). Ou seja, o fato de a obra estar a sua disposi¢cao, no ambiente
coletivo da internet, ja € capaz de por si sO tornar a execu¢ao musical publica.

Quanto ao streaming interativo, declara-se que ele se situa no ambito do direito de
comunicagdo ao publico, por relacionar-se ao direito de colocar a disposi¢do do publico, em
contraposi¢cao ao direito de distribuicdo — ligado a transferéncia de propriedade ou posse, o
que, nas palavras do Ministro, ndo ocorre no streaming. Para corroborar essa tese, o relator
menciona o Tratado sobre o Direito de Autor e o Tratado sobre Performances e Fonogramas,
ambos aprovados no ambito da OMPI, em 1996, mas ndo assinados pelo Brasil.

Identificando os elementos essenciais que caracterizam o direito de colocar a
disposi¢do do publico — a dizer: o ato relevante de disponibilizacdo de obras intelectuais, o

meio pelo qual se d4 a disponibilizagdo e o carater interativo da transmissdo -, conclui que o
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streaming pode ser considerado um ato de execucdo publica englobado pela modalidade de

direito de comunicag¢do ao publico (art. 5°, V, da Lei n. 9.610/1998). Para tanto, admite:

Assim, o abrangente direito de comunicagdo publica, introduzido pela Lei no
9.610/1998, oferece bases apropriadas para uma plena adaptagdo e protecdo do
direito autoral ao contexto de uma sociedade de informagdo cada vez mais
desenvolvida, sendo o que mais se aproxima do denominado “direito de colocar a
disposicao do publico”.

Isso porque a transmissdo digital interativa, ou o “direito de colocar a disposi¢ao do
publico”, ao fim e ao cabo, ¢ um ato de execugdo publica, diretamente relacionado
ao acesso as obras intelectuais disponibilizadas ao publico via internet, que, como
visto, ¢ considerado local de frequéncia coletiva, ainda que ocorra no ambito privado
do usuario e que ausente a simultaneidade na recepcdo pelos destinatarios (STJ,
REsp 1.559.264/RJ, 2017, p. 15).

Em sintese, as transmissdes via streaming, tanto na modalidade webcasting quanto na
simulcasting sdo tidas como execugdo publica de conteudo. A cobranga pelo ECAD seria
legitima, por sua vez, por ndo se dar em decorréncia de ato praticado pelo individuo que
acessa o site, mas, sim, pelo do ato do provedor que o mantém. Disponibiliza-se ao publico
em geral, assim, o acesso ao conteudo. Esse entendimento teria sido corroborado pela
Instrugdo Normativa n.° 2, de 5 de maio de 2016, editada pelo Ministério da Cultura. Concluir
que a transmissao via streaming ndo ¢ ato de execucao publica, alids, poderia para o Relator
ferir o principio da reciprocidade, visto que essa compreensao proposta estd em harmonia com
as diretrizes adotadas pela maioria dos paises da Unido Europeia; o perfilhamento de
entendimento oposto, por este angulo, poderia extinguir a obrigacdo de repasse das entidades
de gestdo estrangeiras dos valores arrecadados em seus paises referentes a execugdo de obras
brasileiras em plataformas de streaming.

Quanto a alegagdo do ECAD de que o simulcasting seria meio autobnomo de uso de
obra intelectual a ensejar cobranga das associacdes de gestdo de coletiva, o relator prevé a
solugdo da controvérsia pela leitura do art. 31 da Lei n.° 9.610/1998%. O dispositivo
evidenciaria que qualquer nova forma de utilizagdo de obras intelectuais enseja novo
licenciamento e, consequentemente, novo pagamento de direitos autorais. No caso do
simulcasting, “a despeito de o contetido transmitido ser o mesmo, os canais de transmissao
sdo distintos e, portanto, independentes entre si, tornando exigivel novo consentimento para

utilizagdo” (STJ, REsp 1.559.264/RJ, 2017, p. 17).

31 As diversas modalidades de utilizacdo de obras literarias, artisticas ou cientificas ou de fonogramas sdo
independentes entre si, e a autorizacdo concedida pelo autor, ou pelo produtor, respectivamente, ndo se estende a
quaisquer das demais.
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Destarte, o simulcasting, ao demandar nova autoriza¢ao do titular de direitos autorais
pelo seu uso, caracteriza novo fato gerador de cobranga de direitos autorais pelo ECAD. A
1ss0, 0 Ministro acrescenta que o proprio Regulamento de Arrecadagdo do ECAD leva em
consideragdo o publico em potencial e a sua sobreposi¢ao geografica para a fixacdo do prego
em caso de radiodifusdo sonora. Como a transmissdo via simulcasting ¢é realizada
constantemente por pessoa juridica distinta ao da radio, e traz o potencial de aumentar o
numero de ouvintes, gerando publicidade diversa da veiculada pelo radio, reforca-se a
natureza autonoma do simulcasting como modalidade de utilizacao distinta de obra
intelectual.

Por fim, abordam-se a legitimidade do ECAD para fixar os precos dos direitos autorais
decorrentes da execugdo publica musical, e a legalidade dos valores. Esse tltimo aspecto toma
menor aprofundamento do relator, pois a “remansosa jurisprudéncia desta Corte reconhece a
legitimidade do ECAD para a cobranga de direitos autorais independentemente da prova da
filiagdo do titular da obra” (STJ, REsp 1.559.264/RJ, 2017, p. 21), tomando-se como valida a
tabela de pregos instituida pelo ECAD. Ademais, finaliza o Relator que ndo caberia ao poder
Publico ou ao Judiciario modificar tais valores em face da natureza privada dos direitos

postulados.

4.2.2 Voto do Sr. Ministro Marco Aurélio Bellizze — Voto Vencido

Reputa-se necessario também apresentar o voto vencido, do Sr. Ministro Marco
Aurélio Bellizze, ainda que ele ndo expresse o atual entendimento majoritario da Superior
Corte. Neste sentido, alguns pontos merecem destaque.

Em primeiro lugar, o Sr. Ministro Marco Aurélio Bellizze alerta para o fato de que “o
meio virtual ndo ¢ um meio homogéneo” (STJ, REsp 1.559.264/RJ, 2017, p. 28). Isso porque
ha ambientes virtuais indiscutivelmente privados e sigilosos, como e-mails e sites de contas
bancarias, mas também ambientes de acesso restrito, como perfis sociais, conforme a
configuracdo que o individuo dé (ou seja, ainda que essa privacidade venha por contrato e ndo
decorra diretamente de lei). Nesta acep¢do, hd que se estimar que o debate acerca dos deveres
de confidencialidade e preservacdao de dados pessoais nas trocas eletronicas esta em estagio
mais avancado que os debates acerca dos direitos autorais.

Ressalta o Ministro, em continuidade, que h4 pouca utilidade & mencdo as diretivas

europeias e convencdo da OMPIL, pois embora elas asseverem a necessidade de
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reconhecimento dos direitos patrimoniais, “deixou-se ao talante dos Estados signatarios a
regulacdo para a prote¢ao desses direitos” (STJ, REsp 1.559.264/R1J, 2017, p. 29).

Quanto a controvérsia de se os direitos autorais devidos estdo inseridos na esfera de
gestdo do ECAD, afirma-se que o centro nevralgico do debate ¢ se a disponibilizagdo ao
publico de contetido, consubstanciado em obras musicais via streaming na Internet, seria
reproducdo ou distribuicdo dessas obras — o que promoveria vez ao pagamento
individualizado dos direitos autorais — ou se seria comunicagdo ao publico — o que asseguraria
o pagamento da retribuicdio ao ECAD. Ora, o regime da gestdo coletiva sempre esteve
atrelado ao fundamento fatico da dificuldade pratica de o autor controlar a exploragdo da obra
imaterial por parte de terceiros. Todavia, o Ministro aponta que andlise da questio sob judice
deve ser empreendida, levando-se em consideragdao que nao se deve ampliar o espago
legalmente demarcado para a atuacdo de entidade, sob pena de acrescer danos sociais laterais
nao admitidos pela lei vigente (STJ, REsp 1.559.264/RJ, 2017, p. 32).

O Ministro alega que o legislador afasta qualquer inten¢do de o sentido legal de
distribuicdo alcancar o streaming, por condiciond-la a posse — inexistente, para ele, no
streaming. Esse argumento acompanha a fundamentagdo do relator. No entanto, tampouco
admite o streaming como modalidade de execucao publica, e prefere o enquadramento legal
de reprodugdo, nos termos da redagdo do art. 5°, VI, da Lei n.° 9.610/98. O dispositivo aduz
que a reproducdo abrange “qualquer armazenamento permanente ou temporario por meios
eletronicos ou qualquer outro meio de fixagdo que venha a ser desenvolvido”. Sua
regulamentacao, prevista no art. 30 da mesma lei, estabelece a obrigatoriedade de manter o
controle do nimero de reprodugdes por aquele que a reproduzir, a fim de permitir controle e
fiscalizacdo por parte do autor.

Saliente-se que, como os conceitos de execugdo publica e reproducio sdo tdo abertos
que dificultam ao intérprete o alcance de uma compreensao exata, deve-se relevar a exigéncia
de local de frequéncia coletiva, associada a comunicagao indiscriminada da obra. Embora a lei
proponha a definicdo de local de frequéncia coletiva, trata-se de uma enumeracao
exemplificativa; preveé-se, porém, que todos os expressamente mencionados denotam como
caracteristica essencial o acesso transitorio de pessoas ao mesmo local.

De fato, no ambiente virtual ha locais que tém seu acesso franqueado a qualquer
pessoa, tendo os frequentadores acesso sempre ao mesmo conteudo ofertado. O simulcasting é

um exemplo dessa caracteriza¢do. Sobre o assunto:
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Ou seja, em local de acesso coletivo, aberto a qualquer internauta, o conteudo devera
ser disponibilizado de forma automatica, podendo depender ou ndo de comando para
iniciar o processo (apertar o play), mas a programagio seguira tal qual para qualquer
outro internauta que se encontre simultaneamente acessando aquele conteudo. Ai
estara configurada a comunicagdo de obra ao publico mediante sua execugdo
publica, tal qual ocorre na transmissdo, via streaming na modalidade simulcasting,
por exemplo, ou ainda nos casos de sonorizagdo ambiental de sitios eletronicos (STJ,
REsp 1.559.264/RJ, 2017, p. 34).

Se o simulcasting, desta feita, configuraria execucao publica musical, ha locais virtuais
em que, apesar de se caracterizarem pelo acesso indiscriminado aos internautas, hd execugao
individual de musicas. Por isso, a reproducdo de programagdo armazenada por meio
tecnoldgico em banco de dados, posteriormente colocada a disposi¢do do publico para acesso
individualizado — a dizer, o streaming na modalidade webcasting — ndo poderia ser
compreendida no conceito de comunicagdo ao publico. Nos locais virtuais exclusivos,
adentra-se mediante identificagdo pessoal e personalissima do internauta, normalmente com
senha pessoal e intransferivel, de modo a haver uma execugdo da obra individualizada, enfim.
Nas palavras do Ministro, embora o webcasting seja um servico que exponha a obra a
coletividade, ele apenas viabiliza o consumo individual e temporario. Assim sendo, “a
disponibilidade desse novo servigo (via webcasting) ¢ uma nova exploracao, que configura,
nos termos da lei, modalidade autdnoma, dependente de autorizacdo e retribuigdo proprias,
porém apartada do ambito de atuagdo do ECAD” (STJ, REsp 1.559.264/RJ, 2017, p. 36). Em

conclusdo:

Em sintese, apenas as execugdes lineares e ndo interativas, disponibilizadas de
forma irrestrita e indeterminada — a todo e qualquer internauta que acesse o local e
se limite a iniciar o processo (apertar o "play" ou ligar o aparelho) - retinem as
condigdes para caracterizagdo de comunicagdo ao publico por execugdo publica:
local de frequéncia coletiva e execucdo indiscriminada, o que, no caso dos autos,
fica limitada a execugdo via streaming classificada pelos proprios recorrentes como
simulcasting. Igualmente, o Ministro frisa que ndo se trata de afastar a incidéncia de
direitos autorais, mas sim a gestdo coletiva pretendida pelo ECAD (STJ, REsp
1.559.264/RJ, 2017, p. 38).

Ato continuo, enfrenta-se a tese da dupla incidéncia ou cobranca duplice (bis in idem)
na transmissao via simulcasting. Para o ministro, “tratando-se de transmissdo simultanea
executada exatamente pela mesma pessoa, fisica ou juridica, contratante e pagadora de
retribuicdo de direitos autorais, a nova cobranga pretendida redunda em duplicidade de
cobranca” (STJ, REsp 1.559.264/RJ, 2017, p. 40). Haveria, nesta toada, enriquecimento
indevido para o recorrente, que ja recebe pela utilizacdo de comunica¢do ao publico por

execug¢ado publica. A justificativa para decisao advém do fato que, em termos concretos, nao se
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pode admitir que o meio tecnoldgico escolhido para comunicar obras musicais ao publico
determina a regula¢do incidente. Em suma, haveria uma violagdo do principio da ndo
discriminacao.

Em suma, o voto divergente conclui que a transmissao via simulcasting ndo enseja
novo pagamento de royalties ao ECAD, e nega-se, por conseguinte, provimento ao recurso
especial.

Enfim, a anélise do leading case exposto neste subcapitulo, considerando o voto do
Ministro Relator, finalmente permite concluir que, para o STJ: i) o ECAD goza de
legitimidade para realizar sua cobranca quando da transmissdo de obras musicais pela
internet; ii) o streaming deve ser contemplado como hipodtese de execugdo publica; iii) a
internet seria sempre local de frequéncia coletiva; e iv) o streaming ndo ¢ equivalente as
hipoteses de distribuicdo, pois nao haveria em tal formato transmissivo a posse do bem

imaterial tutelado por direito autoral pelo destinatario.

4.3 ANALISE DAS DECISOES

4.3.1 Qual é o tratamento conceitual dado as modalidades de streaming?

Uma primeira observagao a ser feita é a de que, em dois acordaos (TJ/RJ 1 e TI/RJ 7),
streaming foi considerado ou sindnimo ou categoria assemelhada a webcasting. Ou seja,
houve um entendimento diverso do dado pelo STJ, que tomou streaming como género, e
webcasting e simulcasting como suas espécies. Essa definicdo foi estabelecida ja na primeira
decisdo de um o6rgao colegiado sobre o tema, o TJ/RJ 1, de 12/04/2011. Citando Laura

Cristina Sanches Colluci, o voto do revisor define:

O sistema de transmissdo pela Internet através da tecnologia streaming ¢é
denominado webcasting, cujas principais caracteristicas sdo: “a) a interatividade em
potencial oferecida pelo webcaster ao internauta, o que distingue este método do
simulcasting e do broadcasting, e b) a possibilidade oferecida ao internauta de
fazer o download das musicas, no tempo e na ordem que desejar. Este sistema
chama-se on demand (TJ/RJ, AC 0174958.45.2009.8.19.0001, 2011, p. 13).

Mais adiante, este mesmo voto fundamenta-se em outra classificacdo doutrinaria,
provinda de artigo denominado Por uma classificacio dos produtos de webcasting sonoro.
A partir dele, conclui-se que o streaming possui dois tipos dispares entre si: o streaming real,
que seria a transmissdo analoga a transmissao de radio (também chamado de sincrono, por

estar em sincronia com o tempo corrido), € o streaming do tipo em demanda (cujo fluxo €
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intermitente e se inicia no momento em que O usuario acessa a transmissdo). Ao final desta
citacdo, grifou-se a expressdo “o processo de transmissdo utilizando o streaming ¢ chamado
de webcasting”, corroborando a posicao anterior de que o webcasting nao seria modalidade a
parte de streaming, porém também ndo tornando compreensivel se streaming seria uma
espécie do género webcasting ou seu sindbnimo. Destaque-se que essa classificagdo nao foi
retomada pelas decisdes posteriores a esse acordao.

De todo modo, torna-se claro que streaming ¢ avaliado no mesmo patamar (portanto,
ndo acima) de simulcasting, especialmente quando o revisor afirma que, no espago
cibernético, a execucdo da obra musical se da pelas lojas virtuais de CDs e DVDs, e pelas
“radios virtuais — simulcasting ¢ do streaming, sendo estas ultimas as questionadas nestes
autos” (TJ/RJ, AC 0174958.45.2009.8.19.0001, 2011, p. 11). Isso se repete no momento em
que ¢ dito que seriam dois modus faciendi de transmissdo musical o simulcasting € o
webcasting (tecnologia streaming) (TJ/RJ, AC 0174958.45.2009.8.19.0001, 2011, p. 9).

A relagdo de sinonimia também aparece em TJ/RJ 7. Nessa apelacdo civel, discute-se
se a transmissdo de contetido musical pela internet na modalidade streaming caracterizaria
execucdo publica. Embora streaming seja tomado aqui como modalidade, e ndo género, a
leitura da decisdo vem a indicar que se trata de uma disputa legal envolvendo a caracterizagdo
de webcasting como execu¢do publica — ou, ao menos, um servico musical de ordem
interativa -, tendo em vista que o acérdao afirma que “depreende-se dos autos que a atividade
exercida pela ré ¢ colocar a disposi¢do dos usudrios um catdlogo com as musicas, 0 usuario
seleciona determinada musica e escolhe o momento em que quer ouvi-la” (TJ/RJ, AC
0176131-07.2009.8.19.0001, 2016, p. 2). Interessantemente, o TJ/RJ 7 € a tultima decisdo
colegiada proferida antes do julgamento do REsp 1.559.264/RJ.

Todavia, sete dos doze acorddos consideram que webcasting e/ou simulcasting
constituem modalidades, sistemas digitais, sistemas de transmissdo ou técnicas de transmissao
distintas, sem as confundir com o termo streaming (TJ/MG 1, TJ/RJ 2, TJ/RJ 3, TI/R] 4,
TJ/RJ 5, TI/RJ 6 e TI/SC).

Quem inaugura esse entendimento ¢ o TJ/RJ 2, o qual compde embargos infringentes
da primeira apelacgao civel sobre streaming julgada nos tribunais estaduais. O TJ/RJ 2, a titulo
exemplificativo, fala que a “modalidade webcasting ¢ realizada através de uma técnica de
transmissao de dados denominada streaming”, sendo o simulcasting mero exercicio de
radiodifusdo (TJ/RJ, EI 0174958-45.2009.8.19.0001, 2012, p. 4). O TJ/MG 1, ainda que nao
conceitue simulcasting e webcasting, enquadra-os como transmissdo de musica pela internet,

e afirma que “o conteudo difundido simultaneamente pelo sistema digital simulcasting ¢
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exatamente o mesmo comunicado ao publico por sinais convencionais” (TJ/MG, Al
1.0024.10.287440-1/001, 2012). Por sua vez, o TJ/RJ 5 aborda simulcasting como
transmissdo simultdnea da programacao produzida pela radio, enquanto o webcasting tratar-
se-ia de radios que operam exclusivamente na internet (entendimento este sobre o webcasting
bastante isolado em relagdo as outras decisoes).

O TJ/RJ 3 utiliza duas expressdes para conceituar webcasting e simulcasting: técnica e
modalidade de transmissdo. A principio, declara que insta destacar que webcasting ¢ uma
técnica que permite disponibilizar conteidos de video ao vivo ou a pedido na internet.
Posteriormente, afirma que simulcasting e webcasting sao inegavelmente modalidades de
transmissdo, tanto que seus nomes foram estabelecidos a partir do vocébulo broadcasting,
empregado no art. 11bis da Convencdo de Berna, e que significa “transmissao” (TJ/RJ, AC
0386048-66.2009.8.19.0001, 2013, p. 10). O TJ/RJ 4 se vale da jurisprudéncia de seu proprio
tribunal para conceituar simulcasting e webcasting e, neste interim, também fala em “técnica
de transmissao” e “modalidade”.

O TJ/RJ 6 e o TJ/SC abordam unicamente o simulcasting (quando o TJ/SC utiliza o
termo webcasting, o faz somente para referenciar as ementas, tendo em vista que o
webcasting ndo ¢ objeto do acorddo), mas, para ambos, o conceito de simulcasting ¢ de
transmissdo simultanea, sem alteracdes de conteudo, de sinais e sua recep¢do, por meio de
radio e televisdo aberta, ou via cabo, através da Internet. O TJ/SC pontua que esta
denominacdo ¢ feita em analogia ao broadcasting, ou transmissao de sinais terrrestres, e, cada
qual, a sua maneira, entende que o simulcasting estd em consonancia com a radiodifusdo. O
TJ/RJ 6 aduz, por exemplo, que o simulcasting permite aqueles com acesso a internet usufruir
de obra musical transmitida pela radio, na medida exata em que € transmitida e recepcionada.

O maior dissenso de tratamento provém dos acorddos TI/MG 2 e TJ/SP 2. Os dois
tomam webcasting e simulcasting como sindonimos, considerando-os produtos da radiodifusao
convencional. Para o TJ/SP 2, “a transmissao pela internet — simulcasting € webcasting — na
realidade se trata de transmissdo simultdnea da mesma programagao da radio convencional”

(TJ/SP, AC 0173652-06.2010.8.26.0100, 2014, p. 3-4). O TI/MG 2, a dizer, assevera:

A transmissdo pela internet simulcasting/webcasting, conforme a Lei de Direitos
Autorais, provém da mesma programagdo da radio convencional, inexstindo
respaldo juridico trata-las como sendo distintas, o que culminaria com a contribuicao
duplice de direitos autorais, indevidamente, conforme pactuado nos convénios
mencionados pelo Apelante as fls. 348/350 (TJ/MG, AC 1.0024.10.287440-1/005,
2014, p. 9).
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Se a doutrina, por vezes, considera webcasting como sindnimo de streaming, a
concepgdo de que webcasting e simulcasting seriam sindbnimos nao encontra reveberagdes na
literatura majoritaria sobre o assunto.

O tnico acordao que nao aborda diretamente nenhum dos dois conceitos € o TJ/SP 1.
Ao citar simulcasting, porém, parece ndo se importar em defini-lo, pois “os documentos
juntados aos autos comprovam que a ré ¢ prestadora de servigos de radiodifusdo” (TJ/SP,
0013964-34.2011.8.26.0565, 2012, p. 4).

Afinal, constatou-se que a principal caracteristica relacionada ao simulcasting foi a
simultaneidade. Oito acordaos - TI/MG 1, TI/MG 2, TI/RJ 1, TJ/RJ 5, TI/RJ 6, TI/RJ 7,
TJ/SC e TJ/SP 2- definiram simulcasting como uma transmissdo simultdnea (e em alguns
casos, também, inalterada) da programacao veiculada por radio. E, por fim, ¢ importante
apontar que, em menor grau, cinco decisdes - TJ/RJ 1, TI/RJ 4, TJ/RJ 5, TI/RJ 6 e TJ/SC -

pareceram relacionar webcasting ao predicado da interatividade.

4.3.2 Streaming ¢é execucio publica?

Tendo em vista que a maioria dos acordaos adotou o entendimento de que streaming ¢é
género, e webcasting e simulcasting suas espécies (ou modalidades), percebeu-se que poderia
ser improdutivo questionar unicamente se streaming, por si s, é execugdo publica. Desta
maneira, optou-se por questionar se webcasting e simulcasting, separadamente, possuiriam
carater de execugao publica.

Diante dessa divisdo estabelecida, para fins de adequagdo ao marco tedrico, foram
constatados quatro padrdes de resposta a pergunta: (i) sim, ¢ execugdo publica, (i1) ndo ¢
execucao publica, (iii) ndo respondeu, e (iv) radiodifusdo ¢ execucao publica. Em relagdo ao
webcasting, um acorddo respondeu que sim, seriam execugdo publica; seis responderam que
ndo caberia essa classificacdo; trés ndao responderam a questdo; e dois simplesmente
afirmaram que a radiodifusdo ¢ execu¢do publica. Quanto ao simulcasting, os resultados
tenderam a maior conformidade: houve uma resposta “ndo”; dois acorddos nao responderam;
e a ampla maioria, representada por nove decisdes colegiadas, afirmaram, mais uma vez, que

radiodifusdo ¢ execugdo publica. Os resultados, obtidos dos doze acordaos, foram agrupados

no Grafico 1, abaixo.
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Grafico | - As transmissdes mediante a tecnologia streaming configuram execucao publica, de modo a serem,
portanto, aptas a ensejar pagamento ao ECAD?
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Fonte: o autor (2018).

Em relagdo ao webcasting, a tese de que ele é, sim, considerado execugdo publica, foi
levantada exclusivamente na primeira decisdo colegiada sobre o tema, o TJ/RJ 1. Alegando
que o streaming ou webcasting sonoro ¢ um processo novo € um novo tipo de produto (que
privilegia o cliente da OI, pois lhe confere acesso a playlists arquivadas em arquivos especiais
e a programas antigos da radio, além de possibilidade de download das musicas em celulares
ou aparelho de MP3/MP4), o revisor afirma que o streaming da inicio a um novo fato gerador
da cobrangca de direitos autorais pela utilizacio da obra literomusical. Por si so,
independentente de ser execucao publica, haveria, entdo, o dever de recolher contribuicdes de
direito autoral. Essa posicao sera reafirmada em outros acorddos. A justificativa, entretanto,
para caracteriza-lo como execucdo publica vem adiante. ApOs asseverar que se tem na pratica

a execuc¢do publica em radio, em televisdo ou na Internet, o revisor aduz:

Destarte, no caso especifico (transmissdo via Internet), hd execugdo publica,
porquanto a apelada realiza a transmissdo de obras musicais por meio de sistema de
radio digital simulcasting e o envio de informagdes através de pacotes e execugdo de
arquivo de midia em computador (webcasting), destinados a serem recebidos direta
e livremente pelo publico em geral (TJ/RJ, AC 0174958.45.2009.8.19.0001, 2011, p.
8).

Como se percebeu pela andlise do banco de dados, esse posicionamento

contramajoritario sera defendido pelo STJ, em 2017.
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Dois acordios ndo respondem a pergunta (tendo em vista que esta questdo nao lhes
afeta o mérito), mas seis dirdo que o webcasting nao ¢ hipétese execugdo publica musical. A
primeira vez que essa tese aparece na jurisprudéncia ¢ em TJ/RJ 2. Tratando-se de embargos
infringentes, prevalece em seu julgamento o voto vencido da relatora, em TJ/RJ 1, para o qual
0 webcasting nao ¢ execucdo publica. Para ela, embora o acervo musical esteja
disponibilizado no site da radio ao acesso publico, uma vez selecionado o conteido que o
usuario deseja ouvir, o webcasting se caracteriza por ser uma transmissdo individual e
dedicada, cuja execucao da obra musical sera restrita apenas a localidade daquele usuario
(TJ/RJ, E1 0174958-45.2009.8.19.0001, 2012).

A tese de que o webcasting constitui transmissao individualizada serd retomada por
outros cinco acérdaos (TI/MG 1, TJ/RJ 3, TJ/RJ 4, TI/RJ 5, TI/RJ 7), em geral mediante
referenciacdo das ementas das jurisprudéncias mais antigas. H4 ainda algumas posigdes
interessantes. O TJ/RJ 3 afirma que a mengao a “todo e qualquer lugar”, prevista no art. 68, §
3°, da LDA, deve ser consagrada como todo e qualquer lugar publico. Sendo assim, o fato de
um individuo baixar um arquivo musical em sua residéncia ndo poderia ser considerado
abrangido no conceito de execugdo publica, cabendo a parte demandante (ou seja, 0 ECAD),
onus da prova de que o download por meio de webcasting foi feito para execugdo em locais
publicos, e ndo no recesso familiar (TJ/RJ, AC 0386048-66.2009.8.19.0001, 2013, p. 6).
Também, destaque-se que o TJ/RJ 4 se refere ao doutrinador Manoel J. Pereira dos Santos,
para o qual a utilizagdo do servigo especial de streaming configura ato individual e isolado,
inexistindo execugdo coletiva perceptivel por mais de um usuario simultaneamente (TJ/RJ,
AC 0386089-33.2009.8.19.0001, 2015, p. 13).

O padrao de resposta “radiodifusdo ¢ execugdao publica” deve ser tomado com
cuidado. No caso especifico do webcasting, constatou-se esse padrdo em dois acdordaos.
Ambos ndo tomavam simulcasting e webcasting como duas modalidades evidentemente
distintas. Tanto desta maneira que o TJ/MG 2 afirmou que a transmissdo pela internet
simulcasting/webcasting provém da mesma programacao da radio convencional. Neste
interim, alega que j4 houve cobranga pela execucdo publica de obra protegida objeto da
cobranga pelo demandado, o que geraria dupla cobranga de direitos autorais. Em TJ/SP 2, por
sua vez, ¢ dito que “a propria emissora de radio ja tem a obrigacao correspondente a tal titulo”
(TJ/SP, 0173652-06.2010.8.26.0100, 2014, p. 4), aludindo ao pagamento de direitos autorais
relacionados a execucgdo publica. Como se vé€, ndo estd claro se webcasting (ou mesmo

simulcasting) seriam hipoteses de execugdo publica; porém, o voto do relator d4 a entender
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que ao menos a radiodifusdo deveria ser enquadrada nesta categoria legal de direito
patrimonial.

O posicionamento “radiodifusdo ¢ execugdo publica” se repete na esmagadora maioria
dos acordaos quando questionados se simulcasting seria hipdtese de execugdo publica. Isso
porque, diferentemente do webcasting, o simulcasting ¢ tomado como a transmissao
simultdinea da mesma programacdo de radio convencional por sinais terrestres (ou
broadcasting). Sendo assim, para nove (TJ/MG 2, TJ/RJ 1, TJ/RJ 2, TI/RJ 3, TI/RJ 5, TI/RJ 6,
TJ/SC, TJ/SP 1 e TJ/SP 2), dos doze acordaos, ndo estd em davida de que simulcasting seria
também execucdo publica, mas sim de se essa modalidade de transmissdo de dados
constituiria novo fato gerador — aspecto a ser abordado na questdo iv. Neste sentido, sem
responder se simulcasting seria execuc¢do publica, toma-se o entendimento de que a
radiodifusdo seria, por Obvio, modalidade de execugdo publica, sendo, por isso, o
simulcasting também (embora nem sempre novo fato gerador).

Desta feita, duas decisdes (TJ/MG 1 e TJ/RJ 4) ndo respondem a pergunta, € apenas
uma (TJ/RJ 7) assevera enfaticamente que streaming (aqui entendido como categoria
genérica, ndo diferenciado de simulcasting e webcasting) ndo ¢ modalidade de execucdo

publica.

4.3.3 Internet é local de frequéncia coletiva?

Mediante esta pergunta, buscou-se verificar se a caracterizacao da internet como local
de frequéncia coletiva foi utilizada pelos acérddos para justificar a natureza de execugao
publica das modalidades de streaming.

Os resultados obtidos demonstram que somente um acorddo (TJ/RJ 1) seguiu o
entendimento do julgamento da REsp 1.559.264/RJ, para o qual internet seria sempre local de
frequéncia coletiva. Para justificar essa tese, o revisor transpds o conceito de distribuigdo,
previsto no art. 5°, inciso IV, da LDA, para o espago cibernético, ao afirmar que a distribui¢ao
de musica nesse meio se perfaz quando obras intelectuais, interpretagdes, execugdes fixadas
ou fonogramas sdo disponibilizados ao publico por sistemas de comunicacdo eletronica. A
1Ss0, acrescentou que a execucdo publica da musica pode se dar, na pratica, em radio, em
televisdio ou na Internet — negritando a palavra “Internet”, provavelmente para fins de
destaque. A partir dai, conclui que o ECAD esté legitimado para proteger direitos patrimoniais
dos autores das obras musicais disponibilizadas por meio da rede mundial de computador

(TJ/RJ, AC 0174958.45.2009.8.19.0001, 2011, p. 8). Percebe-se que a qualificagdo dada a
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Internet como local de frequéncia coletiva neste caso ndo possui a mesma robustez e
detalhamento do que a concedida pelo STJ.

Mais da metade dos acordaos (em TI/MG 1, TI/MG 2, TJ/RJ 2, TI/RJ 3, TI/RJ 4,
TJ/RJ 5 e TI/RJ 7) compreendeu, por sua vez, que Internet ndo ¢ local de frequéncia coletiva,
conforme tese levantada pelo ECAD. Entretanto, ndo se constatou nenhuma argumentacao
extensiva sobre a tese. Em geral, foram utilizadas ementas de jurisprudéncia anteriores (em
especial, do TJ/RJ 2) para garantir que “a transmissao de musica pela Internet na modalidade
webcasting (...) ndo se configura como execug¢do publica de obras musicais, nem em local de
frequéncia coletiva” (TJ/RJ, EI 0174958-45.2009.8.19.0001, 2012, p. 2). Percebe-se, aqui,
que a definicdo de frequéncia coletiva estava intimamente relacionada a tese levantada de que
webcasting ndo ¢ modalidade de execugdo publica, pois, em outros motivos, a transmissao
seria individual e restrita apenas a localidade do usuario.

Todavia, o TJ/RJ 4 se dedicou mais a problematica. Iniciou a argumentagdo aduzindo
que a concepcdo de execucdo publica prevista no § 2° do art. 68 da LDA esta ligada a
utilizacdo de fonogramas e obras audiovisuais em locais de frequéncia coletiva. Rebate, no
entanto, a defesa do ECAD de que os legisladores equipararam aos estabelecimentos fisicos
elencados no art. 68, §§ 2° e 3° da lei quaisquer outros onde quer que se representem,
executem ou transmitam obras literarias, artisticas ou cientificas. Ndo sendo correta essa
interpretagdo, o relator recorre a hermenéutica juridica — especificamente, ao método
sistematico — para tentar atingir o conceito técnico que o legislador quis dar a norma.

Nesta sequéncia, sdo grifadas e definidas as expressoes “grupos de pessoas”, “onde

quer que”, “frequéncia” e “coletivo”, para se chegar a seguinte conclusao:

Portanto, o suporte fatico da norma exige que muitas pessoas comparecam
reiteradamente no mesmo local. Dai a impossibilidade de se interpretar a execugéo
publica prevista na Lei dos Direitos Autorais a simples concep¢do de “um niimero
indeterminado de pessoas”, na medida em que o legislador ndo visou a
indeterminacdo, e sim a coletividade (TJ/RJ, AC 0386089-33.2009.8.19.0001, 2015,

p. 12).

Mencionando jurisprudéncia do TJ/RS que afirma ser frequéncia coletiva um conceito
que exige, para os fins da lei, a visitagdo reiterada de grande quantidade de pessoas, o relator
esclarece que no servico especial streaming, ainda que o conteiido seja acessivel ao publico
em geral, sua utiliza¢do configura ato individual e isolado, ndo havendo execugdo coletiva por

mais de um usuario simultaneamente.
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Por fim, quatro decisdes (TJ/RJ 6, TJ/SC, TJ/SP 1 e TJ/SP 2) ndo se debrucaram sobre
o questionamento. O TJ/SC, a titulo exemplificativo, pronunciou que ndo iria adentrar na
discussdo se a transmissdo via internet configura ou ndo execu¢do publica em locais de
frequéncia coletiva. A visualizacdo dos resultados, em termos percentuais, pode ser apurada

no grafico abaixo:

Grafico 2 - Internet € local de frequéncia coletiva?

ESim
Nao

m Nao respondeu

Fonte: o autor (2018)

4.3.4 Se nao é execucido publica, como é enquadrado o streaming e as suas modalidades

em termos da legislacio autoral?

Como se pdde constatar até aqui, os resultados apontam que as respostas dadas a
pergunta “simulcasting é hipdtese de execugdo publica?” foram muito difusas. A ampla
maioria dos julgadores ndo respondeu diretamente ao questionamento, mas assegurou, por seu
turno, que a radiodifusdo tem por caracteristica a execugdo publica, mas que o simulcasting
ndo poderia ser considerado novo fato gerador de cobranca de direitos autorais (andlise que
serd interpretada no proximo topico). Assim, a leitura dos acorddos, como previsto, nao
respondeu ao questionamento do enquadramento autoral de simulcasting.

Porém, percebeu-se, pela leitura do banco de dados, que determinar o enquadramento
de streaming, em termos de legislacdo autoral, foi mais produtivo quando visto unicamente
pela légica da modalidade webcasting. Embora a maioria dos julgadores ndo se ocupe dessa

questdo, foram verificadas duas teses: a de que o webcasting seria reprodugdo individual
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(entendimento inaugurado pelo TJ/RJ 4 e repetida por TJ/RJ 7) e a de que webcasting seria
hipdtese de distribuig¢do individualizada de fonograma (perpetrada por TJ/RJ 5).

A hipotese de reproducao individual vai ao encontro do voto vencido do REsp
1.559.264/RJ. Nada obstante, ndo ha um aprofundamento da caracterizacdo. A ementa do
TJ/RJ 4, que serd referenciada em TJ/RJ 7, diz somente que o webcasting ¢ hipotese de
reproducdo individual, e, mais adiante, o define como sistema de reprodugdo. Nao fica
evidente, porém, se a utilizacdo da expressao reproducao encontra-se em conformidade com o
conceito de reproducdo previsto no art. 5°, inciso VI, da LDA.

Ja a tese de distribuicdo individualizada de fonograma ¢ mais bem desenvolvida por
TJ/RJ 5. De inicio, no relatério, o relator retoma a alegacdo da apelada Redetv Interactive
Ltda. de que os atos praticados no website sob sua administracdo devem ser classificados
como modalidade de distribui¢do online de conteudo digital, e ndo nova modalidade de
execugdo publica. Na fundamentacdo, ¢ ressaltado que, se o ECAD ¢ responsavel pela
fiscalizagdo e arrecadagdo do pagamento pelo direito de execucao publica de obras musicais
em ambientes coletivos, a reproducdo e distribuicdo de obras musicais ¢ prerrogativa direta
dos titulares das musicas. Neste interim, estd em jogo se essa nova tecnologia seria
distribuicdo digital de fonogramas, pois se trata de radio virtual com possibilidade de
interatividade do usudrio.

Em seguida, o relator afirma compartilhar do voto vencido de TJ/RJ 1. O webcasting
ndo se configura, em sua acepg¢do, execu¢do publica de obras musicais, de modo ndo haver
que se falar nem em local de frequéncia coletiva nem, tampouco, em transmissdo. Sendo

assim, conclui:

Destarte, tratando-se de distribui¢do individualizada de fonograma, e ndo de
execugdo publica musical, incabivel a fiscalizag@o e cobranga pelo Ecad dos direitos
autorais pretendidos, uma vez que o artigo 99 da Lei de Direitos Autorais, em sua
redagdo original, e mesmo apds as alteragdes introduzidas pela Lei 12.853, atribui-
lhe apenas a cobranga pelas execugdes publicas das obras musicais, ndo sendo esta a
hipotese em comento (TJ/RJ, AC 0392128-46.2009.8.19.0001, 2015, p. 11, grifo
Nnosso).

Cabe afirmar aqui que a primeira apelacao civel julgada sobre o tema havia citado
doutrina sobre o streaming cuja redacdo manifestava a compreensdo de que streaming ¢
hipotese de distribui¢do. Porém, o voto vencedor, ainda que fundamentando a decisdo com
trecho de artigo de José Carlos Costa Netto (ja referenciado no capitulo 2 deste trabalho), para

o qual, no streaming, o usuario esta sendo destinatario de um processo de distribui¢do da obra
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musical®?, apreende que o webcasting é hipotese de execugdo publica. Percebeu-se, neste
interim, que os trechos com remissdo a distribuicdo foram utilizados exclusivamente para
justificar a existéncia da modalidade streaming como novo fato gerador de cobranca de

direitos autorais, mas nao para enquadramento de tipo de direitos patrimoniais do autor.

4.3.5 O simulcasting constitui novo fato gerador de cobranca de direitos autorais?

Este subcapitulo trata de resultados bastante uniformes. A partir da pergunta “o
simulcasting constitui novo fato gerador de cobranga de direitos autorais?”, verificou-se que
oito dos doze acordaos (TI/MG 1, TI/MG 2, TI/RJ 1, TI/RJ 3, TJ/RJ 5, TI/R]J 6, TJ/SC ¢
TJ/SP 2) responderam que a cobranca de direitos autorais sobre a modalidade de streaming
simulcasting constituiria dupla cobranga sobre o mesmo fato gerador, ou seja, bis in idem. Os
acordaos restantes (TJ/RJ 2 e TJ/SP 1) ndo responderam a pergunta, mas também nao houve

outro padrdo de resposta - ou seja, nenhum resultado “sim” -, conforme o grafico abaixo:

Grafico 3 - A transmissdo de musicas mediante o emprego da tecnologia streaming, na modalidade simulcasting,
constitui meio autdonomo de uso de obra intelectual, caracterizando-se novo fato gerador de cobrancga de direitos
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Fonte: o autor (2018)

32 Alias, na presente decisdo, o autor afirma que nas radios virtuais, em que se permite a interatividade do
usuario, distancia-se a “execucdo convencional de contetido protegido para representar ndo propriamente uma
reproducdo, como € o caso do download, mas uma verdadeira distribuicdo de obras e producdes musicais e
audiovisuais” (COSTA NETTO, 2002, apud TJ/RJ, AC 0174958.45.2009.8.19.0001, 2011, p. 14).
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Inicialmente, ¢ relevante destacar que s6 € possivel chegar a conclusdo de que o
simulcasting ndo seria novo fato gerador se considerar-se que o servigo de transmissdo de
fonogramas ¢ também execucao publica. Desta maneira, se forem comparados os resultados
do grafico 1 naquilo que concerne ao simulcasting, percebe-se que, se a grande maioria dos
julgadores compreende que radiodifusdo ¢ execucdo publica, o simulcasting poderia ser
considerado execugdo também (embora ndo se o diga expressamente); ndo poderia, porém, ser
considerado novo fato gerador de cobrancga pela execugao publica.

Quando analisados os acdrdaos, intui-se que a tese do bis in idem ¢ justificada pelo
fato de que a arrecadagdo ja ocorreu na transmissdo origindria, a dizer, na radiodifusao
convencional. O fato de o simulcasting ser transmissdo simultdnea afastaria a licitude da
segunda cobranga, pois, na pratica, a transmissao seria a mesma.

Esse entendimento foi definido desde o julgamento de TJ/RJ 1 — como ja dito, a
primeira decisdo colegiada a respeito da matéria. Referenciando Laura Cristina Sanches
Colucci, o revisor afirmou que, no simulcasting, o usuario, sem ter a interatividade, pratica
um ato absolutamente livre, “pois quem paga o direito autoral para essa execucao publica ¢ o
emissor, no caso, a emissora de radio que estd transmitindo a sua programacdo regular”
(TJ/RJ, AC 017495845.2009.8.19.0001, 2011, p. 12).

Os julgamentos posteriores passaram a referenciar a jurisprudéncia ja consolidada. O
TJ/SC, neste interim, argumentou ser irrelevante a quantidade de vias ou canais de
transmissdo, pois o fato gerador € a Unica “modalidade de utilizagdo” por radiodifusdo. Por
seu turno, o TJ/RJ 6 aduziu nao ser possivel realizar cobranga a maior dos respectivos direitos
autorais sobre o mesmo fato gerador, quando o usudrio, tanto por radio ou computador,

usufrui da obra na medida exata em que € transmitida e recepcionada.
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5 CONCLUSOES

Ao longo da ultima década a gestao coletiva de direitos autorais no Brasil revelou ser
um espago permanente de disputas. Uma CPI para investigar irregularidades na gestdao
coletiva, um processo administrativo no CADE contra o ECAD e associagdes de gestdo
coletiva por formacao de cartel, a propria reforma da lei de direitos autorais — a dizer, pela lei
n.° 12.853/2013 -, e, um dos temas deste trabalho, a REsp 1.559.264/RJ representam embates
e discussodes a respeito tanto do monopolio legal concedido pela legislagao nacional ao ECAD
quanto do espaco legalmente demarcado para a atuagdo da entidade (parafraseando o Ministro
Marco Aurélio Bellizze).

Ao mesmo tempo, com o advento da Internet, surge certa dificuldade de controlar
obras autorais no espago cibernético. Na pratica, o regime da gestdo coletiva tem estado
atrelado ao fundamento fatico da dificuldade de o autor controlar a explora¢do da obra
imaterial por parte de terceiros, € a internet promoveu entraves a este objetivo de controle.

Com relagdo ao streaming, Francisco e Valente (2016, p. 374) narram que os sistemas
de remuneracao de artistas nestas plataformas nao eram tao transparentes como pareciam —
sendo pouquissimas as que revelavam as formulas de distribuicao dos valores arrecadados ao
grande publico. Seguindo essa logica, criticava-se o fato de que os direitos de autor na internet
eram menos estruturados, pois a gestdo coletiva administrada pelo ECAD restringia-se (e
ainda se restringe) a execucdo publica. Até o julgamento do REsp 1.559.264/RJ, as
plataformas de streaming pagavam diretamente as gravadoras e agregadoras de selos
independentes os direitos patrimoniais dos artistas, e a Ubem os valores relativos aos direitos
dos autores. Neste interim, Francisco e Valente (2016) também narram que, durante certo
tempo, a Ubem teria imposto em seus contratos com as plataformas um pagamento adicional
ao ECAD — ou seja, haveria um acordo operacional entre as duas entidades para o
recolhimento dos servigcos de streaming. O grande impasse advém da impressdo de que
editoras e autores ndo filiados a Ubem estariam encontrando dificuldades, tanto para receber,
quanto para autorizar suas obras nas plataformas digitais (MILLS, 2018).

Sendo assim, compreende-se que as diversas agdes propostas pelo ECAD para discutir
sua legitimidade em arrecadar dos servicos de streaming podem ser vistas como uma tentativa
de judicializacdo de conflitos encerrados no ambito da gestdo coletiva no meio digital.
Interessante apontar que, no Ultimo capitulo de Da radio ao streaming: ECAD, Direito
autoral e musica no Brasil, Francisco e Valente (2016, p. 378) apontam que, ainda que, a

época da escritura do livro estivesse pendente o posicionamento do STJ sobre o assunto,
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“nada impediria que o conceito de execugdo publica fosse transformado, como ocorreu ao
longo da historia do século XX”.

De fato, isto foi o que aconteceu. Este trabalho questionou qual a trajetoria
jurisprudencial do conceito juridico de streaming, com vistas a compreender se o STJ, por
meio do julgamento do REsp 1.559.264-RJ, redefiniu institutos do direito autoral
estabelecidos pelos tribunais brasileiros e pela literatura especializada, ao estabelecer uma
nova conceituacao jurisprudencial para os servi¢cos de streaming. Os resultados permitem, ao
seu turno, concluir que a decisdo do STJ imprimiu novos sentidos ao instituto do streaming e
ampliou o conceito de execu¢do publica previsto na LDA, com relagdo ao entendimento
dominante na jurisprudéncia dos tribunais brasileiros.

Para responder a esta pergunta, foram tracados objetivos especificos. Os capitulos 1 e
2 desta monografia cumpriram os objetivos de (i) apresentar 0 objeto da prestacdo autoral da
musica na LDA, (ii) expor breve panorama do sistema tradicional de gestdo coletiva de
direitos autorais no Brasil, e (iii) definir o streaming e suas modalidades para a literatura
especializada, diferenciando-o de outros servigos digitais. Conclui-se que, 0s conceitos
apresentados nestes capitulos, de maneira sucinta e sem pretensdes de esgotamento, foram
essenciais para determinar os pressupostos tedricos de analise interpretativa dos resultados
obtidos no capitulo 3. Sem o entendimento do instituto dos direitos patrimoniais para o
Direito Autoral, do sistema ECAD e da definicdo técnica e doutrinaria de streaming ndo seria
possivel formular, de maneira adequada, a metodologia deste trabalho.

Também, conclui-se que o capitulo 3 cumpriu o objetivo de compreender 0 porque,
para 0 STJ, a transmissdo de musicas pelas plataformas de streaming estd sujeita ao
pagamento de direitos autorais ao ECAD, conforme se explica a seguir. Entretanto, ndo se
atingiu plenamente o objetivo especifico de tracar a evolucdo do significado juridico de
streaming para os tribunais brasileiros. Explique-se.

Em primeiro lugar, este trabalho encontrou dificuldades de estabelecer um percurso
histérico do conceito de streaming. Embora tenha sido constatada certa uniformidade das
decisdes em relacdo a algumas matérias, e um sistema de remissdes baseado nas
jurisprudéncias mais antigas para fundamentar os votos nos acorddos mais recentes (de 2015 e
2016, em especial), ndo se conseguiu criar necessariamente uma linha historica de
desenvolvimento do tema. Por conseguinte, embora algumas teses juridicas tenham sido, de
fato, bastante homogéneas durante esse periodo, nota-se que os julgadores foram

independentes para formar uma jurisprudéncia nem sempre conforme em todos os pontos.



97

Todavia, a parcialidade no cumprimento deste objetivo especifico ndo afetou o
atendimento do objetivo geral desta monografia, a dizer, o de definir a trajetdria juridica
(entendida aqui como acidentada, e ndo necessariamente linear) acerca da conceituacdo de
streaming, visando verificar a coeréncia decisoria do julgamento do STJ face o contexto de
producdo académica e jurisprudencial determinados previamente.

Como se pOde constatar, foram averiguados posicionamentos majoritarios, mas nem
sempre consolidagdes. E possivel ver isto no caso da defini¢do de webcasting e simulcasting:
tanto o primeiro acoérddo quanto o ultimo julgado tomaram streaming como sindénimo de
webcasting, mesmo que a grande maioria dos julgadores tenha compreendido que webcasting
e simulcasting sdo modalidades ou técnicas de transmissao.

Aliés, até a decisdo do STJ, as definicdes de webcasting eram, em geral, bastante
confusas, ndo tendo sido possivel identificar uma convergéncia entre elas na jurisprudéncia
analisada. Por isso, a relevancia de se recorrer a literatura especializada para definir as
duavidas conceituais. Somente com a decisdo do recurso especial que se torna inequivoca a
conceituacdo de streaming como género, € webcasting e simulcasting como suas espécies.
Trata-se de posicionamento, diga-se de passagem, afeto a maior parte da doutrina consultada
para este trabalho.

Entretanto, pode-se dizer que hd um ponto de transicdo na jurisprudéncia. Se
webcasting ¢ considerado execugdo publica para TJ/RJ 1, com o julgamento dos embargos
infringentes, em TJ/RJ 2, nenhum outro acérdao posterior adotou o posicionamento de que
essa modalidade de streaming constituiria fato gerador pela cobranca de direitos autorais
relativos a execugdo publica. O mesmo se aplica a compreensdao de que internet ¢ local de
frequéncia coletiva: em contraposicao a tese levantada por TJ/RJ 1, para a maioria dos
acordaos, em consonancia com o julgamento de TJ/RJ 2, a transmissdo na Internet de obras
musicais € individualizada e restrita a localidade do usuario.

Nestes dois pontos, o STJ confronta a jurisprudéncia majoritaria dos tribunais
estaduais. Inicialmente porque o Relator Ministro Ricardo Villas Boas Cueva entende que o
webcasting se situa no ambito do direito de execugdo publica. De igual forma, para o ministro
relator, a LDA pouco se importa com a quantidade de pessoas que se encontram no ambiente
de execu¢do musical para configuragdo de um local de frequéncia coletiva. Relevante, assim,
seria a disponibilizacdo da obra musical pela Internet: se a obra ¢ colocada ao alcance de uma
coletividade frequentadora do ambiente digital, automaticamente hé frequéncia coletiva. Por

isso, a Internet seria sempre local de frequéncia coletiva.
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Exclusivamente para fins de comparagdo, abaliza-se que o voto dissidente nao
generalizou essa discussdo a ponto de afirmar que toda execu¢do pela internet seria publica,
mas averbou que a internet nem sempre seria local de execugdo publica — como € o caso do
streaming. Cabe aqui retomar o entendimento de Barbosa, citado no capitulo 2, para quem,
“se toda audiéncia musical na ‘grande rede’ constitui ambiente publico, o STJ — levando sua
decisdo as consequéncias maximas — acabou por eliminar a ‘vida privada’ da cidadania —
mesmo em seus lares, quando acessarem conteido musical via streaming” (2017, p. 72).

Independente de se concordar ou ndo com a posi¢cao defendida pelo autor supracitado,
¢ inegavel que a posi¢cdo defendida pelo STJ poderad ser bastante impactante sobre futuras
plataformas ou tecnologias virtuais de consumo de musica “situadas” na Internet, ao
considerar que qualquer utilizagdo musical onl/ine configuraria execugdo publica.

Contudo, ha uma tese plenamente inovadora do STJ, que em nenhum momento foi
adotada pela jurisprudéncia dos tribunais estaduais: a de que a transmissdo de musicas
mediante o emprego da tecnologia streaming, na modalidade simulcasting, constitui meio
auténomo de uso de obra intelectual, caracterizando-se como novo fato gerador de cobranga
de direitos autorais. Ora, parecia evidente, para a maioria dos julgadores pré-STJ (a ndo ser
por aqueles que ndo se manifestaram sobre a matéria), que a arrecadacgdo ja havia ocorrido na
transmissdo originaria, oriunda da radiodifusdo convencional. Este entendimento foi previsto
em oito dos doze acérdaos do banco de dados, contra quatro julgadores cujos acorddos nao
responderam a questao.

A grande novidade trazida pelo STJ pode ser resumida em dois argumentos: (i) os
canais de transmissdo da radiodifusdo e do simulcasting sao distintos e, logo, independentes
entre si, tendo em vista que, pela LDA, nova forma de utilizagdo de obras intelectuais enseja
novo licenciamento e novo pagamento de direitos autorais; e (ii) a retransmissdo pode ser
feita por uma pessoa juridica distinta e pode acarretar publicidade diversa, bem como ampliar
o numero de ouvintes.

Por fim, percebe-se que o STJ sedimenta o entendimento de que o streaming nao seria
nem hipdtese de distribuigdo digital, posicdo defendida por alguns acoérddos, nem de
reproducdo (hipotese levantada algumas vezes pela jurisprudéncia, sem maiores
esclarecimentos, e pelo voto dissidente no REsp 1.559.264/RJ). A discrepancia, aqui, porém,
se verifica muito mais no campo doutrinario do que no jurisprudencial, tendo em vista que
somente um dos autores (Denis Borges Barbosa) consultados para este trabalho compreendeu

que streaming, em suas modalidades, seria hipdtese de execucdo publica. Costa Netto, em
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APBI (2003), e Abrao (2014) afirmam categoricamente haver espaco para um enquadramento
legal de streaming como distribuigao.

Barbosa (2017), em comentarios ao REsp 1599264/RJ, explica por qué esse
posicionamento pode ser conflitante a jurisprudéncia do proprio STJ, e atécnico em relagao as
posicdes doutrindrias. Como visto no capitulo 2, tomar a brevidade da uténcia como critério
para afastar a posse e desconsiderar a possibilidade de posse e propriedade de bens imateriais
irilam contra a propria jurisprudéncia pacificada do STJ.

Mais uma vez, enfatize-se que o presente trabalho ndo pretendeu fundar uma analise
critica da decis@o do STJ por si sd. Objetivou-se, porém, verificar como a superagdo de
conflitos latentes no campo jurisprudencial definiu novos sentidos ao instituto do streaming.
Este resultado foi alcancado.

Para sintetizar as principais implicagdes encontradas por esta analise, pode se dizer,
enfim, que, na contramao da jurisprudéncia majoritaria, e, por vezes, da literatura consultada
para este trabalho, o STJ: (i) consolida o entendimento de que webcasting e simulcasting sao
espécies do género streaming, dissipando confusdo conceitual presente na jurisprudéncia
brasileira; (i1) inova ao tratar webcasting como execucdo publica, o que vai de encontro a
literatura especializada sobre o assunto também; (iii) inova ao afirmar que Internet & sempre
local de frequéncia coletiva; (iv) modifica a compreensao de que a cobrancga pelo simulcasting
incidiria sobre o mesmo fato gerador da radiodifusdo; e (v) institui que o streaming nao seria
hipotese de distribui¢do por auséncia de posse, posicionamento conflitante com o adotado por
alguns estudiosos da matéria.

Finalmente, sdo sugeridas ao fim desta monografia algumas perspectivas para
trabalhos futuros a serem desenvolvidos sobre o assunto. Seriam interessantes investigacoes
como: (i) uma pesquisa comparativa sobre gestdo coletiva em relacdo a midias digitais em
diversos paises, como o empreendido em parte do capitulo 2; (ii) um estudo sobre a natureza
do direito de execugdo publica no Brasil; (ii1)) uma analise jurisprudencial das principais
disputas judiciais envolvendo o ECAD; e (iv) um estudo sobre a regulagdo autoral das

plataformas de streaming de video, como o Netflix, a Amazon Prime e o YouTube.
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ANEXO A - QUADRO COMPARATIVO DOS PRINCIPAIS SERVICOS DE STREAMING PRESENTES NO BRASIL

’
® MUSIC [ » | =2 DEEZER @ ¢ T1DAL| Onapster
Servigo de - - . .
streaming Spotify Apple Music Google Play Music Deezer YouTube Music TIDAL Napster
O usuério pode fazer
Escuta mobile e web ° uplpqd de at,e 5.0 Escuta aleatoria,
x . - XLk mil masicas proprias - P XLk s XLk
Versdo gratuita livre, em ordem Nao ha e ouvi-las por online, com anuncios N&o ha N&o ha N4&o ha
aleatoria. intermédio do ocasionais.
aplicativo
Tidal Premium: R$
Deezer Premium: R$ 16,90 no plano
Plano padrédo: R$ Plano individual: R$ Plano padrédo: R$ 16,90. Deezer Plano padréo: R$ padrédo e R$ 25,35 no
Verséo paga 16,90. 16,90. 16,90. Family: R$ 16,90. 16,90. plano familiar. Tidal RS 17.90
(mensalidade) Plano familiar: R$ Plano familiar: R$ Plano familiar: R$ Deezer HiFi: R$ Plano familiar: R$ HiFi: R$ 33,80 no '
26,90. 24,90. 25,50. 33,80. Plano anual: 25,50. plano padréo e R$
R$ 169,00. 50,70 no plano
familiar.
Sim (Tidal Premium:
Plano estudantil Sim (R$ 8,50) Sim (R$ 8,50) N&o ha Sim (R$ 8,45) Néo ha R$ 8,45; Tidal HiFi: Néo ha
R$ 16,90)
3 meses do Plano
Trial 30 dias 3 meses 30 dias Premium por 30 dias 30 dias 30 dias
R$ 1,99.
Escuta off-line Sim Sim Sim Sim Sim Sim Sim
Disponibilidade 65 paises 121 paises 63 paises 185 paises 22 paises 53 paises 31 paises
Website https://www.spotify.c https://www.applg.co https://play.g_oogle.co https://www.deezer.c | https://music.youtube http://tidal.com/or https://br.napster.co
om/br/ m/br/apple-music/ m/music/ om/br/ .com/ m/home
Fonte: adaptado de Francisco e Valente (2016).




