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RESUMO

Os direitos conexos aos direitos de autor foram declarados para proteger os interesses dos
artistas intérpretes e executantes, uma vez que estes ndo participam efetivamente da criacdo
de uma obra artistica, mas contribuem com a sua adaptacdo para um outro formato, quais
sejam, uma representacdo cénica ou uma execuc¢do musical. Tanto os direitos de autor e os
que lhes sdo conexos estdo tutelados no ambito dos direitos fundamentais, e, por essa razéo,
se enquadram na problematica da sua eficacia imediata ou ndo nas relac6es entre particulares.
O presente trabalho tem, portanto, o objetivo de analisar a constru¢do dos direitos conexos,
suas principais fungdes dentro dos direitos autorais e a sua real aplicacdo na préatica, em que
o0s artistas s@o constantemente lesados por contratos leoninos que ignoram totalmente os
direitos conexos. Tendo em vista que os estudos existentes no Brasil e no mundo sobre a
protecdo juridica dos direitos conexos sdo escassos, este trabalho mostra-se deveras
importante ao pretender analisar a bibliografia ja produzida, como livros, artigos e trabalhos
académicos, e as posi¢cdes doutrinaria e jurisprudencial acerca do tema. Pretende-se, deste
modo, trazer ao meio cientifico, concentrado na area do Direito, esclarecimentos para este
tema tdo vago e a0 mesmo tempo cada vez mais latente, 0 que mostra a necessidade de
entender como o Direito tutela a protecdo dos atores em obras audiovisuais. Para tal, utilizar-
se-a 0 método de abordagem hipotético-dedutivo, de modo a verificar a verdade ou ndo da
premissa “os direitos de remuneracdo equitativa dos atores brasileiros em obras audiovisuais
sdo garantidos e respeitados”. Os métodos de procedimento serdo a pesquisa bibliografica e
documental, estudo de casos em decisdes judiciais entre 0s anos 2000 e 2023 e entrevistas
com atores profissionais.

Palavras-chave: direito autoral. direitos conexos. artistas intérpretes. audiovisual.



ABSTRACT

The related rights to copyright were declared to protect the interests of artists and performers,
since they do not effectively participate in the creation of an artistic work, but created with its
adaptation to another format, that is, a representation scenic or musical performance. Both
author's rights and those related to them are protected within the scope of fundamental rights,
and, for this reason, fall within the scope of their immediate authority or not in relations
between individuals. The present work therefore has the objective of analyzing the
construction of related rights, their main functions within copyright and their real application
in practice, in which artists are constantly harmed by leonine contracts that totally ignore
related rights. . Bearing in mind that the existing studies in Brazil and in the world on the
legal protection of related rights are scarce, this work proves to be very important when
intending to analyze the bibliography already produced, such as books, articles and academic
works, and the doctrinal and jurisprudence on the subject. It is intended, in this way, to bring
to the scientific community, concentrated in the area of Law, clarifications for this theme so
vague and at the same time increasingly latent, which shows the need to understand how Law
protects the protection of actors in works audiovisual. To this end, the hypothetical-deductive
method of approach will be used, in order to verify the truth or not of the premise “the rights
of Brazilian actors in audiovisual works are guaranteed and respected”. The procedural
methods will be bibliographical and documentary research, case studies in judgment
decisions between the years 2000 and 2023 and interviews with professional actors.

Key-words: copyright. related rights. performers. audio-visual.
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1 INTRODUCAO

A representacdo cénica € uma das mais antigas formas de arte. Até os dias de hoje
conhecemos as obras dos dramaturgos gregos como Sofocles, Aristofanes e Esquilo, e os
romanos Plauto e Teréncio, que ja a sua época apresentavam as bases do que conhecemos
hoje na arte teatral. Contudo, a interpretacdo artistica de textos literarios ou litero-musicais
viu-se revolucionar completamente com a invencdo e evolugdo de meios de captacdo de
imagem e voz e de projecdo em telas. Se na epoca de William Shakespeare a arte de
interpretar era instantdnea e s6 podia ser percebida ao mesmo tempo em que o ator a
representava, com a invencdo do cinematdgrafo o artista passou a ser eternizado e sua
interpretacdo pode ser repetida inimeras vezes.

Foi justamente essa mudanca proporcionada pelos meios de gravacdo que provocou o
inicio das discussdes a respeito dos direitos dos artistas. Antes, se a retribuicdo pelo trabalho
do ator limitava-se ao seu caché, ou o pagamento por uma determinada apresentacdo, agora, é
gerado o direito de sua participacdo financeira na exploracdo de seu trabalho através da
reproducéo e distribuicdo de obras nas quais contribuiu criativamente.

N&o ha que se negar o carater artistico e criativo da atividade do ator. O ator, como
todo artista, transforma aquilo que sua mente projeta, a partir de suas proprias experiéncias e
vivéncias, em algo concreto, transportando algo antes s6 existente no mundo inteligivel para
0 mundo sensivel.

Konstantin Stanislavski (2016, p. 51) destaca que ““a arte ndo ¢ vida real nem sequer o
seu reflexo. A arte é, por si so, criadora, cria sua propria vida, plena de beleza em sua
abstragdo, ultrapassando os limites do tempo e do espaco”. E ainda: “A criagdo ¢, antes de
mais nada, a plena concentracdo de toda a natureza espiritual e fisica” (STANISLAVSKI,
1989, p. 414).

Walter Moraes dizia que “todo aquele que atua esteticamente uma criacao do espirito
¢ artista” (MORAES, 1976, p. 94). Antonio Chaves descreve a arte de interpretar como
“explicar o que € obscuro ou oculto, esclarecer, explanar” (1999, p. 41).

Ou seja, os atores participam do processo criativo por meio do qual uma criacdo do
espirito é exteriorizada e executada no plano real. Gostamos de dizer que uma obra de arte é a
vazdo da alma e mente humanas que ndo mais cabem no corpo do artista e se exteriorizam
para 0 nosso mundo em forma de arte.

Existem varias formas de o artista se expressar através da arte. Coquelin (apud
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CHAVES, 1999, p. 48), aponta a peculiaridade da atividade do ator: seu o instrumento é ele
mesmo, enquanto o pintor tem uma tela e seus pincéis, o escultor a argila e o cinzel, o poeta
as palavras e a lira. A matéria da arte do ator, “aquilo que ele amassa para tirar a sua criagao,
€ a sua propria imagem, € 0 seu corpo, é a sua vida. Para realizar uma imagem, um retrato do
homem, ¢ sobre si mesmo que ele opera”.

As criacBes do espirito sdo tuteladas pelo Direito atraves da pessoa do seu criador.
Para proteger a personalidade do autor imprimida na obra, e garantir a ele a exploragéo
econdmica devida ao seu esforco criativo e construtivo, foram declarados os direitos de autor.

Afinal, o Direito existe para regular relacfes, seja as particulares, entre individuos, ou
as relagfes individuo-Estado ou individuo-sociedade. Determina a garantia de que todos 0s
interesses devem ser considerados e respeitados, e com isso estabelece direitos e obrigagdes a
todos os cidaddos e instituicbes. Nesse sentido, os direitos de autor protegem os interesses do
criador de explorar comercialmente a sua obra, além de ser reconhecido como seu autor e
manter sua integridade de acordo como foi concebida.

Os direitos autorais envolvem a tutela de uma criacdo de uma obra artistica original e
criativa. Em outras palavras, deve ser uma obra com valor estético — e ndo de aplicacdo
puramente técnica ou industrial —, inédita e dotada da personalidade de seu criador. A partir
da externalizacdo de uma ideia ou concepgao do autor no mundo concreto, nas mais variadas
formas de arte, nasce para ele o direito exclusivo de exploracdo econémica da obra que criou,
assim como os direitos de ser vinculado a sua criacdo, por ser extensdo de sua personalidade.
Por isso, sdo chamados de “manifesta¢des do espirito humano™.

Entretanto, os direitos de autor sdo um instituto relativamente recente na histdria do
Direito em geral, e mais recentes ainda sdo os direitos dos artistas intérpretes e executantes. A
protecdo destes surgiu quase concomitantemente com o aparecimento de métodos de
captacdo, gravacao e reproducdo das obras musicais e audiovisuais, pois outrora ndo havia
preocupacdo com interpretacdes e execucdes artisticas que limitavam-se a um determinado
espago e tempo, ou seja, 0 da sua apresentagdo em tempo real.

Essa protecdo dos artistas intérpretes e executantes & regulada na maioria dos
ordenamentos juridicos ocidentais com a denominagdo de direitos “conexos” ou “vizinhos”.
O uso desses termos pode-se explicar pela pretensa dificuldade de abarca-los no ambito dos
direitos de autor: entende-se que os artistas ndo criam a obra, mas contribuem com a sua
propria personalidade na sua interpretacdo e execucdo, de modo a atribuir-lhe uma forma

diferente da original, criada pelo autor. Em outras palavras, o autor cria uma partitura, mas é
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0 masico quem lhe dara som; o roteirista cria uma peca de teatro, mas o ator € quem lhe dara
vida.

Os artistas intérpretes e executantes ndo sdo considerados autores das obras, por
faltar-lhe o elemento “criagdao” acima explicado. O intérprete em uma pega teatral e o
executante de uma partitura musical ndo as criam; contudo, também nelas imprimem a sua
personalidade ao dar-lhes “vida”, ao externaliza-las de forma diferente da que foi concebida
pelo autor, atuando ou tocando um instrumento, como nos exemplos supracitados. De certa

forma, participam eles também do processo criativo de uma obra artistica.

Por essa razdo, os artistas intérpretes e executantes sdo tutelados no ambito dos
direitos autorais, mas nao pelos direitos de autor, e sim pelos chamados direitos conexos aos

direitos de autor.

Todavia, ignora-se o fato de que o artista também participa do processo criativo. Em
seu livro “A preparacdo do ator”, Konstantin Stanislavski estabelece como um dos objetivos
do aspirante a atores como: “Hao de ser criadores e artisticos, pois sua fung¢ao deve ser a de
cumprir o principal objetivo da nossa arte: criar a vida de uma alma humana e transmiti-la
sob forma artistica” (STANISLAVSKI, 2016, p. 156).

O prof. Victor Drummond sustenta que “a interpretagdo ¢ a unido entre as palavras, o
sentimento e a verdade do intérprete e do espectador”, sendo a arte do ator instantinea.
Contudo, “quando fixada sob qualquer forma, também ¢ Uinica a cada vez, o que a caracteriza,
novamente, como instantdnea no momento da criagdo”. Isso porque essa forma de arte ¢
unica, pois “necessita de um terceiro, presente momentaneamente (sempre), para realizar-se.
E, se o0 exercicio artistico-criativo é efémero, os efeitos sdo perenes” (DRUMMOND, 2020,
p. 17).

Por essas razdes, em certas ocasides deste trabalho, iremos utilizar a expressao
“direitos conexos”, de acordo com 0 previsto nas convengdes, acordos, tratados e leis que
fazem uso dela. Contudo, na maior parte do texto, iremos utilizar a expressao “direitos dos
artistas/atores”, pois entendemos, conforme defendido pelo prof. Victor Drummond, que a
expressao “direitos conexos” diminui a importancia dos direitos dos artistas e os relega a uma
condigdo “marginal” dos direitos de autor, quando na verdade devem ser considerados como
uma categoria propria de direitos, em razdo de os atores também participarem do processo
criativo ao compor um personagem (DRUMMOND, 2020).

Os direitos dos artistas intérpretes e executantes foram sendo construidos aos poucos,

atraves de um processo relativamente lento e complexo, e a partir de intensos clamores e
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reivindicacdes dessas categorias para que tivessem suas necessidades atendidas.

O primeiro instrumento internacional a reconhecer os direitos dos artistas intérpretes e
executantes foi a Convencdo de Roma, de 1961, que estabelecia autonomia dos artistas
através da a faculdade exclusiva de autorizarem ou proibirem a fixacéo e reproducéo de suas

obras. Contudo, ndo previa a irrenunciabilidade dos direitos conexos.

No Brasil, os direitos de autor e os que lhe sdo conexos estdo previstos na
Constituicdo Federal da Republica Federativa do Brasil de 1988, respectivamente, no seu
artigo 5°, incisos XXVII e XVIII, alinea “b”. A presenca destes direitos na Carta Magna
brasileira, por si s6, poderia indicar o seu carater fundamental; entretanto, conforme
apontamos, existem também embasamentos axioldgicos e teleoldgicos para conferir-lhes uma

posicao privilegiada no ordenamento juridico brasileiro.

Os artistas intérpretes e executantes sdo protegidos pela Lei n® 9.610/98, a atual Lei de
Direitos Autorais, que também envolve a protecdo dos produtores de fonogramas e empresas
de radiodifusdo, e que incorporou muitos dispositivos da antiga Lei n°® 5.988/73 e os
principios da Convencdo de Roma, e pela Lei n® 6.533/78, que regulamenta as profissdes de
Artistas e de técnico em Espetaculos de Diversoes.

Contudo, o que temos visto na pratica € uma completa ignorancia consciente das leis,
caracterizando uma situacdo de abusividade contratual, pois os produtores de obras
audiovisuais inserem clausulas de cessdo de direitos conexos nos contratos de prestacdo de
servicos de ator, para que os artistas ndo possam cobrar a sua devida remuneracdo pelos
usuarios, em casos de comunica¢do ao publico ou reproducdo. Com isso, 0s produtores
lucram por tempo quase infinito e nas mais diversas midias em cima do trabalho criativo dos
atores, e estes nada recebem sobre a exploracdo de sua interpretacéo.

Nesse sentido, este trabalho tem por objetivo buscar uma resposta para entender de
onde surgiu essa problematica e propor intervencbes para atender as necessidades e
reivindicagdes dos artistas a partir do ponto de vista legal e juridico.

Utilizamos o método hipotético-dedutivo de acordo com 0 processo investigatorio
proposto por Karl Popper (MARCONI; LAKATOS, 2003, p. 95). Para tanto, iremos partir da
premissa “os direitos de remuneracdo equitativa dos atores brasileiros em obras audiovisuais
sdo garantidos e respeitados”.

Na segunda secdo, iremos abordar a fase inicial do método, com a exposi¢do das
“expectativas” ou “conhecimentos prévios” (MARCONI; LAKATOS, 2003, p. 95) a respeito

do que sdo ou devem ser os direitos dos atores em obras audiovisuais através de uma
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contextualizacdo historica, através de tratados e acordos internacionais que contribuiram para
a construcdo da atual conjuntura dos direitos dos atores nos ordenamentos juridicos
ocidentais.

Na terceira se¢do, continuaremos com a primeira fase, onde analisaremos os direitos
materiais dos atores na legislacdo brasileira, para entender qual o panorama vigente e o
“dever-ser”, ou seja, o que a norma prevé a respeito do que deve ser garantido a essa
categoria profissional, e os direitos formais na gestdo coletiva de direitos dos artistas,
representada pelas associagoes.

Na quarta secdo, trazemos a “lacuna, contradigdo ou problema” (MARCONI;
LAKATOS, 2003, p. 96), apresentando a negacdo dessas expectativas ou conhecimentos
prévios, que seria o abuso do direito nos contratos de prestacdo de servigos de ator, violando
0 que estabelecem os instrumentos internacionais e a legislagdo brasileira e lesionando os
profissionais da categoria.

Ainda nessa se¢do, atendendo a fase indispensavel do método hipotético-dedutivo da
tentativa de falseamento (MARCONI; LAKATOS, 2003, p. 96), ou seja, “tornar falsas as
consequéncias deduzidas ou derivaveis da hipotese” (“os direitos de remuneragdo equitativa
dos atores brasileiros em obras audiovisuais sdo garantidos e respeitados”), a partir de
experimentacao e observacgdo, procedemos com entrevistas de atores profissionais de diversos
ramos (TV e cinema, dublagem e publicidade), bem como uma anélise de julgados dos
Tribunais de Justica de Sdo Paulo e do Rio de Janeiro, limitados entre os anos 2000 e 2023,
para entender as demandas referentes a essas violacOes e lesdes de direitos e como a Justica
aplica as leis nos conflitos entre atores, produtores e distribuidores de obras.

Na quinta secdo, visando a buscar exemplos de normas de tutela de direitos dos
atores, para também estabelecer “conjecturas, solu¢des ou hipdteses” (MARCONI,
LAKATOS, 2003, p. 96) para o problema levantado, avaliamos trés sistemas legais
estrangeiros: o espanhol, o colombiano e o argentino. Com isso, esperamos conseguir
modelos para intervencdo no nosso préprio ordenamento juridico.

Na sexta se¢do, em continuidade com a fase anterior, trazemos propostas de alteragdes
e adicOes as leis n® 6.533/78 e 9.610/98 para melhor adequa-las a realidade fatica de
desprotecdo dos atores e contempla-los de forma mais eficiente na tutela legal, evitando os
abusos praticados por produtores e distribuidores.

Como métodos de procedimento, realizamos: pesquisa bibliografica e documental, a

partir de acordos e tratados internacionais, leis estrangeiras e nacionais, e documentos como
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projetos de lei, decisBes judiciais e contratos; estudo de casos; e entrevistas com profissionais
do ramo.

A partir de um roteiro de entrevista semiestruturado (Anexo A), entrevistamos atores
que exercem a profissdo em diversas areas: TV e cinema, dublagem e publicidade. Alguns
deles inclusive integram um sindicato de artistas e outros foram diretores de associagoes,
estando a frente na luta pelo reconhecimento de seus direitos.

A presente pesquisa possuiu um carater fundamentalmente exploratorio, no sentido de
trabalhar com um problema pouco abordado em pesquisas e produgdes académicas ou mesmo
pelo poder judiciario; qualitativo, de modo a estabelecer uma andlise conteudista da doutrina
e jurisprudéncia brasileiras; e descritivo, pois com esta pesquisa pretende-se realizar a
identificacdo, registro e analise das caracteristicas, fatores ou variaveis que se relacionam
com a realidade normativa e pratica dos direitos conexos.

Este trabalho foi financiado através de bolsa concedida pela Coordenacdo de
Aperfeicoamento de Pessoal de Nivel Superior (CAPES) — processo n° 88887.506555/2020-
00.
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2 CONSTRUCAO DOS DIREITOS DOS ATORES NO AMBITO INTERNACIONAL

Para compreendermos a atual conjuntura da protecdo dos direitos dos atores brasileiros
nas obras audiovisuais, faz-se mister uma andlise da construcdo dos direitos conexos aos
direitos de autor, com um estudo superficial dos instrumentos internacionais e estrangeiros
que impactaram na atual conjuntura do Brasil. Com isso, objetivamos entender o contexto em
que foram declarados os direitos dos artistas intérpretes e executantes, bem como a evolugéo
da tutela desse instituto conforme as reivindicagoes e as necessidades desses profissionais.

Os direitos de autor foram sempre, desde a sua concep¢do no sistema romanistico,
tutelados com muita distin¢do. 1sso porque foram inseridos na assim chamada “Propriedade
Intelectual”, quando declarada pelos revolucionarios franceses no final do século XVIII. Isso
porque a Revolucdo Francesa, movida por pensadores e escritores, pretendia acabar com
todos os privilégios, que incluiam os privilégios de impressdo. (ASCENSAO, 2008, p. 87).

Para afastar essa ameaca contra os interesses dos revolucionarios, proprietaristas por
exceléncia, criou-se uma nova qualificacdo: o direito de autor (no francés droit d’auteur) ndo
seria um privilégio, mas uma propriedade. Dessa forma, o autor seria proprietario da obra.
Assim, firmava-se um entendimento favoravel ao reconhecimento e expansdo do direito de
autor (ASCENSAO, 2008, p. 87-88).

Porém, o direito de autor, quando do seu reconhecimento inicial, contemplava apenas
a exclusividade patrimonial, ou seja, a restricdo da exploracdo comercial do criador sobre sua
obra. Ndo havia o entendimento dos direitos morais, como o direito de paternidade, e muito
menos se falava em direitos dos artistas intérpretes e executantes.

A Convencdo de Berna para a Protecdo das Obras Literarias e Artisticas, em 9 de
setembro de 1886, posteriormente revista em Paris em 24 de julho de 1971 foi a primeira a
reconhecer os direitos morais dos autores. Porém, apesar dos esforcos para o reconhecimento
dos direitos dos artistas, produtores e empresas de radiodifusdo ocorrerem desde o surgimento
da Unido Internacional para a Protecdo das Obras Literarias e Artisticas, fundada em 1878
pelo escritor Victor Hugo e que realizou a primeira Convencéo de Berna, as convengdes que
se seguiram ndo trataram especificamente do tema (CHAVES, 1952, p. 266-267; MORAES,
1956, p. 7-10).

Podemos imaginar por que: sendo que, ao final do século XIX, os métodos de captura
e registro de imagens e sons eram ainda extremamente rudimentares, ndo havia motivacao
para discutir o que viriam a ser os chamados direitos conexos ou direitos vizinhos aos direitos

de autor (no francés droits voisins du droit d’auteur), que seriam reconhecidos para garantir
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aos artistas intérpretes e executantes, produtores fonograficos e empresas de radiodifusao a
participacdo nos proveitos de suas cria¢Oes intelectuais, ainda que ndo autorais.

Foi somente com a Convencao Internacional para Protecdo aos Artistas Intérpretes ou
Executantes, aos Produtores de Fonogramas e aos Organismos de Radiodifusdo (Convencéo
de Roma), em 1961, que o tema ganhou destaque internacional e passou a ser incluido nos
ordenamentos juridicos dos paises signatarios.

A titulo de comparacédo, sem pretendermos fazer uma andlise aprofundada a partir do
método de direito comparado, mas somente uma breve contextualizacdo de como o instituto
dos direitos conexos foi sendo construido em alguns ordenamentos juridicos, a seguir iremos
citar alguns casos em outros paises.

A primeira lei federal da Franca sobre os direitos autorais, de 1790, sequer
mencionava 0s artistas intérpretes e executantes, pois baseava-se no modelo inglés do
copyright (FRANCA, 2006). O pais tratou dos direitos conexos (droits voisins) somente em
1985 com a Lei n° 85-660.

A Itélia, em sua primeira lei que tratava sobre direitos autorais (Regio Decreto n® 1950
de 1925), também ndo mencionava os direitos conexos ou direitos vizinhos. Porém, poucos
anos depois, foi promulgada uma nova lei, Lei n°® 633, de 22 de abril de 1941, em vigor até 0s
dias de hoje, que ja previa os direitos dos “artistas atores ou intérpretes dramaticos ou
literarios” e dos “artistas executantes de Operas ou composi¢des musicais” (ITALIA, 1941).

Ja na Espanha, a primeira lei de propriedade intelectual, de 1879, que compreendia 0s
direitos autorais, também ndo mencionava os direitos conexos (ESPANHA, 1879). A lei que a
revogou ja trazia, em 1987, a previsdo dos direitos dos artistas intérpretes ou executantes
(ESPANHA, 1987).

Em Portugal, a Constituigao Portuguesa de 1838 incluiu o “direito de propriedade dos
inventores sobre as suas descobertas e dos escritores sobre 0s seus escritos” (PORTUGAL,
1838). Em 1851 foi publicada a primeira Lei Portuguesa sobre Direito de Autor. A lei vigorou
até 1867, quando o direito de autor passou a ser regulado pelo Codigo Civil elaborado pelo
Visconde de Seabra (DRUMMOND; LOURA, 2018). Em 1966 o pais promulgou o primeiro
Cadigo de Direito de Autor. Porém, foi somente em 1985 que Portugal reconheceu na sua
legislagdo os direitos conexos, quando foi lancado o Cddigo do Direito de Autor e dos
Direitos Conexos (SPAUTORES, 2023).

Percebe-se que, com excecao da Italia, os paises europeus somente inseriram em seus
ordenamentos juridicos a previsdo e tutela dos direitos dos artistas intérpretes e executantes

apos a Convencao de Roma, de 1961.
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O Brasil ratificou a Convencgdo de Roma em 1965. Como veremos com mais detalhes
nas secOes seguintes deste trabalho, nossa primeira lei de direitos de autor, a Lei n® 5.988, de
1973, j& previa as disposicdes da Convencdo de Berna e da Convencdo de Roma,
regulamentando também os direitos conexos, inclusive ja prevendo a utilizacdo das
interpretacdes para um determinado numero de emissfes (art. 96) (BRASIL, 1973).
Atualmente, nossa lei de direitos de autor, Lei n°® 9.610, de 1996, trouxe pouca inovagao no
que diz respeito aos direitos conexos. Temos também a Lei n® 6.533, de 1978, que menciona
expressamente a vedacdo da cessdo ou promessa de cessdo de direitos dos artistas intérpretes
e executantes, proibicdo esta ignorada nos contratos de prestacdo de servicos de interpretagéo,
que ndo preveem a remuneracao devida por cada exibicdo da obra em que participa o artista.

Nesse panorama geral, podemos perceber como os paises reconheceram os direitos dos
artistas intérpretes e executantes tardiamente. Nas secGes a seguir, iremos apontar como a
questdo ainda tem muitos pontos a serem trabalhados, sendo motivo de mudancas legislativas
recentes em diversos paises, para atender as necessidades e reivindicagdes dos artistas.

Nesta secdo, contudo, faremos um estudo sobre as convencfes internacionais que
tratam dos direitos dos artistas intérpretes e executantes, que foram fundamentais para o
fomento do debate sobre o tema para diversas nagdes e para a construcdo do que temos hoje
em matéria de regulacdo dos direitos dos artistas, para uma compreensdo geral a respeito da
construcdo historica, politica e social desses direitos e sua atual conjuntura no ambito global.

Entre os principais tratados de direitos de autor estdo a ja citada Convencédo de Berna
para a Protecdo de Obras Literarias e Artisticas; o Acordo sobre Aspectos dos Direitos de
Propriedade Intelectual Relacionados ao Comércio (Acordo TRIPS); e o Tratado de Direitos
Autorais da OMPI. A Convencdo de Berna e o Tratado da OMPI s&o administrados pela
Organizacdo Mundial da Propriedade Intelectual (OMPI). Por sua vez, o Acordo TRIPS é
administrado pela Organizacdo Mundial do Comércio (OMC) e ndo trata especificamente
sobre este tipo de direitos, mas contém disposi¢Oes referentes a todos os direitos de
propriedade intelectual e industrial e sua observéancia. (VEGA; HILTY, 2021, p. 13).

Por sua vez, os direitos conexos sao abrangidos pela Convencéo Internacional sobre a
Protecdo de Intérpretes ou Artistas, Produtores de Fonogramas e Organismos de Radiodifuséo
(Convengdo de Roma); o Acordo TRIPS; o Tratado da OMPI sobre Interpretactes e
Fonogramas; e o Tratado de Beijing sobre Performances Audiovisuais (Tratado de Beijing). O
Tratado da OMPI sobre PrestacGes e Fonogramas e o Tratado de Pequim sdo administrados

pela OMPI e ndo foram assinados pelo Brasil.



21

A seguir, faremos um estudo especifico sobre cada uma das convencdes e tratados que

tratam especificamente da protecdo dos direitos conexos.

2.1 Convencdo Internacional para Protecdo aos Artistas Intérpretes ou Executantes, aos

Produtores de Fonogramas e aos Organismos de Radiodifusdo (Convencao de Roma)

O impacto da evolugdo técnica nas condi¢es de trabalho dos artistas intérpretes e
executantes ampliou os espectadores, devido a transmissao pelo radio, televisdo e satélites de
comunicacgdo, no tempo e no espaco. Por outro lado, os cachés pagos aos intérpretes por sua
participacdo nas obras tornaram-se insuficientes para compensar o risco da perda de emprego
resultante da perspectiva da dispensa da presenca real do artista, gracas a possibilidade de
reproducéo ilimitada de uma interpretacdo por meio das gravacdes (CHAVES, 1999, p. 448).

Além disso, havia um desacordo entre a industria fonografica (de gravacdo) e as
radiodifusoras (de emissdo) sobre a utilizagdo por estas Gltimas das gravacbes sonoras no
comeércio. Também as sociedades de autores viram, entre os anos 1950 e 1960, seus proprios
direitos ameacados pelo reconhecimento de prerrogativas amplas em favor dos artistas e dos
produtores sobre as utilizacbes secundarias de obras, ou seja, diferindo da sua concep¢éo
inicial, pela qual os autores teriam autorizado a divulgacao e teriam 0s respectivos proveitos
economicos. (CHAVES, 1999, p. 449).

Esses fatores levaram, em 26 de outubro de 1961, a uma conferéncia diplomatica sob o
patrocinio da OMPI, da UNESCO e da OIT, com representantes de quarenta e dois paises,
sendo que, apds os debates, dezoito deles (Argentina, Bélgica, Brasil, Chile, Dinamarca,
Republica Federal da Alemanha, Franca, Gra-Bretanha, India, Islandia, Italia, lugoslavia,
Camboja, México, Austria, Suécia, Espanha e Vaticano) subscreveram a Convengio
Internacional para Protecdo aos Artistas Intérpretes ou Executantes, aos Produtores de
Fonogramas e aos Organismos de Radiodifusdo, chamada simplesmente de Convencdo de
Roma. Espanha e Argentina ratificaram a Convencdo em 1991 (CHAVES, 1999, p. 449).

Antonio Chaves (1999, p. 451) faz comentarios bastante pertinentes sobre a incluséo

de trés sujeitos de direitos aparentemente tdo distintos na mesma esfera de prote¢éo:

A nota individualizante dessa convencdo é a sua heterogeneidade, englobando, ao
lado de uma atividade artistica, produtos industriais, como os discos, e meios de
comunicagdo, como a radiodifusdo, com abstracdo dos programas transmitidos, algo
tdo complexo que poderia ser — na irbnica expressdo de Victor Blanco Labra — um
casamento a trés, envolvendo num so lencol trés pessoas diferentes:

Se um matriménio classico contratado entre duas pessoas ja é algo bastante
complicado — Ignacio Otero define o patriménio como uma comunidade de bens e o
matriménio como uma comunidade de males —, podemos imaginar no que poderia
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dar um casamento entre trés pessoas, das quais uma pessoa fisica (artista intérprete
ou executante) e duas pessoas morais ou juridicas (produtores de fonogramas e
organismos de radiodifuséo).

Indagando das razdes desse estranho casamento tripartido, verifica estar por certo o
amor ausente entre os conjuntos: bem pior, eles mal se suportam. Forca é, pois,
admitir que se trata de um casamento de conveniéncia.

O essencial dos proventos do artista intérprete ou executante provém do produtor de
fonogramas e do organismo de radiodifusdo. E a raz&o por que ele 0s esposou.

O organismo de radiodifusdo necessita dos artistas intérpretes ou executantes e dos
produtores de fonogramas para poder estruturar seus programas (de radio ou de
televisdo), e é porque precisou casar-se com eles.

Quanto ao produtor de fonogramas, deve seus beneficios aos artistas intérpretes ou
executantes, sem 0s quais ndo poderia existir, e as entidades de radiodifuséo, sem as
quais ndo venderia disco algum nem cassete. E a raz&o por que casou com eles.

Dessa reflexdo podemos entender por que razdo até hoje nos diferentes ordenamentos
juridicos ocidentais encontramos os artistas intérpretes e executantes, os produtores de midias
fonogréaficas ou audiovisuais e 0s organismos de emissdo por satélite — ou, como vemos mais
atualmente, pela Internet — sdo tutelados pela mesma denominacdo de direitos, chamados
sempre de direitos “conexos” ou “vizinhos” aos direitos de autor, apesar de Seus interesses
muitas vezes conflitarem.

A Convencdo foi responsavel por estabelecer, em seu artigo 7°, a protecdo aos artistas

intérpretes ou executantes, que compreende a faculdade de impedir:

a) a radiodifusdo e a comunicacdo ao publico das suas execugdes sem seu
consentimento, exceto quando a execucdo utilizada para a radiodifusdo ou para a
comunicacdo ao publico j& seja uma execugdo radiodifundida ou fixada num
fonograma;

b) a fixacdo num suporte material sem seu consentimento, da sua execucdo nao
fixada;

¢) a reproducdo sem seu consentimento de uma fixag8o da sua execucao:

i) se a primeira fixacéo foi feita sem seu consentimento;

ii) se a reproducdo for feita para fins diferentes daqueles para os quais foi dado o
consentimento;

iii) quando a primeira fixacdo, feita em virtude das disposi¢cbes do artigo 15 da
presente Convencao, for reproduzida para fins diferentes dos previstos nesse artigo.
(BRASIL, 1965).

Percebe-se, no caput do artigo 7°, a preocupacdo em garantir ao artista autonomia
sobre suas proprias interpretacbes. Ou seja, caberia ao artista autorizar ou proibir que uma
interpretacdo sua seja gravada e veiculada em meios de comunicacgéo.

Contudo, conforme comenta Walter Moraes (1956, p. 27):

A linguagem empregada no art. 7° da Convencdo de Roma é semelhante & da Lei n.
5988, no que toca ao objeto da prote¢do juridica. a vista desta linguagem, Desjeux
aventa que a Convencéo se absteve de conferir ao executante um direito subjetivo a
sua execucdo ou interpretacdo porque, em vez de outorgar-lhe direito de “autorizar
ou proibir”, como fez com os produtores de fonogramas e com os organismos de
radiodifusdo, limitou-se a atribuir-lhe uma simples faculdade de “impedir”’, um
evasivo “mettre obstacle” que, em ultima analise, destr6i a estrutura objetiva do
direito em exame. Critica severamente a orientacdo da Conferéncia, que mais
pareceu estar preocupada em empanar o principio subjetivo dos intérpretes do que
em saber 0 que exatamente se haveria de proteger.
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O paréagrafo 2 do art. 7° da Convencdo ainda complementa:

2. (1) Compete a legislacdo nacional do Estado contratante onde a protecdo for
pedida, regular a protecdo contra a retransmissao, a fixag&o para fins de radiodifuséo
e a reproducao dessa fixacao para fins de radiodifusdo, quando o artista intérprete ou
executante tenha autorizado a radiodifuso da execugéo.

(2) As modalidades de utilizacdo pelos organismos de radiodifusdo das fixacOes
feitas para fins de radiodifusdo, serdo reguladas pela legislacdo nacional do Estado
contratante onde a protecédo for pedida.

(3) Todavia, nos casos previstos nas alineas (1) e (2) déste paragrafo, a legislacéo
nacional ndo podera privar os artistas intérpretes ou executantes da faculdade de
estabelecer relagcBes contratuais com os organismos de radiodifusdo. (BRASIL,
1965).

Percebe-se que a intencdo do pardgrafo 2° é reforcar a ideia de autonomia do artista,
quando dispde sobre protecdo contra retransmissdes, fixacbes ou reproducdes em casos ja
autorizados anteriormente. Também fornece ao artista a liberdade para contratar com o0s
organismos de radiodifusdo (hoje chamados de “usudarios”).

O artigo 14 dispde sobre a duracdo minima da protecdo dos direitos dos artistas

intérpretes ou executantes, produtores de fonogramas e organismos de radiodifus&o:

A duracdo da prote¢do a conceder pela presente Convencdo ndo podera ser inferior a
um periodo de vinte anos:

a) para os fonogramas e para as execucdes fixadas nestes fonogramas, a partir do fim
do ano em que a fixacdo foi realizada;

b) para as execucdes ndo fixadas em fonogramas, a partir do fim do ano em que se
realizou a execucao;

c) para as emissfes de radiodifusdo, a partir do fim do ano em que se realizou a
emissao.

No Brasil, o teor da Convencdo de Roma foi recepcionado pela antiga Lei de Direitos
Autorais, Lei n® 5988 de 1976, que tratava muito superficialmente sobre os direitos dos
artistas intérpretes e executantes entre os artigos 95 a 98 e 102. Abordaremos mais
detalhadamente essa e a atual LDA na se¢éo 3 deste trabalho.

2.2 Acordo da Organizacdo Mundial do Comércio sobre os Aspectos dos Direitos de

Propriedade Intelectual Relacionados com o Comercio (TRIPS)

O Acordo da Organizacdo Mundial do Comércio sobre os Aspectos dos Direitos de
Propriedade Intelectual Relacionados com o Comércio (Trade-Related Aspects of Intellectual
Property Rights — TRIPS), negociado durante a Rodada Uruguai de 1986-94, introduziu pela
primeira vez regras de propriedade intelectual no sistema comercial multilateral.

O sitio eletronico da OMC, na secdo sobre propriedade intelectual, explica que “o

Acordo TRIPS desempenha um papel fundamental na facilitacdo do comércio de
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conhecimento e criatividade, na resolucédo de litigios comerciais sobre propriedade intelectual
e na garantia de que os membros da OMC tém a liberdade de atingir os seus objetivos
internos™! (WTO, 2023) (traducdo nossa). Além disso, expde a importancia de estabelecer um
instrumento internacional no ambito do comércio como “o reconhecimento juridico da

importancia das ligagdes entre a propriedade intelectual e o comércio”? . Explica ainda:

A ideia de comércio, e 0 que torna o comércio valioso para as sociedades, evoluiu
para além do simples transporte de mercadorias através das fronteiras. Inovacéo,
criatividade e branding representam uma grande parte do valor que muda de maos
no comércio internacional hoje. A forma de reforcar este valor e de facilitar o fluxo
de bens e servigos ricos em conhecimentos através das fronteiras tornaram-se
considerag@es integrais na politica de desenvolvimento e comercial.® (WTO, 2023,
tradugdo nossa).

O sitio também traz uma justificativa muito importante para a protecdo dos direitos
dos autores e artistas intérpretes e executantes, no que se refere ao reconhecimento de seu
trabalho intelectual e do valor das suas obras, interpretacdes e execucdes para toda a

coletividade:

"Propriedade intelectual” refere-se a criacbes da mente. Essas criacbes podem
assumir muitas formas diferentes, como expressdes artisticas, sinais, simbolos e
nomes usados no comércio, desenhos e invencdes. Os governos concedem aos
criadores o direito de impedir que outros usem suas invengdes, desenhos ou outras
criagBes — e de usar esse direito para negociar o pagamento em troca de outros que
o0s usam. Estes sdo "direitos de propriedade intelectual". Eles assumem uma série de
formas. Por exemplo, livros, pinturas e filmes estdo sob direitos autorais; as
invencOes elegiveis podem ser patenteadas; nomes de marcas e logotipos de
produtos podem ser registrados como marcas registradas; e assim por diante. Os
governos concedem aos criadores esses direitos como um incentivo para produzir e
difundir ideias que beneficiardo a sociedade como um todo.* (WTO, 2023) (grifos e
tradugéo nossos).

Nesse sentido, o Acordo TRIPS da OMC seria uma tentativa de reduzir as lacunas na

forma como esses direitos sdo protegidos e aplicados em todo 0 mundo, e trazé-los sob regras

' No original, em inglés: “The TRIPS Agreement plays a critical role in facilitating trade in knowledge and
creativity, in resolving trade disputes over intellectual property, and in assuring WTO members the latitude to
achieve their domestic objectives”.

2 No original, em inglés: “The Agreement is legal recognition of the significance of links between intellectual
property and trade”.

3 No original, em inglés: “The idea of trade, and what makes trade valuable for societies, has evolved beyond
simply shipping goods across borders. Innovation, creativity and branding represent a large amount of the value
that changes hands in international trade today. How to enhance this value and how to facilitate the flow of
knowledge-rich goods and services across borders have become integral considerations in development and
trade policy”.

4 No original, em inglés: “‘Intellectual property’ refers to creations of the mind. These creations can take many
different forms, such as artistic expressions, signs, symbols and names used in commerce, designs and
inventions. Governments grant creators the right to prevent others from using their inventions, designs or other
creations — and to use that right to negotiate payment in return for others using them. These are ‘intellectual
property rights’. They take a number of forms. For example, books, paintings and films come under copyright,
eligible inventions can be patented; brand names and product logos can be registered as trademarks; and so on.
Governments grant creators these rights as an incentive to produce and spread ideas that will benefit society as
a whole.”
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internacionais comuns, estabelecendo normas minimas de proteccdo e aplicacdo que cada
governo tem de dar a propriedade intelectual detida por nacionais de outros membros da
OMC (WTO, 2023).

Nos termos do Acordo TRIPS, os membros da OMC tém uma margem consideravel
para adaptar as suas abordagens a protecédo e aplicacdo da propriedade intelectual, a fim de se
adequarem as suas necessidades e alcancarem 0s objetivos de politica publica. O Acordo
oferece amplo espaco para 0os membros encontrarem um equilibrio entre os beneficios a longo
prazo do incentivo a inovacdo e 0s possiveis custos a curto prazo de limitar o acesso as
criacdes da mente. Os membros podem reduzir 0s custos a curto prazo através de varios
mecanismos permitidos ao abrigo das disposi¢des do TRIPS, tais como exclusdes ou excecdes
aos direitos de propriedade intelectual. E, quando ha disputas comerciais sobre a aplicacdo do
Acordo TRIPS, o sistema de solucdo de controvérsias da OMC esté disponivel. (WTO, 2023).

No tocante a protecdo de artistas intérpretes, produtores de fonogramas (gravacdes
sonoras) e organizagoes de radiodifusdo, o Acordo TRIPS trata, no artigo 14, das seguintes

disposigdes a respeito do tema aqui tratado:

1. No que respeita & fixacdo de suas apresentacbes em fonogramas, os artistas-
intérpretes terdo a possibilidade de evitar a fixacdo de sua apresentacéo néo fixada e
a reproducdo desta fixagdo, quando efetuadas sem sua autorizacdo. Os artistas-
intérpretes terdo também a possibilidade de impedir a difusdo por meio de
transmissdo sem fio e a comunicacdo ao publico de suas apresentagdes ao vivo,
quando efetuadas sem sua autorizacéo.

[...]

5. A duracdo da protecdo concedida por este Acordo aos artistas-intérpretes e
produtores de fonogramas se estenderd pelo menos até o final de um prazo de 50
anos, contados a partir do final do ano civil no qual a fixacdo tenha sido feita ou a
apresentagdo tenha sido realizada. A duracdo da prote¢do concedida de acordo com
0 paréagrafo 3 sera de pelo menos 20 anos, contados a partir do fim do ano civil em
que a transmissdo tenha ocorrido.

6. Todo Membro podera, em relacéo aos direitos conferidos pelos paragrafos 1, 2 e
3, estabelecer condigdes, limitacdes, excecdes e reservas na medida permitida pela
Convencdo de Roma. Ndo obstante, as disposi¢des do Artigo 18 da Convengdo de
Berna (1971) também serdo aplicadas, mutatis mutandis, aos direitos sobre os
fonogramas de artistas-intérpretes e produtores de fonogramas.

Percebe-se pouca diferenca das disposicOes trazidas pelo Acordo TRIPS em matéria de
direitos dos artistas intérpretes e executantes daquelas ja estabelecidas na Convencgédo de
Roma. As Unicas inovacdes referem-se ao prazo de 50 anos para protecdo dos direitos dos
artistas intérpretes e executantes (30 anos a mais do que o prazo da Convencdo de Roma) e a
determinacdo da aplicacdo das regras de dominio publico presentes no artigo 18 da

Convencao de Berna para essa categoria de direitos.
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2.3 Tratado da OMPI sobre Interpretacdes e Fonogramas (WPPT)

O Tratado da OMPI sobre Interpretacdes e Fonogramas (WPPT) trata dos direitos de
dois tipos de beneficiarios, particularmente no ambiente digital: (i) artistas intérpretes ou
executantes; e (ii) produtores de fonogramas (pessoas fisicas ou juridicas que tomem a
iniciativa e tenham a responsabilidade pela fixacdo dos sons). Estes direitos sdo abordados no
mesmo instrumento, uma vez que a maior parte dos direitos concedidos pelo Tratado aos
artistas intérpretes ou executantes sdo direitos ligados as suas prestacdes fixadas e puramente
auditivas (que sdo objeto de fonogramas).

O tratado conceitua “artistas intérpretes ou executantes” como “os atores, cantores,
musicos, dangarinos e outros que representem, cantem, recitem, declamem, interpretem ou
executem, de qualquer modo, obras literarias ou artisticas ou expressdes de folclore”.
Contudo, apesar de os atores estarem teoricamente incluidos na protecdo desse tratado, essa
categoria de artistas acaba por ndo ser beneficiada pois as obras audiovisuais ndo séo
reguladas pelo WPPT. Apesar disso, entendemos ser interessante incluir uma analise sobre
este tratado, uma vez que de certa forma estabelece direitos para os atores.

E com certa infelicidade que percebemos que a OMPI deixou passar uma excelente
oportunidade para regular os direitos dos atores em obras audiovisuais, pois trata com
exclusividade dos direitos patrimoniais dos artistas em interpretac6es fixadas em fonogramas,
que, de acordo com a definicdo do art. 2° do Tratado, limita-se a “fixagao dos sons de uma
interpretacdo ou de outros sons, ou de uma representacdo de sons, com excecdo da fixacdo
incorporada numa obra cinematografica ou outra obra audiovisual”. Em suma, o Tratado se
preocupa quase exclusivamente a proteger os artistas da industria musical, quando poderia, a
época, ter incluido também a regulagdo das obras audiovisuais.

O Tratado foi celebrado em 1996 e entrou em vigor em 2002. 112 paises assinaram o
tratado, dos quais 105 ratificaram. Os ultimos paises a aderirem e ratificarem o tratado foram
Uganda e Vietnd, em 2022, e Tunisia em 2023. O Tratado estd aberto aos Estados membros
da OMPI e a Comunidade Europeia. A Assembleia constituida pelo Tratado pode decidir
admitir outras organizacdes intergovernamentais para se tornarem partes no Tratado.

O Berasil, infelizmente, ndo assinou o tratado. Contudo, houve parecer conjunto do
Ministério das Relacdes Exteriores e do Ministério do Turismo pela adeséo do pais ao tratado,
conforme Exposigéo de Motivos Interministerial (EMI) n°® 00025/2022:

2. Em conjunto com o “Tratado da OMPI sobre Direito de Autor” (em inglés,
“WIPO Copyright Treaty”, WCT), ao qual a adesdao do Brasil sera sugerida por EMI
a parte, o instrumento de que trata esta EMI foi negociado na primeira metade dos
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anos 1990, com o objetivo de atualizar a protecdo dos direitos de autor e conexos,
gue se havia tornado defasada em razdo de inovagdes tecnoldgicas surgidas desde a
assinatura, em 1961, da Convencdo de Roma sobre Intérpretes, Produtores de
Fonogramas e Organismos de Radiodifusdo, e da mais recente revisdo, em 1979, da
Convencdo de Berna sobre a Protecdo de Obras Artisticas e Literarias.

3. Desde sua assinatura, tais acordos receberam a adesdo de mais de 100 paises ou
organizac@es internacionais, entre os quais Estados Unidos, Unido Europeia, China,
india, Rssia, México, Chile e os trés demais socios do Mercado Comum do Sul
(Mercosul).

4. Embora tenha participado de todo o processo negociador e inclusive assinado a
ata da Conferéncia Diplomatica que os negociou, o Governo brasileiro por muito
tempo recusou-se a assinar esses dois tratados e a encaminha-los a apreciacao do
Congresso Nacional, em razdo de as autoridades da época terem interpretado de
forma restrita as implicagOes juridicas de seus dispositivos para o arcabouco
nacional de protecéo do direito de autor e dos direitos conexos. (BRASIL, 2022).

A justificativa para envio da EMI propondo a integracdo do Brasil ao Tratado da
OMPI sobre Direito de Autor e ao Tratado da OMPI sobre Interpretaces e Fonogramas
fundamentava-se no entdo “momento de abertura e de ampliagdo da inser¢do comercial
brasileira, de liberalizacdo da economia e de promocdo de ambiente mais favoravel aos
negdcios e a captacdo de investimentos estrangeiros”, tornando fundamental “a reavaliacdo da
posicao do Brasil em relacdo a adesdo a esses tratados, tendo em especial consideracdo sua
centralidade para as negociacdes internacionais em matéria de direitos de autor e conexos”
(BRASIL, 2022).

Concordamos com a posicdo dos ministérios no sentido de que o Brasil deve se
posicionar e aderir aos padrbes internacionais de protecdo dos autores e artistas,

principalmente considerando sua crescente projecao global de suas produ¢ées audiovisuais.

7. Além de harmonizar os compromissos internacionais do Brasil com os dos demais
parceiros internos e externos ao Mercosul, facilitando, dessa maneira, a conclusdo de
acordos de comércio, a adesdo ao WPPT possibilitara ao Brasil negociar com maior
autoridade e com mais desenvoltura novos instrumentos multilaterais relacionados
aos direitos de autor e conexos, como o Tratado de Radiodifusdo e eventuais
instrumentos sobre excec¢des para bibliotecas e arquivos atualmente em analise no
admbito do Comité Permanente de Direitos de Autor e Direitos Conexos da OMPI
(SCCR, na sigla em inglés). Com a sua concordancia e com a aprovagdo do
Congresso Nacional, a integracdo do Brasil aos chamados “Acordos da Internet”
permitird ainda modernizar o arcabouco dos compromissos brasileiros com a
protecdo dos direitos autorais e conexos — que tém o conddo de tranquilizar
investidores, parceiros comerciais e fortalecer a protecdo internacional dos
produtores de contetdo brasileiros — sem que para isso seja necessaria qualquer
alteracdo legislativa ou administrativa. (BRASIL, 2022).

No mesmo sentido, o predmbulo do Tratado destaca a necessidade de promulgacéo de
outro instrumento de protecdo dos artistas intérpretes e executantes no ambito internacional,

de acordo com os motivos abaixo discriminados:

Desejando desenvolver e manter a protecdo dos direitos dos artistas intérpretes ou
executantes e dos produtores de fonogramas da forma mais eficaz e uniforme
possivel.
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Reconhecendo a necessidade de introduzir novas regras internacionais, a fim de
fornecer solugdes adequadas para as questdes suscitadas pelos desenvolvimentos
registrados nos niveis econdmico, social, cultural e tecnoldgico,

Reconhecendo o profundo impacto do desenvolvimento e da convergéncia das
tecnologias da informacdo e da comunicacdo sobre a producdo e utilizacdo de
interpretacdes e fonogramas,

Reconhecendo a necessidade de manter um equilibrio entre os direitos dos artistas
intérpretes ou executantes e dos produtores de fonogramas e o interesse publico
geral, especialmente no dominio da educacéo, da pesquisa e do acesso a informacao.
(BRASIL, 2022).

O instrumento também determina, no art. 3°, que a protecdo prevista aos artistas
intérpretes ou executantes e aos produtores de fonogramas devera ser oferecida por uma parte
contratante também aos nacionais de outras partes contratantes. E define nacionais de outras
Partes Contratantes os artistas intérpretes ou executantes ou os produtores de fonogramas que,
na eventualidade de todas as Partes Contratantes no Tratado serem Estados contratantes na
Convencdo de Roma, preencheriam os critérios de elegibilidade para protecdo previstos nessa
Convengdo. (BRASIL, 2022).

E ainda determina a concessdo aos nacionais de outras Partes Contratantes, conforme
definido no n° 2 do artigo 3°, o tratamento que concede aos seus proprios nacionais no gque se
refere aos direitos exclusivos expressamente previstos no presente Tratado, e ao direito a uma
remuneragao equitativa previsto no artigo 15 do presente Tratado, exceto quando uma outra
Parte Contratante faca uso das reservas autorizadas nos termos do n° 3 do artigo 15 do
Tratado. (BRASIL, 2022).

O capitulo 1l do Tratado trata dos direitos dos artistas intérpretes ou executantes.

O art. 5° traz as primeiras inovacfes em relacdo a Convencdo de Roma. Esta somente
tratava dos direitos patrimoniais dos artistas, garantindo a estes o direito exclusivo de
autorizar ou proibir a fixacdo, reproducdo e publicacdo de suas interpretacdes e execucdes,
por meio do qual poderiam ter retorno financeiro. O Tratado da OMPI, antes mesmo de tratar
dos direitos patrimoniais, estabelece os direitos morais dos artistas, ja anteriormente
garantidos aos autores pela Convencédo de Berna em 1975.

Esses direitos sdo garantidos independentemente dos direitos patrimoniais, e persistem
mesmo depois da transmissdo destes. O chamado direito de paternidade consiste no direito de
0 artista exigir ser identificado como o intérprete ou executante de uma obra, exceto quando a
omissdo seja ditada pelo modo de utilizacdo da interpretagdo. Por sua vez, o direito de
integridade protege a obra de qualquer deformacéo, mutilagédo ou outra modificagéo das suas
interpretagdes que possam afetar a reputacdo do artista. Os direitos morais subsistem ainda

apos a morte do artista, podendo ser exercidos pelos seus herdeiros.
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Ja com relacdo aos direitos patrimoniais, primeiramente o tratado reforca a autonomia
dos artistas para autorizar ou impedir a fixacdo de suas obras e sua divulgacdo ao publico,
determinando que estes gozam do direito exclusivo de autorizar, relativamente as suas
interpretacdes: “i) a radiodifusdao e a comunicagdo ao publico das suas interpreta¢cdes nado
fixadas, exceto quando a interpretacao seja ja uma interpretacdo radiodifundida; e ii) a fixacédo
das suas interpretacdes ndo fixadas”. (BRASIL, 2022).

Sobre os direitos patrimoniais, 0 Tratado da OMPI trouxe melhorias na protecdo dos
artistas com relacdo a Convencao de Roma, com maior nivel de detalhamento e novas formas
de exercicio de poder dos titulares em relagdo as suas interpretacdes e execucgoes.

O Tratado confere aos artistas intérpretes ou executantes quatro tipos de direitos
patrimoniais nas suas prestacoes fixados em fixac¢Ges audiovisuais: i) o direito de reproducao,
ii) o direito de distribuicdo, iii) o direito de aluguel e iv) o direito de colocacgdo a disposicao.

Iremos nos aprofundar mais nesses direitos na secdo seguinte, pois eles também sao
garantidos no Tratado de Pequim sobre Interpretacbes Audiovisuais, cuja abordagem nos é
mais interessante para os propdésitos deste trabalho.

2.4 Tratado de Pequim sobre Interpretacdes Audiovisuais

O Tratado de Pequim sobre Interpretacbes Audiovisuais foi adotado pela Conferéncia
Diplomatica sobre a Protecdo da Fixacdo de Interpretacbes Audiovisuais, realizada em
Pequim de 20 a 26 de junho de 2012. O Tratado abrange os direitos de propriedade intelectual
dos artistas intérpretes ou executantes em prestacdes audiovisuais. Trata-se do acordo
internacional mais recente sobre o tema, e que ainda pode exercer muita influéncia no que diz
respeito a problemética apresentada neste trabalho.

De acordo com o comunicado de imprensa da OMPI que informou a entrada em vigor
do tratado, o instrumento “destina-se a ajudar os artistas audiovisuais — atores de televiséo e
cinema, mausicos, bailarinos e outros — muitos dos quais vivem de emprego em emprego em
circunstancias econémicas precarias™. (WIPO, 2020, traducdo nossa) O Tratado também
expande os direitos relacionados ao desempenho dos trabalhadores audiovisuais, 0 que pode
se traduzir em aumento dos pagamentos da retransmissao.

O diretor-geral da OMPI, Francis Gurry, destacou como a pandemia do COVID-19,

que afetou consideravelmente as producgdes audiovisuais, expds a condi¢do vulneravel dos

% No original, em inglés: “The Treaty is designed to help audiovisual performers — television and film actors,
musicians, dancers, and others — many of whom live from job to job in precarious economic circumstances”.
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artistas e a necessidade de “aumentar a quantidade e a previsibilidade dos ganhos™ dos atores:

Muitos dos atores e outros artistas de nossas amadas séries e filmes sdo
essencialmente trabalhadores de shows, sem salarios de longo prazo, participacdes
acionarias ou grande fama. O Tratado de Pequim ajuda a dar a esses artistas mais
direitos ao seu trabalho, o que, por sua vez, aumenta suas receitas pessoais.® (WIPO,
2020, tradugdo nossa).

Os Estados membros da OMPI aprovaram em 2012 o Tratado numa Conferéncia
Diplomatica organizada pelo Governo chinés em Pequim, de onde o instrumento leva o seu
nome. O Tratado entrou em vigor em 28 de abril de 2020, trés meses apds a adesdo da
Indonésia como a 302 adesao ou ratificagcdo. (WIPO, 2020).

Notamos que:

° 126 anos se passaram desde a Convencdo de Berna para a Protecdo das Obras
Literarias e Artisticas (1886), e 41 anos se passaram desde sua revisdo em Paris (1971);

° 117 anos se passaram desde a primeira demonstracao publica do cinematdgrafo
dos irmdos Lumiere (1895), que passou a permitir que a humanidade registrasse imagens
sequenciais dando a ilusdo de movimento;

° 85 anos se passaram desde a exibi¢ao do primeiro filme sonoro do mundo, “O
Cantor de Jazz” (1927), a partir do qual os artistas tinham ndo somente sua imagem mas
também sua voz gravadas e reproduzidas nas obras audiovisuais;

° 51 anos se passaram desde a Convencdo de Roma (1961), a primeira a regular
os direitos dos artistas intérpretes e executantes;

° 16 anos se passaram desde o Tratado da OMPI sobre Interpretagdes e
Fonogramas (1996), que beneficiava basicamente a industria fonografica e musical,

para que finalmente os atores em obras audiovisuais fossem contemplados por uma
convencao internacional e tivessem seus direitos reconhecidos.

Sao quarenta e oito paises signatarios do Tratado de Pequim: Burkina Faso, Burundi,
Camardes, Chade, Chile, China, Chipre, Coldmbia, Congo, Costa Rica, Costa do Marfim,
Dinamarca, Djibuti, Espanha, Estados Unidos da América, Franca, Gana, Granada, Guiné,
Haiti, Hungria, Italia, Jamaica, Jordania, Quénia, Madagascar, Mali, Marrocos, Mauricio,
Mauritania, México, Mongolia, Namibia, Nicaragua, Peru, Siria, Republica Centroafricana,
Moldavia, Coreia do Sul, Sdo Tomé e Principe, Senegal, Seychelles, Serra Leoa, Sudao,

Suica, Togo, Tunisia e Zambia. Infelizmente, o Brasil ndo se encontra entre eles.

® No original, em inglés: “Many of the actors and other performers in our beloved series and movies are
essentially gig workers, without long-term salaries, equity stakes or great fame. The Beijing Treaty helps give
these performers more rights to their work, which in turn boosts their personal revenues”.
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O tratado configura-se basicamente como uma reproducéo do Tratado da OMPI sobre
Interpretacbes e Fonogramas, porém voltado, desta vez, somente as performances
audiovisuais.

Assim como o tratado anterior, o Tratado de Pequim conceitua “artistas intérpretes ou
executantes” como ‘“os atores, cantores, musicos, dangarinos € outros que representem,
cantem, recitem, declamem, interpretem ou executem, de qualquer modo, obras literarias ou
artisticas ou expressdes de folclore”’ (WIPO, 2012, p. 4, traducéo nossa).

E, também como o Tratado da OMPI, este determina, no art. 3°, que a protecdo
prevista aos artistas intérpretes ou executantes devera ser oferecida por uma parte contratante
também aos nacionais de outras partes contratantes. O tratado ainda protege os artistas que
nédo sdo nacionais de uma das Partes Contratantes, mas que tém sua residéncia habitual em um
deles, que deverdo ser equiparados aos nacionais dessa Parte Contratante.

O instrumento ainda determina a concessdo do mesmo tratamento de seus nacionais
aos artistas de outras partes contratantes, incluindo o direito a uma remuneragdo equitativa
previsto no artigo 15 do presente Tratado, exceto quando uma outra Parte Contratante fizer
uso das reservas autorizadas nos termos do n° 3 do artigo 11 do Tratado.

O art. 5° assim como o Tratado da OMPI, antes mesmo de tratar dos direitos
patrimoniais, estabelece os direitos morais dos artistas, chamados de direitos de paternidade e
integridade:

1. Independentemente dos direitos de carater patrimonial, € mesmo depois da
transmissdo destes, o artista intérprete ou executante goza, em relacdo as suas
interpretacdes ao vivo ou as suas interpretagdes fixadas em fixacOes audiovisuais, do
direito:

(i) de exigir ser identificado como o seu intérprete, exceto quando a omissdo seja
ditada pelo modo de utilizac8o da interpretacéo, e

(i) de se opor a qualquer deformagdo, mutila¢cdo ou outra modificagdo das suas
interpretacdes que possa afetar a sua reputacdo, tendo em conta a natureza da
fixacdo audiovisual.

2. Os direitos reconhecidos a um artista intérprete nos termos do n° 1 subsistem apds
a sua morte, pelo menos até caducarem os direitos de carater patrimonial, podendo
ser exercidos pelas pessoas ou instituicOes autorizadas pela legislacdo da Parte
Contratante onde € reivindicada a prote¢do. No entanto, as Partes Contratantes cuja
legislagdo ndo preveja, no momento da sua ratificacdo ou adesdo ao presente
Tratado, a protecdo de todos os direitos mencionados no ndmero anterior apos a
morte do artista intérprete ou executante podem determinar que alguns desses
direitos ndo subsistirdo apds a sua morte.

"No original, em inglés: “ ‘performers’ are actors, singers, musicians, dancers, and other persons who act, sing,
deliver, declaim, play in, interpret, or otherwise perform literary or artistic works or expressions of folklore”.
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3. Os meios de recurso para salvaguarda dos direitos conferidos ao abrigo do
presente artigo séo regidos pela legislacdo da Parte Contratante onde é reivindicada
a protecdo.® (WIPO, 2012, p. 5, traducéo nossa).

Relativamente aos direitos patrimoniais, assim como o Tratado da OMPI, aqui
novamente é reforcada a autonomia dos artistas para autorizar ou impedir a fixacdo de suas
obras e sua divulgacdo ao publico. Mais uma vez, é imputado ao artista direito exclusivo de
autorizar, relativamente as suas interpretagdes: “i) a radiodifusdo e a comunicagdo ao publico
das suas interpretacdes ndo fixadas, exceto quando a interpretacdo seja ja& uma interpretacédo
radiodifundida; e ii) a fixacdo das suas interpretagdes ndo fixadas™® (WIPO, 2012, p. 5,
traducdo nossa).

O art. 7° garante o direito de reprodugao, referente ao “direito exclusivo de autorizar a
reproducdo direta ou indireta das suas interpretagdes ou execucgdes fixadas em fixacOes
audiovisuais, de qualquer maneira e sob qualquer forma”® (WIPO, 2012, p. 6, traducio
nossa). O tratado traz a seguinte nota a este artigo:

Declaracdo acordada relativa ao artigo 7. O direito de reprodugdo, previsto no
artigo 7.°, e as excegdes permitidas ao abrigo desse artigo e dos artigos 8.° a 13.°,
aplicam-se integralmente ao ambiente digital, em particular a utilizacdo de
espectaculos em formato digital. Entende-se que o armazenamento de uma execu¢do
protegida em formato digital em meio eletrdnico constitui uma reproducdo na
acepcdo deste artigo.!! (WIPO, 2012, p. 6, traducéo nossa).

8 No original, em inglés: “Independently of a performer’s economic rights, and even after the transfer of those
rights, the performer shall, as regards his live performances or performances fixed in audiovisual fixations, have
the right:

(i) to claim to be identified as the performer of his performances, except where omission is dictated by the
manner of the use of the performance; and

(ii) to object to any distortion, mutilation or other modification of his performances that would be prejudicial to
his reputation, taking due account of the nature of audiovisual fixations.

(2) The rights granted to a performer in accordance with paragraph (1) shall, after his death, be maintained, at
least until the expiry of the economic rights, and shall be exercisable by the persons or institutions authorized by
the legislation of the Contracting Party where protection is claimed. However, those Contracting Parties whose
legislation, at the moment of their ratification of or accession to this Treaty, does not provide for protection after
the death of the performer of all rights set out in the preceding paragraph may provide that some of these rights
will, after his death, cease to be maintained.

(3) The means of redress for safeguarding the rights granted under this Article shall be governed by the
legislation of the Contracting Party where protection is claimed”.

% No original, em inglés: “(i) the broadcasting and communication to the public of their unfixed performances
except where the performance is already a broadcast performance; and

(i) the fixation of their unfixed performances”.

10 No original, em inglés: “Performers shall enjoy the exclusive right of authorizing the direct or indirect
reproduction of their performances fixed in audiovisual fixations, in any manner or form”.

1 No original, em inglés: “Agreed statement concerning Article 7: The reproduction right, as set out in Article
7, and the exceptions permitted thereunder through Article 13, fully apply in the digital environment, in
particular to the use of performances in digital form. It is understood that the storage of a protected
performance in digital form in an electronic medium constitutes a reproduction within the meaning of this
Article”.
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O art. 8° estabelece o direito de distribui¢do, por meio do qual “os artistas intérpretes
ou executantes gozam do direito exclusivo de autorizar a colocagdo a disposi¢do do publico
do original e de copias das suas interpretacGes fixadas em fixa¢des audiovisuais, por meio da
venda ou por outra forma de transferéncia de propriedade”*? (WIPO, 2012, p. 6, traducio
nossa).

O paréagrafo 2 do art. 8° acrescenta:

Nenhuma das disposicBes do presente Tratado afeta a liberdade das Partes
Contratantes para determinar, caso julguem necessario, as eventuais condicfes
necessarias ao esgotamento do direito previsto no pardgrafo 1 apds a primeira venda
ou outra forma de transferéncia de propriedade, com autorizacao do artista intérprete
ou executante, do original ou de um exemplar da interpretacdo ou execucdo fixada.
¥(WIPO, 2012, p. 6, tradugdo nossa).

O art. 9° garante o direito de aluguel, referente ao “direito exclusivo de autorizar o
aluguel ao publico, com fins comerciais, do original e de coOpias das suas interpretacfes
fixadas em fixacGes audiovisuais (...) mesmo ap6s a sua distribui¢do pelo artista intérprete ou
executante ou com sua autorizacio™* (WIPO, 2012, p. 6, traducdo nossa). O paragrafo 2
isenta os paises contratantes dessa obrigacdo salvo se o aluguel comercial tiver dado origem a
uma copia generalizada das fixacdes que prejudique substancialmente o direito exclusivo de
reproducao dos artistas intérpretes ou executantes. (WIPO, 2012).

O tratado dispde a seguinte nota sobre os artigos 8° e 9°:

Declaracdo acordada relativa aos Artigos 8° e 9°: Conforme utilizada nestes artigos,
a expressdo “original e copias”, sujeito ao direito de distribuicdo e ao direito de
aluguel sob esses artigos, refere-se exclusivamente a cépias fixadas que podem ser
colocadas em circulagdo como objetos tangiveis.”® (WIPO, 2012, p. 6, traducdo
nossa).

O artigo 10° refere-se ao direito de colocacdo a disposicdo de interpretacdes fixadas:

Os artistas intérpretes ou executantes gozam do direito exclusivo de autorizar a
colocagdo a disposicdo do publico das suas interpretages fixadas em fixacgOes
audiovisuais, por meios com fio ou sem fio, de forma a torna-las acessiveis a

2 No original, em inglés: “Performers shall enjoy the exclusive right of authorizing the making available to the
public of the original and copies of their performances fixed in audiovisual fixations through sale or other
transfer of ownership”.

13 No original, em inglés: “Nothing in this Treaty shall affect the freedom of Contracting Parties to determine
the conditions, if any, under which the exhaustion of the right in paragraph (1) applies after the first sale or
other transfer of ownership of the original or a copy of the fixed performance with the authorization of the
performer”.

14 No original, em inglés “Performers shall enjoy the exclusive right of authorizing the commercial rental to the
public of the original and copies of their performances fixed in audiovisual fixations, (...) even after distribution
of them by, or pursuant to, authorization by the performer”.

5 No original, em inglés: “Agreed statement concerning Articles 8 and 9: As used in these Articles, the
expression ‘original and copies’, being subject to the right of distribution and the right of rental under the said
Articles, refers exclusively to fixed copies that can be put into circulation as tangible objects”.
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membros do publico a partir do local e no momento por eles escolhido
individualmente.*® (WIPO, 2012, p. 6, traducdo nossa).

Este direito abrange, em especial, a disponibilizacdo a pedido através da Internet
(WIPO, [s. d.]).

O Tratado prevé que os artistas intérpretes ou executantes gozam do direito de
autorizar a radiodifusdo e a comunicacdo ao publico das suas prestacGes fixadas em fixagdes
audiovisuais (art. 11). Todavia, os paises contratantes podem notificar que, em vez do direito
de autorizacdo, estabelecerdo o direito a uma remuneracao equitativa pela utilizacao direta ou
indireta para a radiodifusdo ou a comunicagdo ao publico de prestacGes fixadas em fixagdes
audiovisuais. Contudo, os paises contratantes podem limitar ou, desde que tenham formulado
uma reserva ao Tratado, negar esse direito. Nesse caso, e na medida em que a parte
contratante em causa tenha formulado a reserva, as outras partes contratantes terdo a
possibilidade de ndo exercer o tratamento nacional em relacdo a parte contratante que
formulou a reserva (“reciprocidade”). (WIPO, [s. d.]).

No que se refere a transferéncia de direitos (art. 12), o Tratado prevé que as Partes
Contratantes podem prever no seu direito nacional que, sempre que o artista intérprete ou
executante tenha consentido na fixacdo da sua prestacdo numa fixacdo audiovisual, os direitos
exclusivos acima referidos sejam transferidos para o produtor da fixacdo audiovisual (salvo
disposicdo em contrario num contrato entre o artista intérprete ou executante e o produtor).
Independentemente dessa transferéncia de direitos, as legislacGes nacionais ou as convengoes
individuais, colectivas ou outras podem conceder ao artista intérprete ou executante o direito
de receber royalties ou uma remuneracao equitativa por qualquer utilizacdo da prestacéo, tal
como previsto no Tratado. (WIPO, [s. d.]).

No que diz respeito as limitacdes e excecdes, o artigo 13° do Tratado de Pequim
incorporou o chamado "teste em trés fases" para a determinacdo de limitacdes e excepcdes
nos termos do n° 2 do artigo 9.° da Convencao de Berna, que alargou a sua aplicacdo a todos
os direitos. (WIPO, [s. d.]).

Uma nota sobre o art. 13° dispOe que:

Declaracdo acordada relativa ao artigo 13°: Declaragdo Acordada sobre o Artigo 10
do Tratado da OMPI sobre Direitos Autorais (WCT) também se aplica ao Tratado de
Pequim, ou seja, que tais limitacOes e excecdes, estabelecidas no direito nacional de

16 No original, em inglés: “Performers shall enjoy the exclusive right of authorizing the making available to the
public of their performances fixed in audiovisual fixations, by wire or wireless means, in such a way that
members of the public may access them from a place and at a time individually chosen by them”.
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acordo com a Convencdo de Berna, podem ser estendidas ao ambiente digital.%’
(WIPO, 2012, p. 7, tradugdo nossa)

Os Estados Contratantes podem prever novas excecfes e limitacbes adequadas ao
ambiente digital. E permitida a prorrogacdo das limitacdes e excepcdes existentes ou a criacio
de novas limitagbes ou a criagdo de novas limitacGes e excepcdes, desde que estejam
preenchidas as condi¢fes do ensaio em trés fases. (WIPO, [s. d.]).

O Tratado estabelece um prazo de protecdo minimo de 50 anos, contados a partir do
final do ano em que a interpretacdo ou execucdo foi fixada (WIPO, 2012), trinta anos a mais
do que a Convencédo de Roma estabeleceu.

O Tratado estabelece, nos artigos 15 e 16, a obrigacdo de as Partes Contratantes
preverem vias de recurso para impedir atos destinados a contornar as medidas técnicas de
protecdo (por exemplo, cifragem) invocadas pelos artistas intérpretes ou executantes no
ambito do exercicio dos seus direitos, ou contra o apagamento ou alteracdo de informacGes,
tais como a indicacdo de determinados dados de identificacdo, o desempenho e a propria
fixacdo audiovisual, dados necessarios para a gestdo (por exemplo, licenciamento, recolha e

distribuicdo de royalties) desses direitos (“informagdes sobre a gestdo de direitos”). (WIPO,

[s. d.]).
Em notas, o tratado traz as seguintes declaracGes acordadas sobre os artigos 15 e 16:

Declaracdo acordada sobre o artigo 15 em vista de sua relacdo com o artigo 13: Fica
entendido que nada neste artigo impede uma Parte Contratante de tomar as medidas
necessarias e efetivas para garantir que um beneficiario possa usufruir das limitagoes
e excecdes previstas na legislacdo nacional dessa Parte Contratante, de acordo com o
disposto no Artigo 13, se medidas tecnoldgicas tiverem sido aplicadas a uma
interpretacdo ou performance audiovisual e se o beneficidrio tem acesso legal a tal
interpretacdo ou execucdo, em circunstancias como quando os detentores de direitos
ndo tomaram medidas eficazes e adequadas em relagdo a referida interpretacdo ou
execugdo para que o heneficiario possa desfrutar das limitagfes e excecbes de
acordo com a legislacdo nacional dessa Parte Contratante. A despeito da protecéo
juridica de que goza uma obra audiovisual em que se fixa uma interpretacdo ou
execucao, resta entendido ainda que as obrigacdes decorrentes do artigo 15.° ndo sdo
aplicaveis as prestacdes ndo protegidas ou que ja ndo estejam protegidas pela
legislagdo nacional que dé aplicacéo ao presente tratado.

Declaragdo Acordada sobre o Artigo 15: A expressdo “medidas tecnologicas usadas
por artistas intérpretes ou executantes”, como no WPPT, deve ser interpretada em
sentido amplo, para se referir também aqueles que atuam em nome de artistas ou
artistas intérpretes ou executantes, como seus representantes, licenciados ou
cessionarios, incluindo produtores, prestadores de servicos e pessoas que realizam
atividades de comunicacdo ou radiodifusdo usando apresentacBes devidamente
autorizadas.

Declaracdo acordada relativa ao artigo 16.%: A declaracdo acordada relativa ao artigo
12.° (sobre as obrigagdes de gestdo de direitos de informacdo) do WCT também se
aplica mutatis mutandis ao artigo 16.° (sobre obrigac@es de informacdo sobre gestéo

' No original, em inglés: “The Agreed statement concerning Article 10 (on Limitations and Exceptions) of the
WIPO Copyright Treaty (WCT) is applicable mutatis mutandis also to Article 13 (on Limitations and
Exceptions) of the Treaty”.
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de direitos) do Tratado.!® (WIPO, 2012, p. 8, tradugdo nossa).

O Tratado determina que 0 gozo e 0 exercicio dos direitos previstos ndo devem ser
subordinados a nenhuma formalidade (art. 17). (WIPO, 2012).

DispBe também que, sem prejuizo da proteccdo juridica de uma obra audiovisual em
que uma prestacdo é fixada, as obrigacOes relativas as medidas de proteccdo de carater
tecnoldgico ndo se aplicam as prestacdes que nao estejam protegidas ou que tenham deixado
de estar protegidas ao abrigo do direito nacional de aplicacdo do Tratado (WIPO, [s. d.]).

O artigo 19 estabelece que as Partes Contratantes deverdo conceder a protegao prevista
no Tratado as prestacOes fixas existentes a data da entrada em vigor do Tratado, bem como a
todas as prestacdes que ocorram apds a entrada em vigor do Tratado para cada Parte
Contratante. Todavia, uma parte contratante pode declarar que ndo aplicara algumas das
disposicdes relativas a alguns dos direitos exclusivos de reprodugéo, distribuicdo, aluguer,
colocacdo a disposicdo de prestacbes audiovisuais fixas, bem como de radiodifusdo e
comunicagdo ao publico, ou a todos eles, relativamente as prestacGes existentes a data de
entrada em vigor do Tratado em cada uma das partes contratantes. As outras partes
contratantes podem, numa base de reciprocidade, limitar a aplicacdo desses direitos em
relacdo a essa parte contratante. (WIPO, [s. d.]).

O Tratado obriga as Partes Contratantes a adotarem, de acordo com o seu sistema
juridico, as medidas necessarias para assegurar a sua aplicacdo. Em especial, todas as partes
contratantes assegurarao a aplicacdo de procedimentos de execucgéo na legislacéo nacional que
permitam a adopc¢éo de medidas eficazes contra os actos de violagdo dos direitos previstos no
Tratado. Essas medidas devem incluir vias de recurso expeditas para prevenir infracGes, bem

como outras vias de recurso que constituam um dissuasor eficaz de novas infragdes. (WIPO,

18 No original, em inglés: “Agreed statement concerning Article 15 as it relates to Article 13: It is understood
that nothing in this Article prevents a Contracting Party from adopting effective and necessary measures to
ensure that a beneficiary may enjoy limitations and exceptions provided in that Contracting Party’s national
law, in accordance with Article 13, where technological measures have been applied to an audiovisual
performance and the beneficiary has legal access to that performance, in circumstances such as where
appropriate and effective measures have not been taken by rights holders in relation to that performance to
enable the beneficiary to enjoy the limitations and exceptions under that Contracting Party’s national law.
Without prejudice to the legal protection of an audiovisual work in which a performance is fixed, it is further
understood that the obligations under Article 15 are not applicable to performances unprotected or no longer
protected under the national law giving effect to this Treaty.

Agreed statement concerning Article 15: The expression “technological measures used by performers” should,
as this is the case regarding the WPPT, be construed broadly, referring also to those acting on behalf of
performers, including their representatives, licensees or assignees, including producers, service providers, and
persons engaged in communication or broadcasting using performances on the basis of due authorization.
Agreed statement concerning Article 16: The Agreed statement concerning Article 12 (on Obligations
concerning Rights Management Information) of the WCT is applicable mutatis mutandis also to Article 16 (on
Obligations concerning Rights Management Information) of the Treaty.”
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[s. d.]).

O Tratado institui uma Assembleia das Partes Contratantes cuja principal funcéo é
tratar das questdes relacionadas com a manutencao e o desenvolvimento do Tratado, e confia
ao Secretariado da OMPI o trabalho administrativo que lhe esta associado. (WIPO, [s. d.]).

O Tratado esta aberto aos Estados-Membros da OMPI e a Unido Europeia. Cabe a
Assembleia do Tratado decidir sobre a admisséo de outras organizag0es intergovernamentais.
Os instrumentos de ratificacdo ou de adesdo devem ser depositados junto do Diretor-Geral da
OMPI. (WIPO, [s. d.]).

Esperamos que o Brasil logo adira aos trés tratados sob administracdo da OMPI e que
ainda ndo foram assinados pelo nosso pais, o0 Tratado de Direitos Autorais (Copyright Treaty),
0 Tratado sobre Interpretacdes e Fonogramas (Performances and Phonograms Traty) e o
Tratado de Pequim sobre Interpretacbes Audiovisuais (Beijing Treaty on Audiovisual
Performances).

Em 23 de julho de 2020, o Ministério das Relagdes Exteriores, através da Divisdo de
Propriedade Intelectual (Dipi), emitiu parecer sobre o Tratado de Pequim. Na “analise do

problema que o ato normativo visa a solucionar”, foi descrito:

Inseguranga, do ponto de vista dos intérpretes audiovisuais estrangeiros, em relagéo
aos direitos garantidos no Brasil a intérpretes audiovisuais (atores, dancarinos,
musicos que atuam nos préprios videoclipes etc.) no ambiente digital, e eventuais
duvidas, nos demais paises signatarios, em relagéo a aplicabilidade da reciprocidade
em beneficio dos intérpretes audiovisuais nacionais.

A respeito dos objetivos do tratado:

1 - Garantia aos interessados de que a atual legislacdo nacional, que ja contempla os
direitos previstos no acordo, nao retrocedera de uma maneira que os prejudique; 2 -
Maior seguranca das autoridades estrangeiras para estender direitos eventualmente
baseados na reciprocidade aos nacionais brasileiros.

Sobre “estratégia e prazo para implementacdo (quando couber)”, foi informado que
“Disposigdes ja se encontram implementadas, vez que o acordo foi considerado compativel
com a atual legislagdo nacional”. E em “andlise do impacto da medida sobre o meio ambiente
e/ou sobre outras politicas pablicas, inclusive quanto a interagdo ou & sobreposic¢do (quando
couber), a manifestagdo foi de que “O ato internacional ¢ plenamente compativel com a atual
Lei de Direitos Autorais (Lei 9.610/1998)”. Por fim, a sintese do parecer de mérito foi
favoravel a adesdo do Brasil. (BRASIL, 2020).

Os dois tratados que analisamos nessas duas Ultimas se¢des, serdo fundamentais para a
nossa proposta de adequacdo do nosso ordenamento juridico, especialmente das leis n°
6.533/78 e n° 9.610/98 nas secbes seguintes.
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3 DIREITOS DOS ATORES EM OBRAS AUDIOVISUAIS NO BRASIL

Ao lado das autorais surgiram, aproximadamente nos anos vinte, outras prerrogativas
aquelas relacionadas por determinados lagos de similitude, e que se foram definindo e
firmando com o correr do tempo, devido, em grande parte, as gravacfes e aos meios de
comunicacdo eletrénica que Ihes deram um realce nem sequer suspeitado anteriormente.

Sao, em primeiro lugar, os direitos dos artistas de interpretacdo musical ou dramatica
(em termos amplos), como elaboradores ja ndo, evidentemente, de obras originarias (as
literarias e as musicais que executam), mas de obras “conexas”, isto €, que criam a partir
daquelas preexistentes, adquirindo, quando meritoriamente desempenhadas, sua propria
individualidade, como obras interpretadas, através de execugdes “ao vivo” ou mediante
gravacdes sonoras.

Déo, assim, vida e cor a elaboracGes que de outra forma ndo sairiam do papel,
inacessiveis ao grande publico, exercendo funcdo decisiva para que o0 compositor seja
compreendido e divulgado, aquém e além das fronteiras de seu pais, e oferecem, assim,
similitudes e compatibilidades com o direito de autor, a tal ponto que, vencidas as resisténcias
iniciais, a lei ndo mais hesita em protegé-las em sentido analogo.

José de Oliveira Ascensdo (1997, p. 464) diz que a protecdo dos artistas e executantes
foi estritamente influenciada pela evolucdo dos meios técnicos, pois, antes disso, “a
intervencdo do artista teve carater necessariamente fugaz, confundindo-se com a prépria
atuacdo fisica do homem e s6 perdurando porventura na memoria dos circunstantes”, de modo
que “ndo tinha grande sentido falar em prote¢do do artista”, complementando que “quando a
interpretacdo passa a poder ser comunicada a ambiente diferente ou fixada para a transmisséo
em diferido o problema muda de figura”.

Antbénio Chaves (1999, p. 181) entende que a radiodifusdo foi a responsavel pelo
surgimento dessas questdes, quando “a atividade do artista veio a estender-Se na
potencialidade de gozo a um publico ilimitado (ou indefinido)”.

Chaves (1952, p. 231) ainda narra a origem da necessidade de se reconhecer um
direito ao artista sobre a sua interpretacdo, no final do século XIX.

José de Oliveira Ascensao (1997, p. 6) discorre sobre os direitos conexos da seguinte

forma:

A atividade intelectual do homem provoca o aparecimento de novos bens na
sociedade. Sdo bens culturais; distinguem-se dos outros bens por serem incorporeos,
mas tém também uma existéncia objetiva, como todos os bens.
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Durante muito tempo ndo se sentiu a necessidade de uma protecdo particular da
criagdo intelectual. Enquanto destinada ao circulo dos presentes, a obra néo
reclamava um estatuto préprio. Se reproduzida num exemplar, a protecdo da
propriedade do exemplar surgia aos olhos de todos como suficiente para tutela dos
interesses implicados. A copia era atividade penosa, exemplar a exemplar, e cairia
alias frequentemente na categoria do uso privada.

A possibilidade técnica de comunicacdo a ambiente diferente fez surgir os chamados
direitos conexos, afins ou vizinhos do direito de autor. (...)

Podera afirmar-se que as atividades protegidas através de direitos conexos
acompanham sempre a utilizacdo de uma obra literdria ou artistica, protegida ou
ndo?

Essa ligacdo ainda se encontra no que respeita aos artistas, pois s6 se protegem 0s
artistas intérpretes ou executantes, mas ndo em relacéo a outros beneficiarios.

Eliane Abréo (2002, p. 196) destaca a importancia dos direitos conexos aos direitos de

autor aos artistas intérpretes pelo

ato de conferir-se & interpretacdo o atributo da criatividade. Com efeito, a obra do
artista intérprete € uma criacdo original do espirito, devendo ser protegida a parte do
esforco fisico e pessoal do trabalhador intelectual. Pode representa-la ao vivo, e a
criacdo renova-se e esgota-se em cada representacdo. E podem fixa-la num suporte
mecanico para exibi¢cdes posteriores. A partir da fixagdo, é uma obra autbnoma que,
em funcdo de sua utilizacdo, e da possibilidade de multiplicacdo, confere direitos
patrimoniais ao seu titular, que é o artista intérprete.

A tutela da lei incide sobre as interpretacfes e execugOes. Nesse sentido, Walter
Moraes (1976, p. 21) defende que, uma vez que a lei tenha previsto todo o possivel
aproveitamento das execucdes e interpretacdes, e que ao artista cabe impedir aproveitamento
para o qual ndo tenha dado o seu consentimento, entdo a este a se reconhece um direito a sua
execucdo e interpretacdo; direito oponivel contra todos, dado o seu carater de exclusividade.
Portanto, o objeto da tutela da lei sdo justamente as interpretacGes e execucdes, € ndo outra
coisa.

Para uma outra corrente de entendimento, o objeto do direito do artista ndo seria sobre
sua interpretacdo ou execugdo em si, mas sobre a prestacdo de uma remuneragdo, contra a
prestacdo do servico artistico. A relacdo de direito reduziria-se, assim, a um negécio
contratual puro. (MORAES, 1976, p. 23). E interessante explorarmos essa linha de
pensamento, pois parece prevalecer para os produtores das obras que pretendem contornar 0s
direitos dos artistas em seus contratos.

Walter Moraes (1976, p. 23-24) aborda a ideia de Francois Hepp, para quem o direito
do artista nada tem a ver com o tipo de direito reservado ao autor com o direito da
personalidade, sendo matéria obrigacional disciplinada pelo direito comum. Hepp defendia
que, em geral, o direito do artista estaria regulado pela matéria trabalhista, mas com os
grandes “virtuoses” (artistas de grande renome), profissionais liberais, se configurariam

contratos de locacdo de servigos ou ainda de locacdo de obra. Nessa senda, a remuneragéo
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seria limitada ao salario ou honorérios. Segundo essa corrente, os direitos obrigacionais so
poderiam recair sobre suportes fisicos que materializassem as prestacdes artisticas,
suscetiveis, assim, de alienacao contratual. (MORAES, 1976, p. 23-24).

Contudo, o autor ja refuta a tese argumentando que ignora o teor das normas que
regem a matéria, tanto na Convencdo de Roma como nas leis nacionais, e o vinculo
personalissimo que liga o artista a sua execuc¢do enquanto obra destacada do corpo fisico que
a suporta. “E o bastante para afastar a fantasia de um direito obrigacional puro, idéia nascida,
antes de tudo, da vontade e do interesse de que as coisas assim sejam — dada a evidente
incompatibilidade entre uma e outra ordem de relagdes.” (MORAES, 1976, p. 25)

O autor ainda traz um argumento muito importante para afastar a defesa de alguns
produtores ou executores do direito de que a cessdo de direitos conexos pelos artistas
contratualmente afasta o direito posterior a reclamacdo pelo seu pagamento, alegando o
principio do pacta sunt servanda, da forca vinculante dos contratos. “O fato de o direito a
execucdo propiciar negécios de fundo contratual, de modo algum lhe transforma a natureza; a
propriedade, por exemplo, que é direito absoluto, causa a locacdo, o comodato, o seguro, e

nem por isso se confunde com estes vinculos obrigacionais” (MORAES, 1976, p. 25).

Se o direito do artista recai imediatamente sobre interpretacfes e execuc¢des, e nao
persegue uma prestacdo a ndo ser em situagOes juridicas derivadas, entdo as
interpretacdes e execucles estdo para o artista em relacdo de coisa sub potestate, e
ndo em relagdo de ato prestado. Esta nova estrutura real que, hd um século atras,
simplesmente ndo existia na mente dos juristas, manifestou-se paulatinamente as
consciéncias voltadas para a pesquisa do fendmeno autoral, a medida que os
espiritos engenhosos dos inventores foram tornando possivel a captagdo e a
incorporacdo de sons e de imagens e, por conseguinte, a fixacdo, em suportes
fisicos, de operagdes artisticas antes fugazes e incontrolaveis. Afinal, as aventuras da
técnica superaram todas as expectativas, atingiram graus de perfeicdo jamais
suspeitados, alcancaram padrfes de qualidade sonora e visual frequentemente
superiores ao produto da acustica e da Otica natural, e ai estava a nova res de
contornos bem definidos, a obra do desempenho artistico, outra espécie de obra do
espirito, reconhecida como tal numa érea privilegiada de juristas de boa estirpe.
(MORAES, 1976, p. 25).

Nesta se¢do, iremos trazer a baila os direitos materiais e formais dos atores em obras
audiovisuais, para em seguida analisarmos se sdo respeitados ou ndo em suas atividades
profissionais e quais seriam as principais necessidades de intervengdo no ordenamento

juridico brasileiro para que os problemas identificados sejam sanados.

3.1 Direito material dos atores em obras audiovisuais na legislac¢éo brasileira

No Brasil, a lei que regula a profissdo de ator, entre outros tipos de artistas, € a Lei n°
6.533, de 24 de maio de 1978.
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Antbnio Chaves descreve o longo e complexo histérico dos esforgos de que resultou a

Lei n®6.533/78. Destaca primeiramente o Decreto n. 4.790, de 1924, que dispunha:

Art. 2° Nenhuma composicdo musical, tragédia, comédia ou qualquer outra
producéo, seja qual for a sua denominacédo, podera ser executada ou reproduzida em
teatros ou espetaculos publicos, para os quais se paga entrada, sem autorizacdo, para
cada vez, de seu autor, representante, ou pessoa legitimamente sub-rogada nos
direitos daquele. (CHAVES, 1999, p. 68)

O autor trouxe também o Decreto n. 5.492, de 1928, chamado de “Lei Getulio
Vargas”, caracterizando-o como “pioneiro” e “controvertido”, que colocava como
assalariados os artistas, autores, produtores, etc. e que cuidou precocemente do respectivo
contrato de trabalho. Este decreto determinava, em seu art. 26, que 0s preceitos dos arts. 2° e
subsequentes do Decreto n. 4.790 fossem aplicados as composi¢cdes musicais e pecas de
teatro, executadas, representadas ou transmitidas pela radiotelefonia, em apresentacoes
publicas destinadas a fins de lucro (CHAVES, 1999, p. 68).

Essas disposicOes foram reproduzidas pelo Decreto n. 18.527, de 1928, que aprovou o
regulamento da organizacdo das empresas de diversdes e a locacao de servicos teatrais, e que
no art. 47 considerava apresentacOes visando a auferir lucro as audi¢cbes musicais,
representacOes artisticas ou difusdes radiotelefénicas nas quais os musicos, executantes ou
transmitentes possuissem retribuicdo pelo trabalho (CHAVES, 1999, p. 68).

A Consolidacdo das Leis do Trabalho, de 1943, limitou-se a admitir o direito a
Carteira de Trabalho e Previdéncia Social aos bailarinos, musicos e artistas de teatros, circos e
variedades, no art. 35, posteriormente revogado pela Lei n® 6.533 de 1978. (CHAVES, 1999,
p. 68).

Em seguida, sucedeu uma série de outras leis visando a protecdo dos artistas, dentre as
quais (CHAVES, 1999, p. 68-69):

e A Lei n. 101, de 1947, que subordinava ao Ministério do Trabalho o registro dos
contratos de artistas em geral;

e A Lein. 1565, de 1952, que assegurou obrigatoriedade de representacao de pecas de
autores nacionais,

e O Decreto n. 59.929, de 1961, que regulou a contratagédo de artistas estrangeiros pelas
emissoras de radio e televisdo, teatros, boates e estabelecimentos congéneres;

e A Lein. 4.641, de 1965, que disp6s sobre cursos de teatro;

e A Lein. 4.944, de 1966, sobre a protecdo dos artistas, produtores de fonogramas e
organismos de radiodifusdo, e o seu regulamento, Decreto n. 61.123, de 1967, que

constituiam o estatuto fundamental do artista, em sentido amplo;
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e O Decreto-lei n. 980, de 1969, que dispds sobre a cobranca de direitos autorais nas
exibicOes cinematograficas.

Antbnio Chaves (1999, p. 69) explica que um projeto elaborado por uma comissao
interministerial integrada por técnicos dos Ministérios do Trabalho, da Educacédo e Cultura e
das Comunicacdes, abrangendo elementos da televisao e do circo, foi enviado a Presidéncia
da Republica e, em seguida, ao Congresso Nacional, apds catorze anos de discussdes e Vvarias
tentativas frustradas. O autor ainda aponta que “uma legislagdo tinica ndo podia atender aos
interesses especificos de cada setor, pois cada um deles apresenta problemas diferentes: basta
lembrar a fixacdo de quotas de trabalho diario em cada uma das atividades para verificar a
extensao dos problemas que o projeto deve abarcar”.

Porém, Chaves (1999, p. 70-71) relata que o projeto ndo alcangou o objetivo colimado,
perdendo-se em detalhamentos desnecessarios, deixando de lado o essencial, ou seja, a
regulamentacdo da profissdo, com definicdo das principais categorias. O projeto teria
desagradado os atores, que reclamaram ndo ter obtido encontro com o ministro do Trabalho
para opinar sobre a regulamentacéo.

Antonio Chaves (1999, p. 71) aponta que “as objecdes fizeram com que o projeto
fosse retirado a pedido desses profissionais, que alegaram ndo terem sido atendidas as
reivindicagdes minimas da categoria e ndo desejarem a criagcdo de um 6rgdo fiscalizador do
exercicio da profissdo” (Conselho Federal de Artistas e Técnicos de Diversao). Os artistas
defendiam e obtiveram a cargo do proprio sindicato da classe.

Na Colecdo de Anais da Camara dos Deputados, encontramos o Diario do Congresso
Nacional do dia 21 de abril de 1978 (BRASIL, 1978b), em que foi publicada a Mensagem n°
43, de 1978, do entdo Presidente da Republica Ernesto Geisel, que submeteu ao Congresso
Nacional o novo Projeto de Lei n° 8, de 1978, acompanhado de sua exposi¢do de motivos, que
se tornaria a Lei n° 6.533, de 24 de maio de 1978, que “dispde sobre a regulamentagdo das
profissdes de Artistas e de técnico em Espetaculos de Diversdes, e da outras providéncias”.

A exposicdo de motivos do Projeto de Lei explicou que:

O Projeto de Lei anexo substitui o anteriormente submetido a consideragdo de Vossa
Exceléncia, através da Exposi¢do de Motivos n.° 45, de 28 de junho de 1976, que
dispunha sobre o exercicio profissional dos Artistas e Técnicos em Espetaculos de
Diversfes e criava 0s Conselhos Federal e Regionais de Artistas e Técnicos em
Espetaculos de Diversoes, retirado a pedido desses profissionais, que alegavam nao
terem sido atendidas as reivindicagbes minimas da categoria e ndo desejarem a
criacdo de 6rgdo fiscalizador do exercicio da profisséo.

Partido de trabalho elaborado por Comissdo Designada pelos Artistas, sob a
coordenacdo do Presidente do Sindicato dos Artistas e Técnicos em Espetéculos de
Diversdes do Estado do Rio de Janeiro, procurou-se conservar a forma original do
projeto, compatibilizando-o em alguns aspectos socio-econdmicos, e, na medida do
possivel, sem desvirtua-lo, atender algumas das sugestdes apresentadas por
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entidades empregadoras. (BRASIL, 1978b)

Com este trecho, podemos perceber como a Lei n° 6.533/78 nasceu de um clamor dos
artistas e técnicos em espetaculos de diversdes pela regulamentacdo da profissdo. Contudo, é
interessante notar também que a mesma classe ndo desejava um 6rgdo que centralizasse a
fiscalizacdo do exercicio da profissdo, ou seja, uma entidade de classe, talvez por crerem que
seria algo muito limitante para uma profissdo com caracteristicas tdo diversas.

Porém, a lei estabeleceu critérios para que alguém seja considerado um artista
profissional, sendo necessario um registro prévio na Delegacia Regional do Trabalho do
Ministério do Trabalho, o qual terd validade em todo o territério nacional, de acordo com o
art. 6°. Por essa razéo, o registro passou a ser conhecido no meio artistico como “DRT”.

O exercicio da profissdo de artista exige contrato de trabalho padronizado, nos termos
de instrucdes a serem expedidas pelo Ministério do Trabalho (art. 9°). O contrato devera

conter, obrigatoriamente:

Art . 10 - O contrato de trabalho conterd, obrigatoriamente:

| - qualificacdo das partes contratantes;

Il - prazo de vigéncia;

111 - natureza da funcgéo profissional, com definicdo das obrigacdes respectivas;

IV - titulo do programa, espetdculo ou producdo, ainda que provisério, com
indicacdo do personagem nos casos de contrato por tempo determinado;

V - locais onde atuard o contratado, inclusive os opcionais;

VI - jornada de trabalho, com especificacdo do horério e intervalo de repouso;

VII - remuneragdo e sua forma de pagamento;

VIII - disposicdo sobre eventual inclusdo do nome do contratado no crédito de
apresentacgdo, cartazes, impressos e programas;

IX - dia de folga semanal;

X - ajuste sobre viagens e deslocamentos;

X1 - periodo de realizagdo de trabalhos complementares, inclusive dublagem,
quando posteriores a execucéo do trabalho de interpretacdo objeto do contrato;

XII - nimero da Carteira de Trabalho e Previdéncia Social.

Percebe-se que no rol de disposi¢fes do contrato de trabalho, por exemplo, de uma
interpretacdo artistica de um ator, ndo é obrigatdrio conter o pagamento relativo aos direitos
conexos, somente a remuneragdo e a forma de pagamento. Destacamos que a remuneragao
difere-se dos direitos conexos, uma vez que a primeira refere-se a prestacdo do servico,
enquanto os segundos sdo devidos mediante a utilizagdo e reproducdo da interpretacdo do
artista.

O artigo 13 da Lei 6.533/1978 talvez seja 0 mais importante para a tematica do

presente trabalho, pois prevé clara e inequivocamente:

Art . 13 - Nao sera permitida a cessdo ou promessa de cessdo de direitos autorais e
conexos decorrentes da prestacdo de servicos profissionais.

Paréagrafo Unico - Os direitos autorais e conexos dos profissionais serdo devidos em
decorréncia de cada exibicdo da obra. (grifos nossos)
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Assim se manifesta a exposi¢ao de motivos do PL n°® 8/1978: “Inseriu-se, também, no
Projeto de Lei, norma impeditiva da cessdo, ou promessa de cessdo, de direitos autorais e
conexos, decorrentes da prestagéo de servigos profissionais (art. 13 e paragrafo tnico)” (grifos
nossos). Ou seja, trata-se de impedimento para cessdo ou promessa de cessdo de direitos
conexos pelos artistas em seus contratos de trabalho, sendo qualquer disposicdo contratual
nesse sentido nula de pleno direito. Apesar disso, tem sido a pratica de mercado a insercédo de
clausulas de cessdo de direitos conexos dos atores em favor das produtoras e distribuidoras.
Discorreremos sobre essa questdo na secdo 3.3 deste trabalho.

Também na Colecdo de Anais da Camara dos Deputados, esta disponivel o Diario do
Congresso Nacional do dia 16 de maio de 1978 (CONGRESSO NACIONAL, 1978c), que
publicou o parecer da Comissdo Mista do Congresso Nacional, sob relatoria do deputado
Alvaro Valle, sobre o Projeto de Lein° 8, de 1978.

A respeito do art. 13, a Comissdo manifestou que manteve no Substitutivo a redacao
proposta pelo Executivo para os artigos 12 e 13, entendendo que a Lei atenderia a importantes
reivindicagdes da categoria, e que, a partir dela, evitaria-se o abuso da nota contratual e
protegeria-se os direitos do intérprete. Com isso, percebe-se nitidamente o mens legis do art.
13 de proteger os artistas exatamente contra o que ocorre hoje em dia nos contratos de cesséo
de direitos conexos.

Na secdo seguinte, iremos abordar como a atual Lei de Direitos Autorais (Lei n°
9.610/98) tutela os direitos dos atores em obras audiovisuais e nas se¢Ges posteriores como
esses direitos e especificamente o art. 13 da Lei n® 6.533/78 ndo sdo respeitados nos contratos
de prestacao de servicos de ator.

A Lei n® 9.610, de 19 de fevereiro de 1998, foi promulgada para alterar, atualizar e
consolidar a legislacdo sobre direitos autorais, nos exatos termos de seu titulo. Isso porque ja
havia no Brasil uma lei de direitos autorais, datada de dezesseis anos antes, a Lei n® 5.988, de
14 de dezembro de 1973. A nova lei derrogou a lei anterior, mantendo em vigor somente o
art. 17, que trata do registro das obras intelectuais.

A nova lei de direitos autorais foi proposta no Projeto de Lei do Senado n° 249/89,
pelo senador Luiz Viana Filho, submetido a Camara dos Deputados e convertido no Projeto
de Lei n°5.430/90.

Para uma melhor compreensdo do intuito da proposta da nova lei, faz-se mister
analisar o contexto, a justificativa e a versdo inicial do projeto, de modo a entender as
circunstancias que geraram o atual texto legal e por que alguns aspectos relacionados aos

direitos dos artistas ndo foram considerados ou retirados da versao final.
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Na justificativa do PL 249/89, o senador Luiz Viana Filho destacou a necessidade de

atualizacao da lei de direitos autorais em razdo da promulgacdo da Constituicdo Federal em

1988, que incluiu a propriedade intelectual no rol de direitos fundamentais, e da evolugédo

tecnoldgica que trouxe novos paradigmas para a realizacdo do fazer criativo e sua protecdo

juridica:

Pode o Brasil orgulhar-se de ser uma das na¢cdes que melhor e firmemente protege
os direitos dos criadores intelectuais. Desde 1922 aderiu nosso pais a Convencao de
Berna Para Protecdo de Obras Literarias e Artisticas, tornando-se o Unico membro
do nosso Continente a integrar a Unido de Berna até recentemente.

A nossa tradicdo juridica remonta, todavia, as leis do Império e a Convencéo de
Montevidéo de 11 de janeiro de 1889, langcando as profundas raizes da sistematica
legislativa patria, que tomou forma definitiva em 1916, com o Cddigo Civil. A
evolucdo do direito autoral e a consequente revisdo dos Tratados que regem a
matéria, provocou de parte do legislador brasileiro uma seqiiéncia de normas
regulamentadoras de exercicio desses direitos, visando manté-los atualizados. A
multiplicidade de normas, entre as quais destacamos a Lei Xavier Marques (Decreto
n° 4,798, de 2 de janeiro de 1924) e a Lei Getllio Vargas (Decreto n° 5.492, de 16
de julho de 1926), conduziu a necessidade de consolidar a legislagdo esparsa, bem
como atualiza-la.

Este objetivo foi alcancado com a Lei n°® 5.988, de 14 de dezembro de 1973, que,
indiscutivelmente, situa o Brasil entre os Estados que mais detalhada e efetivamente
protegem a criagdo intelectual. Paralelamente se deve ter em conta que 0 Nnosso
Direito Constitucional sempre se preocupou com este género de prerrogativa do
cidaddo, consignando entre os direitos e garantias fundamentais, a protecdo a
propriedade intelectual, consoante o texto da nova Carta Magna, promulgada em 5
de outubro de 1988, a qual concluiu a matéria no Capitulo I do Titulo Il, entre os
Direitos e Deveres Individuais e Coletivos.

Ademais, a evolucdo tecnoldgica ocorrida desde 1973, introduziu certos aspectos
especificos que requerem nova atualizacdo da legislagdo tutelar.

Tendo em conta a necessidade de harmonizar a lei vigente com 0s nossos preceitos
constitucionais e as novas técnicas, deparamo-nos com a contingéncia de adequa-la
a essas situacdes, sem alterar-lhe, contudo, a esséncia. (BRASIL, 1990).

Inclusive, o projeto inovou justamente ao passar a prever a expressao ‘“‘obras

audiovisuais”, inexistente na lei autoral anterior:

Alids, inspiramo-nos na citada lei francesa de 1985 — de muito boa lavra, o que nao
é de estranhar em terra de tdo respeitaveis juristas — para introduzir no projeto a
expressdo “obras audiovisuais”, mais precisa e tecnicamente correta do que a
anterior referéncia a “obras cinematograficas e aquelas obtidas por meios analogos a
cinematografia”, como definido na lei brasileira atual. Com efeito, os progressos no
campo da fixacdo de imagens e sons estdo a exigir uma conceituacdo mais ampla do
que a simples reproducdo em peliculas de celul6ide, j& que os processos atuais
utilizam outros suportes materiais e outros meios de produgéo de obra.

Esta Gtil e conveniente alteracdo da nossa terminologia legal redunda numa série de
emendas em todas as disposi¢fes que se referem a obra cinematogréafica, sem, no
entanto, alterar o sentido ou a substancia. (BRASIL, 1990).

E logo em seguida:

E oportuno determo-nos sobre a denominagéo de obras audiovisuais: durante cerca
de um século, o genial ivento [sic] de Louis Lumiére, o cinematdgrafo, constituiu o
Unico meio de fixagdo de imagens em movimento, gerando a obra cinematogréfica,
que posteriormente, através da sincronizagdo, passou a ser sonorizada.

Nas trés ultimas décadas, entretanto, a evolucdo tecnolégica trouxe a publico novos
processos de fixacdo de sons e imagens, baseados em principios de fisica distintos



46

da impressdo em peliculas de celuldide. Sdo o videotape e o videodisco, suportes
bem diferentes do tradicional filme cinematografico, que oferecem opcdes aos
autores, aos produtores, aos distribuidores, aos usuarios e ao publico em geral.
Adotamos, entdo, a feliz denominagdo encontrada na recente lei francesa de “obras
audiovisuais”, a qual abarca toda e qualquer produgdo, por qualquer processo,
inclusive a convencional pelicula cinematogréafica. Por conseguinte, ao longo do
presente projeto, substituimos por “obra audiovisual” as referéncias feitas a “obra
cinematografica”. (BRASIL, 1990).

O senador continua sua justificativa abordando o fato de que a evolucdo tecnoldgica
revelou o surgimento de outros titulares que ndo sdo autores, nem suas pretensdes se
confundem com o direito destes, mas que merecem tutela semelhante nas suas respectivas
areas de atuacdo, distintas e independentes: os artistas intérpretes e executantes, os produtores
de fonogramas e os organismos de radiodifusdo. Destaca que essas prerrogativas ndo se
confundem com os direitos dos autores das obras: o cantor que interprete uma obra litero-
musical tem direitos sobre o aproveitamento da sua interpretacdo, independentemente
daqueles do autor da obra interpretada. (BRASIL, 1990).

Por fim, opina que seria inadmissivel que as empresas dedicadas a producdo
fonogréafica perdessem o controle dos novos bens intelectuais aos quais ddo origem mediante
a gravacao de obras licitamente autorizadas, na interpretacdo de artistas por elas contratados e
remunerados, produzidos por sua iniciativa e publicados sob sua responsabilidade. O mesmo
ocorreria com a radiodifusdo, pois ndo seria licito, por exemplo, que uma emissora de TV
transmitisse uma novela sem permissao da empresa que a produziu. (BRASIL, 1990).

Apesar de ser louvavel e compreendermos o posicionamento do senador em favor dos
produtores, entendemos que seria justo também incluir os artistas intérpretes e executantes
como sujeitos aptos a exercer o controle sobre suas interpretacdes e execugdes.

Feito um breve estudo do projeto que viria a ser a Lei n® 9.610/98 e suas justificativas,
passemos, portanto, a uma analise dos artigos dessa lei que se referem aos direitos objetos
deste trabalho, ou seja, os direitos dos artistas intérpretes (atores) em obras audiovisuais.

Primeiramente, destacamos 0s principais artigos que tratam dos direitos dos artistas
intérpretes e executantes, concentrados no Capitulo Il do Titulo V da lei.

O artigo 90 da Lei n° 9.610/98 (BRASIL, 1998) garante ao artista intérprete ou
executante o direito exclusivo de, a titulo oneroso ou gratuito, autorizar ou proibir a fixacéo
de suas interpretacdes ou execucdes; a sua reproducdo, a execucdo publica e a locacdo; a sua
radiodifusdo; a sua colocagdo a disposi¢cdo do publico; ou qualquer outra modalidade de
utilizacao.

O § 1° determina que “Quando na interpretagdo ou na execugdo participarem varios

artistas, seus direitos serdo exercidos pelo diretor do conjunto”.
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O §2° que dispde que “A protecdo aos artistas, intérpretes e executantes ou
coadjuvantes, se estende a reproducdo da voz e imagem, quando associadas as suas
atuagdes”, representa uma inovagao em relacdo a lei de direito autoral anterior, e foi inserido
para atender ao disposto no inciso XVIII, alinea “a” do art. 5° da Constituicdo Federal sobre a
reproducdo da imagem e voz dos artistas.

O artigo 91 dispde que “As empresas de radiodifusdo poderdo realizar fixacdes de
interpretacdo ou execucdo de artistas que as tenham permitido para utilizagdo em
determinado nimero de emissoes, facultada sua conservagao em arquivo publico”.

Destaca-se a expressdao “determinado nimero de emissdes”, o que teoricamente
impediria uma cessdo total de direitos conexos por um longo periodo de tempo, como
comumente vemos na pratica.

O pardgrafo Gnico do mesmo artigo vai no mesmo sentido: “A reutiliza¢do
subsequiente da fixacdo, no Pais ou no exterior, somente serd licita mediante autorizacdo
escrita dos titulares de bens intelectuais incluidos no programa, devida uma remuneracao
adicional aos titulares para cada nova utiliza¢ao”.

Na justificativa, o autor do Projeto de Lei n® 5.430/90 explicita que este paragrafo foi
adicionado para transplantar para essa lei especifica o disposto no paragrafo Unico do artigo
13, da Lei 6.533, de 24 de maio de 1978, que obriga a0 pagamento de uma remuneracao
adicional pela reutilizacdo de interpretacGes e execucdes artisticas fixadas (BRASIL, 1990).
Mais uma vez, vemos a importancia desse artigo para a garantia dos interesses econdmicos
dos artistas, porém, ignorado nos contratos de prestacdo de servicos de ator.

No projeto, este paragrafo constava com a seguinte redagdo:

Paragrafo Unico - A re-utilizagdo subsequente da fixa¢do, no pais ou no exterior,
somente sera licita mediante autorizacdo escrita dos titulares de bens intelectuais
incluidos no programa, pelo nimero de vezes e nos territdrios autorizados, devida
uma remuneracdo adicional aos titulares para cada nova utilizacdo. (grifos nossos).

Em nosso entendimento, a retirada desse trecho representa uma brecha para que, nos
contratos de prestacdo de servicos de ator, as produtoras passem a coletar a autorizacdo do
artista para utilizacéo de suas interpretagdes por tempo e formatos quase infinitos, pois ndo ha
essa delimitacéo trazida pelo texto do projeto de lei.

O art. 92 também configura inovagdo em relacdo a lei anterior, por garantir aos
intérpretes os direitos morais de integridade e paternidade de suas interpretacbes, mesmo
apos a cessdo dos direitos patrimoniais, “sem prejuizo da redugdo, compactacao, edi¢do ou
dublagem da obra de que tenham participado, sob a responsabilidade do produtor, que nao

podera desfigurar a interpretacao do artista”.
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O direito de paternidade esta garantido pelo art. 81 da Lei n° 9.610/98, que prevé o
direito de os artistas intérpretes, incluindo os dubladores, serem reconhecidos em cada copia

da obra audiovisual:

§ 2° Em cada copia da obra audiovisual, mencionara o produtor:

| - o titulo da obra audiovisual;

Il - 0s nomes ou pseuddnimos do diretor e dos demais co-autores;
111 - o titulo da obra adaptada e seu autor, se for o caso;

IV - os artistas intérpretes;

V - 0 ano de publicacéo;

VI - 0 seu nome ou marca que o identifique.

VII - 0 nome dos dubladores. [Incluido pela Lei n® 12.091, de 2009]

O paragrafo tnico do art. 92 também ¢ matéria nova, e prevé que “o falecimento de
qualquer participante de obra audiovisual, concluida ou ndo, ndo obsta sua exibicdo e
aproveitamento econdmico, nem exige autorizagdo adicional” devendo ser a remuneragdo
prevista para o falecido, nos termos do contrato e da lei, efetuada a favor do espoélio ou dos
sucessores.

O art. 96 prevé um prazo de setenta anos para protecdo aos direitos conexos,
“contados a partir de 1° de janeiro do ano subseqiiente a fixagdo, para os fonogramas; a
transmissao, para as emisses das empresas de radiodifusdo; e a execucdo e representacao
publica, para os demais casos”. Ou seja, cinquenta anos a mais do que prevé a Convengao de
Roma e vinte anos a mais do que o prazo do Tratado de Pequim.

Com relagdo aos direitos conexos em geral, o art. 89 determina que “As normas
relativas aos direitos de autor aplicam-se, no que couber, aos direitos dos artistas intérpretes
ou executantes, dos produtores fonograficos e das empresas de radiodifusdo”. Por exemplo,
as excecoes aos direitos de autor previstas no art. 8° e art. 46 também se aplicam aos direitos
dos artistas.

O paragrafo unico do art. 89 determina que “A protegdo desta Lei aos direitos
previstos neste artigo deixa intactas e ndo afeta as garantias asseguradas aos autores das obras
literarias, artisticas ou cientificas”.

No capitulo sobre direitos dos produtores fonograficos, o art. 94 determinava o dever
de produtor fonografico perceber dos usuarios 0s proventos pecuniarios resultantes da
execucao publica dos fonogramas e reparti-los com os artistas, na forma convencionada entre
eles ou suas associagOes. Esse artigo foi revogado pela Lei n°® 12.853, de 2013, da qual
trataremos na secdo seguinte, quando abordarmos o nosso sistema de gestdo de direitos de
autor e conexos por meio de associagOes de titulares.

Interessante notar que ainda na verséo inicial do PL 249/89 constava uma proposta de

art. 102, que previa expressamente a obrigacdo do produtor fonogréafico de recolher os
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proventos econémicos da utilizagdo das obras e repassar para os artistas, inclusive com

definicdo do quinhdo de cada parte:

Art. 102 - Cabe ao produtor fonogréfico, ou a quem o represente, perceber dos
usuarios a que se refere o art. 73 desta Lei, os proventos pecuniarios resultantes da
execucao publica dos fonogramas e reparti-los com os artistas.

§ 1° - Na auséncia de convencéo entre as partes, a metade do produto arrecadado,
deduzidas as despesas, cabera aos artistas que hajam participado da fixacdo do
fonograma.

§ 2° - O quinhao dos artistas sera repartido da seguinte forma, salvo convengdo em
contrario:

| - dois tergos para o intérprete; e

Il - um terco, dividido em partes iguais, para 0s musicos acompanhantes e membros
do coro.

§ 3° - Intérprete € o cantor, artista ou conjunto vocal que figurar em primeiro plano
na etiqueta do fonograma, ou o diretor da orquestra, quando a gravacdo for
instrumental.

§ 4° - A parte devida a conjunto vocal serd dividida igualitariamente entre 0s seus
componentes.

O relatorio da Comisséo de Ciéncia e Tecnologia, Comunicacdo e Informatica trouxe
manifestagdo do relator Deputado Aloysio Nunes Ferreira de que “Quanto a reparticdo dos
quinhdes entre intérpretes. musicos acompanhantes e membros do coro. trata-se da questdo a
ser fixada contratualmente pelas partes, e ndo pela Lei” (BRASIL, 1990). Por essa razdo, os
paragrafos 1°, 2°, 3° e 4° do art. 94 da atual lei foram suprimidos.

Referente as disposi¢cdes sobre as obras audiovisuais, o art. 68 dispde que:

Art. 68. Sem prévia e expressa autorizacdo do autor ou titular, ndo poderdo ser
utilizadas obras teatrais, composi¢des musicais ou litero-musicais e fonogramas, em
representacdes e execugdes publicas.

8§ 1° Considera-se representacdo publica a utilizacdo de obras teatrais no género
drama, tragédia, comedia, Opera, opereta, balé, pantomimas e assemelhadas,
musicadas ou ndo, mediante a participagdo de artistas, remunerados ou ndo, em
locais de freqliéncia coletiva ou pela radiodifusdo, transmissdo e exibicdo
cinematogréfica.

§ 2° Considera-se execucdo publica a utilizagdo de composigdes musicais ou litero-
musicais, mediante a participacéo de artistas, remunerados ou néo, ou a utilizacéo de
fonogramas e obras audiovisuais, em locais de frequéncia coletiva, por quaisquer
processos, inclusive a radiodifusdo ou transmissdo por qualquer modalidade, e a
exibicdo cinematogréfica.

8 3° Consideram-se locais de frequéncia coletiva os teatros, cinemas, sales de baile
ou concertos, boates, bares, clubes ou associacfes de qualquer natureza, lojas,
estabelecimentos comerciais e industriais, estadios, circos, feiras, restaurantes,
hotéis, motéis, clinicas, hospitais, 6rgdos publicos da administracdo direta ou
indireta, fundacionais e estatais, meios de transporte de passageiros terrestre,
maritimo, fluvial ou aéreo, ou onde quer que se representem, executem ou
transmitam obras literdrias, artisticas ou cientificas.

§ 4° Previamente a realizagdo da execucdo publica, 0 empresario devera apresentar
ao escritdrio central, previsto no art. 99, a comprovacédo dos recolhimentos relativos
aos direitos autorais.

§ 5° Quando a remuneracdo depender da frequéncia do publico, poderd o
empresario, por convénio com o escritorio central, pagar o preco apos a realizacéo
da execucdo publica.

8 6° O usuario entregard a entidade responsavel pela arrecadacdo dos direitos
relativos a execucgdo ou exibicdo publica, imediatamente apds o ato de comunicacao
ao publico, relagdo completa das obras e fonogramas utilizados, e a tornara publica e
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de livre acesso, juntamente com os valores pagos, em seu sitio eletrénico ou, em nao
havendo este, no local da comunicagdo e em sua sede. [Redagdo dada pela Lei n°
12.853, de 2013]

§ 7° As empresas cinematograficas e de radiodifusdo manterdo a imediata disposicéo
dos interessados, cdpia auténtica dos contratos, ajustes ou acordos, individuais ou
coletivos, autorizando e disciplinando a remuneracdo por execucdo publica das obras
musicais e fonogramas contidas em seus programas ou obras audiovisuais.

§ 8° Para as empresas mencionadas no § 7°, o prazo para cumprimento do disposto
no § 60 sera até o décimo dia Gtil de cada més, relativamente & relacdo completa das
obras e fonogramas utilizados no més anterior. [Incluido pela Lei n° 12.853, de
2013]

Este artigo sera deveras importante quando tratarmos da utilizacdo de obras
audiovisuais em radiodifusdo, transmissdo e exibicdo cinematografica ou em locais de
frequéncia coletiva.

A Lei n®9.610/98, como se pode averiguar, disciplinou com muito mais detalhamento
os direitos dos artistas em obras fonograficas e os produtores de fonogramas, quase
desprezando a tutela dos atores em obras audiovisuais. Pode-se explicar esse fato devido as
pressdes exercidas pela industria fonografica e pelos artistas do ramo, muito mais engajados
na luta politica do que os atores. Esse fato também pode ser ilustrado pelas inumeras
associagdes de autores e artistas musicais, enquanto 0s atores possuem somente uma
associagdo que os represente atualmente, a Interartis.

Curioso notar também, mas sem nos aprofundar muito na questdo, que a Lei n°
9.610/98 ignorou as obras multimidia e a transmissdo pela Internet, apesar desta ja ter
chegado no Brasil a época da promulgacdo da lei. Ainda hoje, o streaming ndo estd
regulamentado no pais, apesar de ja haver algumas propostas de intervencdo legal para
estabelecer regras para essa atividade.

Na secdo seguinte, iremos tratar das associacfes de titulares de direitos conexos e
como essas entidades exercem um papel fundamental no exercicio e defesa dos direitos dos

artistas intérpretes e executantes.

3.2 Gestao coletiva de direitos

As associagoes de titulares de direitos de autor e direitos conexos realizam atividades
de intermediacéo e gestdo coletiva dessas categorias de direitos.

A gestdo coletiva € 0 exercicio dos direitos de autor e os que lhe sdo conexos por
organizacfes que atuam no interesse e em nome dos titulares desses direitos, cujo sistema
engloba também outras instituicbes e seus agentes, 0s usuarios e o proprio Estado
(FRANCISCO; VALENTE, 2016, p. 9-10).
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Considerando é quase impossivel para um titular de direitos autorais e conexos
verificar todas as execucGes publicas de suas obras, dificultando a arrecadacdo das
remuneracdes devidas, e que para 0S usudrios que realizam essas execugdes seria
extremamente dificil e custoso identificar e localizar cada um dos envolvidos nas obras para
proceder com a distribui¢do dos pagamentos relativos ao seu uso, a gestdo coletiva € a melhor
forma de garantir essas operacdes e de atender aos interesses dos titulares e dos usuarios
(FRANCISCO; VALENTE, 2016, p. 11).

A gestdo dos direitos conexos no Brasil é feita por meio coletivo através de
associagcdes constituidas para defesa e garantia dos direitos dos artistas intérpretes e
executantes, nos termos do art. 97 da Lei n® 9.610/98.

Para uma melhor compreensdo do funcionamento desse sistema e avaliagdo de sua
eficdcia, nos valemos de um trabalho feito pelo Instituto Max Planck (VEGA; HILTY, 2021),
que analisou sistemas de gestao coletiva de direitos de autor e conexos em paises selecionados
da América Latina, e dos estudos das leis dos paises abordados na secéo 4.

O sistema de gestdo coletiva é formado pelos titulares de direitos que autorizam uma
entidade especializada criada para administrar esses direitos. Estas entidades, designadas no
estudo genericamente por Sociedades de Gestdo Coletiva (SGC), tém natureza associativa e
tém como atividade principal conceder licencas de utilizagdo das suas obras, arrecadar
dinheiro e distribuir a remuneracdo entre os proprietéarios. (VEGA; HILTY, 2021, p. 7)

Os sistemas de gestdo coletiva implementados em diferentes paises podem ser
metodologicamente agrupados em dois grupos: a) gestdo coletiva puramente voluntaria; e b) a
gestdo coletiva apoiada por legislacdo (incluindo licenciamento coletivo estendido e gestéo
coletiva obrigatéria) (VEGA; HILTY, 2021, p. 25).

O relatdério ainda aponta a existéncia de um terceiro grupo a gestdo coletiva ndo
voluntéria, focando em sistemas de licenca ndo voluntaria e pagamento por copia privada. Em
sistemas puramente voluntarios existe uma base regulatoria que da as SGC uma representacéo
sobre titulares de direitos com os quais ndo tenha estabelecido relagdo juridica concreta
(VEGA; HILTY, 2021, p. 25).

Nos casos em que existe um sistema voluntario, mas com suporte legislativo, a
representacdo que um SGC tem se expande para aqueles titulares de direitos com os quais eles
ndo concordaram em representd-lo. Em linhas gerais, trés sistemas de sistemas voluntarios

com apoio legislativo podem ser mencionados (VEGA; HILTY, 2021, p. 25):
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a) Sistema de licenca coletiva estendida, onde o acordo entre os usuarios e as SGC que
representam um numero significativo de titulares de direitos “alargam-se” para os ndo
associados, com a ideia de abranger todos direitos da mesma categoria.

b) Sistema de gestdo coletiva obrigatdria. Nesse caso, os detentores de direitos ndo tém
0 poder de escolher administrar seus direitos individualmente, mas estes sdo administrados
obrigatoriamente nas maos da SGC autorizada pelo Estado.

O panorama do sistema de gestdo coletiva se completa com os casos em que as leis
permitem legalmente que a gestdo seja realizada por entidades ndo autorizadas pelo Estado,
situacGes em que a gestdo coletiva sera considerada como a administracdo de um repertorio,
excluindo os simples mandatos que poderiam ser outorgados. Da mesma forma, cabe analisar
se a adesdo ao sistema de gestdo coletiva de direitos legais implica, para o titular dos direitos,
a abdicacao da possibilidade de proceder a gestdo individual. (VEGA; HILTY, 2021, p. 25).

A existéncia de um sistema de gestdo coletiva de direitos autorais e conexos
representa, implicitamente, um alto nivel de setorizacdo, dados os incentivos de autores e
titulares para centralizar a gestdo de seus direitos em uma SGC, o que, em alguns casos, €
favorecido pelos regulamentos que os regulam, desde que haja interesse do Estado em
maximizar os beneficios do sistema para os titulares de direitos, usuarios e sociedade como
um todo (VEGA; HILTY, 2021, p. 32).

Nos modelos em que a lei permite a concorréncia no mercado, ou seja, a existéncia de
diversas associacdes de representacdo de autores e artistas, a intermediacao exercida por uma
SGC tende a causar um efeito de rede, pois 0s usuarios valorizardo a licenca mais abrangente
do repertdrio, ou seja, aquela que inclui a maior quantidade de direitos ou titulares da licenca.
Da mesma forma, a associagcdo com o maior repertorio atraird o maior nimero de detentores
de direitos. Além disso, esses efeitos de rede indiretos, somados a economia de escala, criam
vantagens para as SGC que ja estdo operando no mercado, também devido aos grandes custos
irrecuperaveis necessarios para a entrada de novas entidades no mercado, 0 que causa baixa
contestabilidade. A esse respeito, o relatorio cita outro estudo do Max Planck Institute for
Innovation and Competition, que afirmou que, nessas condi¢des, 0 monopolio natural das
SGC deve ser aceito como solucéo eficiente de mercado. (VEGA; HILTY, 2021, p. 32).

Neste ponto, o relatério destaca que o termo monopdlio natural ndo se refere ao
numero real de vendedores em um mercado, mas a relacdo entre demanda e oferta. Assim, se
toda a demanda dentro de um mercado relevante puder ser satisfeita ao menor custo por uma
empresa em vez de duas ou mais, haverd existéncia de um monopolio natural,

independentemente do nimero real de empresas no mercado (VEGA; HILTY, 2021, p. 33).
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Na dissertacdo do Max Planck Institute for Innovation and Competition citada pelo
relatério, também foi indicado que, em principio, por se tratar de um monopdlio natural, ndo
se deveria tentar impor-lhe concorréncia porque poderia anular as eficiéncias dos monopolios
naturais (VEGA,; HILTY, 2021, p. 33).

Ademais, sugestiona-se que o mercado de monopolio natural poderia ser mitigado nos
casos em que houvesse um aumento no tamanho do mercado e os avangos tecnoldgicos
reduzissem os custos da gestdo individual dos direitos autorais (VEGA; HILTY, 2021, p. 33).
Essa situagdo ja ¢ uma realidade: Francisco e Valente (2016, p. 13) apontam que “as
tecnologias digitais reconfiguraram as relagdes entre artistas, intermediarios e consumidores”,
“afinal, em um cendrio onde a tecnologia permite uma comunicagdo direta entre produtor e
consumidor, os custos de transa¢do diminuem e os intermediarios deixam de existir”. Ainda,
comentam que “a desestabilizacdo das relagdes entre artistas, grandes gravadoras e
consumidores seria classificada como uma onda de desintermediacdo, provocada pela
digitalizagdo” (FRANCISCO; VALENTE, 2016, p. 13).

Em quase todos os paises que compdem o estudo do Max Planck ocorre a situacéo de
monopolio: Brasil, Chile, Colémbia, Costa Rica, Peru e Uruguai, onde suas leis ndo limitam
explicitamente o numero de SGC para cada classe ou tipo de trabalho. Em alguns desses
casos, existem regulamentos que favorecem essa concentracdo ou monopdlio de fato, como,
no Chile, onde para solicitar autorizagdo de funcionamento ao Ministério da Cultura, Artes e
Patrimdnio, a entidade deve demonstrar que representara pelo menos 20 por cento dos autores
nacionais ou estrangeiros residentes naquele pais, o que pode constituir uma barreira legal a
entrada de novas entidades. Da mesma forma, no Brasil é exigido que a nova empresa tenha
pelo menos 0,5% dos detentores do setor, sendo uma determinacdo administrativa néo
prevista na legislacdo. O sistema implementado na Argentina é o Unico que prevé um
monopolio legal concedido pelo Estado para a mesma categoria de direitos e 0 mesmo grupo
de titulares de direitos, na maioria dos mercados. (VEGA; HILTY, 2021, p. 33-34).

O relatdrio destaca que os monopdlios naturais deixam um dilema sobre a mesa para
reguladores de politicas publicas em relacdo ao desenho da estrutura do mercado: apesar de
poder ser eficiente e aproveitar os beneficios das eficiéncias oferecidas pela operacdo de
apenas uma empresa, por outro lado, podem ser geradas falhas de mercado tipicas de
estruturas de mercado concentradas. Nestes casos, a regulacdo econdmica deve procurar 0
equilibrio entre as duas alternativas. O interesse regulatorio que existe nas SGC € baseado na

fungdo que elas cumprem dentro do sistema de direitos autorais e conexos, que esta
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fortemente relacionado a interesses publicos como o desenvolvimento da industria criativa e a
difusdo da cultura de um pais. (VEGA; HILTY, 2021, p. 34).

No Brasil, o exercicio da atividade de cobranga de direitos de autor e conexos por
gestdo coletiva so pode ser exercido por meio das associacdes que obtiverem habilitacdo junto
ao Ministério da Cultura, de acordo com os arts. 97 e 98 da Lei n°® 9.610/98 e art. 2° do
Decreto n° 9.574/2018.

Os titulares de direitos autorais ou de direitos conexos filiados a uma associagao
podem praticar pessoalmente os atos necessarios a defesa judicial ou extrajudicial de seus
direitos, cobrar e estabelecer o preco pela utilizacdo de suas obras ou seus fonogramas, porém,
com comunicagdo prévia a associacao.

O 8§ 6°do art. 68 da Lei n° 9.610 (BRASIL, 1998), determina que 0s usuarios devem
disponibilizar relacdo completa das obras, dos seus autores e dos fonogramas utilizados a
entidade responsavel pela arrecadacéo dos direitos relativos a execucao ou a exibicdo pablica,
imediatamente ap0s o0 ato de comunicacdo ao publico, e devem torna-la publica e acessivel,
juntamente com os valores pagos, em seu sitio eletrénico ou, na inexisténcia deste, em local
de comunicacgéo ao publico e em sua sede.

O termo “‘usudrios” pode se aplicar a empresas de radiodifusdo ou transmissdo, por
qualquer modalidade (emissoras de TV aberta ou a cabo e plataformas de streaming, por
exemplo), e de exibi¢cdo cinematogréfica, além de locais de freqliéncia coletiva como teatros,
cinemas, saldes de baile ou concertos, boates, bares, clubes ou associacdes de qualquer
natureza, lojas, estabelecimentos comerciais e industriais, estadios, circos, feiras, restaurantes,
hotéis, motéis, clinicas, hospitais, 6rgdos publicos da administracdo direta ou indireta,
fundacionais e estatais, meios de transporte de passageiros terrestre, maritimo, fluvial ou
aereo, ou onde quer que se representem, executem ou transmitam obras literarias, artisticas ou
cientificas (88 2° e 3° da Lei n° 9.610/98) (BRASIL, 1998).

Aqui, cabe um apontamento. Durante a realizacdo dessa pesquisa, nos deparamos com
uma questdo: por que a cobranga e recolhimento de pagamentos referentes ao uso de obras
audiovisuais ndo esta contemplado pelas atividades do Escritério Central de Arrecadacdo e
Distribuicdo? Seria essa uma solucdo para a problematica aqui apresentada, inserir os atores
em obras audiovisuais como titulares legitimados a participarem da arrecadacao e distribuicdo
do ECAD? Ora, se é o sistema vigente no Brasil para garantia da participacdo financeira dos
artistas em obras fonograficas na remuneracao pelos usos publicos de suas obras, por que nao
permitir também que os atores fagam parte dessa forma de cobranga e percepgdo dos

pagamentos?
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No livro “Da radio ao streaming” (2016), os autores relatam uma série de fatos que
levaram a criacdo do Escritério Central, que representa um sistema Gnico no mundo para
gestdo coletiva de direitos de autor e direitos conexos. A criacdo de diversas associagdes de
autores e artistas intérpretes e executantes, a troca constante de filiacdo, de acordo com a
associacdo que oferecesse servicos mais vantajosos, e a briga constante para conseguir mais
filiados em detrimento da unido da classe, levaram a uma situacdo de desprotecdo e
complexidade para cobranca, arrecadacao e distribuicdo, tanto para os artistas, quanto para 0s
usuarios. Por isso, a lei n°® 5.988/73 criou 0 ECAD para centralizar essas atividades. Alvo de
muitas criticas e de uma CPl em 2012, o 6rgdo mostra-se como um “mal necessario”
enquanto ndo conseguimos criar no pais um sistema eficaz de cobranga, arrecadacdo e
distribuicdo por meio das associacoes.

A Unica associacdo habilitada para representar os atores em obras audiovisuais no
Brasil € a Interartis. Por isso, entendemos, de fato, ndo haver razdo para centralizar a cobranca
dos direitos dos atores também no escritério central, ja que a propria associacao pode realizar
essa atividade, por forga do Decreto n® 9.574/2018 (BRASIL, 2018).

A cobranca ativa da Interartis (ou outras associacdes, se eventualmente surgirem), por
meio da relacdo de obras utilizadas pelos usuarios para transmissdo ou colocacgédo ao publico,
pode resguardar os artistas dos impactos negativos como o desgaste perante as produtoras, em
razao de representar uma ‘“despersonalizacao” da cobranca.

Ao final do relatério do Instituto Max Planck, dois professores brasileiros lancaram
suas contribuicBGes sobre o que entendem serem as necessidades de adequacdes para garantia
de melhor protecdo para os artistas e mais eficacia no atual sistema de gestdo coletiva no
Brasil.

O prof. Victor Drummond Drummond apontou como fragilidade histérica a falta de
transparéncia por parte do histérico das sociedades de gestdo coletiva e a evidente intencdo de
ndo pagamento por parte dos usuarios. No entanto, o professor entende que a partir da
legislagéo autoral atualizada e as normas da Lei 12.853/13 as atividades das SGC sdo muito
mais transparentes e claras que as anteriores, principalmente o histérico das SGC do setor
fonogréafico. Contudo, ele destacou que as SGC do audiovisual ainda ndo cobram direitos no
territorio nacional. (VEGA; HILTY, 2021, p. 198). Também indicou que ha diferencas na
cobranca do mercado fonogréafico devido a uma circunstancia universal, que é o interesse dos
usuarios em nao pagar os direitos dos titulares. Ele destacou que, com o crescimento do

mercado de streaming, o assunto aumentou no setor digital. O professor ainda alerta que o
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mesmo ocorre com o setor audiovisual, embora no Brasil ainda ndo haja cobrangas no setor
(VEGA; HILTY, 2021, p. 203).

O prof. Marcos Wachowicz indicou que o sistema de gestdo coletiva brasileiro se
destaca pela especificidade de ter uma central de arrecadacdo e distribuicdo. Em tese, esse
sistema facilitaria o controle das associacGes, garantindo um melhor atendimento ao autor e
ao usuario. No entanto, considera que este sistema apresenta falhas, uma vez que ndo é
respeitado o principio da transparéncia e publicidade. Ele expbe que tanto os usuarios quanto
os proprietarios tém dificuldades para acessar informac6es que deveriam ser publicas, pois as
associagdes mantém os dados e as contas de resultados ocultos. Além disso, o professor
entende que as informacdes bésicas sobre a filiagdo ndo sdo bem detalhadas, o que gera
davidas para quem precisa das associa¢fes. Por fim, afirma que as associa¢cdes continuam
lucrando muito mais do que o ideal, as vezes deixando de lado o dono da obra. (VEGA;
HILTY, 2021, p. 198). Destacou ainda que, além dos problemas enfrentados pelo setor
musical, como a falta de transparéncia do sistema, 0s demais setores sofrem com a auséncia
de legislacéo sobre gestdo coletiva, especialmente do setor audiovisual, afirmando que apenas
0 setor musical possui normas e regras para a gestao coletiva. (VEGA; HILTY, 2021, p. 203).

Ao final do relatorio, o prof. Victor Drummond apontou trés caminhos para melhoria
sobre esses problemas:

1- Estabelecer uma politica nacional de protecdo de direitos e criagdes com
possibilidade de participacdo efetiva dos criadores e ndo s6 e quase exclusivamente da
industria; 2 — Atuacdo do Estado como participante ativo na protecdo de direitos,
considerando que os criadores sdo a parte mais fraca do sistema; 3 — Alteracdo da atual
legislagéo de direitos autorais do ano de 1998 anacronica e distante da realidade. No caso do
Brasil, urge a necessidade de uma legislacdo mais atualizada que inclua as formas tipicas de
uso das novas tecnologias, os provedores de contetdo e informacédo, os direitos observados
pela forma de exploracdo do streaming. (VEGA; HILTY, 2021, p. 205).

Por sua vez, o prof. Marcos Wachowicz indicou a necessidade de uma fiscalizacéo
maior, pois problemas estariam na forma de arrecadagéo e arrecadacao realizada pelo ECAD
e pelas associagdes. Também alertou que as associagGes devem apresentar relatorios anuais
detalhados sobre a distribuicdo dos valores arrecadados, além de garantir a publicidade desses
saldos, para que usuarios e titulares acessem as informacoes e dados das associa¢des de forma
clara e rapida, sem ter que enfrentar diversas burocracias para acessar 0 que seria de interesse
do publico e da sociedade. (VEGA; HILTY, 2021, p. 205).
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Na secdo seguinte, iremos tratar da préatica abusiva de cessao de direitos autorais pelos

artistas em favor das produtoras, em completo descaso por todas as normas trazidas até aqui.
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4 VIOLACAO DAS LEIS E LESAO AOS DIREITOS DOS ATORES

Tendo sido apresentados os direitos dos atores em obras audiovisuais estabelecidos em
instrumentos internacionais e na legislagdo brasileira (“expectativas” ou “conhecimentos
prévios”), nesta secdo procederemos com a segunda e terceira etapas do método hipotético-
dedutivo proposto por Popper: o “problema” e a “tentativa de falseamento” da hipétese
levantada (“os direitos de remuneragdo equitativa dos atores brasileiros em obras audiovisuais
sdo garantidos e respeitados”).

Para tanto, trazemos a situacdo de abuso do direito nos contratos de prestacdo de
servigos de ator, que expressamente violam as expectativas ou dever-ser estabelecidos nos
instrumentos internacionais e legislagdo brasileira (“problema”). Para a tentativa de
falseamento, a partir de experimentacdo e observacdo, utilizamos os procedimentos de
entrevistas com atores profissionais de diversas areas (TV e cinema, dublagem e publicidade)
e analise de documentos (contratos) e julgados dos Tribunais de Justica de S&o Paulo e do Rio
de Janeiro, limitados entre os anos 2000 e 2023.

4.1 Abuso do direito nos contratos de prestacdo de servicos de ator

Como vimos anteriormente, a legislagdo brasileira garante os direitos dos atores a
percepcao econdmica pelas obras em que participam como intérpretes, seja pelo art. 5°, inciso
XXVIII, pelo art. 13 da Lei n® 6.533/78 e pelo art. 91 e paragrafo Gnico da Lei n® 9.610/98.
Contudo, como veremos a seguir, a realidade ndo condiz com a previséo legal. Diariamente,
0s atores estdo sendo lesionados em seus direitos constitucionalmente e legalmente
garantidos.

Em entrevistas realizadas com atores, os profissionais denunciam que nos contratos de
prestacdo de servicos firmados com produtoras de obras audiovisuais, constam clausulas por
meio das quais os artistas cedem em favor daquelas os direitos conexos por um prazo de
setenta anos, para todas as midias, com retribui¢do (a titulo de “venda”) de 10 a 30% do
caché.

Ou seja, para ilustrar e deixar bem clara a situagdo de vulnerabilidade dos artistas: se
um ator recebe 100 reais por hora trabalhada e trabalha, digamos, 8 horas na produgéo de um
filme, ird receber R$80,00 (oitenta reais) referente ao pagamento pelos direitos conexos e,
consequentemente, pela exploragéo quase ilimitada de sua interpretacdo pela produtora do

filme, por setenta anos.
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N&o pudemos ter acesso aos contratos dos entrevistados, mas conseguimos um
exemplo que caracteriza exatamente essa mesma situagdo descrita acima na sec¢éo seguinte,
através de uma copia inserida em uma decisdo judicial.

Os contratos realizados entre os produtores de obras audiovisuais e 0s atores, podem
ser caracterizados como leoninos, ou seja, com o intuito de gerar beneficios desproporcionais
para um lado da relacdo contratual, em detrimento do outro.

Estes contratos sdo notoriamente nulos de pleno direito por afrontarem normas de
ordem publica constantes em leis federais, de acordo com Maria Helena Diniz (2010, p. 157-
158):

O contrato, para ter validade, precisara observar as normas juridicas atinentes a seus
requisitos subjetivos, objetivos e formais, sob pena de ndo produzir consequéncias
juridicas. A nulidade, é portanto, uma sancéo, por meio da qual a lei priva de efeitos
juridicos o contrato celebrado contra os preceitos disciplinadores dos pressupostos
de validade do negécio juridico. Essa nulidade podera ser absoluta ou relativa. A
nulidade absoluta (CC, arts. 166, I a VI, e 167) é a san¢do cominada ao contratante
que transgride preceito de ordem publica, operando de pleno direito, de sorte que o
contrato ndo podera ser confirmado, nem convalescerd pelo decurso de tempo, da
mesma forma que ndo produzira efeitos desde a sua formacéo (CC, art. 169). (grifos
da autora).

Portanto, a cessédo total de direitos conexos, sem a previsdo de pagamento pelo nimero
de exibi¢des da obra, caracteriza abuso de direito. O Cddigo Civil (BRASIL, 2002)
estabelece, no art. 187, preceito genérico sobre o abuso de direito, considerando-o ato ilicito:
“Art. 187. Também comete ato ilicito o titular de um direito que, ao exercé-lo, excede
manifestamente os limites impostos pelo seu fim econémico ou social, pela boa-fé ou pelos

bons costumes.”. Marcus Claudio Acquaviva (2009, p. 11) define o abuso de direito como

0 exercicio deste de modo a lesar, prejudicar direito alheio. A doutrina do abuso de
direito salienta que os direitos ndo sdo absolutos, mas limitados em sua extensdo e
submetidos a pressupostos quanto ao seu exercicio. Sabe-se que um dos
fundamentos do ato juridico é a boa-fé, ou seja, o intuito de nédo lesar; sem isto,
adentrariamos a seara do exercicio irregular de um direito, com o consequente
prejuizo de um interesse alheio ndo tutelado por norma juridica expressa. Quando o
titular de um direito ndo respeita os limites deste, age, na verdade, sem direito. Cessa
o direito quando comeca 0 abuso, pois 0 mesmo ato ndo pode ser, simultaneamente,
conforme o direito e contrario a este. O ato praticado com abuso é objetivamente
licito, mas subjetivamente injusto, assim caracterizado: 1) exercicio que transcende a
necessidade determinada por sua destinacdo individual; 2) exercicio sem utilidade
para o titular; 3) exercicio com dano para outrem. (grifos do autor).

Pode-se caracterizar, portanto, os contratos entre dubladores e distribuidores de
audiovisuais como “leoninos”, termo conceituado por Acquaviva (2009, p. 236) como aquele
que “favorece abusivamente uma das partes, em prejuizo da outra. A denominagdo vem da
célebre fabula de Esopo, na qual o ledo exigia para si, na condicdo de rei dos animais, a

melhor parte dos bens”.
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J& analisamos esta questdo quando tratamos dos direitos dos atores em dublagem
(CORDIOLLI, 2019), em que expusemos a realidade dos artistas que se veem obrigados a
cederem seus direitos aos distribuidores de obras audiovisuais de forma total e por setenta
anos. Em outra oportunidade (CORDIOLI; CANAVEZ, 2021), fomos além, expondo de
forma mais concisa a questdao da nulidade destes contratos, por afrontar diretamente as leis n°
9.610/98 e n° 6.533/78.

A cessédo de direitos conexos e a desprotecdo dos artistas € um tema antigo e abrange
ndo s6 os atores, mas também outras categorias. Anténio Chaves ja tratava do assunto em
1999, quando explorava casos especificos sobre as reivindicagfes dos artistas pelos seus
direitos.

Sobre a proibicdo da cessdao ou promessa de cessdo de direitos autorais e conexos
decorrentes da prestacdo de servigos profissionais, presente nos dispositivos da Lei n°
6.533/78 e da Lei n° 9.610/98, Antdnio Chaves (1999, p. 334) comenta que 0 objetivo é
justamente colocar o artista intérprete e executante a salvaguarda das pressdes dos
empresarios que, por todas as formas, procuram contornar a reserva ao artista do direito de
impedir a gravagao, reproducdo, transmissao, ou retransmisséo, por empresa de radiodifuséo,
ou utilizacdo, por qualquer forma de comunicacdo ao publico, de suas interpretacdes ou
execucdes, para as quais nao tivesse dado seu prévio e expresso consentimento.

Ainda, o autor (CHAVES, 1999, p. 335) expde a realidade aqui tratada quando relata
que uma dessas formas de contorno do direito legal dos artistas era obriga-los a assinar um
“contrato de trabalho”, e, em seguida, outro documento rescisorio, dando-lhes plena e rasa
quitacdo para nada mais reclamar, impedindo-os de dispor efetivamente, com exclusividade,
da sua interpretacédo, que é patriménio deles.

Nesse sentido, o autor comenta a que “procura-se, ai, apenas contornar o direito que
tem o artista de receber uma remuneracdo condizente com o relevo da sua contribuicdo, ndo
sO pela emissdo, como para cada uma das utiliza¢des ulteriores” (CHAVES, 1999, p. 336).
Ora, a contribuicdo do artista € a mais importante, a base do que se esta sendo reproduzido;
sua remuneracgéo, portanto, deveria estar a altura de sua posicéo central na obra.

Walter Moraes também faz uma analise sobre a questao de aproveitamento econdémico
dos artistas e o percebimento de remuneracao pelo trabalho artistico desenvolvido. O autor
sustenta que remuneracdo é o0 que, na pratica, mais importa na area juridica da execucao
cinematogréfica, que pode revestir-se da forma de: a) participacdo percentual sobre o produto

das exibi¢Ges, como uma sociedade entre ator e produtor, muito rara de se ver nesse tipo de
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relacdo; b) locacdo de sua interpretacdo, que o autor entende ser a forma mais adequada a
producdo intelectual, em particular a producéo artistica cinematogréafica; e c¢) contrato de
trabalho, a forma mais usual, porém n&o bem delineado. Ainda aponta que figurantes, quando
recebem alguma remuneracdo, recebem-na como caché, ou seja, pura locagdo. (MORAES,
1976, p. 267).

Mas, como lembra José de Oliveira Ascensdo (1997, p. 484), “o direito dos artistas
ndo se limita & pretensdo trabalhista a uma remuneracido”. Ainda nas palavras do renomado
jurista (p. 486):

Normalmente, as prestacfes sdo absorvidas pelo regime das relagBes de carater
obrigacional. S6 interessam ao credor, e por isso ndo se pde sequer o problema da
sua utilizacdo por outras pessoas.

Mas as prestacdes de carater artistico podem, pela intervencdo dos meios técnicos
de que falamos, satisfazer as necessidades de um circulo muito mais vasto de
pessoas.

O recital que o cantor célebre da para convidados pode ser gravado e transmitido
pela radio. A este interesse geral contrapde-se o interesse do artista em impedir que
a sua interpretacdo seja utilizada sem que ele disso participe.

A interpretacdo ndo deixa de ser uma atividade, uma prestagdo. Mas o que interessa
ndo é propriamente o ato de prestar, o esfor¢o despendido, mas a exteriorizagdo
captavel visual ou auditivamente em que cristaliza. E esta, como realidade que é
sempre pessoal, que se autonomiza da pessoa de modo a poder ser reutilizada sem a
mediacdo desta e que pode satisfazer interesses mais vastos. Por isso recebe tutela
legal.

A ASA (Associacdo de Atores em Dublagem, Cinema, Radio, Televisdo, Propaganda
e Imprensa) foi pioneira na reivindicagdo dos direitos dos artistas. Nos anos 70, a associagdo

(139

enviou um memorial ao extinto Conselho Nacional de Direito Autoral, denunciando “‘trés
sérios problemas’: Limita¢do de mercado de emprego, asfixia da cultura nacional e lesdo aos
direitos dos intérpretes” (CHAVES, 1999, p. 339).

Antonio Chaves (1999, p. 335) aponta trés métodos utilizados pelos empregadores dos
artistas intérpretes para “burlar” os dispositivos legais e ndo pagar os devidos direitos
conexos: um deles consistia em obrigar os artistas a assinar um “contrato de trabalho”, e, na
mesma ocasido, outro documento rescisorio, dando-lhes plena e rasa quitacdo para nada mais
reclamar, impedindo os locadores, por essa forma, de dispor efetivamente, com exclusividade,
da sua interpretacdo, que é patrimonio deles. Outro método forcava os artistas a nao
subscrever pessoalmente os contratos, e sim por intermédio de uma associacdo deles
representativas, 0 na maioria das vezes formadas por cada um deles, procurando por essa
forma ndo s6 iludir os mandamentos como outrossim o artigo 17 da Lei n. 6.533/78, em
dispositivo repetido pelo seu regulamento, Decreto n. 82.385/78, que, em seu art. 39, ja havia

previsto semelhante manobra quando tentada por meio de agéncia:
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Art. 17. A utilizac8o de profissional contratado por agéncia de locacdo de méo-de-
obra obrigara o tomador de servigo solidariamente pelo cumprimento das obrigacGes
legais e contratuais, se se caracterizar a tentativa, pelo tomador de servigo, de
utilizar a agéncia para fugir as responsabilidades e obrigacfes decorrentes desta Lei
ou de contrato.

O autor (1999, p. 336) ainda aponta uma terceira situagao, relatando um caso em que a
TV Globo Ltda. submeteu a homologacao do Conselho Nacional de Direito Autoral (CNDA)
18 Contratos de Cessdo de Servigos Artisticos, 24 Contratos de Trabalho por Tempo
Determinado, 47 aditamentos a contratos dessa espécie e 60 aditamentos a contratos de
trabalho por tempo indeterminado, invocando o art. 35 e seus 88 2° e 3° do Decreto n.
82.385/1978, que regulamentou a Lei n. 6.533/1978. A 3% Camara manifestou-se, em 1982,
por maioria, pela ndo homologacdo, por desrespeito ao aludido art. 13 da Lei n. 6.533.
Interposto recurso para o Plenario, o autor, como relator, frisou ndo permitir a Lei n. 6.533 a
cessdo ou promessa de cessdo, embora, entende ele, uma interposi¢éo racional admita que
essas exibicOes ulteriores possam ser livremente fixadas em base inferior a da primeira
execucao.

Todavia, ndo era o caso dos referidos contratos e aditamentos, que sO pretendiam
pagar, para cada reexibicdo, até o numero de cinco, somente mais 10% sobre a quantia
estipulada, embora com correcdo monetaria, e mais apenas 5% em cada venda para 0
estrangeiro do programa, mas, note-se bem, ndo sobre o valor dos rendimentos
proporcionados pela ‘“venda” ou “locagdo” das novelas, mas proporcionalmente a
remuneracdo do custo total dos salarios dos demais artistas que dela tenham participado,
pagando o mesmo valor no caso de promoc¢do de venda de videocassete, e nenhuma
remuneracao tendo o artista no caso de merchandising (CHAVES, 1999. p. 336).

Com isso, 0s empregadores, ou seja, 0s produtores de audiovisuais que contratam 0s
artistas para interpretar determinada obra, fixando sua interpretacdo e reproduzindo-a
indefinidamente, procuram contornar o direito que tem o artista de receber uma remuneracéo
condizente com o relevo da sua contribuicdo, ndo so pela emissdo, como para cada uma das
utilizacOes ulteriores.

Chaves (1999, p. 337) destaca que esses contratos objetivam, segundo sua propria
denominacdo (contratos de cessdo de direitos conexos), ndo apenas o desempenho de uma
atividade especifica, mas, principalmente, e com exclusividade, qualquer ulterior forma de
apresentacdo “ao vivo ou em video tape ou outro tipo qualquer de transmissdo ou gravagao”,

clausula 12 8 1° incluindo ndo apenas os programas e/ou realizagbes e sua consequente
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emissdo de radiodifusdo, como também retransmissdes simultdneas ou ndo em todo o
territorio nacional e em rede nacional, regional e/ou local, por uma vez (clausula 42).

O autor defende que a Lei n. 5988, em seu art. 30, em colocar na dependéncia do
beneplacito do titular toda forma de utilizacdo de sua obra, inclusive, tevés, a comunicacdo ao
publico, direta ou indireta, por qualquer forma ou processo, entre as quais execugao,
representacéo, recitagdo ou declamacéo, radiodifuséo, sonora ou audiovisual, videofonografia,
aditando o paragrafo Unico que, se essa fixagdo for autorizada, sua execugdo publica, por
qualquer meio, s6 se podera fazer com a permissdo prévia, para cada vez, do titular dos
direitos patrimoniais de autor. Ndo permite a clareza do dispositivo legal o ajuste constante
dos contratos de um pagamento de percentagem minima para cada reexibicdo de contribuicéo
autoral ou artistica sua, numa cesséo totalizante.

Chaves (1999, p. 352) entende, ainda nesse sentido, que, além da retribuicdo pela sua
prestacdo ao vivo, 0s artistas intérpretes e executantes tém direitos inerentes a uma
participagdo nos proventos que possam proporcionar as modalidades diferentes do
aproveitamento da sua obra.

Diga-se: um artista que se apresenta em uma pega de teatro tem a sua remuneracao
limitada ao caché, que vem de parte da bilheteria paga pelo pablico. Porém, sua interpretacéo
limita-se aquele espaco e tempo. Porém, o ator cinematogréafico tem sua interpretacdo
imortalizada em uma fixacdo e repetida infinitas vezes, e a cada repeticdo o produtor recebe
do usuario uma remuneracdo pelo uso de sua obra.

Um filme, hoje, ap6s ser projetado em salas de cinema em todo o mundo, podera ser
aproveitado ainda na televisdo — caso em que as emissoras deverdo pagar para a distribuidora
um valor pela exibicdo, enquanto irdo receber uma remuneragdo de seus patrocinadores pela
transmissdo de comerciais nos intervalos dos filmes —, em midias digitais como o DVD e o
Blu-Ray — que irdo gerar renda para o distribuidor por copia vendida —, e pelas plataformas de
streaming, que também devem pagar aos distribuidores pela “locagdo” dos filmes, e em
contrapartida irdo receber de seus usuarios as mensalidades para uso da plataforma. Antonio
Chaves defende que esse aproveitamento ulterior das obras permite que os artistas possam
“pleitear — vencendo o receio do verdadeiro ostracismo a que podem ser condenados por parte
dos empresérios — uma remuneracdo suplementar. Teimam, ndo obstante, como ja se viu,
muitos empresarios em néo reconhecer esse direito aos artistas” (CHAVES, 1999, p. 352).

Walter Moraes (1976, p. 266), por sua vez, opina, ndo sem certo sarcasmo, que nao
seria de se esperar da parte dos produtores um reconhecimento espontaneo dos direitos do

artista cinematogréafico, segundo os principios basicos do direito da execucdo. Ora, de acordo
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com a Convencdo de Roma, uma vez remunerado o artista, esta cumprida a obrigacdo do

produtor de contraprestagéo pelo servico.

Invertem-se, entdo, as posicdes, em flagrante contradicdo com o sistema juridico:
desaparece para 0 artista a exclusividade do direito de reproducdo e difusdo da
execucdo pelo simples desempenho diante das cameras e microfones, direitos cuja
cessdo depende, em regra, de ato prévio e expresso. Se bem o controle integral do
produtor e do diretor cinematografico seja razoavel na normalidade da producéo da
obra, e muito embora seja admissivel também o presumir-se uma cessdo de direitos
pelo fato simples de o artista prestar o seu desempenho para a obra dentro da
normalidade da producdo, o certo é que uma cessdo de direito tem de haver,
expressa ou tacita, e neste Ultimo caso, a cessdo s6 se pode presumir dentro da
normalidade da producéo e da difuséo da fita. Mas o aproveitamento da obra muitas
vezes ultrapassa esta margem de normalidade; extraem-se fonogramas, substituem-
Se 0S sons, extraem-se novas pegas, imprimem-se cine-romances, etc., operagdes que
atingem os direitos do artista executante, quando ndo os do autor. Mas este é 0 uso
mais difundido; em contrapartida resta, para o executante, a faculdade de reservar-se
expressamente direitos que a ele, por natureza, pertencem. (MORAES, 1976, p.
266).

Tendo sido exposta a situacdo de vulnerabilidade dos artistas em obras audiovisuais
nas suas relacbes com as produtoras, especialmente no que se refere a realidade contratual
notoriamente ilegal e, portanto, nula de plano direito, a seguir, faremos uma anélise das
manifestacdes do Poder Judiciario a respeito das situacGes aqui apresentadas a respeito do
abuso do direito nos contratos nas relagdes com produtoras de obras audiovisuais, de modo a

entender como os tribunais tém tutelado os atores em seus direitos garantidos por lei.

4.2 Andlise de julgados: a forca vinculante dos contratos e a nulidade das clausulas de

cessao de direitos conexos

Em pesquisas realizadas nos sitios eletronicos do Tribunal de Justica do Estado do Rio
de Janeiro e do Tribunal de Justica do Estado de Sao Paulo, com as palavras chave “direitos
adj conexos”, com periodo limitado entre 2000 e 2023, de origem na 2* Instancia, de
competéncia Civel, selecionamos, dentre os resultados, 5 casos que tratam de reclamacdes de
atores a produtoras de obras audiovisuais para que paguem os direitos relativos a reproducéo e
distribuicéo de suas interpretagdes.

O primeiro deles se refere justamente da situagdo apontada na secdo 3.4, sobre a
cessdo de direitos conexos de forma total por tempo quase ilimitado.

Trata-se de acdo onde Todeschini S/A Industria de Moveis alega ter contratado a Total
Enterteinament Ltda. para divulgar a sua campanha publicitaria, aproveitando o grande
sucesso de filme “Se Eu Fosse Vocé 2”, bem como que esta ltima teria afirmado que detinha

os direitos plenos de uso e exploracdo publicitaria e licenciamento do referido filme e dos
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atores. Afirmou a Todeschini, ainda, que a atriz Gloria Pires ingressou com demanda judicial
contra as duas empresas, uma vez que estavam usando a sua imagem indevidamente, sem sua
autorizacdo, bem como que fez acordo com a atriz pagando o total de R$ 375.000,00 de
indenizacéo e honoréarios advocaticios. (RIO DE JANEIRO [Estado], 2016b).

A decisdao afirmou que “restou incontroverso nos autos que as partes celebraram
instrumento particular de licenga de direitos autorais”, no qual a Total Enterteinament afirmou
ser detentora de todos os direitos autorais patrimoniais sobre o filme “Se Eu Fosse Vocé 27,
incluindo imagem e voz dos personagens do filme. (RIO DE JANEIRO [Estado], 2016b).

Aqui, encontramos uma oportunidade para analisarmos um contrato de prestacdo de
servigos de ator, onde constam nitidamente as clausulas abusivas mencionadas na secao
anterior. A decisdo reproduz, na integra, trecho do contrato onde consta a cessdo de direitos

de imagem e direito conexos, intransmissiveis e irrenunciaveis perante a legislacéo brasileira:

3. - DA CESSAO DE DIREITOS EM FAVOR DA CONTRATANTE

3.1. - A Contratada e a Interveniente, por este instrumento e na melhor forma de
direito, cedem e transferem a Contratante, bem como autorizam que esta utilize, a
titulo universal, de forma irrevogavel e irretratavel, pelo prazo méaximo legal de
protecdo legal da Obra, e mediante as condigBes neste instrumento ajustadas, 0s
direitos sobre a imagem e sobre a voz da Interveniente, bem como os direitos
autorais patrimoniais sobre suas atuaces, Interpretagdes e execucdes, reconhecendo,
ainda, expressamente, que a Contratante sera a Gnica e exclusiva titular de todos os
direitos autorais patrimoniais sobre a Obra, seus extratos, trechos ou partes, sobre
todos os direitos autorais patrimoniais, de Imagem e voz da Interveniente,
Independentemente do suporte em que venha a ser posteriormente fixada, bem como
sobre o(s) personagem(ns) pela Interveniente interpretado(s) por ocasido do presente
contrato.

3.2. - Em virtude do disposto no Item 3.1. acima, declaram a Contratada e a
Interveniente que a Contratante, na qualidade de Unica e exclusiva detentora de
todos os direitos patrimoniais autorais sobre a Obra contendo a interpretacéo,
Imagem e voz da Interveniente podera livremente dela dispor, bem como de seus
extratos, trechos ou partes, dando-lhe qualquer utilizacdo econémica, sem que a
Contratada e/ou a Interveniente caiba qualquer remuneragdo ou compensagao, além
daquelas estipuladas no presente instrumento, podendo proceder a:

() fixacdo das interpretacOes da Interveniente na Obra, sem qualquer limitagdo de
tempo e nimero de vezes, para exploracdo no Brasil e/ou no exterior, pela
Contratante e/ou por terceiros por ela indicados, em qualquer tipo de suporte
material hoje ou no futuro existente e, também, através da representagdo digital de
sons e imagens, tais como peliculas cinematogréficas de qualquer bitola, CD, CD
ROM, CD-I ("compact Mc" interativo), "homevideo", DAT ("digital audio tape"),
DVD ("digital video disc") de qualquer tipo, suportes de computacdo grafica e
dispositivos de memoria;

(1) exibicéo e reexibicdo da Obra, no Brasil e/ou no exterior, de forma simultanea
ou ndo, pela Contratante e/ou por terceiros por ela indicados (a) em televisdo de
qualquer espécie (televisdo aberta ou televisdo por assinatura, celular e IPTV,
através de qualquer das suas modalidades), exibicOes estas que poderdo ser
realizadas via transmissdo ou retransmissdo por radiodifusdo, UHF, VHF, cabo,
MMDS, satélite, Internet ou telefonia, independentemente da modalidade de
comercializagdo empregada, incluindo exemplificativamente "pay tv", "pay per
view", "near video on demand" ou "video on demand", bem como
independentemente das caracteristicas e atributos do sistema de distribuicéo,
abrangendo plataformas analégicas ou digitais, com atributos de interatividade, ou
n&o, ou por qualquer outro meio de transporte de sinal hoje ou no futuro existente, e
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(b) em qualquer outro meio de comunicacdo que permita a exibicdo, ainda que
parcial, dos sons elou imagens da Obra;

() exibicdo e reexibicdo da Obra, no Brasil e/fou no exterior, sem qualquer
limitagdo de tempo ou ndmero de vezes, inclusive em quantas pré-estréias entender
necessarias, (a) através de projecdo em tela, em qualquer tipo de estabelecimento de
frequéncia coletiva, (b) em circuito fechado, (c) em circuito cinematogréafico, (d)
através da Internet e telefonia, fixa ou mével, () em locais publicos, com ou sem
ingresso pago, pela Contratante, e/ou por terceiros que venham dela a adquirir tais
direitos;

(V) comercializacdo ou disponibilizacdo, para o publico em geral, no Brasil e/ou no
exterior, direta ou indiretamente, no todo ou em parte, de reprodugdes parciais ou
totais da Obra através (a) de fixagcGes em qualquer tipo de suporte existente ou que
vier a ser inventado, e (b) de Internet e telefonia, fixa ou moével, (c) da Inclusdo em
banco de dados ou do armazenamento em meméria de computador para fins de
entrega a terceiros mediante qualquer processo existente, (d) de radio e (e) de
qualquer outro meio de comunicagdo que permita a exibicdo, ainda que parcial, dos
sons e/ou imagem da Obra;

(V) cesséo ou licenga de direitos da Obra a terceiros, no Brasil e/ou no exterior, para
exibicdo e reexibicdo, sem limitacdo de tempo ou de ndmero de vezes, (a) em
televisdo de qualquer espécie (televisdo aberta ou televisdo por assinatura através de
qualquer das suas modalidades), exibicfes e reexibicOes estas que poderdo ser
transmitidas e retransmitidas via radiodifusdo, UHF, VHF, cabo, WADS, satélite,
Internet e telefonia, independentemente da modalidade de comercializagdo
empregada, incluindo "pay tv", "pay per view", "neer video on demand"” ou "video
on demand", bem como independentemente das caracteristicas e atributos do sistema
de distribuigdo, abrangendo plataformas

analdgicas ou digitais, com atributos de interatividade, ou ndo, ou por qualquer outro
meio de transporte de sinal existente ou que vier a ser Inventado, e (b) em qualquer
outro meio de comunicagdo que permita a exibicdo, ainda que parcial, dos sons e/ou
imagens da Obra, bem como para fins de qualquer utilizagdo econdmica permitida
por este instrumento;

(V1) utilizacdo pela Contratante e/ou por terceiros por ela autorizados, da Obra, para
fins de realizacdo de outras produgdes e projetos artisticos, audiovisuais ou nao, tais
como edicdo de obras literarias, producdo de fotonovelas, miniséries, dentre outros;
e

(V) licenca ou cessdo a terceiros, no Brasil e/ou no exterior, de quaisquer dos
direitos de que goza a Contratante por forca deste contrato; e

(V1) utilizagdo, pela Contratante e/ou por terceiros por ela autorizados, a qualquer
tempo, no Brasil e/ou no exterior, em ndmero ilimitado de vezes, da Obra, de seus
extratos, trechos ou partes, bem como de reproducBes da voz e/ou da imagem da
interveniente, inclusive fotograficas para (a) inser¢do em outras obras audiovisuais,
programas ou projetos de criagdo intelectual, como, por exemplo, parques tematicos,
albuns de figurinhas e livros, (b) fins institucionais, (c) producdo de matéria
promocional, com ou sem finalidade de lucro, em qualquer tipo de midia, inclusive
impressa, seja para fins de divulgacdo da Obra ou para composi¢cdo de qualquer
produto ligado a ela, tais como, mas ndo limitados a, capas de CD de trilha sonora,
DVD, "home video", DAT, entre outros, (d) produgdo do "making of" da Obra e (e)
para qualquer outro fim que proporcione a Contratante qualquer tipo de vantagem
econdmica.

3.3. - Nenhuma das utilizacBes previstas no Item anterior, ou ainda qualquer outra
que pretenda a Contratante dar a Obra tém limitacdo de tempo ou de ndmero de
vezes, podendo ocorrer no Brasil e/ou no exterior, sem que seja devida a Contratada
qualquer remuneracdo adicional, ou seja, exceto aquelas previstas neste Instrumento.
3.4. - Fica a Contratante expressamente autorizada a realizar dublagem e/ou
legendagem em qualquer idioma, da fala do personagem que a Interveniente
Interpretar.

3.5. - A Contratada e a Interveniente se comprometem a observar 0s termos ora
ajustados, ndo podendo utilizar, em hip6tese alguma, o personagem pela
Interveniente Interpretado na Obra e/ou participar de campanhas que permitam
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associacOes e/ou alusbes ao personagem da Obra objeto deste contrato, para fins
publicitarios, sem a autorizagao, por escrito, da Contratante.

3.6. - A realizacdo parcial da Obra ou quaisquer outros motivos que inviabilizem a
realizacdo, veiculacdo e divulgacdo do trabalho da Interveniente e/ou da Obra objeto
deste contrato pela Contratante, salvo os de forca maior ou provenientes de caso
fortuito, ndo exime as partes das obrigacOes relativas ao presente instrumento,
principalmente relativa ao pagamento total descrito neste contrato.

3.7. - A Contratada e a Interveniente, dentre as obrigacdes estabelecidas neste
instrumento, se comprometem ainda a:

a) comparecer pontualmente aos ensaios e filmagens da Obra e quaisquer
compromissos, estabelecidos pela Contratante, nos dias, horarios e locais
previamente designados pela Contratante.

b) submeter-se a orientagdo técnica e artistica da Contratante e do diretor da Obra;

c) re-filmar cenas, total ou parcialmente, caso haja necessidade acusada pela
Contratante do ponto de vista técnico e artistico, desde que previamente notificado
pela Contratante.

3.7.1 - A Interveniente terd a obrigacdo de participar da publicidade e promocéo da
Obra no Brasil e exterior, desde que tais datas sejam acertadas com antecedéncia e
de comum acordo entre as partes, hip6teses nas quais a Contratante arcara com as
despesas de transporte aéreo e terrestre, alimentacdo (completa) e estadia no local
(hotel de primeira categoria - apto single), no Brasil no exterior para a interveniente.
A Interveniente se compromete a participar das pré-estreias nas cidades do Rio de
Janeiro e de S&o Paulo, respeitando a sua agenda profissional e os termos e
condigdes descritos neste contrato. (RIO DE JANEIRO [Estado], 2016b).

Ora, além da cessdo total dos direitos conexos a produtora, tendo o contrato estipulado
inclusive que ndo caber a Contratada e/ou a Interveniente “qualquer remuneragdo ou
compensagdo, além daquelas estipuladas no presente instrumento”, o instrumento ainda
pretende um total controle sobre a imagem e a voz da atriz, ficando clara a pratica de mercado
das produtoras de audiovisuais. Ou seja, a atriz, uma vez participado de uma producao
audiovisual, seria obrigada a participar também de todas as derivacbes da campanha de
marketing, incluindo por terceiros que nada tém a ver com o contrato inicial.

A decisdo do desembargador segue essa mesma ldgica:

Desta forma, verifica-se que a autora utilizou a imagem dos personagens do
mencionado filme para fins publicitarios, com autorizagdo de quem detém os
direitos sobre estes personagens, tendo em vista que o contrato de prestacdo de
servigos celebrado entre a ré e a atriz Gloria Pires prevé expressamente a
possibilidade de utilizacéo, pela Contratante e/ou por terceiros por ela autorizados da
obra, de seus extratos, trechos ou partes, bem como de reproducdes da voz e/ou da
imagem da interveniente para producdo de matéria promocional, com ou sem
finalidade de lucro, em qualquer tipo de midia, inclusive impressa, seja para fins de
divulgacdo da obra ou para composi¢do de qualquer produto ligado a ela e para
qualquer outro fim que proporcione a Contratante qualquer tipo de vantagem
econdmica.

Ademais, como bem salientado pelo juizo monocrético, € certo que naquele contrato
entre a Ré, a atriz Gléria Pires e outra empresa, ndo had expressamente o
consentimento dos atores para celebracdo deste ou de outro contrato. No entanto, tal
consentimento encontra-se implicito nas concessGes dos direitos autorais constantes
em suas clausulas, dentre elas as estabelecidas nas clausulas 3.1 e 3.2, como dito
acima.

Assim, observa-se que a ré ndo praticou qualquer ilicito contratual ao afirmar que
obteve o consentimento dos atores Tony Ramos e Gloria Pires para celebrar o
Contrato com a autora, sendo certo, ainda, que o acordo celebrado pela apelante na
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acdo que tramita na 50* Vara Civel ndo vincula a ré a ressarcir o valor dispendido,
eis que o mesmo foi realizado somente pela parte autora.

Desta forma, se mostrou inteiramente correta a r. sentenca ao julgar improcedente o
pedido autoral, tendo em vista que a apelante ndo fez prova do fato constitutivo de
seu direito autoral, sendo seu o dnus probatoério, conforme previsdo do artigo 333, |
do CPC.

A decisdo parece levar em conta o principio do pacta sunt servanda, ou da forca
vinculante dos contratos, onde o que se estipula num acordo de partes € a regra. Contudo, 0
voto do desembargador parece desconsiderar 0s outros principios do direito brasileiro, como o
da intransmissibilidade e irrenunciabilidade dos direitos da personalidade e a proibicdo
expressa dos direitos conexos previstas pelo art. 13 da Lei n® 6.533/78.

No mesmo sentido, existem dezenas de acBes judiciais movidas pelo ator em
dublagem Sidney Carlos Lilla contra diversas produtoras de obras audiovisuais e emissoras de
televisdo. Nelas, o dublador procurava receber indenizacdo por danos materiais e morais por
reproducdes ndo remuneradas de obras em que ele participara interpretando personagens.
Todas, ou pelo menos a grande maioria, foram julgadas improcedentes. As fundamentacdes
das decisdes dos desembargadores baseavam-se, quase sempre, nos Mmesmos pontos: que o
ator recebeu uma remuneracao pelo servi¢o de dublagem prestado, que assinou um contrato
cedendo seu trabalho para midias variadas e que, pelo principio da pacta sunt servanda, ndo
havia que se falar em indenizagdo. Em um deles, argumentou o desembargador James Siano
(SAO PAULO [Estado], 2013):

Incontroverso que o autor-apelante subscreveu em favor da parte contréria contrato
de cessdo dos direitos autorais “pelo tempo maximo de prote¢do da obra, por todo o
universo ¢ para todas as modalidades de utilizagdo” (f. 116).

Aduz o recorrente que a disposi¢do contratual € nula por afrontar o disposto no art.
13 da Lei n® 6.533/78 (...).

Ocorre que o aludido preceito sofre o influxo da atual legislacio de regéncia, que
implicitamente o revoga, ao permitir a cess@o dos direitos autorais.

Preconiza o art. 49 da Lei n® 9.610/98:

Art. 49. Os direitos de autor poderdo ser total ou parcialmente transferidos a
terceiros, por ele ou por seus sucessores, a titulo universal ou singular, pessoalmente
ou por meio de representantes com poderes especiais, por meio de licenciamento,
concessdo, cessdo ou por outros meios admitidos em Direito (...).

N&o houve limitagdo nem mesmo do ndmero de emissdes, 0 que desautoriza a
incidéncia dos art. 90 e 91 da Lei de Direitos Autorais, com intuito restritivo;
enquanto o art. 92, caput, reforca a possibilidade da cessdo (...).

Inexiste, portanto, raz&o para nulificar os instrumentos de cessdo, salvo se houvesse
vicio de consentimento, questdo nem sequer suscitada.

A transferéncia dos direitos autorais, de natureza eminentemente patrimonial,
sucedeu de forma extremamente ampla, restando despropositado pretender impor
limitacdo ao que restou convencionado pelas partes, sob pena de vulneracdo ao
principio da forca obrigatéria dos contratos.

Para confirmar a posicdo do TJ-SP, seguem outras ementas de outros processos:

DIREITO AUTORAL. DUBLAGEM DE FILME. Acdo ajuizada por dublador
profissional visando o recebimento de indeniza¢cBes por danos morais e materiais
decorrentes de retransmissdo de filme no qual atuou como dublador. Sentenga de
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improcedéncia. Apelo do autor. Questdo que ndo é nova neste E. TISP. Autor que ja
ajuizou inimeras outras demandas requerendo indenizagGes pelas transmissGes de
filmes nos quais atuou como dublador. N&o apresentacdo do contrato firmado com a
tomadora do servigo que impede a analise dos termos em que se deu a autorizagdo
para uso da voz. Onus que era do autor (art. 333, I, CPC/73). Ré que adquiriu de
terceiros o direito de exibicdo do filme ja dublado. Precedentes. Sentenca mantida.
Recurso desprovido”. (SAO PAULO [Estado], 2017b.

DIREITO CIVIL. RESPONSABILIDADE CIVIL. ACAO DE INDENIZAGCAO.
Alegacdo sustentada na exordial indicando suposta veiculacdo ndo autorizada de
obra dublada pelo autor sem a devida contraprestacédo e atribuicao de créditos pela
dublagem. Sentenca de improcedéncia dos pedidos na origem. Recurso de Apelacéo
do autor. Prestacdo dos servicos que pressupfe 0 consentimento para a
comercializagdo do produto final. Dicgdo extraida do artigo 81 da Lei no. 9.610/98.
Inexisténcia de contrato escrito com restrigdes a circulagdo dos filmes ou previsao
de remuneracdo do autor pela respectiva comercializacdo. Fatos constitutivos do
direito invocado ndo provados pelo autor. Existéncia de inimeras a¢des idénticas a
presente, todas elas sob a alegacdo de veiculagdo nédo autorizada de obra dublada.
Conduta do requerente que ofende o principio da boa-fé objetiva e caracteriza
"venire contra factum proprium". Violacdo de direito autoral ndo configurada.
Recurso de Apelagdo do autor, portanto, ndo provido. (SAO PAULO [Estado], on-
line).

Direitos Autorais. Indenizacdo por danos morais e materiais. Alegacdo de exibicdo
ndo autorizadas de obra audiovisual pela ré, violando direitos autorais conexos do
dublador. Cerceamento de defesa ndo configurado. Unica prova pertinente ao
julgamento é a documental. Nulidade afastada. Alegacéo do autor de inexisténcia de
instrumento de autorizacgéo, cessdo ou qualquer outra forma de alienacéo da fracéo
patrimonial de seus direitos sobre a interpretagdo e dublagem. Autor que, ao efetuar
0 servico de dublagem, consentiu com a comercializagdo da obra. Auséncia de
comprovacédo da comercializa¢do indevida da obra final. N&o incidéncia da alteragéo
introduzida pela Lei n. 12.091/09. Precedentes deste E. Tribunal de Justica. Sentenca
de improcedéncia mantida. Recurso desprovido. (SAO PAULO [Estado], 2019a).

DIREITO AUTORAL - Pedidos indenizatério e cominatdério Legitimidade passiva
do canal televisivo presente, porquanto a aquisicdo da obra licenciada e sua exibicéo
s80 processos intrinsecos a propria existéncia da obra Impossibilidade, contudo, de
atendimento dos pleitos autorais Auséncia de prova do fato alegado pelo autor
Descumprimento do disposto no artigo 333, I, do CPC/1973, 373, no Codigo atual —
Falta de verossimilhanca das alega¢@es, também, por ndo ser crivel que profissional
experiente na area de dublagens desconhecesse a possibilidade de exibicdo da obra
audiovisual, quando da prestacdo do servico — Autorizacdo para producdo da obra
que implica em consentimento de sua utilizacdo econdémica, conforme o artigo 81 da
Lei n® 9.610/98 Sentenca reformada para julgar improcedente a agéo, invertidos o0s
6nus da sucumbéncia. (SAO PAULO [Estado], 2019b).

Parece ser, de fato, a atual posi¢cdo do Tribunal de Justi¢ca do Estado de S&o Paulo o
entendimento de que os direitos conexos podem ser cedidos indistintamente, desde que o
artista concorde, mediante remuneracdo. Entretanto, entendemos, a posicdo do TJSP esta
equivocada e legitima uma série de violagdes aos direitos dos atores em dublagem — e artistas
em geral —, motivo de muita luta pelos profissionais da classe ha muitas décadas.

Por outro lado, existem julgados que entendem e validam na pratica o disposto na

legislagéo sobre os direitos dos artistas intérpretes e executantes.
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No TJ-RJ, encontramos o caso de Fernanda Americano do Brasil, que interpretou a
personagem “Bebel” no filme “A Filha dos Trapalhdes”, em 1984, a época com 4 anos de
idade, e que moveu uma agéo contra as produtoras Cannes Produgdes S.A., Renato Aragéo
ProducBes Artisticas Ltda., Infoglobo Comunicacdo e Participacbes S.A., e Globo
Comunicacdo e Participacdes S.A., ensejando indenizacdo por comercializacdo de cartaz e
DVD do filme em 2008, sem que houvesse a remuneragdo da parte da autora. O Tribunal do

Rio de Janeiro manifestou-se da seguinte forma na decisdo monocrética:

A celeuma encontra-se instaurada acerca do direito de imagem da autora que, por
sua vez, é um direito personalissimo cuja a dindmica se enquadra no rol de direto
inerentes & pessoa. Trata-se de direito extrapatrimonial, sendo a exposicdo de
imagem, depende de autorizagdo expressa da pessoa.

Nesta toada, nota-se violagdo ao principio constitucional da dignidade da pessoa
humana, quando a pessoa percebe que sua imagem vem sendo divulgada, sem sua
autorizagdo, podendo, neste caso, reclamar reparacdo pelo seu uso indevido, o que
restou configurado no caso concreto. Da andlise detida dos autos, verifica-se as
empresas, ora apelantes, decerto, possuem responsabilidade, pois de alguma forma
utilizaram da imagem a autora para fins econdmicos. Ainda que refutem tal
responsabilizacdo o fato é se beneficiaram com a exploragdo da imagem da autora,
além disso obtiveram lucro almejado (...).

[...]

Alega o 1° apelante — Cannes — que ndo obteve qualquer vantagem econémica com o
uso indevido da imagem da autora. Ora, se reconhece que firmou contrato, com o 2°
apelante — Renato Aragdo Producdes Artisticas — com o intuito de relangarem o
filme “ A filha dos Trapalhdes” em DVD cuja autora atuou como protagonista, ¢
légico que, de certa forma alguma vantagem o apelante obteve (direta ou indireta)
haja vista que comercializaram o produto (DVD), sendo amplamente divulgado em
sites de venda na internet, conforme documentos de fls.95/133.

Ressalta-se que os documentos acostados aos autos pela autora demonstram que de
fato o filme foi relancado em DVD, e comercializado. N&o pode, 0s apelantes, se
eximirem, de responsabilidade haja vista que obtiveram vantagem de cunho
econdmico sob a obra ainda que ndo o tivesse originalmente produzido. Tal
producéo e criacdo ficou a cargo nos anos 80 sob a responsabilidade do 2° apelante
ao argumento de o extravio do contrato original.

Desse modo, restou configurado a exploracdo da imagem da autora para fins
meramente lucrativos, o que por sua vez caracterizou a responsabilidade solidaria do
1° (Canne), 3° (Infoglobo) e 4° (Globo), no caso concreto.

Ainda, no caso vertente, nota-se que ha o dever de indenizar haja vista que a autora
teve a sua imagem violada e, por conseguinte utilizada indevidamente com o fim de
obter vantagem econdmica por parte dos apelantes.

Em que pese o elenco do filme trazer artistas de renomes nacionalmente conhecidos
naquela época que perduram nos dias atuais, o fato é que a participacdo da autora era
de suma relevancia para o desfecho da trama, portanto, é notaria a vantagem
existente no longametragem, ndo sendo admita, a isencdo de responsabilidade de
qualquer dos apelantes, sendo solidaria a todos.

Nesse contexto, o Superior Tribunal de Justica firmou entendimento acerca da
utilizacdo da imagem ndo autorizada para fins obtencdo de vantagem econdmica ao
editar a Simula 403, sendo conveniente e oportuna sua transcricao:

“Independe de prova do prejuizo a indenizagdo pela publicagdo ndo autorizada de
imagem de pessoa com fins econdmicos ou comerciais.*

No tocante ao inconformismo da Autora-Apelante com o quantum arbitrado a titulo
de danos morais, ndo merece prosperar sua irresignagao.

Com efeito, verificado o prejuizo suportado pela autora em razdo do uso indevido de
sua imagem em decorréncia do relancamento e comercializagdo do DVD; pela
reexibicdo do filme na televisdo; e pela venda do pdster com a fita de video do filme
correta a sentenca ao fixar indenizagdo por danos morais no valor de R$ 20.000,00
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(vinte mil reais), ndo vislumbrando majoracéo nesse sentido.

Portanto, o papel do Magistrado é estar atento aos principios da proporcionalidade e
da razoabilidade, ndo se afastando, ainda, do carater punitivo-pedagogico da
condenacdo, em consonadncia com o postulado da vedagdo ao enrigquecimento sem
causa, de modo que a sua fixacdo sirva de desestimulo ao autor do ato danoso, mas,
ao mesmo tempo, ndo gere o enriquecimento sem causa.

Ndo merece reforma a sentenca proferida pelo Juizo a quo ao fixar o valor
indenizatério eis que observou notoriamente os principios da razoabilidade e da
proporcionalidade, sendo certo que o arbitramento da verba indenizatéria em R$
20.000,00 (vinte mil reais), encontra-se em consonancia, também, com o postulado
da vedacdo ao enriquecimento sem causa, estabelecido nos artigos 884 a 886 do
CC/02, motivo pelo qual o montante indenizatério deve ser mantido. (RIO DE
JANEIRO [ESTADO], 2016).

Aqui, vemos claramente o reconhecimento por parte da Justica do dever de
remuneracao adicional por usos extraordinarios de obras interpretadas por um artista. No
caso, a atriz recebeu a época um pagamento somente pela sua prestacdo de servicos de atriz.
Anos depois, com a reedigdo do filme para lancamento em DVD, resta comprovado o dever
de a produtora em garantir a atriz a sua parte os proventos pela venda da obra.

Em outro caso, em acdo comum indenizatoria proposta por Luis Antonio Correa
Hauers, o Unico herdeiro vivo de Geraldo Hauers e socio da pessoa juridica Geraldo Hauers
Producgdes Artisticas, em face de Globosat Programadora LTDA e Globo Comunicacgdo e
Participacdes S.A., alegando que seu falecido pai prestou servicos artisticos e autorais as res
nos anos de 1992 e 1993, pretendendo ter garantido o pagamento dos direitos conexos ao
herdeiro do ator com base na retransmissdo do programa “Escolinha do professor Raimundo”,
desde outubro de 2010, pelo Canal Viva, e seu relangamento em DVD pela distribuidora
SOM LIVRE.

O voto cita o julgamento do Resp n° 152.231/SP pelo STJ, que reconheceu o direito
aos direitos conexos dos artistas, intérpretes ou executantes no caso de reexibicdo de

programas por outras emissoras:

RESPONSABILIDADE CIVIL. INDENIZAGCAO. LOCUTOR/APRESENTADOR
DE PROGRAMAS. DIREITOS CONEXOS AO DIREITO AUTORAL.
REEXIBICAO/RETRANSMISSAO DE DOCUMENTARIOS PELA FUNDAGCAO
RE. REMUNERAGCAO DEVIDA AO ORA RECORRENTE, NAO OBSTANTE
TRATAR-SE DE OBRA COLETIVA.

-“Direitos conexos” reputam-se direitos “vizinhos” ou “analogos” ao direito de autor
que, tanto quanto este, recebem a protecédo da lei.

N&o obstante tratar-se de obra coletiva, ao demandante, na qualidade de
locutor/apresentador, assistem os direitos conexos, relativos a cada reexibi¢do ou
retransmissdo de programas de que participou.

Recurso especial conhecido e parcialmente provido.

“(...) Esta Corte ja teve ocasido de reconhecer os direitos conexos — de que Sdo
titulares os artistas, intérpretes e executantes — como direito autbnomo, independente
dos direitos autorais de que desfruta a empresa organizadora do programa. Refiro-
me ao Resp n. 148.781-SP, de minha relatoria, de cuja ementa se colhe: “Os direitos
de autor, reconhecidos em lei, ndo sdo excludentes dos direitos conexos de que sdo
titulares os artistas, intérpretes e executantes, participes da obra cinematografica.
Antes, estes sdo por ela também protegidos”. Pela primeira exibi¢do das produgdes
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coletivas o autor nada postula. O seu reclamo situa-se precisamente nos
denominados “direitos conexos” que lhe sdo devidos pelas reexibi¢des e
retransmissfes por outras emissoras educativas.

Ao versar sobre os indigitados “direitos conexos”, Carlos Fernando Mathias de
Souza inclui entre os seus titulares todos os “atores, cantores, musicos, bailarinos ou
outras pessoas que representem um papel, cantem, recitem, declamem, interpretem
ou executem em qualquer forma obras literarias ou artisticas ou expressdes de
folclore.” E conclui: “como se vé o conceito de artista em direito autoral nio é
rigorosamente 0 mesmo que esta na Lei 6.533/78. Na Lei dos Direitos Autorais, de
forma mais ampla, estdo sob o0 manto de artistas, também os radialistas e 0s grupos
folcléricos” (Direito Autoral — Legislacéo Basica, pag. 45, ed. 1988). (...)

Nesses termos, constatado mediante as provas pericial e testemunhal que os
programas “Universo Mecanico”, “Cultura Documento — Anos 30”7, "Viajantes do
Tempo — 1990” e “Fim do Império” foram pela ré reexibidos, havendo noticia ainda
de que varios deles foram apresentados em outras emissoras educativas, resulta claro
que o autor faz jus a indenizagdo pelos “direitos conexos” previstos na lei, cujo
montante deverd ser apurado em liquidacdo por artigos (art. 608 do CPC). Era
exigivel, sim, da fundacdo ré obter previamente a autorizagdo do autor (arts. 94 e 95
da Lei n. 5.988/73).

A cada reexibic&o ou retransmisséo, ainda que por outra emissora educativa, faz jus
0 ora recorrente a uma remuneracdo, a ser fixada na oportunidade em liquidagéo,
com a necessaria moderacdo e com apoio nos valores vigentes do mercado,
considerada ainda a circunstancia de tratar-se de mera reapresentacdo. (...) — grifos
ndo constam no original. (RIO DE JANEIRO [Estado], 2018).

Em decisdo, o desembargador Jessé Torres manifestou-se no seguinte sentido:

GLOBO COMUNICAGCAO E PARTICIPACOES S.A, na qualidade de produtora da
obra audiovisual e detentora de seus direitos autorais, licenciou onerosamente, em
favor de GLOBOSAT PROGRAMADORA LTDA., o direito de exibi¢do do
programa Escolinha do Professor Raimundo. Esta, licenciada, tem a obrigacdo de
pagar a primeira ré o prego pactuado para a licenca, e ndo os direitos conexos
devidos ao artista, pois a relacdo deste se estabelece com quem contratou. Na
medida cautelar de exibicdo de documento, estabeleceu-se que a aqui primeira
apelada (GLOBO COMUNICACAO) depositou o valor dos direitos conexos
considerados devidos ao sucessor do ator Geraldo Hauers, incluida a parcela devida
pelo licenciamento conferido & segunda ré para a exibicdo do programa pelo canal
Viva (pastas 250 e 253). Portanto, ndo havera prejuizo ao segundo apelado quanto
ao recebimento dos valores devidos a titulo de direitos conexos.

N&o se trata, a vista do exposto, de extinguir-se 0 processo sem cognicao meritoria,
por ilegitimidade passiva da apelante. Nos termos da consagrada teoria da assercéo,
0 autor tinha a ré GLOBOSAT como legitimada para responder também pelo
pagamento de valor correspondente aos direitos conexos, em solidariedade com a
co-ré GLOBO COMUNICACAO E PARTICIPACOES S.A. Se, ao cabo da analise
dessa pretensdo, conclui-se que a GLOBOSAT ndo cabe responder por tal
pagamento, o pedido, em relagdo a ela, resulta improcedente, importando, destarte,
em exame meritorio. (RIO DE JANEIRO [Estado], 2018).

Mais uma vez, trata-se de um caso de re-exibicdo posterior, fora do escopo pactuado,
em que a produtora foi condenada a proceder com o pagamento pelos direitos de intérprete na
participagdo da obra.

Em acdo movida por Juraciara Didcovo e Waldyr Camargo Sant’anna, em face de Fox
Film do Brasil Ltda e Videolar S/A, os atores em dublagem pretenderam a condenagdo dos
demandados para retirada do comércio, na forma do art. 102 da Lei n°® 9.610/98, mediante

apreensdao de todo e qualquer exemplar reproduzido indevidamente nos suportes de VHS e
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DVD’s do longa metragem “Arquivo X — O Filme” e do seriado de animagao “Os Simpsons”,
bem como ao pagamento de danos morais e materiais decorrentes das publica¢des indevidas.
A 1% autora foi dubladora da personagem “Agente Dana Scully” do famoso seriado
“Arquivo X”, que se encontrava na 9* temporada a época da agdo, produzido pela Fox Film; o
2° autor, por sua vez, foi a mais famosa voz no Brasil do personagem “Homer Simpson” em
“Os Simpsons”, desde 1989, e que se encontrava em sua 14 temporada. Os autores alegaram
ter percebido valores correspondentes a fixagdo de suas interpretacGes apenas na modalidade
de exibicdo para TV, sem qualquer autorizacdo para veiculacdo de suas vozes em VHS ou
DVD’s; e que as rés vinham conjuntamente colocando a venda cole¢do de DVD’s contendo
varias temporadas das séries “Os Simpsons” e “Arquivo X” com as versdes dubladas, sem
qualquer autorizagao dos seus dubladores e sem o devido repasse dos direitos conexos.

Em voto, o desembargador Ferdinaldo Nascimento decidiu pelo seguinte:

No mérito, correta a decisdo do Relator que houve por bem acolher parcialmente as
razBes recursais da 12 apelante JURACIARA DIACOVO, pois, como Visto, restou
incontroversa a venda de exemplares de VHS e DVD’s contendo a voz da 1* autora
vinculada a “Agente Dana Scully” do famoso seriado “Arquivo X”, sem que
houvesse autorizacdo da mesma para tanto ou mesmo a respectiva contraprestacao
pecuniaria, sendo certo que a autorizacdo dada pela autora para a dublagem do
personagem na TV ndo se estende aos demais materiais publicados pelos réus. 1sso
porque, o artigo 5°, inciso XXVIII, “a”, da CRFB da total protecdo as participacdes
individuais em obras coletivas, seja quanto a reproducdo da imagem, seja quanto a
voz humana, tal como ocorre no caso dos autos, onde a 12 autora participa da obra
coletiva na qualidade de dubladora.

Para ilustrar, passo a transcrever o antecitado dispositivo:

Art. 5° Todos sdo iguais perante a lei, sem distincdo de qualquer natureza,
garantindo-se aos brasileiros e aos estrangeiros residentes no Pais a inviolabilidade
do direito a vida, a liberdade, a igualdade, & seguranca e a propriedade, nos termos
seguintes:

XXVIII - sdo assegurados, nos termos da lei:

a) a protecdo as participagGes individuais em obras coletivas e a reproducdo da
imagem e voz humanas, inclusive nas atividades desportivas;

Portanto, os réus deveriam obter autorizagdo expressa da 1* demandante para a
publicagdo dos DVD’s e VHS’s, 0 que, in casu, ndo ocorreu, sendo certo que em se
tratando de novo negdcio juridico distinto do anterior que se limitava a dublagens
para a TV, este ndo pode ser interpretado extensivamente em prejuizo do seu titular,
ex vi, o art. 4° da Lei 9610/1998.

Assim, ndo ha como negar que os réus violaram o disposto no art. 81 da Lei de
Direitos Autorais, pois, para a utilizacdo econdmica dos respectivos seriados
“Arquivo X” e “Os Simpsons”, dublados, em VHS e DVD’s, deveriam os
demandados obter dos seus respectivos intérpretes a necessaria autorizagdo para a
publicacdo audiovisual, o que, na hipétese, ndo restou observado.

Os direitos autorais patrimoniais decorrentes das dublagens em comento sdo devidos
a ambos os autores, independentemente de aquele personagem ser mais ou menos
famoso ou conhecido, pois 0 que se tem em vista € a obrigacdo de retribuir o artista
pelo seu trabalho artistico, o que pode ser facilmente aferido com base nas vendas de
cada midia publicada.

Desta feita, deveria a sentenca condenatéria contemplar igualmente o direito da 12
autora ao recebimento dos direitos conexos, merecendo nessa parte, ser modificada a
sentenca.

Ambos os autores tém o direito de participar da mais-valia oriunda das sucessivas
alienacGes posteriores da obra, para cuja composicdo contribuiram artisticamente,
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devendo o Judicidrio reconhecer o direito dos demandantes a participagao
permanente nas revendas dos seriados “Os Simpsons” e “Arquivo X através de
VHS" e "DVDs, que contenham as vozes dos seus respectivos titulares. Estes, ao seu
turno, devem ser informados acerca do nimero de tiragens das midias editadas para
as séries, com o numero total de exemplares distribuidos. Obrigacdo essa de
informar que recai sobre o 2° réu (Videolar), empresa que replicou DVDs e VHS
colocando-os a comercializacdo conforme demonstrado a fls. 258 dos autos.
Todavia, quanto aos demais apelos, falece razdo aos réus, pois, como visto, 0s
autores nao renunciaram aos direitos patrimoniais decorrentes das vendas e
publicagdes de DVD’s e VHS, cujos direitos conexos sdo devidos, sob pena de
locupletamento indevido dos demandados em detrimento dos respectivos
dubladores.

Quanto aos danos morais pretendidos, ndo vislumbro qualquer ofensa a honra, a
imagem, a dignidade ou aos sentimentos dos autores a ensejar a pretendida
reparacdo na forma do art. 186 do CCB, mas tdo somente o descumprimento de um
dever legal, qual seja, o dever de retribuicdo pecuniaria decorrente das novas
publicagdes.

Nesse sentido, direciona-se a Simula n° 75 deste E. TIRJ, verbis:

“O simples descumprimento de dever legal ou contratual, por caracterizar mero
aborrecimento, em principio, ndo configura dano moral, salvo se da infracdo advém
circunstancia que atenta contra a dignidade da parte.”

Isto posto, hd que ser julgado parcialmente procedente o pedido “c” de fls. 21,
condenando o 2° réu (Videolar SA) a informar a 12 autora o nimero de tiragens dos
"dvds” e 'vhs’ referentes a série “Arquivo X”, com o nimero total de exemplares
prensados e que comercializou, no prazo de 90 dias, sob pena de multa diaria de R$
500,00, limitada a R$ 10.000,00, bem como julgado procedente o pedido “e” de fls.
22 para declarar o direito da 12 autora JURACIARA DIACOVO de receber quantia
equivalente a percentagem (a ser apurada em liquidagdo) sobre a comercializagdo
pelos réus através de ‘'vhs” e ‘dvd” do seriado “Arquivo X”, condenando os sujeitos
passivos a pagar a percentagem sobre o que embolsaram, facultando a autora,
alternativamente a essa obrigacdo, exigir o pagamento de R$ 30.000,00 de cada réu,
com juros de 1% ao més a contar da citacdo (art.. 405, 406, , computando-se
corre¢do monetaria pelo indice estabelecido pela CGJ, a contar da presente decisdo.
Por tais razdes, correta a decisdo guerreada que houve por bem dar parcial
provimento ao 1° apelo (da autora) para estender a sentenga de procedéncia também
em relagdo a esta, especialmente no que toca a publicagdo do seriado “Arquivo X”
contendo a voz da 1* autora no personagem “Agente Dana Scully”, com a fixacéo da
sucumbéncia reciproca do art. 21 caput, do CPC, e, ao final, negar seguimento aos
apelos dos réus, com fulcro no art. 557, caput, do CPC, eis que as razdes nele
contidas sdo absolutamente protelatérias, manifestamente improcedentes e contrarias
a Jurisprudéncia dominante deste E. Tribunal de Justica, bem como dos Tribunais
Superiores.

Juraciara, que dublou a personagem Dana Scully (Gillian Anderson) por nove
temporadas em “Arquivo X”, foi substituida por outra dubladora apds a agdo, na décima
temporada da série (ARQUIVO X, [s. d.]). Waldyr Sant’anna também foi substituido no
personagem Homer Simpson, em “Os Simpsons”, em razdo da acdo movida contra a Fox
(HESSEL, 2007).

Caso semelhante aconteceu com o dublador Tata Guarnieri, que pleiteava indenizacao
por danos morais e materiais contra a Fox Film do Brasil Ltda., pelo comercializacdo de
DVDs e veiculagdo para TV aberta da série 24 Horas com dublagem feita pelo ator sem seu
consentimento, e que acabou sendo substituido na série. Na acdo, decidiu o Desembargador

Egidio Giacoia:
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O autor foi selecionado para fazer a voz brasileira do protagonista da série "24
horas", Jack Bauer, nas trés temporadas iniciais. Alega-se que o trabalho tinha a
finalidade de fixacao e exibigdo, por uma vez, em canal de televisdo a cabo, mas que
a ré teria distribuido a venda de "DVD" das trés temporadas contendo a dublagem,
sem mencdo ao nome do autor. Diz, ainda, que o trabalho foi reexibido em rede
aberta, sem autorizacéo sua.

A lei estipula que as normas referentes ao direito de autor se aplicam, no que couber,
aos direitos que lhe sdo conexos. A locucdo "no que couber. Note-se que a norma do
artigo 3° da Lei n° 5.988, de 1973, determina a interpretacao restritiva dos negocios
juridicos sobre direitos autorais. Nenhuma disposicdo ha a respeito da interpretacao
dos direitos conexos, cuja protecdo se encontra prevista, tanto quanto os direitos
autorais, na lei. A expressdo "no que couber" constitui uma norma em branco,
permitindo que o intérprete aplique a regra juridica prevista para uma situacéo tida
como principal aquela analoga, considerada como secundaria.

Tais preceituagdes legais tém pertinéncia com a atividade exercida pelos intérpretes
ou executantes, participes de obra cinematografica. Para Carlos Fernandes Mathias
de Souza, "diz-se direito conexo ou vizinho, em matéria autoral, aquele, como o
nome esta a indicar, que tem conexao ou proximidade com o direito de autor.”
(Direito Autoral, pag. 46, ed. 1998).

N&do ha por que, assim, excluir no caso dos autos o direito moral dos artistas,
intérpretes ou executantes de obra cinematografica. Os direitos de autor,
reconhecidos em lei, ndo sdo excludentes dos seus direitos conexos ou vizinhos. Ao
contrario, sdo também por ela protegidos.

[...]

Eliane Y. Abrdo, em seu trabalho intitulado "Direitos de Autor e Direitos Conexos",
leciona a propdsito:

"Com efeito, a obra do artista intérprete é uma criacéo original do espirito, devendo
ser protegida a parte do esforco fisico e pessoal do trabalhador intelectual Pode
representd-lo ao vivo, e a criagdo renova-se e esgota-se em cada representacdo. E
podem fixa-la num suporte mecanico para exibi¢des posteriores. A partir da fixacao,
€ uma obra autbnoma que, em funcdo de sua utilizagdo, e da possibilidade de
multiplicacdo, confere direitos patrimoniais ao seu titular, que é o artista intérprete."
(pag. 196, laed.).

Dai porque ndo se pode dar a interpretacdo ampliativa ao artigo 81 da Lei de Direito
Autoral, j& que a interpretacdo deve ser, na verdade, restritiva, em beneficio do
artista.

N&o se nega a livre utilizagcdo econbmica da obra, mas isso ndo significa que ndo
deva ser o artista, no caso o autor pelo seu trabalho de dublagem, remunerado por
iss0.

O dano moral se verifica pelo préprio fato. E 0 dano "in re ipsa" e ndo precisa ser
demonstrado. Néo se restringe o dano moral ao artigo 25 da Lei 9.610/98, ja que
aqui se veiculou o trabalho do autor (dublagem) sem a devida indicacdo de seu nome
e correspondente remuneragdo, tudo a dar margem ao pedido indenizatério pelo
dano moral.

A sentenca ao fixar a indenizagdo, tanto pelo dano material quanto moral, j& levou
em consideracdo a comercializagdo de "DVD" e veiculacdo pela TV Aberta sem a
devida autorizagdo do autor, ou mesmo a men¢do ao seu nome (fls. 140). Valor
arbitrado dentro dos principios da razoabilidade e proporcionalidade.

N&o se aplica o disposto no artigo 103 da Lei 9.610/98. H& divergéncia doutrinaria
quanto as hipdteses de incidéncia do artigo 103 e paragrafo Unico da Lei de Direitos
Autorais. Adota-se no caso vertente a jurisprudéncia para aplicar os principios de
razoabilidade e proporcionalidade com o dano, evitando assim, nao sé a penalidade
por demais onerosa para as empresas, como eventual lucro do autor, ao receber
valores excessivos por seu trabalho, que, ndo se pode esquecer, ja foi em parte
remunerado.

Os juros de mora de 1% séo devidos da citacdo (artigo 219 do Codigo de Processo
Civil e artigo 405 do Cadigo Civil) e a corregdo monetaria do ajuizamento da acéo.
Fica, entretanto, mantida a r. sentenca nesse particular por auséncia de recurso
especifico da ré contra tais tdpicos.

Foram bem afastados os pedidos para abstencdo de veiculagdo, bem como de
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recolher os exemplares e circulacdo, pois a questao se resolve em indenizacdo como
agora se faz e ndo retirada da mercadoria de circulagdo. Também a veiculagdo em
jornal dando conta da autoria da dublagem esta correta, pois decorre de expresso
comando legal.

Em ambos os casos, vemos uma situacdo de dependéncia econdmica dos atores: sdo
obrigados a aceitar os contratos leoninos de cessao de direitos conexos ou ficam sem
trabalho. Se processam os distribuidores de obras audiovisuais, requerendo o que lhes é de
direito, sdo excluidos do mercado, como havia sido denunciado j& nos anos 70 pelo
presidente da Associacdo de Atores em Dublagem, Cinema, Radio, Televisdo, Propaganda e
Imprensa (ASA), Jorgeh Ramos (CHAVES, 1999, p. 339).

Essa situacdo € reforcada pelas entrevistas realizadas com os profissionais de atuacéo e
denuncia um grave problema relacionado aos direitos dos artistas: o abuso do direito praticado
pelos produtores, para impedir que os usuarios tenham de pagar parte da remuneracdo pelo
uso das obras para os artistas, concentrando o lucro todo nas produtoras.

A cessao de direitos conexos em clausulas contratuais de prestacéo de servigos de ator
é utilizada pelos usuarios como argumento para negar o pagamento as associacdes habilitadas
para realizar a cobranca autorizada pela Lei n° 9.610/98. Contudo, como vimos, essas
clausulas sdo nulas de pleno direito e, estando uma associacdo habilitada junto ao Ministério
da Cultura, podera livremente cobrar pela comunicacdo ao publico e divulgacdo das obras
pelos usuarios em nome dos artistas filiados.

Percebemos que ainda ndo existe uma posicdo firme dos tribunais a respeito dos
direitos aqui tratados. 1sso se deve, em parte, da atual conjuntura das leis que tratam do tema
no Brasil, que abre margem para interpretacoes diversas.

Para tentar resolver essa situacao, iremos analisar superficialmente, apenas a titulo de
comparacdo legislativa, trés casos de legislacbes estrangeiras a respeito dos direitos dos
artistas em obras audiovisuais para, em seguida, propormos alteracdes no ordenamento

juridico brasileiro a fim de reduzir os riscos de interpretacdes erréneas sobre 0 assunto.
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5 DIREITOS DOS ATORES EM OBRAS AUDIOVISUAIS EM OUTROS PAISES

A fim de avaliar a situacdo nacional, faz-se mister a comparagcdo com outros
ordenamentos juridicos e sistemas de garantias e execu¢do dos direitos conexos. N&o se
pretende, com isso, realizar um estudo aprofundado a partir do método de direito comparado,
mas apenas uma analise legislativa e pratica de casos que possam servir de exemplos e guiar
nossa proposta de intervencdo para melhorias no nosso atual sistema de protegéo dos direitos
dos artistas em obras audiovisuais.

Apesar de serem os Estados Unidos a industria audiovisual mais proeminente do
mundo, ndo nos cabe aqui uma analise da estrutura legal e contratual americana dos direitos
dos artistas intérpretes, uma vez que aquele pais possui seu ordenamento juridico
fundamentado no Common Law, tendo suas leis de direitos autorais diferencas significativas
para com as nossas, baseadas no Civil Law.

Por essa razdo, escolhemos identificar e estudar as leis que regem os direitos autorais
em outros paises considerados “cases de sucesso” na protecao dos artistas intérpretes, como a
Espanha e a Colémbia, e o caso peculiar da Argentina, visando a compreender como 0S
direitos dos artistas sdo tutelados e identificar possiveis exemplos eficientes para adequacao

do nosso ordenamento juridico brasileiro.

5.1 Espanha

A Espanha é considerada o caso mais eficaz de regulacdo e protecdo dos direitos dos
artistas intérpretes e executantes em fonogramas e obras audiovisuais. 1sso porque sua
legislacdo é uma das mais detalhadas a respeito dos direitos dos artistas e destaca em varios
momentos a irrenunciabilidade do direito a uma remuneracao equitativa dos artistas pelo uso
de suas interpretacdes em obras audiovisuais.

Os direitos de autor e direitos dos artistas sdo regidos pelo Real Decreto Legislativo
1/1996, de 12 de abril (ESPANHA, 1996). Dentre os dispositivos pertinentes para 0 escopo
deste trabalho, selecionamos o0s seguintes.

O artigo 25 da lei determina o direito a uma compensagdo equitativa aos “sujeitos
credores” (sujetos acreedores) por cada copia privada da obra, incluindo obras audiovisuais,
fabricadas em territorio espanhol ou adquiridos fora deste para sua distribuicdo comercial ou
utilizacdo dentro desse territdrio (ESPANHA, 1996).



78

O paragrafo 2 do mesmo artigo define esses sujeitos credores como 0s autores das
obras e, nos casos e modalidades de reproducédo correspondente, os editores, os produtores de
fonogramas e videogramas e 0s artistas intérpretes ou executantes cujas atuacdes tenham sido
fixadas. O dispositivo faz questdo de firmar: este direito sera irrenuncidvel para os autores e
os artistas intérpretes e executantes. (ESPANHA, 1996).

Os artigos 108 e 109 tratam da comunicagdo publica e distribuicdo de obras contendo
interpretacdes ou execucOes artisticas, mediante autorizagdo dos artistas e sem prejuizo do
direito inalienavel a uma remuneracao equitativa.

A lei espanhola deixa explicito o direito a uma remuneracao equitativa pela utilizacao
da obra, frisado no paragrafo 3 do art. 108, que determina que o intérprete ou executante que
tenha cedido ou cedido a um produtor de fonogramas ou registos audiovisuais o direito de os
por a disposicdo do publico, relativamente a um fonograma ou a um original ou copia de um
gravacdo audiovisual, mantera o direito inaliendvel de obter uma remuneracdo equitativa de
quem a fizer.

Novamente, é reforcado o dever de remuneracdo equitativa aos intérpretes e
produtores de gravacOes audiovisuais pelos usuarios para comunicacdo publica, nos
paragrafos 4, 5 e 6 no artigo 108, de acordo com as taxas gerais fixadas pela entidade gestora
correspondente. Ainda, determina que o direito a remuneragdo sera efetivado através das
entidades gestoras dos direitos de propriedade intelectual. A eficicia dos direitos através das
respectivas entidades gestoras inclui a negociacdo com os utilizadores, a determinacdo,
cobranca e distribuicdo da respectiva remuneracdo, bem como quaisquer outras acdes
necessarias para assegurar sua eficacia.

A remuneracgdo equitativa é garantida inclusive quando artista intérprete ou executante
que tenha cedido ou cedido a um produtor de fonogramas ou gravacgdes audiovisuais 0 seu
direito de aluguel de um fonograma, ou de um original, ou de uma cdpia de uma gravacao
audiovisual. Essas remuneracdes sdo exigiveis de quem realizar as operacdes de aluguel ao
publico de fonogramas ou gravagdes audiovisuais na qualidade de beneficiarios dos titulares
dos direitos correspondentes para autorizar o referido aluguel (paragrafo 2° do art. 109).

Para demonstrar a maturidade do ordenamento juridico espanhol sobre o tema,
trazemos uma decisdo do Tribunal Supremo da Espanha em apelacdo movida pelo Canal
Satélite Digital contra sentenca que declarou o direito dos artistas intérpretes ou executantes
de obterem uma remuneracdo equitativa Unica pelos atos de comunicacdo ao publico de
gravacdes audiovisuais que a recorrente vinha fazendo. O Tribunal se manifestou no sentido

de que, na remuneracdo dos artistas intérpretes ou executantes por atos de comunicacdo ao
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publico de gravacdes audiovisuais, para serem equitativas, devem ser incluidas tanto as taxas
gerais como o volume de rendimentos gerados pela sua exploragdo (IUSTEL, 2011).

Na Espanha, a entidade de gestdo dos direitos de propriedade intelectual dos atores,
dubladores, bailarinas e diretores cénicos € a AISGE (Artistas Intérpretes, Entidad de Gestion
de Derechos de Propiedad Intelectual) (AISGE, 2023).

Recentemente, a AISGE anunciou a assinatura de um acordo com a Netflix para o
pagamento dos direitos correspondentes a exploracéo de performances audiovisuais de atores,
atrizes e dubladores em filmes, séries e outros conteldos audiovisuais, que 0 Servico
audiovisual coloca a disposicdo do publico na Espanha. Através de um comunicado de
imprensa, a AISGE informou que o acordo inclui uma primeira liquidacdo de direitos, que ja
entrara em vigor, e que incluia a exploracdo de espetaculos audiovisuais de artistas intérpretes
desde a chegada da Netflix a Espanha, no final de 2015, até 31 de dezembro de 2018. O
acordo assinado entre a AISGE e a Netflix abrange todos os conteudos audiovisuais
oferecidos no catalogo do servigo audiovisual. Quanto ao célculo da remuneracdo, a AISGE
salienta que foi calculado com base “nos rendimentos obtidos pela referida plataforma em
territorio espanhol, independentemente do maior ou menor sucesso que os referidos conteddos
possam ter tido noutros paises” (AISGE, 2020). A associagdo destaca que o acordo com a
Netflix garante que os artistas intérpretes ou executantes participem de forma justa e
equitativa nos retornos econémicos derivados da utilizacdo dos seus espetaculos em Espanha,
em conformidade com o disposto na lei. Paralelamente, a AISGE indicou que continua a
trabalhar para viabilizar a recolha de direitos de outros servicos audiovisuais estabelecidos na
Espanha, como HBO, Disney+, Movistar+ ou Amazon Prime (VAZQUEZ, 2020).

Por fim, pudemos percebemos a preocupacdo da lei espanhola em deixar
inquestiondvel o dever da remuneracdo equitativa dos artistas intérpretes e executantes,
mesmo ap0Os autorizacdo para comunicacdo e distribuicdo das obras em que participam, e
como o tema é tratado com seriedade e respeito naquele pais.

Entendemos que o exemplo espanhol seria 0 caminho ideal para tutelar com preciséo
os direitos dos artistas intérpretes e executantes aqui no Brasil, porém, sabemos da dificuldade
que seria aprovar um texto legislativo com esse mesmo nivel de detalhes. Contudo,
utilizaremos como base algumas das disposi¢des da lei espanhola em nossa proposta de

alteracdo legislativa na secdo 5 e no Anexo G.
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5.2 Colémbia

A lei colombiana de propriedade intelectual, Ley 23 de 1982, destaca um capitulo
somente para as ‘“obras cinematograficas” (Capitulo VII). Dentre os dispositivos mais
importantes para o objeto deste trabalho, destacamos os seguintes.

O art. 166° garante aos artistas intérpretes e executantes o direito exclusivo de
autorizar ou proibir, em relacdo as suas interpretacdes e execugOes: a) a radiodifusdo ou
comunicacgdo ao publico; b) a fixacdo de obras ndo fixadas; ¢) reproducdo de obras fixadas; d)
a distribuicdo publica de obras fixadas; €) o aluguel comercial; f) colocacdo a disposicdo do
plblico de obras fixadas (COLOMBIA, 1982).

O art. 167° esclarece que: a) a autorizagdo para transmisséo ndo implica autorizacéo
para permitir que outras emissoras transmitam a interpretacdo; b) a autorizacdo de
radiodifusdo ndo implica a autorizacdo para fixar a interpretacdo e execugdo; c) a autorizacao
de transmissédo e fixacdo da interpretacdo ou execugcdo ndo implica a autorizacdo de
reproducdo da fixacdo; e d) a autorizacdo para fixar a prestacdo ou prestacdo, e para
reproduzir esta fixacdo, ndo implica a autorizacdo para transmitir a prestacdo ou prestacao
com base na fixacdo ou nas suas reproducdes. (COLOMBIA, 1982).

O artigo 168° dispGe que a partir do momento em que oS intérpretes autorizarem a
incorporagdo da sua interpretacdo ou execuc¢do numa fixacdo de imagens ou de imagens e
sons, ndo se aplica o disposto nas alineas b) e c¢) do artigo 166° e c) do artigo 167°.
(COLOMBIA, 1982)

Os paragrafos seguintes sdo 0s mais importantes para o escopo deste trabalho.

O §1° determina que os intérpretes de obras e gravacfes audiovisuais manterdo, em
qualquer caso, o direito de receber remuneracdo equitativa por comunicacdo publica,
incluindo a disponibilizacdo e aluguel comercial ao puablico, de obras e gravacdes
audiovisuais onde sdo fixadas as suas interpretacfes. No exercicio deste direito, ndo podem
proibir, alterar ou suspender a producdo ou exploragdo comercial normal da obra audiovisual
pelo seu produtor, utilizador ou sucessor. (COLOMBIA, 1982)

Ainda, estabelece que o direito a remuneracao serd efetivado atraves das sociedades de
gestdo coletiva, constituidas e desenvolvidas pelos intérpretes de obras e gravacOes
audiovisuais, de acordo com a regulamentacdo em vigor sobre direitos de autor e direitos
conexos (COLOMBIA, 1982).

A lei que incluiu o art. 168° e seus paragrafos na Lei 23 de 1982, foi denominada “Ley

Fanny Mikey”. Sanmiguel (2017) comenta que “Embora Fanny Mikey fosse uma atriz de



81

teatro, a lei que leva seu nome protege os direitos dos atores de TV e cinema na Colémbia”. E
complementa: “O direito de comunicacdo publica das suas prestacfes gravadas ndo pode ter
outro proprietario que nao eles préprios. Ndo importa o que assinam, o que fazem ou o que
ndo fazem”. Estas Ultimas frase indicam que no pais ocorria 0 mesmo que no Brasil: a cessdo
de direitos conexos e consequente ndo aproveitamento pelos artistas nos usos de suas obras
em comunicagdes ao publico.

Sanmiguel (2017) relata que o Congresso motivou a lei argumentando que os atores
ndo podiam receber renda pela comunicacdo de suas performances, ndo porque a lei ndo
permitia, mas porque sempre cederam seus direitos em favor dos produtores audiovisuais; e se
0s ndo os transferissem, ndo havia ninguém para cobrar. A partir da Ley Fanny Mikey, ndo
importa se 0s contratos dizem que estdo cedendo seus direitos, essa clausula seré inaplicavel e
a exploracdo desse direito na Colémbia é cobrada pela sociedade de gestdo Actores.

Na Colémbia, a associacdo habilitada para exercer e defender os direitos em nome dos
artistas em obras audiovisuais é a Actores Sociedad Colombiana de Gestién, membro da
LatinArtis, da qual também é membro a Interartis do Brasil.

Sanmiguel sustenta que essa lei teve duas consequéncias, uma no curto prazo e outra
no longo prazo.

No curto prazo, passou a existir um balanceamento de negociagdo. Nos contratos de
atores, mesmo que se preveja que todos os direitos sdo transferidos, a remuneracdo pela
comunicacdo publica é indisponivel. No longo prazo, havera o fortalecimento da gestdo
coletiva, que permite o intermediario necessario para cobrar os usuarios regulares em massa,
como redes de TV e cinema (SANMIGUEL, 2017).

O autor ainda aponta que “um efeito que poderia acontecer ao retirar do mercado esse
direito patrimonial era que seu valor poderia diminuir, até zero. Oferta e demanda basicas”.
Ou seja, “se ndo for comerciavel... de certa forma, é infinito e seu valor é reduzido. Isso néo
aconteceu. Ainda”. Defende que “a Unica forma de manter o preco atual é fortalecer a gestdo
coletiva, para que os atores sejam sempre pagos de forma criteriosa e justa. Dessa forma, ele
n&o se dilui e vai para o esquecimento”® (SANMIGUEL, 2017).

O professor Zapata Lopez, no relatorio do Instituto Max Planck, enumerou varias

deficiéncias do sistema colombiano, como a falta de previsdo de um instituto de investigacdo

19 No original, em espanhol: “Un efecto que podia pasar al sacar del mercado ese derecho patrimonial era que
su valor podia disminuir, hasta cero. Oferta y demanda bésica.

Si no es comerciable ... de cierta forma es infinito y su valor se reduce. Esto no ha sucedido. Aun.

La Unica forma de mantener el precio vigente es fortalecer la gestion colectiva, para que los actores cobren,
siempre, de manera juiciosa y justa. Asi no se diluye y pasa al olvido.”
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e fiscalizagdo mais preciso. Também apontou que existe uma imagem negativa que se traduz
numa relutdncia do setor dos usuarios em cumprir 0 pagamento, pois estes geralmente
carecem de informacdes suficientes sobre o que séo direitos autorais e qual é a funcdo da
Sociedade de Gestdo Coletiva. (VEGA; HILTY, 2021, p. 200).

5.3 Argentina

Na Argentina, os direitos dos artistas intérpretes estdo previstos de forma

extremamente sucinta na Lei de Propriedade Intelectual, n® 11.723. Traz o art. 56:

Art. 56. — O intérprete de obra literaria ou musical tem o direito de exigir uma
retribuicdo por sua interpretacdo veiculada ou retransmitida por radiotelefonia,
televisdo, ou gravada ou impressa em disco, filme, fita, fio ou qualquer outra
substancia ou corpo apto para reproducéo sonora ou visual. Nao havendo acordo, o
valor da indenizacdo sera fixado em juizo sumario pela autoridade judiciaria
competente.

O intérprete de obra literaria ou musical tem o poder de se opor a divulgagéo de sua
interpretacdo, quando a reprodu¢édo da mesma for feita de forma que possa produzir
grave e injusto prejuizo aos seus interesses artisticos.

Se a execucdo tiver sido feita por um coro ou orquestra, este direito de oposicao
cabe ao regente do coro ou orquestra.

Sem prejuizo do direito patrimonial do autor, a obra executada ou representada em
teatro ou sala publica, pode ser transmitida ou retransmitida por radio ou televiséo,
com o consentimento exclusivo do empresario organizador do espetaculo.?
(ARGENTINA, 1933).

O artigo 56 reproduz o teor da Convencdo de Roma, quase como um resumo. Trata
superficialmente sobre o direito de retribuicdo pela fixacdo e transmissdo de suas obras, sem
se preocupar em definir ou detalhar os direitos e regime de reproducéo, colocacgdo ao publico,
distribuicdo ou aluguel. Também n&o trata dos direitos morais dos artistas de integridade e
paternidade de suas interpretacdes.

A lei ndo contém disposicdes especificas referentes as Sociedades de Gestdo Coletiva.
O reconhecimento dessas organizacgdes, ao contrario da maioria dos paises que compdem este

estudo, se da em virtude de normativas especificas, como leis e decretos nacionais, que Ihes

20 No original, em espanhol: “Art. 56. — El intérprete de una obra literaria o musical, tiene el derecho de exigir
una retribucion por su interpretacién difundida o retransmitida mediante la radiotelefonia, la televisién, o bien
grabada o impresa sobre disco, pelicula, cinta, hilo o cualquier otra substancia o cuerpo apto para la
reproduccion sonora o visual. No llegandose a un acuerdo, el monto de la retribucion quedara establecido en
juicio sumario por la autoridad judicial competente.

El intérprete de una obra literaria o musical esta facultado para oponerse a la divulgacion de su interpretacion,
cuando la reproduccion de la misma sea hecha en forma tal que pueda producir grave e injusto perjuicio a sus
intereses artisticos.

Si la ejecucion ha sido hecha por un coro o una orquesta, este derecho de oposicion corresponde al director del
coro o de la orquesta.

Sin perjuicio del derecho de propiedad perteneciente al autor, una obra ejecutada o representada en un teatro o
en una sala publica, puede ser difundida o retransmitida mediante la radiotelefonia o la television, con el solo
consentimiento del empresario organizador del espectaculo.”
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concedem a administracdo dos direitos de diferentes tipos de obras e beneficios protegidos por
direitos dos proprietarios correspondentes.

A gestdo coletiva na Argentina é regulada por leis especiais que reconhecem a cada
entidade em particular a representacdo e capacidade juridica para administrar os direitos
estabelecidos por lei. Em todas as leis promulgadas para esse fim, a referida representacao é
obrigatoria para os direitos nela incluidos, geralmente referentes a comunicacdo publica e
usos secundarios. Em virtude disso, SADAIC (Sociedad Argentina de Autores y
Compositores de Musica) e ARGENTORES (Sociedad General de Autores de la Argentina)
sdo reconhecidos como o0s Unicos autorizados a licenciar o uso dos repertérios que
administram. Nesses casos, 0 autor ndo pode agir individualmente autorizando ou proibindo o
uso global de seu repertério. De igual modo, importa referir que nem todos os direitos séo
obrigatoriamente geridos em regime de gestdo coletiva, embora existam entidades que
reservam determinadas intervencGes nas condicdes contratuais acordadas, por exemplo, o0
direito de adaptacdo para obra cinematogréfica pela ARGENTORES (VEGA; HILTY, 2021,
p. 26). Esse sistema € caracterizado como de gestdo coletiva apoiada por legislagdo, de acordo
com o relatorio do Instituto Max Planck.

Contudo, existe também sistema voluntario que funciona de fato, por meio de
associagdes que realizam gestdo coletiva sem expressa autorizagdo legal. Nestes casos a
representacdo surge por mandato voluntario dos titulares que assim o decidam e permitam a
gestdo individual. (VEGA; HILTY, 2021, p. 26). E o caso da SAGAI, associacdo civil de
gestdo coletiva, que arrecada e distribui os direitos intelectuais de atores, bailarinos e
dubladores.

No relatério do Instituto Max Planck, Barrenechea indicou que os pontos fortes do
sistema argentino residem na existéncia de uma entidade para cada ramo de criacdo. Da
mesma forma, sublinhou a conveniéncia do mandato legal e da obrigatoriedade da gestdo
coletiva. Entre as fragilidades, indicou que a legislacdo ndo prevé nenhuma sancdo para o
caso de ndo pagamento, ou atraso no pagamento das taxas pelos usuarios. Apontou a falta de
apoio do Estado por meio de seus orgaos competentes. (VEGA; HILTY, 2021, p. 197-198).
Destacou que as ferramentas de controle de usuérios e a coordenagdo entre entidades
nacionais e estrangeiras poderiam ser melhoradas

Boretto listou alguns pontos que considerou importantes melhorar. Entre eles,
transparéncia, boas praticas (compliance), licencas multiterritoriais, janela Unica,

concorréncia, liberdade de representacdo, implementacdo de sistemas automatizados de
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gestdo, aplicacdo de cddigos de identificacdo de obras e proprietarios. (VEGA; HILTY, 2021,
p. 205).

Notamos que a Argentina, assim como o Brasil, também n&o aderiu ao Tratado de
Pequim. Ao que tudo indica, desde a promulgacdo da Lei de Propriedade Intelectual, em
1933, o art. 56 que trata dos direitos dos artistas intérpretes nunca foi alterado. E de se esperar
que 0 pais reveja esse dispositivo legal ou até mesmo toda a sua legislacdo sobre direitos
autorais para se adequar a realidade contemporanea, considerando principalmente o avango

tecnoldgico e as novas formas de reproducéo e divulgacdo das obras em geral.
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6 PROPOSTA DE INTERVENCAO LEGISLATIVA

Considerando toda a nossa pesquisa, procurando entender os principais problemas
envolvendo a tutela de direitos dos artistas, as necessidades e reivindicacOes da classe, as
discussbes internacionais sobre o tema e os exemplos de leis de outros paises, trazemos
propostas de adequacdo dos textos da Lei n°® 6.533/78 e da Lei n® 9.610/98, objetivando tentar
contribuir com a luta dessa classe artistica pela salvaguarda dos seus direitos.

Tendo sido analisada a atual conjuntura dos direitos conexos no ordenamento juridico
brasileiro, a previsao legal, a aplicacdo do Direito nos tribunais e a realidade dos atores nos
contratos com produtoras de obras audiovisuais, e tomando como exemplos as aplicacdes das
leis de outros paises sobre os direitos conexos, passamos a realizar uma proposicao de
intervencdo no ordenamento juridico brasileiro de modo a sanar as lesGes aos direitos dos
atores brasileiros referentes a falta de remuneracéo nas reproducdes de suas interpretacdes.

Primeiramente, cremos que o primeiro passo para uma melhoria legislativa e maior
garantia legal dos direitos dos atores em obras audiovisuais seria a assinatura e ratificacéo
pelo Brasil do Tratado de Pequim sobre Interpretacdes Audiovisuais, além da adesdo ao
Tratado da OMPI sobre Direitos Autorais e ao Tratado da OMPI sobre Interpretacdes e
Fonogramas.

Especificamente quanto as leis brasileiras, seguem nossas sugestes de melhorias nos
textos referentes aos direitos dos artistas para melhor resguardar os interesses dessa categoria
profissional e atender a atual conjuntura internacional de regulacdo do tema. Gostariamos que
a lei fosse tdo detalhada quanto a espanhola ou colombiana, porém, ao submeter nossa
proposta, consideramos nossos exemplos de leis brasileiras que costumam ser sucintas e
diretas.

Para deixar clara a necessidade de dispor contratualmente o percentual devido a cada
artista em razdo da exploracdo comercial de suas interpretacdes por meio de fixacbes em
midias fisicas a serem distribuidas, por radiodifusdo ou outras formas de comunicacdo ao
publico, sugerimos a inclusdo de um inciso XIII no art. 10 da Lei n° 6.533, de 1978, passando

a constar como se segue:

Art. 10 - O contrato de trabalho conterd, obrigatoriamente:

XIII - percentual de remuneracdo por cada aproveitamento econémico da obra, seja
fixacdo, radiodifusdo ou comunicagdo ao publico, a titulo de direitos conexos.

Ja com relacdo a Lei n° 9.610, de 1998, temos algumas sugestdes nos artigos 82, 90,

91 e 92, para adequa-los ao Tratado de Pequim e prover uma melhor redacdo, de modo a
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explicitar a obrigatoriedade de remunerar os artistas pela exploracdo das obras as quais
interpretam.

No mesmo sentido da alteracdo no art. 10 da Lei n® 6.533/78, sugerimos alteracdo no
inciso | do art. 82 da Lei n°® 9.610/98, para prever a remuneracdo dos artistas intérpretes em

cada uso publico de producgdes audiovisuais:

Art. 82 O contrato de producéo audiovisual deve estabelecer:

I - a remuneracdo devida pelo produtor aos co-autores da obra e aos artistas
intérpretes e executantes, incluindo percentual de remuneracdo por cada
aproveitamento econémico da obra, seja fixacéo, radiodifusdo ou comunicagdo ao
publico, bem como o tempo, lugar e forma de pagamento.

No art. 90, que elenca os direitos dos artistas intérpretes e executantes de acordo com a
Convencao de Roma, sugerimos uma reformulacdo para melhor disposicdo desses direitos e
para chamar a atencéo para cada tipo de autorizacdo devida aos artistas com relagdo aos usos
de suas interpretacdes por terceiros:

Art. 90. Tem o artista intérprete ou executante, em relacdo as suas interpretagdes e
execucdes, 0s seguintes direitos exclusivos:

| - autorizar a reproducéo direta ou indireta das suas interpretacfes ou execugdes
fixadas em fixacGes audiovisuais, de qualquer maneira e sob qualquer forma;

Il - autorizar a colocagdo a disposicdo do publico do original e de cOpias das suas
interpretacdes fixadas em fixacOes audiovisuais, por meio da venda ou por outra
forma de transferéncia de propriedade;

111 - autorizar o aluguel ao publico, com fins comerciais, do original e de cdpias das
suas interpretacdes fixadas em fixa¢des audiovisuais, mesmo ap0s a sua distribuicdo
pelo artista intérprete ou executante ou com sua autorizacao;

IV - autorizar a colocacdo a disposi¢do do publico das suas interpretacfes fixadas
em fixacBes audiovisuais, por meios com fio ou sem fio, de forma a torna-las
acessiveis a membros do publico a partir do local e no momento por eles escolhido
individualmente;

V - autorizar a radiodifusdo e a comunicacdo ao publico dos seus performances
fixadas em fixacGes audiovisuais;

VI - remuneracdo equitativa pela utilizacdo direta ou indiretas de prestacfes fixadas
em fixagdes audiovisuais, em radiodifusdo ou comunicagao ao ptblico.”

8 1° Quando na interpretagdo ou na execucdo participarem Varios artistas, seus
direitos serdo exercidos pelo diretor do conjunto.

§ 2° A protecdo aos artistas intérpretes ou executantes estende-se a reproducgdo da
voz e imagem, quando associadas as suas atuagdes.

8§ 3° Os direitos previstos neste artigo aplicam-se integralmente ao ambiente digital,
em particular a utilizacdo de espetdculos em formato digital. Entende-se que o
armazenamento de uma execucgdo protegida em formato digital em meio eletrdnico
constitui uma reproducdo na acepcao deste artigo.

Para o art. 91 e seu paragrafo unico da Lei n°® 9.610, de 1998, sugerimos as seguintes
alteragOes, para deixar mais claro o dever de os produtores e empresas de radiodifuséo
realizarem fixagOes limitadas e mediante autorizagcdo dos artistas e remuneracdo por cada

utilizacdo da obra por usuarios:

Art. 91. Os produtores e empresas de radiodifusdo poderdo realizar fixacOes de
interpretacdo ou execucdo de artistas somente com a permissdo destes para
utilizacdo em determinado nimero de fixagcdes ou emissdes, garantido o direito
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inalienavel de remuneracédo equitativa ao artista pelo uso e transmisséo das obras em
que participa, e facultada sua conservagéo em arquivo publico.

Paragrafo Unico. A re-utilizagdo subseqiiente da fixacdo, no pais ou no exterior,
somente sera licita mediante autorizacdo escrita dos titulares de bens intelectuais
incluidos na obra, pelo nimero de vezes e nos territorios autorizados, devida uma
remuneragao adicional aos titulares para cada nova utilizacdo.” (NR)

E, para deixar incontroversa a proibicdo da cessdo de direitos conexos, sugerimos a
incluséo do art. 91-A:

“Art. 91-A. N&o sera permitida a cessdo ou promessa de cessdo de direitos autorais e
conexos decorrentes da prestacdo de servicos profissionais de artista intérprete ou executante,
nos termos do art. 13 da Lei n°® 6.533, de 24 de maio de 1978.”

Por fim, sugerimos também acrescentar o § 2° ao art. 92 da Lei n® 9.610, de 1998, para
prever o exercicio dos direitos morais dos artistas apds sua morte, conforme o Tratado de
Pequim:

“§ 2° Os direitos reconhecidos ao intérprete ou executante nos termos do caput
mantém-se ap0s a sua morte, pelo menos até a extincdo dos seus direitos patrimoniais, e
exercidos pelas pessoas ou instituigdes autorizadas pela lei”.

No Anexo G, trazemos um projeto de lei que contempla essas mudancas nos textos
legais, como uma forma de contribuicdo para o tema e na esperanca de que possa ser
utilizado, de alguma forma, nas propostas de melhorias da legislacdo de direitos de autor e

direitos dos artistas intérpretes e executantes.
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7 CONCLUSAO

Neste trabalho, tratamos sobre os direitos dos atores em obras audiovisuais,
considerando a pouca visibilidade que essa classe artistica possui sobre suas necessidades e
reivindicacdes, e a escassa producdo académica sobre o tema. Apesar de termos uma
legislacdo que teoricamente pde a salvo as interpretacdes dos atores, dando-lhes autonomia
sobre suas obras criativas, 0s produtores e usuarios insistem em ndo reconhecer esses direitos,
estabelecendo contratos leoninos de cessdo de direitos conexos e recusando-se a prestar a
devida remuneracao pelo uso, comunicacdo publica e distribuicdo das obras.

Procuramos, com este estudo, entender as possibilidades para reverter essa situacao e
garantir uma melhor tutela para os atores em obras audiovisuais, passando pelos tratados e
acordos internacionais e legislacGes estrangeiras, de modo a procurar solucdes para a
realidade brasileira.

Utilizamos o método hipotético-dedutivo proposto por Karl Popper para investigar a
problemética identificada e averiguar se a realidade dos atores brasileiros em obras
audiovisuais, principalmente no que se refere a sua participacdo na exploracdo comercial das
obras em distribui¢cbes ou transmissfes publicas, condiz com as expectativas firmadas em
instrumentos internacionais e¢ na legislacdo brasileira. Portanto, partimos da hipotese: “os
direitos de remuneracao equitativa dos atores brasileiros em obras audiovisuais sdo garantidos
e respeitados”.

Primeiramente, abordamos essas expectativas ao analisar a constru¢do dos direitos
conexos no ambito internacional, por meio da Convencdo de Roma, de 1961, do Acordo
TRIPS da OMC, de 1994, do Tratado da OMPI sobre InterpretacOes e Fonogramas, de 1996 e
do Tratado de Pequim sobre Interpretacdes Audiovisuais, de 2012.

Também exploramos a legislacdo brasileira que versa sobre o tema, focados
especialmente nas leis 6.533/78 e 9.610/98, que tratam sobre a regulacdo da profissdo de
artista, dos direitos autorais e os que lhe sdo conexos. Essas leis preveem expressamente a
participacao financeira dos atores na reproducéo, distribuicéo e transmissédo publica das obras
em que participam.

Contudo, como visto na se¢do em que tratamos do abuso do direito nos contratos de
prestacdo de servicos de ator, existe uma possibilidade de que essas expectativas ou a hipotese
inicial ndo condizem com a realidade. Nessa senda, apresentamos a problematica,

caracterizada pela violagdo dos direitos garantidos em instrumentos internacionais e
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legislacdo nacional, e consequentemente pela lesdo dos atores na exploragédo de seu trabalho
criativo.

Para a tentativa de falseamento da hipotese, a partir da experimentacéo e observacgéo,
realizamos entrevistas com atores profissionais, documentos (contratos) e analise de julgados,
de modo a avaliar se a premissa era verdadeira ou ndo, caso em que a problematica
prevaleceria. Com isso, chegamos a conclusdo de que, de fato, a hipdtese trazida é falsa, ou
seja, os direitos de remuneragéo equitativa dos atores brasileiros em obras audiovisuais néo
séo garantidos e respeitados.

Em consequéncia, buscamos algumas possiveis solucGes em legislacbes estrangeiras,
especificamente na Espanha, Colémbia e Argentina, onde os 6rgaos e entidades responsaveis
por defender e exercer os direitos dos atores em obras audiovisuais tém conseguido atingir
seus objetivos.

Por fim, apresentamos propostas de intervencdo na legislacdo brasileira para que a
situacdo de exposicdo, lesdo e vulnerabilidade dos atores seja sanada, de modo que o0s
produtores e distribuidores de obras audiovisuais passem a respeitar seus direitos nos
contratos de prestacdo de servicos, garantindo sua participacdo na exploracdo econémica das
obras em que participam, seja em distribuicdo em midias ou transmissdes publicas, atraves da
arrecadacao dos usudrios e distribuicdo pelas associa¢@es de gestao coletiva.

Em suma, podemos concluir com nosso trabalho o que se segue.

Temos visto uma movimentacao internacional para firmar normas legais para proteger
os artistas intérpretes e executantes, principalmente considerando o avan¢o tecnoldgico e a
proliferagdo de meios de difusdo e reproducdo das obras, especialmente no contexto da
Internet. Contudo, o Brasil estd atrasado nessas discussGes e pouco se preocupa em dar
atencdo a um assunto de tamanha importancia.

Nos casos espanhol e colombiano, as leis de propriedade intelectual detalham com
precisdo e preocupacdo os direitos dos artistas intérpretes e executantes, tendo estes paises
sistemas ativos e efetivos de cobranca dos usuarios pelas reproducdes e comunicacgoes
publicas das obras audiovisuais. Estes casos devem ser exemplos para o Brasil para
adequacao de nossas leis, para que possamos garantir maior protecdo aos nossos artistas e sua
devida remuneragdo pela exploracdo de seu trabalho artistico. Sobre o caso argentino, por
outro lado, no que se refere a legislacdo e sistema de gestdo de direitos, prevé poucas
disposicdes sobre os direitos dos artistas em sua Lei de Propriedade Intelectual e mantém uma
estrutura muito restrita para criacdo e atuacdo de suas associagdes de gestdo coletiva, o que

pode dificultar o exercicio e defesa desses direitos.
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Em concluséo, estabelecemos algumas posi¢des para tentar solucionar a problematica
identificada. Nossa primeira posicdo € pela reavaliacdo da posi¢do do Brasil em relagdo a
adesdo aos tratados da OMPI, o que, além de harmonizar os compromissos internacionais do
pais com os de seus parceiros, facilitando a conclusé@o de acordos de comércio, possibilitara a
negociacdo com maior autoridade e com mais desenvoltura de novos instrumentos
multilaterais relacionados aos direitos de autor e conexos.

A segunda posicdo é pela revisdo da legislacdo, especialmente os dispositivos
referentes aos direitos dos atores em obras audiovisuais, pouco contemplados pela lei de
direitos autorais atual, de acordo com nossa proposta no Anexo G.

A terceira posicdo deste trabalho € pela cobranca imediata dos atores e das associagdes
que lhes representam pelas utilizagdes dos usuarios. Apesar da relutancia dos usuarios em nao
pagar aos artistas o que lhes é devido, alegando ndo haver na legislacdo dispositivo que
permita a cobranca ou a cessdo de direitos presente nos contratos, entendemos que, sendo as
clausulas contratuais de cessdo de direitos conexos nulas de pleno direito, como defendido
neste trabalho, podem as associac¢Ges livremente cobrarem dos usuérios a remuneracdo dos
artistas pelas utilizaces das obras audiovisuais.

A quarta e Gltima posicdo é pelo engajamento dos atores na luta pelos seus direitos.
Temos visto os artistas da industria fonogréafica sendo sempre melhor contemplados pela
legislacdo, devido & sua notoria militancia pelo que Ihes é de direito. E chegada a hora de os
atores também se fazerem notar, unindo-se pela causa e chamando a atencdo da sociedade
civil para suas reivindicaces.

Esperamos que, logo, o Brasil possa reacender o debate sobre os direitos dos artistas
em suas Casas Legislativas e que aprove mudancgas nas nossas leis que tratam desse tema,
para, de fato, impedir o abuso do direito nos contratos e garantir que os atores, por meio de
uma gestao coletiva eficiente, possam perceber as remunerac6es devidas pela exploracdo de

seu trabalho criativo.
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ANEXO A - ROTEIRO DE ENTREVISTAS

Nome:

1. Vocé ja teve algum direito lesionado por produtor ou distribuidor de obra
audiovisual?

2. Vocé ja integrou alguma associacao de artistas?

3. No caso da resposta acima ser afirmativa, como foi sua experiéncia com a
associacdo de artistas?

4. Vocé acredita que uma associacdo de artistas poderd garantir os seus direitos de
forma eficaz?

5. Na sua opinido, como seria um sistema eficiente de gestdo coletiva de direitos
conexos?

6. O que vocé acha que falta para que haja no Brasil uma associacdo de artistas atuante

e com resultados positivos e um sistema eficiente de gestéo coletiva de direitos conexos?
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ANEXO B - ENTREVISTA COM ANA SOUTO

1. Vocé ja teve algum direito lesionado por produtor ou distribuidor de obra
audiovisual?

Nunca movi processo litigioso e ndo tenho conhecimento de violagdo explicita. Mas 0s
direitos conexos sdo algo muito complicado porque vocé sabe que foi violado quando ha
alguma denuncia, ou quando alguém te conta. Eu ndo fiz novelas, mas 0s meus colegas que
fizeram falam que essa questdo é muito variada e depende da TV. Existem TVs que antes
mesmo de recolocar no ar a novela, ja entram em contato com os atores para paga-los, e
outras que simplesmente ignoram isso.

Eu tenho um monte de colegas que dizem isso, que algumas TVs respeitam. Mas
respeitam até a pagina 5, porque nao perguntam para o ator se ele quer renovar, se ndo quer,
ndo negociam qual o valor efetivamente.

No meu caso, eu ja tive problemas com agéncias publicitarias. Nos anos 90, assinei um
contrato de exclusividade publicitaria. Quando eu fui fazer o teste, tive que assinar um termo
de compromisso que constava um acréscimo por veiculacdo eventual fora do Brasil, entdo,
tinha a previsdo de acréscimos por regido do globo, que faziam parte da Convencdo. No site
do Satélite de Sdo Paulo tem as Convencdes antigas e la tinha essa discriminagcdo dos
acréscimos por regido do globo. E eu fui selecionada para interpretar um casal junto com
Paulo Porto, foi aquela alegria, mas nunca me chamavam para assinar o contrato.

Marcaram a gravacdo do primeiro filme, chamaram para fazer prova de figurino na
véspera 18h. Eu fui para a produtora (Companhia de Cinema), fiz prova de figurino, e cadé o
contrato? Responderam que iriamos assina-lo no Centro Empresarial Santo Amaro. Eu sei que
fomos para o Centro as 20h30, 21h, para assinar o contrato e, entdo, fui ler os termos e vi que
ndo existia mais a disposicdo de pagamento suplementar dos acréscimos para veiculacdo fora
do Brasil, havia sumido. Eu questionei que ndo era aquele o termo de compromisso correto e
bati o pé. No fim, a moga da produtora disse “voc€ que sabe, se ndo quiser assinar nao assine,
igual a vocé tem mais de mil atrizes e ndo h& nenhuma previsdo de veicular esse comercial
fora do Brasil”. Eu disse que independente de previsdes, esse acréscimo tem que estar
disposto no contrato. Assinei, mas fiquei mortificada.

Passou-se 20 dias, recebi um telefone da agéncia informando que fariam um adendo e
pedindo que eu assinasse novamente o contrato. Achei que era para fazer a previsdo do
acréscimo. Comecgaram a desconversar, sem querer falar qual seria o adendo do contrato.

Posteriormente, descobri que o que ficara faltando no contrato era a propria clausula de
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veiculacao, que haviam esquecido de colocar. Porque a remuneracdo dos atores, nos contratos
antigos, era composta pela parte referente a gravagdo/producdo mais a referente a veiculagéo.
Ela tinha simplesmente deixado de colocar a veiculagdo. Ou seja, eles podiam gravar (e nos ja
tinhamos de fato gravado todas as cenas), mas ndo poderiam veicular as cenas gravadas sem a
previsdo em contrato. Entdo, ela quis me prejudicar, mas no fim acabou “danando” o contrato.

Foi quando eu bati 0 pé e ndo assinei, acionei 0 advogado e informei judicialmente que
havia sofrido assédio moral com o episddio, porque ndo tinha a veicula¢do. E, no fim, o
episadio foi veiculado em outros paises, como a Turquia, 0 que mostra que se eu ndo tivesse
insistido na clausula de acréscimo, teria sido prejudicada.

Atualmente, ainda, nos contratos ha uma previsdo de cessdo perpétua dos direitos

conexos.

2. Vocé ja integrou alguma associacao de artistas?

O Sindicato dos atores é pequeno, e foi esvaziado ao longo dos anos. Além dele, sou
integrante da Cooperativa Paulista de Teatro, mas ela é voltada basicamente para grupos e
trabalhos de teatro. Eu nunca tive filiacdo, nem na Sociedade Brasileira de Autores Teatrais.
Mas existem associacdes para isso, existe uma empresa no Rio de Janeiro que faz isso, e a
Gléria Pires, que eu me lembre, € uma das que encabeca esse movimento, chama-se Interartis
- Associacdo de gestdo coletiva de artistas e intérpretes de audiovisual do Brasil, cuja
presidente é Gloria Pires. Existe também uma associacdo no Rio de Janeiro de direitos

autorais e conexos de recolha.

3. No caso da resposta acima ser afirmativa, como foi sua experiéncia com a
associacao de artistas?

N&o tenho experiéncia pessoal.

4. Vocé acredita que uma associacao de artistas podera garantir os seus direitos
de forma eficaz?

Isto vai depender, primeiro, de termos juizes e um sistema juridico que garanta o
cumprimento da lei. A Interartis, por exemplo, tem sido bastante exitosa na luta pela garantia
da recolha desses direitos. Agora, quanto ela esta sendo eficiente e quais sdo os instrumentos
técnicos utilizados, isso ndo sei. As salas de cinema e canais de TV, por exemplo, em 2019,

tinham conseguido uma Portaria que suspendia o0 pagamento dos direitos autorais nas obras
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exibidas nas salas de cinema e canais de TV. A Interartis foi uma que foi pra cima disso para

derrubar essa suspenséo.

5. Na sua opinido, como seria um sistema eficiente de gestdo coletiva de direitos
conexos?

Eu acho que uma que disponha de uma estrutura e um staff e aparato técnico capaz de
localizar isto, ou seja, um sistema técnico-administrativo, com forma de associa¢do, com

gestdo contabil de repasse.

6. O que vocé acha que falta para que haja no Brasil uma associacdo de artistas
atuante e com resultados positivos e um sistema eficiente de gestdo coletiva de direitos
conexos?

Existem associagdes, e até onde sei, 0s atores que tém trabalho constante, corrente e
continuo na industria audiovisual, ou seja, as estrelas do negdcio, ja estdo organizadas e estao
bem postas nisso. Agora, para o resto, falta um bocado de consciéncia de classe também, e as
vezes, alguma forca, porque se vocé ndo assinar, ndo trabalha. Porque um trabalho pequeno,
gue dura uma semana de gravacdes, as vezes te permite viver por dois meses, sem Vocé ter
gue se expor muito, sem dar muito trabalho, sem ter que aparecer em cartaz. Entdo, sopesando
tudo isso, e também o fato de que, no caso da publicidade, vocé sé pode fazer para uma
marca/produto, vocé acaba assinando esses contratos. N&o sei se as grandes estrelas assinam
contratos tdo leoninos, talvez fagcam isso s6 com o chéo da fabrica, ai tem que perguntar para a

Interartis.
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ANEXO C - ENTREVISTA COM NIZO NETO

1. Vocé ja teve algum direito lesionado ou violado por produtor ou distribuidor
de obra audiovisual?

N&o, nada que eu tenha feito foi usado ilegalmente. Nunca pegaram um trecho de
alguma coisa e colocaram num comercial ou algo assim. Eu lembraria, com toda certeza. Mas

ndo, nunca tive.

2. Vocé ja integrou alguma associacao de artistas?
Eu faco parte do sindicato dos artistas, mas como “militante”, ndo. Apesar de ter sido
convidado algumas vezes, ndo é o meu perfil. Infelizmente ndo, porque isso é uma luta

importante. Sinto ndo poder ter tido competéncia de ajudar mais.

3. Como foi sua experiéncia com o sindicato?

Eu comecei muito cedo, com 7 anos de idade na TV. Entdo quando eu precisei tirar o
registro, quando eu fui fazer minha primeira peca, eu tinha por volta de 15 [anos] e ja tinha
feito TV ha muito tempo, entdo eu tinha como provar que eu tinha ja trabalhado. Dei entrada
na papelada e era uma época em que era relativamente mais facil, onde tinha menos controle e
tal. Normalmente as pessoas vao pelo teatro amador, e junta aquele material todo grafico,
aquela coisa pra provar que vocé teve experiéncias, faz um curso ali, outro aqui... Entdo como

eu ja tinha a experiéncia da TV, foi relativamente facil pra eu conseguir me sindicalizar.

4. Alguma vez vocé precisou do sindicato, participou de alguma movimentacao,
acao?

N&o, s6 em época de eleicdo, onde a gente fazia alguma coisa pro lado onde [sic] a
gente “tava” apoiando. E precisei uma vez do sindicato numa peca que a gente “tava” sendo
lesado por um produtor ¢ alguém falou “’p6’, vamos chamar o advogado do sindicato”. E ai
foi uma advogada 1a e nos representou. Acabou ndo precisando entrar com ag¢do, com nada,
fizemos acordo. Mas foi uma forma onde pude usufruir do sindicato, ele fazendo realmente a
fungdo pra nos ajudar, nos proteger. Fora isso, s6 algumas agdes beneficentes que o sindicato
promoveu, espetaculos em comunidades carentes, onde a gente foi pelo sindicato pra fazer a

parte filantropica.
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5. Vocé acredita que uma associacdo de artistas poderia garantir os seus direitos
de forma eficaz?

Eu acho que sim. Eu acho que tudo que é organizado funciona muito melhor. Entéo
vocé tendo uma organizacdo e uma assessoria e um respaldo de uma equipe mais técnica,
como era por exemplo o [Dario] de Castro, que estava sempre a frente da associacdo, junto
com o sindicato, lutando pelos nossos direitos e se arriscando... E sempre arriscado no
mercado, vocé ser o cara que levanta a bandeira, que esta a frente da categoria, os patrdes ndo
gostam, né... Mas eu acho muito importante. Eu acho que muitas conquistas vieram gracas a

movimentos como esses, com certeza.

6. Na sua opinido, como seria um sistema eficiente de gestéo coletiva de direitos
conexos?

Ai é gque pega... Ndo faco ideia! Acho que alguma equipe de advogados que sejam
especializados em direitos [conexos], em unido com a categoria [de atores], para poder
controlar isso, porque realmente é uma coisa muito complicada, principalmente na dublagem,
é muito complicado. Como é que vocé controla? VVocé sabe que muitas das redublagens é por
conta dos direitos né? Pra ndo pagar os direitos. E mais barato redublar um filme, precisar
fazer o trabalho do que vocé pagar os direitos. Mas eu ndo posso tecnicamente responder a

essa pergunta.

7. O que vocé acha que falta para que haja no Brasil uma associacdo de artistas
atuante e com resultados positivos e um sistema eficiente de gestdo coletiva de direitos
Conexos?

E a coisa da unidade. No meio artistico [existe] muito, muito ego. O artista quer
dinheiro, quer aplauso, enquanto t4& bom ali pra ele vai ficando... Como em muitas outras
categorias. E unifo, é organizacdo, controle, diélogo, politica. Isso é muito dificil com os
distribuidores, eles sdo tubardes. Vocé estd lidando com Disney, com Sony... Tem um
mercado de trabalho e vocé ndo quer bater de frente... E complicado. A gente tem que ceder
aqui, ceder 14, porque a gente precisa trabalhar, e ai se queima. Acho que precisa ter sempre
uma equipe técnica pra vocé conseguir manejar isso. Os patrdes, os distribuidores sdo muito
poderosos. Fora os donos dos estudios, que precisam dos clientes, que sdo 0s nomes grandes

que eu te falei. Entdo é esse cabo de guerra.

8. Quais sdo as principais diferencas entre os contratos de dublagem e para TV?
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Dublagem a gente é freelancer, entdo € diferente. VVocé assina aquele contrato sé de
direitos. Nao foge muito ndo. Para a TV vocé faz [o contrato] para aquela midia. Agora j& vai
para rede social e pra outras coisas que ndo tinham. E dublagem é aquela coisa, € para tudo:
TV, cinema, DVD, onde tiver, vocé assina aquilo ali e vai. A diferenca € muito pequena,
alguns detalhes técnicos, provavelmente, alguns juridicos, mas, grosso modo, € a mesma

sacanagem toda.

9. Paraa TV, existe um contrato de trabalho mensal?

Isso, temos um contrato de trabalho mensal com um namero de horas por més. E a
titulo de direitos conexos tem uma porcentagem que ndo chega a dois digitos, sdo uns 8%, por
ai. Recentemente eu fiz a Escolinha [do Professor Raimundo, para a TV], que esta no
Globoplay, mas por enquanto ndo estou recebendo nada por isso. De vez em quando eu
recebo um contracheque com coisas inacreditaveis, que eles vendem para paises que eu nunca
ouvi falar. E de vez em quando até vem uma “boladinha”. Outro dia recebi dois mil reais e
falei “ndo acredito, dois mil reais de direitos, cara!”. De repente assim é bom né! E muito
bizarro. De vez em quando ¢é assim, quando ¢é reprise de novela no “Vale a Pena Ver de
Novo”, alguma coisa assim. Mas ¢ muito raro. E ainda depende também do teu salario como
era, porque se a tua base 14 em cima é ruim, o que vai ter de percentual de direitos vai ser pior
ainda. Tem vezes que é centavos, tem vezes que é cento e poucos reais, tem vezes que é
quinze reais. Pensa o quanto eles venderam, como eles [a Rede Globo de Televisdo] lucraram

pra vender isso pra Angola, pro mundo inteiro né.

10. Para a dublagem, vocé recebe por reexibicao?
N&o, de jeito nenhum. Agora ha pouco me mandaram um negécio de direitos de A Era

do Gelo 3, um personagem X que eu fiz. Chegava a 39 reais. Uma coisa absurda.
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ANEXO D - ENTREVISTA COM NELSON MACHADO

1. Vocé j& teve algum direito lesionado por algum produtor ou distribuidor de
obra audiovisual?

Rapaz, essa € uma pergunta complicada... Porque assim, a definicdo do direito
lesionado né, como € isso? Eu acho que tenho direito e ndo fui atendido? Sim. Eu tenho
realmente o direito? N&o sei, tem que ter um conhecimento das leis um pouco maior, que eu te
disse ndo tenho. Se vocé acha gque todo trabalho que a gente faz gera um direito e ele deve ser
atendido de alguma forma, que seja até com um contrato, assim, eu libero, que seja assim, que
se vocé acha que isso deve acontecer, entdo a resposta é sim, uma vida inteira. Desde 0
comec¢o nunca houve nenhum tipo de... existe agora uma coisa que eles chamam de acerto,
que ¢ um “cala a boca”, na verdade. Hoje em dia, nos tltimos 10 anos, ja existe um ‘“cala a
boca ai”.

Entdo, tudo bem, existe uma lei 9.610, que teoricamente fala sobre isso, ainda existe
uma discussao. Eu tenho que ser frio e isento nessa questdo. Na hora que for ter uma briga, eu
ndo tenho que ser isento, eu tenho que correr atras do meu. Mas agora falando a respeito eu
tenho que ser honesto e falar com isencdo. Ninguém, mesmo, de verdade, sabe se nds estamos
incluidos nessa lei. Ndo existe nenhuma referéncia ao nosso trabalho nessa lei. Existe uma
proximidade de algumas defini¢des que estdo falando de mercado fonografico e de mercado
cinematografico, e ai juntam as duas coisas, uma palavrinha daqui com uma palavrinha dali
para dizer que nds estamos na lei, mas ndo estamos.

Deveriamos primeiro pleitear estarmos, para depois discutimos o resto. Independente
de estarmos ou ndo da lei, veja bem, é assim: eu tenho uma canequinha com personagens
meus. E ai eu pedi para fazer isso aqui, eu encomendei isso aqui. E o cara quer “x” para fazer
isso aqui. Ai depois ele disse que cada vez que eu fizer isso na frente de uma tela eu devo um
“x” para ele porque ele fez isso aqui. T4, eu posso ser contra isso, ele vai brigar por isso,
talvez haja uma lei que respalde ele, e ai eu vou acertar com ele, ele acha que é assim que tem
que ser. Eu ndo gosto dessa ideia, porque ela gera em mim a necessidade de um controle.
Imagina, eu dublo ha 53 anos. J& imaginou ficar controlando tudo que eu ja dublei na vida,
onde é que ta passando, quantas vezes passou? E enlouquecedor, vocé ndo faz mais nada na
vida. Eu ndo quero isso, eu nunca gostei dessa ideia, do “x” por exibicdo. Eu gosto da ideia
de: faz o contrato, qual era o numero? O nimero era 100. Ta bom, entdo faz um contrato de
500 e usa pelos préximos cinco anos. Daqui a cinco anos eu vou olhar o contrato. Esse aqui

venceu, vamos ali. O que que é mais simples, mais facil. E ai o cara fatura quanto ele quiser,
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eu ndo me sinto lesado. Foi assim que fiz o contrato dos DVDs do Chaves por exemplo. Eu
ndo tava nem ai para venda dos DVDs. Eu pedi um “x” total, acertamos um “x”, gravamos
tudo, sO que seis anos depois eles iriam renovar contrato comigo, e ai a gente ia conversar de
novo. Acho mais simples assim, mas aparentemente neste mercado, considerando o todo do
mercado, como o0 Rio e Séo Paulo, aparentemente s6 eu penso assim. Entdo essa € uma briga
que eu ndo vou ganhar nunca.

Vocé ha de convir que ndés estamos no Brasil, meu amigo. N6s temos que trabalhar
com a realidade né. Nos estamos sob leis brasileiras e sobre executores de leis brasileiras. N0s
estamos vendo no dia a dia, no jornal, na TV, na internet, nos ultimos, sei |4, cinco, seis anos,
nés estamos vendo como funcionam as leis brasileiras e como sdo os executores das leis
brasileiras. Entdo hd mais de 40 anos que se briga por essa ideia, e ndo se consegue nunca.
Porque ndo vai conseguir nunca, € vocé com um bom advogado contra a Rede Globo com 35

bons advogados. VVocé ndo vai ganhar isso. Esquece, arruma outra briga.

2. Vocé ja integrou alguma associacao de artistas?

N&o exatamente. Eu entrei numa associacao, eu assinei a formacdo dessa associacao,
mais por uma questdo pessoal, mais porque era associacdo que um amigo estava criando do
que por acreditar nisso. Mas s6, eu entrei, meu nome ta I& no inicio dessa associacdo, que
depois ela ela sumiu, como todas as outras associagoes, ela acabou sem resultados, sempre,
mas meu nome ficou naquela lista de fundadores la da associacdo, dos primeiros socios. Mas
s6 foi s6 meu nome la, participar das coisas, foram muito poucas coisas, ndo houve nem

tempo de participar muito.

3. Vocé acredita que uma associacdo de artistas podera garantir os seus direitos
de forma eficaz?

Eu ndo acredito, e eu tenho motivos para ndo acreditar. Porque assim, toda associacao
que vai trabalhar com essa histdria dos direitos tem que entrar com processos. Ela ndo pode
trabalhar genericamente, “queremos direitos”, ndo. Ela tem que pegar o produto e brigar pelos
direitos daquele produto. Vamos dizer, Chaves, entdo vamos cobrar os direitos de Chaves. Ai
junta a galera toda que fez Chaves em volta dessa associagdo e diz: “oba, 6timo, iss0 mesmo,
forca, vamos 14, estamos com voces, legal” até sair o primeiro documento, porque o primeiro
documento que faz um comunicado de que vamos brigar pelos direitos, uma coisa
extrajudicial, ainda nesse primeiro documento requer assinatura de todos os envolvidos. E ai

um por um vai caindo fora. As pessoas querem alguém que faca por elas, elas ndo querem ser
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0s nomes envolvidos porque no dia seguinte elas comecam a perder escalas, comeg¢am a nédo
ter trabalho em alguns lugares, ndo é em todos, mas em alguns lugares. 1sso passa a acontecer,
entdo ninguém assina documento nenhum, ninguém entra com agdo nenhuma e se nao vai
entrar com acdo nenhuma, para que associacdo? SO para pagar a mensalidade, fazer uma

reunido mensal, bater papo, isso eu faco de graca.

4. Na sua opinido como seria um sistema eficiente de gestéo coletiva de direitos
conexos?

Vocé ja usou uma palavra que é completamente fora do meu vocabulario: coletivo.
Nada coletivo funciona. Eu nunca vi nada coletivo funcionar. Eu vi o Tatd ganhar uma briga e
vencer a Fox, eu consegui um caché a parte e conseguir uma negociacdo diferente com a
Amazonas, eu consegui uma negociacdo diferente com o Multishow, consegui ver Waldir

Sant’anna ganhar alguma coisa em cima de individuos.

5. Como funcionam os seus contratos? Geralmente os artistas recebem um
contrato pronto, cedendo os direitos por 70 anos. Como € que para vocé deu certo isso de
ceder por 5 anos, um tempo limitado, e ai depois renovar?

Mas foi uma vez s6 em 53 anos de trabalho, foi uma vez que isso deu certo. Também
porque o fa clube tava 14, “queremos aquelas vozes, todas as vozes tem que estar 1a”, mas ¢
nesses momentos que a gente tem que aproveitar para fazer alguma coisa, criar um
precedente, foi criado um precedente ali que foi jogado fora, que todos fazem de conta que
ndo aconteceu.

Como conseguir isso? De verdade, eu consegui isso assim: sentei com o dono da
distribuidora, o cara responsavel pela Amazonas Filmes, e sentei com ele num bar, e
conversamos ali. NOs nos encontramos trés vezes até chegar num acordo, e ai fechamos esse
acordo e depois ele estendeu esse acordo para o resto do elenco. Ndo houve uma negociacao
coletiva ali, foi s6 eu conversando e ndo brigando, ndo com o pé do peito, ndo botando as leis
em cima da mesa, nédo, dizendo o que eu queria, sem leis.

6. O que vocé acha que falta para que haja no Brasil uma associacdo de artistas
atuante ou qualquer movimento para que haja um sistema eficiente de gestao de direitos
conexos?

A gestdo eficiente de direitos € uma coisa, uma associacdo para isso € outra. Nao vejo
a necessidade de uma s6. Quer ter uma associacdo faca-se, legal, mas eu acho que tem que

primeiro cair na real: vocé s6 ganha numa briga com poderosos com sabe bacamarte na méo.
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E assim, vocé tem que ir |4 e matar os caras, sendo vocé ndo vai ganhar. E como ninguém vai
fazer isso, e ndo é para fazer isso evidentemente, entdo vamos mudar o que é ganhar. Essa
forma que se quer fazer ha 40 anos, se tenta e ndo se fez e nao vai fazer nunca. “X” por cento
do faturamento do que a Globo vende no horario de um filme de ponta, ndo vai ter, esquece,
pense outra coisa, ache uma maneira que ndo seja essa vergonhosa que a gente esta assinando
também, que foi 0 que se conseguiu, que era uma palhacada né, é 10% do que vocé ganhou
para dublar, de 10 a 30 dependendo da distribuidora. Mas entdo vou botar 15% do que vocé
ganhou para dublar para ceder o direito pelos proximos 70 anos, ou seja para o resto da vida.

O dublador que tem 20 anos agora quando vencer esse contrato vai ter 90. Bobagem.

7. Vocé ja fez televisdo ou filme, ou participou de novela como ator?

Como ator, participei, mas ndo de novelas. O meu negdcio é mais a linha de show, e
na linha de show sim eu fiz. E o contrato para esse tipo de atuacdo era 0 mesmo que é para
qualquer coisa: “x” por més, tantos dias de trabalho, de tal hora a tal hora, felicidades, um
abraco. S6 também ndo tem lucro por exibicdo, até porque s6 quem faz isso de verdade, que
valeria a pena discutir esse assunto, ¢ a Globo. Nenhuma outra emissora fica reprisando uma
coisa que produziu pelo resto da vida. Entdo nem passa pela cabeca de ninguém essa
preocupacao porque nao acontece. Televisbes vivem de coisas novas. SO a Globo tem uma
rede para manter o passado, também tem o canal Viva, o que acho legal, eu acho que todas
deviam fazer a mesma coisa. A Globo paga os direitos la para os atores de novela e parece
que também € pouquinho, € uma coisinha pequena e tal, mas paga alguma coisa de direito.
Mas os outros canais ndo pagam. Na Globo para essa questdo de direito conexos tem também
uma porcentagem a titulo de direito conexo, ¢ na mesma base, “x” por cento do que ganhou.
Se é uma novela, entdo eles pegam o total da novela, “x” por cento, ¢ é um “xizinho”, assim,
0,1% de tudo que ganhou para fazer a novela, quantos meses vocé trabalhou, ta gravei por seis
meses, portanto por més, v€ esse total, quanto deu, pega “x” por cento desse total e paga voce,

bom agora vamos usar.

8. Vocé recebe pela exibi¢cdo da musica da abertura do Chaves?

Quem acertou comigo foi uma associagdo paralela, uma associacéo a parte, chamava-
se chama-se Amar Sombras, que me procurou, eu nem procurei, eu nem sabia, nem passava
pela minha cabega isso, eles me procuraram e disseram: “olha, existe uma conta, existe um
lugar onde ia depositado e ninguém ta indo buscar esse dinheiro, esse dinheiro é seu, vocé

quer que a gente pegue para vocé€?” E claro! Tinha uma porcentagem de agenciamento, mas
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eu ndo tava recebendo nada e ia passar a receber um “x” menos 10%, ¢ baita lucro né” E dai
para frente eu passei a receber o direito de execugéo porque a abertura do Chaves tem a minha
v0z, nem entrava, ndo dava tempo, a abertura era curta, ndo chegava no ponto onde eu entrei
na musica, mas era uma muasica em que eu estava, entdo eu tinha 14 uma porcentagem pela
exibicdo. Como o SBT exibia quatro vezes por dia Chaves, isso até dava um dinheirinho

simpatico.
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ANEXO E - ENTREVISTA COM FLAVIO DIAS

1. Vocé ja teve algum direito lesionado por produtor ou diretor de obra
audiovisual lesionado?

Claro, direto, né cara, por exemplo, agora mesmo os colegas que participaram da
dublagem do Beakman informaram que tem um canal ai exibindo a série inteira e eles estéo
ganhando dinheiro com isso. Eu ndo vejo problema no uso do trabalho, no caso especifico do
Beakman, pra fim educacional. Entdo assim, se me pede autorizacdo, nao tem problema
nenhum, agora ganhar dinheiro em cima do meu trabalho é que é sacanagem. Se é para
ministrar o curso em que o Beakman brinca de Biologia, 1& na Favela da Maré, leva cara,
aplaudo em pe, para ensinar adolescentes, leva. Ah ndo, se € um canal que estd ganhando
dinheiro, ai o pessoal que fez o Beakman entrou em contato comigo e falaram que estdo
movendo um processo, opa, td dentro. E direito ndo € s6 meu, porque ndo foi sé eu quem
trabalhou na série. Entdo assim, eu fui [lesionado] e ndo foi s6 nisso, direto em todo trabalho,
em tudo que vocé pode imaginar. Até a lei 9.610, vocé tinha a [lei] 6.533, que estabelecia
umas coisinhas, alguns direitinhos aqui ali, que era o pagamento pelo trabalho realizado.
Entdo assim, olha o que eu defendia em cima disso: 0 que eu ganho por hora na verdade tem
que ser considerado uma ajuda de pagamento, uma ajuda de producdo, o pagamento de
producdo pela feitura da dublagem e que ela fosse paga quando fosse exibida. Porque ai passa
num Canal X, no intervalo do filme Perdidos no Espaco, quanto é que o canal ganhou com
isso? 10 milhdes. Muito bem, dois por cento volta para dublagem. Ai eu t6 ganhando em cima
do meu trabalho. Agora, a ajuda de custo para ir até o estidio, esses cento e poucos reais que
pagam por hora de trabalho é ajuda de custo mesmo, é meu taxi, a minha comida, é meu dia a
dia, tenho que me organizar. Entdo tem um pagamento de cada casa por més por ter ido ao
estadio fazer a producdo. Agora 0 pagamento mesmo, o direito, € como diz a lei: serd cobrado
a cada exibicdo da obra, € explicitamente o que diz o texto, sera cobrado a cada exibicdo da
obra, assim como a obra tem que constar o nome de quem a fez. E o que a gente conseguiu foi
logo em primeira instancia comecar a aparecer no final de cada produto, especialmente a
Disney, que se sentiu ameacada, no finalzinho dos desenhos, “dublado por Fulano”. Ai
passaram a botar ndo por escrito, que dava trabalho e fixava, gravado, e gravado é facil passa
uma vez, depois apaga, acabou, ndo tem mais o registro. Se vocé ouvir filmes dos anos 90
voce€ vai ver que no final t4 14: “elenco de dublagem”. Ah, e algumas séries que tem na
Netflix, por exemplo no final aparece la: “elenco de dublagem”. Aquilo vai durar um tempo,

porque daqui a pouco apaga e acabou. Porque, por exemplo, como é que filmes como De
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Volta Para o Futuro, por exemplo, eu fiz o irmdo do garoto principal, e de repente ta passando
no Netflix. Eu ndo autorizei o uso do filme. Ah, mas a empresa que mandou dublar vendeu,
mas a empresa que mandou dublar ndo é dona do meu trabalho, é dona do trabalho dela. Ela
pode vender o filme para o cara exibir com legenda, dublado em espanhol, em alemao se ele
quiser, agora, em portugués ndo, porque o trabalho em portugués foi um trabalho por um ator
profissional, feito no Brasil. E profissional, ndo vou brincar de casinha 14 no estddio. Entéo
assim, como o lobby dos americanos era muito intenso, quando o Brossard assinou a [lei]
9.610, confirmou que, sim, havia o direito dos atores em dublagem, que era o que diz a lei
6.533, que é: por a sua voz sobre sua prépria imagem ou de outrem, que é o que define a [lei]
6.533, 0 que ¢ o trabalho do ator em dublagem.

O custo da dublagem no Brasil € de graga, € um quinto do valor e eles ndo pagam em
dolar, pagam em real. Esperam virar a0 més para ver se o délar ta mais barato para depois
pagar. Isso é reclamacao do empresario brasileiro. Se a gente recebesse em ddlar, tudo bem o
atraso, eu vou receber em ddlar, mas ndo, eu ganho em real. Entdo, o custo € muito mais
barato. Se eu aumentar o custo, eles ja estdo produzindo 14, estdo dublando 14, é muito mais
caro 14, mesmo com atores brasileiros que 14 estejam. E mais caro 14 com certeza. J& me
deram informacg6es que ndo € como aqui, por anéis ou por hora, la é por trabalho. Se eu tenho
um filme que vocé entra, vai levar uma hora, entdo é tanto, é por ai. E diferente, é outro tipo
de calculo, de qualquer maneira é pago em dolar, e aqui € muito mais barato. E tem a
Telemex, do México, que faz dublagem em portugués no México, muito mais barato, tem
gente trabalhando la. Existem lugares onde é mais barato fazer do que nos préprios Estados
Unidos, entdo é mais barato no Brasil em portugués e € mais barato no México em portugués,
até na Argentina ja tinha estavam comecando a dublar, aqui em Sao Paulo abriu uma casa de
dublagem no interior, Campinas.

Eu me afastei do mercado, eu parei de brigar. Vi que ndo valia mais a pena, € muita
gente contra e eu t6 sozinho. Ficou russo. E ai quando aconteceu dos colegas dizerem para
mim “Flavio, ndo da para pagar 22 reais por més”, 22 reais cada ator pagava, era equivalente
a uma hora de dublagem, para que a SONAT continuasse desenvolvendo projetos e criar um
departamento juridico para nos defender. Ndo aconteceu, eu fiquei sozinho, eu tive que juntar
0 pouco dinheiro gque tinha em conta para pagar o fechamento, tem um custo né, eu paguei,
faltou, paguei, botei do meu bolso, fechei a SONAT porque ia sobrar para mim. Eu era o
presidente, ia ter que pagar tudo, todo processo que acontecesse, entdo fechou a SONAT.
Logo depois disso veio a ANAD, Associa¢do Nacional. Ai foi quando deu uma briga imensa,

porque eu fiquei sabendo que estavam querendo que a segunda midia valesse dois ou cinco
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por cento do valor da hora. Como assim do valor da hora? Um percentual do valor? Nao! Ou é
em cima do montante que é ganho pela feitura do trabalho ou um percentual em cima do que
usar o trabalho, que veicular o produto. A hora-trabalho ja é uma piada de mau gosto. O cara
dubla o Brad Pitt, o filme inteiro, em 5 horas, ganha R$ 500, o Brad Bitt ganhou 20 milhdes
de dolares e o cara ganha R$ 500 para dublar o Brad Pitt que vai passar no Brasil. E fica tudo
bem, vocé t& ganhando, [como diziam] os coleguinhas defendendo os empresérios, antes era
de graca e agora ta ganhando. E, eu t6 ganhando uma fabula, vocé vé que eu vou passar o
resto da minha vida com os direitos do pagamento do uso do meu trabalho.

O percentual ta errado, ndo podia ser atrelado da hora-trabalho, ndo é justo para o0 meu
trabalho, tem que ser pelo montante da feitura do trabalho, pelo montante dele baseado na
hora de producdo, mas ndo esse valor picuinha que ta ai, e 0 pessoal sempre esquece que esse
150 reais por hora (eu td arredondando) que eu ganho hoje € um quinto na verdade do valor
dele, porque o dolar custa cinco vezes mais que isso. Eu ndo ganho 150 dolares por hora, eu
estaria ganhando 750 reais por hora. Ai opa, beleza, eu fago um pezinho a cada trabalho que
eu faco. Guardo um pouco e pago as contas com o resto. Mas isso ndo rola. Entdo eu néo
ganho o suficiente pela producdo e muito menos pelo direito conexo. E uma piada de péssimo

gosto.

2. Vocé ja integrou alguma associacdo de artistas e como foi sua experiéncia com
essa associacao?

Eu fui do sindicato dos artistas, eu trabalhava com o sindicato numa época em que a
ditadura ainda abominava o pais. Esther Goes era presidente do sindicato aqui em Sé&o Paulo.
Na época eu era meio que seguranca dela. Antes dela ir para alguma reunido, eu fazia o
caminho dele e de volta dela para saber se estava seguro. O pessoal acha que € brincadeira,
mas ndo, todo o pessoal que representava os artistas tinha um grupo de apoio que fazia o
trajeto. Entdo veja, eu estou dando esse detalhe para ter uma ideia de com que eu trabalhei e
onde eu trabalhei. Entdo assim, era outro mundo, aquele era um mundo muito estranho. Outra
coisa, era uma democracia relativa, como disse o Figueiredo. E era mesmo, era relativo, a sua
liberdade era relativa.

Fora sindicato, eu tentei entrar como sécio da ASA. Quando eu soube que ela existia,
pensei: “entdo tem uma associacdo, Associacdo dos Artistas!”, e era 0 Jorge Ramos Jorge
Ramos que era o presidente nessa época, foi quando eu conheci o Jorge, na primeira

assembleia que ele veio a Sao Paulo, acho que foi em 78.
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A SONAT foi criada em 98, com o intuito e objetivo de cuidar do direito dos direitos
de intérprete dos atores. E eu tentei aproximar [os artistas do] Rio de Janeiro de S&o Paulo,
tentei provar que era uma coisa Séria, mas aquela briga interna antiga aquele rango de “os
caras vao sumir com o dinheiro”, que ja tinha acontecido no Rio, isso numa associagdo
anterior, desaparecido com a grana do sécios. Eu fui a varias reunides, justamente em 98
houve uma ponte entre S&o Paulo e Rio, um acordo Unico para evitar justamente a ameaca dos
empresarios que sempre jogaram contra né. Ameaga que era essa: “‘olha ou vocés aceitam essa
proposta e eu vou mandar para S&o Paulo ou vocés aceitam eu vou mandar para o Rio, o Rio
vai fazer vocés e vio ficar sem nada”, aquelas coisas, “se vocé ndo aceita por 10, os caras vao
fazer por oito 14”.

E o fechamento da SONAT se deveu, como eu ja expliquei, porque para o pessoal
achava caro, ndo viam uma possivel ligacdo da SONAT com o sindicato, nunca aconteceu do
SATED abracar completamente a SONAT como briga, como um direito do ator profissional
atrelado ao sindicato, isso nunca aconteceu. Eu nunca consegui romper esse lacre como nunca
consegui romper a resisténcia carioca para que a SONAT fosse abracada também como uma
entidade que lutaria pelos nossos direitos. JA naquela altura do campeonato eu tinha
conseguido chegar ao percentual que o ECAD cobrava da mausica, que era 2,5 das empresas
de maneira geral e eu falava que esse percentual para a gente estava 6timo, dois e meio por
cento do que ganha uma empresa de televisdo para exibir um produto dublado, filme,
desenho, novela, ja € um retorno pelo menos de algum dinheiro daquela que t4 ganhando sé
com a exibicdo, porque ela s6 exibe, o trabalho é todo, nossa interpretacdo, feitura, direcdo
traducdo, tudo isso vem da dublagem. E nada volta, nunca voltou e nunca vai voltar, ndo
volta, cara. Colocaram os créditos mas ninguém paga direitos, essa mixordia que pagam de
dois por cento, sei la quanto é em cima do valor da hora-dublagem é uma ofensa, para nédo
dizer outra coisa. E ofensivo. eu como trabalhador de arte, como criador, eu ndo mereco cinco
reais pelo uso do meu trabalho.

Fui presidente foi eleito da SONAT e Eleu Salvador era o vice-presidente, grande
amigo, que alias morreu de tristeza porque foi a SONAT foi abandonada, foi a grande perda
da SONAT. Na época, ele se trancou em casa, ndo saiu mais de vergonha, falou “tenho
vergonha dessa categoria”. Ele se trancou em casa e morreu abandonado, ndo queria mais
trabalhar, ndo queria ver ninguém, viveu la do dinheiro que ele tinha guardado por um tempo

no apartamentozinho.
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3. Vocé acredita que uma associacdo de artistas podera garantir os seus direitos
de forma eficaz?

Sim, ai é questdo de estruturar. Ela tem que ser bem baseada. Partir para essa de ajudar
0 empresario porque eu nao vou perder o trabalho vai cair nessa piada de percentual de hora-
dublagem. E ai ndo paga o meu trabalho, ndo é isso que uma dublagem merece. Claro que
vocé ndo vai comparar a dublagem a producdo do filme exatamente, mas o ator principal
ganhou milhdes de ddlares, o real ja é um quinto mais barato que o délar, quer dizer, tinha que
ter um custo melhor a dublagem, por peca, talvez, enfim, mas ai deve ter uma equipe para
repensar como cobrar isso.

Na reunido que teve com o Irish, que era o presidente da Fox na MPA (Motion
Pictures Association), era um irlandés enorme e ele falou assim: “mas vocés ndo estéo
fazendo pensando no futuro, vocés ndo estdo fazendo um preparo para o que vem”, eu falei:
“ndo, a gente primeiro precisa ter essa base para poder ter um trampolim, para onde eu vou,
primeiro tem que ajeitar isso aqui, como é que vocés vado pagar o uso do meu trabalho™. E ele
respondeu: “mas eu ndo posso onerar as televisdes sendo eles ndo vdo mais comprar filme
dublado”. Olha a leitura que eles faziam. Fica caro dublar o filme, entdo ndo dubla mais, bota
com legenda.

Sabe onde a coisa pega, em detalhes como por exemplo: eu vou dublar das 10 as
10:30, as 9:50 eu estou no estudio. Hoje em dia o cara chega em cima da hora se ndo chega
atrasado. E trabalha com vocé apontando para o reldgio. “Ripa, eu tenho outro estudio em
seguida!” e se vocé fala que ele tem que ficar uma hora, que ele vai ser pago por uma hora de
trabalho, entdo ele vai ficar uma hora aqui no estudio, respondem “ndo, agiliza ai que eu tenho
que pegar outro estadio”. O cara ja marcou, ele estava das 10 as 11:00 comigo e ele ja marcou
das 11:00 ao meio-dia em outro lugar porque ele acha que ele vai terminar. E ele vai terminar
porque ele é bom, ele € técnico, € um trabalho técnico, vocé faz de conta que chora e faz de
conta que ri. E o cara ja aprendeu, ele ¢ ator, ele usa a técnica dele e vai embora antes e vai
embora puto porque ndo soltou antes. Entdo essa nocdo do profissionalismo, essa ética
profissional ela apodreceu. Ela ndo enfraqueceu, ela apodreceu. N&o ha respeito pelo colega.
“Néo da para melhorar isso esse valor?”, “N&o, ndo da” “Entdo chamo outro que imita sua
voz, mais barato”. E o cara nem ai, velho. Eu fui substituido em varias séries porque a casa
[de dublagem] ndo me queria la dentro, porque o Flavio é problema. Eu ouvi isso.

Agora, vocé enfrentava problemas no mercado porque muita gente para ficar bem com
o dono da casa onde trabalha aceitava determinadas coisas. Por exemplo, vocé sabe do acordo

de trés personagens por filme né. Vocé quando faz “pontinhas”, o cara que entrega uma carta,
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0 cara que avisa que tem telefone, o outro que ¢ atropelado, o cara que cai da charrete, vocé
pode fazer até trés no mesmo filme, que a sua voz ndo compromete, Sdo coisas pequenas.
Alguém tem que fazer. Séo trés participagcdes no maximo. Ai o carinha que trabalha na casa:
“cobre aquele carinha ali para mim”, e a pessoa que faz ndo cobra, para ficar bem com a casa.

Isso aconteceu direto, eu cansei de ver, cansei de criticar, mas olha a desculpa dos
caras: “se nao fizer alguém faz”, sempre protegendo o dono do produto, porque o dono do
produto pde comida na minha mesa.

A gente parou o Brasil em 98, velho, e em 2000 a gente parou o Brasil de novo. A
dublagem em Séo Paulo e no Rio estava parada, estagnada. Foi quando eles comecaram a
pensar “e se eu dublar em Minas? E se eu dublar no Ceara? E se eu dublar 1a no Rio Grande?”
e comecaram a inventar. Entdo ha um pouco de razdo nisso, ah ndo, a gente vai bancar o duro
aqui para ver se a gente consegue 0s nossos direitos. T4, o cara vai por fora.

Uma das primeiras que a gente fez aqui em S&o Paulo, a primeira categoria a paralisar
no pais entrando na ditadura foi a dublagem. Foi histérico isso, foi em 78. Entdo a primeira
paralisacdo e a policia Ia em cima, e ninguém foi preso. Por que? Porque a gente alegou: olha,
a gente sO ndo vai trabalhar, ninguém é contratado aqui, todo mundo é prestador de servico. A
alegacao que a gente tinha era essa: o trabalho é meu, mas eu ndo sou contratado para fazer
ele. E um pacote de trabalho a ser prestado, n&o tinha um contrato de trabalho. Nunca tive. Eu
fui contratado alguns meses em algumas casas, Alamo e BKS basicamente me contrataram
durante alguns meses. Quando a lei 6.533 foi aprovada e ela se impés, a 9.610 estava em
andamento ainda, foi em 78, grupos de atores eram contratados, entdo um grupo era
contratado em duas casas, outro grupo era contratado em outras duas, e assim todo mundo foi
contratado. Isso durou seis meses, porque os estudios de dublagem perceberam que estava
caro. 13° e fundo de garantia para ator? Eu sou obrigado a ter uma empresa para emitir nota
fiscal. Eu trabalho de empresa para empresa. Se € de empresa para empresa, vamos arrumar
um contrato de trabalho bonitinho? Vamos criar um contrato de trabalho de prestacdo de
servigo de atores via sua voz? Quanto tempo? Que tipo de trabalho? Qual é o objetivo? Que
alvo eu tenho com esse trabalho? Quantas pessoas em média vocé calcula que vao assistir?
Tudo isso tem que estar num pacote que vai me dar onde eu vou avaliar o trabalho que vai ser
feito. Entdo dentro desse pacote eu tenho uma hora de uso da minha voz, entéo custa tanto. 10
minutos, entdo percentual disso e por ai vai. Eu deixo de ter essa coisa de hora fixa para ir
para o estudio que na verdade ndo paga o meu trabalho, em hipotese alguma. Se eu fizer uma
hora por dia eu vou ganhar em 10 dias R$1200, se eu fizer. Entdo se eu fizer s6 20 dias de

trabalho por més, se fizer uma hora por dia, vou ganhar R$ 2.000 por més. E mais que um
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salario minimo, €, s6 que eu estou produzindo em termos de riqueza é infinito. Um Unico
filme exibido por um canal de televisdo tipo Globo na sessdo comédia da tarde de domingo
rende 10 milhGes para ele pelos intervalos comerciais. Por que que esse dinheiro ndo volta
para mim? Eu tenho que me contentar com meus quinhentinhos para fazer o principal de um
longa e o cara vai ganhar 10 milhdes com uma Unica exibi¢do. Parece que ninguém Vvé, eu
lutava por isso na época da SONAT: “olha gente, a Globo exibiu um filme tal, olha aqui o
mapa de produgdo quanto é que a Globo ganhou, t& provado, ndo Estou inventando”. Se
forem quatro por més sdo 40 milhdes, se 10% disso da 4 milhdes e eu puder dividir pelos
colegas que dublaram, olha quanto dinheiro vem para a casa do ator. E ndo € nem um roubo
ndo, porque o cara ta ganhando, ele pagou quanto para dublar o filme inteiro, 10 mil reais e
ganhou 10 milhdes. Em que mercado um produto rende tanto? Entdo por que que 0 meu
trabalho é tdo pouco valorizado se ele rende tanto? Essa discussdo houve, mas ela morre com
0s amiguinhos dos empresarios. Os empresarios: “ndo, ndo € isso, nao, ele viajou, olha, ndo
vai na do Flavio, ndo, hein, sendo, ja t& nas entrelinhas, vocé vai na dele, vocé ndo ta comigo,

se vVOCcé ndo ta comigo, eu ndo vou te escalar.

4. E diferente o contrato da dublagem para televisao e para filme?

Eu fiz televisdo como ator de novelas. O ator profissional tem uma diaria. Entdo vocé
vai entrar em trés capitulos da novela “Amor de mulher”. T4, trés capitulos, a diéria
equivalente a quatro horas de gravacdo € de R$500, entdo o cara diz “olha, s6 posso pagar
300, porgue tem 200 da comissao, tem ndo sei qué da agéncia”, tudo isso ai vai cobrar e ai vai
sobrar para o ator 300 dos 500 que ele vai ganhar. Vocé é substituido como quem joga fora
um palito queimado. Entéo o valor estabelecido para os trabalhos em televiséo era por acordo
tacito com o sindicato, que tem um valor da hora de trabalho para qualquer ator profissional.
Claro que os mais conhecidos faziam um caché a parte. “Cinco capitulos, eu quero dez mil”.
Para o cinema é muito diferente: “Olha eu tenho um papel para vocé e a verba (considere a
verba o0 que sobrou depois que eu paguei toda a parte tecnica) sobrou aqui um milhéo, e desse
1 milh&o eu tenho que pagar todo o elenco, sendo que o Anténio Calado, que € o ator
principal da Globo, ele vai ficar com quase metade desse 1 milhdo, porque ele é ele que vai
vender o filme, ele e a gostosinha de plantdo. Vai sobrar 100 mil para dividir pelos outros 40
atores que entram no filme. Vai sobrar para vocé quinhentinhos. Topa fazer a participagéo no
filme?” Ai vocé vai olhar para vocé mesmo e falar assim: “@ uma vitrine eu vou estar com 0
Antbnio Calado, que é famoso, Maria das Couves, entdo”, quem sabe ali alguém vé e fala

“olha aquele velhinho, que bonitinho, acho que vou chamar ele para fazer outro filme”, olha
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ai mais quinhentinhos. VVocé vai por ai, mas vocé ndo é tratado com um profissional, ndo na
mesma instancia que na TV, ndo ha um contrato que estabeleca o minimo pelo uso do
trabalho do ator. Assim, é o que sobra depois de pagar o boom man, o equipamento e tal, a
camera.

Direito conexo so € respeitado no pais em publicidade. E o seguinte: vocé esta fazendo
um contrato, vocé vai ganhar R$10 mil, por exemplo, para fazer um comercial da Oi, como
ator principal, por um ano. 10 mil por um ano, ou seja, vocé ganhou R$ 1000 por més, mais
ou menos. Olha que dinheiro, hein cara! Agora, se no ano que vem eles quiserem reapresentar
esse comercial, vocé vai receber 20% desse valor. 20% dos 10 mil, vocé vai receber 2000 pelo
segundo ano da exibicéo, e assim por diante, a cada ano que renovar, 10% do valor anterior,
ou 20, se vocé for um carinha muito famoso.

Tem uma outra piada que é assim também: radio, a voz do ator no radio. Qualquer
chamadinha, qualquer comercialzinho de quinta paga no minimo R$ 500. Isso para uma radio
em Sao Paulo ou para uma radio no Rio. Aqui em Mogi das Cruzes, um cara “me perguntou:
faria uma locugdo para gente aqui?”’. [Respondi:] “Claro! Quanto ¢ que vocé tem de verba?”,
porque se eu falar quanto eu cobro, o cara fala assim: “d4 para a gente chegar em 150, 200 por
uma chamada? E o que da, Flavio, eu vou ganhar dois mil pelo comercial”. Entdo ta. Porque
td aqui em Mogi, t& no interior, t& muito mais barato. Entdo aqui o ator morre de fome
mesmo. Entdo também tem isso, dependendo da area, da localidade, qual é o publico-alvo,
para onde vai, qual é o objetivo, quem vai usar 0 produto, esse custo tem que ser discutido.

Isso em qualquer instancia, televisao, cinema, teatro.

5. Entéo, por exemplo, vocé fez o filme, ai eles vao reapresentar passar na Globo
esse domingo, vocé ndo vai receber nada?

Nada. Eu recebi, quando eu fiz, 150 por hora e assinei um contrato de 5% do valor
pelo direito conexo, pelo uso daquilo numa possivel segunda midia. Entdo se o cara imprimia
10 mil cépias de DVD ou fitas, vocé ndao ganhava pelo nimero de fitas, o que seria logico.
“Olha t6 imprimindo 10.000 DVDs para langar o Perdidos no Espago aqui no mercado”. Nada
veio para a dublagem, porque eu ganhei para dublar o filme para televisdo. E ai segundo eles:
“ah estd implicito”. Era a palavra mais usada por eles naquela época. Ah, estd implicito
também que eu devo viver com aquilo que eu produzo, mas ndo é o que ta acontecendo no

pais.
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6. Na sua opinido como seria um sistema eficiente de gestao coletiva de direitos
conexos?

Eu praticamente dei uma ideia agora: vocé tem que estabelecer primeiro a quantidade
do produto dentro de uma hora produzida, quanto é que o ator faz numa hora, entdo por
exemplo, hoje com os problemas da internet, gravacédo a distancia, da muito problema, entdo o
que eu fazia com o presencial, 30 aneis por hora, em média, anéis, ou loop, como chamam no
Rio de Janeiro, cada trecho de 20 segundos, cada anel, vocé faz em média de 20 a 30 em uma
hora presencial, vocé faz 30 com certeza, os mais experientes. Com a internet devido a
problemas, ruido, interrompe, cai a ligacdo, a gente ta fazendo em média de 20 a 25, quando o
ator € bom. Entéo eu tenho ai um montante: dentro de uma hora, o que o cara produz? T4, ele
produz 20 anéis. O que significa isso em termos digitais, em tamanho, quanto é em digital,
quantas linhas, quanto tempo digitalizado da isso? Eu tenho um montante, se eu transformar
isso num valor Unico que se modifica a cada produto, ele vai ser sempre 0 mesmo, seja para
jogo, seja para filme, seja para novela, seja para desenho. O custo € 0 mesmo porque é um
montante de linhas dentro de um espaco de tempo, é tempo-espaco, € onde eu tenho o calculo.
Entéo, se eu posso calcular por aqui, agora como administrar isso? A dificuldade esta aqui. Se
eu tenho um contrato objetivo, entdo a Disney, que agora é a dona da Fox, se ela tem um
produto e ela sabe quanto em tamanho tem cada filme, quantos personagens entram, entdo ela
vai dividir a quantidade do produto pelo nimero de atores, quantos atores serdo, quanto tempo
de estudio, tudo isso é calculado, tudo na maquina, ndo tem como errar. Sao tantos atores,
tantos minutos, tanto de estidio. Eu preciso de 10 atores, cada um com uma hora para
terminar um filme, entdo sdo 10 horas de estudio. T4, eu posso usar ndo 10 horas de estudio,
mas eu preciso de 10 momentos dentro do estidio e cada momento custa tanto e vai render
tanto. Ai eu tenho o custo aqui para poder jogar. Agora, a administracdo seria um contrato
pela obra feita, daquele contrato que foi criado, para cada produto realizado. Ali consta: o ator
tal participou do produto tal, em tantas horas, equivalente a tantos anéis. Esse € um contrato.
Ali reza que esse produto, no contrato tem que rezar, que € o que diz a [lei] 6.533, ndo a
9.610, ali tem que constar quanto tempo e quantas vezes, esse longa-metragem vai ser
apresentado cinco vezes no espago de um ano. Tudo bem, a sexta ja é paga de novo, paga de
novo dentro de um bloco de outros cinco, por exemplo. Eu tenho como avaliar. Como eu vou
administrar? Esse € um problema de quem vai cuidar dos direitos. Mas 0s contratos entdo
iriam para os sindicatos ou para a associagdo que cuida dos direitos, para receber a copia,
porque no contrato, cada contrato de cada ator, junta todos de cada obra. Entdo olha, esse aqui

é o0 elenco do Perdidos no Espaco, t&4 aqui, todos os contratos, entdo autorizado para usar
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durante um ano. Se daqui a um ano ele tiver ainda no ar, alguém vai entrar em contato com o
cliente e falar: “escuta esse contrato venceu la em dezembro do ano passado € VOCES estéo
apresentando ainda agora”. O Beakman t4 sendo usado de novo, imagina se o sindicato
escreve la para esse grupo e fala assim: “escuta o produto que vocés estao usando foi dublado
nos anos 90, pelo elenco A, B, C, D e o equivalente foi pago aos atores na época tanto. Entdo
dolariza, transforma para hoje, vocés t€ém que pagar tanto”. Se 1a eu ganhei U$10.000, eu vou
ganhar R$10.000 aqui de novo, porque ta usando o0 mesmo produto, ele ja ta dublado. E s6 um
exemplo. N&o ¢ tdo dificil, € uma papelada, mas hoje com digitalizacao, tudo no computador,
vocé bateu aqui, a informacéo ja ta na tela, ja manda a cdpia para o ator, manda a cOpia para a
associacao, manda a cépia para o sindicato, acabou tudo, por e-mail, vocé nem paga, tudo
pelo “Zap” se vocé quiser. Mas vocé tem o controle. T4 14 o papelzinho, vocé tira, cola numa
pasta, ta tudo ali, toda a tua producdo do més vocé vai controlar. Enfim, a associacdo ou
sindicato ficaria com percentual desse montante que é pago para os atores, o direito conexo,
para poder administrar justamente essa documentacdo. Mas primeiro vocé precisa estabelecer
qual é o montante de palavras ou de linhas que vai dentro de uma hora e que vai ser pago por
que valor. N&o pode continuar essa palhacada. Se vocé divide por cinco, se eu ganho R$150,

eu estou ganhando R$30 por hora, na verdade.

7. O que vocé acha que falta para que haja no Brasil hoje uma associacdo de
artistas atuante e com resultados positivos e um sistema eficiente de gestdo coletiva de
direitos?

Eu ndo posso me indispor com a categoria, mas basicamente falta ética, falta nogédo do
da mais-valia. N&o é papo de comunista, a mais-valia € pelo seguinte: 0 meu trabalho rende
tanto. Com todo respeito a quem faz faxina, mas se o trabalho de passar vassoura na casa
custa tanto, o trabalho de fixar a voz sobre o trabalho de interpretacdo de um outro
profissional custa outro tanto. Ndo pode ser a mesma coisa, ndo é um trabalho especializado
passar vassoura na casa. “Ah, mas ela limpa a casa como ninguém!” T4 certo, mas sem querer
ofender, qualquer pessoa poderia fazer isso. Nem qualquer pessoa poderia dublar um filme.
Tem que ser um ator profissional, tem que dominar técnica, sincronismo, tem que saber
avaliar tom, semitom, entender o que esta dizendo, eu ndo posso simplesmente falar o texto,
eu tenho que saber o que eu t6 dizendo. Entdo nédo € para qualquer um. Se esse meu trabalho é
avaliado, ele tem um peso “x”, € evidente que eu vou estabelecer normas a partir do montante
que ele produz. Mas ndo acho... enquanto ndo mudar um pouco a cabegca... E fogo, eu entro

em rota de colisdo, porque todo mundo se choca muito com esse tipo de comentario. Mas,
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assim, os amiguinhos dos reis vao sair ganhando sempre, 0 cara que tem um amigo que €
dono do estudio, cara, ele vai trabalhar, ele vai aceitar por menos, ele vai fazer, entdo assim,
eu sou amigo do dono do estadio. “Ah, Flavio, entdo vocé faz acerto?”” Eu ndo fago, cara, mas
eu sou eu, eu sei 0 que eu faco, o que eu ndo faco. O dono do estidio me conhece, ele nunca
vai me oferecer abaixo do que tem que ser pago, porque eu ndo vou aceitar, e se eu ndo vou
aceitar, eu ndo vou trabalhar para ele, mas ele quer o meu trabalho. Se ele quer 0 meu
trabalho, olha, o custo € esse, como qualquer coisa. Ah, vocé quer um celular “x”, custa 5 mil.
Ah ndo, pode ser qualquer um, ah entdo, eu tenho aqui um de mil, ndo sei quanto tempo dura,
mas ai é qualidade. Entdo, é a mesma coisa, tem 0s novatos da dublagem que chegam falando
junto, comeca junto e acaba junto, acha que ta dublando, sem interpretacdo, sem qualidade,
sem avaliar, sem interpretar realmente aquilo que esta dizendo, e o0 povo que realmente cria
em cima. Entdo as vozes dos desenhos animados brasileiros sao “babadas” no mundo inteiro ¢
pela qualidade do artista brasileiro que criou em cima. O Patolino ndo fala assim em inglés,
[faz a voz do Patolino] “sujeitinho desprezivel”, fui eu que falei assim, 14 nos anos 70, a
primeira vez que o pato falou. Quem falava, falava com voz de homem. Eu apertei a voz, fiz
uma voz de pato, ai ficou. Vao falar “vocé que inventou?”, ndo inventei, inventei naquela
hora, eu ndo sei nem se fui o Gnico ou fui o primeiro. Eu achei que a voz era isso. O
“sujeitinho desprezivel” ja existia, a maneira de falar que ¢ minha. Eu posso usar como
exemplo um caso meu mesmo, 0 Barney aquele dinossauro, aquela voz assim [faz a voz do
Barney]. Ele foi dublado por um colega nos primeiros dois meses. Esse colega ficou muito
doente, saiu de Sdo Paulo e foi se tratar no Nordeste. Ele criou um timbre para o boneco. A
Centauro era dona do produto. A Centauro tinha quatro séries de quase 40 capitulos e trés
longa metragens para serem feitos e um programa na Rede Bandeirantes com um boneco ao
vivo onde eu, onde o ator tinha que ir fazer a voz enquanto o boneco se mexia, pegava uma
carta e lia, falava com os meninos, o cara dentro do boneco e eu fazia a voz aqui. A partir dai
eu dublei o Barney durante seis anos seguidos em seis ou sete séries e quatro longa metragens.
[Faz a voz do Barney]. Se alguém imitar essa voz e brincar por ai, vao achar que é o Barney,
assim como nédo percebem quase a diferenca, € que o colega tinha uma pequena puxadinha no
timbre dele, no sotaque dele, porque ele ndo era de Sdo Paulo. E ai mas na hora eu acrescentei
no movimento do boneco, quando ele andava, a boca abria, ai conforme o boneco andava, eu
fazia [faz o som], ficou legal, falaram “caramba, muito bom, deu vida, parece que ele esta
mesmo fazendo o som” e ai ficou uma marca minha em cima de um boneco que foi criado na
verdade por um outro colega. Agora o cara ia perder o produto? N&o, foi feita uma bateria de

testes e eu ganhei porque o meu timbre era o mais proximo do timbre do colega, liguei para o
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colega, falei “olha eu falando s6 para vocé saber, teve teste, eu fui escolhido”. [Ele
respondeu:] “Ah faz o que vocé quiser ai velho”, bravo, porque, assim eu estou roubando o
trabalho dele, mas ai vocé para pra pensar: espera um pouquinho, ele ndo podia fazer o
trabalho, estava fora de Sdo Paulo, a empresa tinha compromissos, a televisdo tinha
compromissos, os filmes estavam 14, tinha que ser dublado, alguém ia ter que fazer. Entdo
assim, por mais que vocé tenta ser honesto as vezes nesse mercado, vocé tem egos imensos,
sdo atores, né. E natural, ¢ onde mistura a humanidade com o lado artistico. E ai ndo dé para
vocé ter um relacionamento natural com atores. Com todo respeito com os colegas, eu sou
ator profissional formado pela Escola de Arte Dramatica da USP, me formei em 75, nunca
parei, de final de semana eu trabalho com teatro, até hoje eu tenho um grupo aqui em Mogi
chamado Companhia Radiofénica de Teatro.

8. O que falta para ter uma protecdo de direitos conexos boa, eficaz?

Primeiro, acho que um departamento juridico dentro de um sindicato, tanto no Rio
quanto em S&o Paulo, pelo menos sdo dois sindicatos sérios, ou pelo menos eram, um
departamento juridico que realmente se estruture dentro do direito, porque o direito vai dar
dinheiro. Se o cara comecar a cobrar pelo uso da voz, esse dinheiro vai para o sindicato ou
para a associacdo que cuida. Parte dele vai, entdo ndo vai ser de graca, € um trabalho pago. E
0s atores passam a receber um recebimento honesto, se pagarem. O que tem de filme hoje em
streaming, meu amigo, dublado em portugués, seja o que for, tem um custo, vocé sabe quem
entrou, quem viu, a Netflix por exemplo tem um controle, vocé vai la, vocé tem uma pastinha
de tudo que voce viu ta anotado 1a. Entdo a Netflix sempre pode passar para associagdo: “olha
esses filmes, todos dublados em portugués foram exibidos no Brasil. Custa quanto?”’. Vai
vender um produto dublado para a Netflix? Avisa a Netflix que ela vai ter que pagar 5% do
que ela ganhar. O que for exibido em portugués, em qualquer parte do planeta, ta passando na
Africa em portugués dublado no Brasil, tem que pagar. Mas no, olha quanto dinheiro a gente
ta perdendo. Robin Williams ganhou dinheiro como dublador antes do “Good Morning
Vietnam”. Ele era dublador, ele juntou dinheiro para se auto produzir. Se eu ganho bastante
dinheiro como ator profissional, eu posso produzir, eu vou dar mais trabalho, enfim, é o
dinheiro que volta. Agora, 150 reais, 0 que que eu vou fazer com isso? E o que eu digo, hora-
dublagem, o que que eu vou fazer com 150 reais por hora, se 0 meu trabalho rende 10 milhdes
quando é exibido? Como assim 150? Entdo assim, [0 que falta] € uma equipe séria que
entenda da legislacdo, ndo tem outro jeito, e que crie uma estrutura de montante de producao

dentro de uma hora trabalhada. A partir dai que seja valido para todo e qualquer produto, é
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idéntico. “Ah, a novela ¢ mais cara que o filme”, ndo, ndo ¢ mais que o filme. “Ah porque o
cara que ¢ o principal vai ganhar mais”, mas porque ele entra mais. Ele ja ganha mais porque
ele faz mais do que o cara que faz a ponta, o segundo papel. Entdo por que que tem que ser
diferenciado? Ta bom, quer manter, entdo o cara que faz papel principal ndo ganha 140 por
hora, ele ganha 148, que seja, quer diferenciar para valorizar a qualidade de cada um, mas néo
da para ser mais que isso. E como tudo é registrado, os contratos, todos sdo controlados, a
partir dessa criacdo, eu vou saber quanto é produzido, quanto as empresas estdo colocando no
mercado, quanto realmente é feito aqui, quanto ndo é feito aqui e ta sendo exibido aqui como
se feito aqui, quanto de produto é dublado nos Estados Unidos e passado aqui como dublado
em portugués, e ndo pode, a lingua portuguesa € brasileira (e portuguesa, é claro). Entdo o
direito conexo é do ator brasileiro ou portugués, ele que se identifique. Mas eu acho que € a
Unica maneira, vai ser muito trabalhoso, mas é um departamento juridico enfiado em cada

associacdo ou sindicato. E a tnica forma, é pela lei, ndo tem outro jeito, se ndo fica achismo.
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ANEXO F - ENTREVISTA COM SUMARA LOUISE

1. Vocé ja teve algum direito lesionado por produtor ou distribuidor de obra
audiovisual?

Todos nos temos né, quer dizer, na medida que nenhuma delas paga o direito autoral,
todos nds temos os direitos lesionados, ndo s6 eu. E uma lei que existe, a 9.610, que nio é
cumprida, e eles ndo védo pagar. Quer dizer, a Gltima tentativa que foi feita, eles perceberam
que a categoria era fragil, se mostrou o fragil, ndo que ela seja, mas ela se mostrou fragil, e ai
aconteceu o que aconteceu. Hoje em dia eles pagam uma coisa irrisoria, tipo 10% em cima do
pagamento, quando na verdade eles deveriam pagar exibi¢do, com as vezes que exibe, porque
numa segunda ou terceira exibicdo daquele filme, os anincios sdo outros ja, entdo a televisao
fatura outra vez em cima daquilo. E nés ndo ganhamos. Eu estava no momento que aconteceu
0 problema, eu estava exatamente negociando isso, 0 preco da exibicdo que seria pago. Nés
estavamos falando que seria pago uma parte pelos distribuidores e uma parte pelas televisdes.
E ai algumas pessoas da categoria assinaram com a Disney por 10%, Entdo disseram para
mim: “Sumara, a categoria traiu vocé”. Trairam eles mesmos, né, ndo a mim, eu s6 sou um
instrumento, uma pessoa, eles trairam eles mesmos, quer dizer, aqueles famosos 30 dinheiros
de Judas. Entdo todos nds sofremos isso até hoje, alias, sofremos isso hd 50 anos, porque ha
50 anos que isso ndo é pago. Tudo bem, a lei foi feita depois, mas como eles pagam em outros

paises como Espanha, Portugal, Italia, entdo deveriam pagar aqui também.

2. Vocé ja integrou alguma associacao de artistas?

Sim, na década de 80, o Nilton Valério fundou uma associacao, quer dizer, ele tentou
fazer, porque nés tivemos uma greve em 77, 78. E nds vimos que o sindicato, na verdade,
poderia ser facilmente manipulado, dependendo da diretoria que fosse, ndo era exatamente o
nosso caso, mas na greve o sindicato deu todo apoio, mas poderia ser. Entdo talvez seria
interessante a gente ter uma associagdo. O Nilton Valério tentou o sindicato mas nos nao
tinhamos, chegamos a Brasilia na comissdo de enquadramento fiscal, mas nés ndo tinhamos
numeros suficientes de atores e de dubladores para formar um sindicato. Entdo foi formada
uma associacao, que o Nilton Valéria era o presidente e eu vice-presidente naguele momento.
Depois foram feitas elei¢cOes e outras pessoas entraram, ndo vou me lembrar de cabeca quem
entrou. A ANAD foi uma tentativa quer dizer de receber o direito autoral, ndo tem nada a ver

com o processo trabalhista. Essa associagdo e o sindicato tém a ver com 0s nossos contratos
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de trabalho, e como ele é feito, e como ele se desenvolve. A ANAD seria exclusivamente para
0 pagamento dos direitos autorais e conexos.

A gente na verdade teve trés chances de fazer isso. Uma com a ASA, cujo fundador foi
Jorgeh Ramos, a outra com a SONAT, cujo fundador foi o Flavio Dias e a terceira a ANAD
comigo e outros 2 fundadores. Claro que eu estudei isso 0 mais que eu pude, sendo leiga no
assunto, sem ser advogada e junto com advogados. Entdo a ANAD foi fundada exatamente
para isso, exatamente, nesse momento quando eles assinaram com a Disney. E ai a ANAD
esvaziou outra vez. Tentaram, parece, em S&o Paulo, fundar uma outra associacdo, até
pediram para mim o estatuto da ANAD, eu achei que ndo cabia, cada associacdo tem o seu
estatuto, ndo cabia ceder o estatuto da ANAD para fundar uma outra.

A gente estudou muito para contar a associacdo de direito autoral, mas também
afundou, entendeu? E quantas fizerem vao afundar. A Unica saida é a justica, é vocé entrar na
justica e exigir o seu direito. Mas tem um problema. Quando vocé faz isso e entra na justica
sozinho, sem que seja uma associagéo te representando, vocé se queima no mercado. Entéo,
por isso a ideia de uma associagdo que representasse a todos.

As pessoas pensam assim: “bom entdo eu tenho uma associagdo, entdo a Sumara, o
Flavio, o Jorgeh Ramos véo lutar pela gente, eu ndo preciso pagar, eles pagam tudo, eles
pagam aluguel da sala, eles pagam todos os advogados, eles pagam todas as despesas, eles
pagam tudo”, entendeu, é assim, quer dizer, as pessoas querem o bénus mas ndo querem o
onus. O minimo que vocé pode fazer é pagar a sua associacdo, para que ela possa
movimentar, contratar, viajar, ir para um congresso, mas nao as pessoas querem o bénus mas

ndo querem o Gnus.

3. Como foi a sua experiéncia com as associacdes de artistas?

Foram todas muito frustrantes na verdade, porque eu considero que isso € um direito
tdo nosso, é uma coisa tdo clara para mim, depois de ter estudado junto com os advogados e
procurado outras opinides também, do que é o nosso direito, para mim foi muito frustrante
porque a ASA acabou melancolicamente, a SONAT acabou melancolicamente, a ANAD
acabou melancolicamente e parece que a outra acabou melancolicamente também. Entéo, isso
é muito ruim.

Eu tenho a certeza de que o direito existe, eu tenho certeza de que nos temos esse
direito, eu tenho absoluta convicgcdo disso, pelo que eu estudei, pelo que eu ouvi de
advogados, de juristas de desembargadores que nds procuramos, e todos eles nos disseram

que é justo, e eu, Sumara, acredito completamente que esse direito é nosso e que ele um dia
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deverd ser pago, ndo por minha por minhas maos ou de outro momento, agora, mas essa
categoria € muito dificil, s6 por obra e graca de Jesus acontecer alguma coisa nesse sentido,
um milagre, e ai a categoria vai ter esse direito. Mas ela peca muito quando ela despreza isso
que € dela, porque seria um futuro, seria ndo precisar do INSS, seria ndo precisar de néo ter o
seu plano de saude, ter direito ao dentista de qualificacdo, é tudo isso, porque eu vou dizer
uma coisa a vocé: sdo milhGes de reais mandados para fora, além do que o pais deixa de
receber milhGes de reais de impostos, ndo s6 dos nossos milhdes que devem a nds, porque nNos
estamos na televisdo o dia inteiro. Se vocé pensar bem, comeca um desenho, depois entra
outro, ai um filme. E agora com streaming, entdo, € uma maravilha. Entdo eu acho que é uma
pena que somente pela Justica, entrando na Justica, vocé consiga esse direito. Mas a categoria

quis assim, entdo ela pague o seu dnus e ndo tenha o seu bonus.

4. Vocé acredita que uma associacdo de artistas podera garantir os seus direitos
de forma eficaz?

A associacdo sim, garantiria. Categoria ndo. A associacdo é fundada em bases
concretas, o estatuto diz tudo que ela deve fazer e como ela deve gerir aquele dinheiro, como
ela deve distribuir, como ela deve fazer, enfim, a gestdo daquele processo. N&o so clausulas
chamadas pétreas de uma associacdo, um advogado explicaria isso melhor, mas também
depois como gerir e distribuir aquele lucro advindo do pagamento do direito autoral. Nés da
ANAD tivemos uma grande ajuda de um amigo meu, que é um génio em matematica, € um
génio em tudo, e ele fez a tabela de maneira que era perfeito, o que entrava e como saia, como
distribuia, e isso deveria ter um auxilio das casas de trabalho, mandando as escalas para que a
gente soubesse que fulano fez uma hora, o outro fez nove, o outro fez sete, enfim, e a gente
pudesse em cima disso calcular e apresentar a master o quanto ela deveria pagar. Tava tudo
pronto.

Quando eu falo assim me d& muita pena. Eu tenho muita pena dessas pessoas. Porque
eu me aposentei, vim morar num lugar maravilhoso, pude ficar bem préxima ao dentista, eu

posso ir ao médico, eu posso pagar um exame mesmo fora do meu plano.

5. Na sua opinido como seria um sistema eficiente de gestéo coletiva de direitos
conexos?

Eu acho que isso ndo fica na méo da diretoria. Eu acho que a diretoria participa dessa
gestdo, mas existem gestores especificos para este caso. A diretoria da associacdo ndo deve

ser a gestora Unica. Ela deve ter gestores profissionais, pessoas acostumadas a gestdo e que
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prestes contas a diretoria. A diretoria participa junto, mas eu acho que isso tem que ser feito
por especialistas, primeiro que é muito dinheiro, segundo porque é muita responsabilidade,
entdo nds temos que ter no estatuto da ANAD, prever a contratacdo de gestores do ramo. Eu
acho que tem que ser assim, cada um no seu quadrado, eu sei dublar, eu durmo muito bem,
obrigada. Eu sou economista de formacao, mas eu nunca exerci a economia. Entdo eu tenho
que ter um gestor que me explique, que faca uma tabela como esse nosso amigo fez, porque
ele € um gestor maravilhoso numa multinacional, entdo ele fez uma tabela para nos, ele
aprontou tudo que a gente poderia. Entdo eu acho que deveriam ser contratados gestores
profissionais e especialmente tudo com muita transparéncia. Eu acho que transparéncia € o
nome na porta onde vai ficar esse gestor chama-se Transparéncia.

A ANAD colocou no seu estatuto que teria como é feito na Espanha. Por exemplo, o
sistema da Espanha é muito bom. A televisdo manda a programacao, ela € obrigada a mandar
para a associacdo, ai existe uma lei no caminho. Entdo a televisdo manda a sua programacao
toda. Muito bem, dai o que é filme as casas de trabalho, estddios, mandam por sua vez as suas
escalagOes, junta essas duas coisas. Claro que hoje em dia por um sistema, um software, néo
sei exatamente qual dos dois, aquilo é juntado e na ponta sai 14 que Sumara Louise fez tantas

horas Universal, fez tantas horas da Disney, tantas horas da MGM, e por ai afora.

6. O que vocé acha que falta para que haja no Brasil uma associacdo de artistas
atuantes e com resultados positivos e um sistema eficiente de gestdo coletiva de direitos
conexos?

Vergonha na cara. Escuta, se vocé tem uma lei que te protege, se vocé tem uma
associacao que te representa, o que é que te falta? Vergonha na cara.

E ndo estou falando qualquer associacdo, assim foi a ASA, assim foi Flavio Dias,
assim foi a ANAD, e essa outra gque veio ai de Sdo Paulo.

Entéo falhou outra vez, perdemos quatro bondes. E muita falta de vergonha na cara.

Eu acho que na Italia em 1947, imagina que existe um direito autoral para o diretor de
dublagem, quer dizer, existe uma associacdo para o diretor. Eu conheci um dublador na Italia
gue eu queria que vocé visse a casinha dele, mal comparando parece com a minha, porque
eles recebem um valor justo pela hora, além do que nds ndo temos nem condicéo de lutar por
um valor justo de horario de trabalho. Quer dizer, l1a eles tém n&o s6 um valor justo de um
trabalho como seu direito autoral garantido. Eles tém vergonha na cara, eles respeitam a
associacdo, nao é deixar uma representante na la negociando e negociar pelas costas com a

Disney.
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ANEXO G - PROPOSTA DE PROJETO DE LEI

PROJETO DE LEI N°, DE 2023

Altera a Lei n° 6.533, de 24 de maio de 1978,
e aLein®9.610, de 19 de fevereiro de 1998,

em matéria de direitos dos artistas intérpretes e executantes.

O Congresso Nacional decreta:

Art. 1° Esta Lei altera a redacdo do artigo 10 da Lei n° 6.533, de 1978, altera a
redacdo dos artigos 82, 90 e 91 e acrescenta o art. 91-A e o Paragrafo Unico do art. 92 da Lei
n°9.610, de 19 de fevereiro de 1998.

Art. 2° O art. 10 da Lei n°® 6.533, de 1978, passa a vigorar com a seguinte alteragéo:
“Art . 10 - O contrato de trabalho contera, obrigatoriamente:
XIII - percentual de remuneracdo por cada aproveitamento econdémico da obra, seja

fixacdo, radiodifusdo ou comunicagdo ao publico, a titulo de direitos conexos.” (NR)

Art. 3° O art. 82 da Lei n®9.610, de 1998, passa a vigorar com a seguinte redacao:

“Art. 82. O contrato de producao audiovisual deve estabelecer:

| - a remuneracao devida pelo produtor aos co-autores da obra e aos artistas intérpretes
e executantes, incluindo percentual de remuneracdo por cada aproveitamento econdémico da
obra, seja fixacdo, radiodifusdo ou comunicacdo ao publico, bem como o tempo, lugar e

forma de pagamento.” (NR)

Art. 4° O art. 90 da Lei n®9.610, de 1998, passa a vigorar com a seguinte redacao:

“Art. 90. Tem o artista intérprete ou executante, em relacdo as suas interpretagdes e
execugdes, os seguintes direitos exclusivos:

| - autorizar a reproducdo direta ou indireta das suas interpretacdes ou execucdes

fixadas em fixagdes audiovisuais, de qualquer maneira e sob qualquer forma;
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Il - autorizar a colocacdo a disposi¢do do publico do original e de coOpias das suas
interpretacdes fixadas em fixagdes audiovisuais, por meio da venda ou por outra forma de
transferéncia de propriedade;

Il - autorizar o aluguel ao publico, com fins comerciais, do original e de copias das
suas interpretacdes fixadas em fixacGes audiovisuais, mesmo apds a sua distribuicdo pelo
artista intérprete ou executante ou com sua autorizagao;

IV - autorizar a colocacdo a disposi¢do do publico das suas interpretacfes fixadas em
fixacbes audiovisuais, por meios com fio ou sem fio, de forma a torna-las acessiveis a
membros do publico a partir do local e no momento por eles escolhido individualmente;

V - autorizar a radiodifusdo e a comunicacao ao publico dos seus performances fixadas
em fixagdes audiovisuais;

VI - remuneracdo equitativa pela utilizacao direta ou indireta de prestacdes fixadas em
fixagdes audiovisuais para radiodifusdo ou para comunicagdo ao publico.”

8§ 1° Quando na interpretacdo ou na execucao participarem varios artistas, seus direitos
serdo exercidos pelo diretor do conjunto.

8 2° A protecdo aos artistas intérpretes ou executantes estende-se a reproducédo da voz
e imagem, quando associadas as suas atuacdes.

8 3° Os direitos previstos neste artigo aplicam-se integralmente ao ambiente digital,
em particular a utilizacdo de espectaculos em formato digital. Entende-se que o
armazenamento de uma execuc¢do protegida em formato digital em meio eletrdnico constitui

uma reproducdo na acepgdo deste artigo.” (NR)

Art. 4° O art. 91 e seu paragrafo Unico da Lei n°® 9.610, de 1998, passam a vigorar com
a seguinte redacéo:

“Art. 91. Os produtores e empresas de radiodifusdo poderdo realizar fixacdes de
interpretacdo ou execucdo de artistas somente com a permissdo destes para utilizacdo em
determinado numero de fixacOes ou emissdes, garantido o direito inalienavel de remuneracao
equitativa ao artista pelo uso e transmissdo das obras em que participa, e facultada sua
conservagao em arquivo publico.

Paragrafo Unico. A reutilizacdo subsequente da fixacdo, no pais ou no exterior,
somente serd licita mediante autorizagdo escrita dos titulares de bens intelectuais incluidos no
programa, pelo numero de vezes e nos territorios autorizados, devida uma remuneracao

adicional aos titulares para cada nova utilizacdo.” (NR)
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Art. 5° A Lei n®9.610, de 1998, fica acrescida do seguinte art. 91-A:

“Art. 91-A. Nao serd permitida a cessdo ou promessa de cessdo de direitos autorais e
conexos decorrentes da prestacdo de servigos profissionais de artista intérprete ou executante,
nos termos do art. 13 da Lei n°® 6.533, de 24 de maio de 1978.”

Art. 6° Acrescenta-se 0 seguinte 8 2° ao art. 92 da Lei n® 9.610, de 1998:
“§ 2° Os direitos reconhecidos ao intérprete ou executante nos termos do caput
mantém-se apds a sua morte, pelo menos até a extingdo dos seus direitos patrimoniais, e

exercidos pelas pessoas ou instituigdes autorizadas pela lei”.

Art. 7° Esta Lei entra em vigor na data de sua publicagé&o.

Justificativa

A representacdo cénica € uma das mais antigas formas de arte. Até os dias de hoje
conhecemos as obras dos dramaturgos gregos como Sofocles, Aristofanes e Esquilo, e os
romanos Plauto e Teréncio, que ja a sua época apresentavam as bases do que conhecemos
hoje na arte teatral. Contudo, a interpretacdo artistica de textos literarios ou litero-musicais
viu-se revolucionar completamente com a invengdo e evolucdo de meios de captacdo de
imagem e voz e de projecdo em telas. Se na época de William Shakespeare a arte de
interpretar era instantanea e s6 podia ser percebida ao mesmo tempo em que o ator a
representava, com a invencdo do cinematdgrafo o artista passou a ser eternizado e sua
interpretacdo pode ser repetida inimeras vezes.

Foi justamente essa mudanca proporcionada pelos meios de gravacdo que provocou o
inicio das discussdes a respeito dos direitos dos artistas. Antes, se a retribuicdo pelo trabalho
do ator limitava-se ao seu caché, ou o pagamento por uma determinada apresentacédo, agora, é
gerado o direito de sua participacdo financeira na exploragdo de seu trabalho através da
reproducéo e distribuicdo de obras nas quais contribuiu criativamente.

O prof. Victor Drummond sustenta que “a interpretacdo é a unido entre as palavras, 0
sentimento e a verdade do intérprete e do espectador”, sendo a arte do ator instantanea.
Contudo, “quando fixada sob qualquer forma, também ¢ Uinica a cada vez, o que a caracteriza,
novamente, como instantdnea no momento da cria¢do”. Isso porque essa forma de arte é

Unica, pois “necessita de um terceiro, presente momentaneamente (sempre), para realizar-se.
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E, se 0 exercicio artistico-criativo é efémero, os efeitos sdo perenes”.

Os direitos dos artistas intérpretes e executantes foram sendo construidos aos poucos,
através de um processo relativamente lento e complexo, e a partir de intensos clamores e
reivindicagOes dessas categorias para que tivessem suas necessidades atendidas.

O primeiro instrumento internacional a reconhecer os direitos dos artistas intérpretes e
executantes foi a Convencdo de Roma, de 1961, que estabelecia autonomia dos artistas
através da a faculdade exclusiva de autorizarem ou proibirem a fixacéo e reproducdo de suas

obras. Contudo, ndo previa a irrenunciabilidade dos direitos conexos.

No Brasil, os direitos de autor e os que lhe sdo conexos estdo previstos na
Constituicdo Federal da Repulblica Federativa do Brasil de 1988, respectivamente, no seu
artigo 5°, incisos XXVII e XVIII, alinea “b”. A presenca destes direitos na Carta Magna
brasileira, por si sO, poderia indicar o seu carater fundamental; entretanto, conforme
apontamos, existem também embasamentos axioldgicos e teleoldgicos para conferir-lhes uma

posicao privilegiada no ordenamento juridico brasileiro.

Os artistas intérpretes e executantes sao protegidos pela Lei n® 9.610/98, a atual Lei de
Direitos Autorais, que também envolve a protecdo dos produtores de fonogramas e empresas
de radiodifusdo, e que incorporou muitos dispositivos da antiga Lei n° 5.988/73 e 0s
principios da Convencdo de Roma, e pela Lei n° 6.533/78, que regulamenta as profissdes de

Artistas e de técnico em Espetaculos de Diversdes.

Contudo, 0 que temos visto na pratica € uma completa ignorancia consciente das leis,
caracterizando uma situacdo de abusividade contratual, pois os produtores de obras
audiovisuais inserem clausulas de cessdo de direitos conexos nos contratos de prestacdo de
servicos de ator, para que 0s artistas ndo possam cobrar a sua devida remuneracdo pelos
usuarios, em casos de comunicacdo ao publico ou reproducdo. Com isso, os produtores
lucram por tempo quase infinito e nas mais diversas midias em cima do trabalho criativo dos
atores, e estes nada recebem sobre a exploracéo de sua interpretacéo.

Renomados juristas que trataram sobre o tema, como Anténio Chaves, Walter Moraes
e José de Oliveira Ascensdo, defenderam que, além da retribuicdo pela sua prestacdo ao vivo,
0s artistas intérpretes e executantes tém direitos inerentes a uma participagdo nos proventos
que possam proporcionar as modalidades diferentes do aproveitamento da sua obra.

Diga-se: um artista que se apresenta em uma peca de teatro tem a sua remuneracao
limitada ao caché, que vem de parte da bilheteria paga pelo publico. Porém, sua interpretagdo

limita-se aquele espaco e tempo. Porém, o ator cinematografico tem sua interpretacéo
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imortalizada em uma fixacdo e repetida infinitas vezes, e a cada repeticdo o produtor recebe
do usuério uma remuneracao pelo uso de sua obra.

Um filme, hoje, ap06s ser projetado em salas de cinema em todo o mundo, podera ser
aproveitado ainda na televisdo — caso em que as emissoras deverdo pagar para a distribuidora
um valor pela exibicdo, enquanto irdo receber uma remuneragdo de seus patrocinadores pela
transmissdo de comerciais nos intervalos dos filmes —, em midias digitais como o DVD e o
Blu-Ray — que irdo gerar renda para o distribuidor por cdpia vendida —, e pelas plataformas de
streaming, que também devem pagar aos distribuidores pela “locagdo” dos filmes, e em
contrapartida irdo receber de seus usuarios as mensalidades para uso da plataforma.

Temos visto uma movimentagéo internacional para firmar normas legais para proteger
o0s artistas intérpretes e executantes, principalmente considerando o avanco tecnoldgico e a
proliferacdo de meios de difusdo e reproducdo das obras, especialmente no contexto da
Internet. Contudo, o Brasil esta atrasado nessas discussfes e pouco se preocupa em dar
atencdo a um assunto de tamanha importancia.

A alteracéo das leis em beneficio dos artistas, além de harmonizar os compromissos
internacionais do pais com os de seus parceiros, facilitard a conclusdo de acordos de comércio
e possibilitara a negociacdo com maior autoridade e com mais desenvoltura de novos
instrumentos multilaterais relacionados aos direitos de autor e conexos.

Por todo o exposto, e em atencdo ao Tratado de Pequim de 2012, sobre Interpretacdes
Audiovisuais e as melhores legislacGes estrangeiras sobre o tema, visando a atender as
demandas e reivindicacdes da classe artistica de atores em obras audiovisuais e para alocar o
Brasil entre os paises que reconhecem e garantem os direitos dos atores em obras
audiovisuais, este projeto visa a alterar as duas leis que regulam os direitos dos artistas, a Lei
n° 6.533/78 e a Lei n° 9.610/98, de modo a estabelecer normas mais rigidas e explicitas a
respeito do dever de remuneragédo dos atores por cada utilizagdo das obras em que participam
como intérpretes, coibindo abusos de direitos e dando maior autonomia as associagdes de

gestdo de direitos para arrecadacéo e distribuicdo da remuneragédo dos atores.

A vista do exposto, contamos com o apoio dos Nobres Pares nessa iniciativa.

Sala das Sessdes, em __ de de 2023.




