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Prefacio

No dltimo dado do IBGE, no ano de 2014, a danga aparece como a 32 maior
manifestacdo presente nos Municipios Brasileiros. Em Belém, temos um ex-
pressivo numero de Escolas de Danga, Grupos/Companhias e mais de 722 ar-
tistas da danga, porém muitos destes artistas desconhecem os direitos autorais
voltados a danga.

Este livro — produto do mestrado, intitulado “Protecdo de obras coreo-
graficas: preserva¢do da memoria artistica”— abre espagos para reflexdes e di-
alogos acerca da importancia do Registro de Obra Coreografica na Fundagdo
Biblioteca Nacional (FBN).

Nesse contexto, nada melhor que uma artista da dan¢a e também advo-
gada, com anos de experiéncia de cena e interessada em pesquisas no campo
da propriedade intelectual, para mergulhar neste tema, depois emergir dai e
nos provocar a fim de conhecer a Lei do Direito Autoral n° 9.610/98, com a
intengdo de salvaguardar a historia e a memoria da danga, para além do que
fica arquivado no corpo.

Esta pesquisa de mestrado que apresenta este livro possui o seu mérito
académico-artistico ndo somente por sinalizar os caminhos que devem ser
percorridos para solicitar o registro de coreografias, mas também pela neces-

saria difusdo e contribuigdo para a prote¢do da obra e seu criador.

Waldete Brito Silva de Freitas
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Apresentacao

Este livro, resultado da pesquisa de mestrado em Propriedade Intelectual
e Transferéncia de Tecnologia para Inovag¢do (PROFNIT), tem como proposi-
to demonstrar a existéncia e beneficios do direito de propriedade intelectu-
al, mais especificamente do direito autoral, como mecanismo de protecdo de
obras coreograficas, ao mesmo tempo que, por intermédio de andlise critica
e de contextualizagdo histdrica, pondera sobre quais as causas para que este
instrumento legal ainda seja desconhecido e sua formaliza¢do, por meio do
registro na institui¢do responsavel, seja pouco utilizada por coreografos e pro-
fissionais da danca.

A ideia desta temadtica veio da minha experiéncia como advogada na 4rea
de propriedade intelectual associada a minha vivéncia na danga. Faco balé
classico desde os 05 anos de idade, estudei em varias escolas e me aventurei em
outras técnicas de danga, como: jazz, dan¢a contemporanea, danca de saldo,
danca do ventre, entre outras. Todas essas técnicas foram enriquecedoras,
com movimentos desafiadores e com caracteristicas, estéticas e expressoes
proprias.

Nesse ambito, dancei em festivais e em palcos diferentes e, durante essa
trajetdria, via grandeza e a seriedade de minhas professoras, diretoras e core-
ografas ao criar uma obra a ser dangada. Essa criagdo poderia ser de um espe-
taculo inteiro — com diferentes atos e cenas que se entrelagavam como uma
obra mais complexa ou com dangas isoladas de um ntimero para ser dangado.
Em ambos os casos, com a presenc¢a ou ndo de enredos e/ou personagens, cria-
vam-se obras para serem sentidas e interpretadas pela plateia por meio dos
gestos e dos movimentos coreograficos vividos pelos bailarinos.

A danga tem um papel transformador no corpo e, como tal, exige discipli-
na, dedicag¢do, paciéncia e ensaios, além de muitas horas de estudos, pesqui-
sas e processos de criacdo. Ha um esforco e, as vezes, exaustdo dos musculos,

articulagdes e 0ssos, aliados a uma necessidade de escuta da trajetdria de pas-
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sos, de movimentos e de respiragio. E preciso entender o corpo, seus angulos
e alid-los as combinagdes de impulsos, energia e “for¢a” aplicada a cada movi-
mentagao.

A danga é a manifestagdo do corpo em movimento que, por meio de um
fazer técnico, cria e reinventa formas (DANTAS, 1996). A criagdo de uma obra
coreografica exige tempo, estudo, criatividade, conhecimento, pesquisa, esfor-
co e habilidade. E uma expressio completa do espirito humano que se conecta
buscando contar uma historia ou ndo e, em contato com o publico, o deixa
livre para tecer a sua prdpria interpretacdo. “Embora haja uma tendéncia de
considerar a dan¢a como manifestagdo direta e espontanea das emogdes do
dancarino, hd todo um processo de elaboragdo/criacdo para se chegar a ex-
pressdo de sentimentos e afetos pela danga” (DANTAS, 1997, p. 51).

Origindria do grego, a palavra coreografia significa “a escrita da danga” (ko-
reos = dang¢a, movimento/ grafia = escrita). A coreografia é o conjunto de mo-
vimentos concebidos de maneira estruturada, com sentido e objetivo. Visa a
comunicar/ expressar algo por meio de movimentagdes que se complementam
ou ndo, criando um complexo de passos a serem desdobrados e ressignificados
pelo corpo que danga.

No meu trajeto artistico como bailarina, tenho observado e participado de
obras coreograficas auténticas e autdénomas, as quais, em geral, como tantas
outras obras de dan¢as espalhadas por todo o territério nacional, ndo possuem
registros formalizados que declarem suas prote¢des pelos direitos de proprie-
dade intelectual que lhes sdo devidos e assegurados em lei.

No que tange a valoragdo para salvaguardar os direitos dos artistas e suas
obras, eu, por varias vezes, me perguntei: “Em que uma obra de danga se dis-
tancia da obra de um livro?” e “Por que os artistas da dan¢a ndo formalizam
a prote¢do de seus espetdculos?”. A minha resposta para a primeira questao
é sempre a mesma: em nada! Visto que em nada se difere em termos de im-
portancia criativa e cognitiva. Entdo, por que no Brasil ndo é comum a busca
por ferramentas de registro de obras nesta linguagem artistica? Pressuponho

que a pouca divulgacdo da lei de direito autoral e a falta de conhecimento dos
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artistas da danga contribuem para o pouco interesse em fazé-lo.

Numa das linguas banto do Congo, o mesmo verbo, tanga, designa os
atos de escrever e de dangar, de cuja raiz deriva-se, ainda o substantivo
ntangue, uma das designagdes do tempo, uma correlagdo plurissignifi-
cativa, insinuando que memoria dos saberes inscreve-se em ilusorias
hierarquias, tanto na letra caligrafada no papel, quanto no corpo em per-

formance. (MARTINS apud RAVETTI; ARBEX, 2002, p. 83)

Em outros termos, escrever poemas, livros ou criar coreografias sdo formas
de contar historias e descrever sentimentos. De acordo com o entendimento
geral, linguagem é o sistema pelo qual o homem comunica suas ideias e senti-
mentos, podendo ser realizada pela fala, pela escrita ou por outros signos con-
vencionais. A linguagem, seja em forma de palavras, desenhos ou movimentos
coreograficos, possui a missdo de comunicar algo para aqueles que se relacio-
nam com a obra em si. Onde houver comunica¢do, haverd necessariamente
algum tipo de linguagem.

A danga é uma linguagem inscrita no corpo e, como tal, possui contetdos
e cddigos especificos constituintes de sua composi¢do cujos sentidos trazidos
por pausas, ritmos, dindmicas e fluéncia escrita se processam na corporeidade

de quem a executa.

[...] Concordo que a fala é um fator fundamental na humanidade. No
entanto, abro a discussdo afirmando que a capacidade humana de co-
municar conteudos expressivos ndo se restringe apenas as palavras, elas
sdo apenas um modo de comunicag¢do simbolica, caracterizam uma via

conceitual, provavelmente uma das mais antigas. (PEREIRA, 2007, p. 86)

Essa necessidade de comunicagdo através da linguagem da danca partiu
da propria natureza do homem. Existem teorias que afirmam que as figuras
gravadas nas cavernas pelo homem pré-historico retratam imagens dangando.
A arqueologia revela que, no passado, a danca fazia parte de rituais religiosos,
sendo fruto da necessidade da expressdo do homem.

A danga foi historicamente utilizada para comemorar colheitas bem-suce-
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didas, vitorias em guerras, rituais religiosos e demonstrar exuberancia fisica,
entre tantas outras utilidades . Também caminhou junto aos padrdes sociais
e econdmicos, sempre ligada a necessidade latente do ser humano de expres-
sar seus sentimentos, realidades, sonhos e traumas.

Complemento com Anténio José Faro, o qual afirmava que a danga é uma
arte em constante progresso, ela se move no tempo e no espago, atualizando-
se de forma vertiginosa. “[...] a danca, em suas diversas manifestagdes, esta
de tal modo ligada a raca humana que s6 se extinguird quando esta deixar de
existir” (FARO, 1986, p. 10).

Paises como Russia, Alemanha e Fran¢a sempre entenderam suas obras
coreograficas como respeitdveis patrimonios nacionais, assim como bailarinos
e coreografos eram, e, ainda sdo considerados, profissionais importantes, dig-

nos de respeito e de estima pelos demais individuos.

Os russos sempre se orgulharam de seu balé nacional tanto quanto como
da explorag¢do do Espago. Na era soviética, cada vaga de uma escola de co-
reografia era disputada por 100 candidatos. Hoje em dia, a popularidade
de balé continua em alta. A Escola-Estudio de Ilze Liepa admite crian-
cas a partir dos dois anos e meio de idade, por exemplo. Maria Subbo-
tovskaia, cofundadora deste estabelecimento de ensino, defende: “E no
balé que a expressdo corporal atinge seu maximo. Por outro lado, as au-
las, que decorrem ao som do piano, incutem o gosto pela musica classica.
Todos os movimentos ganham harmonia, graciosidade. Assim se forma o

corpo, sobretudo, a boa postura. (FEDORICHINA, 2014)

Deste mesmo modo, obras mundialmente conhecidas como, por exemplo,
“O Quebra Nozes”, “A Bela Adormecida’, “Giselle”, “O Lago dos Cines”, “Don
Quixote”, “Paquita”, etc. ganharam o mundo, sendo admiradas e enaltecidas
pelo publico, pela critica e pelos bailarinos que sonham em interpretar estes
papéis iconicos nos palcos.

A protegdo de obra coreografica, que assegura direitos autorais ao criador
e direitos conexos de seus intérpretes e executantes, estd garantida no ambito

da cultura e patrimonio artistico e definida na Lei N2 9.610, de 19 de fevereiro
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de 1998, que atualizou e consolidou a legislagdo sobre direitos autorais. No seu
Art. 7°, inciso IV, sdo definidas as obras coreograficas e pantomimicas, cuja
execugdo cénica se fixe por escrito ou por outra qualquer forma.

Vale aqui ressaltar que ndo foi encontrado, durante essa pesquisa, material
especifico sobre a protecdo de coreografias no Brasil por meio de propriedade
intelectual. Os livros e artigos sobre direitos autorais se dirigem, em sua gran-
de maioria, as obras cinematograficas, literdrias e musicais, permanecendo
a danga a margem do tratamento merecido para, no minimo, ser citada em
textos e estudos sobre o assunto. De fato, este “destrato” existe nos aspectos
tedricos e praticos, uma vez que, na Fundagdo Biblioteca Nacional (FBN) -
institui¢do responsavel pela formalizagdo/registro da prote¢do de obras core-
ograficas -, os procedimentos sdo bastante retrogrados e complicados se os
compararmos com o que preleciona a lei de direitos autorais, como sera expos-
to nesse material.

Esse livro estd dividido em duas se¢des. No primeiro momento, é reali-
zada uma abordagem sobre a historicidade da danga, subjetividade criativa
de autores e processos para compor coreografias, trazendo concepgdes sobre
as particularidades e vocabuldrios inerentes as diferentes técnicas da danca.
No segundo momento, a abordagem baseia-se em conceitos juridicos sobre
propriedade intelectual e direitos autorais. O objetivo é falar sobre o direito
aplicado a dang¢a, em que consiste a protecdo prevista em lei e onde ela é re-
querida, além de os demais pontos que precisam ser elucidados sobre o tema.
Para tanto, fago conexdes entre o que existe em leis e nas teorias juridicas e o
contexto da danga em si.

Visando a realizar o didlogo entre o juridico e o artistico, foram trazidas
legislacbes existentes e também autores das areas do direito e da danga que
serdo apresentados para discorrer sobre a forma que a propriedade intelectu-
al, mais especificamente os direitos autorais, é importante para a prote¢do de
processos criativos em danca.

Para melhor tratar do tema, elegi alguns autores/juristas, dentre eles: De-

nis Borges Barbosa, Carolina Tinoco Ramos, Newton Siqueira e Marcelo Dias
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Varela. Elegi também autores que tratam sobre a dan¢a, como: Antonio José
Faro, Maribel Portinari, Eliana Rodrigues da Silva e outros.

Ressalto que este livro pretende abordar de forma objetiva a histéria da
danga, sem se ater a uma narrativa densa., Pretende ainda explorar conteudos
de leis e teorias relacionadas a propriedade intelectual de modo descompli-
cado.

Para concluir, entendo que este livro possa ser um modo de demonstrar
a importancia da prote¢do de obras coreograficas, mais especificamente por
meio do direito autoral, tornando-se o preltdio de discussdes acerca do tema
proposto e, talvez, aorigem de alteragdes sobre a maneira como essa temdtica
é tratada pelos drgdos, instituigdes e profissionais envolvidos na cena local e

nacional.
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Historiografia da danca: memoria e registro

A danga faz parte do dia a dia de todos nds e estd presente em todas os
paises e culturas no mundo. A danga é tdo intrinseca a natureza humana que
nem sabemos, ao certo, em que momento de nossas vidas, passamos a ter o
entendimento do que seja dangar - nds simplesmente o fazemos.

Partindo desta mesma natureza de questionamentos, varios estudos sobre
a historia da danga trouxeram pressupostos sobre de que modo e por qual ra-
z3o o ser humano dangou a primeira vez.

Entendo que, assim como em todas as artes ou mesmo agdes como a pro-
pria fala, a danga se conectou de forma direta a necessidade do homem de
se expressar e, ao longodos anos, sofreu inimeras modifica¢des importan-
tes, refletindo as mudangas culturais, religiosas e ideoldgicas do seu tempo.
“Antropdlogos e arquedlogos assumem que o homem primitivo dancava como
sinal de exuberancia fisica, rudimentar tentativa de comunicagdo e, posterior-
mente, ja como ritual” (PORTINARI, 1989, p. 17). “De inicio, podemos consi-
derar que a danga manteve o passo com a historia primitiva, fazendo parte dos
rituais de celebracdo, fertilidade, inicia¢do, caga ou invocag¢do a natureza [...]”
(SILVA, 2005, p. 81).

No aspecto da cronologia da danga, mesmo que o fagamos de forma resu-
mida, é possivel vislumbrar que esta arte é um espelho da sociedade, capaz de
se transformar e reinventar modos de articula¢do no corpo dangante e no cor-
po de quem a contempla. Sua evolugdo se da de forma concatenada as trans-
formagdes dos momentos particularmente significantes da prépria historia da
humanidade.

Nos livros Pequena Historia da Danga (1986) e Histéria da Danga (1989),

ambos nos referenciais desta publicagdo, fala-se que existem retratagdes de
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dangas nas imagens datadas do periodo Mesolitico (cerca de 8.300 a.C.) em
uma caverna na Espanha, mais precisamente em Cogul (provincia de Lérida).
Naquela época, as pinturas deixadas nas paredes das cavernas se configuravam
como uma forma de registro dos atos cotidianos, que retratavam os costumes
e simbologias dos grupos. E impossivel afirmar que havia a intencdo de gravar
uma memoria, pelo menos no conceito que a entendemos nos dias de hoje.
Entretanto, é irrefutavel que um modo de danga existia para esses individuos
e que significava parte da rotina deles.

Na Grécia, varios monumentos e pinturas, datados do inicio do século
XIX, foram utilizados como meio de registro de dangas. Essas composigdes
e figuras — presentes nos mais variados itens de arte como, por exemplo, em
esculturas e vasos — demonstram a existéncia de movimentos coreograficos
daquela época, assim como sua notoriedade, uma vez que foram incorporados
em memorias graficas.

Em verdade, a danga fez parte de inumeros rituais. Ritos que ocorriam em
recintos especiais, como templos, eram inicialmente praticados por um grupo
seleto, enquanto privilégio dos sacerdotes. Ocorriam sempre em ceriménias
especificas, com formatos pré-estabelecidos e passos que pretendiam comu-
nicar algo. Ndo usavam passos aleatorios, sendo todos os gestos, elevagdes e
movimentagdes pensados a partir de uma razdo de ser em um “monologo” bas-
tante planejado.

A danga, nesse contexto, buscava idolatrar e invocar os deuses em sinal de
agradecimento ou em busca de aceitagdo pelo divino. Eram rituais ligados as
crengas do povo e de seus lideres, eram também rituais relacionados aos deu-
ses patronos das sociedades. Ocorriam em qualquer data ou situa¢do em que o
homem sentisse a necessidade de adorar uma divindade. As dangas eram parte
fundamental dos protocolos ritualisticos, fosse para atrair espiritos bons, para
afastar as for¢as do mal, ou para atrair a graca dos deuses.

Nas comunidades agricolas, rituais de fertilidade eram comuns a socieda-
de, abordando temas como morte, ressurei¢do, casamento etc. em “coreogra-

fias” em que a deusa trazia fertilidade a terra. Estima-se que desses rituais de
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fertilidade nasceu a danca do ventre. Era uma cerimonia de grande seriedade
onde os homens ndo eram bem-vindos, jd que era uma cerimdnia em que as
mulheres apresentavam movimentag¢des sinuosas, reproduzindo a feminilida-
de em um culto a deusa mae (PORTINARI, 1989).

Na agricultura, a danga foi usada para comemorar as esta¢des, a volta da
primavera, as colheitas bem-sucedidas. Os Romanos dancavam antes das
batalhas para conseguir o apoio do deus Marte (deus da guerra). No Egito, a
danga era um ritual sagrado atribuido aos deuses: Ao deus Bes, que protegia
contra feitigaria e auxiliava as mulheres na hora do parto, e ao deus Osiris, em
agradecimento aquele que ensinou a agricultura aos homens.

Para os gregos, a danca era usada como forma de agradar a Zeus e celebrar
vitdrias, passando a ser, inclusive, requisito da educagdo dos jovens. Era enten-
dida como algo complementar a pratica de lutas, as atividades fisicas, trazendo
equilibrio e agilidade para os praticantes.

Em verdade, a dan¢a com carater religioso, em tentativas de criar lacos e
apelos aos deuses, era usada para os mais diversos fins em forma de cerimo-

nias.

Devemos lembrar-nos aqui de que os deuses eram invocados e seu auxilio
solicitado nas ocasides mais diversas, fosse pedindo ou agradecendo. Por
isso os deuses eram lembrados por ocasides de nascimentos, casamen-
tos, mortes, guerras e colheitas, ou seja, em todas as ocasides em que o
homem sentisse necessidade de um apoio propicio da divindade que era

objeto de sua adoragdo. (FARO, 1986, p.14)

O que podemos perceber, em todos os contos, imagens e tradi¢des que se
sobressaem em diferentes paises e continentes, é que a danga era um dos ele-
mentos centrais em homenagens e ritos religiosos como uma forma de honrar
aos deuses.

Aos poucos, com o advento da Igreja Catdlica, a danga foi banida das ceri-
monias religiosas, por serem entendidas como artificios pagdos que levavam

ao pecado. Essa visdo foi edificada pelos excessos que muitas vezes eram co-
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metidos em alguns rituais com exageros de bebidas alcéolicas, com sacrificios
de animais e, em casos extremos, sacrificios humanos executados em bacanais
que ocorriam principalmente em homenagem ao deus Baco (também conhe-
cido como Dionisio, deus do vinho).

Uma vez que a Igreja julgou tais praticas inapropriadas, colocando a danga
como algo demoniaco, as agdes para abolira danca definitivamente de cerimé-
nias religiosas foram iniciadas - sem prever excegoes.

No Brasil, o candomblé e as dancgas indigenas ndo fogem ao padrio de
vinculagdo da danga aos ritos religiosos e, também, a ordem de persegui¢do
movida pela Igreja Catolica para a dissolugdo dos “protocolos” que lhes eram
proprios. Por essa razdo, os negros passaram a executar seus ritos e dangas em
lugares distantes, para evitar a fiscaliza¢do da policia e da Igreja, bem como as
consequéncias da pratica.

Vale ressaltar que, mesmo quando a igreja retira a dan¢a do seu interior,
ainda assim, esta pratica segue existindo nos grupos sociais como uma manei-
ra de expressdo e comunicag¢do de existir e resistir em sociedade e, por conse-
guinte, no mundo.

Em fungdo do tempo desta escrita, é necessario dar um salto na historio-
grafia da danga religiosa, sobretudo, por ndo ser a histéria da danca o foco
desta pesquisa. Esta transposi¢do temporal nos mostra, no século XX, um re-
torno significativo da danga religiosa, principalmente nas Igrejas evangélicas,
as quais, em geral, possuem um grupo de danga que louvam a Deus por meio
de coreografias apresentadas durante o culto, ou seja, a danga como oragdo,
criando um caminho de aproximac¢do com o sagrado e as divindades.

Neste breve trajeto historico, houve um momento em que ndo havia o con-
trole tdo rigido da danga por parte dos lideres religiosos fora dos templos e
das igrejas . Desse modo, homens e mulheres seguiram dang¢ando em fes-
tas populares, colheitas, casamentos, festejos sociais etc. De algum modo, os
costumes sociais levaram as manifesta¢des populares da danga a se tornarem
cada vez mais presentes no cotidiano.

Os camponeses mantiveram suas tradi¢des, usando a danga para agrade-
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cimentos e comemoragdes ligadas a vida no campo. Com o passar dos anos, as
dangas camponesas se perpetuaram no tempo como manifesta¢des populares,
trazendo varios elementos de cunho socioldgico e culturais em suas composi-
¢des coreograficas.

Os paises até hoje mantém grupos profissionais em distintas linguagens de
danga, entre elas, dancas folcldricas, balé classico, danga moderna, dangas de
rua, danga contemporanea etc. Cada técnica com suas especificidades e esté-
ticas criativas. Imagine a quantidade de obras artisticas, no campo da danga,
que ndo possuem direitos autorais formalizados, estando, dessa forma, “des-
protegidas” enquanto produto artistico.

Dangas folcléricas:

E aquela produzida espontaneamente numa comunidade com lagos cul-
turais em comum, resultantes de um longo convivio e troca de experién-
cias; ela funciona como fator de integra¢do celebrando eventos de relevo
ou como simples manifestagoes de vitalidade e regozijo [...] (PORTINA-

RI, 1989, p. 268)

Dangas que apresentam a particularidade da cultura local, que misturam
diversos passos e gestos, que retratam a expressividade de um grupo social
com figurinos, aderegos e musicas, que atravessam o tempo e chegam em ou-
tras geragdes que seguem aprendendo e repassando a cultura coreografica. De
alguma maneira, a memoria e a esséncia da danga sdo registradas nos corpos
que dang¢am, com narrativas de momentos historicos ou pontos relevantes da
vida diaria dos povos retratados.

Observamos, ainda nos dias atuais, a permanéncia da danca folclérica com
algumas influéncias do mundo contemporaneo, o que julgo ser normal, pois o
corpo sofre alteracdo do meio ambiente, logo a dan¢a acompanha as transfor-
magdes do seu tempo sem perder a esséncia de sua pratica. Ha uma relacdo
entre o corpo e o meio em que se insere; assim, para corroborar com este pen-
samento, a autora Greiner (2005, p. 43) chama de coevolugdo, “que significa

dizer que ndo é apenas o ambiente que constroi o corpo, nem tampouco o
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corpo que constrdi o ambiente. Ambos sdo ativos o tempo todo”.

E na relagdo corpo e mundo que todas as experiéncias e conhecimentos
dialogam. Nesta particularidade, a dan¢a acompanha a dindmica do mundo;
portanto, as suas construg¢des e desconstrugdes estéticas e criativas se alteram
em cada grupo e companhia de danga espalhados no territorio local, nacional
e internacional. Existem muitas companhias profissionais que levam suas co-
reografias para os palcos de festivais e comemoragdes locais. Em muitos paises
e estados, temos dangas “tradicionais” que permanecem no “gosto popular” e
sdo repassadas as geragdes seguintes.

No Estado do Par4, onde nasceu esta autora, temos o Carimbo, a Marujada,
entre outras dangas tipicas e populares, as quais estdo enraizadas na cultura
do corpo.

O carimbo, por exemplo, é uma danga principalmente de origem africana

e indigena.
A palavra “carimbd” é de origem indigena. Do tupi korimbé (pau que
produz som) resulta da jun¢do dos elementos cur i, que significa “pau’,
e mbd, que significa “furado”. O nome faz referéncia ao curimbo, prin-
cipal instrumento musical utilizado nessa manifesta¢do folclorica. O
curimbd é uma espécie de tambor tocado com as mdos, feito com um
tronco escavado de forma manual, de forma a ficar oco. O carimbo6 do
Par4 foi trazido ao Brasil pelos escravos africanos. Posteriormente, foram
incorporadas influéncias indigenas e europeias, especialmente ibéricas.
O costume da danga surgiu com o hdbito dos agricultores e dos pesca-
dores que, ao fim dos trabalhos didrios, dan¢avam ao ritmo do tambor

(FERNANDES, [20197]).

As dangas folcldricas sdo um exemplo do quanto a arte e a cultura sdo im-
portantes no desenvolvimento do ser humano. Na particularidade da danga
do carimbd, no ano de 2015, o carimbd recebeu oficialmente o titulo de Patri-
monio Cultural Brasileiro, concedido pelo Instituto do Patriménio Histdrico e
Artistico Nacional (IPHAN). Esta danga expressa, entre outros aspectos, a tra-

jetdria social de povos, comemorando conquistas importantes, trazendo fatos
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do passado e fortificando, no presente, a cultura regional/local.

Danca-corpo: desdobramentos no tempo € espaco

O Balé Classico

O balé classico surgiu nas cortes italianas, no inicio do século XVI. Do
termo italiano balletto, significa “dancinha” “bailinho”, surge a palavra francesa
balé. Naquele periodo, era uma diversdo muito apreciada e dirigida a nobreza.

A princesa italiana Catarina de Médicis (1519-1589), por ser uma profunda
admiradora da pratica, introduziu esta danga na corte francesa, quando se
casou com o rei da Fran¢a, Henrique II. A princesa também fez questdo de
contratar o grande coredgrafo italiano, Balthazar de Beaujoyeulx, dentre ou-
tros grandes artistas e cortesdos habituados a produzir grandes espetaculos.

Ao mesmo tempo em que se tornava um grande passatempo para os mo-
narcas e para a corte, a danga propiciava a almejada bajulagdo ao soberano,
trazendo a plateia temas que, em regra, retratavam contos da mitologia e gran-
des lutas. O rei, é claro, sempre desempenhava o papel da divindade maior e
do vencedor das batalhas travadas nos palcos. Em 1581, a companhia dirigida
por Beaujoyeulx apresentava um espetaculo bem diferente dos balés de hoje,
reunindo ndo apenas danga mas também poesia, canto e uma orquestra musi-
cal. Esse formato encantou os nobres franceses desde o inicio, porém, o balé s6
atingiu seu status maximo no século seguinte, na corte do rei Luis XIV.

Admirador da danga, Luis XIV também se aventurava nos palcos e era reco-
nhecido por suas habilidades na danca. Recebeu o apelido de Rei Sol por causa
da sua participagdo no espetaculo Ballet de La Nuit (Balé da Noite), no qual

vestia uma fantasia muito brilhante, lembrando o grande astro do dia.

O mais famoso dangarino do século XVII foi, sem duvida, o vaidoso Rei

Louis X1V, cujas duas grandes paixdes eram a danga e a si proprio. Apenas
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aos treze anos ja dangava diante da corte e em 1653, apresentou-se como
estrela do suntuoso Ballet de la Nuit (Balé da Noite), vestido de sol, sendo
dai em diante, denominado Le Roi Soleil (o Rei Sol), como ficou conheci-

do por toda a Europa. (SILVA, 2005, p. 88)

Em 1661, Luis XIV fundou a L "Académie de Musique et Danse (A Academia
de Musica e Danga), que abrigava uma escola de musica e balé onde prepara-
vam-se musicos e bailarinos, profissionalmente, para o grande prazer da corte.
Alj, sob a diregdo do compositor italiano Jean-Baptiste Lully e de seu assistente
- o professor de danc¢a francés, Pierre Beauchamps -, o balé se tornou um espe-
taculo mais sofisticado, conhecido como “Opera-Ballet” por combinar danga,
dialogos e canto.

A Escola de Danga iniciou a sistematizagdo do ensino do balé por meio de
uma defini¢do rigida de posi¢des de cabega, bragos, pernas e tronco, além dada
determina¢do de nomenclaturas, que estabeleceu um vocabulario protocolar.
A este professor e coredgrafo se dirige o titulo de criador do primeiro formato
de codificagdo da danga classica, bem como das cinco posi¢des basicas do balé,

que sdo usadas até hoje, conforme a Figura 1 seguinte.

Os principios com os quais Pierre Beauchamps constrdi a base do aca-
demicismo e as inovag¢des da técnica de elevagdo transformam a arte do
ballet numa duradoura forma de danga, com um alfabeto especifico que
possibilita a execu¢do de inumeras coreografias. Um dos preceitos con-
sistia na necessidade de se manterem intactos o vocabuldrio e os termos
técnicos utilizados no seu tempo, os quais, ndo obstante o passar dos
séculos, continuam a ser designados em idioma francés, no mundo todo.

(MARIANQO, 2013, p. 37)

Neste periodo, duas escolas se ressaltavam em termos de espetdculos e de
exceléncia na técnica, sendo elas a Francesa e a Italiana. Enquanto a primeira
apresentava movimentos leves e delicados, a segunda trazia coreografias com
movimentos fortes e vigorosos. Mesmo que possuissem particularidades dis-

tintas, ambas modelaram o que conhecemos sobre a dan¢a nos dias atuais.

30



Ap6s a morte de Luis XIV, a Europa vivenciou mudancas que reverberaram
nas artes e na danca. A Opera de Paris, fundada no século XVII, continuou
sendo o centro do universo do balé, mas isso estava prestes a mudar no come-
¢o do século XVIII. Nesse periodo, é importante ressaltarmos o nome de Jean
Georges Noverre (1727- 1810), o qual recebeu créditos pela cria¢do de mais de
150 balés, quando foi apresentada a primeira obra que rompia com estilo de
opera e deu inicio ao que chamamos de Ballet d'action (o balé de repertério
!, como conhecemos hoje), na forma que, além das coreografias, traz gestos e
pantominas para representar uma histdria unica (Mundo Bailarinistico, 2013).

Durante o século XVIII e principalmente ap6s a Revolug¢do Francesa, o balé
se espalhou por toda a Europa, Russia e Estados Unidos, levado por bailarinos
e mestres franceses. Foi neste periodo que as bailarinas mulheres chegaram
ao centro e assumiram os papéis principais, anteriormente desempenhados
por homens.

Fazendo um pequeno paréntese neste ponto, é coerente o ganho de espago
de bailarinas no mundo da danga no século XVIII, uma vez que historicamen-
te foi neste periodo, especificamente com as ideias e filosofias tratadas pelo
[luminismo, que comegaram a ecoar discursos sobre igualdades e diferencas
de género. Apesar do Iluminismo ndo ser um movimento feminista em suas
raizes, muitos pesquisadores afirmam que a Revolugdo Francesa (1789) foi a
origem politica de movimentos feministas, discutindo e reivindicando igual-
dade juridica, liberdade politica e direito a propriedade. Na Revolu¢do France-
sa, iniciou-se um movimento no qual as mulheres se expressavam de maneira
coletiva, buscando igualdade social - luta essa ainda tdo evidente na sociedade
atual.

Eliana Rodrigues Silva nos fala sobre o balé naquele periodo: “A maioria

dessas obras descreve estorias fantasticas com personagens reais que contrace-

1 - Balé de repertdrio é aquele que contém uma histdria dentro dele e é contada através
de dangas. Por precisar contar uma histéria completa, com inicio, meio e fim, é neces-
sario um numero razoavel de bailarinos e coreografias/cenas para ser executado. Dessa
forma, é uma obra maior, composta por varias coreografias que se complementam para
contar uma estdria. Exemplos: Lago dos Cisnes; A Bela Adormecida; O Quebra Nozes;
dentre outros.
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nam com seres etéreos, fadas e principes, sempre expressando dualidade real
versus ideal, carnal versus espiritual, vida versus morte” (SILVA, 2005, p. 92).

Os balés romdnticos apresentavam, nos primeiros atos, cenarios como pa-
lacios e aldeias, significando a mortalidade dos homens, enquanto os atos se-
guintes ostentavam caracteristicas etéreas, com lagos encantados, ambientes
de fantasias, sombras e magia.

No ano de 1892, o bailarino russo Vladimir Stepanov (1866-1896) tornou
publica o que seria uma importante contribui¢do para a danga. Apresentou
uma notagdo coreografica?, modificada a partir de notas musicais, fazendo
com que elas representassem movimentos do corpo. Ainda hoje, grandes
obras levadas ao palco pelas escolas e companhias de dang¢a de maior prestigio
no mundo (por exemplo, o Royal Ballet) sdo escritas pela notagdo de Stepanov.
O método por ele criado foi denominado de “Alfabeto dos movimentos do cor-
po humano” (CAMINADA, 1999, p. 158 apud MARIANO, 2013).

Ainda no século XIX, o balé classico foi se aperfeigoando de tal forma que
grandes escolas se consolidaram em varios paises, dentre eles, Russia, Itdlia,
Franca e Inglaterra. Ainda hoje, além desses paises, existem também esco-
las ou técnicas desenvolvidas por Cuba, Dinamarca, Estados Unidos, China
e muitas outras que adaptaram técnicas cldssicas e elementos da sua prdpria
cultura, visando a melhor performance técnica, adaptagdo aos perfis culturais
e a estética dos bailarinos aos métodos do balé cldssico.

O fato inegavel é que o balé serviu como inspiragao e foi levado para inu-

meros paises, originando, mais tarde, tantas outras técnicas na danga.

O balé transformou-se em poderosa fonte de inspiragdo e ilusdo, e o
desenvolvimento simultaneo de todas os seus componentes- conteudo
dramadtico, musica, cendrios, figurinos, novas formas ou estilos de danga
e coreografia- fez dele uma expressdo real e efetiva do ideal romantico.

(FARO, 1986, p. 55)

2 - Notagdo coreografica ¢ a forma de representa¢do de uma sequéncia de movimentos
de uma coreografia. E uma linguagem propria de registro de passos para compor uma
partitura coreografica.
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No Brasil, de acordo com os registros existentes, o primeiro balé teria sido
apresentado no Rio de Janeiro em 1813. Nos anos de 1918 e 1919, a companhia de
danc¢a da grande bailarina russa e coredgrafa, Anna Matveyevna Pavlova (1881-
1931), veio ao Brasil para realizar apresentagdes no Teatro Municipal do Rio de
Janeiro, inaugurado em 1909.

Nesta oportunidade, a também russa Maria Olenewa (1986-1965), primei-
ra-bailarina da companhia de Pavlova, decidiu permanecer no Rio de Janeiro,
onde fixou residéncia. Ja aqui radicada, criou uma escola de balé cldssico sob
sua dire¢do no Teatro Municipal, a qual foi oficializada em 1930, dando origem
a primeira grande companbhia brasileira de danga. “A primeira companhia pro-
fissional estabelecida em terras brasileiras foi o Corpo de Baile do Teatro Mu-
nicipal do Rio de Janeiro, fundado sobre a escola aberta por Maria Olenewa,
um presente que Ana Pavlova deixou no Brasil” (FARO, 1986).

Anténio José Faro (1986) afirma que o Teatro Municipal do Rio de Janeiro,
com seu Corpo de Baile, ainda é a nossa maior companhia de balé no Brasil,
apesar dos altos e baixos ocasionados por questées administrativas, por mu-
dangas de diretoria que divergiam sobre o enfoque que deveria ser dado aos
espetdculos de balé e por existirem, nos dias atuais, outras grandes compa-
nhias de dan¢a, como a do Teatro Guaira em Curitiba, a da Fundagdo Palacio

das Artes em Belo Horizonte e o Balé da Cidade de Sdo Paulo.

A Danca Moderna

A dang¢a moderna foi, historicamente, 0 movimento que rompeu com pa-
drdes estéticos de uma época voltada para o balé cldssico, com novas proposi-
¢des criativas deu inicio as discussdes em relagdo as propostas contemporane-
as de danga (SOUZA, 2013).

Vale ressaltar que ndo se tratou de um rompimento brusco entre as prati-
cas de danc¢a, uma vez que, praticamente, todas as técnicas de danga moderna

que foram elaboradas e sistematizadas utilizavam ainda alguns dos movimen-
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tos do balé classico. A professora e pesquisadora do Curso de Dan¢a da Univer-
sidade Federal de Sergipe, Ana Maria de Sdo José (201, p. 3), afirma que “esses
ciclos evolutivos e histéricos crescem em forma de espiral, ndo havendo que-
bras e rompimentos abruptos, mas sim lentas transformagdes processuais”.

Souza afirma que:

Em contrapartida, a filosofia e concep¢do de mundo dos precursores e
fundadores da dan¢a moderna foram extremamente categoricas em
romper com a hegemonia da danga classica da época, a qual se prendia
em historias narrativas e que possuiam uma tematica ligada as paixdes
profundas ilustradas geralmente por seres etéreos. Mais tarde com o
surgimento de novos revolucionarios no mundo da danga, aos poucos o
rompimento com padrdes estéticos vai se tornando cada vez maior e mais
concreto, e acaba por subsidiar as primeiras discussoes do que viria a ser
considerado o movimento da Dan¢a Contemporanea. (SOUZA, 2013, p.

1018)

Paulo Henrique Alves de Souza (2013, p. 1017) afirma que o grande trun-
fo da dan¢a moderna foi o rompimento que seus revoluciondrios precursores
causaram em relagdo a estética do balé classico no final do século XIX.

Uma das pioneiras foi a bailarina e coredgrafa norte-americana, Isadora
Duncan (1878-1927). Duncan, como grande parte dos bailarinos, iniciou seu
caminho na danc¢a nas aulas de balé; entretanto, ela se via desiludida com a ro-
tina e com a rigidez que a técnica cldssica impde. Comprometida com a liber-
dade de movimentos e com uma visdo diferente de expressdo, ela trazia ino-
vagdes as suas coreografias, buscando o dominio do corpo e a consciéncia do
movimento. Usava, como influéncia para suas coreografias, a poesia de Rous-
seau, Nietzsche, Byron e outros simbolistas franceses. Retratava a natureza, o
vento, os animais e as plantas a partir da observac¢do de suas movimentagdes.
Foi a primeira a dangar com os pés descalgos, abdicando dos ricos figurinos do

balé, usando tunicas gregas e cabelos soltos.

Indo de encontro a insipidez e ao academicismo da escola classica, sur-

giram Isadora Duncan, Loie Fuller e Ruth St. Denis, pioneiras da danga

34



moderna e exemplo para varias geragdes de artistas, como por exemplo
Martha Graham, Doris Humphrrey, José Limon, Paul Taylor, Alvin Niko-

lais e muitos outros. (SILVA, 2005, p. 95)

Assim, com a nova geragdo de coredgrafos que enxergavam a danga com
novos propdsitos, as filosofias e os métodos da danga, desenvolvidos e escritos
a partir da técnica classica, comegaram a ser modificados, ressaltando como
nova protagonista a liberdade para criar desapegada de vocabularios pré-de-
terminados.

Eliana Rodrigues Silva (2005) ressalta que, para os coredgrafos e simpati-
zantes da dan¢a moderna, ja ndo cabia dancar sobre temas irreais ou fanta-
siosos, e sim sobre a condigdo humana, sobre a vida e medos, principalmente
naquele momento em que o mundo enfrentava a 12 Grande Guerra.

A dang¢a moderna se solidificou e consolidou com base em alguns prin-
cipios fundamentais, exigindo de seus coredgrafos e bailarinos que as core-
ografias reivindicassem a um propdsito, a uma razao, devendo retratar o que
tinha significado, as angustias, os desprazeres, as dores presentes na vida das
pessoas, ou seja, por intermédio de enredos realistas, apresentar cendrios do
contexto social e politico ou langar protestos.

A respeito da trajetdria do corpo, a dan¢a moderna também inovou, uma
vez que buscou novas formas de se expressar, encontrando significacdo na des-
coberta de outros modos de se movimentar. O bailarino entendeu a movimen-
tacdo do corpo por meio de torsdes, contragdes, por movimentos articulares,
nas quedas e recuperagdes, no acelerar e suavizar da respira¢do. O corpo assu-
miu uma linguagem de liberdade expressiva a partir de uma nova técnica em
que ele ja ndo precisa dang¢ar somente na base do pé, mas que possibilita rolar,
deslizar em diferentes niveis do espaco.

Martha Grahan (1894-1991), bailarina e coredgrafa norte-americana e re-
feréncia para a danga moderna, unia a teatralidade as técnicas de danga. Tra-
tando sobre temas fortes, ela utilizava cenarios, trilhas sonoras para compor
as obras e provocar o reconhecimento, quase instantaneo, de referéncias na

plateia. Manuseava objetos que se transformavam em extensoes do corpo dos
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bailarinos e enfatizava uma profunda rela¢do entre os movimentos e a respira-
¢do com coreografias ricas em amplos gestos e contato com o chdo.

Por meio de estruturas narrativas mais complexas ou por meio de experi-
mentagdes de movimentos e do uso de objetos em cena, a danga moderna se
diferencia da linearidade da danca classica; no entanto, é principalmente pela
escolha e pelo tratamento dos temas a serem dancados que se ddo as transfor-

magdes mais consideraveis.

Dan¢a Contemporanea

O modo de entender a danca sofreu grandes mudangas e ainda segue se
transformando. No século XX, em meio a revolugdes e alteragdes socio-politi-
cas, surgiram as primeiras concepgdes da dan¢a contemporanea fundamenta-
das em ressignifica¢des a medida que se estruturava na pluralidade de percep-

¢Oes estéticas e de diferentes variagdes de ideais.

Nas décadas de 50 e 60, 0 movimento da nova danga surgiu em contrapo-
si¢do principalmente da expressdo dramdtica das emogdes e das paixdes
que advinham da dan¢a moderna. Os novos pensadores da danga ndo
queriam estar presos a indiferenga do balé classico em relagdo as paixdes
profundas e a histdria, além de ndo aceitar o codigo imutavel de movi-
mentos que a danga cldssica tinha como caracteristica principal. Tam-
bém ndo poderiam mais aceitar o propodsito da danga moderna em viver
intensamente o que ha de mais significativo nas promessas e nas angus-

tias do mundo moderno. (GARAUDAY, 1980 apud SOUZA, 2013, p. 1019)

Os artistas, por natureza inquietos e as vezes insatisfeitos com processos e
resultados cénicos, estdo em busca constante de outros métodos e modos de
estar em cena. No caso da danga, Clive Barnes (1927- 2008), critico de danga
e do teatro do The New York Times, afirmava que a dan¢a contemporanea é o

que se faz hoje, ndo se apegando a estilo, procedéncia, objetivos e forma.

Neste sentido, chamo de Transgressores estes sujeitos historicos, cujo
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ensino e produgdes artisticas anunciaram o rompimento com os pas-
sos codificados e com as mise-en-scénes? da danga classica, em busca de
uma linguagem corporal baseada em movimentos criativos. Neles foram
percebidos elementos que os identificaram como experimentadores e
criadores de linguagens corporais e cénicas. Buscavam, da mesma forma
que Isadora Duncan, pioneira da danca moderna “expressar através do
movimento a verdade interior do ser humano, distanciando-se de toda
fantasia e artificialidade da expressdo classica”. (SILVA, 2005, p. 97 apud

MOREIRA, 2014, p. 34-35)

Giselle Moreira, em seu livro “Classicistas e Transgressores” (2014), explica
que a danga contempordnea trazia a inteng¢do, tanto por parte dos bailari-
nos como dos coreografos, de estabelecerem novos padroes, afastando-se dos
ideais classicos em que a sociedade ndo era representada e a danc¢a ndo trazia
formas atuais de lidar com conflitos sociais, politicos etc.

Ao mesmo tempo que a nova concepgdo era evitar dangas fantasiosas e o
rigor do vocabuldario da técnica cldssica, também ndo era aceita a obrigatorie-
dade trazida pela dan¢a moderna - de sempre dangar por uma causa justifica-
da e embasada por sentimentos profundos ou pelo caos advindo da sociedade.
Jad a danga contempordnea foge do rigor e da obrigatoriedade. Ela pode estar
relacionada a apegos sentimentais ou ser um instrumento de protesto; toda-

via, pode ndo trazer coisa alguma, tendo apenas o foco no movimento.

Os Classicistas reproduziam a arte vigente, a danga cldssica. Os Trans-
gressores tinham por inteng¢do atravessar dessa zona conhecida para ou-
tra, desconhecida, com o proposto de ir além do que estava estabelecido
e convencionado. Compreendo hoje, essa zona desconhecida como uma
zona de poténcia, na qual se podia experimentar, ousar, conjugar e fundir
a danga a outras manifestagdes e expressoes artisticas, assim como expe-

rimentar lugares diferentes. (MOREIRA, 2014, p. 111)

A danga contempordnea busca, em varias ocasides, novas formas de co-

3 - Trata-se de uma expressdo francesa utilizada para designar todos os elementos que
compdem a encenagdo. Dessa forma, o espetdculo como um todo é referido através das
palavras “mise en scéne”, em que sdo considerados a interpretagdo dos atores, o cendrio,
o figurino, a iluminagdo, a sonoplastia e todos os demais recursos da linguagem cénica
(Fonte: https://biblioteca.pucrs.br/)
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municar e novos enredos; contudo, por ter o desapego do proprio desapego,
ndo impde que os coredgrafos e os artistas busquem sempre “caminhos nun-
ca vistos”, mas, sim, que eles tragam sua criatividade e expressividade para as
suas obras. Existe para esta técnica a necessidade de celebrar a movimentagao,
podendo falar sobre qualquer tema, pois o enfoque é fundamentalmente no
corpo e ndo em significados, sentimentos ou emogoes.

Por essa razdo, ela se contrapde as demais estéticas de danga, sendo esfera
para processos de experimentagdo, improvisagdo e criacdo, independente de
figurinos, de bailarinos com corpos longilineos e de conceito de palco conven-
cional. Este cede lugar para ruas, estacionamentos, pragas, lugares abertos ou
fechados, ou seja, em qualquer espaco que possa ser utilizado. A danga con-
temporanea pode ser dangada em qualquer lugar, por qualquer corpo, cele-
brando as diferencas e levando a danca até o seu publico. “A danc¢a contempo-
ranea pode ser classificada como aquela que admite a estética da liberdade, no
sentido de possuir inimeras formas de se expressar, pensar e produzir danga”
(SILVA, 2005 apud SOUZA, 2013, p. 1023).

Dessa forma, pode-se afirmar que a diversidade é sua caracteristica inega-
vel. Diversidade de corpos, de formacdes, de experiéncias corporais, de outras
formas de arte que se entrelagam a danga, resultando em uma obra transdisci-
plinar. Neste didlogo, o teatro, as artes plasticas, a literatura, o cinema, a mu-
sicas, entre outras, ao serem incorporadas a danga, fundem-se em diferentes

prospectivas coreograficas.
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2
A subjetividade criativa: espetaculos de danca

Viver ndo é necessario, necessario € criar

(Fernando Pessoa)

O ato de criar é essencial a experiéncia humana. Os processos criativos
alcancam resultados significativos com multiplicidade de referenciais espe-
cificos.

Entendo este acontecimento subjetivo, admitindo, portanto, varias sig-
nificagdes e modos de materializar um espetdculo de danga. Se existe uma
verdade sobre o processo criativo, é que ndo existem métodos soberanos ou
perfeitos, e sim diferentes caminhos metodologicos que originam diferentes
manifestacoes estéticas.

Criar, segundo o diciondrio Aurélio, significa “provocar a existéncia de; fa-
zer com que alguma coisa seja construida”. No cendrio da danga, o sentido de
criagdo ndo perde sua esséncia, pelo contrario, abraga seu significado e atinge o
seu maximo grau de importancia em cada espetdculo que é levado ao publico.

A concepgao de um espetaculo ndo exige um modo especifico nas etapas
do processo, portanto nenhuma montagem ¢é parecida. Tudo se altera de acor-
do com a visdo do criador, este pode ser o diretor, o coredgrafo ou o intérpre-
te-criador. Este tltimo é o responsavel por criar e dangar a sua propria danga,
sem depender que outra pessoa determine a composi¢do coreografica.

O espetaculo também se altera na mente de quem assiste a ele, pois o pu-
blico também modifica o que vé. Para Pavis (1999, p. 141) “é espetdculo tudo o
que se oferece ao olhar”, logo cada pessoa tem um olhar diferente sobre a danga

que vé no palco; ela, entdo, pode seguir modificando, no seu imaginario, a que
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assistiu.

No percurso de um espetaculo, existem diferentes concepg¢des de criagcdo
que podem surgir de pensamentos, textos, musicas, imagens, movimentos
repetitivos ou ndo, usando diversos espacos, gestos do cotidiano etc. O movi-
mento ndo se esgota, por isso cabe ao criador e, em particular, aos artistas da
danc¢a mergulharem em seus processos para materializar e dar vida a sua obra

cénica.

O artista envolvido no clima da produgdo da obra, passa a acreditar que
o mundo estd voltado para sua necessidade naquele momento; assim, o
olhar do artista transforma tudo para seu interesse, seja uma frase en-
trecortada, um artigo de jornal, uma cor ou um fragmento de um pensa-

mento filoséfico. (SALLES, 2004, p. 35)

A subjetividade ndo pode ser desconsiderada no momento de compor a
danga, pois, mesmo que a composi¢do coreografica siga ou ndo caminhos mais
classicos , sem o estimulo criativo, o resultado seria apenas uma grande jun¢do
de passos ou a copia de uma obra existente.

Na danga contempordnea, por exemplo, essa necessidade da criatividade
se torna ainda mais complexa e fértil por trazer, em sua significacdo, o des-
prendimento de narrativa Unica e a aceitacdo de que todo e qualquer corpo
pode dancar, sem a imposi¢dao de um corpo magro e longilineo.

A cena contempordnea abre outras perspectivas em sua estética. Ademais,
resulta no nascimento de novos conceitos e modos distintos de pensar o corpo,
em novas abordagens temdticas e em obras com diferentes performances. “Na
danga, hoje, hd permissdo para criagdes que apenas objetiva a beleza do corpo
em movimento, como também aquelas que expressam a mais dura das realida-
des, o corpo violentado ou defeituoso” (SILVA, 2005, p. 142).

Quando se fala sobre criatividade, processo criativo ou montagem de es-
petdculo, muitas pessoas podem ter a ideia de que basta juntar movimentos
aleatdrios em um corpo para ser danga. O processo criativo ndo é nada facil, ao

contrario, ¢ bem mais complexo do que a grande maioria das pessoas pensam.
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E como montar um quebra-cabeca com numerosas pecas que, a0s poucos, vio
se conectando uma a outra para formar o jogo cénico. Isso exige pesquisa, es-
for¢o, intensas horas de trabalho e dedica¢do. Por este motivo, reafirmo ser
relevante a prote¢do de espetdculos de danga a partir da legislagdo dos direitos
autorais vigentes, assunto que serd abordado mais adiante.

A montagem de um espetdculo traz um esforco fisico enorme— exaustdo
dos musculos, das articulagdes e dos ossos— ligado aos movimentos e a res-

piracdo.

O corpo do bailarino ndo é apenas movimento, ndo se desloca apenas
daqui para acold, mas se forma, deforma-se, transforma-se, estende-se,
alonga-se, figura-se, transfigura-se; polimorfo e proteiforme, o corpo
atua. O que envolve multiplas condutas, tensdes, prazeres e metamorfo-

ses. (NORA; FLORES, 2013. p. 13)

Observa-se a inexisténcia de uma receita pronta para a cria¢do de espeta-
culos, pois, com o advento da dan¢a moderna, abriu-se espago para o surgi-
mento dos métodos pessoais. Este fato relevante amplia o campo da autocria-
¢do na danga que nasce por diferentes razdes, expressa diversos sentimentos
ou ndo expressa nada, sendo também um viés proporcionado pela danca con-

temporanea.

Danga pode ser quase tudo. Tem um pouco a ver com consciéncia de uma
determinada parte interior, com uma postura corporal. Uma grande pre-
cisdo que tem relagdo com: saber, respirar, todo pequeno detalhe. Sem-
pre tem relagdo com o COMO. Existem tantas coisas, que sdo danga, até
coisas bem contrarias. Dan¢a acontece também pela necessidade, ndo
somente pela felicidade. Acontece devido a variadas situagdes. Assim
vive-se hoje num tempo bem exato, onde a dang¢a tem que nascer bem

corretamente. (BAUSCH 1996, p. 305 apud. PEREIRA, 2007, p. 97)

Além da técnica corporal, muitos fatores devem ser considerados no pro-
cesso de criagdo. E preciso investigar os meios que construirdo o espetaculo

como, por exemplo, o tema, o figurino, a iluminag¢do, o cendrio, a sonoplastia,
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a maquiagem, o espaco e o elenco, pois fardo parte da pesquisa coreografica.
No entanto, vale ressaltar que ndo ha obrigatoriedade do uso de todos es-
ses elementos, porque existem espetdculos que sdo realizados sem musica,
sem um figurino especifico, sem iluminag¢do e sem palco.
O coreodgrafo abraga a sua visdo criativa e guia todos os elementos que com-

poem a danga* (DANCE NATIONAL ARTS CENTRE, 2020, tradugdo nossa).

A montagem de uma coreografia exige do artista um dominio dos ele-
mentos estéticos ja codificados por diversos estudiosos da dan¢a, como o
espago, o tempo, o peso e a fluéncia, em relagdo ao corpo em movimento.
Numa coreografia, esses elementos basicos dialogam entre si, podendo
construir outros sentidos causadores de diferentes sensagdes no especta-
dor, pois, de acordo com a composi¢do realizada, poderd obter diferentes
resultados, como: equilibrio, movimento, fragmentagdo, linearidade,
etc. O autor pode ainda contar com os recursos especificos das outras lin-
guagens artisticas, adicionando maior dramaticidade, alegria, surpresa,
espanto, enfim, diferentes emog¢des quando utilizando adequadamente
os elementos da musica, das artes visuais, que muito tem contribuido
para os cendrios, figurinos e aderegos e, ainda, elementos do teatro que
vem cada vez mais enriquecendo a cena contemporanea com as perfor-
mances de danga/teatro e as preparag¢des dos artistas bailarinos com suas

técnicas proprias do universo do teatro. (MUNDO DA DANCA, 2013)

O grande quebra-cabega exige uma equipe para ser montado em um pro-
cesso de mobiliza¢do e articulagdo dos envolvidos na concepgdo do espetacu-
lo, para transformar a visdo de todos os elementos selecionados em realidade
cénica. Tecendo uma grande teia onde cada individuo tem um papel impor-
tante no cendrio desenhado. Essas conexdes e encontros, além de fortalecerem
os meios de criagdo, acabam gerando avangos para a economia criativas, pau-

tada no capital intelectual e cultural, bem como na propria criatividade por

4 - The choreographer holds the creative vision and guides all the elements that go into
the making of a dance” (Dance National Arts Centre - http://www.artsalive.ca/en/dan/
make/process/collaboration.asp).

5 - A Economia Criativa abrange os ciclos de cria¢do, produgdo e distribui¢do de bens
e servigos que usam criatividade, cultura e capital intelectual como insumos primarios
(Fonte: SEBRAE).
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meio de negdcios e a¢des que geram valor econdmico, estimulando a gera¢cdo
de renda e criando empregos, a0 mesmo tempo que promove o desenvolvi-
mento cultural.

A danga, embora seja um relevante componente da cultura da humani-
dade, é um agente de desenvolvimento dos individuos e da sociedade, sendo
também um motor de crescimento na economia, visto que cria uma rede com
diferentes perfis de profissionais, entre eles, dancarinos, figurinistas, maquia-
dores, cendgrafos, costureiras, cenotécnicos que estardo produzindo e rece-

bendo por seu trabalho.

O poder da cultura configura-se como uma plataforma de agoes voltadas
ao reconhecimento e a valoriza¢do da cultura como elemento fundamen-
tal para o desenvolvimento humano em todos os seus aspectos. A partir
da abordagem aqui proposta a cultura se junta aos temas sociais e am-
bientais para construir os pilares basicos de um significado mais efetivo
e abrangente para uma nova nog¢do de desenvolvimento e sustentabilida-

de. (BRANT, 2009, p. 7)

Nessa perspectiva, a producdo e circulacdo de espetaculos de danga tam-
bém movimentam a economia criativa. Esta atividade é tdo relevante como
outra qualquer que fomente o desenvolvimento e a sustentabilidade da cadeia

produtiva cultural.

Um olhar sobre a criacao de um espetaculo

A criagdo de obras coreograficas é um complexo processo que exige um
planejamento estratégico delineado. E como um projeto que deve ser estrutu-
rado para conectar diferentes elementos em um espetdculo.

O coredgrafo pode utilizar varios caminhos, fazendo uso de diferentes vo-
cabulérios de técnicas de danga, tendo a liberdade para transcender as for-
malidades de cada estilo. Ao mesmo tempo que inclui expressividade, agrega

elementos pertencentes ao cotidiano e a outras esferas da arte, emprega re-
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feréncias culturais e( por que ndo?) também conta histdrias autobiograficas.
Esta juncdo, ao entrar em harmonia, resulta em imagens que trazem a tona
sentimentos, associa¢des por parte da plateia que, ao se deparar com a obra,
encontra reconhecimento de vivéncias pessoais nas situa¢gdes descritas em cé-
lulas coreograficas.

Sayonara Sousa Pereira (2007, p. 83) afirma que:

Como coredgrafa-diretora, com a caligrafia que venho desenvolvendo ao
longo desta trajetoria, procurei tematizar movimentos do dia-a-dia, vi-
véncias, sentimentos e associa¢des, valendo-me de musicas e de textos
que nos transportassem, a mim e aos intérpretes, a uma nova paisagem.
Procurei citar estas vivéncias em diferentes texturas, sabores, ritmos den-

tro dos acentos e dindmicas que tenho desenvolvido.

O coredgrafo e/ou diretor age desde a concep¢do da montagem do espetd-
culo, alinhando suas expectativas e compreensdo da materializagdo da coreo-
grafia por ele pensada, com o entendimento de que o resultado sera influen-
ciado pela personalidade e técnica dos intérpretes. Por essa razdo, as técnicas
corporais usadas durante os treinamentos tém como uma das finalidades pre-
parar o corpo e a individualidade dos bailarinos.

A relagdo entre cordgrafo e/ou diretor com os bailarinos forma uma rede
de comunicagdo e escuta sensivel, de percep¢do agugada para que o corpo seja
a propria danga enquanto dang¢a. Em determinadas situagdes, esses profissio-
nais sdo responsaveis em escolher o elenco, distribuir os personagens quando
necessario, determinar os solos e as dan¢as em grupo, ao mesmo tempo que
tiram as davidas da composi¢do coreografica e direcionam os ensaios, sobre-
tudo se ndo houver a figura do encenador, de forma a facilitar o entendimento
da obra e a assimila¢do dos passos.

Observa-se uma quantidade significativa de informagdes, orientacdes e
muitos didlogos com os bailarinos para construir de forma sélida os persona-

gens.

O que chamamos de constru¢do da personagem ¢é na verdade a produgio
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de uma imitagdo plausivel. Devemos, portanto, buscar outro caminho.
(...) A forma verdadeira s6 chega no ultimo instante, as vezes até depois.
E um nascimento. A verdadeira forma nio é como a construcio de um
edificio, em que cada agdo é um avango logico em relag¢do a agdo anterior.

(BROOK, 2000, p.15 apud PEREIRA, 2007, p. 96)

Em alguns espetdculos, outros elementos podem ser utilizados de maneira
a enriquecer a imagem que sera apresentada para a plateia. O uso da voz e do
som é um recurso interessante para tanto, sendo uma ferramenta para explo-
rar entonagdes e ritmos a medida que as palavras puderem ser pronunciadas
com diferentes intensidades ou que os sons oferecam um novo tipo de suporte
para a movimenta¢do em cena.

O coredgrafo pode pensar em dangas que intercalam com textos, com sus-
surros, com frases soltas, com didlogos dirigidos a plateia. Sdo possibilidades
para unir gesto e palavra, ofertando a quem assiste um envolvimento maior se
esse for o plano.

A trilha sonora a ser dangada também ¢é um elemento central, se essa for a
proposta do coredgrafo. A musica se entrelaca a danga, dialogando com a mo-
vimentagdo, enfatizando sentimentos e contracenando quase como um per-
sonagem a parte. Porém, um espetidculo pode ndo ter musica mecdnica, até
porque a prépria musica do corpo pode embalar a composi¢do coreografica.

O balé e a musica classica andam lado a lado, sendo impensavel que um
espetdculo ndo apresente uma belissima trilha sonora para somar e enalte-
cer os movimentos coreografados. Vale lembrar que, durante muitos anos, os
musicistas renomados entendiam que as composi¢des para os balés eram um
territorio distante de suas atuagoes competentes e sérias. Os espetaculos de
balé possuiam trilhas sonoras apenas “agradaveis” que serviam para afastar
o siléncio do recinto no momento das apresenta¢des. Somente com musicos
como Tchaikovsky (1840-1893), esse entendimento foi alterado, trazendo a
musica como elemento imprescindivel as obras de balé.

Em tantas outras técnicas de danga, a musica também exerce sua fungdo.

Cabe ao coreografo entender qual ¢é a trilha sonora que melhor se integra a
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obra coreografica e quais serdo responsaveis por enriquecer a proposta sob os
holofotes.

O coreografo deve pensar sobre o uso ou nio de objetos cénicos, sobre os
figurinos, a iluminagdo e tantos outros fatores e elementos que serdo parte in-
separaveis da obra em sua totalidade como um grande maestro que rege cada
uma destas varidveis.

Em outras palavras, coreografar e/ou montar um espetdaculo ¢ um processo
trabalhoso que exige dedica¢do, criatividade, conhecimento técnico para que
a danga e os elementos definidos oferegam o resultado esperado. Isso gera
como produto um ativo autoral de grande relevancia, constituindo uma obra
artistica que deve ser protegida e enaltecida, enquanto patrimonio cultural e

intelectual, com direitos de propriedade.
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3

Propriedade intelectual

A conven¢do da Organizagio Mundial da Propriedade Intelectual °©
(OMPI) define como propriedade intelectual: A soma dos direitos relativos
as obras literdrias, artisticas e cientificas, as interpretagdes dos artistas intér-
pretes e as execug¢des dos artistas executantes, aos fonogramas e as emissdes
de radiodifusdo, as invengdes em todos os dominios da atividade humana, as
descobertas cientificas, aos desenhos e modelos industriais, as marcas indus-
triais, comerciais e de servigo, bem como as firmas comerciais e denominagdes
comercias, a prote¢do contra a concorréncia desleal e todos os outros direitos
inerentes a atividade intelectual nos dominios industrial, cientifico, literdrio e
artistico (OMPI apud JUNGMANN; BONETTI, 2010, p. 21).

Segundo Pimentel (2012), a propriedade intelectual é uma espécie de pro-
priedade que é assegurada pelo Estado como fung¢do social. Uma das dimen-
soes dessa fungdo é servir de instrumento da politica de Ciéncia, Tecnologia
e Inovagdo (CTI) para assegurar a prote¢do de resultados de pesquisa e de-
senvolvimento, valorizar esses resultados e promover a sua transferéncia com
seguranca juridica. Além disso, a propriedade intelectual é uma garantia de
apropriagdo das criagdes intelectuais e dos signos distintivos que integram o
patriménio das pessoas como ativos intangiveis, sendo um regime discipli-
nador de conduta no mercado, visando a concorréncia leal entre os agentes
econdmicos.

“O conjunto dos direitos resultantes das concep¢des de inteligéncia e do

6 - A Organizagdo Mundial da Propriedade Intelectual (OMPI; em inglés, World Intel-
lectual Property Organization, WIPO) é uma entidade internacional de Direito Interna-
cional Publico com sede em Genebra (Suiga), integrante do Sistema das Nag¢6es Unidas.
Criada em 1967, é uma das 16 agéncias especializadas da ONU e tem por propésito a pro-
mocdo da protegdo da propriedade intelectual ao redor do mundo através da cooperagao
entre Estados. (Fonte: Wikipédia).
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trabalho intelectual, vistos principalmente sob a perspectiva do proveito que
deles pode resultar, costuma-se denominar genericamente como propriedade
intelectual” (CERQUEIRA, 1982, p. 49).

De acordo com Carlos Alberto Bittar:

Os direitos intelectuais sdo aqueles referentes as relagdes entre a pessoa
e as coisas imateriais que cria. Esses direitos incidiriam sobre as criagdes
do génio humano, manifestadas em formas sensiveis, estéticas ou utilita-
rias, ou seja, voltadas, de um lado, a sensibilizagdo e a transmissao de co-
nhecimentos e, de outro, a satisfacdo de interesses materiais do homem

na vida didria. (BITTAR, 2008, p. 2-3)

Em outras palavras, é o ramo do direito que assegura direitos, legitima-
mente concedidos pelo Estado, aos inventores/criadores sobre suas obras, du-
rante um determinado periodo, para que possam ter exclusividade sobre elas,
sem ter de se preocupar com o uso indevido por terceiros (sem autorizagdo).

Os direitos de Propriedade Intelectual sdo direitos outorgados pelo Esta-
do que garantem a exclusividade a seus titulares sobre a exploragao comercial
sobre um determinado produto ou processo (VARELA; PLATIAU; SCHLEI-
CHER, 2005).

Nos dias em que vivemos, com tantas formas possiveis de compartilha-
mento de contetido, disseminagdo de informagdo e distribui¢do de materiais,
ter uma ferramenta juridicamente valida para assegurar aos criadores/autores
de obras intelectuais um meio seguro de resguardar seus direitos é de grande
importancia para endossar o justo tratamento a quem se propde a criar e pes-
quisar, disseminando conhecimento e originando novos produtos.

A propriedade intelectual, além de um instrumento de prote¢do como su-
pramencionado, é também uma drea de progressivo interesse para a econo-
mia, desenvolvimento do conhecimento e da cultura de um pais.

E por si s6 um fator de grande relevincia em negociacdes empresariais e
industriais, uma vez que serve de amparo aos empresarios para evitar que ter-

ceiros, agindo de ma fé, se apropriem indevidamente de suas criagoes; alvo de
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discussdes internacionais em que se tenta estruturar um ordenamento juridi-
co comum que traga harmonizac¢do entre os Estados a medida que discorre
sobre dispositivos de direito internacional que buscam ndo somente homoge-
neizar a forma como o tema é tratado em diferentes paises, mas também criar
padrdes de reciprocidade e respeito pelas criagdes oriundas de outros territo-
rios, estabelecendo boas préticas e mutualidade nas rela¢des entre diferentes
paises. E um critério impar para o desenvolvimento de pesquisas em Institui-
¢bes de Ensino, Ciéncia e Tecnologia, bem como um poderoso instrumento de
manutengdo e guarda da cultura e saber fazer de um povo.

Tem-se assim, a Propriedade Intelectual como a de um capitulo do Direito,
internacionalizado, que compreende o campo da Propriedade Industrial, os

direitos autorais e outros direitos sobre bens imateriais (BARBOSA, 2003).

Divisao das areas de propriedade intelectual

A Organiza¢dao Mundial da Propriedade Intelectual (OMPI) define Pro-
priedade Intelectual como a soma dos direitos relativos a atividade intelectual
nos dominios industrial, cientifico, literdrio e artistico. Estes direitos resultam
sempre numa espécie qualquer de exclusividade de reprodugdo ou emprego de
um produto ou servico (REDENAMOR, 2016, p.16).

A Propriedade Intelectual é a drea do direito que, por intermédio de leis,
garante aos inventores/criadores/autores ou responsaveis pela invengdo o di-
reito de obter, por um determinado periodo de tempo, recompensa pela sua
criagdo, no mesmo momento em que as resguarda contra terceiros, possibi-
litando que elas sejam disseminadas de forma mais protegida, enquanto ga-
rante a essas criagdes o status de propriedade equiparado ao de qualquer outro
bem material ou imaterial.

A Organizagao Mundial de Propriedade Intelectual (OMPI) divide a pro-
priedade intelectual em 03 dreas: Direitos Autorais, Propriedade Industrial e

Protegdo Sui Generis, conforme Figura 2 que segue.
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Figura 1 - Divisdo areas de Propriedade Intelectual

O direito autoral garante o direito de exclusividade para o criador sobre a
sua obra intelectual, assegurando prerrogativas de carater moral e patrimo-
nial, por um periodo determinado (vigéncia), com a inten¢do de avalizar e pro-
mover a dissemina¢do de bens culturais para a coletividade.

Deve-se entender que, em virtude da importancia do direito autoral para
a classe artistica, para a sociedade e para a industria cultural, tornou-se ne-
cessario garantir privilégios ao autor, assegurando protegdo contra usos e mo-
dificagbes ndo autorizadas. Essa prote¢do ancorada na legislag¢do possui trés
aspectos praticos: gera seguranca aos autores e a possibilidade de exploracdo
financeira da obra criada, trazendo independéncia para os artistas que passam
a receber uma remuneragdo justa por suas obras; estimula a concepcdo, dis-
seminagdo e acesso a obras intelectuais; além de estabelecer critérios para a
manutencdo dos servigos e produtos ligados a indastria cultural.

O Direito Autoral engloba o direito do autor, os direitos conexos e os pro-
gramas de computador sob a lei n.? 9.610/98: Lei de Direito Autoral (LDA)e a
lei n.2 9.609/98: Lei de Programas de Computador.

A Propriedade Industrial sob a lei n.2 9.279/1996 é o conjunto de direitos

que compreende marcas, patentes, desenho industrial, indicagdo geografica,
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segredo industrial e repressdo a concorréncia desleal. Esta drea estd ligada a
bens imateriais que possuem ampla relevancia e relagdo com a industria e com
as praticas de concorréncia de mercado.

Denis Borges Barbosa (2003), sobre os direitos garantidos por lei, explica
que: A estes direitos que resultam sempre numa espécie qualquer de exclu-
sividade de reprodugdo ou emprego de um produto ou servigo da-se o nome
de ‘Propriedade Intelectual”. Ja para o segmento da Propriedade Intelectual
que aflige, mais assertivamente, os interesses da industria de transformac¢do
e do comércio, tal como os direitos relativos a marcas, desenhos industriais e
patentes, costuma-se designar por “Propriedade Industrial”.

A Prote¢do Sui Generis envolve a topografia de circuito integrado e as no-
vas variedades de plantas chamadas de cultivar, bem como os conhecimentos
tradicionais associados e 0 acesso ao patrimonio genético, sendo cada tipo de
protegdo regulamentada por legislagdo propria. Nesse caso, o direito a prote-
¢do também depende de registro em drgdo competente, e o prazo maximo de
validade varia de acordo com o tipo especifico.

Cumpre ressalvar que cada uma dessas modalidades especificas de prote-
¢do possui caracteristicas muito peculiares e, portanto, precisam de atengdo as

suas particularidades a fim de possibilitar sua exata compreensdo e aplicagdo.

Propriedade de qué?

Ao falar sobre propriedade intelectual, é importante estabelecer alguns
conceitos juridicos, mesmo que de forma simplificada.

Como ja foi mencionado, a aceleragdo do processo informacional, o desen-
volvimento de novas tecnologias, o crescimento da economia (também apoia-
do na fabricagdo e na comercializagdo de novos produtos e servigos) encorajou
a criagdo de uma nova forma de tratar os direitos advindos da propriedade.
Uma vez que os meios existentes facilitavam a reproduc¢do e a copia em série de

produtos que estavam ou iriam ser comercializados, a exigéncia do mercado se
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intensificou no sentido de criar uma nova categoria de direito que tratasse ndo
so da propriedade sobre o produto em si — do ato de posse, por exemplo —
mas também que atuasse sobre algo mais vulneravel: os direitos decorrentes
da criagdo, ou seja, a ideia de produzir, criar, inventar.

Vale aqui uma observag¢do no tocante a ideias. A propriedade intelectual,
de acordo com a legislacdo brasileira, ndo protege ideias, ela protege obras
intelectuais expressas por qualquer meio ou fixadas em qualquer suporte, tan-
givel ou intangivel, conhecido ou que se invente no futuro. Isso significa que,
se a obra ndo estiver posta em meio fisico, ndo haverd meio de protegé-la. Essa
afirmativa se torna bastante coerente quando analisamos que, para requerer a
protecdo legal do Estado, é preciso entregar um documento comprobatorio
da existéncia da obra, expondo a criagdo na qual recaira a prote¢do. O Estado
precisa saber sobre o que esta dando as garantias previstas em lei.

Esta autora, em regra, explica esse ponto da seguinte maneira: ndo pode-
mos grampear uma ideia contida na cabeca do autor/criador no formuldrio
de solicitacdo de registro, nio é mesmo?! E preciso anexar algo que possa ser
fixado ao processo de solicitagdo.

Desse jeito, pela determinacdo legal e cardter prdprio ao direito de pro-
priedade intelectual, as ideias sdo consideradas como algo livre, ndo havendo
viabilidade em falar, no Brasil, sobre processos judiciais ou extrajudiciais base-
ados na alegagdo de apropria¢do indevida de ideias de terceiros, por exemplo.

Damaris Christmann (2006) afirma que é clara a especificidade dos direi-
tos de propriedade intelectual e, portanto, a necessidade de existirem termi-
nologias e classifica¢cdes novas. Os direitos adquiridos das criagdes imateriais
e que sdo assegurados aos seus criadores se referem a um setor diferenciado
da vida dos particulares e devem, assim como as demais esferas, ter assegura-
da a sua autonomia no quadro da ciéncia juridica. Essa nova linguagem mais
adequada para os direitos decorrentes das criagdes imateriais é a propriedade
intelectual.

Quando se fala em propriedade, deve-se entender que uma coisa sé passa a

ser um bem quando seu titular (proprietario) possui direitos sobre ela, inclu-
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sive de cunho econémico. O conceito de propriedade se liga aos direitos e aos
deveres adquiridos por ter a titularidade, o controle sobre algo. A propriedade
intelectual recebe o mesmo tratamento juridico destinado aos demais bens
tangiveis ou intangiveis. “As caracteristicas econdmicas da propriedade serdo,
assim, o controle sobre o bem (inclusive o bem-servigo ou o bem-oportuni-
dade), e a possibilidade de excluir a utilizagdo por outrem” (BARBOSA, 2003,
p. 22).

Em outros termos, podemos entender o direito de propriedade a medida
que existir o controle sobre o bem, que permite ao seu titular, somente a ele,
dispor sobre sua utilizagdo e existéncia, inclusive no que se refere a limita¢cdo
ou a proibic¢do de acesso por outros individuos.

Vérias teorias se propdem a discutir a base de como poderia ser entendido
esse direito de propriedade. Algumas destacam que tais direitos seriam advin-
dos da otica de direitos de personalidade (que sdo aqueles direitos inerentes
as pessoas, como o direito de imagem e o direito ao nome); outras teorias en-
tendem que estd de fato ligado ao conceito propriamente dito de propriedade,
ressaltando os aspectos privados do conceito.

Apesar de obje¢des e complementagdes entre as argumentagdes propostas,
em um ponto as teorias sdo unanimes: existe uma incontentavel necessidade

de garantir prote¢do as cria¢des imateriais.

Surgimento da protecao da propriedade intelectual e
direito autoral

Aduz-se que a propriedade intelectual tem seu inicio em fases nacionais
nas quais cada Estado concedia a propriedade ao artista ou inventor, segundo
critérios proprios que eram estabelecidos por seus governantes e, dessa forma,
mutaveis em razdo da mudanca da figura que governava, sendo denominadas
como a primeira prote¢do de tal ramo juridico aquelas destinadas aos comer-

ciantes da idade média que possuiam marcas, exteriorizadas por selos, dife-
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renciando seus produtos (SILVA; SILVA, 2014).

Por ndo existirem, naquele momento, as diferentes modalidades de fer-
ramentas de prote¢do de propriedade intelectual, as marcas serviam como
elemento de determina¢do da autoria que correlacionava artesdos — pro-
dutores a seus produtos.

As marcas ja possuiam a func¢do de diferenciar produtos. Eram utilizadas
para identificar mercadorias que eram localmente comercializadas e, a partir
do registro delas nas associagdes, os titulares das marcas passavam a ter o pri-
vilégio de uso exclusivo (SCHECHTER, 1999 apud SILVA; SILVA, 2014).

De forma bastante similar, j& no final da idade média, as inveng¢bes tam-
bém passaram a ser objeto de patentes concedidas pelos monarcas (chefes dos
Estados) em favor dos stiditos (inventores). Essas concessdes eram basicamen-
te uma forma de documento emitido pelo monarca, reconhecendo o monopo-
lio temporario para a exploragdo da referida invencdo, ou seja, afirmando o di-
reito do inventor de utilizar sozinho sua criagdo por um periodo determinado.

Em 19 de margo de 1474, o primeiro estatuto de propriedade intelectual
conhecido foi promulgado em Veneza, ficando conhecida como lei Veneziana,
com o objetivo de “estimular o avanco tecnologico” pela concessdo de licencas
de importa¢do das mercadorias, desde que incorporando inven¢des (SHER-
MAM, 1997 apud SILVA; SILVA, 2014).

Nessa lei constava alguns requisitos basicos que ainda hoje se fazem pre-
sentes na legislagdo brasileira, como a necessidade da novidade e da aplica¢do
prética; excluindo, portanto, qualquer possibilidade de protecdo de ideias que
ndo possuissem aplicacdo real. A lei determinava a necessidade de o inventor
registrar sua invenc¢do para adquirir a exclusividade de reproducdo e comercia-
lizagdo por tempo determinado e, em decorréncia de sua “pretensio” de esti-
mular o comércio e a criagdo de novas invencionices, também trazia a previsdo
de sangdes por infragdo de patentes, como por exemplo: uso ou comercializa-
¢do por terceiros.

José Everton da Silva e Marcos Vinicius Viana da Silva (2014) expéem que:
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A evolugdo da propriedade intelectual ocorreu espantosamente, tanto na
esfera dos produtos industriais, quanto naqueles relacionados as obras
literarias, tendo como principal expoente os livros, que a partir da in-
vengdo da prensa passaram a ser produzidos em larga escala. Durante
os séculos XVII e XVIII os direitos de propriedade intelectual variavam
segundo cada nagdo que os protegia, iniciando ja nesta época uma cla-
ra distingdo entre “propriedade industrial” e “propriedade intelectual”
(BODENHAUSEN, 1968) com profundo embasamento nos regimes de
privilégios e monopolios, com atribui¢do de exclusividade de exploragdo

em favor dos inventores (Industrial) e criadores (Autoral).

No que se refere a prote¢do garantida aos autores de obras literarias, os
primeiros vestigios de direito autoral somente se oficializaram quando foram
fixados alguns poucos privilégios a estes individuos, ndo reconhecendo os di-
reitos em si advindos da criagdo da obra, mas apenas concedendo licengas que
basicamente abrangiam as obras passiveis de reprodugdo (textos). O proce-
dimento para adquirir “este direito” era iniciado com a solicitagdo pelos au-
tores que realizavam o requerimento formal, anexando um exemplar da obra
ao pedido. Se a solicitagdo fosse aprovada, o monarca concedia ao autor estes
“beneficios” que consistiam na fixagdo de um pre¢o para a venda da obra e
na garantia do direito de explorar comercialmente sua criagdo por um prazo
determinado.

No século XV, com a introdu¢do da imprensa na Europa, a comunica¢do
escrita foi amplamente difundida, uma vez que era possivel copiar, em grande
numero, qualquer obra literdria. Com essa facilidade, cresceu a pressdo exerci-
da pelos editores para que fosse ampliada a prote¢do de obras autorais. Nesse
contexto, tornou-se necessario lapidar os privilégios até entdo formalizados
com a inten¢do de garantir que individuos mal intencionados ndo obtivessem
beneficios financeiros a partir da utiliza¢gdo ndo autorizada de obras autorais.
Por essa razdo, muitos estudiosos apontam que a invengdo da imprensa é con-

siderada o verdadeiro inicio do direito de autor.

A partir dai, comegaram a surgir ideias sobre prote¢do a trabalhos im-
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pressos dirigidas aos editores de obras literdrias, pois estes, juntamente
com os vendedores de livros, formam a primeira categoria organizada de

comerciantes de obras intelectuais. (JARDES, 2014)

Em 1701, na Inglaterra, foi utilizado pela primeira vez o termo copyright
poruma editora, e, em 1710, a edi¢do do “Estatuto da Rainha Ana” ou Copyright
Act, (Ato do Direito de Cdpia) configurou o que seria o primeiro texto legal
sobre o direito autoral. Apesar de tratar o tema sobre direito autoral, esta lei
somente trazia previsdo da prote¢do de editores contra a reproducdo ilegal,
ndo direcionando ainda privilégios aos autores das obras de fato.

Em 1789, com as ideologias advindas do [luminismo e da Revolugado Fran-
cesa, pautadas na busca pelos ideais de liberdade, igualdade e fraternidade,
iniciou-se a lide para concretizagdo das garantias e dos direitos pautados na
criacdo. Foi nesse periodo que os direitos autorais passaram a ser efetivamente

protegidos, atingindo, inclusive, obras musicais e seus autores.

Assim, em 13 de janeiro de 1791 foi criada a Carta dos Direitos de Re-
presenta¢do e em 18 de julho de 1793 a regulamentag¢do dos direitos de
reprodugdo, cuja epigrafe a definia como: “Lei relativa aos Direitos de
Propriedade dos escritos de todo o género, compositores de musica, pin-

tores e desenhistas”. (LIMA, 2016)

No comego do século XIX, muitos avangos ja haviam sido concretizados
acerca da tematica, e diversos paises ja haviam promulgado legisla¢des pro-
prias sobre a protecdo de direito autoral, entre eles, a Dinamarca e os Estados
Unidos. Entretanto, somente no final do supracitado século, em 1886, o pri-
meiro acordo multilateral sobre direito autoral foi assinado, a Convengdo de

Berna.
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Direito autoral e a convencao de Berna

A Convengdo de Berna, adotada na cidade de Berna na Suiga, em 9 de se-
tembro de 1886, teve grande relagdo com as alteragdes legais e com a imple-
mentacdo da protecgdo de direitos autorais no mundo e no Brasil. Significando
um marco internacional relativo a protecdo das obras literdrias e artisticas, a
Convencdo de Berna fixou critérios de reciprocidade entre os paises signata-
rios; estes critérios estabeleciam o reconhecimento da autoria dos trabalhos
criados por nacionais (de paises membros) ou que tenham sido publicados
pela primeira vez em um dos paises signatarios.

Antes da sua adogdo, as nagdes, em regra, criavam legislacdes proprias que
se aplicavam a seus territorios e se recusavam a reconhecer os direitos de autor
de obras de estrangeiros, o que gerava inumeros conflitos entre paises e incon-
taveis praticas desleais de mercado.

A Convengdo de Berna foi um marco no entendimento internacional sobre
o tema, fazendo com que todos os paises signatarios dirigissem atengdo espe-
cial a esta matéria, o que incluiu a revisdo e adaptacdo das leis nacionais que
tratavam sobre direito autoral, uma vez que precisaram se adaptar as novas
diretrizes estabelecidas.

A partir das novas regras de mutualidade trazidas pela Conven¢do de Ber-
na, a obra protegida, no territdrio nacional (de seu autor ou onde foi publica-
da pela primeira vez), passou a ser simultaneamente assegurada em todos os
paises signatdrios da convengdo, incluindo o Brasil, o qual aderiu a conven¢do
somente em 1922.

Em vista disso, a Conven¢do de Berna foi um norteador sobre o tratamento
que deve ser aplicado aos autores, enquanto base da legislacdo de inimeros
paises, além de consistir em um instrumento de diluigdo de conflitos inter-
nacionais, proporcionando maior seguranca juridica e pacificando as relagdes
entre diferentes nagdes, a0 menos no que tange a este aspecto. “Em vigor até

hoje, discute e regula as questdes ligadas a prote¢do dos direitos de autor sobre

57



obras literdrias, artisticas e cientificas, sendo tal tratado o mais importante
ponto de referéncia do Direito Autoral” (JARDES, 2014).

No Brasil, conforme mencionado, o direito autoral é regulamentado pela
Lei n.2 9.610/98 e é um exemplo claro de legislagdes que possuem o texto e as

determina¢des da Convengdo de Berna como fundamento.

Um resumo da trajetoria historica do Brasil e a pro-
priedade intelectual

Até transferir a Corte Portuguesa para o Brasil, em 1808, o regime colonial
a que estava sujeito o pais ndo era propicio ao seu desenvolvimento. As portas
para atividades comerciais, industriais e econdmicas eram bloqueadas por or-

dens da coroa e a colonia servia apenas como fornecedor de recursos naturais.

A politica da metrdpole orientava-se exclusivamente no sentido de ex-
plorar as riquezas naturais de sua opulenta possessdo americana e entra-
var por todos os meios qualquer surto de atividade que pudesse por em
risco os interesses econdmicos e financeiros da coroa ou ameagar-lhe a
soberania, favorecendo a independéncia politica da colonia. (CERQUEI-

RA, 1982, p. 2)

Nao havia nenhuma inten¢do da Coroa Portuguesa em desenvolver qual-
quer tipo de atividade criativa, comercial, industrial ou outra que ndo estives-
se ligada diretamente a exploracdo dos recursos naturais e, por conseguinte,
aos interesses de Portugal. Vale ressaltar que esse regime era altamente restri-
tivo e ndo permitia o contato da colénia com outras na¢des com a intengdo de
evitar que ocorressem influéncias “negativas” contrarias as ambi¢des da Corte.

Essa realidade s6 comecou a softer alteragdes no inicio do século XIX, mo-
tivada principalmente pelo estabelecimento da sede do trono portugués no
Brasil.

O Principe Regente foi forcado, em virtude do bloqueio de seus portos e
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invasdo do territorio portugués, a finalmente abrir os portos brasileiros para
atividades de comércio e navegacdo de nagdes consideradas amigas. O passo
seguinte foi libertar as industrias de todas as restri¢des a que estavam reféns.

Imerso nesse novo contexto, com portos recém abertos, foi necessdrio
criar medidas que amparassem as criagdes e produtos desenvolvidos no Brasil
de forma a facilitar a concorréncia com produtos estrangeiros, viabilizando o
crescimento comercial do territorio.

Em 28 de janeiro de 1809, o Principe Regente, por meio de alvard, passou
a conceder privilégios aos inventores e introdutores de novas maquinas. No
citado documento, estavam descritos os fundamentos da nova modalidade de
protecdo, tal como os requisitos para que as criagdes e criadores pudessem
gozar do beneficio. O critério mais importante se referia a obrigatoriedade de
que a invencdo atendesse ao requisito da novidade e da realidade do invento
também ligados a prote¢do de inveng¢des que ndo fossem apenas ideias abstra-
tas, e sim pudessem ser de fato aplicadas.

Muitos autores entendem que esta iniciativa foi caracterizada por ser uma
tentativa de promover, de forma um tanto urgente, o desenvolvimento no Bra-

sil, para que ao menos as necessidades bdsicas da Coroa fossem atendidas.

Tornado independente o pais, a Constitui¢do do Império, promulgada
em 1824 (Constituigdo Politica do Império do Brasil), entre as garantias
individuais relativas a propriedade, assegurou aos inventores o direito
sobre suas produgdes. A constituigdo, porém, ndo cogitava ainda a exis-
téncia de protegdo as marcas de fabricas e de comércio. Para tornar efe-
tiva a prote¢do constitucional dos inventores, promulgou-se a lei 28 de
agosto de 1830, que regulou a concessdo dos privilégios e os direitos deles

decorrentes. (CHRISTMANN, 2006, p. 2).

Dessa maneira, em 28 de agosto de 1830, foi promulgada a lei que passou a

regular a concessdo de privilégios e os direitos deles resultantes.

Esta lei composta por 12 artigos, garantia ao descobridor ou inventor de

uma inddstria util, a propriedade e o uso exclusivo de sua descoberta
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ou invengdo, reconhecia as pessoas que aperfei¢oassem as descobertas
e invengdes, os mesmos direitos de autor ou inventor, relativamente ao
aperfeicoamento introduzido e estabelecia em favor de quem implemen-
tasse, no pais, alguma industria estrangeira, um prémio proporcionado a
dificuldade e utilidade de introdugdo. (CERQUEIRA, 1946, p. 31-32 apud
CHRISTMANN, 2006, p. 2)

A duragdo do privilégio concedido e previsto em lei variava entre 5 e 20
anos conforme a natureza da invenc¢do. Permitia ainda ao inventor ter exclu-
sividade sobre ela ou dispor dela por meio de explora¢do comercial ou cessdo.

Em 1875, a primeira lei sobre marcas industriais foi promulgada no Brasil
com a intengdo de reprimir fraudes e abusos cometidos por comerciantes. Os
industriais e comerciantes passaram a possuir o direito de assinalar em seus
produtos para torné-los diferenciados no mercado, possibilitando que os con-
sumidores os distinguissem das demais mercadorias existentes.

Vale ressaltar que esta era a tnica forma de estabelecer, naquela época,
vinculos entre os comerciantes e os produtos. Ou se falava em invengdes, ou
se falava em marcas — ambas como sinénimo de assinaturas para indicar seus

criadores.

Nessa época, o direito brasileiro disciplinava, em separado, as invengoes e
as marcas, tanto que em 1882, editara-se a nova lei de patentes e em 1887
€ 1904, outra sobre marcas. Este critério de tratamento de matéria indus-
trial em leis separadas somente foi abandonado em 1923, quando houve
a promulgagdo do Decreto 16.264, que criou a Diretoria Geral da Pro-
priedade Industrial, drgao que passou a centralizar administrativamente
as questdes relativas aos dois dmbitos. Todavia, pouco progresso fez nos
dominios da propriedade industrial, pois o regulamento aprovado pelo
decreto quase que reproduzia as antigas leis sobre patentes e marcas,

com pequenas inovagdes. (CHRISTMANN, 2006, p. 3-4)

A Diretoria-Geral da Propriedade Industrial - DGPI foi extinta em 1931,
com suas atividades englobadas pelo Departamento Nacional da Inddstria,

do Ministério do Trabalho. O Instituto Nacional da Propriedade Industrial foi
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criado em 11.12.1970 pela Lei 5.648, sendo uma Autarquia Federal vinculada ao
Ministério da Indastria e do Comércio em substitui¢do ao antigo Departamen-
to, com o objetivo de desenvolver o tema no Brasil, prevendo novas atuagdes,

além da concessdo de patentes.

Em 14 de julho de 1967, através da Conveng¢do de Estocolmo, foi criada
a Organizacdo Mundial da Propriedade Intelectual- OMPI/WIPO, com
sede em Genebra, que adquiriu o status de Organismo Especializado da
ONU, em 17 de dezembro de 1974. A OMPI, contando com duas catego-
rias de membros: os Estados membros das Unides de Paris e Berna e os
outros Estados, desde que sejam membros da ONU, ou parte do Estatuto
da Corte Internacional de Justica, unificou os conceitos abolindo a tradi-
cional divisdo, existente no modelo tradicional ou histdrico, que separa-

va os direitos dos autores e dos inventores. (CHRISTMANN, 2006, p. 4)

Vale lembrar que os direitos dos autores eram aqueles inerentes a obras
autorais produzidas no dominio das artes ou das ciéncias. E os direitos de in-
ventores eram aqueles advindos do campo industrial, revestidos de carater
econdmico que resultassem em patentes, desenhos industriais etc.

A Rodada do Uruguai trouxe como uma das discussdes o TRIPS (Acordo
sobre Aspectos dos Direitos de Propriedade Intelectual Relacionados ao Co-
mércio ou Agreement on Trade Related Aspects of Intellectual Property Rights)
com a inteng¢do de formular um acordo, entre os paises, sobre um nivel mini-
mo de prote¢do que deveria ser garantida em termos de propriedade intelectu-
al. A inclusdo desta pauta no GATT (Acordo Geral de Tarifas e Comércio- 1947)
demonstrou o reconhecimento da importdncia acerca do tema para o direito
internacional, enquanto impulsionador do poder de mercado e acréscimo do
volume de investimentos realizados por empresas, entendendo-se que quanto
maior a segurancga juridica, maiores serdo as iniciativas de transferéncia de
tecnologia e investimentos no setor industrial.

Com o andamento das negocia¢cdes do GATT/1994, o Brasil foi obrigado a
alterar sua legislagdo para se adequar aos novos pardmetros exigidos interna-

cionalmente, surgindo a Lei de Propriedade Industrial (Lei 9.279/96) e outros
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dispositivos legais que trouxeram novidades sobre o tema.

Brasil € sua trajetoria em direito autoral

No Brasil, a trajetoria para o fortalecimento e para a formalizacdo do di-
reito autoral ndo foi muito distinta do modo que ocorreu nos demais paises.
Somente em 1827, foi criada a primeira tutela oficialmente para tratar “uma
espécie” de direitos autorais, entendendo os autores de obras literarias como

sujeitos com privilégios.

O direito dos autores e direitos conexos, iniciam com a Lei de
criagdo das Faculdades de Direito de Olinda e de Sdo Paulo
(1827), teve-se a primeira tutela no Brasil do privilégio de autores.
Imediatamente apds, em 1830, 0 nosso primeiro Cédigo Crimi-
nal estabelecia san¢des penais para os infratores de contrafagao;
apenas na Carta Republicana de 1891, subiu a matéria ao nivel
constitucional. Em 1898, a Lei 494, chamada Lei Medeiros de
Albuquerque, elaborou pela primeira vez um tratamento mais
abrangente. De 1917 a 1973, a regéncia legal da matéria passa ao

Codigo Civil. (CHRISTMANN, 2006, p. 6)

Em 1830, a previsdo no Codigo Criminal impds san¢des para aqueles que
gravassem, imprimissem, litografassem ou introduzissem qualquer tipo de
escrito ou de estampa que tivessem sido feitos, compostos ou traduzidos por
cidaddos brasileiros, ja estabelecendo como prazo de vigéncia o periodo de
10 anos contados da morte do autor. Em 1890, a matéria ganhou um capitulo
intitulado “Capitulo V: Dos crimes Contra a Propriedade Literaria, Artistica,
Industrial e Comercial” (JARDES, 2014).

No comego do século XX, com o advento de novidades tecnologicas, como

o disco fonografico, o cinema e o radio, tornou-se primordial a criagdo de no-
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vas exigéncias que resguardassem os bens autorais e, por conseguinte, a indus-
tria cultural. A promulgacdo da primeira lei brasileira sobre direitos autorais
(lei n.2 496 de 1898, também chamada lei Medeiros e Albuquerque) trouxe o
que seriam os primeiros dispositivos realmente voltados a integralizar uma
politica ptblica para salvaguardar a cultura. Esta lei ja dispunha de avangados
dispositivos que foram, inclusive, mantidos na legislagdo atual.

A Constitui¢do de 1891 também reexaminou o tema, estabelecendo que
os autores de obras literarias e artisticas possuiam, de forma efetiva, direito
exclusivo de reproduzi-las, inclusive, assegurando aos herdeiros a fruigao des-
tes direitos pelo tempo determinado em lei. Em 1916, o direito do autor foi
tratado no Cédigo Civil Brasileiro, que trouxe previsdo em vérios artigos sobre

sua aplicagdo.

Entretanto, com o passar dos anos, os dispositivos sobre direito
de autor contidos no Cédigo Civil comegaram a conflitar com a
evolugdo dos meios de comunicagdo e de reproducdo de sons e
imagens, sendo necessério a edi¢do e a publicagdo de varias leis
e decretos para solucionar tais conflitos, resultando em tantos
diplomas legais que a unifica¢do de toda a matéria em uma tinica
lei se tornou objeto de extrema importancia, resultando na Lei n®
5.988 de 14.12.1973, inegavel marco na historia dos direitos auto-

rais no Brasil. (JARDES, 2014)

Em 1988, a Constituicdo Federal brasileira dispds, em seu rol de disposi-
tivos e direitos fundamentais, a prote¢do do direito autoral em seu artigo 52,

incisos XXVII e XXVIII conforme citado abaixo:

Art. 52 Todos sdo iguais perante a lei, sem distin¢do de qualquer
natureza, garantindo-se aos brasileiros e aos estrangeiros resi-
dentes no Pais a inviolabilidade do direito a vida, a liberdade, a

igualdade, a seguranca e a propriedade, nos termos seguintes:
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XXVII - aos autores pertence o direito exclusivo de utilizag¢do,
publicagdo ou reproducdo de suas obras, transmissivel aos her-
deiros pelo tempo que a lei fixar;

XXVIII - sdo assegurados, nos termos da lei:

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

b) o direito de fiscalizagdo do aproveitamento econémico das
obras que criarem ou de que participarem aos criadores, aos in-

térpretes e as respectivas representag¢des sindicais e associativas.

Conforme mencionado, em 1922, o Brasil se tornou signatario da Conven-
¢do de Berna, o que resultou na revisdo e na adaptagdo da lei vigente as novas
diretrizes internacionais. Desta revisdo e com base nos dispositivos da men-
cionada convengdo, resultou a lei n® 9.610- Lei Brasileira de Direitos Autorais,

editada em 19 de fevereiro de 1998, e atual legisla¢do federal.
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Direito autoral e danca no Brasil

Infelizmente, quando se analisa os marcos na legislagdo de propriedade in-
telectual, os caminhos da danga ndo sdo nem de longe destacados, na condi¢do
de eventos balizadores. Ndo sei vocés que estio acompanhando esta leitura,
mas esta autora procurou em livros, artigos e outras fontes, referéncias para
aqui tragar uma espécie de ordem cronoldgica sobre o tratamento da danga no
contexto da legislacdo brasileira de propriedade intelectual.

O fato é que hd uma grande auséncia de tratamento especifico ligado a
danga no que alude a legislacdo em si. Ndo existem leis, decretos ou doutrinas
(conjunto das ideias basicas contidas num sistema filosofico, politico, religio-
s0, econdmico, entre outros), neste caso juridico, que explorem especifica-
mente os meandros da dang¢a. Uma lacuna bastante significativa que ocasiona
uma caréncia delicada.

De acordo com o que mencionei, as buscas por textos que fizessem refe-
réncia especifica a protecdo de coreografias se mostraram bastante infrutife-
ras; entretanto, conforme previsto na Lei de Introducdo as Normas do Direito
Brasileiro (antiga Lei de Introdugdo ao Cédigo Civil Brasileiro) em seu artigo
42, Quando a lei for omissa, o juiz decidira o caso de acordo com a ana-
logia, os costumes e os principios gerais de direito do direito brasileiro
(Grifo nosso). Por tal razdo, esta autora ird tratar do assunto, referenciando e
levantando pontos que abordam, de forma geral, os conceitos de direito au-
toral que sdo aplicados a livros, a obras audiovisuais, a musica, entre outros,
dado que é desta forma generalizada que a doutrina e jurisprudéncia versam

sobre o assunto.
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Fundamento do direito do autor: artistas e coreo-
orafos

O fundamento do direito sobre este tipo de obra se d4 em razdo de sua
propria origem, a cria¢do do individuo. A obra pertence ao seu criador pelo
fato de ter sido aquele sujeito o responsavel por sua cria¢do, cabendo a ele e s6
a ele decidir sobre o futuro da obra, sobre sua revelacdo ao mundo e sobre sua

permanéncia na insciéncia coletiva.

Todo homem possui, em maior ou menor grau, um potencial criativo. Ao
exercer sua criatividade, acresce ao mundo coisas novas, cujo surgimento
se deve a ele, a uma operagdo de carater intelectual que resulta em uma
nova realidade que vem enriquecer o mundo dos homens e ampliar seus

limites. (SILVEIRA, 2018, p. 12)

Continua Silveira:

Fundamentalmente, o trabalho criativo é de um s6 tipo, seja no campo
das ideias abstratas, das inven¢des ou das obras artisticas. O que se prote-
ge é o fruto dessa atividade, quando ela resulta em uma obra intelectual,
ou seja, uma forma com unidade suficiente para ser reconhecida como

ela mesma. (SILVEIRA, 2018, p. 12)

O artista da danga, quando cria uma obra, transporta para ela a sua visdo,
sua linguagem, seu modo de ser e de estar no mundo. A sua criagdo passa a
ser continuagdo de uma assinatura, de um portfolio de narrativas e cendrios
imaginados por aquele sujeito. Assim, o criador possui o direito de decidir os
caminhos que sua criagdo ird tomar. Cabe a ele e somente a ele decidir o que
serd feito com a obra. Se ela serd dancada em palcos alternativos ou ndo, se
serd licenciada para uma ou mais companhias de danca, se serd apresentada
em festivais, ou mesmo se a obra é apenas um segredo entre seu criador e as

paredes onde foi pensada.
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Se o artista entender que o mundo ndo esta preparado para ter contato com
sua criagdo e decidir por trancafid-la em uma gaveta, caderno ou memoria, isso
é uma questdo que apenas a ele cabe. Nesse caso, a sua produgdo so sera es-
petdculo quando for apresentada ao publico, antes disso, é apenas o processo.

Obras intelectuais pertencem aos seus criadores. Poemas, musicas, dan-
¢as... todos partem da criatividade, experiéncia e expressdo de seus autores
que assumem a paternidade de suas cria¢des no campo do sensivel.

Esse termo “paternidade” é, inclusive, utilizado pelo legislador para des-
crever direitos morais garantidos aqueles que criam obras intelectuais. Os au-
tores possuem a prerrogativa de sempre serem citados como “pais” das obras,

tendo, em vista disso, seus nomes vinculados a elas.
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Importancia da protecao de direitos autorais

No mundo digital, quanto maior a possibilidade de compartilhamento de
informagdes, maiores sdo os riscos de reprodugdo de criagdes intelectuais hu-
manas. Em decorréncia da natureza dessas criagdes, intangiveis e incorpdreas,
a difusdo natural desses bens encontra poucas barreiras para a execugdo de
copias e replicagdo sem autorizacdo de seu criador.

De acordo com a autora Carolina Tinoco Ramos:

Vivemos hoje na era da informagao e globalizagdo. O se transfor-
ma a cada dia, se conecta, agregando culturas e sociedades. Nao
é surpresa que hoje, em um soé clique, um individuo que tenha
certo dominio operacional da internet, possa acessar as mais lon-
ginquas culturas, abrindo as portas do conhecimento e promo-

vendo contato e troca cultural. (RAMOS, 2010, p. 284)

A facilidade encontrada em filmar ou fotografar um espetaculo de danga,
utilizando apenas um aparelho celular, resulta em dois aspectos que se contra-
pdem e que partem do mesmo ponto: a divulga¢do da obra e da globalizacdo
das criagdes. No entanto, enquanto o primeiro aspecto traz a agilidade em tor-
nar o trabalho de um artista, coreégrafo ou companhia de danga conhecido
em diferentes locais, apresentando sua pesquisa, difundindo sua linguagem
e movimentac¢do, promovendo sua obra e aumentando o ptblico que podera
ter contato com a mesma; o segundo aspecto se faz menos tentador, posto
que intensifica a facilidade de um terceiro mal intencionado, tendo acesso a
coreografia, copiar movimentos, conceitos e, em alguns casos, por mais incon-

cebivel que pareca: copiar a obra em sua totalidade.
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Em decorréncia desse novo cendrio tecnologicamente desafiador e haven-
do interesse legitimo em proteger bens imateriais, criagdes, seja em decorrén-
cia de seu valor cultural, educacional, econdmico, ou de sua necessidade para
estratégias de negdcios inovadores (como know-how, por exemplo), tornou-se
inevitavel que certas garantias persistam de forma mais eficiente e que exista
uma tutela juridica especifica por meio do Direito de Propriedade Intelectual,
para proteger as obras intelectuais que atendam aos requisitos de protecdo.

E importante entender que obras artisticas nio afetam apenas o ambito
pessoal de seus usudrios e apreciadores, pelo contrdrio, em uma dimensdo
mais abrangente, sdo responsaveis, enquanto conjunto de obras, por formar
a heranca cultural de uma nagdo, fazendo parte da identidade de seu povo.
A heranga cultural é fundamental para o crescimento e desenvolvimento do
pais, inclusive gerando impacto como valor agregado ao produto interno bruto
(PIB) e possibilitando novos empregos na inddstria da cultura.

Em verdade, dados recentes apontam que as atividades culturais consti-
tuem um dos setores com maior crescimento da economia mundial, com a
crescente geracdo de renda e emprego, além da profissionalizagdo de recur-
sos humanos. A industria da cultura, em paises desenvolvidos, supera setores
tradicionais da economia gragas a criacdo, producdo e exibi¢cdo de produtos,
como: livros, filmes, softwares, jogos eletrénicos, programas para televisdo,
musicas etc. “Nos Estados Unidos, por exemplo, no periodo de 2004 a 2007 a
taxa anual de crescimento da inddstria do direito autoral foi mais do que duas
vezes a taxa de crescimento da economia americana como um todo” (JUNG-
MANN e BONETT], 2010, p. 57).

Nesse sentido, garantir a prote¢do de direito autoral significa criar amparos
a cultura, dar suporte para a economia criativa e proteger obras de autores que

integrardo o patrimoénio cultural do pais.
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Conceito de direitos autorais

O direito de propriedade intelectual é um direito imaterial, resultante do
intelecto humano e ndo de sua for¢a de trabalho (JUNGMANN e BONETTI,
2010, p. 21).

O Direito autoral tem foco em interesses de carater subjetivo, uma vez que
decorre da autoria e criagdo de obras intelectuais no campo literario, cientifico
e artistico, de que sdo exemplos: pinturas, desenhos, esculturas, livros, artigos
cientificos, musicas, filmes, fotografias, coreografias, softwares, entre outros,

sendo regulamentado pela Lei n.® 9.610/98.

O direito de autor é visto como instrumento de incentivo a cul-
tura na forma da chamada “barganha cultural” concede-se o di-
reito de exclusivo temporario para estimular a criagdo de obras
e, assim, o desenvolvimento cultural; vencido o prazo, o uso das
criagOes passa a ser livre e a compor o dominio publico. (RAMOS,

2010, p. 308)

Em outros termos, o Estado, munido pelo poder a ele concedido pelo mo-
delo constitucional vigente, garante exclusividade de explora¢do econdmica
ao criador sobre sua obra por um determinado periodo. Durante este tem-
po, aqueles que quiserem utilizd-la deverdo ter autoriza¢do do autor e, mui-
tas vezes, deverdo pagar por esta utilizagdo (royalties). Muitos falam sobre
a intenc¢do do legislador em recompensar o criador, reconhecendo, assim, a
importancia de seu trabalho, uma vez que encerrado o prazo previsto de exclu-
sividade, a obra passa a integrar o dominio cultural da sociedade.

Esta autora concorda com os autores que salientam que, mais do que uma
forma de recompensa, o direito autoral decorre sobretudo de uma politica de
protecdo e, como tal, deve aumentar os padrdes minimos para garantir efetivi-

dade no territorio nacional e responder as pressdes externas de outros paises.
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A autora Carolina Tinoco Ramos afirma, de forma certeira, que “o direito do
autor ndo nasceu para proteger o fruto do trabalho, mas sim para fomentar a
cultura” incentivando a cria¢do de novas obras (RAMOS, 2010, p. 309).

O direito do autoral, na sua esséncia, possui como objetivo regular as re-
lagdes juridicas entre os autores de obras intelectuais e terceiros interessados
em sua criagdo, ao mesmo tempo que, por definir delimitagoes legais, gera a
sensacdo de seguranca juridica para aqueles que produzem obras intelectuais,
atuando como agente de incentivo de novas cria¢des.

Esse raciocinio se torna légico quando se entende que, se o autor se sente
seguro em virtude de sua tutela (amparo) garantida pelo Estado, ele pode vir
a se tornar um agente cada vez mais produtivo, no sentido da cria¢do de novas
obras, impulsionando a cultura e a cadeia que move a economia criativa.

Desse modo, quando o legislador garantiu esta defesa dos direitos autorais
(baseado nas diretrizes da Conven¢do de Berna), ele potencializou a protegdo
da concepgao de propriedade (tdo arraigada no direito brasileiro e de outros
paises), estimulou a economia e gerou avang¢os para a cultura concomitante-

mente.

Direitos morais e direitos patrimoniais do autor

Direitos Morais

Direitos Patrimoniais
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Figura 2 - Direitos do autor

No Brasil, adotou-se a teoria dualista no que tange a natureza juridica dos

direitos autorais, reconhecendo prerrogativas de cardter material (os direitos
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patrimoniais) e outras de cardter pessoal, os direitos morais de autor (Figura 3)

De forma simplificada, quando o autor cria uma obra que possui os requi-
sitos para ser protegida por meio de direitos autorais, sobre a criagdo recaem as
duas faces da protegdo previstas em lei: os direitos patrimoniais que garantem
a exploragdo econdmica da obra e os direitos morais vinculados a personalida-

de do autor.

Os direitos morais, previstos no art. 24 da Lei de Direitos Au-
torais, sdo compreendidos como direitos subjetivos existenciais,
pois ndo possuem contetido econémico. Ao proteger a personali-
dade do autor exteriorizada na obra intelectual, o direito subjeti-
vo existencial do autor assume um carater personalissimo, sendo

considerado um direito da personalidade. (VIEGAS, 2019, p. 4)

De acordo com o art. 24 da Lei de Direitos Autorais, sdo direitos morais
do autor:

a) o de reivindicar, a qualquer tempo, a autoria da obra: afirma-se
aqui o direito que o criador possui de reclamar sua paternidade sobre sua obra.
O criador pode, a qualquer tempo, se opor & usurpag¢do de sua criagdo por ter-
ceiros;

b) o de ter seu nome, pseudénimo ou sinal convencional indicado
ou anunciado, como sendo o do autor, na utiliza¢do de sua obra: é o di-
reito de o autor ser mencionado todas as vezes em que sua obra for citada. E
o direito de paternidade. O nome do criador passa a ser inseparavel da sua
criacdo;

¢) o de conservar a obra inédita: é a faculdade concedida ao autor de
conservar, se essa for a sua vontade, a obra inédita. Ele ndo serd obrigado a
publicar ou exibir sua criagdo, se ndo for seu desejo;

d) o de assegurar a integridade da obra, opondo-se a quaisquer mo-
difica¢des ou a pratica de atos que, de qualquer forma, possam prejudi-

ca-la ou atingi-lo, como autor, em sua reputa¢do ou honra: é garantido
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ao autor o direito de se opor a qualquer modificacdo de sua obra ou pratica
de qualquer ato que possa vir a deteriorar a imagem da obra em si ou a sua,
enquanto criador;

e) o de modificara obra, antes ou depois de utilizada: é a possibilidade
garantida ao criador de uma obra, de alterar sua criagdo, a qualquer tempo,
seja antes ou depois da mesma ter sido utilizada. O autor é o Gnico que detém
este dominio e o direito de modificar a criagdo.

f) o de retirar de circula¢iao a obra ou de suspender qualquer forma
de utilizac¢do ja autorizada, quando a circula¢ido ou utiliza¢do implica-
rem afronta a sua reputa¢do e imagem: pode o autor retirar de circula¢do
ou suspender qualquer forma de utilizagdo ndo autorizada, quando a exibi¢cdo
estiver resultando em lesdes a sua imagem e reputagdo.

g) odeteracesso aexemplartnico e raro da obra, quando se encontre
legitimamente em poder de outrem, para o fim de, por meio de proces-
so fotografico ou assemelhado, ou audiovisual, preservar sua memdria,
de forma que cause o menor inconveniente possivel a seu detentor, que,
em todo caso, serd indenizado de qualquer dano ou prejuizo que lhe
seja causado: é facultado ao autor ter acesso a exemplar raro e tinico da obra,
mesmo que este se encontre em poder legitimo de terceiros, com o objetivo
de preservar sua memoria. Deve-se ter em mente que nesta situagao, o autor
precisa agir da forma menos lesiva ao detentor da obra, que a conseguiu por
meios licitos e, ao reaver a obra, de toda forma, devera indeniza-lo.

Vale uma ressalva importante, principalmente para os casos praticos a que
esta autora teve acesso. Os direitos morais do autor ndo podem ser traduzidos
mediante valores econ6micos. S3o direitos que possuem eficdcia absoluta con-
tra terceiros que tentem ou efetivamente lesionem os direitos do criador e sdo
indisponiveis, significando que ndo podem, a titulo gratuito ou oneroso, ser
negociados, alienados ou renunciados.

Isso significa que os autores ndo podem negociar (vender, ceder) seus di-
reitos morais. Sdo direitos que nascem com a criacdo e estdo ligados ao espirito

do criador. Veja bem, se analisarmos essa afirmagdo a luz da logica, teremos
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que concordar que faz todo sentido. Eu, enquanto autora (de uma coreografia,
por exemplo) ndo posso, por meio de um contrato, falar que eu ndo criei a obra
e passar a autoria para outrem que de fato ndo o fez... ou seja, mentir sobre o
ato de criagdo. Fazendo analogia a paternidade, seria dizer que eu ndo tive o
filho (que eu tive) e imputar o nascimento a outra pessoa.

Cito a relevancia deste ponto, pois ja acompanhei varios casos em que o
contrato entre autores e terceiros interessados na obra possuiam clausulas que
determinavam a transferéncia de todo e qualquer tipo de direito autoral.
Clausulas deste tipo sdo nulas, sem qualquer validade, uma vez que contrariam
as regras impostas pelo proprio ordenamento juridico (legislagdo vigente).

Os direitos autorais também sdo imprescritiveis. Significa que o autor
nunca perderd os direitos ligados a sua personalidade. Ele sempre devera ser
citado como autor de sua obra, ndo importando quanto tempo ja tenha se pas-
sado, por exemplo.

De modo distinto, ocorre com os direitos patrimoniais assegurados aos au-
tores. Estes direitos estdo previstos na Constituigdo Federal brasileira (1988)
em seu artigo 52, inciso XXVII e na Lei de Direitos Autorais, no artigo 28.

Aqui, o foco ndo é a personalidade do autor, e sim o direito assegurado aos
criadores de explorar economicamente suas criagdes intelectuais através de
publicagdes, divulgacdes e reprodugées. Os direitos patrimoniais se referem
ao ambito econdmico e aquilo que pode ser negociado entre autores e tercei-
TOS.

De acordo com o artigo 28 da Lei de Direitos Autorais: Cabe ao autor o di-
reito exclusivo de utilizar, fruir e dispor da obra literaria, artistica ou cientifica.

A legislagdo ainda especifica em seu artigo 29 que:

Depende de autorizagdo prévia e expressa do autor a utilizacdo da obra,
por quaisquer modalidades, tais como: I - a reprodu¢do parcial ou inte-
gral; II - a edigdo; III - a adaptagdo, o arranjo musical e quaisquer outras
transformagoes; IV - a tradugdo para qualquer idioma; V - a inclusdo em
fonograma ou produgdo audiovisual; VI - a distribui¢do, quando ndo in-

trinseca ao contrato firmado pelo autor com terceiros para uso ou ex-
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ploracdo da obra; VII - a distribui¢do para oferta de obras ou produgdes
mediante cabo, fibra dtica, satélite, ondas ou qualquer outro sistema que
permita ao usudrio realizar a selegdo da obra ou produgdo para percebé-la
em um tempo e lugar previamente determinados por quem formula a
demanda, e nos casos em que o acesso as obras ou produgdes se faca por
qualquer sistema que importe em pagamento pelo usuario; VIII - a utili-
zagdo, direta ou indireta, da obra literdria, artistica ou cientifica, median-
te: a) representac¢do, recitagdo ou declamagdo; b) execu¢do musical; ¢)
emprego de alto-falante ou de sistemas andlogos; d) radiodifusdo sonora
ou televisiva; e) captagdo de transmissdo de radiodifusdo em locais de
frequéncia coletiva; f) sonorizagdo ambiental; g) a exibigdo audiovisual,
cinematografica ou por processo assemelhado; h) emprego de satélites
artificiais; i) emprego de sistemas 6ticos, fios telefénicos ou ndo, cabos
de qualquer tipo e meios de comunica¢do similares que venham a ser
adotados; j) exposi¢do de obras de artes plasticas e figurativas; IX - a in-
clusdo em base de dados, o armazenamento em computador, a micro-
filmagem e as demais formas de arquivamento do género; X - quaisquer
outras modalidades de utilizagdo existentes ou que venham a ser inven-

tadas..

Os direitos patrimoniais do autor sdo transmissiveis mediante negocia-
¢oes do titular destes direitos ou mediante direito sucessorio apos a sua morte.

A legislacdo nacional determina que os direitos de exclusividade do au-
tor ou direito patrimonial (explora¢do comercial da obra) durem por setenta
anos contados de 12 de janeiro do ano subsequente ao falecimento do criador.
O mesmo prazo é aplicado para obras postumas.

Quando a obra for criada por mais de um autor (coautores), sendo a obra
indivisivel (ndo podendo indicar a parte referente a cada criador), o prazo dos
setenta anos sera contado a partir de 1° de janeiro subsequente a morte do
ultimo autor a morrer.

Em situagdes em que os autores ndo sejam conhecidos, o prazo se iniciard
em 12 de janeiro do ano posterior ao da primeira publicagdo da obra. Esta con-
tagem também serd utilizada para obras audiovisuais e fotograficas.

No que toca as obras coreograficas, apesar da lei nio mencionar direta-
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mente, entende-se que a regra geral se aplica, sendo, portanto, os direitos
patrimoniais vdlidos por setenta anos, contados a partir de 12 de janeiro
do ano subsequente ao falecimento do autor.

Isto posto, a obra coreografica serd protegida enquanto o autor for vivo e
por mais 70 anos ap6s a sua morte. Os direitos, apos sua morte, serdo exercidos
por seus herdeiros, conforme previsto no Codigo Civil brasileiro (direitos de
sucessao).

Seguem os artigos da Lei n.2 9.610/98 (lei de Direito Autoral brasileira),

que versam sobre a vigéncia dos direitos patrimoniais dos autores:
Art. 41. Os direitos patrimoniais do autor perduram por setenta anos con-
tados de 1° de janeiro do ano subsequente ao de seu falecimento, obede-
cida a ordem sucessoria da lei civil. Paradgrafo unico. Aplica-se as obras
postumas o prazo de prote¢do a que alude o caput deste artigo.
Art. 42. Quando a obra literdria, artistica ou cientifica realizada em co-
autoria for indivisivel, o prazo previsto no artigo anterior sera contado da
morte do tltimo dos coautores sobreviventes.
Art. 43. Sera de setenta anos o prazo de prote¢do aos direitos patrimo-
niais sobre as obras anénimas ou pseudénimas, contado de 1° de janeiro
do ano imediatamente posterior ao da primeira publicagdo.
Art. 44. O prazo de protegdo aos direitos patrimoniais sobre obras audio-
visuais e fotograficas serd de setenta anos, a contar de 1° de janeiro do ano

subsequente ao de sua divulgagdo.

Esta autora achou por bem ressaltar algumas questdes importantes sobre
os aspectos da protecdo concedida por lei e entendimentos sobre alguns aspec-
tos a respeito do tema..

- Autor ¢ a pessoa fisica criadora de obra literdria, artistica ou cientifica,
enquanto o titular pode ser pessoa fisica ou juridica. A titularidade esta asso-
ciada aos direitos patrimoniais sobre a obra, ou seja, a atividade comercial e a
criagdo de valor.

- Direito do autor X Direito Conexo. Os direitos conexos sdo direitos
de conteudo ndo autoral aos quais se reconhecem direitos equiparados aos

de autor, pelo fato de seus titulares atuarem e difundirem obras autorais. Pos-
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sui como escopo a protecao daqueles que, por meio de criatividade ou téc-
nica, agregam valor a obra criada pelo autor e possuem especificidades para
sua aplica¢do. No que se refere a danga, teriamos, na figura do bailarino (com
a exce¢do de intérpretes criadores), o sujeito a quem os direitos conexos se
dirigem. Enquanto ao autor sdo assegurados os direitos inerentes a criagdo,
ao bailarino serdo estabelecidos os direitos imanentes a sua interpretacdo da
obra. Portanto, sdo prote¢des simultaneas e ndo concorrentes (uma ndo exclui
aoutra).

- Contrato de trabalho e coreografia: Quando um coredgrafo é contra-
tado para criar uma obra especifica e recebe por isso, a autoria continua sendo
sua, entretanto, a titularidade (direitos patrimoniais) passa a ser do contra-
tante. Da mesma forma ocorre com um profissional que trabalha para uma
empresa (por exemplo) e que, em seu contrato de trabalho, estd prevista a
criacdo de coreografias. Neste caso, assim como no anterior descrito, a autoria
continua sendo sua, mas os direitos patrimoniais serdo da empresa emprega-
dora. Se o contrato de trabalho ndo estiver prevendo claramente a fun¢do de
criagdo de obras coreograficas, a situa¢do sera diferente, e o autor serd detentor
dos direitos autorais e patrimoniais sobre a obra criada, cabendo a empresa
empregadora negociar com o autor para usar a coreografia.

- Cessdo ou licenciamento de obra coreografica: Pode o autor ceder ou
licenciar para terceiros a sua obra por meio de instrumento contratual valido.
Neste documento, devem estar presentes clausulas obrigatdrias que estipulam
o tempo da cessdo/licenga, se esta serd onerosa ou gratuita, se permite que a
obra sofra alteragdes ou adaptagdes para outros formatos, entre outras.

- As ideias ndo podem ser protegidas. Conforme ja afirmado, de acordo
com a legislagdo brasileira, é necessdrio que as criages estejam expressas em
algum meio ou suporte para que possam ser protegidas. Eu gostaria aqui de
frisar o trecho “algum meio ou suporte” trazido pela lei federal, por motivos
que mais adiante serdo esclarecidos.

- A protegdo a obra intelectual abrange o seu titulo, se original e incon-

fundivel com o de obra do mesmo género divulgada anteriormente por outro
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autor. A obra precisa ser original. Se a obra possuir qualquer tipo de intera-
¢do/inspira¢ao/partes (como queiram chamar) de outras coreografias de ter-
ceiros, é necessdrio que exista autoriza¢do, mediante documento escrito, que
ndo deixe duvidas a respeito do aceite do titular da obra antecessora sobre a sua
utilizacdo, sob pena de ser considerada prética de plagio.

- Plagio é o ato de assinar ou apresentar uma obra intelectual de qualquer
natureza, contendo partes de uma obra que pertenca a outra pessoa sem colo-
car os créditos para o autor original. No ato de plagio, o plagiador se apropria
indevidamente da obra intelectual de outra pessoa assumindo a autoria da
mesma (JUNGMANN e BONETTI, 2010, p. 58).

- Existem situagdes previstas em lei (art. 46) em que obras intelectuais
podem ser utilizadas sem autorizagdo expressa, sem constituir lesdo ao direi-
to autoral: a) reprodugdo, em um unico exemplar, de pequenos trechos para
uso privado de copista, desde que feita sem o intuito de lucro; b) a citagdo de
passagens de qualquer obra, para fins de estudo, sempre com a indicagdo do
nome do autor e da origem da obra; ¢) a representagdo teatral e a execu¢ao
musical, quando realizadas em ambiente familiar ou para fins exclusivamente
didaticos nos estabelecimentos de ensino, ndo havendo em qualquer caso, in-
tuito de lucro; d) a reproducdo de pequenos trechos de obras preexistentes, de
qualquer natureza, ou de obra integral, quando de artes pldsticas, sempre que
a reprodugdo em si ndo seja o objetivo principal da obra nova (JUNGMANN e

BONETTI, 2010).

Lei direitos autorais - Capitulo | - das obras protegi-
das:

De acordo com o art. 72 da lei de Direito Autoral, sdo obras intelectuais
protegidas as criagdes do espirito, expressas por qualquer meio ou fixadas em
qualquer suporte, tangivel ou intangivel, conhecido ou que se invente no fu-

turo, tais como:

I - os textos de obras literarias, artisticas ou cientificas;
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II - as conferéncias, alocugdes, sermdes e outras obras da mesma natu-
reza;

III - as obras dramaticas e dramdtico-musicais;

IV - as obras coreograficas e pantomimicas, cuja execugdo cénica se
fixe por escrito ou por outra qualquer forma (Grifo nosso);

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

VI- as obras audiovisuais, sonorizadas ou ndo, inclusive as cinematogra-
ficas;

VII - as obras fotograficas e as produzidas por qualquer processo analogo
ao da fotografia;

VIII - as obras de desenho, pintura, gravura, escultura, litografia e arte
cinética;

IX - as ilustragdes, cartas geograficas e outras obras da mesma natureza;
X - os projetos, esbo¢os e obras pldsticas concernentes a geografia, enge-
nharia, topografia, arquitetura, paisagismo, cenografia e ciéncia;

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

XII - os programas de computador;

XIII - as coletaneas ou compilagdes, antologias, enciclopédias, dicio-
ndrios, bases de dados e outras obras, que, por sua sele¢do, organizagdo
ou disposicdo de seu contetdo, constituam uma criagdo intelectual.se
entende sem prejuizo de quaisquer direitos autorais que subsistam a res-
peito dos dados ou materiais contidos nas obras.

§ 12 Os programas de computador sdo objeto de legislacdo especifica, ob-
servadas as disposi¢oes desta Lei que lhes sejam aplicaveis.

§ 2° A protegdo concedida no inciso XIII ndo abarca os dados ou materiais
em si mesmos e se entende sem prejuizo de quaisquer direitos autorais
que subsistam a respeito dos dados ou materiais contidos nas obras.

§ 3° No dominio das ciéncias, a protecdo recaird sobre a forma literdria
ou artistica, ndo abrangendo o seu conteudo cientifico ou técnico, sem
prejuizo dos direitos que protegem os demais campos da propriedade

imaterial.

Apesar de trazer um rol exemplificativo?, portanto ndo taxativo, enquanto

7 - O entendimento juridico ¢ claro neste sentido: A lista tratada é enumerativa e exemplifi-
cativa, portanto, os casos envolvendo criagdes que nao sejam citados neste rol, deverdo ser
analisados por analogia, conforme determina o direito brasileiro.
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obras protegidas, a legislacdo federal deixa claro o seguinte ponto: devem ser
criag¢des do espirito, ou seja, produgdes que partam da criatividade humana.
Esse é um aspecto importantissimo a ser observado. Se a obra nio for consi-
derada criativa, se for avaliada como uma repeti¢do de algo existente ou uma
execu¢do automatica, sem tragos criativos de fato, esta ndo serd apta a receber

protecdo legal.

Como bem determinou o legislador nas entrelinhas, o espirito humano é
criador. Ele pode criar uma obra de arte, textos, pinturas... Esta faculdade
privativa do espirito humano - a de criar - quando ndo utilizada conve-
nientemente, traz o vazio, a insatisfagdo, a depressdo. Estimular desde
a infancia o desenvolvimento deste dom fantastico que todos trazem
quando chegam a este mundo, significa abrir caminhos e possibilidades

inusitadas para os seres humanos. (ANDERAOS NETO, 2012, p. 1)

Nao é preciso nenhum esfor¢o para explicar o porqué de obras coreogra-
ficas estarem inseridas neste rol de criagdes “apadrinhadas” pelo legislador.
Uma obra coreogréfica é expressdo master da criatividade, estudo, dedica¢do
e espirito humano.

A coreografia é uma composi¢do estética, uma unido de movimentos cor-
porais que, a partir de técnicas e fundamentos, pode apresentar historias,
ideias, sentimentos e criticas (por que ndo?) ao publico.

Aqui vale fazer uma pequena ressalva: Quando se fala sobre arte e criativi-
dade, expressdo da inventividade do autor de uma obra, é preciso deixar claro
que existem outros pontos também a serem considerados.

Esta autora concorda com a corrente de escritores que entendem que a
criatividade precisa estar aliada a técnica e a estética enquanto alicerces para
a construgdo de coreografias. A danga, como qualquer outra espécie de arte,
necessita do emprego de bases técnicas para que, associadas a originalidade
do coredgrafo, possa ser gerada uma boa obra.

Nesse sentido, Antdnio José Faro afirma que:

Um bom balé, tal como um bom conto, uma boa musica ou uma boa
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peca, deve agucar a nossa vontade de voltar a vé-lo outras vezes. E a cada
vez que o virmos haverd sempre uma renova¢do das emog¢des que devem
ser despertadas. A arte imediatista é como um panfleto politico: a gente

1é, amassa e joga fora (FARO, 1986, p. 126).

No que corresponde a visdo juridica, a exigéncia de vincular os fundamen-
tos técnicos e a criatividade em obras autorais é defendida por véarios dou-
trinadores do direito que entendem que um dos critérios a serem observados
para deliberar sobre a registrabilidade e inventividade de uma obra é o deno-

minado principio do contributo minimo.

Principio do contributo minimo e sua aplicacao quan-
do 0 assunto € danca

Durante toda a pesquisa para elaboragdo deste livro, li sobre os grandes
nomes do mundo da danga: coredgrafos que criaram obras, que marcaram ge-
ragdes e que se mantiveram no rol de grandes produgdes ao longo do tempo.

Neste subitem, falaremos especificamente sobre a prote¢do de obras co-
reograficas e sobre um instituto do direito autoral bastante considerado no
contexto atual, denominado de “contributo minimo”.

Dessa forma, tratar do que é criagdo na danga se torna uma questdo im-
portante para dar seguimento a esta conversa em meio a andlise do ponto de
vista juridico.

Quando falamos sobre o balé classico, talvez seja mais facil concatenar os
conceitos acerca da criagdo e da “validagdo” de coreografias. O balé traz passos
e técnicas mais definidos, uma base de conhecimento, movimentos comuns a
esta linguagem da danga.

Qualquer bailarino que tenha feito aulas de balé passou pelas 5 posi¢des

dos pés, pelos port de brds® (transporte de bragos), saltos, exercicios de bateria

8 - O port de bras pode significar: a) um movimento ou série de movimentos feitos por
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(exercicios de agilidade em pequenos saltos) e piruetas, por exemplo.

Conforme mencionado, as técnicas cldssicas foram moldadas aos elemen-
tos culturais de diferentes paises, visando a maximizagdo de performance téc-
nica a partir da adaptagdo aos perfis culturais e a propria estética dos bailari-
nos (“biotipo™ altura, porte...), entretanto, sio adequagdes, pois a base do balé
classico serd a mesma em qualquer lugar do mundo onde for dangado.

Metaforicamente falando, é como se todas as técnicas do balé cldssico,
mesmo que em diferentes paises como Cuba, Russia, EUA e Brasil, fossem
representadas por uma linguagem universal e que, apesar de cada um ter um
“sotaque” proprio, ainda assim seria completamente possivel um didlogo claro
entre os bailarinos.

Contudo, quando falamos sobre danc¢a contemporanea e outras técnicas
de danga, as arestas ndo sdo tdo claras e a linguagem nem tdo una. Partindo-se
da mesma metéfora, seria como estabelecer uma conversa entre um brasileiro
e um russo. Ndo seria impossivel, no entanto, seria mais trabalhoso e envolve-
ria um processo de aprendizado mais complexo.

Vale salientar que em nenhum momento estd sendo afirmada a auséncia
de técnica nas outras “modalidades de dan¢a’, e sim que, em virtude da mul-
tiplicidade de movimentos que permeiam o horizonte criativo e técnico na
danga contemporanea, as coreografias sdo livres da rigidez dos principios do
balé classico, ampliando as possibilidades.

Na danga contemporanea, a respiragdo, o caminhar, o correr, o saltar, o
girar e o cair, bem como todos os movimentos organicos dos humanos, sdo
elementos que devem ser executados com habilidade. A coexisténcia com a
gravidade exige aptiddo para desempenhar a técnica baseada em quedas e
recuperagdes, movimentos sucessivos, ritmos respiratorios, movimentos de
oposi¢do e transferéncias de peso (SILVA, 2005).

Assim, em razdo do préprio conceito de que trata a danga contemporanea

e por ndo existir o enrijecimento de vocabuldrio estético, os resultados susci-

passar o brago ou os bragos por varias posigdes. A passagem dos bragos de uma posigdo
para outra constitui em um port de bras. B) um termo para um grupo ou exercicios des-
tinados a movimentar os bra¢os com graga e harmonia (BLOG DO BALLET, 2011).
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tados sdo a quebra de padrdes e o nascimento de novos conceitos e ideologias
que originam diferentes tratamentos tematicos a partir de renovadas fontes de

inspiragdo e métodos criativos.

A danga através dos tempos sofreu mudangas, transformando-se na so-
ciedade atual em uma mistura cheia de cores, ritmos e estilos que ora
guardam aspectos de dan¢as mais antigas, ora surpreendem-nos com
novas formas de expressdo, concepgdo e criacao de movimentos, além de
langar mdo de diferentes maneiras de se apresentar, com propostas cada

vez mais inusitadas. (SOUZA, 2013, p. 2)

Sem demarcagdes fixas, coredgrafos podem originar obras singulares por
meio de processos criativos e estéticos pessoais e da leitura particular de suas
fontes, em adequag¢do com a interpretagdo do tema a ser abordado.

Merce Cunningham? (bailarino e coredgrafo), considerado por especialis-
tas como o guru da danga moderna, afirmava, dentre outras coisas, que qual-
quer movimento pode ser material para danc¢a e que qualquer procedimento
pode ser um método valido de composigdo (SILVA, 2005).

Bem, se qualquer método é valido para compor, e a obra estd diretamente
relacionada ao critério pessoal de criagdo de seu autor, entdo qualquer elabo-
racdo coreografica pode ser considerada como coreografia e, portanto, pode
ser protegida como tal?

Antonio José Faro afirma que existe um limite linear entre uma coreografia
e um “amontoado de passos”. Nem tudo seria considerado como danga, como
uma obra completa. Ressalta também a necessidade de que os bailarinos, in-
dependente de estilo ou modalidade, tenham conhecimento sobre as bases
técnicas™ para que ndo recaiam em esforc¢os grosseiros e apelativos resultando

na realizacdo de espetdculos indigestos.

9 - Mercier Philip Cunningham (Merce Cunningham), bailarino e coredgrafo norte-america-
no ¢ considerado como responsavel por mudar os rumos da dan¢a moderna no mundo. Criou
mais de 200 coreografias.

10 - Maneira de tratar detalhes técnicos (como faz um escritor) ou de usar os movimentos do
corpo (como faz um dangarino).
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A danga é uma arte viva, cheia de energia e de juventude. Ela busca o
uso do movimento como forma de expressar tudo, desde a despedida de
dois amantes até os dramas que se podem passar dentro dos quartos de
uma casa de cdbmodos. O coredgrafo atual pode buscar sua inspiragdo em
qualquer fonte: sua visdo pessoal, a literatura, suas observag¢des. Claro
que nem todas as fontes sdo igualmente boas e nem todos os que tentam
usa-las sabem fazé-lo com a necesséria clareza. Se hoje aumentou muito
o numero de bailarinos tentando coreografar, ¢ bem pequeno o percen-
tual daqueles que conseguem atingir o seleto grupo dos verdadeiros ta-
lentos inovadores, a ponto de inscreverem seu nome na histdria da dan¢a

(FARO, 1986, p. 125).

E interessante notar que um pianista, para se apresentar em ptiblico, tem
de passar forgosamente pelas salas de aula dos conservatorios, ndo podendo
simplesmente sentar-se ao piano e desandar a batucar as teclas aleatoriamen-
te. Assim também o bailarino- mesmo aquele que por motivos intimos decida
desbravar novos caminhos- ndo pode prescindir da base técnica de sua arte,
ou seja, deve abracd-la por op¢do e ndo como tltimo caminho, como o fazem
muitos que se intitulam modernos, porque seus poucos conhecimentos ndo
lhes permitem outra coisa (FARO, 1986, p. 125).

Assim como Faro, outros criticos e profissionais ligados a danga (danga-
rinos e coreografos mundialmente reconhecidos) afirmam que é essencial a
busca de uma técnica que leve em consideragdo o treinamento corporal além
da ampla possibilidade criativa. Técnica deve sempre ser vinculada a criativi-
dade em uma composi¢ao.

Outros profissionais da danca, tdo formidaveis quanto os ja citados, fazem
um pequeno contraponto, afirmando que a criagdo de uma coreografia ndo
depende de técnicas especificas ou de fatores como a prépria objetividade. A
obra é aquela composta por passos, por movimentos criados pelo autor que
apresentam uma ideia, um sentimento, uma sensa¢do a um publico ou ndo,
sendo simplesmente abstrata, se essa for a vontade de seu criador.

José Gil (2001) expde que quando uma danga ndo é compreendida pelo

publico, isso ocorre pelo simples fato de que ela nao foi feita para ser compre-
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endida.

Desse modo, a dang¢a pode surgir ao acaso, de improvisagdes, de tarefas
cotidianas e de movimentagdes funcionais. Pode ser pensada a partir de brin-
cadeiras infantis, de dang¢as concebidas de outras dangas, de rituais e jogos, da
manipulacdo de objetos.

Eliana Rodrigues Silva (2005) explica que sempre existiram questionamen-
tos sobre se esses processos eram danga de fato, mesmo por parte de bailarinos
e demais artistas. A resposta para esta pergunta era também sempre a mesma:
“se ¢ movimento, qualquer coisa é valida”.

Entre definigdes distintas em que a técnica é posta como elemento central
ou considerada como mais um fator a ser considerado em uma composi¢cdo
coreografica, esta autora ndo conseguiu encontrar uma significagio comum
sobre o que é considerado, no contexto da dan¢a, uma “obra coreografica
completa”, talvez pelo proprio formato abstrato e subjetivo inerente a ideia de
criagdo. Penso também que a falta de uma definigdo clara nesse sentido ndo in-
valida este livro, apenas abre mais espagos para didlogos e discussdes futuras.

No que se refere ao campo do direito, o conceito “técnica” ndo é emprega-
do como critério analisado para a prote¢do legal das obras. Néo é avaliado o
mérito técnico-artistico enquanto juizo de valor para a prote¢do. Em sentido
contrario, a atencao dada a criatividade se faz presente.

Apesar de ainda ndo ser um ponto unanime entre os doutrinadores, alguns
juristas acrescentam a necessidade de a obra trazer um minimo de grau cria-
tivo para que ela seja considerada como uma “obra autoral” e, entdo, passivel
de protegdo por direito do autor. Segundo eles, a propria legislacdo exige o
minimo de criatividade para diferenciar o objeto da prote¢do das meras ideias
e expressdes de uso comum.

Este novo instituto do direito autoral vem sendo delineado aos poucos em
diversos paises, entre eles, o Brasil. Segundo aqueles que defendem sua aplica-
¢do, a discussdo desse critério, além de ser requisito para delimita¢do do raio
de alcance do direito de autor, atua como uma linha diviséria entre a presenca

e aauséncia de plagio e auxilia na identificacdo de obras originarias ou deriva-
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das (RAMOS, 2010).

A questdo discutida aqui ndo é simplesmente originalidade, pois entende-
se que uma obra pode ser realmente autoral (sem copiar criagdo de terceiros)
e mesmo assim ndo possuir o minimo grau criativo para ser considerada uma
obra passivel de protecdo. Se formos analisar os critérios para a prote¢do por
intermédio de direitos autorais veremos que ela deve ser uma obra criativa,

original, ter individualidade e esteticidade.

Decerto ndo ha ainda respostas para todos esses questionamentos. Mas,
mesmo assim, podemos depreender da analise de literatura juridica e da
jurisprudéncia que hd uma espécie de consciente coletivo, o qual julga

que para determinadas obras sejam protegidas por direito autoral é ne-

» o«

cessario haver “criatividade”, “originalidade”, “individualidade”, “estetici-
dade” e congéneres. E todos esses termos apontam para a necessidade da
presenca de um algo a mais em uma criagdo para que ela possa fazer jus
a qualidade de obra, para que sobre ela possam incidir direitos do autor.

(RAMOS, 2010, p. 307)

Para receber o direito de exclusividade sobre a criagdo, sendo considerada a
obra passivel de ser protegida por direitos autorais, justificando assim a tutela
do Estado e a devida protegao legal, faz-se necessaria a observancia destes pré
-requisitos, em outras palavras, o cumprimento do contributo minimo.

De acordo com estes principios, uma obra ndo seria apta de prote¢do se ela
ndo trouxesse o minimo de criatividade / “trabalho” coreografico (vou chamar
assim) em seu conteudo.

Criatividade, de acordo com o diciondrio Aurélio da lingua portuguesa,
significa a qualidade da pessoa criativa, de quem tem capacidade, inteligéncia
e talento para criar, inventar ou fazer inovagdes na drea em que atua. Essa
questdo ndo so é pautada no que se refere a exaltacdo de obras e a manutenc¢do
destas no gosto das pessoas e dos estudiosos da dang¢a, mas também é requisito
para que possa ser entendida como merecedora de receber protecdo legal.

Dessa forma, movimentos e passos de danca por si ndo sdo protegidos.

Simples rotinas — tais como o passo basico da valsa, a segunda posi¢do do balé

87



classico, dancas “curtas” com poucos movimentos — ndo recebem protecao.

Esses pré-requisitos ostentam razoabilidade quando se percebe que o di-
reito do autor, na perspectiva da andlise econdmica, garante o direito exclusivo
ao autor e a consequente limitagdo do uso da obra pela sociedade. A justificati-
va, conforme ja mencionado, é o incentivo a criagdo de novas obras. A questdo
central do direito do autor é garantir o balanceamento entre o acesso da socie-
dade as novas cria¢des e o incentivo a estas criagdes em uma equagdo que deve
estabelecer medidas protetivas para ambos os lados, para que os autores ndo
sejam prejudicados e a sociedade ndo seja tolhida. O contributo minimo é o
cerne deste balanceamento juntamente com o tempo de prote¢do e as limita-
¢bes impostas (RAMOS, 2010).

Em outras palavras, ndo se pode proteger tudo, caso contrario, o acesso a
bens culturais ou a partes deles seria excessivamente limitado e, em contrapar-
tida, ndo se pode proteger nada, uma vez que ndo existiria qualquer seguranca
para aqueles que fazem da cria¢do de obras intelectuais seus meios de subsis-
téncia e independéncia.

Dessa maneira, no que se refere ao panorama juridico, o contributo mini-
mo sera analisado com base no minimo grau criativo que a obra deve possuir
para fazer jus a protecdo; portanto, ndo analisando técnicas e questdes ligadas
a0 processo criativo, ou mesmo sobre habilidades necessarias.

Um exemplo disso seria uma coreografia de uma aula de gindstica (danga
aerobica) que ndo é passivel de registrado e de protegao por direitos autorais
por se tratar da execu¢do de uma série de movimentos mecanicos, basicamen-
te, a jungdo de atividades motoras comuns e sem potencial grau criativo. Ou
seja, a criacdo precisa conter ndo uma técnica excepcional, mas um minimo de

“inventividade” aliada a esteticidade por se tratar de obra autoral.

Justamente porque é necessario que haja um minimo de criatividade, ndo
se pode prescindir de um juizo de valor. A protegdo é a contrapartida de
se ter contribuido para a vida cultural com algo que ndo estava até entdo
ao alcance da comunidade. Terd de haver assim sempre critérios de va-

loragdo para determinar a fronteira entre a obra literdria ou artistica e a
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atividade ndo criativa. Porque a alternativa seria de se afirmar que é uma
pintura tudo que estd envolto em um caixilho e é apresentada como tal
pelo autor- mesmo que se reduza a um risco no meio de uma tela (AS-

CENCAO, 1997, p. 52).

Direitos autorais: nascem com a CriaCao ou com 0
registro?

Uma questdo importante a ser aqui abordada se refere a protegdo das obras
e em que momento este amparo legal passa a existir.

As obras de direitos autorais — sejam elas um livro, uma musica, uma co-
reografia ou qualquer outra — sdo dotadas de protec¢do legal desde o momento
de sua criagdo.

De a acordo com a legisla¢do e com o entendimento comum de quem trata
deste assunto, o direito autoral emana da expressdo do pensamento- original e
criativo- materializado em um suporte tangivel ou intangivel. Sendo assim, é
algo inerente a cria¢do da obra, ndo exigindo o registro em 6rgdo competente
para efetivar a prote¢do prevista em lei, independendo, inclusive, do destino
que sera dado a obra ou de seu mérito.

A lei vigente, em seus artigos 18 e 19, estabelece que o registro é facultativo,
logo, é opgdo do autor realizar o procedimento no érgdo competente, uma vez
que a protegdo sobre a obra passa a existir com sua criagdo.

Essa talvez, na opinido desta autora, seja uma das causas para que exis-
tam tdo poucos registros de obras coreograficas no Brasil, afinal, a protecdo
prevista em lei nasce com a criagdo (de forma gratuita). Entdo, por qual razao
registrar e ainda ter que pagar?

No site da Biblioteca Nacional, um dos locais onde sdo feitos os registros de
obras autorais no Brasil, mais especificamente no Escritorio de Direitos Auto-

rais (EDA), temos uma resposta para esse questionamento:
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Se vocé é o criador de uma obra intelectual (obra literdria, artistica,
cientifica ou qualquer outra espécie de criagdo intelectual, nos termos da
lei n? 9.610/98) ou se vocé é titular de direitos autorais sobre uma obra
intelectual, transferidos por contrato (cessdo) ou heranga, vocé pode so-
licitar o registro para garantir maior seguranca juridica e evitar ou
facilitar a resolucao de conflitos judiciais e extrajudiciais futuros
através da certificagao publica de sua declara¢do de autoria ou ti-

tularidade sobre a obra intelectual.

O servigo possui como resultado o assentamento (registro) e a publica-
¢do das informagdes legais declaradas pelo autor/titular no requerimen-
to de registro, conforme cdpia da obra intelectual depositada. Além dis-
S0, é garantida a preservac¢do da copia da obra intelectual registrada,
pelo prazo de duragdo dos direitos patrimoniais, para consulta e re-
feréncia futura, ressalvadas as restri¢des de acesso as obras inéditas, em

atencdo aos direitos morais do autor.

Em sintese, o registro é instrumento legalmente valido para a seguranga
juridica do autor e titular, uma vez que serve como prova documental para
processos judiciais e extrajudiciais, além de preservar a copia enviada em um
acervo nacional.

Ao apresentar palestras sobre o tema, costumo fazer a seguinte analogia:
quando uma crianga nasce, os pais devem providenciar sua certiddo de nasci-
mento. Neste documento, constam o nome do novo ser que veio ao mundo, o
nome dos pais (responsaveis legais), a data de nascimento e demais dados que
sdo exigidos para individualizar o individuo e salvaguardar direitos inerentes
a pessoa viva (conforme o previsto no Cédigo Civil brasileiro). Com este do-
cumento que possui um local certo para ser realizado, uma vez que a lei assim
determina (isso fica claro quando pensamos que uma certiddo de nascimento
emitida em uma padaria ndo serd valida), os pais podem comprovar a pater-
nidade, a data em que a crianga nasceu, o local e os demais fatos referentes ao
nascimento. Todos os demais documentos que essa pessoa ira ter serdo gera-
dos com base na certiddo.

No registro de direito autoral, a situagdo é semelhante, sendo emitida por
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uma instituicdo oficial uma certiddo de “nascimento” da obra, contendo o seu
titulo, nome do(s) autor(es) e nome do requerente.

A partir de emissdo da certiddo, todos os demais documentos que serdo
gerados (em negociagdes, termos de cessao, licengas...) terdo como base o re-
gistro. Na certiddo, a obra recebe um ntimero de registro e este, justamente por
individualizar a obra, passa a ser usado em documentos (coreografia registrada
sob o numero XX, na EDA, por exemplo). Na hipdtese de um sujeito, agindo
de ma-fé, plagiar a obra, o autor/titular podera utilizar a certidao do registro
como prova, em processos judiciais ou extrajudiciais, com o devido amparo
legal.

Assim, por mais que a prote¢do ndo exija o registro e este seja apenas decla-
ratorio do direito existente, ao realizar o procedimento formal, o autor passa a
ter provas de sua autoria e um importante meio de prova (documental), além
de garantir que sua obra esteja elencada no acervo nacional, engrandecendo,

dessa maneira, o patrimonio cultural do pais.

0 que nao pode ser considerada uma obra passivel
de protecao por propriedade intelectual e direitos
autorais

A legisla¢do elenca quais obras podem ser protegidas por direitos autorais
e quais obras ndo sdo abragadas por esta forma de registro e prote¢do:

Lei de Direitos Autorais - Vedagoes:

Art. 82 Nao sdo objeto de prote¢do como direitos autorais de que trata
esta Lei:

I - as ideias, procedimentos normativos, sistemas, métodos, projetos ou
conceitos matematicos como tais;

IT - os esquemas, planos ou regras para realizar atos mentais, jogos ou
negocios;

I1I - os formuldrios em branco para serem preenchidos por qualquer tipo
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de informagdo, cientifica ou ndo, e suas instrugdes;

IV - os textos de tratados ou convengdes, leis, decretos, regulamentos,
decisdes judiciais e demais atos oficiais;

V - as informagdes de uso comum tais como calendarios, agendas, cadas-
tros ou legendas;

VI - os nomes e titulos isolados;

VII - o aproveitamento industrial ou comercial das ideias contidas nas

obras.

Conforme mencionado, as obras precisam estar fixadas em algum meio
para que a solicitacdo de protecdo seja efetivada. Ndo existe, na legisla¢do bra-
sileira, maneiras de registrar e proteger ideias abstratas sem forma constituida.
O direito autoral ndo protege as ideias de forma isolada, e sim a expressao da
obra que necessariamente deve ser feita em suporte material.

Obviamente, quando falamos em registros de livros, esse critério parece
muito mais realizavel, todavia, por ndo se tratar de uma regra voluntaria (que
pode ser afastada), ela se aplica a todas as “qualidades” de obras descritas no
artigo 72 da lei e a todas as outras que possam ser objetos de protec¢do.

O Ministro Paulo de Tarso Sanseverino da 32 Turma do Superior Tribunal
de Justiga, em parecer, afirmou que: “Se ideias fossem apropriaveis por aquele
que primeiro as tivesse, haveria, sem duvida, um engessamento das artes e das
ciéncias, cujo desenvolvimento dependeria, sempre, da autorizagdo de quem
previamente detivesse o direito aquela ideia” (SANSEVERINO, 2017).

Outro ponto que pode ser observado, refere-se a necessidade de a obra
ser fruto de trabalho criativo intelectual, logo, obras consideradas como tra-
balhos técnicos e “automaticos” ndo sdo protegidas por esta modalidade de
Propriedade Intelectual.

O direito autoral ndo protege atos oficiais e obras utilitarias, justamente
por estas serem de interesse publico ; portanto, ndo existe qualquer intenc¢do

de o Estado limitar o acesso ou o uso delas pela sociedade.
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Registro de Obras no Brasil

No Brasil, as obras gozam de protegdo de direitos do autor desde sua cria-
¢do, porém, o registro (embora opcional) é uma ferramenta importante em so-
lugdes de disputas judiciais e extrajudiciais em transferéncias (licengas, cessao
etc.) enquanto prova documental legalmente valida.

O autor ou requerente pode solicitar o registro nas institui¢des oficiais e
deve seguir os procedimentos adotados por estas institui¢des. Vale repetir que
os registros precisam ser realizados pelas entidades corretas e destinadas a
isso, caso contrario, ndo terdo qualquer validade juridica.

Nos anos de atuagdo e estudo nesta area, ja pude presenciar algumas agdes
“bizarras” envolvendo a tentativa de prote¢do por meios “informais” e outras
que até pareceriam razoaveis, se ndo existissem institui¢ées declaradamente

responsaveis pelas solicitacdes de registro.

Tabela 1 — Instituigdes responsaveis por registro de direito autoral no Brasil

Natureza da obra
Livros e textos
Filmes
Obras artisticas

Parturas de musica

Plantas arquitetonicas/
projetos

Programas de computador

Coreografias

Instituicao

Fundacgdo Biblioteca
Nacional (Escritorio de
Direitos Autorais)

Agéncia Nacional de
Cinema

Escola de Belas Artes

Escola de Musica
Fundacdo Biblioteca
Nacional

Conselho Regional de
Engenharia e Arquitetura

Instituto Nacional da
Propriedade Industrial

Fundacdo Biblioteca
Nacional (Escritorio de
Direitos Autorais)
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Registro de Coreografias no Brasil

No Brasil, o registro de obras coreogréficas, por ser uma obra artistica,
imagina-se que deveria ser realizado na Escola de Belas Artes, contudo, é efe-
tuado na Fundagdo Biblioteca Nacional, mais especificamente pelo Escritorio
de Direitos Autorais (EDA).

Todos os procedimentos estao descritos no site (www.bn.gov.br), e os do-
cumentos solicitados podem ser entregues na Instituicdo ou encaminhados
por correio.

Um ponto sobre o registro de obras coreograficas que precisa ser discuti-
do, a0 menos na opinido desta autora, é a involugdo dos procedimentos para
registro.

Explico: na legislagdo, conforme supracitado, no seu Art. 7°, inciso IV, sdo
definidas as obras coreograficas e pantomimicas, cuja execug¢do cénica se fixe
por escrito ou por qualquer outra forma, ou seja, obras intelectuais expressas
por qualquer meio ou fixadas em qualquer suporte, tangivel ou intangivel, co-
nhecido ou que se invente no futuro.

A legislagdo traz, entdo, uma determinacdo aberta e flexivel sobre as possi-
bilidades e modos de fixar a obra e, dessa forma, transforma-la em um objeto
de protecdo.

Ocorre que, em detrimento da previsdo legal e desta “facilitagdo” trazida
pelo legislador, os procedimentos deliberados para a solicitagdo do registro de
obra coreografica na Fundagdo Biblioteca Nacional definem como requisito
que o autor entregue um documento escrito, isto ¢, uma partitura coreografica
como unico meio/suporte de fixagcdo da coreografia.

Originalmente, como é sabido, as dangas, principalmente os balés de re-
pertério, eram documentadas; cada passo era descrito e muitas vezes desenha-
do, resultando em manuscritos que se assemelhavam a partituras musicais.

A descri¢do de passo por passo e das longas sequéncias em forma docu-

mental (notagdo coreografica) eram, com toda certeza, um meio eficiente na
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época em que foram criadas as grandes obras como “Lago dos Cisnes”, “A Bela
Adormecida”, entre outras. No entanto, na era das tecnologias em que existem
tantas opgdes de meios que seriam perfeitamente apropriados para tal missdo,
restri¢gdes tdo rigidas sobre o formato de fixagdo da obra trazem prejuizo aos
criadores, ao acervo nacional e, por consequéncia, a economia criativa.

Uma vez que a lei de direitos autorais explicita que qualquer meio pode ser
usado, entendo que englobaria desde as citadas partituras coreograficas até as
filmagens da execuc¢do das obras, bem como outros meios que retratem a obra
de maneira precisa.

O fato é que o tratamento demandado aos registros de obras coreograficas
é pouco aderente a natureza da obra a ser registrada.

Os procedimentos que foram pensados pelas Institui¢des responsaveis
pelos registros foram moldados de forma a contemplar as peculiaridades das
obras sobre sua “custddia”. Assim ocorreu com a Agéncia Nacional de Cinema,
que possui critérios compativeis com o recebimento de pedidos de registros
de filmes e obras audiovisuais. Desse mesmo modo, ocorre com os procedi-
mentos para registro de plantas arquitetédnicas nos Conselhos Regionais de
Engenharia e Agronomia (CREA) ou nos Conselhos de Arquitetura e Urbanis-
mo (CAU).

A Biblioteca Nacional possui um excelente formato para requerimento de
registro de livros e textos, sendo os procedimentos claros e precisos; entre-
tanto, quando a ABN se tornou responsavel pelo registro de coreografias, ndo
foram realizadas adequagdes significativas no formato de solicita¢do, fazendo
com que, para esta “classe” de obra autoral, o registro seja retrogrado e com

instru¢des pouco favoraveis.
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Consdirecoes finais e 0s proximos passos

A danga — falo isso de forma geral e sem me apegar a uma técnica em par-
ticular — sempre foi um elemento ligado a evolu¢gdo humana. Ndo sabemos
em que momento nossos corpos comegam a entender o que é dangar, mas o
fazemos de forma natural.

Historicamente a danca foi utilizada para comemorar colheitas bem-suce-
didas, vitorias em combates, para demonstrar vigor fisico ou agradar aos deu-
ses. Ela caminhou junto aos padrdes sociais e econémicos, relacionando-se di-
retamente com as formas e com as necessidades do ser humano de se expressar
e de se integrar ao ambiente que esta a sua volta.

Partindo de rituais religiosos, a danca se fixou em costumes sociais e che-
gou aos grandes palcos. Entre os séculos XVI e XIX, o balé se desenvolveu,
aperfeigoando-se como técnica altamente rigorosa em meio ao seu vocabula-
rio proprio e, assim, se transformando em espetdculos de grande magnitude e
influéncia no mundo. Trouxe grandes nomes, espetaculos luxuosos em reper-
torios que uniam o carater mortal dos homens a magia e a fantasia.

Com as transformagdes sociais decorrentes de transi¢des politicas, econd-
micas, cientificas e educacionais, a danca se ressignificou, no sentido de se
transformar em um instrumento, para que os individuos pudessem expressar
suas dores e lutar por suas causas. A dan¢a moderna traz em sua composi¢do
os principios que buscam por rupturas com a estética cldssica, a cria¢do de
novas linguagens e metaforas, unindo a liberdade criativa a militancia politica.
Os modernistas acreditavam que, em meio a tantas altera¢des sociais, a arte
teria que se dissociar da linguagem até entdo vigente, algo decorativo e apenas
estético. O contetido inserido nas obras se tornou de fundamental importan-

cia, trazendo como caracteristicas a selegdo de temas com enredos realistas
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que apresentassem cenarios do contexto social e politico.

A danca contemporanea trouxe novas formas de comunicar — novos en-
redos —, podendo falar sobre qualquer tema, uma vez que seu foco é no corpo
que se movimenta e ndo em significados, sentimentos ou emog¢des. Ao mesmo
tempo que se manteve distante do rigor da técnica classica, também se afastou
do excesso de comprometimento temadtico travado na danca moderna.

O balé, a dan¢a moderna, a dan¢a contemporanea, assim como as demais
técnicas existentes, sdo patriménios culturais.

O direito brasileiro afirma que o conceito de propriedade se liga ao con-
trole sobre algo. A propriedade intelectual recebe 0 mesmo tratamento juridi-
co destinado aos demais bens tangiveis ou intangiveis, dessa forma, as obras
oriundas da criatividade e expressividade humanas sdo bens patrimoniais de
seus detentores e bens de grande relevancia para o acervo nacional.

Apesar de o brasileiro ser um povo criativo, o desconhecimento sobre pro-
priedade intelectual e direito autoral, especialmente nesse contexto, faz com
que as cria¢des ndo sejam apropriadas de forma correta e nem transformadas
em ativos culturais para o pais. O governo brasileiro ainda ndo enxerga o setor
da industria cultural como area de prioridade, gerando obstdculos para que
os profissionais deste segmento tenham acesso a investimentos e a politicas
publicas voltadas para suas demandas.

Também fica claro que, embora existam medidas genéricas de prote¢do a
propriedade intelectual em sua totalidade, essas ndo englobam de forma efi-
ciente o contexto de obras coreograficas. Conforme tratado no texto, sdo defi-
nidas as obras coreograficas e pantomimicas cuja execu¢do cénica se fixe por
escrito ou por qualquer outra forma, ou seja, obras intelectuais expressas por
qualquer meio ou fixadas em qualquer suporte, tangivel ou intangivel,
conhecido ou que se invente no futuro. Apesar da flexibilizacdo da legislacdo
sobre os meios de fixar a obra, os procedimentos deliberados para a solicitacdo
do registro de obra coreografica na Funda¢do Biblioteca Nacional definem
como requisito que o autor entregue um documento escrito, ou melhor, uma

partitura coreografica, enquanto unico meio/suporte de fixagdo da coreo-
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grafia, o que para esta autora transmite claramente a ideia de que os procedi-
mentos descritos, para registros de obras autorais, ndo foram pensados para
esta natureza de ativo intelectual.

A grande questdo aqui se refere ao fato de que os procedimentos e os en-
tendimentos sobre direito autoral foram sendo desenvolvidos com base em
obras literdrias, cinematograficas e musicais. Pouquissimos coreografos regis-
tram suas criagdes ou mesmo tém conhecimento sobre os direitos e deveres
tratados pela lei brasileira.

Apesar de as obras gozarem da protegdo de direitos do autor desde sua
cria¢do, o registro (embora opcional) é uma crucial ferramenta em solu¢des
de disputas judiciais e extrajudiciais enquanto prova documental legalmente
valida, além de ser um meio essencial para que estas sejam introduzidas no
acervo do patrimoénio cultural do pais, resguardando ndo s direitos e privilé-
gios de seus autores, mas também a memoria artistica do nosso povo.

Reafirmo que este livro ndo pretendeu abordar contetidos extensos sobre
a histéria da danga. O objetivo foi despertar o interesse pela importancia da
protecdo de obras coreograficas por meio da propriedade intelectual, mais
especificamente do direito autoral, como mecanismo de protegdo de espeta-
culos de danga.

Esta autora, na qualidade de pessoa apaixonada pela danga e pelo direito,
anseia fervorosamente para que este livro — talvez o primeiro a ser escrito
sobre esta temdtica — possa influenciar o didlogo entre o juridico e o artistico,
a fim de alterar o modo como este assunto tem sido tratado ao longo dos anos,
gerando, assim, novas politicas publicas, a disseminagdo sobre a temdtica, o
tratamento mais aderente a natureza da obra pelas institui¢cdes e, consequen-
temente, o aumento no numero de obras registradas e ativos culturais para o

pais.
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Este livro trata a importancia da proteg¢ao da propriedade intelectual para sal-
vaguardar obras coreograficas. Trazendo uma conversa entre as duas esferas,
através da legislagdo existente, bem como de autores das dreas de direito e
danga, que sdo apresentados para demonstrar sobre de que forma a proprie-
dade intelectual, mais especificamente os direitos autorais, sdo ferramentas
relevantes para a protecdo de processos criativos em danga.

Este livro pretende ser um instrumento de disseminag¢do de informagdo sobre
a protecdo de obras coreogréficas e quem sabe, a origem de altera¢des no modo
como a temdtica é tratada pelos drgdos, institui¢des e profissionais envolvidos

na cena local e nacional.
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