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RESUMO

Esse trabalho tem por objetivo analisar as atuais praticas de extrativismo epistémico
gue ocorrem pelas gravadoras do ocidente sobre a producdo musical produzida na
América Latina. Baseou-se em uma estratégia qualitativa de pesquisa, realizando
estudo bibliografico, analise documental, entrevistas, estudos de caso para que
possamos compreender as percepg¢des dos autores sobre os temas aqui abordados.
Além disso, abordara a importancia da musica para preservacao cultural e como ela
é utilizada como meio de resisténcia para grupos socialmente marginalizados a partir
da construcdo de um historico dos géneros e a conexdao com a identidade local.
Ademais, expde os conceitos utilizados e os relaciona com a tematica. Por fim,
analisa-se tais praticas de esbulho e plagio sobre essas produ¢des musicais a partir
do viés do direito, as formas de protecdo e alguns casos midiaticamente conhecidos
sobre viola¢fes autorais.

Palavras-chave: Extrativismo epistémico; Cultura; Muasica; Direitos autorais



ABSTRACT

This research aims to analyze the current practices of epistemic extractivism carried
out by Western record labels regarding the musical production produced in Latin
America. Itis based on a qualitative research strategy, incorporating a literature review,
document analysis, interviews, and case studies to comprehend the authors'
perceptions on the addressed topics. Additionally, it discusses the importance of music
for cultural preservation and how it is utilized as a means of resistance for socially
marginalized groups through the construction of a historical overview of genres and
their connection to local identity. Furthermore, it elucidates the employed concepts and
relates them to the thematic context. Lastly, it examines such practices of appropriation
and plagiarism of these musical productions from a legal perspective, exploring the
forms of protection and highlighting some media-known cases of copyright
infringements.

Keywords: Epistemic extractivism; Culture; Music; Copyright
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INTRODUCAO

A ligac&o entre masica, cultura e direitos autorais se faz necessaria diante das
transformacdes globais, em especial do mercado cultural mundial. Nesse sentido, a
partir de uma relacéo de necessidade do mercado com a inovagao de ritmos, ocorre
por parte das gravadoras a busca de novos ambitos e ritmos da producédo musical
regional. Nesse sentido, a musica latina é conhecida pela sua rigueza e diversidade
de sua cultura, dada a sua criagao historica e miscigenacdo que a compde, e hoje na
industria fonografica, em especial a do Norte global, tal riqueza tem sido expropriada
e utilizada para lucros de grandes gravadoras, mas sem que haja a permisséo ou
licenca para tal. O estudo desse tema é necessario a partir de uma expanséao de tal
pratica, que viola um patriménio cultural de um povo, mas também os direitos de
autoria sobre essa criacdo musical. Aléem disso, existe uma motivacdo pessoal por
parte da autora, consumidora e entusiasta destas musicas, mas também admiradora
do nascimento e desenvolvimento cultural que permeiam tais manifestacdes
populares.

Assim, dentro de uma analise critica, se utilizando da equiparacédo, emerge o
conceito de “extrativismo epistémico”, que suscita questdes pertinentes dessa
dindmica da industria fonogréfica, que incide nas produc¢des Latino-Americanas, em
especial nos estilos musicais reggaeton e funk, que dominam as paradas musicais em
todo o globo. O cerne do problema reside, além da pertinente questao das herancas
do colonialismo e da dependéncia econdmica desta regido, nas formas como estes
produtores criam, creditam e distribuem a musica étnica ho ambito internacional, de
forma que, o objetivo deste trabalho € investigar o extrativismo cultural realizado pelos
compositores, produtores musicais e algumas gravadoras centrais do Norte. Aqui se
abordard, a partir de uma estratégia qualitativa de pesquisa, exemplos de musicas
brasileiras envolvidas em disputas de sample ou interpolaces por gravadoras, para
fundamentar e exemplificar a problematica.

No primeiro capitulo, pretende fazer o estudo das raizes da produc&o musical
na América Latina e a contribuicdo da miscigenacao do territorio na formal cultural.
Ademais, aborda-se também como a musica na América Latina tem uma relacdo com
0Ss movimentos politicos e sociais no decorrer do tempo, em especial a sua

contribuicdo em revolucdes e protestos antiditatoriais. Por fim, traz o histérico do



simbolo nacional brasileiro: 0 samba, a sua relagdo com o mercado interno e externo
e sua relacdo com a Bossa Nova.

No segundo e terceiro capitulo, aborda-se a construgcdo da mausica popular
periférica Latina, como se da a sua producdo, a sua importancia comunitéria, seu
vinculo identitario e seu poder social como um representante de um grupo. Além de
abordar questdes pertinentes quanto a mausica, raca e representatividade do
subalterno na dinamica do Sul e Norte global. Ademais, traz a relacdo da tematica
com conceitos como 0 extrativismo epistémico, sob o olhar de Ramon Grosfoguel,
pensador da tradi¢ao critico latino-americano, a apropriacao cultural, conforme a tese
de Rodney William, doutor em ciéncias sociais que utiliza a 6tica histérico-cultural para
a formulacdo do conceito e a relagdo entre valorizacao cultural, validacéo estatal e
interesse comercial a partir da nogao de capital cultural de Pierre Bourdieu.

Por fim, no capitulo quatro, ha um levantamento de atuais meios de protecdo
guanto a pratica de utilizac&o indevida de elementos culturais, como a masica, sem a
devida autorizacdo no ordenamento juridico brasileiro, mas também tratados
internacionais que tratam de propriedade intelectual e sua defesa. Nesse sentido, para
ilustrar a utilizacao de ritmos musicais latino-americanos pelas grandes gravadoras
ocidentais, sem a devida recompensag¢do monetéria, caracterizando o esbulho e o
extrativismo epistémico, utiliza-se trés casos de repercussao midiatica para o estudo

do tema.



1 MUSICA: CULTURA E POLITICA

1.1 As raizes e diversidades

A partir da chegada dos colonizadores a América em 1492, iniciou-se a
construcdo de uma nova etapa da modernidade: o colonialismo. Com as navegacoes
e a usurpacdo do novo continente, foi possivel expandir a mercancia na Europa que
permitiu 0 acumulo do capital a tal ponto que se tornou viavel financiar a
industrializacdo da Europa. Mas néo s0, para que fosse propriamente explorada, o
colonialismo necessitava de uma divisdo de terras e uma ocupacao, para que assim
os colonizadores pudessem expandir seu territdrio a0 mesmo tempo que obtinham o
controle desse. Sabe-se que para tal, em suma, além da mao de obra dos povos
originérios, criaram a necessidade de busca, além-mar, de uma mao de obra barata
gue poderia ser usada nos engenhos de acucar, como uma forma de solucédo aos
empecilhos a livre exploracao resultantes da ndo submissédo dos povos indigenas e
dos conflitos com os jesuitas quanto a escravizacao de tal grupo. Assim, chegam as
coldnias portuguesas, mas também hispanicas, nos meados de 1550, 0os primeiros
escravizados africanos, de forma a ocorrer 0 que se tornaria posteriormente a
identidade brasileira, com as trés racas como pilares da cultura, da gastronomia e da
musica.

Quanto a musicalidade a ser produzida em terras brasileiras, muito se fala na
contribuicdo africana e luso-portuguesa na construcdo do que se tornaria
posteriormente a muasica nacional. Mas ha poucos indicios da contribuicdo dos
géneros musicais nacionais por parte dos indigenas, até o século XX com o gradual
aumento das tendéncias nacionalistas na producado artistica, que buscavam trazer
elementos musicais amerindias na construcdo da musica nacional, de forma a
possibilitar tal contribuicdo. A suposta auséncia antes de tal periodo poderia ser
explicada, conforme o estudo do musicologo Luciano Gallet (1934), pelo interesse da
catequizacao por parte dos jesuitas que incorporou a musicalidade indigena para o
ensinamento catdélico a partir da utilizacdo de cantos guerreiros e comemoracdes
Tupinambds para o aprendizado dos hinos catolicos. Assim, o folclore brasileiro atual,

no que se refere a musica, € de origem luso-africana (Gallet, 1934).



Poderia se falar, portanto, em duas contribuicdes de origens distintas que
moldaram a criagcdo musical brasileira: a de origem luso-portuguesa e a de origem
africana. E impossivel negar as grandes contribuicbes dos mais vastos reinos
africanos em nossa cultura. Mesmo em um contexto desumano de um periodo triste
de nossa histoéria nacional, os escravizados conseguiram manter suas tradi¢cdes de tal
modo que a incorporaram na culindria, nas dancas, cantigas folcléricas, festividades
e outras manifestacdes culturais que hoje sdo consideradas patrimdnio historico.
Como exemplo de festividade, tem-se o Congado e o Carnaval, este Ultimo, apesar
de ter sua origem europeia, incorporou instrumentos e ritmos africanos para se tornar
o carnaval brasileiro, conhecido e admirado, atualmente. Nesse sentido, verifica-se tal

cooperacao pela afirmacédo de Luciano Gallet:

Sem o saberem, foram exercendo sobre os brancos, uma grande, uma
enorme influencia [...] E tanto isso € verdade, que conservam-se distintas até
agora, muitas ainda sem mistura com as dos lusos. Estdo vivos por ai, 0s
Congados, os Maracatu, os Batuques e o Jongo, o Zé-Pereira, os Ranchos e
Cord@es carnavalescos, originados dos Cumcumbis, o chocalho, os cantos
de feiticaria, e outras manifestacdes ainda em uso atualmente. (Gallet, 1934,
p. 52)

Ademais, também ¢é valido trazer como uma das bases culturais
afrodescendentes as cantigas infantis, trazidas de geracdo a geracdo e que foram
incluidas do imaginario brasileiro a partir das atuacdes das amas de leite e escravas
do lar, ainda no contexto colonial, e que hoje fazem parte da cultura coletiva brasileira.
Como exemplo a cancao Escravos de JO, relacionada com os conhecimentos e jogos
de origem afro-brasileiras. (“8 Jogos e Brincadeiras africanas populares - Dia da
Consciéncia Negra”, 2018).

Importante ressaltar, que posteriormente, ja no contexto do Reino do Brasil, de
forma independente de Portugal, por volta de 1880 na antiga capital Rio de Janeiro,
foi introduzida aos grandes centros urbanos aquilo que se tornaria uma das primeiras
musicas urbanas do Brasil. Introduzida pelos filhos mesticos de origem negra e
branca, como pontua Luciano Gallet, os géneros musicais “Chéro” e “Séresta”
ganharam destaque nacional no século XIX (Gallet,1934, p. 62).

Por outro lado, quanto a contribuig&o luso-portuguesa, além da vasta influéncia
geral na construcéo da identidade brasileira, com as festividades como a cavalhada,
o fandango, as Festas Juninas e a Farra do Boi, que hoje fazem parte das festas

nacionais, no ambito musical tem-se as famosas modinhas, uma adaptacdo das



modas portuguesas surgidas nas grandes cidades do império portugués como a Bahia
e o0 Rio de Janeiro, que tinham como palco os salfes da época para a grande classe
luso-brasileira. Marcada de influéncias da Opera italiana, tinha como objetivo ser uma
cancao sentimental erudita, mas que aos poucos foi caindo nos gostos populares.

Mais uma vez pontua Gallet:

A contribuicdo musical do luso, no Brasil, foi tdo importante e tdo duradoura
quanto a do negro. [...] A maioria delas, dentro de um sentimento geral de
nostalgia e tristeza, que se encontra ainda agora, nos cantos populares
portuguéses. Sem fortes caracteristicos ritmicos, como os africanos, mas de
cunho expressivo acentuado. (Gallet, 1934, p.63).

Como exemplo de cantigas populares no folclore de origem luso temos as
cantigas infantis Alecrim e Pirulito que ja bateu, que também fazem parte da vasta
coletanea de musicas infantis que sao utilizadas para brincadeiras e outras
atividades ludicas. Da mesma maneira, ha exemplares de diversas musicas
tradicionais das Festas Juninas brasileiras, com maior incidéncia no nordeste do
pais, com origens na festa portuguesa conhecida como Festa dos Santos Populares,
gue é realizada em homenagem a Santos da igreja catélica como S&o Jodo, Santo
Antbnio e S&o Pedro.

Em suma, € possivel inferir que, maioritariamente, as raizes da identidade
cultural brasileira sdo formadas pela mistura luso-africana, originada pela formacao
de nosso pais. Nas palavras de Gallet, o material africano e a luso-portuguesa
incorporaram no patrimonio que recebemos, todos estes elementos recebidos,
formaram uma mistura que originou o material puramente brasileiro, assim, nao
seria possivel distinguir especificamente as raizes de certos fatos ou manifestacdes
presentes em nossa cultura, de forma a hesitar em fixar a suas origens diretas
(Gallet, 1934, p.54).

Por fim, as terras que tiveram por colonizadores aqgueles de origem espanhola,
e que hoje tem por lingua oficial o espanhol e costumes de origem hispanicas,
também receberam as influéncias africanas que incorporaram na criacdo das
tradicbes e géneros musicais proprios. Vale ressaltar aqui, a formacgéo cultural da
atual América Central, pois, em virtude dos solos férteis e de seu clima tropical,
também recebeu um grande nimero de escravizados para servir de mao de obra nos

grandes latifiundios agucareiros. Consequentemente, nesta regido, ha uma maior



influéncia cultural africana na formagé&o da identidade cultural e dos géneros musicais
Meregue e Rumba, que ganharam maior repercussao no século XIX.

Na América do Sul, por sua vez, destaque-se como musica folclorica aquelas
presentes na Bolivia, que contém com origem uma forte influéncia das culturas
indigenas da regido, tanto na construcdo dos ritmos quanto na utilizacdo dos
instrumentos. Na Colombia, berco da Cumbia, também ha a confluéncia dos
instrumentos nativos de percusséo e flautas, que com as misturas com outros grupos
étnicos deu origem ao Vallenato. Conclui-se, portanto, que em cada regido, o
encontro das trés culturas, até entdo distintas, gerou a sua propria identidade local,
marcada pelas particularidades de cada povo, resultando da grande diversidade

cultural da terra que hoje é conhecida como América Latina.

1.2 Musica Politica

Ja& no século XIX, a maior parte dos paises da América Latina ja eram
independentes, no sentido de governo préprios, ja que a independéncia econdmica
ainda € uma meta a ser atingida. Surge entdo a necessidade de uma construcdo de
uma musica nacional, de forma a se consolidarem como uma nacdo com cultura e
costumes proprios. No entanto, sabe-se que a histdria Latino-americana é conturbada
por uma série de golpes de Estado, ditaduras e revolucdes, em certas vezes
financiados por interesses externos, que necessitavam garantir a manutencdo da
subalternidade desse territério. Como dispbe Galeano, “as ditaduras fiéis a
Washington fundam nos carceres o estado de direito, proibem as greves e aniquilam
os sindicatos para proteger a liberdade de trabalho” (Galeano, 2020, p.24).

Nesse sentido, como uma resposta a instabilidade politica vivida, em busca de
superacao de uma hegemonia cultural importada como simbolo de modernidade se
faz a Mdusica Politica, a Nueva Cancion, ou também conhecida como musica
engajada, que visa denunciar os problemas sociais, conscientizar, reproduzir marchas
de guerrilha ou até exaltar herdis nacionais ao mesmo tempo que se produz uma arte
gque se estendera por varias geracdes. Outrossim, semanticamente, ha varios
significados da expressdao politica, e por isso, é importante, segundo Alberto Tsuyoshi
Ikeda (1999) delimitar o que se abordard como musica politica:



Inicialmente, entretanto, delimito o que estarei chamando musica politica:
ocupo-me da producdo musical que teve ou tem uma intencionalidade
politica, na cria¢cdo ou principalmente no uso, lembrando que nesse campo
muito se realiza pela via dos sentidos simbdlicos, ja que resultantes, na
maioria das vezes, de posi¢Oes e interesses socialmente conflitantes, O

politico € aqui entendido como o embate entre setores, grupos, classes
sociais, ou mesmo individuos, diante dos interesses e visfes divergentes de
mundo, como luta pela hegemonia e, conseqientemente ou notadamente,
como questionamento desta. (Ikeda, 1999, p.85).

Nesse sentido, pode-se inferir que a Musica Politica objetiva utilizar da muasica
folclorica, dos elementos das raizes da nacionalidade para se expressar e ir contra
todo aquele embate entre individuos e interesses conflitantes. Mas néo s0 isso, tais
producdes sdo uma forma de questionar a sociedade em si, além dos contextos de
violéncia, marginalizacdo, pobreza de um povo ou de uma localidade, temas muito
presentes em diversas can¢cdes desde o século XIX que perduram até hoje e se
visualizam em produgdes atuais.

E possivel identificar tais can¢Bes nas revolucdes de independéncias dos
paises da América Latina, como por exemplo, uma das can¢des mais antigas que tem
por registro no seio da Revolucédo Social do México, de 1919, que teve por lideres
Emiliano Zapata e Pancho Villa. Nesse contexto, surgiu a conhecida cancdo La
Cucaracha, de repercussdo mundial, mas atualmente descontextualizada ao seu
surgimento. Segundo lkeda, La Cucaracha era uma cancdo de guerrilha, de amplo
uso entre os revolucionarios, referindo-se satiricamente ao General Victoriano Huerta,
gue era alcodlatra e usuario da marihuana (maconha). Como ressalta Ikeda, “Tantas
vezes uma cancdo de poética claramente politica, num determinado momento
histérico, tem o seu sentido diluido em outro tempo e espaco, pela mudanca ou
inexisténcia das condigdes que determinaram o seu surgimento.” (lkeda, 1999, p. 99)
O que de certo modo, ocorreu com La Cucaracha, que hoje é reproduzida como uma
cancao infantil.

Na década de 70, no Brasil, ap6s o golpe de 1964, havia por parte dos artistas
uma série de producdes musicas voltadas a criticas quanto ao regime ditatorial. Como
grandes representantes da Musica Politica (Musica de Protesto), na MPB ha Chico
Buarque com a famosa musica Célice e o hino revolucionario Caminhando (Pra ndo
dizer que néao falei das flores) de Geraldo Vandré. Tais musicas permanecem na
histéria, e nos dizeres de lkeda, “Chico dividiu com Vandré o entao temerario privilégio

de simbolizar de maneira destacada a resisténcia e a critica a ditadura militar.” (lkeda,



1999, p.97) E possivel verificar o carater politico de Calice, que usa metaforas para

transmitir a angustia de um pais sob o comando de um regime militar:

Como é dificil acordar calado

Se na calada da noite eu me dano

Quero langar um grito desumano

Que é uma maneira de ser escutado

Esse siléncio todo me atordoa

Atordoado eu permaneco atento

Na arquibancada pra a qualquer momento
Ver emergir o monstro da lagoa [...]
(Buarque. 1978.)

Mas ndo s6 no Brasil houve o movimento das musicas de protesto contra as
ditaduras militares que se alastraram pela América Latina. A Nueva Cancion se
espalhava no Chile, na Argentina, de forma a gerar, de certa maneira, uma industria
de musica de protesto, que abrangia os setores universitarios e intelectualizados das
sociedades. Cada vez mais crescente no cone sul os artistas de esquerda defendiam
uma musica popular e auténtica que fosse contraria a massificacédo cultural do cinema
e do radio, e a entrada permanente de produtos culturais estadunidenses que se
acentuaram durante as ditaduras. Dessa forma, Juan Pablo Goénzalez (2016),

descreve a correlagéo entre tais periodos e a criagdo da musica de protesto:

Desse modo, o Cone Sul, prédigo em ditaduras militares nos anos 1980,
também foi prédigo em musica de contrafusdo, com as contribuicdes de
Arrigo Barnabé e Premeditando o Breque, entre outros, em S&o Paulo;
(Gonzalez, 2016, p.200)

Atualmente, no contexto da producdo musical periférica e independente, pode-
se verificar a presenca da Musica Politica em todos os géneros musicais presentes
na World Music, que surge a partir da globalizacdo da cultura com um vasto campo
de fontes midiatizadas, de forma a englobar ritmos diversos de artistas ndo-ocidentais
(Gonzélez, 2016). No Brasil, as letras de Racionais Mc’s, grupo de rap de Sao Paulo,
trazem problemas sociais como a violéncia, o uso de drogas, conflitos policiais dentre
outros problemas pertinentes gerados de uma politica de marginalizacdo social e
racial, como € possivel visualizar em Jesus Chorou, que narra o cotidiano dos

vulneraveis, contrapondo ao imaginario estrangeiro do pais do samba:

Dinheiro é bom, quero sim, se essa é a pergunta,
Mas a dona Ana fez de mim um homem e n&do uma puta!



Ei, vocé, seja l& quem for, pra semente eu ndo vim,
Entédo, sem terror

Inimigo invisivel, Judas incolor

Perseguido eu ja nasci, demorou,

Apenas por 30 moedas o irmdo corrompeu,

Atire a primeira pedra quem tem rastro meu

Cadé meu sorriso? Onde 'ta? E, quem roubou?
Humanidade é ma, e até Jesus Chorou

(MC’S, Racionais. 2022.)

Como também pode se ressaltar, no contexto da World Music, producdes
musicas que visam o mercado internacional, a musica El apagon de Bad Bunny, um
dos maiores rappers latinos da atualidade com mais de 84,5 milhGes de ouvintes
(Spotify, 2023). Em seu clipe musical, o rapper aborda a crise energética de Porto
Rico, pais dominado pelos Estados Unidos da América e sendo considerada um de
seus territorios, intercalando sua musica e um documentério sobre o tema (Bunny,
2022). Natural de porto-rico, Bad Bunny utiliza de sua visibilidade global para trazer
ao publico os problemas de seu pais a partir de uma musica no seu alboum Un Verano
Sin Ti que conquistou varios prémios de musica popular e recordes de audiéncia.

A musica por si s6 ndo faz uma revolugdo, € apenas um meio de propagac¢ao
de ideias, sendo necessario um verdadeiro engajamento social e politico dos setores
progressistas e das massas para tal. Mas, ao mesmo tempo, ndo se pode negar a

importancia desta que, ja que elas como expde lkeda:

Pode verdadeiramente contribuir para as mudancgas sociais, tanto ho campo
ideologico e de conscientizacdo quanto no aspecto pratico das acdes
transformadoras rumo as sociedades mais justas, como tantas vezes ocorreu
na historia, notadamente quando sintonizadas amplamente com os setores
mais conscientes e progressistas das sociedades. (lkeda, 1999, p.101-102)

Embora de maior usualidade, nem sempre a Musica Politica foi utilizada como
uma resposta contra hegemonica, como pode-se dizer pelo uso da ditadura de Getulio
Vargas do samba. Musica esta, originalmente popular de resisténcia negra, que
exaltava o estilo de vida comunitario e o cotidiano dos morros, mas apropriada e
modificada para se tornar um simbolo nacional e uma representagéo dos valores das
elites da época do Estado Novo, como se abordara seguir. A Musica Politica aqui,
como leciona Ikeda, foi produzida no “sentido inverso, qual seja, apologética do status
guo, conforme conhecemos as comuns iniciativas de governos ditatoriais em muitos

paises” (lkeda, 1999, p.85) de modo a visar interesses de um modelo governamental.



1.3 Brasil: Samba e Bossa Nova na constru¢cdo da Masica Nacional

O primeiro samba brasileiro gravado de nome “Pelo Telefone” de autoria de
Ernesto Joaquim, completa 107 anos em 2023. Desde essa gravagéo, o samba criolo
dos morros e corticos modificou-se e ganhou notoriedade, se tornando o simbolo
maior da nacionalidade brasileira. Mas este ndo € o mesmo género musical de sua
origem de fundos de quintais e rodas de samba, e nem sequer mais representa a fala
do subalterno da sociedade em que Ernesto gravou o primeiro o samba. Esse género
musical afrodescendente foi incorporado, apropriado e utilizado com fins politicos, de
forma a se adaptar a construcdo da imagem de uma musica popular de exaltacdo

nacional. Nesse sentido, como bem salienta Gonzalez:

Recusado até a década de 1920 por sua origem negra, € promovido na
décadas seguinte pelo Estado-nagcdo como musica nacional, o samba
manifesta muito bem o conceito de identidade musical dindmica que promove
a musicologia latino-americana do comeco do século XXI. (Gonzélez, 2016,
p.62)

E considerado uma identidade musical dinamica por sua utilizacdo para fins
politicos, de forma a acrescentar aos ritmos negros, que tem por origem e objetivo
serem uma expressao de socializacao e religiosa para a comunidade, um canto que
promovia a disciplina, o civismo e a beleza nacional. Assim, surgiu o primeiro samba
patriota que ndo era mais o samba-criolo ou samba-carioca, mas sim o samba
brasileiro ou samba-exaltagdo, nos moldes de Getulio Vargas e seu Estado Novo.
Samba esse que visava o controle sobre a sociedade e a visdo que o povo brasileiro
teria de si. Com fortes influéncias do ufanismo (Coutinho, 2021, p. 171) e a valorizagéo
da miscigenagéo que forma a identidade brasileira, surge a mando de Vargas, o mais
famoso samba do género: o Aquarela do Brasil de Ari Barroso, que trata de cumprir

seu papel de exaltacao:

Brasil, meu Brasil brasileiro
Meu mulato inzoneiro

Vou cantar-te nos meus versos
O Brasil, samba que da
Bamboleio, que faz gingar

O Brasil do meu amor

Terra de Nosso Senhor

Brasil! Brasil'! Pra mim! Pra mim!
O, abre a cortina do passado
Tira a mée preta do cerrado



Bota o rei congo no congado
Brasil! Brasil!

[...]
O Brasil, verde que da
Para o mundo se admirar
O Brasil do meu amor
Terra de Nosso Senhor
Brasil! Brasil'! Pra mim! Pra mim!
(BARROSO. 1939)

No entanto, antes de impor-se como icone nacional, 0 samba raiz de roda sofria
repressoes policiais e politicas, pois era visto como um “artefato cultural marginal”
pelos criticos da época e também era relacionado a vadiagem pela critica e grandes
classes. Tal tratamento se dava em virtude da producdo deste ritmo ser
majoritariamente negra até a chegada de artistas de Estacio ou Vila Isabel como Noel
Rosa. Como bem assinala Adalberto Paranhos (2003) professor do Departamento de
Ciéncias Sociais da Universidade Federal de Uberlandia, em: A inveng¢ao do Brasil

como terra do samba: os sambistas e sua afirmacéao social:

Até impor-se como tal e, mais, como icone nacional, uma batalha, ora
estridente, ora surda, teve que ser travada. Estava-se diante daquilo que
Roger Chartier designa como “lutas de representagdes”. Tornava-se
necessario remover resisténcias até no proprio campo de producdo do
samba, das gravadoras e dos habitos musicais dos maestros. (Paranhos,
2003, p.84)

Nesse sentido, pode-se dizer que a chegada de artistas brancos, como Noel
Rosa, ao samba, permitiu que houvesse uma construcao social desse género musical,
fora dos interesses politicos, mas com interesses genuinamente artisticos, ou pelo
Menos que se pensava ser, ja que de inicio ndo havia pretensées hegemonicas de
apropriagdo, mas pretendiam estes artistas um refinamento popular. Foi necesséria,
portanto, uma incorporacdo de outros grupos e classes sociais, promovendo um
deslocamento relativo de suas fronteiras raciais (Paranhos, 2003, p.86), para que o
subgénero Samba carioca pudesse se consolidar como pratica artistica nacional.

A miscigenacao era tema presente no samba carioca, aquele de Noel Rosa, Ari
Barroso, Jodo de Barro dentre outros, ora enaltecida, ora odiada, mas que sempre
permanecia nos centros dos debates. Realmente, ndo ha como se negar a questao
racial que envolve o samba, ja que mesmo apos sua consolidacdo ainda havia
discussdes, no contexto do Estado Novo de Vargas, sobre a necessidade de uma

higienizacdo, uma forma de retirar o conceito de negritude, do samba para sua



consagracdo. Como bem salienta Adalbert Paranhos “O samba do morro, por
exemplo, ficou sob a alca de mira de articulistas inconformados com a propagacéao

dessa “coisa de negros™ (Paranhos, 2003, p.97), vale enfatizar que a difuséo de tais
coisas, ou seja, a sua musica, se dava de forma caseira e independente, ante a falta
de valor comercial.

Colocacbes midiaticas que atacavam o samba por sua origem continuaram a
aparecer de tempos em tempos, estas, financiadas principalmente pelas grandes
elites brasileiras que ndo queriam ver como simbolo nacional algo que, nas suas
visdes preconceituosas, exaltava a malandragem e vadiagem e outros modos de vida
desonrosos. Todas elas, no entanto, seriam insuficientes para barrar o crescimento
do samba como icone musical da mesticagem e simbolo nacional, num primeiro
momento. Mas nem todos os brancos se preocupavam com tais polémicas, e nem se
importaram de usar o samba de morro e o carioca para vender sua imagem para fora
do Brasil e se tornar um simbolo internacional de brasilidade. Como sublinha Hermano
Vianna, antropologo brasileiro, citado por Paranhos, “branca européia, Carmen
Miranda nao via nenhuma contradicdo em se vestir de baiana (usando a roupa ‘tipica’
das negras da Bahia), ou em cantar ou dancar samba (musica de origem negro-
africana)” (Paranhos, 2003, p.99), de forma a reforcar o embranquecimento do ritmo.

Assim, verifica-se que a partir de uma transregionalizacdo do samba carioca
para se tornar o samba nacional, houve um melhor aceite por parte dos produtores/
divulgadores do samba em larga escala. Em contrapartida, nas gravadoras brasileiras,
como bem aponta Paranhos, “Multiplicavam-se as queixas de compositores das
classes populares sobre a dificuldade de acesso a gravadoras, que acumularam
lucros e mais lucros com a exploragao do trabalho alheio.” (Paranhos, 2003, p.100).
Por certo, havia aqui um esbulho da producéo de artistas musicais negros, o0 que
demonstra que tal pratica, vem desde os primeiros passos do Samba como produto
nacional a ser comercializado.

Quanto a Bossa Nova, esta foi um movimento de transformacéo do samba que
se deu a partir das grandes classes da Zona Sul do Rio de Janeiro. Como bem pontua,
Rodney William em Apropriagdo cultural (2019): “Alguns avaliam a bossa nova como
uma sofisticacdo do samba, mas analisando letras, depoimentos e o perfil de seus
expoentes, percebe-se que foi muito mais uma tentativa de depuracdo, o que a
enquadra perfeitamente no conceito de apropriagao cultural.” Seria entdo, uma forma

de embranquecimento do Samba, excluindo toda a exaltagéo a miscigenigédo presente



nas obras do samba nacional, além das suas denuncias sociais, para a popularizacédo
de elementos culturais brancos, europeus e da civilidade que as elites buscavam para
se representar.

Por fim, seria entdo, a bossa nova, uma maneira de tornar o projeto de uma
nacao cada vez mais branca realidade, inclusive o embranquecendo o produto cultural
a ser exportado internacionalmente como simbolo da brasilidade. Como pontua

Rodney William:

A verdade é que preto cantando samba sempre incomodou, especialmente
pelo tom de dendncia das letras ou pela exaltacdo de uma tradigdo
considerada primitiva, mas a bossa nova, na introspecgéo de “um banquinho

e um violao”, traduzia os sentimentos “nobres” e “refinados” da democracia
racial brasileira, ou seja, de um projeto de nacdo cada vez mais branca na
populacdo e na cultura. (William, 2019, p.83).

Mas ndo s6 a questdo racial se mostra presente na questao da apropriacao
cultural regional sofrida pelo samba carioca. Da também por meio da indUstria musical,
que visa explorar e exportar um ritmo brasileiro, mas aquele que seja esvaziado da
contribuicdo negra na formacdo da identidade do pais, para se tornar algo que
corresponda ao olhar americanizado, baseado numa visdo de mundo ocidental, da

juventude e modo de se produzir musica, para sua devida comercializagao.



2 MUSICA POPULAR URBANA: FUNK E REGGAETON

2.1 A musica independente

A musica independente tem um papel importante dentro do contexto musical
Latino-Americano. Um continente onde ha tanta desigualdade e estratificacdo social,
herancas da colonizacao ibérico-europeia, nem sempre todas as formas de expressao
culturais de um povo séo reconhecidas e valorizadas. Ha uma construcao hegemonica
de cultura, de forma que s6 aquilo considerado culto, ou que representa um modo ser
das grandes classes, poderia se tornar objeto de consumo, deslegitimando outras
formas de producdo de conhecimento de grupos marginalizados. Assim, surge a
producdo musical independente, como uma forma politica de resisténcia de uma
cultura dentro do sistema capitalista hegem®onico, mas também como uma Unica via
de acesso ao mercado por um grande numero de artistas (Vicente, 2006).

Nesse sentido, a producdo musical independente se deve a necessidade de
determinados grupos reproduzirem sua arte local, mas também a distribuirem para
gue esta possa circular entre as popula¢des identitarias e o publico-alvo de tais
producdes. Como ressalta Eduardo Vicente, Professor do curso de Audiovisual do
Departamento de Cinema, Radio e TV da Escola de Comunicacfes e Artes da

Universidade de Sao Paulo:

A grande segmentacdo da producdo verificada a partir dos anos 90
relacionava-se, também ao fortalecimento da producéo cultural desenvolvida
dentro daqueles que eu denomino como circuitos autbnomos de producéo
musical, onde as fortes vinculagbes identitdrias (comportamentais,
geograficas, étnicas, religiosas, etc) e o acesso as tecnologias permitem a
formacao de uma rede de producao e distribuicdo cultural fora do ambito das
grandes gravadoras ou das redes nacionais de midia. (Vicente, 2006, p.11).

Mas nao s0, surge também a partir da Colonialidade do Poder, em sua vertente
gue incide controle sob a subjetividade do outro e producéo epistémica, sendo que,
conforme dispde Rogério Ledo Ferreira (2021), tal Colonialidade converteu-se de
maneira estratégica em praticas e discursos reproduzidos que podem ser percebidos
na sociedade vigente que também se aplica na circulacdo de musicas, arte, literatura
ou qualquer expressao cultural subalterna deslegitimada. Discursos esses envoltos
por preconceito racial e social incidentes sobre sujeitos marginalizados. Assim, essas

producdes ndo eram culturalmente relevantes para a midiatizagdo por parte das



grandes gravadoras da industria fonografica pois ndo eram bem vistas, jA que
abordavam ritmos e letras que ndo eram vistos como musica perante a academia,
mas também nao eram, a principio, rentaveis para tal mercado global.

No que diz respeito a tais producgdes é possivel dizer que, em sua maioria, tais
musicas estdo relacionadas a um grupo especifico de consumidores, e por
consequéncia, sao criadas por muasicos locais que sdo responsaveis, da composi¢cao
até a distribuicdo, para que haja sua comercializacdo. Surge das periferias das
cidades, como uma forma artistica de se posicionar no mundo, ao abordar suas
questdes sociais e vivéncias de um determinado grupo ou comunidade local. E por
iSso, em sua maioria, ndo sédo regulamentadas para que haja sua vinculacao ao radio,
sendo difundidas, no principio de sua producédo, por meio de gravacdes caseiras, e
conforme Juan Pablo Gonzalez (2016) isso permitiu com que a Musica Popular na
América Latina ganhasse circulacéo:

O deslocamento mais evidente que se produziu na circulacdo de mdusica
popular na América Latina surge de sua producéo independente, que circula
parcialmente fora da induUstria musical, mediante a iniciativa de selos
independentes, a autoproducdo, o mecenato publico, e também o mercado
de rua e a pirataria, abordada como um caso de producéo independente e de
consumo informal. (Gonzélez, 2016, p. 103).

O maior exemplo Brasileiro de tais produgdes é o funk carioca, hoje patrimoénio
cultural da cidade e movimento cultural a partir da Lei Estadual n® 5.544, de 22 de
setembro de 2009, mas que em sua origem foi perseguido por suas coloca¢des muitas
vezes sexuais em suas letras. Nascidos nos morros do Rio de Janeiro, tal movimento
cultural foi repreendido politicamente, pois entendia que tais produgdes violavam a
juventude e faziam alusdo ao consumo de drogas, a violéncia, e a vulgarizagdo. No
fim da década de 1990 e inicio dos anos 2000, época em que o funk desce o morro e
comega a ocupar 0s grandes centros, surge uma preocupagdo por parte dos
representantes do povo na camara municipal do Rio de Janeiro. Um dos resultados
foi a conhecida como “CPI do Funk” que buscou abordar as violéncias que envolviam
o funk e sua suposta correlacdo com os traficantes que vendiam e lucravam durante
tais bailes, contudo, ndo houve conclusdes concretas e ndo houve responsabilizacdes
(DIARIO DO GRANDE ABC, 1999).

Tais colocagdes demonstram o preconceito das grandes classes com a forma

em que os jovens periféricos se relacionavam com a musica e como utilizavam-se



desta, sendo tratados como verdadeiros criminosos pela midia da época, mas também
pelos governantes eleitos. Como bem enfatiza a professora e pesquisadora Adriana
Facina (2013), esse preconceito além de ser um produto da marginalizacdo dos

morros e aqueles que & vivem, é também um produto do racismo:

Seus detratores afirmam que o funk ndo é musica, que seus cantores sao
desafinados, suas letras e melodias sdo pobres e simples copias mal feitas
de canc¢Bes pop ou mesmo de cantigas tradicionais populares. Ha ainda os
gue demonizam o batiddo, associando-o a criminalidade, a violéncia urbana
ou a dissolucéo moral. Ao criminalizarem o funk, e o estilo de vida daqueles
gue se identificam como funkeiros, os que hoje defendem sua proibi¢éo sao
os herdeiros histéricos daqueles que perseguiam os batugues nas senzalas,
nos fazendo ver, de modo contraditorio, as potencialidades rebeldes do ritmo
gue vem das favelas. (Facina 2009, p. 2).

E possivel inferir, portanto, que a exposicéo por meio das letras e das batalhas
de Mc’s que aconteciam nos bailes que tratavam da violéncia policial, da
criminalidade, da fome, do racismo e outros problemas sociais retratados nas letras
de funk incomodavam mais do que a prépria vivéncia da comunidade relacionadas a
esses temas. O Rap da Felicidade, de Cidinho & Doca (1994), que retrata o desejo de
viver em paz na comunidade em que se vive, € o maior exemplo de que, além das
ostentacdes e letras referentes a sexo, havia também um desejo de reconhecimento
das identidades daqgueles que nasceram e vivem nas favelas cariocas, caracteristica
do subgénero funk consciente, sendo o funk, em vista disso, uma expressao auténtica
deste grupo. Portanto, diante de tal provocacéo, o funk n&o teve espaco para crescer
dentro das grandes gravadoras, mas sim de forma independente, por meio de
gravacles caseiras e mixtapes. Vale ressaltar que, conforme enfatiza Gonzalez (2016,
p. 232), as gravacdes tém papéis fundamentais na promocdo musical, ja que, a
reproducdo sonora ao longo do século XX transformou a experiéncia musical, até
entdo representada ao vivo, em uma experiéncia mediada pelo som gravado.

Quanto as gravacdes, existem inimeras gravadoras no ramo musical. Eduardo
Vicente, professor do Departamento de Cinema, Radio e TV (CTR) da Escola de
Comunicacdes e Artes da Universidade de S&o Paulo, as classifica em dois tipos:
Majors (aqueles de incidéncia mundial) e a Indies (gravadoras locais) que podem ou
nao ser associada a uma Major (2006, p. 13). Para Vicente (2006), foram as
gravadoras independentes indies, sem selos de producgdes, que foram responsaveis
pelos primeiros langamentos de cenas da cultura brasileira interna, como a Furacéo

2000, simbolo do inicio da massificagédo do funk carioca. Algumas destas gravadoras



independentes, com o sucesso de suas producdes, constituiram a Associagéo
Brasileira de Musica Independente (ABMI), que visa representar o setor e fortalecer o
mercado de circulacdo destas obras.

Por fim, € importante ressaltar que tais gravacdes podem ser consideradas uma
forma de visibilidade da cultura nacional, ndo somente pelo funk, mas também o
sertanejo, o alternativo, o forrd, o axé e demais géneros musicais representantes de
nossa vasta cultura como expressdes culturais contra-hegemonicas. Conforme dispde
Rogério Ledo Ferreira, Mestre em Estudos Culturais pela Universidade Federal de
Mato Grosso do Sul (2021), tal movimento de musica independente pode ser lido como
uma das faces do projeto de decolonizacdo da mentalidade relacionada a producéo

cultural:

O projeto da decolonialidade faz renascer a cultura e os conhecimentos que
sempre existram e que n&o encontravam espago de apreciacdo
invisibilizados pelos saberes académicos euro centrados, e procura dar lugar
de fala aos povos subalternizados ja que o eurocentrismo separou 0s seres
humanos desprezando sua cultura. (Ferreira, 2021, p.64).

A musica independente surge como uma alternativa a seletividade das grandes
gravadoras sobre aquilo que seria comercializado e vinculado as grandes radios numa
perspectiva hegemoénica. No entanto, atualmente, € uma das formas em que se
lancam artistas na industria musical, que posteriormente sao apropriados pelas

Majors, tornando-se capital cultural comercial.

2.2 Reggaeton

Surgido na década de 1980, utlizando de elementos do Hip Hop
estadunidense, da musica jamaicana e do Reggae caribenho, o Reggaeton se
demonstra como uma cultura popular de origem africana, caribenha e latina das
comunidades de Porto-Rico, um Estado-nacao independente associado aos Estados
Unidos da América desde 1917. Com seus tambores caracteristicos do género
musical e letras que abordavam os mais variados temas, o Reggaeton ganhou cada
vez mais espago nos clubes de Porto-Rico, mas também de Nova lorque, cidade com
uma caracteristica histérica de receber imigrantes saidos de toda América Latina.

Apés seu grande sucesso entre a comunidade porto-riguenha e caribenha, ja na



década de 1990, surgem os primeiros grandes sucessos do género, caracterizando a
sua expansao.

Vale ressaltar que a difusdo do Reggaeton dentre as comunidades da América
Central também se refere a propagacéo da cultura subalterna, algo que representa a
sua realidade e vivéncia social. Criando um paralelo com o préprio Hip Hop, pode-se
dizer que se difunde a medida da identificacdo de temas retratados pelos
Reggaetoneros, como um tipo de experiéncia comum que canta e aborda as questdes
de classe social e opressdo étnico-racial vividas pela comunidade Latina nos
suburbios dos Estados-Unidos. Como bem ressalta Gonzélez (2016), o género se

difunde na mesma época em que crescia a populacao latina nos Estados Unidos:

Paralelamente, crescia a populagéo latina nos Estados Unidos, populacéo
gue nos anos 1990 obtinha maior visibilidade e reconhecimento social, bem
como aumentava sua presen¢a nos meios e na producdo musical e
audiovisual dos Estados Unidos. (Gonzalez, 2016, p.38).

Nesse sentido, busca-se aqui compreender o Reggaeton como uma forma
contra-hegemonica de producdo musical, jA que, em sua origem, surge como uma
cultura periférica que se organiza a partir das expressdes culturais que vao ao
encontro da cultura hegemodnica dominante. Assim, pode-se dizer que o Reggaeton
€ um movimento latino, desenvolvido no mesmo contexto do Hip Hop, de forma que,

conforme dispde, Ferreira (2021), visibilizar a vivéncia da comunidade:

Os grupos que deram origem ao movimento, negros e latinos que viviam nos
Estados Unidos, uniram suas ideias, trocaram informacfes e experiéncias,
criando expressbes culturais que funcionam como uma forma de dar
visibilidade aos problemas enfrentados nas zonas periféricas, onde os
sistemas econdmico e politico eram ausentes e deixavam as mazelas sociais
transparecerem. (Ferreira, 2021, p.45).

Ainda, nesse sentido o doutor em sociologia pela Puerde University, em
Indiana, Estados Unidos, Angél Rodrigues Rivera (2016) expde que tanto o Rap (ou
Hip Hop) como o Reggaeton, em Porto Rico, sdo tidas, em seu principio, como
manifestacdes subalternas. O autor dispde que tal subalternidade vem da racializagao
do género, ja que “representa a afro-porto-riquenhalidade como elemento cotidiano”

(traducdo minha) (Riveira, 2016, p.26), mas também vem de uma manifestacéo de

1 Original: “Es racializada en la medida en que es una expresion de sectores que representan la afro-
puertorriquefiidad como elemento cotidiano.”



uma classe social marginalizada, pois “se desenvolve, produz e reproduz a partir dos
setores mais empobrecidos da sociedade” (tradugdo minha) (Rivera, 2016, p. 26)?, de
forma que, pode se inferir que € uma manifestacdo identitaria (no sentido de
pertencimento) dos grupos sociais aqui elencados.

A partir de sua maior vinculagao midiatica, também a partir da produ¢do musical
independente, responsavel pela liberdade criativa e de abordagem dos cantores, tal
ritmo foi estigmatizado e proibido, passando por algo préximo daquilo que houve com
o funk no Brasil, j& que ambos os ritmos sdo criados a partir de comunidades
periféricas e retratam temas como a violéncia, mas também contém letras
explicitamente sexuais que incomodam as classes defensoras de um moralismo
civico. Em Porto Rico, o governo ameacou proibir as manifestacdes e producdes de
Reggaeton, em virtude destes temas que violavam os valores sociais da época.

Contudo, reduzir esses géneros a estas tematicas puramente sexuais € uma
analise superficial e enviesada de preconceitos. O Reggaeton sempre teve
multiplicidade lirica: € um género de festa, mas também denuncia o racismo e a
violéncia policial, inovando e criando discursos alternativos no campo da producéo
musical. Dentre os precursores do género em sua politica, ha o musico Vico C, que
dentre seu vasto repertério, ressalta-se a musica La Recta Final (1994) que aborda
guestdes de classe, colonizacao, violéncia e doencas da modernidade. A verdadeira
historia do Reggaeton é sobre “resisténcia”, conforme enfatiza a cantora porto-
riqguenha Ivy Queen (HERRERA, 2021), uma das representantes do género, em
entrevista em podcast, € sobre como as criangcas e jovens pobres e negros
discriminados que se recusaram a ficar calados.

Posteriormente, com os primeiros sucessos do Reggaeton por toda a América
Latina, e sua completa difusédo, ja& nos anos 2000, o Reggaeton entra em sua nova
fase. Sucessos como a musica Gasolina de Daddy Yankee (2004), ja ndo abordavam
mais as questdes sociais e ndo continham mais um tom critico, nasce entdo o
Reggaeton comercial, com exaltacdo ao luxo, festas, bebidas e demais temas.
Consequentemente, tal género conseguiu alcancar o mercado internacional com sua
nova roupagem, que comegou a invisibilizar e reverter os temas abordados em sua

criagdo, deixando de lado o politico, e com isso, ganhou espaco e adesdo pelas

2 Original: “Es una manifestacion de clase social en la medida en que surge, se desarrolla, produce y
reproduce desde los sectores mas empobrecidos de la sociedad”



grandes gravadoras internacionais, jA que assim, poderia ser comercializado e

consumido por diversos publicos. Sobre tal processo, Rodriguez considera que:

A musica popular, na medida em que é massificada, desinvisibiliza setores
sociais que os espacgos de participacdo do estado burgués escondem dentro
da homogeneizacdo dos discursos dominantes, tanto do estado como da
chamada sociedade civil (Rodriguez, 2016, apud Rodriguez, 2015).

Por fim, percebe-se que a massificacdo, em si mesma, ndo € ruim para o ramo
musical, jA que permite que expressfes culturais originarias Latino-Americanas
ganhem espaco mundial e seu devido conhecimento como uma producéo artistica
respeitada. O que diferencia a atual fase comercial, € que tais representantes do
Reggaeton conseguem marcos de streaming nunca antes conquistados, além de
prémios da academia musical, como o Grammy, cuja missdo € reconhecer
anualmente as melhores producdes da comunidade musical, mas ao mesmo tempo,
da espaco para que cantores e produtores ndo latinos produzam musicas em tal
género, de forma a apropriar de toda uma histéria de resisténcia contra a hegemonia
da criacdo de discursos, mas também se adequando a producéo artistica da cultura

dominante do Norte global.

2.3 Embranquecimento da produg¢éao musical

O embranquecimento que aqui se trata diz sobre como a partir da difusdo dos
géneros musicais que em sua construcdo sdo racializados, marginalizados e até
mesmo perseguidos e proibidos por leis, as melodias e discursos destas producdes
sdo moldados para um novo publico. Mas ndo s6 musicos da periferia perdem espaco
no mercado regional, por ndo serem contratados por grandes gravadoras como rosto
representante. No entanto, eles estdo nas gravadoras, mas nas mesas de producao,
enquanto cantores com uma melhor visibilidade comercial perante a industria cultural
hegemaodnica se tornam a voz e o rosto de um género periférico, esses em sua maioria
pessoas brancas e que, em certo ponto, ndo se inserem no vinculo musicais
identitarios, por ndo estarem conectados com as raizes culturais e contexto social, e,
conforme William, é “por meio da cultura, desvenda-se o processo de identidade, pois

agueles que se reconhecem entre si demarcam de imediato suas diferencas com os



outros.” (2019, p.23). Assim, verifica-se a falta de reconhecimento individual por parte
desses artistas com elementos que constituem a identidade latina p6s-moderna.
Como abordado no capitulo 1, o embranquecimento de produtos culturais como
a apropriacao do samba existe desde o primeiro momento que ser sambista deixa de
ser considerado vadio e se torna um papel de prestigio quando apropriado e adaptado.
Como ja abordado, Adalberto Paranhos (2003, p.100) em seu estudo sobre a historia
do samba ja ressaltava que “Multiplicavam-se as queixas de compositores das classes
populares sobre a dificuldade de acesso a gravadoras, que acumularam lucros e mais
lucros com a exploragédo do trabalho alheio.” Logo, tal embraquecimento esta
intrinseco nas producbes artisticas, como uma forma de adequacdo a
homogeneizacéao cultural exercida pelo Norte global. Nao s6 com o samba, mas isso
acontece com o Funk, Reggaeton e outros ritmos populares originarios da América
Latina construidos a partir de préaticas culturais negras. Dessa maneira, como bem

expbe Gonzalez:

A Mdusica Popular forma parte central da modernidade e do conceito de
progresso difundido a partir da metrépole. Mais ainda, contribui para gerar e
para socializar essa modernidade através da paulatina liberacéo
experimentada pelo corpo e pelas relagfes intergenéricas, pela incorporacao
da alteridade negra e mestica as culturas brancas dominantes; (Gonzalez,
2016, p. 93).

Vale abordar como exemplos, musicos como Wisin e Yandel, porto-riquenhos
da primeira onda da produc&o musical de Reggaeton, que juntos buscaram uma nova
roupagem para 0 género e se tornaram uma das duplas responsaveis pela
propagacao musical, contribuindo na produgao de conhecimento local, e tem em sua
histéria, cerca de doze albuns de estudio e milhdes arrecadados. Apesar disso, a
dupla porto-riquenha, com forte vinculacdo identitaria ao género, pois imersos no
contexto socio-cultural de tal ritmo, detém um publico especifico, com cerca de
dezenove milhdes de ouvintes mensais (Spotify, 2023), e sdo vencedores de apenas
dois Grammys Latinos (“Saiba mais sobre os indicados e vencedores atuais e
anteriores do Latin GRAMMY Awards | LatinGRAMMY.com”, [s.d.]). Ja Rosalia,
Espanhola de Catalunha, cantora, compositora e produtora musical, ja contém
incontaveis Grammys Latinos, apropriando em suas can¢des nao somente do
Reggaeton, mas também do Tango, Bachata e Bolero, resultando em musicas que

fazem sucesso em todo o globo. Atualmente, Rosalia detém o dobro de ouvintes



mensais que a dupla aqui citada (Spotify, 2023). Em que pese estar tecnhicamente apta
a concorrer a tais prémios pelos critérios da Academia, ha de se questionar se tais
espacos nao poderiam estar sendo ocupados por cantores e produtores, que de fato,
tem como elemento cultural regional tais géneros musicais. Ademais, pode ainda se
verificar a partir de uma pesquisa em uma plataforma de Streaming, como a Spotify e
Youtube, que grande parte dos representantes do grande grupo “Musica Latina” sao
brancos, contrariando as caracteristicas locais do berco de tais géneros e sua
miscigenacao ja analisados. Quanto a construcdo da relacdo da identidade com a

musica é possivel ressaltar:

Que “ao reconstruirmos com os outros, a identidade se torna também uma
coproducdo [...] a identidade é uma construcdo, mas o relato artistico,
folclérico e comunicacional, é teatro e é politica, é representagao e é agao”
(Ferreira, 2021, p.55, apud Canclini).

Desta feita, artistas como Rosalia, Justin Bieber com sua parceria em um remix
de Despacito (2017) e outros cantores do mundo da inddstria musical, que produzem
musica em lingua espanhola se apropriando dos mais variados elementos da musica
Latina, as fazem como uma forma de apropriacao cultural, pois sdo incapazes de se
relacionar com tal construg¢ao da cultura e identidade que constituem os movimentos
por trds dos géneros musicais aqui abordados. Ndo ha nenhum vinculo cultural
especifico, muito menos interesse em representar as questdes socio-politicas dos
locais bergos de tais géneros de forma que “remetem a questdo do apagamento ou
do esvaziamento de significado” (William, 2019, p.23) a partir do uso exclusivamente
com objetivos comerciais.

Nesse sentido, quanto a onda atual da producdo de Reggaeton, pode-se
caracterizar apenas como uma busca efémera de se adequar as tendéncias de
consumo, com o objetivo exclusivo de ganho de capital por parte das grandes
gravadoras da indastria musical, mesmo que isso implique, como veremos a seguir,
em um esbulho da producdo musical local. Consequentemente, pode-se inferir uma
certa, conforme dispde Ferreira “invisibilidade da produ¢ao de conhecimento, saberes
e praticas culturais de outros povos e paises marginalizados/periféricos” (2021, p.62)
de forma a relativizar uma expressao artistica de todo um povo. Para a indastria atual,
os ritmos Funk e Reggaeton, caracterizados por serem expressdes musicais negras

e periféricas da modernidade, sdo belas, objeto de comercializacdo e investimento,



mas apenas guando essas expressdes musicais sao externalizadas por pessoas

brancas.

2.4 Samples locais e Globalizag&o no contexto da World Music

O conceito do termo World Music, criado nos meados de 1960 e propagado na
década de 80, por si s6 € uma violéncia colonial incidente a producéo de saberes néo
ocidentais. Desconsidera as especificidades de cada ramo musical existente nas
regibes do Sul para enquadra-las em uma s6 producao: toda aquela criacdo que foge
aos moldes da cultura hegeménica, ou segundo termos do Grammy: é uma categoria
ampla de musica que incorpora uma variedade de estilos étnicos, culturais e
tradicionais de diferentes partes do mundo. Este termo inclusive estava presente no
Grammy como categoria até 2020, tornando-se a atual Global Music, e muitos
Brasileiros, representantes da MPB, ja receberam aquele prémio, como, por exemplo,
Caetano Veloso e Gilberto Gil (Rollingstone, 2020).

A World Music comeca a ter relevancia a partir da integracao global, que desde
os anos 1970, conforme apresenta Stuart Hall (2005) em seu projeto “A identidade
cultural na pés-modernidade”, acelera os fluxos e os lagos entre as nacgbes, sendo
uma das caracteristicas da modernidade. Para Gonzalez, a globalizacdo culmina na
modernizagao da musica folclérica (musica local), modificando “um aspecto essencial
da musica tradicional, sua territorialidade” (Gonzalez, 2016, p.93) Nesse sentido, a
musica local originaria da América Latina ganha uma nova roupagem, também
relacionada a atuacdo das grandes gravadoras que aqui comecaram a sua atividade
de (re)producéo a partir do surgimento de um novo mercado: a musica étnica.

Ha de se falar ainda sobre a forma que a globalizac&o atuou na construcéo de
tal “musica étnica”. Sabe-se, como ja visto que, a partir de uma interseccionalidade
entre culturas periféricas, principalmente relacionada com o Hip Hop, foi possivel se
desenvolver, a partir deste ritmo, o Reggaeton e o Funk, como consequéncia dos
fluxos de ideias, discursos e lutas de resisténcia que se davam da expressao musical.
Nesse sentido, desde a era de fluxos de informacédo, Gonzéalez entende que as raizes
da manifestagao cultural subalterna, ndo precisam mais de um solo pois “nutrem-se
hidroponicamente de um folclore universal midiatizado a partir do desenvolvimento da
World Music”. (2016, p.2019). Ainda dentro do impacto da globalizagédo na criagao e

difusdo da musica contra-hegemonica em todo o globo, pode-se falar em uma



necessidade de um resgate cultural do passado para que tais expressodes culturais
possam se definir dentro de um multiculturalismo pds-moderno. Assim, conforme
Gonzalez (2016):

A restituicdo de préticas performativas do passado e a busca de autenticidade
e incorporagdo de alteridades culturais estdo dentro do revival histérico
também presente na world music, em que o atual, entdo, € recorrer ao que
nao é atual. (Gonzélez, 2016, p.225).

Destarte, ha um laco estreito entre a globalizacdo e as mudancas na producgao
musical na América Latina, de forma a objetivar certo apelo a uma nova autenticidade
a partir do grande arcabouco de midias e fontes orais diversas (Gonzélez, 2016, p.37)
para atingir determinados publicos. Em contrapartida, tal multiculturalismo e a forma
em como incide sobre a producdo musical por parte das grandes gravadoras,
comecam a deslocar e, algumas vezes, até mesmo apagar as identidades nacionais
vinculados a certos ritmos musicais (Hall, 2005, p. 73). E 0 que ocorreu com 0
Reggaeton e o Funk, que, apds os seus primeiros Hits existentes dentro do mercado
hegemaodnico, estes foram cooptados pela industria cultural da alteridade, de forma a
mesclar as suas caracteristicas com o mercado Pop. Surgem entédo o Pop Latino e o
Funk Pop, tornando-se um novo mercado a ser explorado pelos grandes selos
musicais.

Nesse contexto, artistas estadunidenses, como Jennifez Lopez, Cardi B, Nicki
Minaj dentre outros, usam e abusam de parcerias com musicos e produtores dos mais
variados locais da América Latina para se incidirem no mercado da musica étnica.
Essa pratica, conforme aponta Stuart Hall, surge de uma tendéncia de
homogeneizacao global de culturas nacionais ndo-ocidentais, mas ndo somente, vem
principalmente de uma “fascinacdo com a diferenca e com a mercantilizacdo da etnia
e da “alteridade” (Hall, 2005, p.77) por parte do novo mercado musical’ que ganha
forca a partir da expanséo de acesso a informacéo e o contato com o outro.

Mas ndo s0, Hall também aborda tal tendéncia como uma questdo de
identidades partilhadas, oriundas de fluxos migratérios, e tendéncias de consumo
moderno sobre diferentes ritmos musicais. Consequentemente, surgem
‘consumidores” para os mesmos bens (capital cultural Latino-Americano) ao mesmo
tempo que cria “publicos” para as mesmas mensagens e imagens (Hall, 2005, p.74).

Dessa forma, podemos abordar como o Funk, surgido nos morros do Rio de Janeiro,



se tornou simbolo da nova musica nacional, como também ganhou espacgo entre o
publico jovem de Portugal, metropole colonizadora do Brasil, conforme pode-se notar
a partir de Playlists de consumo da Billboard, uma revista especialista em indicar
tendéncias de consumo da industria (Billboard, 2023). Assim, verifica-se como um
género musical pode ser consumido por pessoas distantes umas das outras, mas que
de alguma forma séo vinculadas.

Em contrapartida, apds se tornarem produto industrial, o Funk, o Reggaeton e
outros tantos géneros perdem o seu carater de musica de raizes para se tornar um
subproduto da World Music. Devido a perda dos espacos de producdo para as
grandes gravadoras e com a reversao das tematicas abordadas, para ser consumida
globalmente, deixa de ser um grito do subalterno e uma musica identitaria para se
tornar um produto cultural comercializavel. No mais, verifica-se que a partir da
propagacdo de ritmos dos paises subalternos em sua forma comercial em paises
ocidentais responsaveis pela extradicéo e expropriacdo desses paises ha uma quebra
do paradigma colonizado e colonizador decorrente de uma certa relevancia no
mercado como uma moeda global, pelo menos no ambito de consumo musical que

reflete na industria local, como demonstra a seguir:

No interior do discurso do consumismo global, as diferencas e as distingBes
culturais, que até entéo definiam a identidade, ficam reduzidas a uma espécie
de lingua franca internacional ou de moeda global, em termos das quais todas
as tradicBes especificas e todas as diferentes identidades podem ser
traduzidas. Este fendmeno é conhecido como “Homogeneizagdo Cultural’.
(Hall, 1992, p.75).

Como contrapartida, a outra face de tal homogeneizacao cultural resulta no
esbulho de produgdes artisticas locais das regifes latino-americanas, a partir do uso
de Samples de musicas regionais para a sua propagacdo no mercado global da
industria fonografica. Aqui ndo se fala em expansédo e consumo da musica regional,
mas sim na apropriagao de elementos que as compdem para uso exclusivo de selos
globais e artisticas sem vinculagdes identitarias com tal género. Essas apropriacdes
em muitas vezes ndo sdo recompensadas por meio de pagamentos relativos aos
Direitos Autorais do autor ou produtor, mas nédo sO, muitas vezes tais utilizacdes
indevidas s6 sdo descobertas apds uma analise mais a fundo da composi¢cao musical.

Dessa forma, ha uma série de relatos e demandas judiciais para haver

reconhecimento de Samples de musicas brasileiras que sdo utilizadas em musicas do



meio ocidental de produgdo, muitas vezes pelo mercado Estadunidense e Europeu,
conforme se verd em proxima oportunidade, perpetuando de certa forma, ao
extrativismo que sobreveio durante toda a histéria da América Latina e que hoje,
mesmo apods a independéncia das nacdes, se da por meio de grandes industrias
multinacionais. Construindo um paralelo, é possivel citar Eduardo Galeano, que se
referindo as matérias primas usurpadas por tais multinacionais escreveu: “Alheia,
inclusive, para o proprio Brasil, que ndo fez outra coisa sendo ouvir o canto da sereia
da demanda mundial de matéria-prima.” (Galeano, 2020, p.126). Assim ocorre com 0s
produtores musicais locais independentes ou com as gravadoras locais: ndo tém
acesso aos lucros oriundos de tais producdes, e as vezes sequer ha o reconhecimento
da origem dos Samples utilizados.

No que diz respeito, a legislacdo brasileira referente ao uso dos Samples, vale
citar que sao caracterizados, segundo o Art. 7° da Lei 9.610 de 1998, como “Obras
intelectuais protegidas”, expressas por qualquer meio ou fixadas em qualquer suporte.
Essas composic¢fes, conforme inciso V deste mesmo artigo, podem ser composicdes
musicais que tenham letra ou ndo, se aplicando, portanto, aos Samples, uma amostra
musical melddica extraida de uma composicao ja existente. Da mesma forma, quanto
a producéo independente, meio onde se da principalmente o funk, vale ressaltar o Art.
18 de tal lei, que expressa que “A protecao aos direitos de que trata esta Lei independe
de registro” de forma que, para exigir tal compensagao pelo uso indevido que
caracteriza o esbulho pode ser requerida.

Por fim, € importante evidenciar que a partir de uma desterritorializa¢ao cultural,
processo oriundo da globalizacéo, de forma que as culturas néo se vinculam mais a
“‘um solo onde enraizar-se, nutrem-se hidroponicamente de um folclore universal”
(Gonzalez, 2016, p.219), assim o lugar de producédo de conhecimentos artisticos se
torna um lugar hibrido. E assim se faz necessério o questionamento dos espagos de
poder em que se dao tais relagdes de reproducéo, producéo e apropriacdo musical de
ritmos locais identitarios, que até entdo eram criacfes territoriais, sem intencao
comercial, que se manifestavam como uma forma de expresséao cultural e forma de
se colocar no mundo. Conforme aborda Ferreira, a racionalidade decolonial vem para
exercer tal papel questionador desses territdrios geopoliticos em que se dao as
relagcdes de poder entre o subalterno e o hegemdnico que sao “fundamentadas na
suposta legitimidade pods-industrial do conhecimento sistematizado como

epistemologia homogeneizadora.” (2016, p.66).



3 EXTRATIVISMO EPISTEMICO CULTURAL

3.1 Extrativismo epistémico

Dentro da linha de pensamento decolonial aqui utilizada, abordou-se conceitos
como apropriacdo, producdo epistémica, expressdes contra-hegemobnicas e
extrativismo. No entanto, para melhor elucidar a relagdo entre o colonialismo e as
faces do extrativismo moderno, sua eventual aplicacdo a relagdo entre producao
cultural musical subalterna e o esbulho por parte das grandes gravadoras (Majors),
além da influéncia destas na producdo musical, € preciso utilizar o conceito de
extrativismo epistémico de Ramén Grosfoguel, sociologo porto-riquenho e professor
associado do Departamento de Estudos Etnicos da Universidade da California.
Grosfoguel é conhecido como um dos pensadores na tradi¢do critico latino-americano
e tem trabalhos publicados sobre estudos étnicos, estudos pés-coloniais e teoria do
pensamento decolonial. Dentre esses trabalhos, utilizaremos o artigo Del
extractivismo economico al extractivismo epistémico y al extractivismo ontoldgico: Una
forma destructiva de conocer, ser y estar en el mundo (2016), publicado na revista
académica colombiana “Tabula Rasa”.

Extrativismo, como leciona Grosfoguel (2016, p.128), vem sendo, desde a
colonizacdo, um mecanismo de pilhagem e apropriacdo de recursos da América
Latina. As veias abertas desta regido continuam a sangrar sob a forma de um
neocolonialismo em prol de um bem-estar do Norte global. Aqueles que habitam locais
de producdo extrativista sdo sujeitos considerados, conforme a estrutura colonial,
racialmente inferiores, e por isso a dominacdo se demonstra ndo sO pela
desapropriacdo, mas também pela violéncia consequente de uma estrutura social
hierarquizada. Mas ndo somente, esses povos que diariamente sdo despojados de
Seus recursos, que tiveram e ainda tem seu meio ambiente destruido a partir da
incidéncia do modelo econdmico capitalista que sustenta a relacao entre Sul e Norte
global caracterizado pelo “extrativismo econdmico”, conforme Grosfoguel (2016,
p.133), também sdo despojados de seus conhecimentos pelo “extrativismo

epistémico”. Nesse contexto o sociélogo conceitua o termo extrativismo como:

Sagueamento, espoliacdo, roubo e apropriacdo de recursos do sul global (o
sul do norte e o sul dentro do norte) em beneficio de minorias demograficas
do planeta consideradas racialmente superiores, que compdem o norte global



(o norte do sul e o norte dentro do sul) e constituem as elites capitalistas do
sistema-mundo. (Grosfoguel, 2016, p. 128, traducdo minha)?

Importante salientar que os conceitos de Norte e Sul global ndo sdo meramente
posicOes geogréficas, mas uma posicao relativa em relacées de poder e dominacéo
que ocorre entre o0 ocidente e 0 nao-ocidente, um conjunto de regides
subdesenvolvidas economicamente, de forma a incidir uma hierarquia global onde
algumas partes do mundo exercem poder e influéncia em outras. E nesse ambito que
se da a relacdo extrativista, de forma que, com alguns graus diferentes de intensidade,
essa relagcdo atravessa todos os paises da América Latina por estar associada ao Sul
global. O extrativismo epistemicida, que age de forma destrutiva sob a producao de
conhecimento do sul, faz parte do extrativismo centrado no Ocidente desde a
expansao colonial europeia.

Dentro do aqui considerado producdo conhecimento, estdo todos saberes
produzidos pelo Sul, de forma que ao se falar em conhecimentos este abrange e
reflete a diversidade cultural dentro dos povos latino-americanos. E sobre a sabedoria
local, tradi¢cdes orais e praticas culturais que se expandem em danca, musica, e outras
expressodes artisticas. Assim extrativismo epistémico é sobre toda as formas em que
se da a utilizacao e esbulho que estdo mais uma vez ocorrendo no Sul, mas dessa
vez, ha uma assimilacdo de tais conhecimentos de forma descontextualizada e
despolitizadas, que conforme Grosfoguel (2016, p.134) delibera, faz parte de
hierarquias epistemicamente racistas, consequentemente, a autoria de pensadores do
Sul (academicamente) é apagada e substituida por pensadores do Norte.

Construindo um paralelo entre a forma conhecimento de sabedoria local e a
producdao cultural musical, pode-se dizer que quando um artista no Norte utiliza ritmos
e constru¢cdes musicais do Sul de forma descontextualizada, retirando o politico e
esvaziando sua expressao ocorre um extrativismo epistémico. A Nueva Cancion, aqui
ja abordada, que abordava em suas letras conteludos de luta e resisténcia, muitas
vezes resisténcia as hierarquias sociais, mas também contra a massificacéo cultural
e a entrada de produtos culturais estadunidenses, se estabeleceu como uma forma

de producdo conhecimento politizada de resisténcia a homogeneizacao cultural. Mas

3 Original: Se trata del saqueo, despojo, robo, y apropiacion de recursos del sur global (el sur del norte
y el sur dentro del norte) para el beneficio de unas minorias demogréficas del planeta consideradas
racialmente superiores, que componen el norte global (el norte del sur y el norte dentro del sur) y que
constituyen las elites capitalistas del sistema-mundo.



isso também se aplica aos géneros musicais dos mais vastos lugares da América
Latina que representam o modo de vida e uma construcdo de identidade entre os
grupos consumidores e produtores locais destes ritmos. Todas essas producdes,
artefatos culturais e conhecimento, na visdo de mundo extrativista, conforme aborda
Grosfoguel (2016, p. 139) sao transformadas em um recurso extraivel para ser
vendido como mercadoria com fins lucrativos no mercado global, onde os direitos e
lucros sédo obtidos por grandes gravadoras multinacionais que se tornam o0s

verdadeiros detentores dessa composicao. Ainda nesse sentido leciona:

Ao assimilar, ou seja, subsumir o conhecimento desses povos ao
conhecimento ocidental, eles sdo despojados de seu radicalismo politico e de
sua cosmogonia critica “alternativa”, a fim de melhor comercializa-los ou
simplesmente extrai-los de uma matriz epistémica mais radical para
despolitizar-los. (Grosfoguel, 2016, p. 132, traducéo minha)*

Por fim, conforme ja abordado neste trabalho, o extrativismo epistémico e a
apropriacao cultural, no ambito cultural, se relacionam, ja que na medida em que ha o
extrativismo epistémico das producées musicais locais ha apropriagdo como um
processo simbolico relacionado com as hierarquias raciais existentes no
neocolonialismo. Nesse sentido, sob a l6gica extrativista, conforme Grosfoguel (2016,
p.141) enfatiza, “os povos sdao empobrecidos, seu conhecimento €& extraido,
desapropriado, apropriado e epistemicamente destruido” (tradugdo minha)®. Ademais,
ao se converter tais musicas em direitos autorais de producao e divulgacdo daqueles
que o apropriaram, ha também o “extrativismo econémico” pois tal pratica gera o lucro

para as gravadoras Majors do Norte, caracterizando o esbulho de tais rendas.

3.2 Apropriagéo regional e transnacional

Dada a relacéo entre os conceitos dentro do ambito deste estudo, é importante
definir também o que € a apropriacao cultural e seus niveis de atuacado. A apropriagao
pode ocorrer dentro de um mesmo pais em diferentes regides ou territérios, como o

gue ocorreu no processo de tornar o samba de roda em um samba nacional, mas

* Original: Al asimilar, es decir, al subsumir estos conocimientos de los pueblos al conocimiento
occidental se les quita la radicalidad politica y la cosmogonia critica “alternativa”, para mercadearlos
mejor o simplemente extraerlos de una matriz epistémica mas radical para despolitizarlos.

> Original: se empobrecen los pueblos, se les extrae, despoja, apropia y destruye epistemicidamente
Sus conocimientos.



também entre paises a partir da transnacionalizacdo de culturas. Ambos conceitos se
originam a partir de migracdes musicais que podem ser analisadas sob diferentes

perspectivas epistemoldgicas. Conforme demonstra Gonzalez (2016):

Migracdes musicais é uma ferramenta conceitual que congrega processos de
deslocamento, transformacdo e mediagdo que caracterizam as estruturas,
producdes e performances musicais, quando estas cruzam fronteiras
nacionais e culturais, e quando transformam seu significado de um periodo
histérico a outro. (Gonzalez, 2016, p.39)

Uma cultura transregional, como pode-se inferir a partir da etimologia do termo,
se da a partir da migracdo de um género musical entre localidades que estdo de
alguma forma relacionadas, de forma a permitir tal transferéncia. E o que acontece na
formacao dos géneros musicais latino-americanos, inclusive no Brasil e seus vastos
géneros musicais, que se interligam e se mesclam em uma vasta gama de ritmos.
Como exemplo, vale trazer mais uma vez a reflexdo de Adalberto Paranhos (2003),
gue aborda o surgimento do samba, simbolo musical brasileiro, a partir da sua
expansdo nacional e consequente transregionalizacdo. Paranhos (2003, p. 104) ao
referenciar o antropélogo Hermanno Vianna, reflete que “nunca existiu um samba
pronto, ‘auténtico’, depois transformado em musica nacional. O samba, como estilo
musical, vai sendo criado concomitantemente a sua nacionalizagao”. Tal género,
portanto, se edifica ao extrapolar os territérios de onde originou, expandindo seu
alcance e se transformando, no contexto de migragcdes musicais.

J4 o termo transnacional é utilizado pelo musicélogo Juan Pablo Gonzalez
(2016) ao se referir praticas que atravessam as fronteiras das nacdes. Nesse campo
h& duas faces. A primeira € o alcance transnacional das produc¢des latino-americanas
e seu intercambio e hibridismo que resulta num campo vasto de produgdes musicais
populares dentre os paises de origem hispanica o que ha um nucleo populacional de
imigrantes, para contextualizar, cita estudos sobre o fendmeno da salsa e sua relacéo
entre o México, Cuba e Estados Unidos, especialmente sua populacéo latina presente
em Nova lorque (Gonzélez, 2016, p.38). A segunda face trata da no¢gdo dos musicos
relacionados a World Music como musicos transnacionais, ja que, na World Music, ha
a criacdo de musicas latinas por latinos no exterior ou que visem 0 exterior como
mercado inicial ou secundario. E sob o cenario de préaticas e identidades

interconectadas que a industria musical da World Music é construida.



Nesse sentido, verifica-se que regional ou transnacional se refere a circulacao
da musica dentre grupos sociais diversos etnicamente ou de classes sociais distintas.
Um termo difere do outro quanto a relacdo entre os produtores e o0 alcance destas
producbes, ja que uma é mais ampla que a outra e as implicacdes,
consequentemente, se ddo em escalas diferentes. Ressalta-se que nem sempre ha
em uma transregionalizacdo ou transnacionalizacdo uma apropriacao por tras, e um
conseguente extrativismo epistémico. Quando tais produtos culturais séao intercambio
entre géneros distintos, mas que de alguma forma, preservam sua vinculagéo
identitaria e as diferencas culturais entre os produtores, ha simplesmente uma troca
cultural entre identidades locais distintas, uma tendéncia da globalizac&o. E o caso da
Salsa e outros géneros que sdo vinculados a diferentes regides em virtude de seu
grupo identitario, grupos latinos-americanos, estarem espalhados por varias
localidades do globo, mas que ainda sim s&o consideradas grupos subalternos numa
hierarquia social. O que se aborda aqui € quando tais trocas nao sao reciprocas, e
guando tal apropriacéo se da com o intuito de apagamento de uma expressao artistica
marginalizada socialmente, para desvincular de sua origem para melhor ser
comercializada e quando ndo h& um rosto representante que seja vinculado ao ser

latino. Conforme afirma Grosfoguel (2016), o extrativismo tem uma operagao propria:

O objetivo do 'extrativismo epistémico’ € o saqueio de ideias para
comercializa-las e transforma-las em capital econémico ou apropria-las
dentro da maquinaria académica ocidental com o intuito de ganhar capital
simbdlico. Em ambos os casos, sdo descontextualizadas para retirar
contelidos radicais e despolitiza-los com o propdsito de torna-los mais
comercializaveis. Na 'mentalidade extrativista', busca-se a apropriacdo dos
conhecimentos tradicionais para que as corporagdes transhacionais emitam
patentes privadas ou para que o0s académicos das universidades
ocidentalizadas simulem ter produzido ideias 'originais', como se tivessem 0s
'direitos autorais' da ideia. (Grosfoguel, 2016, p. 133, tradu¢&o minha)®

E o saque e a apropriacdo indevida de tais producbes que ocasiona tal
extrativismo epistémico. E quando alguma musica independente produzida por um

grupo € usurpada, utilizada como Sample, mas vendida como producao original, sem

® Original: El objetivo del “extractivismo epistémico” es el saqueo de ideas para mercadearlas y
transformarlas en capital econémico o para apropiarselas dentro de la maquinaria académica occidental
con el fin de ganar capital simbdlico. En ambos casos, se los descontextualiza para quitarles contenidos
radicales y despolitizarlos con el propésito de hacerlos més mercadeables. En la ‘mentalidad
extractivista” se busca la apropiacién de los conocimientos tradicionales para que las corporaciones
transnacionales tramiten patentes privadas o para que los académicos de las universidades
occidentalizadas simulen haber producido ideas “originales” como si tuvieran los “copyrights” de la idea.



reconhecer a devida contribuicdo aos verdadeiros produtores da obra. Ocorre quando
“convertem tudo o que tocam em ouro para eles mesmos e em lata para os demais -
incluindo a prépria produgéo dos paises subdesenvolvidos” (Galeano, 2020, p. 140).
Tais direitos autorais, apropriados e extraidos dos compositores e musicos latino-
americanos, consequentemente, se tornam objeto de demandas judiciais conforme se
verificara a frente.

Quanto a apropriacdo, Rodney William traz ponderacfes relevantes que aqui
podem ser abordadas. Apropriacdo cultural € um tema relevante na academia, mas
também é discutido fervorosamente em meios a denuncias sobre casos que volta e
meia voltam a manchetes de jornais, no entanto, para que haja um melhor
embasamento para tais questbes € necessario um melhor estudo. Dito isso, é

importante utilizar do conceito sustentado por William (2019):

Poderiamos, aqui, partir de um conceito elementar da antropologia e dizer
gue apropriacdo cultural ocorre quando uma pessoa pertencente a
determinado grupo social dominante ou ao proprio grupo utiliza ou adota
habitos, vestuarios, objetos ou comportamentos especificos de outra
cultura. (William, 2019, p.28).

A apropriagdo, assim como 0 extrativismo, € um mecanismo de opressao
exercido por um grupo dominante sob um grupo marginalizado e inferiorizado que
pode se dar tanto dentro de uma mesma sociedade, numa mesma regido ou entre
paises dentro da dindmica Norte e Sul global. Quando um grupo dominante se
apodera de uma cultura subalterna ha o esvaziamento dos significados das producdes

e a consequente apropriacdo. Expde mais uma vez William (2019) que:

Apropriacdo cultural € uma acdo praticada por grupos dominantes e seus
individuos. Consiste em se apoderar de elementos de outra cultura minoritaria
ou inferiorizada e utilizad-los sem as devidas referéncias e sem permissao,
eliminando ou modificando seus significados e desconsiderando a opressao
sistemética muitas vezes imposta por esse mesmo grupo dominante.
(William, 2019, p.38)

Nesse contexto, esse apoderamento pode ser dar tanto internamente como por
um grupo dominante externo. Ja vimos em outro momento como a hacionalizacéo do
samba foi um processo oriundo da transregionalizacdo, mas também como este foi
utilizado pelas grandes classes da época, inclusive pelo proprio Getulio Vargas no
Estado Novo, para construir uma identidade nacional, mas de forma a esvaziar todo o

comportamento do famoso samba de roda e os significados que trazia para a



comunidade dos morros do Rio de Janeiro. Conforme o conceito abordado, tal
processo é claramente uma apropriacao cultural regional exercida pela sociedade
brasileira elitizada sobre uma expresséao periférica. Criou-se uma identidade brasileira
a ser exportada, mas ficaram de fora do prestigio internacional os seus criadores. A
solucdo encontrada para tal luta simbdlica de dominacdo, foi a criagdo da Bossa Nova
como uma resposta as necessidades da industria musical brasileira para comercializar
externamente algo “étnico” relacionados ao “outros” que nao fazem parte da cultura
ocidental. Conforme expde William (2019) “Em muitos paises, inclusive no Brasil, a
apropriagdo cultural sustenta uma industria lucrativa que quase sempre funciona sem
a devida autorizacdo dos integrantes da cultura usurpada, que muitas vezes
desconhecem o processo de exploracdo a que sao submetidos.” Percebe-se entéo, a
face econdmica lucrativa da apropriacao cultural.

Na dinamica Norte e Sul global n&o seria diferente, gravadoras Majors de
incidéncia multinacional se beneficiam de producdes artisticas das mais vastas
culturas, incluindo a latino-americana, muitas vezes sem o devido reconhecimento. E
0 que ocorre guando o Reggaeton atravessa as fronteiras da Ameérica Latina e ganha
0 mundo com suas producdes, incidindo em um contexto transnacional de producéo,
ao ser utilizada como um ritmo a ser produzido por artistas estadunidenses ou
europeus nao latinos ou sem descendéncia. Mas ndo sO, exemplos de musicas
brasileiras também séo vastos dentre toda discusséo entre apropriacéo e plagio, como
a melodia presente em Somebody that i used to know do cantor belga Gotye que vem
de Seville, do sambista brasileiro Luiz Bonfa. Como tudo que envolve questbes de
plagio e direitos do autor, tal apropriacdo também se insere num contexto econémico,
e conforme William bem dispde “a exploragdo econdmica dos povos e terras do sul
séo alicerces de todo o processo capitalista, desde sua concepcédo, e também do
consumismo”. (2019, p.60).

Vale ressaltar que casos midiaticos de apropriacdo sO se converte em
indenizacéo aos donos da producdao original apés um longo debate entre interessados
e necessita até de pressao popular, de forma que, questiona-se em algum momento
do processo de criacao de tais produgdes, como a aqui citada, se pensou de fato a
retribuir monetariamente o uso de tais Samples, o que demonstra também a relagéo
extrativista da industria musical global, em especial as gravadoras responsaveis pelo

selo e registro para fins de comercializacdo, com as composi¢cdes brasileiras.



3.3 Capital Cultural e apropriacéo

Capital Cultural € um conceito utilizado em estudos na area das ciéncias sociais
e tem como um dos maiores expoentes o sociélogo francés Pierre Bourdieu que
aborda os diversos capitais existentes dentro de uma sociedade e que produzem
hierarquias sociais a fim de legitima-las. Se da a partir de uma construcdo, um
conjunto comum de normas coletivas existentes em todos 0os ambitos sociais. Regina
Maria Marteleto, doutora em Comunicacdo e Cultura pelo Programa de Poés-
Graduacédo em Comunicacao e Cultura (PPGCOM) da Universidade Federal do Rio
de Janeiro (UFRJ), em seu texto presente numa coletdnea de analises sobre as
teorias de Bourdieu, situa o entendimento do autor a respeito dos processos culturais
e sociais que levam a producéo de conhecimento. Assim, traz o Estado como principal
detentor de diferentes formas de capital, inclusive o capital cultural e simbdlico, sendo
possuidor dos universais do pensamento, aquilo aplicavel a todos (Marteleto, 2017,
p.35) de forma que, a prépria cultura sé se torna legitima a partir do momento em que
ela é reafirmada pelo Estado. A partir dessa linha, é possivel inferir que o samba e o
funk, géneros musicais de origem periférica, s6 se tornaram expressdes artisticas
culturais reconhecidas nacionalmente, quando o maior detentor de capital os legitima.

Nesse sentido, a edificacdo de uma cultura legitima se da a partir de um
interesse de um determinado grupo ou campo politico, produzindo e impondo aquilo
a ser consumido dentro da realidade social brasileira, determinando o universal a ser
aplicado no ambito de uma nacéo, como a mudanca ocorrida com o samba de roda
gue deixou de ser crime para se tornar simbolo nacional. O universal € utilizado no
sentido de que a partir do uso desse campo de poder pelo Estado é possivel falar em
nome de todos que pertencem a um grupo. Capital cultural, portanto, representa a
posse de bens e simbolos culturais que o Estado torna publico o reconhecimento
destes simbolos e expressdes ao mesmo tempo que 0s institui.

Contudo, ao deter a posse desses bens e simbolos culturais ha também a
apropriagcdo e definicdo dos detentores de prestigio. Ha falta de representatividade
por parte da populacdo negra em expressdes culturais que se construiram a partir de
uma resisténcia conjunta contra a hegemonia cultural branca que é heranca do
colonialismo. Conforme aborda William, a maior questdo da apropriacéo cultural € o
tipo que “acontece dentro de uma estrutura colonial, onde uma cultura € dominante

politica e economicamente sobre a outra e a governa e explora.” (2019, p. 31). Sabe-



se que grande parte do prestigio social e o consequente capital cultural, em
sociedades hierarquizadas pela estrutura colonial racista, estdo nas maos de um
grupo especifico composto por homens brancos, detentores uma posicao elevada em
virtude de seu grupo social, ndo abrangendo os criadores dessa forma de
conhecimento subalterno, restando apenas a eles a oportunidade de serem
representados. Assim, vale abordar a reflexdo de Gonzalez sobre a representatividade

nestes espacos de poder:

A autorrepresentacdo do subalterno nao é possivel sob nenhum colonialismo,
como vimos, e a midiatizacdo de sua performatividade seria um dos gestos
mais violentos de representacédo e de uso do Outro pelos poderes coloniais.
(Gonzalez, 2016, pg.85)

A vista disso, é perceptivel que o consequente capital cultural designado a tais
expressdes ndo acompanha os grupos étnicos vinculados e nem mesmo permite que
ele se autorrepresente em espacos de poder em virtude da estrutura colonial. O que
origina um baixo indice de representatividade de pessoas pretas representando tais
géneros musicais na industria musical internacional, fato que vem de uma pratica
“‘muitas vezes perpetrada por industrias que utilizam as técnicas ou a estética desses
grupos, mas nao repassam nenhum tipo de incentivo nem oferecem oportunidades de
trabalho.” (William, 2019, p.25). E o que ocorre nos mais variados espacos: o de
producdo de conhecimento, o cultural, da moda ou até mesmo puramente comercial.
Nao seria diferente na industria musical.

A apropriacdo no sistema capitalista, no entanto, vai além das estruturas
internas sociais impostas por um Estado detentor de todas as formas de capital,
ultrapassa o desrespeito existente em virtude da hierarquizacéo social de expressdes
subalternizadas pela hegemonia branca e cristd em uma nacédo. Ela ocorre
internacionalmente, a partir de um campo vasto para a dominacdo injusta da
metrépole sobre um povo colonizado de modo a gerar lucro para um grupo seleto
dominante, configurando em um grande negadcio a ser explorado pela grande industria
cultural. Ademais, ndo é possivel deixar de lado que para isso hd um esvaziamento

de significado, e que conforme expde William (2019), gera uma sequela social:

Ao se descontextualizar determinados elementos culturais, ressaltando
aspectos interessantes para comercializacdo ou entretenimento, por
exemplo, esquece-se de toda perseguicdo e de toda luta empreendida para
preservar esse patriménio. (William, 2019, p.33)



Por fim, é importante ressaltar que interesse das grandes gravadoras no funk,
Reggaeton e outras producdes aqui referidas ndo surge do nada, mas sim do
surgimento do capital cultural que comeca a envolvé-las a partir de quando esses
géneros encarnam o estado institucionalizado, recebendo a validag&o institucional e
social, referente as premiagdes e titulos da academia musical. O funk, como exemplo,
a partir de sua patrimonializacao pela Lei Estadual n° 5.544, de 22 de setembro de
2009 e seu prestigio social nas grandes midias, chega as grandes premiacgdes, se
tornando um capital cultural objetivado em suportes materiais, como as gravacoes e
fonogramas comercializaveis, de forma a gerar um interesse das grandes produtoras
em explorar a tendéncia musical. Consequentemente, ao adentrar esse campo, as
gravadoras moldam toda a indastria de producéo desse estilo, escolhendo e definindo
aquilo a ser comercializado. A consequéncia é o apagamento da cor dos elementos,
emprestando um tom neutro, universal, ao elemento adotado (William, 2019, p.45).
Assim, o funk deixa de ser uma manifestacao periférica e se torna uma nova vertente

da eletrbnica a ser explorada internacionalmente.



4 DIREITO E SUA INTERDICIPLINARIEDADE

4.1 Possiveis protecdes por parte da legislacao e tratados internacionais contra

o esbulho da producéo artistica

O Direito, como resultado de disputas politicas e de afirmacdes de valores sofre
influéncias de diversas esferas, inclusive sociais e econdmicas. O produto dessa
interacdo com tais ambitos é a norma juridica que visa corresponder os valores que
lhe deram origem. Dada a necessidade de limitacdo do publico e do privado, de
estabelecer e proteger direitos fundamentais e garantias individuais e coletivas ocorre
a positivacdo destes direitos a partir da criacdo de normas juridicas. Nao seria
diferente quanto a criacdo de normas que visam regulamentar a criacao, producao e
circulacdo das obras musicais. A partir do momento em que as obras intelectuais
passam a ter valor mercantil e extrapolam a esfera cultural elas se tornam um produto
individual, consequentemente, para resguardar a composi¢cao de um ritmo ou uma
letra a ser comercializada comegam surgir as primeiras formas do hoje conhecido
como direito autoral.

Nesse sentido, para a afirmacdo desse direito a matéria foi incluida na
Declaragdo Universal dos Direitos do Homem, durante a Assembleia Geral das
Nacdes Unidas em 1948. O artigo 27 da declaracao aborda o “direito de participacao
das pessoas da vida cultural da comunidade”, mas também “o direito a protegcéo dos
interesses, orais e materiais decorrentes” da producéao artistica, qual seja o autor. No
mesmo sentido vai o artigo 5°, XXVII da Constituicdo Federal de 1988 que garante o
‘o direito exclusivo de utilizacdo, publicacdo ou reproducdo de suas obras,
transmissivel aos herdeiros pelo tempo que a lei fixar.” Assim, pode-se inferir que ha
uma precisdo em delimitacdo da atuacao do direito autoral, pois conforme dispde a
doutrina de José Carlos Costa Netto, este “abrange tudo o que respeita a disciplina
da obra literaria ou artistica” (2023, p.67). Atualmente, no entanto, com a evolucéo da
tecnologia e dos meios de comunicacdo hd um grande desafio a eficiéncia desta
protecdo em todas as suas vertentes, inclusive a musical.

O bem juridico a ser protegido pelo direito autoral segundo Henry Jessen citado
por Costa Netto é a criagdo ou obra intelectual “qualquer que seja seu género, a forma
de expressao, o mérito ou destinacdo” e deve ainda pertencer ao dominio das artes,

letras ou ciéncia, ser uma producdo original e estar no periodo de protecéao fixado pela



lei (2023, p.73). Além disso, é de entendimento doutrinario que o titular originario do
direito do autor ndo pode ser outro sendo o autor, a “pessoa fisica” (2023, p.75) e que,
o direito é vinculado, nas producbes musicais, a obra e ndo ao fonograma.
Fonogramas, conforme o ECAD’ s&o registros de obras musicais que podem se dar
tanto de forma digital (como no streaming) quanto de forma fisica (como um DVD).

Dadas as consideracgdes iniciais, pode-se adentrar a primeira legislacdo que
busca a protecdo dos direitos de autor, a Lei n°® 9610/98, conhecida como Lei de
Direitos Autorais. No contexto da protecdo a musica, o Art. 29 da referida lei,
especificamente nos incisos de | a V, dispbe em seu caput que “Depende de
autorizacdo prévia e expressa do autor a utilizacdo da obra”. Vale aqui ressaltar os
incisos | e V, mais vinculados a utilizacdo de Samples e a sua distribuicdo pelas
gravadoras. O inciso | aborda que qualquer reproducéo da obra, seja ela parcial
(Samples) ou integral (cOpia) requer a autorizacdo prévia do autor da obra
(compositor). Na mesma linha vai o inciso V, que trata da inclusdo da obra em
fonogramas ou producédo audiovisual.

Além disso, de acordo com o art. 46, Il da lei de direito autoral, seria permitida
a reproducdo apenas “para uso privado do copista, desde que feita por este, sem
intuito de lucro.” Dessa forma, quando um produtor musical utiliza um sample de um
artista, este segundo as leis brasileiras, deve obter a autorizacao para tal, implicando
em uma creditacao do titular originario do direito autoral e uma contribuicao financeira.

No plano de direito internacional privado também h& uma série de acordos,
disposicOes e tratados que visam proteger e estipular esse intercambio de produgao
intelectual entre paises. Dentre 0s mecanismos existentes, podemos citar a
Organizacdo Mundial da Propriedade Intelectual (OMPI), um férum global para
servicos, politicas, informacdes e cooperacao de propriedade intelectual. Contém
atualmente 193 estados membros e administra varios tratados internacionais na area
de direitos autorais e direitos conexos. Podemos aqui destacar dois, a Convencéo de
Berna e a Convencdo para a Protecdo dos Produtores de Fonogramas contra a

Reproducao nao Autorizada de seus Fonogramas, ambas promulgadas pelo Brasil.

’ ECAD significa Escritério Central de Arrecadac&o e Distribuicdo. Ele é regido pelas leis 9.610/98, em
especial 0 Art. 99 e 12.853/13 de Direitos Autorais.



A Convencado de Berna, criada em 1886, em Berna, Suica, representou um
grande passo para o direito autoral, tendo em vista ser o diploma internacional mais
antigo sobre o tema. Atualmente, cerca de 172 paises sdo signatarios da convencao,
sendo, dessa forma, extremamente relevante para a protecdo do direito autoral
oriundo de conflitos internacionais. No Brasil, este diploma foi promulgado através do
Decreto 75.699/75. O artigo 3 de tal convencédo, em linhas gerais, estabelece os
protegidos perante tal convencao, dentre eles os autores nacionais e ndo nacionais
de um dos paises unionistas. Ademais, ressalta-se o Artigo 5 (2), que “o0 gozo e o
exercicio desses direitos ndo estdo subordinados a qualquer formalidade” de forma
gue, a protecao do direito do autor no ambito internacional é obtida automaticamente
sem a necessidade de registro ou outras formalidades.

Também administrado pela OMPI, a Convencdo para a Protecdo dos
Produtores de Fonogramas contra a Reproducdo ndo Autorizada de seus
Fonogramas, foi promulgada pelo Decreto 76.906/1975 e visa proteger a obra ja
revestida em fonograma, assim € obrigacédo de cada Estado Contratante resguardar
um produtor de fonograma nacional de outro Estado Contratante, no que diz respeito
a producédo de duplicatas sem o consentimento do produtor musical e da gravadora
responséavel, caso houver. O artigo 1(c) define cdpia como um “suporte que contém
sons captados direta ou indiretamente de um fonograma e que incorpora a totalidade
ou uma parte substancial dos sons fixados no referido fonograma”. Nesse sentido, um
fonograma musical produzido no Brasil, caso copiado e comercializado indevidamente
com fins de lucros, atrai a incidéncia desta convencao. Além disso, se um produtor
pretende utilizar um trecho de um fonograma em sua propria producéo, caso ndo haja
a permissao do produtor do fonograma, também atraira a aplicacdo da convencao.

A protecdo ao fonograma é um dos direitos correlatos ao direito autoral,
principalmente ao se tratar de inddstria musical. Atualmente, todas as producdes
musicais materializadas em fonogramas devem seguir uma série de requisitos para a
sua regularizacdo e consequente protecao e arrecadacéo de lucros de reproducéao.
Um deles € 0 ISRC (Internacional Standard Recording Code), que é a identificacao do
fonograma original e é da responsabilidade do Produtor Fonografico (Pessoa fisica ou
gravadora) registrarem o fonograma que deve também conter os musicos, intérprete
e Produtor Fonografico. Para que os direitos conexos a esta produgdo sejam
distribuidos, é necessaria também o cadastro no ECAD, assim, quando a musica é

executada, o codigo ISRC “permite reconhecer os titulares e os percentuais



correspondentes aos seus direitos” (Abramus, 2023) permitindo, portanto, a protegéo
da parcela de direito de cada um que auxiliou na obra final que resultou o fonograma.

Outro dispositivo internacional relacionado a protecéo € a Organiza¢céo Mundial
do Comércio (OMC) que opera o sistema global de regras comerciais. Dentre as
atuacbes da organizagdo ressalta-se o Acordo TRIPS denominagéo sintética do
Acordo sobre Aspectos dos Direitos de Propriedade Intelectual relacionados ao
Comeércio e promulgado pelo Decreto n° 1.355/94. Esse acordo estabelece padrbes
minimos de protecdo a serem observados pelos Membros com relagdo a direito
autoral, marcas, patentes e demais temas. Vale ressaltar o Artigo 14(2) do TRIPS que
reforca a regra de que os produtores de fonogramas “terdo direito de autorizar ou
proibir a reproducao direta ou indireta de seus fonogramas”. A partir disso, percebe-
se a especial atencdo no ambito de direito internacional sobre a protecdo dos
fonogramas.

Mais um importante instrumento de protecao contra o esbulho da producéo
artistica alheia € o Registro da musica. Esse sistema presente em varias partes do
mundo pode ajudar na resolucdo de disputas sobre a propriedade ou criacdo da
musica, bem como facilitar transacdes financeiras, vendas e transferéncia de direitos.
Além disso, para que haja a arrecadagdo monetaria em virtude do uso do fonograma
este deve estar vinculado em um 6rgdo de arrecadacdo como se vera a seguir. Mais
uma vez é importante ressaltar que o Registro é quanto a protecdo do fonograma e

nao ao direito de autor que conforme leciona Netto:

A titularidade originaria nasce com a criacdo intelectual e independe de
fixaco (gravagéo sonora), da formalizagdo por meio do registro nos 6rgéaos
competentes ou de qualquer outro procedimento (a edi¢cdo, por exemplo).
Com efeito, nenhum desses procedimentos possui carater constitutivo de
direito de autor. (Netto, 2023, p.99)

Dentre os oOrgaos de arrecadacdo existentes had a Unido Brasileira de
Compositores (UBC), uma associacao sem fins lucrativos que retine em seu quadro
de associados varias categorias relacionadas a criacdo e produ¢cdo musical como
compositores, editores, intérpretes, musicos e produtores fonogréaficos para fazer a
gestao coletiva de seus direitos relativos a producéo, além de fomentar a distribuicdo
da arrecadacé&o monetéria oriundos da execucao das obras. Sendo a Unido, em 2017
foram distribuidos cerca de R$ 600 milhdes aos associados, 0 equivalente a quase

60% do total distribuido no Brasil. Fundada em junho de 1942, a UBC tem uma grande



historia neste ramo atuando em defesa da classe artistica brasileira e atualmente faz
parte do colegiado que integra o Escritorio Central de Arrecadacdo de Direitos
Autorais, o ECAD. Além disso, atua em mais de 130 paises e territérios e participa
dos grupos de trabalho e discussao internacionais visando avancos de protecao aos
autores e produtores.

Contudo, essa vinculacdo ainda é limitada, ao analisar esse mecanismo de
protecdo com a necessidade de proteger as obras coletivas indigenas. No ramo de
direito autoral, este é tratado como um direito personalissimo relacionado a um so,
conforme a ideia de propriedade privada, mas ndo h& disposi¢des sobre o alcance
dessa protecdo a obras coletivas que pertencem a todo um povo. No documentario
NIWE BAI ~ Caminhos do Vento (Mi Mawai, 2021) essa questdo € abordada por
lideres e representantes de uma tribo do acre, além de contar com outras liderancas
amerindias num debate sobre a relacdo da musica e ancestralidade. Conforme
exposto no inicio do documentario: “A demarcacdo da autoria coletiva dos cantos
indigenas é fundamentada em direitos que preexistem a propria nogao de Estado.”
Isso se justifica posto que as musicas dos povos indigenas sédo formas ancestrais de
comunicagcdo com as entidades da natureza e dos cosmos, impossibilitando se
adaptar aos moldes de producdo cultural ocidentais. Atualmente ainda é uma luta
dessas comunidades, que visam encontrar formas de registrar as musicas indigenas
como uma forma de reconhecimento da sua importancia e origem, mas também que

essa possa ser protegida e ndo expropriada.

4.2 Estudo de caso: violagbes autorais reconhecidas

Para adentrar a um estudo de caso, é essencial entender o que caracteriza as
violacdes autorais no ambito musical, o que caracteriza o plagio e a diferenca entre
sample e interpolacdo. Sample € um trecho de uma musica original copiado e
encaixado em uma nova musica. A utilizacdo legal do sample deve respeitar 0os
direitos correlatos a obra original, e, para isso, deve obter uma permissao prévia para
o proprietario do fonograma (normalmente uma gravadora) e da composi¢ao (o autor).
Assim, nesses casos, creditardo a obra original quanto a producéo ou a composicao.
Uma interpolacédo, por sua vez, ocorre quando uma gravacao € recriada nota por nota

e reflete a composicdo subjacente, ndo sendo necessaria obter o direito do



fonograma, uma vez que tal compositor esta utilizando e ressignificando a composicao
original em sua nova cancéo, nao se utilizando elementos do fonograma.

Nesse sentido, compreende-se que a criagdo de musicais originarias esta
relacionada a um ou dois titulares e que a depender da utilizagdo ambos detém direitos
sobre a obra. O plagio, portanto, se caracteriza a partir de musica ou letra com direitos
autorais e fonograficos sem o consentimento dos detentores legais, resultando na
violacdo de tais direitos. Tanto a jurisprudéncia quanto a doutrina entendem que a
pratica do plagio é um ilicito civil e que por isso atrai medidas de carater reparatério,
como a insercdo do verdadeiro nome do autor. Na cena da musica pop, nacional e
internacional, muitos acordos ou a¢des judiciais resultaram de reclamacdes de plagio
musical, conforme se vera a seguir.

O primeiro exemplo brasileiro a ser estudado é o do grupo franco-brasileiro
Kaoma e sua cancdo Lambada (Chorando se foi) gravado pela CBS Records atual
Columbia Records em 1989 com a voz de Loalwa Braz e presente no album de estreia
do grupo chamado de WorldBeat. Na época de lancamento, a cancao foi considerada
o0 single europeu de maior sucesso da gravadora, estima-se que tenha vendido quase
5 milh&es de copias em todo o mundo se tornando um dos singles mais vendidos de
todos os tempos (G1, 2017). No entanto, tal masica nao foi composta ou produzida
pelos produtores franceses Olivier Lorsac e Jean Karacos que, ao voltar de uma
viagem a cidade de Porto Seguro - Bahia, registraram a musica de forma autoral em
um nome fantasia, sendo mais tarde tal composicéo lancada pelo grupo. Na verdade,
a musica em sua versao brasileira era de 1986, gravada sob a voz da mineira Marcia
Ferreira em parceria com José Ary em ritmo de lambada. No entanto, tal composicéo
também nédo era de Marcia, mas sim dos irméos bolivianos Ulisses e Gonzalo
Hermosa e gravada pelo grupo de musica folclérico peruano Los Kjarkas no album
“‘Canto A La Mujer De Mi Pueblo” de 1981, sendo a versdo de Marcia uma
interpolacdo. Segundo o jornalista Fernando Rosa em uma publicacéo disponivel na
integra (ROSA, 2018), Marcia Ferreira havia conhecido a muasica na cidade de
Tabatinga, no Amazonas, e incluido a cancao de seu terceiro disco pela Gravadora
Continental.

Com o grande sucesso da versao do grupo Kaoma, ndo demorou a surgir
alegag0Oes sobre o plagio da cancéo por ambos os produtores das versdes existentes
contra os produtores franceses. A disputa quanto aos direitos autorais se deu inicio

guando Marcia, ao gravar chorando se foi pela Continental, também registrou a



musica pela editora EMI Songs a qual pertence a gravadora transnacional EMI que,
em concordancia com a Marcia, moveu um processo judicial em Paris contra os
produtores da banda Kaoma (SILVA, 2011). O advogado Rhaul Castelan defendeu os
autores da composicao original, Ulisses Hermosa e Gonzalo Hermosa. A audiéncia
final ocorreu em 1991 e Marcia sai vitoriosa, no entanto, ndo ha registros publicos
sobre a indenizac&o recebida, apenas que essa existiu. E importante ressaltar que no
fonograma de Marcia ja havia mencdo aos irmaos bolivianos. Assim, ficou decidido
gue os nomes dos compositores deveriam constar em futuras gravacoes e € o que
ocorre atualmente. Esse € o maior exemplo de como se da o esbulho por parte de
gravadoras do Norte em composi¢cdes do Sul global para fins de comercializacéo.

Outro exemplo de plagio conhecido envolvendo composicdes brasileiras € a
Musica de Rod Stewart, Da Ya Thin I'm Sexy? gravada em 1978 no disco “Blondes
Have More Fun” pela Warner Records Inc. que tem em seu refrdo a mesma base
melddica que Taj Mahal de Jorge Ben, langcada em 1972 em seu album “Ben” pela
Philips Records. Na época em que a disputa toma os holofotes da midia, o programa
Fantastico da Rede Globo de Televisédo, analisa a cangdo em uma reportagem que
hoje esté disponivel na plataforma Youtube (“Jorge Ben Jor X Rod Stewart - Fantastico
1979”, [s.d.]). Rod Stewart teve contato com a versdo quando veio no Carnaval do Rio
de Janeiro em 1978, conforme confessa em sua autobiografia, assim a melodia, para
Rod, havia ficado em sua mente e emergiu de forma despretensiosa (FERNANDES,
2022). Esse contato prévio com a obra original, conforme entende a doutrina, € um
dos principais modos de prova de que houve plagio, fato assumido pelo préprio Rod
Stewart que caracteriza a violacdo de direitos autorais de Jorge Ben. Apos tramitar na
justica, Jorge foi reconhecido como autor da musica ao lado de Rod, Duane Hitchings
e do baterista Carmine Appice, apesar de ndo constar dentre os criadores no ISWC
gue equivale ao registro da composi¢cdo. Quanto ao valor pago a titulo de
comercializacdo e uso, Rod cedeu os lucros da faixa ao Fundo das Nag¢bes Unidas
para a Infancia (Unicef), encerrando a polémica e o processo entre 0s musicos.

Por fim, ocorre em dezembro de 2023 o uso da Faixa Duplo Sentido de Gilberto
Gil em uma campanha publicitaria da marca de roupas do cantor estadunidense Tyler,
the Creator sem prévia autorizacdo de Gil e tampouco da Sony (BERGAMO, 2023), o
gue também caracteriza uma ofensa aos direitos autorais, j& que hé a reproducéo da
faixa em um video feito para publicacdo e com intengcdes de lucro. Gil, de imediato,

solicitou a retirada da campanha do ar até que a questéo autoral fosse resolvida. O



pedido foi atendido e poucos dias depois ndo era mais possivel assistir ao video em
nenhuma rede social. Para a resolucéo da disputa, foi realizado um acordo mediado
pelas representantes da Sony em ambos o0s paises, assim estipulou-se uma
indenizacao no valor de 50 mil dolares (cerca de R$ 245 mil reais) pelo uso indevido
da composi¢do. Caso ndo houvesse acordo amigével entre as partes, Gil poderia
acionar a justica brasileira requerendo a indenizacao devida, conforme jurisprudéncia

ja consolidada nos tribunais.



5 — CONSIDERACOES FINAIS

A musica latina, como visto no trabalho, é composta por varias camadas
culturais. Uma masica, ndo é apenas uma producdo com fins lucrativos, algo a ser
meramente comercializado, € uma identidade local, uma expresséo cultural com fortes
valores historicos e raizes locais. Ela surge de uma construgao histérica marcada pela
colonizagdo e 0 consequente contato entre trés etnias que compdem a América
Latina: a branca, principalmente europeia, a negra e a indigena. Cada regido das
antigas col6nias espanhola e portuguesa, hoje é um Estado independente, que parte
dessa miscigenacao para a criagdo da cultura folclérica regional, havendo muitas
vezes, algumas familiaridades nas composicoes das diversas regides, em virtude de
uma semelhante origem. Expressdes como instrumentos de percussao, costumes
locais, cantigas, festas tradicionais e celebracfes religiosas fazem parte da cultura
latina, que se mantém, ao mesmo tempo que acompanha as mudancas geracionais.

A musica também é expresséao politica e contra-hegemonica, ja que, por meio
da arte, e principalmente por meio de canc¢des populares, transmite-se ideias,
pensamentos e sentimentos. Ela move revoltas, lutas contra a colonialidade, contra
as ditaduras e influéncias internacionais prejudiciais ao pais que visam manter um
neocolonialismo. Mas também busca construir uma identidade nacional, algo pelo qual
0 povo de um determinado pais possa chamar de sua producdo artistica, seu
patrimdnio cultural, indo de encontro com a venda de um estilo de vida americano a
ser implantado.

Além disso, musica é uma forma de se colocar no mundo e se fazer ser visto
como um sujeito de direito e se portar como dono de uma identidade que é
menosprezada pelos detentores de poder, pois faz renascer a cultura local e os
conhecimentos que sempre existiram, mas que por falta do prestigio social e
legitimacgé&o por parte do estado, ndo encontrava um espaco para existir. Logo, € uma
pratica que questiona os espac¢os de poder, uma pratica que, quando politica, adentra
a racionalidade decolonial, para questionar espacos geopoliticos em que ocorrem as
relacdes entre o subalterno e o hegemoénico.

Apobs analise dos temas e conceitos abordados € possivel inferir que a comum
pratica de se utilizar pedagos inteiros de uma obra musical em outra ou a sua base
melddica ou a simples copia dessa producdo sem reconhecer e dar os direitos autorais

devidos € um ilicito civil e consequentemente gera uma reparacdo ao dano que o autor



titular dos direitos sofre com essa violagdo. Mas néo sé, quando ha uma utilizacao de
um género musical de um subalterno, normalmente racialmente inferior dentro de uma
hierarquia colonial, sem as devidas referéncias e cautela com a cultura local ha um
extrativismo epistémico.

Nesse sentido, essa pratica impede que o local de fala dos subalternos seja
utilizado por estes, ja que, atualmente, os grandes representantes da musica latina
sao brancos e com um capital cultural que ndo cabe aos grupos marginalizados que
produzem essa musica como uma expressao cultural, politica e identitaria. Assim, ha
um esvaziamento da contribuicdo negra e indigena na producdo desses géneros
musicais que hoje estdo presente no mercado internacional, de forma a se tornarem

melhor comercializaveis dentro de todas as hierarquias sociais.
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