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RESUMO

O objetivo da presente pesquisa consiste em aplicar a teoria polifénica, teorizada por
Milkhail Bakhtin, ao Direito Autoral, para, assim, responder ao questionamento “O que
€ um Autor hoje?”. Partindo-se dessa pergunta, por meio do método dedutivo e de
pesquisa bibliografica e documental, buscou-se revisar a literatura atinente ao dito
Direito de Autor para encontrar pistas sobre uma suposta problematica de indefinicdo
de seu sujeito central. Os diagndsticos retirados da revisao bibliografica apontaram
para um paradigma hegemoénico pairando sobre a disciplina autoral que desloca seu
centro gravitacional “de Autor” para a obra, tornando-o, na pratica, em um Direito
“obreiro” ou Direito “de obra”, o que, sistematicamente, acarreta sérios prejuizos
concernentes a interpretagcao e aplicagao das normas subjacentes a tematica. Assim,
buscou-se empreender levantamentos historico-socioldgicos e juridico-filosoficos para
desvelar um estado da arte minimo, tanto do sujeito Autor quanto da obra. Por
conseguinte, buscou-se enfrentar dois dos textos mais recorrentemente referenciados
quanto ao tema do sujeito Autor: “O que € um Autor?”, de Michel Foucault, e “A morte
do Autor”, de Roland Barthes. A partir das concepgdes angariadas, buscou-se realizar
uma recontextualizacdo do tema tendo em vista o advento da sociedade
informacional, para, posteriormente, concatenar e aplicar as ideias colhidas dos
estudos bakhtinianos. Por fim, encontrou-se no conceito de Autor Polifénico uma
possibilidade de interpretagao contracultural do Direito Autoral contemporéaneo, o que
propicia pensar uma filosofia jusautoral menos coisificada e mais voltada ao sujeito,
desobstruindo caminhos para novas perspectivas quanto ao sujeito Autor e o

sintomatico estancamento da criatividade advindo da lei autoral hodierna.

Palavras-chave: Direito de Autor. Mikhail Bakhtin. Teoria Polifénica.



ABSTRACT

The purpose of this research is to apply the polyphonic theory, theorized by Milkhail
Bakhtin, to Copyright Law, in order to answer the question “What is an Author today?”.
Starting from this question, it was sought to review the literature concerning the so-
called Copyright Law to find clues about the problem of indefinition of its central
Ssubject. The diagnoses taken from the bibliographic review pointed out to an
hegemonic paradigm hovering over the authorial discipline that shifts its gravitational
center “from Author” to the work, turning it, in practice, into a “worker” law or “work”
law, the which, systematically, causes serious harm related to the interpretation and
application of the rules underlying the theme. Thus, it was sought to undertake
historical-sociological and juridical-philosophical surveys to unveil a minimal state of
the art, both for the Author subject and for the work. Therefore, we sought to face two
of the most recurrently referenced texts regarding the subject of the Author, namely,
“What is an Author?”, by Michel Foucault, and “The death of the Author”, by Roland
Barthes. Based on the concepts raised, it was sought to recontextualize the theme in
view regarding the advent of the informational society, in order to subsequently
concatenate and apply the ideas collected from bakhtinian studies. Finally, it was found
in the concept of Polyphonic Author a possibility of countercultural interpretation of
contemporary Copyright Law, which allows us to think about a philosophy of copyright
that is less reified and more focused on the subject, clearing paths for new perspectives
regarding the Author subject and the symptomatic stagnation of the creativity arising

from today's Copyright Law.

Keywords: Copyright. Mikhail Bakhtin. Polyphonic Theory.
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1INTRODUCAO

Dissertar sobre Direito de Autor é tarefa cujo engendramento consiste
naturalmente em multidisciplinaridade, dado seu carater insito a subjetividade
humana. Neste sentido, refletir filosoficamente sobre tal ramo da ciéncia juridica, ao
qual incumbe disciplinar o tratamento das artes e dos conhecimentos, apresenta-se
como tarefa de singular relevancia para o progresso cientifico e cultural da sociedade.

Segundo Deleuze e Guattari (1992), no livro “O que é a Filosofia?”, tratar dos
enlaces convergentes entre filosofia, arte e ciéncia, conduz a predile¢ao do real sentir
humano: a percepcao do sensivel. Essa percepgao, por sua vez, pode levar, também,
ao virtuoso e arduo compromisso de tornar sensiveis as forgcas insensiveis que
povoam o0 mundo e influenciam o devir.

Suscintamente, segundo os autores em comento, a filosofia € como uma lente
que possibilita enxergar variagdes de leitura e estruturar concepgdes sobre 0 mundo.
A ciéncia, por sua vez, é responsavel pelo reconhecimento das variaveis desse
mundo, viabilizando ferramentas para opera-lo. Por ultimo, a arte possibilita evocar
variedades da complexa interacido entre variacdes e variaveis, realizando um recorte
do caos imanentemente mundano, e cuja sensagao exprimida mobiliza a afeigéo.

Nesse sentido, a filosofia tem o conddo de formar, inventar e fabricar
conceitos. O filésofo ou aquele imbuido da intrincada pratica filosofica, pretende testar
quais conceitos sdo inviaveis, arbitrarios ou inconsistentes, e quais, ao contrario, sao
bem feitos e testemunham uma variagao fidedigna da realidade. A ciéncia, ao que lhe
toca, traca planos de coordenadas que definem o estado das coisas, suas fungdes e
proposi¢des referenciais, ou seja, desvenda variaveis sobre objetos de estudo. A arte,
por sua vez, tensiona, em intima instancia, o evocar das riquezas perceptiveis,
rebuscando sensacgdes e edificando monumentos sensitivamente impactantes.

As trés atividades, seja a filosdfica, a cientifica ou a artistica, ndo se tratam de
unidades, mas sim conceitos em formacdo, e em determinados momentos se
transpassam e criam pontos de interseccdo, sendo estes mutaveis de acordo com o
local e o momento de sua ocorréncia (o contexto), tendo em vista a qualidade
responsiva dos elementos dessa triade. Esses encadeamentos podem,

eventualmente, criar tanto consonancias e dissonancias quanto confluéncias ou
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divergéncias, propiciando adeséo, refutacao, renovagao, desconstrugao, etc., seja de
variagoes (filosofia), variaveis (ciéncia) e/ou variedades (arte).

Essas reflexdes entre filosofia, ciéncia e arte, remetem, dentre outras coisas,
diretamente ao campo do Direito de Autor, uma vez que essa disciplina juridica se
incumbe de zelar — juridicamente falando — do sujeito que se propde a exteriorizar sua
sensibilidade, suas afei¢cdes, visdes de mundo, consubstanciando seu fazer através
do emprego das mais diversas técnicas, materiais e ferramentas. A literatura, a
pintura, a musica, o teatro, a fotografia, o cinema, a danga, a arquitetura, sdo exemplos
desses fazeres, 0os quais condensam-se em um grande e complexo emaranhado de
possibilidades criativas, passiveis de fixagcdo nos mais diversos tipos de suporte, tais
quais livros, discos, quadros, fotografias, filmes, esculturas, fonogramas, os recentes
NFTs (non-fungible tokens'), entre outros.

Dessa forma, e sabendo-se que o Direito se erige através de inumeras
concepgodes cientifico-filosoficas a si particulares, as quais visam, de todo um modo,
propiciar a coesao social, soa minimamente plausivel ensaiar testes teéricos a fim de
lapida-las ou até mesmo confirmar seu uso ou abandono, tendo em vista que,
tratando-se de sociedade, nada é estanque e absolutamente tudo é temporario.

Posto isso, e singrando em favor da importancia de se revistar os porqués,
assim como insistentes infantes, ainda ndo empedernidos pela rigidez do cotidiano,
pretende-se fazer uma releitura da concepgao do sujeito Autor, eixo central da
disciplina autoral e ponto de partida do qual, derivam-se — ou ao menos, deveriam
derivar-se — todos os direitos ditos autorais, precipuamente, contextualizando-o a
contemporaneidade.

Ao longo do levantamento bibliografico especializado em Direito Autoral,
primordialmente através destas fontes inspiracionais, as quais poder-se-ia citar, néo
taxativamente, mas com as devidas deferéncias, Liz Beatriz Sass, Guilherme Carboni
e Vitor Drummond, encontrou-se diversas remissdes ao ensaio “A morte do Autor”, de
Roland Barthes, bem como a conferéncia “O Que é um Autor?”, de Michel Foucault,
0s que, portanto, buscou-se estudar.

Em primeiro momento, notou-se que ambos autores (Barthes e Foucault) ndo
realizaram um levantamento de posi¢cdo, de cunho historico-sociolégico, sobre o

Autor, inclusive, Foucault delata a si mesmo, deixando explicita essa referida lacuna.

" Nota de tradugao: tokens nao-fungiveis.
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Chartier, seu qualificado revisor, o qual também se buscou estudar, mais
precisamente a partir da conferéncia “O que é um Autor: revisdo de uma genealogia”,
da mesma forma salienta a dita lacuna, lhe dando alguns preenchimentos, mas
deixando-a ainda por completar. Assim, surgiu a primeira motivagao: realizar um
estudo historico-sociolégico quanto a um possivel desenvolvimento da compreenséo
de sujeito Autor, o qual, como se vera, cambeia ao longo das épocas.

Assim, perpassando a escrita, a imprensa de tipos méveis e chegando até a
sociedade informacional, oportuniza-se a observacao de diversas nuances que
influenciaram os entendimentos acerca desse sujeito autoral. Contudo, sito ao
paradigma informacional, o entendimento acerca dessa figura crucial para a criagao
de obras artisticas, cientificas e literarias — o sujeito Autor —, chega, ao que tudo indica,
sem muito félego para o enfrentamento de uma nova e enérgica conjectura social,
marcada pela interatividade e pela aceleracao.

Assim, encarando a sociedade informacional sob o viés critico das ciéncias
sociais contemporaneas, as quais apontam para um profundo mergulho da sociedade,
muito por conta do denso enraizamento da internet por dentre todas as instancias da
morfologia social, encontrou-se em Julio Raffo (2011, p. 17-18) uma perspectiva que
desnuda a incapacidade da disciplina autoral hodierna de interpretar tal realidade
paradigmatica, justamente através de seu livro “Derecho autoral: hacia un nuevo

paradigma”?, do qual depreendeu-se que:

“(...) el Derecho de Autor, tal como lo conocemos entre nosotros, se nutre y
se desarrolla dentro de un paradigma que, en gran parte es incompatible con
los fenémenos que denominamos <<Autor>> y <<obra autoral>> y con

muchas de las normas que regulan el Derecho que los comprende.” 3

Assim, compreende-se que as concepgdes hegeménicas do Direito Autoral
vém apenas reforcando o enveredamento da prépria disciplina para campos em que
a protecao dos Autores nao € o Norte a ser informado, mas sim a proteg¢ao das obras,

através de diversos intermediarios integrantes das industrias culturais. Por conta

2 Nota de tradugio: “Direito autoral: rumo a um novo paradigma”.

3 Nota de tradugéo: “(...) O Direito de Autor, como o conhecemos entre nos, se nutre e se desenvolve
dentro de um paradigma que em grande parte é incompativel com os fenbmenos que denominamos
<<Autor>> e <<obra autoral>> e com muitas das normas que regulam o Direito que os compreende.”
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disso, a consequéncia que hoje se diagnostica remete a um forte cerceamento do
sujeito criativo, desnudando uma paradoxal situagdo em que a profusdo da
criatividade ndo € muito bem propiciada, bem pelo contrario.

Lawrence Lessig (2003; 2008), advogado e fundador do Creative Commons,
em seus livros “Free culture”™ e “Remix”®, afirma que as normas autorais vigentes
colocam os individuos em situagao de constante potencialidade crimindégena, em que
leis vagas e imprecisas, bem como prazos protetivos extensivos e outras
caracteristicas mais, indisponibilizam e cercam diversas criagdées e sujeitos criados
por forga de lei, aniquilando, assim, o surgimento de novas obras e novos Autores,
bem como o simples acesso ou ouso justode obras.

Para o Direito de Autor do paradigma hegemanico, a interpretagéo é de que a
internet se demonstrou como uma fonte provocadora de problemas. Lessig aponta
que essa visao se edifica mesmo quando “ndo ha sinal” — quando estamos offline —,
pois, as batalhas originadas no seio estruturante da sociedade informacional ja
subjugam a vida “analdgica”. Em sua visdo, apesar da sociedade vir de uma tradigéo
secular em que a cultura era livre, manipulavel, utilizavel, reutilizavel, reciclavel,
propiciadora de derivagdes, releituras, reinterpretagdes, ressignificagées, o que se
tem hoje € uma visao juridica de viés ultra protecionista que nada mais faz do que
frear a criatividade humana. (LESSIG, 2003, p. 243)

Destarte, as leis autorais tém se tornado cada vez menos apoiadoras da
criatividade e mais defensoras do patrimbénio, notando-se uma tendéncia
inversamente proporcional a interatividade derivada da sociedade informacional,
colocando a vida em rede em uma amarga légica concorrencial, o que faz tanto
Autores quanto usuarios degustarem regras cada vez mais complexas sob ameaca
de insanas penalidades, tanto em ambito civil quanto penal.

Neste sentido, Daniel Bensaid (2017, p. 51-53), em “Guerra Social das
Propriedades”, analisa as formas de cercamento moderno, pontuando que,
atualmente, se tem um enfoque intensamente privatista e concorrencial em relacéo as
producdes intelectuais, havendo, literalmente, um sentimento de corrida em relacao

ao asseguramento monopolistico de ativos intangiveis, tornando o fazer criativo um

4 Nota de traduggo: “Cultura livre”.
5> Nota de tradugao: “Remixagem”.
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préprio andar em campo minado, tendo em vista o reconhecimento de larguissimos e
numerosos direitos exclusivos de natureza intelectual, imaterial, infungivel, etc.

Consubstanciado tal panorama, busca-se uma possivel explicagao para esse
enveredamento autoralista, cada vez mais catalisado, evidentemente, pela nova
conjuntura social e a concepg¢ao do sujeito contemporaneo. Nesse viés, busca-se
compreender a influéncia da “revolucéo copernicana”, proposta por Immanuel Kant, e
as teorias modernas sobre a autoria, a fim de se entender a pretensa e paradoxal
“impessoalizagcédo” do sujeito Autor, seja através de uma “morte autoral” ou “processo
de apagamento”.

Questionou-se, portanto, como, em uma realidade social em que cada vez
mais as pessoas tem voz (e vez), o Autor deve “retirar-se”, “apagar-se”, até mesmo
“morrer”, para que sua obra seja consubstanciada. Vislumbrou-se, assim, uma luta
sistematica pela desimportancia do sujeito criativo, justamente em prol da coisa, da
obra, da mercadoria criativa.

Nesse interregno, através de Dieter Axt (2019) e seu livro, “O juiz e o regente”,
pbde-se conhecer Mikhail Bakhtin, o fildsofo da teoria polifénica, das multiplas vozes
em relacdo dialégica, da fenomenologia da produgédo de sentido como sendo um
entrechoque coletivo de metafisicas, consequentemente, uma transcendéncia
superior a de Kant, sendo, ainda, um tedrico critico a coisificagao do individuo, seu
apagamento, seu mutismo, etc.

Portanto, para fins de dar contraste, elegeu-se Bakhtin como marco tedrico
para se repensar esse ambiente de alta interatividade de consciéncias como € a
sociedade informacional, em contrassenso as referidas “teorias de apagamento” do
Autor. Nesse sentido, apesar de brevemente citado por importantes autores da
disciplina autoralista, tem-se que Bakhtin € um autor pouco explorado com o devido
aprofundamento que mereceria no campo do Direito de Autor, aparecendo com mais
frequéncia na literatura que concerne as ciéncias linguisticas e a critica literaria — das
quais busca-se também guarida.

Neste viés, destaca-se, dentre os constructos bakhtinianos, a teoria polifénica,
alvo desta pesquisa: poli (varios), fonia (vozes), as varias multiplicidades de vozes que
compdéem um monumental concerto de dissonancias, consonancias, discordancias,
concordancias, multiplas perspectivas interativas, dialogos, tensionamentos,

envolvendo varios pontos de articulagéo logica, tomadas de posigao, pontos de vista,
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enfim, tudo para uma determinagcdo de sentido, produzido através de fendmenos
sociais, precipuamente aqueles oriundos dos enlaces entre filosofia, ciéncia e arte.

A polifonia, assim sendo, submete a transcendéncia kantiana a uma
descentralizacao de unidade, em que Bakhtin encontra raz&o de ser a partir de uma
metafora musical, nomeando sua tese com base na teoria da formacao de acorde,
cujo fendbmeno depende da correlacdo minima de trés notas distintas, uma genuina
interatividade ondulatéria. “E digno de nota” salientar que no campo da musica é
corriqueiro utilizar o termo “voz” como sinonimia de nota musical (d6, ré, mi, etc.),
sendo a jungéo de ao menos trés vozes diferentes a consubstanciagédo de um acorde;
por sua vez, a concatenagao de acordes, um arranjo. (GUEST, 2000, p. 23) Nesse
sentido bakhtiniano, instaura-se um constructo capaz de analisar diferentes arranjos
sociais e suas multiplicidades de vozes, levando em consideragcdo cada posicdo de
nota que compdéem uma infindavel partitura de mundo.

Sem embargo, Bakhtin conseguiu ir muito além da filosofia da linguagem, uma
vez que sua teoria polifénica nasce de uma virada socioldgica advinda de uma
minuciosa investigagdo sobre as correlagbes do universo dostoievskiano. Bakhtin
coloca, em suma, que a socializacdo das pessoas tem as levado a um
enclausuramento, em que os sentidos se direcionam rumo ao isolamento, ao
apagamento das vozes, ao monodlogo solipsista, tudo em prol de um todo coisificado.

Essa socializagao, segundo Bakhtin, tem levado a sociedade ao climax de, ao
invés de compreender-se entre os demais, compreender-se forgosamente contra os
demais, em detrimento dos demais, apesar dos demais, a despeito dos demais, etc.
E é isso que, segundo a teoria bakhtiniana, coloca os sujeitos enclausurados em si
mesmos, aquém das evolugdes do grande tempo do mundo.

Neste viés, busca-se, por meio de uma inteligibilidade polifénica do sujeito,
compreender o que vem a ser um Autor hoje, fomentando, através do prisma filosdfico,
discussdes acerca dos fendmenos autorais compostos em um curioso horizonte em
que a atual “defesa da criatividade”, a contrassenso, mitiga diversas potencialidades
criativas. Portanto, assumindo uma abordagem contracultural do Direito de Autor,
pretende-se investigar a fenomenologia do Autor, através de uma abordagem
polifénica, respondendo a pergunta “O que é um Autor hoje?”.

Supbe-se que a polifonia, por conta de sua capacidade integrativa, seja

pertinente a analise da sociedade informacional, justamente por essa ser marcada
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pela maior simultaneidade de vozes ja testemunhada pela humanidade, instaurando
inéditos e intrincados desafios sociais. Nesse sentido, considera-se que nao se
configura mera repeticao discursiva a justificativa de reanalise cientifica sob a ética
das revolugdes tecnologicas, tendo em vista que a validagdo dessa pretensa reviséo
conceitual do sujeito Autor baseia-se, primordialmente, em consonancia com
atualizada literatura cujo enfoque fulcral é o Direito de Autor. Nao obstante, a partir
dessas leituras, nota-se a recorrente opinido de que as possiveis conceitualizacbes
do sujeito Autor sofreram severas mudangas de rota ao longo da historia,
especialmente ao incurso de revolugdes técnico-cientificas adjacentes a criatividade.

Portanto, para que se teca um reexame da nog¢ao de Autor, pretende-se
confrontar sua construgao histérico-sociologico-filosofica com a teoria polifénica de
Mikhail Bakhtin, uma vez que este fildsofo da linguagem se ocupou de pensar o Autor
e sua producdo de sentido em universos de alta profusdo de sujeitos, ideias e
informacdes, o que, supde-se, pode servir de diapasio a realidade hodierna.

Posto isso, e a fim de se alcangar o objetivo de pesquisa pretendido, qual seja,
rebuscar uma ideia de Autor, inaugura-se a presente dissertagdo com um capitulo que
se propde a estabelecer um “chdo comum?” basico de Direito de Autor, seguido por um
estudo historico-socioldgico da ideia do sujeito Autor e da propria disciplina autoral.

Por conseguinte, no capitulo posterior, passa-se a uma busca mais
pormenorizada do sujeito Autor, confrontando um suposto circulo vicioso observado
entre as ideias de que “Autor é criador de obra” e “obra é criagdo do Autor”, o que
previamente supde-se ndo ser uma contribuicdo “cientifica” satisfatoria, justamente
por se apresentar como um verdadeiro labirinto filoséfico. Ainda, nesse mesmo
capitulo, analisar-se-a os ensaios “A morte do Autor’, de Roland Barthes, e “O que é
um Autor?”, de Michel Foucault, bem como intelectuais comentaristas, para, ao fim,
atualizar o estado da arte filosofica concernente ao sujeito Autor junto as
caracteristicas da sociedade informacional.

No capitulo subsequente, adentrar-se-a na filosofia bakhtiniana propriamente
dita, propondo-se edificar um estudo que contemple suficiente entendimento para
contextualiza-la ao pensar do sujeito Autor e, por consequéncia, o préprio Direito de
Autor, atualizando as discussdes com as analises socioldgicas erigidas por Hartmut
Rosa acerca da aceleragao observada na sociedade informacional, propondo-se, ao

fim, o conceito de “Autor Polifdnico”.
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Pretende-se, a partir dessa empreitada cientifica, tecer contribuicbes para a
discussao contracultural hegemoénica do Direito de Autor, na esperanca de que se
mitigue o habito de colocar a sociedade inteira como potencial infratora de direitos
autorais, principalmente a titulo de um incentivo criativo que a publico elegantemente
se propde, mas que, por tras das cortinas do espetaculo, pouco vincula-se.

Cumpre salientar que o presente exame cientifico se desenvolve através da
pesquisa bibliografica, em especial no que diz respeito a literatura juridica
especializada em Direito de Autor, bem como producdes cientificas do campo das
Letras, da Sociologia e da Filosofia. Portanto, nesse viés, optou-se pelo método
monografico de procedimento cientifico, bem como pela abordagem dedutiva de
encadeamento légico.

Outrossim, a presente pesquisa se deu pelos estudos desenvolvidos na area
de concentracdo Direito, Estado e Sociedade e da linha de pesquisa Direito Privado,
Processo e Sociedade de Informagao do Programa de Pés-Graduagédo em Direito da

Universidade Federal de Santa Catarina, o que se denota do referencial bibliografico.
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2DIREITO DE AUTOR E CONSTRUGAO HISTORICA

Considerar-se-a, para fins da presente pesquisa, Direito de Autor ou Direito
Autoral como sendo a disciplina (e sinbnimos), enquanto que direitos de autor ou
direitos autorais os seus elementos evocaveis na qualidade de direito subjetivo.
Igualmente, cabe referir que utilizar-se-a a palavra Autor, com a letra inicial em caixa
alta, quando se fizer referéncia ao sujeito Autor, e em caixa baixa quando se estiver
fazendo referéncia a(s) pessoa(s) especifica(s) — adaptagcdes nesse sentido também
foram realizadas em citacdes diretas.

Por conseguinte, realizar-se-a, neste capitulo, uma investigagcdo quanto ao
estado da arte autoralista adjacente a problematica que envolve uma possivel
conceituacdo de sujeito Autor, bem como uma revisdo historico-sociolégica
concernente as diversas nuances que transformaram — e conformaram — as

concepgdes desta paradigmatica figura autoral.

2.1 ASPECTOS CONCEITUAIS DO DIREITO DE AUTOR

Compreende-se que o Direito de Autor orienta as relagdes juridicas atinentes
a criagao e utilizacado de obras intelectuais das areas das artes em geral, da literatura
e das ciéncias, ressaltando-se que o Direito de Autor € um ramo do Direito que trata
dos direitos dos Autores e dos que Ihe sdo conexos, sendo estudado como espécie
do género Propriedade Intelectual. (VIEIRA, 2018, p. 59) Neste sentido, cumpre referir
que Propriedade Intelectual, como género que €, agrupa duas grandes espécies, 0
Direito de Autor e a Propriedade Industrial, ndo podendo confundi-los, uma vez
dispares por esséncia.

Para fins de entendimento desta importante dicotomia, tem-se que
diferentemente da espécie Direito de Autor, a espécie Propriedade Industrial trata das
marcas, patentes, modelos de utilidade, desenhos industriais, indicagbes geograficas,
entre outros assuntos correlatos. Ainda, o género Propriedade Intelectual apodera-se
de outros assuntos, afora das espécies autoral e industrial, tais quais os cultivares,
circuitos topograficos, transferéncia de tecnologia, dentre outros, ndo podendo-se

fazer tabula rasa entre suas diferentes particularidades, sob pena de facilitar confusao.
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Assim, é de suma importancia compreender que a Propriedade Intelectual é
género e Direito de Autor é espécie. Ndo raras sao a ocorréncia de diversos
quiproqués em tratando-se de conceitos intimos da disciplina autoral, assim como
quando, por exemplo, o jurista civilista pressupde normas processuais civis tais quais
fossem da esfera penal, o que se sabe, tem o0 condao de ocasionar sérios prejuizos.

FRAGOSO (2009, p. 27) desenvolve entendimento pelo mesmo caminho
propedéutico de VIEIRA (2018), entretanto, fazendo larga observagcéo ao dever de
atencgao a existéncia de designagdes juridicas tanto de natureza moral (personalidade)
quanto de natureza patrimonial (propriedade) em relagdo aos direitos autorais. Por
conseguinte, a partir desta dualidade, o Direito de Autor, segundo Fragoso, trata-se
de disciplina sui generis, perspectiva a qual esta pesquisa filosoficamente também
simpatiza.

Neste sentido, VIEIRA (2018, p. 60) salienta que ndo se pode simplesmente
considerar o Direito de Autor como mero capitulo de direitos reais, uma vez que se
trata de caso sui generis, o qual produz efeitos morais (atrelando o Autor a sua obra)
e patrimoniais (0os quais permitem a exploragdo econdmica exclusiva da obra),
inaugurando, dessa forma, esferas distintas de direitos, porém interligadas e
interrelacionadas, o que configura um cerne especial de espectro juridico.

FRAGOSO (2009, p. 28) ainda salienta que por mais que a lei brasileira de
direitos autorais 9.610/98 estabelega, em seu artigo terceiro, que os direitos autorais
se reputam como "bens moveis", isso em nada altera a condigao sui generis do Direito
de Autor, uma vez que esse duplo aspecto acima referido € demonstravel quando, por
exemplo, ha a transmissibilidade e a finitude dos direitos patrimoniais de Autor, e a
inalienabilidade e a imprescritibilidade dos direitos morais de Autor, levando a concluir-
se que nao se existe um direito unitario, mas sim dualista. (FRAGOSO, 2009, p. 31)

Nesta perspectiva de, inicialmente, preparar o solo para a discussao porvir,
cumpre ressaltar as preocupagdes de SOUZA (2006, p. 14), o qual destaca o dever
de se distinguir a obra intelectual de seu suporte, fungivel ou ndo fungivel, onde se
impregna a autoria. Segundo este autor, o bem protegido, na pratica, € a
imaterialidade da obra e ndo o seu suporte, mas este é necessario, pois € ele que tem
o0 condao de tornar a obra perceptivel aos sentidos humanos. Entdo, essa protecao,

dada pelas legislagdes atinentes ao Direito de Autor, € dependente da exteriorizagéo
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criativa, devendo-se distinguir o ato criativo da criacéo propriamente dita, pois apenas
a protecéo juridica nasce do ato criativo e ndo da confecgao do objeto.

Ha de se ter em mente, contudo, que essa distingdo entre a obra material e a
obra imaterial — a criagdo em si —, ndo se confunde com outra distingdo que o senso
comum autoral faz, contudo, desta feita, com forte insisténcia, a distingdo entre Autor
e obra. Nas palavras de SASS e LINKE (2017, p. 43):

“A autoria enquanto resultado do processo histérico evidencia como o Direito
Autoral constréi o seu imaginario a partir da figura do génio criador. Em que
pese a superacgao desta perspectiva diante de estudos contemporaneos a
respeito do tema, o imaginario autoralista continua a cultua-la. Assim, quanto
ao entendimento do fenémeno da autoria, o sistema juridico permanece
vinculado a um paradigma que impde a ruptura entre o Autor e a obra e
apenas reconhece como objeto de tutela a obra dotada das caracteristicas
de originalidade e individualidade. Tal entendimento s6 se mostra possivel a

partir do imaginario do Autor como um génio criador.”

O que se quer dizer — e 0 que sera dito com mais profundidade nos capitulos
subsequentes — € que pensar o sujeito Autor como sendo um “génio criador” de obras,
desloca o ponto de interesse da disciplina autoral para o tardio escopo da
materializagcdo da obra e ndo do seu processo fenomenoldgico. E, ao perpetuar-se
desse deslocamento, torna-se cada vez mais nebuloso o (re)pensar de novas formas
de autoria, as quais — querendo ou ndo — surgem com as renovagoes desse fazer
autoral, muito propiciadas pela evolugao sociotecnolégica, bem como de novas formas
de encarar a ideia de um novo tipo de sujeito, emergido da realidade informacional e
incumbido de criagbes encaradas, ainda, sob o prisma romantizado do Autor como
um “Deus criador” (ou génio criador).

Nesta senda, tem-se que o Direito de Autor ndo explica diretamente quem é
o Autor, apenas reservando-se a dizer que Autor é aquele que produz “obra”, o que,
logicamente, tem o condao de propiciar labirintos filos6ficos como o propiciado pela
ingrata questdo “o que é arte?”, ndo transparecendo ser um raciocinio légico e
cientifico para solugdes de problemas juridicos. Faz-se essa afirmagdo sem nenhum

embargo, uma vez que a légica do Direito de Autor — ou ao menos a que deveria
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preponderar — € a protegao do Autor e ndo de sua obra, assim como a legislagao
relativa a propriedade protege o proprietario e ndo o seu imovel. (RAFFO, 2011, p. 20)

No entanto, percebe-se que a obra vem acidental e sistematicamente sendo
o objeto central tutelado pelo Direito de Autor, uma vez que “Autor € a pessoa fisica
criadora de obra literaria, artistica ou cientifica” (artigo 11° da lei brasileira de direitos
autorais 9.610/98), dando-se a obra trés pré-requisitos essenciais para incidéncia de
protecdo autoral: ser a “emanacgéo do espirito criador”; ter forma “sensivel’; e ser
“original”’. (ROCHA, 2006, p. 15)

A partir daqui iniciam-se inquietagbes de alto grau subjetivo, uma vez que
obras sao “criagcées do espirito, expressas por qualquer meio ou fixadas em qualquer
suporte, tangivel ou intangivel, conhecido ou que se invente no futuro” (artigo 7° da lei
brasileira de direitos autorais 9.610/98), o que, em outras palavras, significa que
qualquer coisa pode ser obra, salvo expressa mengao em sentido contrario (limitagcdes
presentes no artigo 8° da lei brasileira de direitos autorais 9.610/98).

Prenuncia-se que nao € pretensdo da presente pesquisa cientifica rascunhar
uma interpretagao restritiva do artigo 7° da lei brasileira de direitos autorais 9.610/98,
mas salientar que ndo ha uma explicagdo de quem é o Autor, apenas se lanca a
questdo para a obra, sendo esta, obviamente, uma nao-resposta — e também a
revelagao do verdadeiro centro gravitacional da disciplina.

Conforme BARBOSA (2003, p. 69), a obra, ndo tem, em si mesma, a escassez
necessaria para se transformar em um bem econémico, uma vez que esta é passivel
de copia. Assim, para que se dé uma racionalidade de producdo econémica a obra,
foi preciso dota-la artificialmente de escassez, por forga de lei. Em outras palavras,
em teoria, pode-se replicar quantas vezes for possivel (materialmente falando) uma
obra, entretanto, ao tornar essa reproducdo uma atitude punivel, deu-se escassez a
obra, uma vez que para se ter acesso a ela, ter-se-ia que obrigatoriamente ascender
ao seu detentor de direitos — ndo necessariamente o Autor.

Assim, tem-se que a ldgica da industria criativa vem se mostrando no sentido
de “criar, publicar e proteger”, pois sabe-se, dado os larguissimos prazos de protegédo®
e a facilidade com que se ascende a eles, o encurtamento das possibilidades criativas

sera decorréncia légica do tempo, pois cada vez se cria mais e cada vez se protege

% Hoje, no Brasil, setenta anos apds o falecimento do Autor, contados a partir de 1° de janeiro do ano
subsequente ao fato, conforme o artigo 41 e seguintes da lei brasileira de direitos autorais 9.610/98.
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com mais forga ainda. Nesse sentido, conforme LESSIG (2003), fundador do Creative
Commons, a “conta” simplesmente nao fecha.

De acordo com TIROLE (2020, p. 449-451), pesquisador laureado com o
prémio Nobel de Economia de 2014, a Propriedade Intelectual € um “mal necessario”
que visa estimular a P&D (pesquisa e desenvolvimento) ou a criagdo artistica,
entretanto a extensao protetiva do Direito de Autor é “particularmente
espantosa”, cujo efeito, sobretudo, acarreta na propria contramao da difusao da
criatividade.

ASCENSAO (1992, p. 11) diz que a protecdo dada pelo Direito de Autor é
basicamente a outorga de um exclusivo, sendo a exploragdo econbmica o0 seu
objetivo, pois, “de outro modo”, a produgéo cultural seria desprovida de potencial
econdmico.

Nessa encruzilhada pode-se dizer que o senso comum se direciona para o
lado de que a criagdo de uma escassez artificial, conferida por intermédio de uma
exclusividade garantida por lei, funciona e compensa o Autor pelo contributo criativo
ofertado a sociedade. (SOUZA, 2006, p. 18) A sociedade, por sua vez, “aceita” a
imposigao do énus que representa 0 monopadlio exclusivo, por também enxergar-se
“apta” a criar as suas proprias obras e ter prometida para si a sua proépria protecao,
ou ainda, apos a vida inteira do Autor mais setenta anos apos a sua morte, perceber
a recepgao de “novas” (ja ndo tdo novas) obras no Dominio Publico’.

ASCENSAO (1992, p.12) pondera, dizendo que esse 6nus gerado para a
sociedade, a partir da atribuicdo do exclusivo, é irrefutavel, uma vez que o exclusivo
€ um gravame para o publico, o qual resta dificultado ou até impossibilitado de ter
acesso ou utilizar a obra protegida, o que vai em contrafluxo a fluidez comunicacional

da sociedade hodierna, o que se pode ilustrar com a figura abaixo:

7 Quando se diz que uma obra “cai” em Dominio Publico, juridicamente falando, refere-se a expiragao
do prazo de “exclusividade” que o detentor do direito patrimonial sobre uma obra detinha. Em outras
palavras, a obra passa a ser utilizavel de forma gratuita e sem exigéncia de autorizagbes. Contudo, ha
de se reforgar que a faceta moral dos direitos autorais permanece higida e plenamente evocavel, sob
qualquer contexto. Quanto ao acervo de obras em dominio publico, sugere-se a visita ao acervo
brasileiro, catalogado pelo Governo Federal no site <http://www.dominiopublico.gov.br/>.



http://www.dominiopublico.gov.br/
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Figura 1 — Mimi and Eunice: Zero-sum Economics
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Disponivel em: <https://mimiandeunice.com>. Acesso em: 23.02.2022.

Neste sentido, cabe retomar as inquietantes opinides de SAID (2017, p. 61),
o qual relembra que o fazer autoral (a autoria) € um capital humano acumulado,
resultante de uma forga coletiva, pois as criagées sao produtos da ciéncia e
talentos universais, acumulados por uma multidao de mestres. O que propicia a
percepcao de que a atribuicao facilitada e mercantilizada das prote¢des advindas da
Propriedade Intelectual é, na pratica, um tipo de cercamento “feudal” moderno,
enclausurando a sociedade de sua caracteristica mais evidente em termos
tecnolégicos: a fluidez.

E impertérrito arvorar que os ecos desta esperanca de protecdo soam muito
como a promessa neoliberal de que todos podem ser milionarios, basta trabalhar. E €
nessa toada que a industria criativa estadunidense, por exemplo, vem conseguindo
soar “razoavel’ e estender por mais de dez vezes o prazo de protecdo autoral nos
ultimos quarenta anos. (LESSIG, 2018)

Neste sentido, apesar da pergunta “enriquecimento para quem?” ficar no ar,
SOUZA (2006, p. 20) € enfatico ao concluir que ha um prejuizo comunicacional a partir

da protecéo autoral, apesar da promessa de recaimento ao Dominio Publico:

“Conclui-se desta forma que, acerca dos direitos patrimoniais, a atribuicdo de
um exclusivo ao Autor acontece em prejuizo da fluidez da comunicagéo,
circulacdo de informagédo e conhecimento. O exclusivo justifica-se, porém,
como o instrumento de incentivo generalizado a criagao, resultando, ao final,
em um enriquecimento cultural da sociedade no seio da qual se fomenta a

inovacao.”


https://mimiandeunice.com/2011/07/14/zero-sum-economics/
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A partir destas concatenacgoes, o referido autor pinga dois grupos tensionados
a um conflito potencializado pela confrontacdo entre o 6nus protetivo suportado pela
coletividade e o beneficio econdmico percebido por particulares, ou seja, basicamente
uma tensdo entre publico e privado. (SOUZA, 2006, p. 21) Nesta esteira, o autor
adverte que se torna irrefutavel a coexisténcia de interesses individuais na forga da
protecdo, bem como interesses coletivos nas limitagcdes dessa protecédo, cabendo-se
aplicar o principio da fungao social aos direitos autorais, equalizando-os.

Assim, tem-se que quando a balanca pende mais para pesadas protecdes, o
acesso e 0 uso de obras protegidas pelo Direito de Autor se tornam muito dificultadas,
0 que ocasiona um prejuizo coletivo muito grande, uma vez que, mesmo em casos de
uso justo como aos exemplos educativo e inspiracional, pode-se entendé-los como
afronta (uma vez subjetiva, a exemplo do plagio) aos direitos autorais, 0 que acarreta,
via de regra, em pesadas condenagdes civis e até penais, através da protecéo autoral.

Por outro lado, tem-se muito claro também que caso esta mesma balancga
penda para um desequilibrio que favoreca em demasia a coletividade, a atuagao
individual restara prejudicada, tornando insustentavel a atividade comercial advinda
da criatividade humana, uma vez que, a titulo de exemplo hipotético, uma obra poderia
tornar-se tao disponivel (ndo-escassa) de modo que, por decorréncia légica, sua
comercializagao tornar-se-ia impraticavel.

Evidentemente se experencia hoje uma situagado de desequilibrio, uma vez
que a criatividade ultraprotegida impde uma situagcdo de “policiamento” por
permissdes, licengas, cessdes ou pelo aguardo da longuissima prescri¢ao dos direitos
patrimoniais de Autor, isso tudo sob pena de condenagdes civis e penais, mesmo
quando se trata de um dito “uso justo”8, pois, quem decidira isso, em ultima instancia,
€ o judiciario, plano em que teoricamente ja estar-se-ia dispendendo energia, tempo
€ recursos.

LESSIG (2003) faz adverténcias muito pertinentes nesse sentido:

8 De acordo com LESSIG (2003), o uso justo (fair use) diz respeito ao conceito juridico presente na
doutrina estado-unidense de que ha um pré-consenso de que é permitida a reproducdo de obras
protegidas por Direito de Autor para certas finalidades que n&o é necessaria a solicitagao de permissao,
como em casos de noticias, reviews, pesquisas, entre outros diversos casos em que nao ha intengao
de lucro.
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“This wildly punitive system of regulation will systematically stifle creativity and
innovation. It will protect some industries and some creators, but it will harm
industry and creativity generally. Free market and free culture depend upon
vibrant competition. Yet the effect of the law today is to stifle just this kind of
competition. The effect is to produce an overregulated culture, just as the
effect of too much control in the market is to produce an overregulated-
regulated market. The building of a permission culture, rather than a free
culture, is the first important way in which the changes | have described will
burden innovation. A permission culture means a lawyer's culture — a culture
in which the ability to create requires a call to your lawyer. Again, | am not
antilawyer, at least when they're kept in their proper place. | am certainly not
antilaw. But our profession has lost the sense of its limits. And leaders in our
profession have lost an appreciation of the high costs that our profession
imposes upon others. The inefficiency of the law is an embarrassment to our
tradition. And while | believe our profession should therefore do everything it
can to make the law more efficient, it should at least do everything it can to
limit the reach of the law where the law is not doing any good. The transaction
costs buried within a permission culture are enough to bury a wide range of
creativity.”® (LESSIG, 2003, p. 146)

Conforme o autor acima, ha um grande interesse por parte da industria criativa
hoje dominante que os direitos autorais (principalmente os de escopo patrimonial)
sejam cada vez mais estendidos e oponiveis em caso de uso desautorizado de
qualquer natureza. Essa tendéncia demonstra-se como um grande contrassenso,
tendo em vista que muitas das grandes obras que se tem noticia hoje foram
consubstanciadas a partir do uso de outras pretéritas, mas com reconhecimentos

protetivos mais curtos e frageis quando comparados com os que se tem hoje.

® Nota de tradugdo: Esse sistema de regulamentagdo extremamente punitivo sufocara
sistematicamente a criatividade e a inovacdo. Isso protegera algumas industrias e alguns criadores,
mas prejudicara a industria e a criatividade em geral. O mercado e a cultura livres dependem de uma
competicao vibrante. No entanto, o efeito da lei hoje é sufocar exatamente esse tipo de competi¢cdo. A
construgéo de uma cultura de permissao, em vez de uma cultura livre, é a primeira maneira importante
pela qual as mudancgas que descrevi sobrecarregaréo a inovagado. Uma cultura de permissao significa
a cultura de um advogado — uma cultura na qual a capacidade de criar requer uma ligagdo para seu
advogado. Mais uma vez, ndo sou anti-advogado, pelo menos quando eles sdo mantidos em seus
devidos lugares. Eu certamente ndo sou anti-lei. Mas nossa profissdo perdeu o senso de limite. E os
lideres em nossa profissdo perderam nogao dos altos custos que a nossa profissao impde aos outros.
A ineficiéncia da lei € uma vergonha para a nossa tradigdo. E embora eu acredite que nossa profissdo
deva, portanto, fazer tudo o que estiver ao seu alcance para tornar a lei mais eficiente, ela deve, pelo
menos, fazer tudo o que estiver ao seu alcance para limitar o alcance da lei onde a lei ndo esta fazendo
nenhum bem. Os custos de transagdo embutidos em uma cultura de permissao sao suficientes para
enterrar uma ampla gama de criatividade.
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Nesse sentido, cumpre trazer a tona a reflexdo que LESSIG (2003, p. 21)
desenvolve ao concatenar a historia estadunidense das sistematicas extensdes de
prazo protetivo de direitos autorais com a histéria do rato mais famoso do mundo, o
Mickey Mouse.

Em 1928, Walt Disney langou um curta-metragem em animacao, intitulado
“Steamboat Willie”, que levou o personagem da Disney, Mickey Mouse, a um nivel de
popularidade fenomenal. Contudo, sabe-se que “Steamboat Willie” foi um “remix” de
“Steamboat Bill, Jr.”, um filme mudo criado por Buster Keaton, também em 1928.
Conforme LESSIG (2003, p. 22) a semelhanca dos titulos ndo € coincidéncia,
tampouco a trilha sonora idéntica € por acaso, pois as similaridades sao inafastaveis,

conforme pode-se depreender do quadro comparativo abaixo:

Quadro 1 — Comparacéo entre “Steamboat Bill, Jr.” e “Steamboat Willie”

Steamboat Bill, Jr. (Buster Keaton) Steamboat Willie (Disney)

Fonte: <https://youtu.be/n9QPfiLuQ9c?t=3874> e <https://youtu.be/BBgghnQF6E4?t=207>.
Acesso em 22/06/2022.

Esse “empréstimo”, como diz LESSIG (2003, p. 22), ndo foi um fato isolado,
uma vez que a Disney fez-se valer de centenas de parddias e releituras de outras
obras pretéritas — muitas delas nem tdo pretéritas assim, como no caso acima

ilustrado. Nas palavras do autor ora em comento: “In all of these cases, Disney (or


https://youtu.be/n9QPfiLuQ9c?t=3874
https://youtu.be/BBgghnQF6E4?t=207
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Disney, Inc.) ripped creativity from the culture around him, mixed that creativity with
his own extraordinary talent, and then burned that mix into the soul of his culture.”'®

O dominio publico, conforme LESSIG (2004, p. 23), era muito mais vibrante,
pois as obras podiam ser gratuitamente usadas por volta de trinta anos, assim,
praticamente todas as obras do século XIX estavam a disposi¢ao para uso gratuito da
Disney, o que, de fato, foi muito bem utilizado a época. Seria como imaginar toda a
cultura dos anos 80 e inicio dos anos 90 livre para “remixagens” por “ndo-piratas”.

Contudo, segundo LESSIG (2004, p. 102), desde meados dos anos 60 a
extensao da protecao autoral nos Estados Unidos da América foi alterada mais de dez
vezes, fazendo especial mencédo para as alteragdes de 1976 e 1998, as quais
prorrogaram em 19 anos e 20 anos, respectivamente, a extensao da protecéo legal
para obras corporativas (de titularidade de pessoas juridicas) ja publicadas.

Assim, quando Mickey Mouse foi trazido ao mundo, a lei estado-unidense
vigente assegurava 56 anos para a sua prote¢cao. Ou seja, de acordo com a lei da
época, Mickey Mouse deveria ter caido em dominio publico em 1984. Contudo, com
a alteragdo de 1976 (8 anos antes da expiracéo do prazo protetivo do Mickey), o
congresso estado-unidense estendeu de 56 para 75 anos de protegcéo, dessa forma,
a protecao autoral do Mickey Mouse foi prorrogada de 1984 para 2003. (LESSIG,
2003, p. 102)

Por conseguinte, em 1998, passou outra extensdo de direitos autorais no
congresso estado-unidense, a qual também ficou conhecida como “Mickey Mouse
Protection Act’, dessa vez prorrogando em mais 20 anos a incidéncia de protecao.
(LESSIG, 2018),

Nesse diapasdo, secularmente vinha-se saboreando a possibilidade de uso
mais alargado de obras pretéritas, seja pela expiragdo dos prazos de protegdo que
outrora eram curtos, ou pela simples nao incidéncia do Direito de Autor. Entretanto,
hoje, em sentido contrario, se policia e se aplica cada vez mais o Direito de Autor em
sentido competitivo e n&o-criativo, sempre abaixo de golpes de lei. Portanto, ha de se
concordar com RAFFO (2011, p. 274), autor que enfatiza que os direitos devem ser

exercidos de tal forma que nao contrariem seus proprios fins, explicitando um

10 Nota de tradugdo: “Em todos esses casos, a Disney (ou Disney, Inc.) arrancou a criatividade da
cultura ao seu redor, misturou essa criatividade com o seu talento extraordinario e depois incendiou
essa mistura na alma de sua cultura.”
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total abuso das leis autorais hodiernas que ndo promovem a proliferagcao da cultura,
apesar de autodenominarem como sendo as verdadeiras promotoras culturais.
Assim, as evidéncias que exsurgem da ciéncia indicam, como se pbde
perceber consoante SOUZA (2006, p. 30), que tanto a incidéncia quanto a extensao
das proteg¢des juridicas patrimoniais, concedidas pelo Direito de Autor, devem
equilibrar-se entre o 6nus suportado pela sociedade e o beneficio percebido pelos
particulares. Em maos da cartografia ora apresentada, torna-se especialissima a
atitude que examina criticamente o movimento de enclausuramento da Propriedade
Intelectual (consequentemente do Direito Autoral), 0 que a ciéncia, reiteradamente,
tem apontado como sendo um movimento que em nada contribui para a promog¢éao da

criatividade, como preleciona SASS (2016, p. 99):

“Se por um lado se sustenta que o “cercamento” sempre produziu ganhos (o
que €&, em si, um tema de debate), por outro lado, verifica-se o0 seu potencial
de prejudicar a inovagdo. A existéncia de mais direitos de propriedade,
mesmo que eles supostamente venham a oferecer maiores incentivos,
necessariamente ndo acarreta uma maior e melhor producéo de inovacdo. As
vezes, os direitos de propriedade intelectual funcionam de forma a abrandar
a inovagéao, estabelecendo varios bloqueios por meio da imposicdo de uma

série de licengas no caminho da inovagao subsequente.”

" Nesse sentido, SADABA et. al. (2013, p.68): “El cercamiento de la creacion intelectual, como si fuera
um auténtico limite fisico para los productos culturales, cientificos o artisticos — trabajo intelectual —
resulta un fenémeno sumamente interesante. La analogia es fructifera porque proporciona un ejemplo
de privatizacién de bienes publicos em aras de impulsar la maquinaria mercantil a partir de decisiones
contingentes e historicas con consecuencias imprevisibles. La apropiacion que suponen ambos
ejemplos de los ecosistemas — naturales o cognitivos — son disposiciones radicalmente politicas.
Ademas, muestra que hubo un momento histérico a partir del cual los bienes intangibles que
denominamos <informacién> o <saber> comenzaron a poder ser objeto de apropiacion, cercados o
rodeados por barreras legales en un avance expropiador. Desde entonces, ciertas manifestaciones
intelectuales pudieron pensarse como privadas, <poseibles> econdmicamente y transferibles
comercialmente”. Tradugao: “O cercamento da criacao intelectual, como se fosse um auténtico limite
fisico para os produtos culturais, cientificos ou artisticos — trabalho intelectual — resulta em um
fendbmeno extremamente interessante. A analogia € frutifera porque proporciona um exemplo de
privatizacdo de bens publicos a fim de impulsionar a maquinaria mercantil a partir de decisbes
contingentes e historicas com consequéncias imprevisiveis. A apropriacdo que supde ambos exemplos
de ecossistemas — naturais ou cognitivos — s&o disposi¢des radicalmente politicas. Ademais, demonstra
que houve um momento histérico a partir do qual os bens intangiveis que denominamos de
<informagao> ou <saber> comegaram a poder ser objeto de apropriagao, cercados ou rodeados por
barreiras legais num avango expropriador. Desde entdo, certas manifestagdes culturais puderam ser
pensadas como privadas, <apropriaveis> economicamente e transferiveis comercialmente.”
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A discussao que aborda o alargamento protetivo ndo é nova, entretanto, ao
que concerne a dita “profusao da cultura”, pouco tem sido feito a respeito. Porém, se
ha esteira para abstracbes conclusivas no sentido de que o periodo protetivo é
extenso em demasia, considera-se razoavel ponderar sobre sua fenomenologia.

Tem-se que essa problematica de freio a atividade criativa pode ser
combatida, tanto no escopo extensivo (objetivamente) quanto fenomenolégico
(subjetivamente), uma vez que €& possivel reconfigurar os pressupostos que
informam os alicerces legais hoje vigentes através do encontro de um novo sujeito
autoral, trazendo o centro de gravidade do debate para muito antes da injustissima
discussao de o que é obra e 0 que nao é (a exemplo da anteriormente referida “o que
é arte?”).

De acordo com ASCENSAO (1992, p.33), o Direito de Autor ja vem ha algum
tempo demonstrando uma evolugéo decepcionante, pois o hiper liberalismo selvagem
se demonstrou manifesto na evolugdo da disciplina, confirmando, esse tradicional
autor, as percepgdes sociais contemporaneas, como o ja mencionado movimento de
enclausuramento advindo da criatividade circunscrita a légica capitalista, bem como o
individualismo meritocratico a ela intrinseco.?

A partir de LIPOVETSKY e SERROY (2015, p. 111-115), no livro “A
estetizacdo do mundo na era do capitalismo artista’, a banalizagao do fazer autoral €
algo sociologicamente perceptivel na logica pés-materialista, uma vez que néo basta
para as pessoas apenas a boa condigao material, o sustento digno. A necessidade da
super individualizagao é imposta sobremaneira pela sociedade, o que se da através
da validagao estética de cada pessoa frente ao “grande publico”, a Internet. Na
concepgao de BAUMAN (2008, p. 76), as pessoas vivem hoje um processo de

comodificagdo, haja vista “nossa socializagdo de sermos, nos mMesmos,

2 Nesse sentido, BOYLE (2008, p. 45): “The argument of this book is that we are in the middle of a
second enclosure movement. While it sounds grandiloquent to call it “the enclosure of the intangible
commons of the mind,” in a very real sense that is just what it is. True, the new state-created property
rights may be “intellectual” rather than “real”, but once again things that were formerly thought of as
common property, or as “uncommodifiable,” or outside the market altogether, are being covered with
new, or newly extended, property rights.” Tradugdo: O argumento deste livro &€ que estamos no meio
de um segundo movimento de cercamento. Embora parega grandiloquente chama-lo de “o
enclausuramento dos bens intangiveis da mente”, em um sentido muito real, é exatamente o que é. E
verdade que os novos direitos de propriedade criados pelo Estado podem ser “intelectuais” em vez de
“reais”, mas, mais uma vez, coisas que antes eram vistas como propriedade comum, como “nao
comercializaveis” ou totalmente fora do mercado, estdo sendo cobertas por direitos de propriedade
novos ou recentemente estendidos.
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mercadorias”."® Hoje, o “parecer ser” definitivamente tem mais valor do que o proprio
“ser”, sendo esse fendmeno uma das caracteristicas da recentemente diagnosticada
‘pos-verdade”.

Neste sentido, pode-se dizer que com o surgimento de diversas ferramentas
criativas e a facilitacdo do fazer autoral, a qual oportuniza novas formas de autoria por
intermédio do avango tecnoldgico, ndo mais se observa um reforgco na tendéncia
criativa no intuito cientifico, artistico e/ou literario, mas sim um reforco ao puro e
simples almejo do status criador (Autor como adjetivo, como distingdo social e,
também, como fragmento biografico). Nas palavras de LIPOVESTKY e SERROY
(2015, p. 112):

‘A arte é aquele dominio que permite traduzir sua singularidade, sua
diferenca pessoal numa época em que a religido e a politica ndo oferecem
mais, como outrora, a possibilidade de afirmar sua identidade. Ao que se
soma o desejo narcisico de visibilidade, de reconhecimento, de celebridade,
largamente reforgado pelas midias e pelo surto da individualizagéo. A arte é
precisamente a atividade capaz de satisfazer tais expectativas, na medida em
que sua banalizagdo, por meio de programas de televisdo, revistas,
reportagens, proporciona a cada um a ideia de que ela ndo € um dominio
reservado aos outros, mas que é perfeitamente legitimo se tornar alguém
competente nele. O artista ndo é mais o outro, o profeta, o marginal, o
excéntrico: pode ser também eu, qualquer um. No capitalismo artista tardio,

“todos somos artistas”.

Frise-se, ndo se pretende erigir criticas quanto ao eventual valor artistico das
obras consubstanciadas em condigbes inéditas (a sociedade informacional), muito
menos trazer a tona a discussio de que a arte esta morrendo a partir de sua renovada
reprodutibilidade técnica, conforme ja debatido por BENJAMIN (2013, p. 69) quando

da apari¢ao da fotografia em oposi¢ao a pintura ou do cinema em oposi¢ao ao teatro,

3 Nesse sentido, BAUMAN (2008, p. 76): “O objetivo crucial, talvez decisivo, do consumo na sociedade
de consumidores (mesmo que raras vezes declarado com tantas palavras e ainda com menos
frequéncia debatido em publico) ndo é a satisfagdo de necessidades, desejos e vontades, mas a
comodificagdo ou recomodificagdo do consumidor: elevar a condicdo dos consumidores a de
mercadorias vendaveis. (...) Os membros da sociedade de consumidores séo eles proprios mercadorias
de consumo, e € a qualidade de ser uma mercadoria de consumo que os torna membros auténticos
dessa sociedade. Tornar-se e continuar sendo uma mercadoria vendavel € o mais poderoso motivo de
preocupagao do consumidor, mesmo que em geral latente e quase nunca consciente.”
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por exemplo. O que se quer dizer € que o0s novos contornos do fazer autoral
prenunciam uma necessaria revisdo quanto a propria fenomenologia do sujeito Autor,
hoje em momento tdo distinto de suas concepgdes fenomenoldgicas iniciais, e que,
muito provavelmente, impedem um almejado equilibrio entre escassez e
disponibilidade na contemporaneidade.

Neste sentido, conforme SOUZA (2006, p. 31), a matéria prima da inovacgao,
e consequentemente de uma nova criagao, € a inspiragdo em criagdes anteriores,
contudo, o Direito de Autor vem chancelando um movimento em que novas criagcoes
se quer podem se inspirar em obras que, em um passado nao tao distante, inspiraram-
se livremente em outras, inclusive quanto estas eram contemporaneas entre si — um
tratamento de tons clubistas cada vez mais desigual. Neste sentido, ainda conforme
SOUZA (20006, p. 31), “o risco principal do avango desta tendéncia é o bloqueio da
atividade criativa, por limitacdo de acesso a matéria prima da criacdo, que sdo outras
criagbes em si, invertendo a propria razdo da protegcdo, que € promover a inovagao.”

SOUZA (2006, p. 32) aponta ainda que a discussao ndo se reduz a uma
simples escolha entre protecdo nenhuma ou protecéo absoluta, mas sim a construgao
de um sistema de protecao autoral equilibrado e condizente com a realidade atual.

Nesse sentido, importa estudar o sujeito Autor, como aludido anteriormente,
pois este carece de uma sinalizagdo minimamente precisa quanto a sua qualidade
fenomenoldgica, mesmo sendo — em tese — o eixo central a partir do qual — também
em tese — deriva-se a protegao legal. Portanto, € nesse sentido que se propde uma
revisao historico-socioldgica do entendimento dessa figura tdo controvertida, o que,

nesta oportunidade, intentar-se-a.

2.2 REVISAO HISTORICO-SOCIOLOGICA (DIREITO E SUJEITO)

Conforme ZANINI (2015, p. 27), a sistematizacao da protecédo do Autor € algo
bastante recente no processo civilizatorio. Entretanto, isso n&o quer dizer que a tutela
de assuntos atinentes ao fazer autoral passaram desapercebidas no transcorrer da
histéria, tendo “aparecido” somente a partir da Idade Moderna.

MORAES (2021, p. 31) afirma que € um erro cronoldgico sugerir que o Direito

de Autor comega apenas com a invengao da imprensa de tipo moveis de Gutenberg.
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Conforme o autor ora em destaque, fazer afirmacao deste calibre seria incorrer em

grave reducionismo teédrico. Nas palavras do autor:

"O surgimento da imprensa, sem davida, € um grande marco, que precipitou
a regulamentacéo desse Direito, mas nao representa o inicio do seu longo
percurso histérico. Trata-se de uma indiscutivel linha diviséria, mas nao o
comeco de tudo." (MORAES, 2021, p. 31)

Portanto, € de bom tom afastar-se da invengao da imprensa como alicerce
unico do Direito Autoral, sendo esse acontecimento moderno uma nota
importantissima de toda essa melodia orquestral, mas n&o o arranjo sinfénico por
completo.

Alias, ao falar-se de Modernidade com "m" maiusculo, cabe questionar: como
se chegou a Modernidade? E comum ouvir da critica literaria que Hamlet foi a
personagem que, do alto do Teatro Elisabetano, aos fins do século XVI, fundou a
Modernidade, precisamente por romper com a sua propria predestinagao, logrando
sucesso em ser dono de seu proprio destino — mesmo que as custas de um altissimo

preco:

"Ser ou nao ser - eis a questao / Sera mais nobre sofrer na alma / Pedradas
e flechadas do destino feroz / Ou pegar em armas contra o mar de angustias
- | E, combatendo-o, dar-lhe fim? Morrer; dormir; / Sé isso”. (SHAKESPEARE,
2018, p. 67)

A mitica personagem do filho do luveiro de Straford-upon-Avon & um critico
severo da retérica da etiqueta, das pessoas que encenam a si mesmas sem sair do
script, fazendo das proprias vidas um desempenhar de papéis ja formatados e cuja
compreensao pré-estabelece tudo o que "deve" — e 0 que ndo "deve" — ser dito. Nesse
sentido, Hamlet procurava ir além do cotidiano “ja dado”.

Na peca de William Shakespeare, essa referida personagem, cuja génese
nobre lhe conferia o titulo de principe da Dinamarca, perfaz questionamentos
profundos para si e seu entorno, apontando diversas atitudes humanas como meras

repeticoes de um roteiro teatral. Assim, sob o estresse da alta racionalidade, Hamlet
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cria uma pecga de teatro (dentro da propria peca de teatro), objetivando trazer a tona
criticas fervorosas a corte dinamarquesa a qual estava inserido.

Nesta seara, cumpre referir que inumeras sao as falas de académicos, bem
como livros e artigos de Direito Autoral, os quais apontam a invengéo da imprensa de
tipos moéveis de Gutenberg (séc. XV) e o Estatuto da Rainha Ana (séc. XVIII) como
sendo as pegas fundadoras do Direito Autoral, bem como o Autor como sendo aquele
criador de “obra”, corroborando para a ja decadente ideia positivista de que s6 existe
alguma disciplina juridico-normativa quando ha regra expressa. (BARBUDA, 2015,

p. 9) Neste sentido, ilustra-se o supracitado com a figura abaixo:

Figura 2 — Mimi and Eunice: Legal Fictions

WA ThoUT ART = WITWOVT * INVENTIONS = WITHoUT REAL ~ LAND
COPYRI\GMT  WOULD  PATENT wogw NOT - ESTATE L. Woulb NOT
LAWN... NOT  LAW.. EXIST/ EXIST:
EX\ST! ; W\ THOUT
MARRIAGE Lo LONE
WOULD NOT
EXIST!

mimiandeunice.com

Disponivel em: <https://mimiandeunice.com>. Acesso em: 23.02.2022.

Assim, ha de se concordar com RAFFO (2011, p. 20), o qual adverte no
sentido de que, caso um jurista venha a se fortalecer apenas da repeti¢cao, perdera

sua proépria qualidade, cientificamente falando. Nas palavras do autor:

“En todo fenémeno juridico hay siempre un dato prenormativo — de conducta
compartida — del cual las normas, con mayor o menor fortuna en su redaccion,
tratan de hacerse cargo. El jurista que, apegandose a la Escuela dogmatica,
pierde de vista la realidad pre-normativa y se limita a leer, releer y comentar
lo que la norma dice a la luz de lo que otros dijeron sobre la norma, deja de
ser un jurista para transformarse en un glosador o exegeta de la entelquia

que se denomina metaféricamente la <<voluntad del legislador>>.""*

4 Nota de tradugdo: “Em todo fenémeno juridico hd sempre um dado pré-normativo — de
comportamento compartilhado — do qual as regras, com maior ou menor sucesso em sua redagao,
tratam de se encarregar. O jurista que, aderindo a Escola Dogmatica, perde de vista a realidade pré-
normativa e se limita a ler, reler e comentar o que a norma diz a luz do que outros disseram sobre a


https://mimiandeunice.com/2011/08/23/legal-fictions/
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Assim, como bem apontam FRAGOSO (2009; 2012), CARBONI (2010),
ZANINI (2015), COSTA NETTO (2019), SOUZA (2006), VIEIRA (2018) MORAES
(2021), BARBUDA (2015), entre outros, s&o varias as evidéncias de que havia
diversas preocupacgoes a respeito de questdes relacionadas ao que hoje se entende
por Autor e sua disciplina dedicada. Em outras palavras, desde muito antes da
consolidacdo do que hoje se vem a entender pela moderna disciplina normativa ora
em debate.

Conforme FRAGOSO (2009, p. 23), ha de se ter em mente que:

"O novo e o moderno ndo se constroem sobre a negagado, mas antes pela
compreenséao e pela afirmagéo dos prévios dados socioldgicos e historicos
que nos apresenta o passado e pelo aspecto cumulativo, embora ndo univoco
e nao linear, da Cultura humana, na qual se insere o Direito sob todas as suas
formas — por mais 6bvia que parega ser tal afirmagéo —, sob o risco de perder-
se a Civilizagdo, engolfada pelo "barbarismo febrii da modernidade”,
destruindo-se as grandes conquistas humanas arduamente construidas ao

longo de milénios.”

Conforme BARBUDA (2015, p. 11), € também relevante a adverténcia quanto
aos cuidados para interpretar o eurocentrismo intrincado a andlise da génese

autoralista:

"As civilizagbes orientais do Mundo Antigo, tais como a egipcia, a
mesopotamica, a arabe, a persa, a hindu e a chinesa legaram-nos vasta
criagdo intelectual no campo das ciéncias, das letras e das artes. Seria
ingenuidade supor que, nessas culturas riquissimas, os autores ndo eram
dotados de nenhum privilégio sobre suas criagdes. Consta, inclusive, que
foram os chineses os precursores de espécies rudimentares de tipografia,
que se valiam, desde o séc. VI, de chapas gravadas chamadas selos e
litocalcos, e a partir do séc. XI, dos tipos moveis descartaveis inventados por

Bi Sheng, quatro séculos antes de Gutenberg."

norma, deixa de ser jurista para se tornar um glosador ou exegeta da enteléquia que é metaforicamente
chamada de <<vontade do legislador>>."



38

Nesse sentido, percebe-se que o que se tem hoje mais ou menos claro quanto
a imanéncia do pensar autoralista, € um produto milenar — quando o feito com zelo —
de diferentes reflexdes sobre distintas realidades. Nas palavras de CARBONI (2010,
p. 17):

"(...) a autoria ndo pode ser entendida como um dado natural, ou ainda, como
uma verdade absoluta e transcendental. Ao contrario, trata-se de uma
construcao histérica, que muda de tempos em tempos e de uma cultura para

outra."

Ou seja, a mutagao dos entendimentos do que é atinente ao Direito depende
muito do influxo dos valores sociais vigentes. Portanto, a cognoscibilidade dos
conceitos de hoje depende invariavelmente dos conceitos de ontem. Nesse sentido,
ha de se considerar as palavras de MORAES (2021, p. 23), principalmente quando

esse autor salienta o estagio de transicdo em que hoje se encontra o Direito de Autor:

"O estudo da evolugao histérica de qualquer area do Direito ndo pode ser
confundido com mero saudosismo, atividade inuti ou supérflua. E
imprescindivel o conhecimento do passado para a melhor compreensao dos
tempos atuais. Histéria nao é simplesmente algo pretérito, que ja passou e
nao tem qualquer ligagdo com a atualidade. Para bem compreender o Direito
Autoral no seu presente estagio de transigéo, € preciso nao perder de vista o

horizonte histérico de suas diversas fases evolutivas."

Nesse sentido, compreende-se que se estd mergulhado em uma nova
morfologia social, na qual o espago virtual acaba por realizar um deslocamento
do conceito hegemoénico de sujeito, o que envolve repensar, além do sujeito Autor,
também obra e autoria, evidentemente colocando em xeque diversos entendimentos
sobre o0 que até entdo poderia se dizer concreto na percepgao da realidade. (NEVES,
2014, p. 188)

Portanto, ha de se levar em conta as proposi¢cdes legadas pelo pensamento
sociologico de BAUMAN (2007, p. 88), o qual explicita que a sociedade migrou de uma
“‘modernidade solida” para uma “modernidade liquida”, em que os conceitos estao

cada vez mais carentes de forma e altamente mutaveis/cambiantes:
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“Diferentemente da era precedente da modernidade "s6lida", que vivia para a
"eternidade" (termo taquigrafico para um estado de eterna, mondtona e
irrevogavel mesmice), a modernidade liquida ndo estabelece objetivos nem
traca uma linha terminal. Mais precisamente, s6 atribui a qualidade da

permanéncia ao estado da transitoriedade.”

Nesta mesma seara, Zygmunt Bauman ainda salienta as transformagdes

desta liquida-modernidade no campo das artes:

“(...) o espago em que a estética comemora seu ultimo triunfo esta esvaziado
das "obras de arte" — pelo menos das obras de arte "como as conheciamos”,
ou seja, objetos "com aura" preciosos e raros, capazes de desencadear uma
experiéncia singular, sublime e refinada em ocasides e lugares unicos, e de
fazé-lo por longas, talvez infinitas, extensdes de tempo.” (BAUMAN, 2007, p.
89)

Antes de absorver o acima transcrito, ha de se rememorar as adverténcias de
Walter Benjamin, cuja discussao central de uma de suas obras recaiu sobre a
reprodutibilidade técnica das obras de arte do inicio do século XX. Segundo este autor,
a aura compreende um aqui e agora impassivel de reproducdo, pois unica, e cuja
sensagao se prolonga no tempo, em despeito das diversas transformacgdes sociais de
massificagdo. (BENJAMIN, 2019, p.58-59) Para o autor, a partir da popularizagéo das
técnicas de reprodutibilidade, a arte comega a ser produzida ja no intuito de nao ser
unica, esperando passivelmente ser reproduzida, ou seja, genérica, portanto, carente
de “aura”. (BENJAMIN, 2019, p. 60)

Destarte, evadindo-se dos juizos valorativos intrinsecos ao ora analisado, o
que BAUMAN (2007) aponta € que, na liquida-modernidade, o carater genérico e
efémero da sociabilizacdo indefectivelmente transborda-se em diversos outros
campos da vida, como no artistico, no cientifico, no literario, etc., uma vez que o
grande fluxo dos fazeres ndo mais compreende as mesmas guisas de contemplagéo
e escassez como outrora.

Nesse sentido, entende-se que se esta diante de uma nova realidade

concernente ao Direito de Autor, principalmente em relagdo ao sujeito Autor e o seu



40

fazer, a autoria, tendo em vista as mudancas paradigmaticas que a
contemporaneidade impde.

Assim, para que se desvie de um simples script, considera-se de suma
importancia aplainar um chdo comum quanto a historicidade e a sociologizagéo do
Direito de Autor e seu objeto mais caro, o sujeito Autor, sem coloca-lo em “liquidagao
dogmatica”, do tipo “queima de estoque juridico” — refere-se aqui a repeticao de que
“Autor é criador de obra”, e ponto. Portanto, nada mais justo que singrar pelas ondas
composicionais do presente foco de estudo, talvez o mais prazeroso do Direito,
justamente por entrelagar Ciéncia, Filosofia e Arte. E neste sentido, guiar-se-a pelo
entendimento de que a Arte ergue monumentos com as suas sensagdes, enquanto
que a Filosofia faz surgir acontecimentos com os seus conceitos e a Ciéncia arquiteta
as fungdes e o estado das coisas. (DELEUZE e GUATTARI, 1992, p. 255)

2.2.1 ANTES DA ESCRITA

SAGAN (1980), um dos maiores astrénomos do século XX, criou um recurso
didatico para descrever o quanto o ser humano ¢€ insignificante na histéria do universo
e nao passa, literalmente, de poeira cosmica. Ao recurso foi dado o nome de
"Calendario Césmico", conforme se depreende do livio "Os Dragées do Eden:
especulagbes sobre a evolugédo da inteligéncia humana", em que o referido autor parte
do pressuposto que a humanidade tem capacidade cognitiva suficiente para
interpretar a extensao temporal de um ano, dez anos, cem anos, qui¢a mil anos, mas
questiona: existe capacidade cognitiva para se conceber a “existéncia”?

A Astrofisica aponta que a idade estimada do universo € de cerca de 13,8
bilhdes de anos. (HAWKING, 2018, p. 94) Comparando essa estimativa com a do
advento da escrita, assim como a se conhece hoje, tem-se uma imensa lacuna. A
escrita, foi um desenvolvimento tardio da histéria da humanidade, sendo o seu
primeiro registro noticiado através dos resquicios arqueoldgicos dos sumérios da
Mesopotamia, os quais datam aproximadamente 3.500 anos a.C. (CARBONI, 2010,
p. 28)

Conforme sugeriu SAGAN (1980), se a histdria do universo for distribuida em
um calendario césmico de 365 dias, chegar-se-ia a conclusdo de que cada segundo

equivale cerca de 435 anos; cada minuto cerca de 30 mil anos; cada hora cerca de
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1,6 milhdes de anos; cada dia cerca de 38 milhdes de anos; e, consequentemente,
um més condensaria cerca de 1,1 bilhdo de anos. Portanto, o decorrer de uma vida
humana média, que com muita sorte atinge os seus 80 anos de idade, contabiliza
apenas 0,16 centésimos de segundo dessa escala cdésmica.

Em termos praticos, para compreender o que CARBONI (2010, p.28) quis
dizer sobre a escrita ser uma invengao recente, supde-se que o big-bang tenha
ocorrido no dia 1° de janeiro, as 0 horas, 0 minutos, 0 segundos e 1 milésimo de
segundo para se observar a trama do tempo fluir a partir dai. Nessa suposigao, os
primeiros seres humanos surgem tdo somente as 22h10m do dia 31 de dezembro do
calendario césmico de Sagan. Subsequentemente, o dominio do fogo ocorreria as
23h46m, de modo que a agricultura teria se demonstrado possivel as 23h59m20s e a
invencao da escrita teria ocorrido, finalmente, as 23h59m51s. Ou seja, a maior e mais
revolucionaria invengao cultural que se tem conhecimento até hoje, a escrita, teria sua
génese simplesmente a mais ou menos nove segundos de distancia do "agora".

Feitas estas ponderagdes, € minimamente curioso deparar-se com as
possibilidades de surpresa advindas de um simples exercicio de deslocamento de
perspectiva, propiciando, desta forma, a percepcdo de como as descricdes da
realidade acabam facilmente sendo impostas e naturalizadas em uma espécie de
monologo — o que se pretende combater.

Compreende-se que muito possivelmente jamais se tenha sido moderno,
como defendeu LATOUR (1994, p.145), ao colocar a Modernidade — aquela da
racionalidade shakespereana — como projeto cientifico que falhou ao tentar apartar e
canonizar a cultura ocidental, uma vez que ainda “ndo mudamos nossas formas de
mudar’, como diz o autor. Caso assim nao fosse, talvez se teria intelligentsia o
suficiente para ndo se reproduzir, como humanidade, tantas barbaridades
obscurantistas e negacionistas como hoje, nao raro, retro-utopicamente testemunha-
se. (BAUMAN, 2017)

Retomando o surgimento da escrita, cumpre referir que, anteriormente, ha um
mar de acontecimentos, ordenados pela prevaléncia da cultura oral. Segundo
CARBONI (2010, p. 20), das cerca de 3.000 linguas faladas hoje existentes, apenas
em torno de 78 possuem literatura conhecida. Portanto, ndo ha meio de calcular
quantas linguas desapareceram ou se transformaram em outras, antes do surgimento

dos recursos da linguagem documentada.
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Segundo KERCKHOVE (2003 apud CARBONI, 2010, p. 24):

"(...) a cultura oral é a cultura do contexto e n&o do texto. Isso porque, nela,
as pessoas estdo sempre em contexto, vivendo uma espécie de presente
prolongado. Para manterem o contexto vivo, as pessoas o ritualizavam e o

reforcavam. Elas ndo estudavam o passado, mas o tornavam presente."

Assim, entende-se que a oralidade agrupava as pessoas, formando uma
unidade entre ouvintes e orador — uma comunhao, na for¢ca da expressao. A escrita e
a leitura, em sentido contrario, sdo atividades solitarias, as quais atraem as pessoas
para adentrarem a si mesmas. Conforme CARBONI (2010, p. 25), na cultura escrita,
o texto é a base da memorizagao, podendo ser acessado quantas vezes necessario
em prol do aperfeicoamento e do dominio memorial de seu conteudo. Na cultura
estritamente oral, entretanto, a unica maneira possivel de se testar dominio de
conteudo e memorizagao residia na repeticao recital, simultanea a oitiva do grupo, da
tribo, etc. Assim, ao invés das historias serem fielmente reproduzidas, palavra por
palavra, elas tomavam diversas formas e nuances a cada nova oportunidade de
execugao, uma vez adstritas ao sabor interpretativo de cada nova interpretacao.

Nas palavras de CARBONI (2010, p. 26; similarmente, 2008, p. 47):

"(...) na cultura oral, o saber ndo era possuido de maneira privada, mas
meramente interpretado, pois nao existia um texto independente de cada
narragao individual. Em uma sociedade em que a escrita ainda nao existia, o
saber ndo se acumulava como um conjunto de ideias abstratas, mas como
um conjunto de conceitos profundamente sedimentados na lingua e na
cultura da tribo. A existéncia desse saber tinha como base uma rede inter-
relacionada de modo extraordinariamente complexo e nao-linear, que o
publico, de certa forma, conhecia o que o narrador expressaria, mesmo antes

de ele iniciar a transmissdo de seu conhecimento."

Assim, o orador recitava uma criagao alheia, dando-lhe uma nova versao de
sua propria autoria, uma vez empregada sua reprodugao interpretativa, a qual carecia
de ponto de partida ou desenvolvimento homogéneos em relagdo aos outros Autores
pretéritos. (CARBONI, 2008, p. 49) Ou seja, o fazer do orador, apontava no sentido

da acao criativa, mesmo que de forma derivativa daquela versdao que Ihe fora
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anteriormente narrada. N&o obstante, tem-se que o orador, quando de sua
oportunidade de fala, detinha, de um modo geral, o "dever" de ser minimamente
conservador em relagao a cultura comunitaria e a fala direcionada aos seus ouvintes,
esses, em tese, ja conhecedores do ponto de chegada do que viria a ser recitado, isto
tudo sob pena de se dissipar os sentidos culturais e memoriais do coletivo, em outras
palavras, desvanecer a tradicdo comunal. Ou seja, uma nova recitagao, apesar de
suas adigdes, modificagdes, etc., pendia a ser o mais fiel possivel quanto aos sentidos
das “obras” (estérias) ja tradicionalmente conhecidas pela memdria coletiva.

Nessa conjuntura, tem-se que a execugao publica das obras, algo que hoje €
severamente protegido pelos direitos autorais, era uma caracteristica indispensavel
para o exercicio da criatividade, havendo, entretanto, uma adaptagao/evolugao
gradual das narrativas, tradicionalmente passadas de geragdo em geragao.

Poder-se-ia arriscar que o velho ditado popular "quem conta um conto
aumenta um ponto" explicita, de certa forma, a légica da cultura oral ora em analise,
todavia, nesse caso, ndo tdo somente aumentar, mas também diminuir, alterar, etc.
Assim, com o transcorrer do tempo, as historias naturalmente iam se adaptando aos
valores e necessidades vigentes, sem grandes preocupag¢des quanto a sua
integridade, seu Autor originario ou suas novas autorias, dentre outras preocupagdes
que hoje se vislumbra enraizadas na disciplina autoral.

Neste mesmo periodo pré-escrita, cumpre salientar o que BARBUDA (2015,
p. 9-10) ensina quanto aos desenhos rupestres, os quais ndo sdo considerados como
forma de escrita propriamente dita, apesar de representarem pictoricamente a
realidade dos ancestrais humanos. Nesse sentido, é valido cooptar de sua analise
histérica, segundo a qual, aponta para uma longa inexisténcia da nogao autoralista de

propriedade:

"Apesar de, durante a Pré-Historia, ndo haver ainda a escrita, para fins de
registro das criagbes intelectuais, as comunidades humanas primitivas
trocavam experiéncias oralmente e organizavam-se de maneira familiar e
coletiva, sem o sentido de propriedade. Esta s6 comega a aparecer no final
do Periodo Neolitico, conhecido como Idade dos Metais, mediante o
abandono do modo de producdo némade, anteriormente baseado na caga,
pesca e coleta, em favor do modo de produgao sedentario, baseado na

agricultura, na pecuaria e em incipientes trocas comerciais ndo monetizadas
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(escambo). Até entdo, os artefatos, instrumentos e objetos pessoais, frutos
do trabalho coletivo e as eventuais criagdes intelectuais eivadas desse

processo pertenciam a todos os membros da comunidade."

Neste sentido, CARBONI (2008, p. 49; 2010, p. 27) também pontua que a
copia era condigao indispensavel para a prépria sobrevivéncia e divulgagao cultural
da tribo, e que o entendimento disseminado era de que as criagdes intelectuais eram
coletivas (quiga naturalmente colaborativas). Portanto, na cultura da oralidade, ndo ha
noticia de proibicdes ou san¢des quanto a utilizacao, usurpacao, modificacdo de obras
alheias, dentre outros atos que hoje poderiam, inclusive, configurar crime. A cultura
da oralidade exigia uma realidade de livre criatividade e disposicao intelectual, cuja
ideia de propriedade privada do saber e das criagdes ditas “de espirito” era
absolutamente impensavel. (CARBONI, 2008, p. 47-48)

Para fins de fechamento, no que diz respeito ao periodo pré-escrita, cumpre
reproduzir mais um entendimento de BARBUDA (2015, p. 10):

"Como é através da escrita, entendida em sentido amplo e abrangente de
todas as formas de expressdo humana, que as criagdes do espirito sdo
veiculadas, consensualmente se entende que o surgimento da linguagem
escrita € o marco deflagrador dos direitos autorais. Afinal, é a partir do
momento em que as criagdes do génio humano sdo fixadas em um suporte
material que passa a existir, ainda que latente, um vinculo entre o criador e a
obra. E esse vinculo mental que, rudimentarmente, far4 germinar no seio
social a necessidade de proteger o Autor e sua obra, mesmo que numa
conformacgdo juridica diferente daquela capitulada pelos ordenamentos

contemporaneos."

Faz-se a ressalva que o posicionamento supra ndo € univoco, bem como a
imprecisdo conceitual de Autor e obra, como se vera ao longo desta pesquisa, nao
propiciam um fundamento assertivo minimo dos proprios limites que as
compreendem. De qualquer sorte, a presente pesquisa filosoficamente simpatiza-se
a ideia de que o Direito de Autor e as nogdes do sujeito Autor, de obra e de autoria

tém seu predmbulo no alvorecer das eras, mesmo que de forma incipiente.
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2.2.2 A PARTIR DA ESCRITA

Segundo WOLF (2019, p. 27), diferentemente da linguagem oral, da visdo ou
até mesmo da cognigéo, n&o existe uma pré-disposigao natural, para que os humanos

aprendam a ler e escrever. Nas palavras da neurocientista:

"Um erro grande e fundamental — que teve muitas consequéncias infelizes
para criangas, professores e pais pelo mundo afora — é a crenca de que a
leitura é natural para os seres humanos e que ela simplesmente emergira,
completa como acontece com a linguagem, quando a crianga estiver pronta.
N&o é o caso; para a maioria de ndés, os principios basicos dessa invengao

nao natural e cultural precisam ser ensinados."

Assim, tem-se que quando uma crianga é criada em um contexto em que as
pessoas conversam umas com as outras, sua linguagem sera naturalmente ativada.
Todavia, 0 mesmo nao acontece com a leitura e a escrita, pois isso implica na
aquisicao de um codigo simbolico completo, visual e verbal.

Segundo ONG (1998 apud CARBONI, 2010, p. 27), o processo de
pensamento do ser humano se estrutura, direta ou indiretamente, com base na escrita
— 0 que influencia a prépria nogao do “eu”, no caso, do sujeito. Inclusive, é digno de
nota salientar que WOLF (2019) aponta diferengas perceptiveis nos circuitos cerebrais
daqueles cuja aquisigao da linguagem escrita se da através de caracteres orientais,
quando comparados com aqueles que aprendem a ler através do alfabeto ocidental.

Nas palavras da autora ora em comento:

"Contrastando com as necessidades visuais do sistema de leitura alfabético,
os sistemas de escrita kanji do chinés e do japonés usam uma porgéo
significativamente maior das regides visuais do hemisfério direito para
processar todos os caracteres visualmente complexos que seus leitores

precisam lembrar, e conecta-los com conceitos.” (WOLF, 2019, p. 30).

Conforme CARBONI (2010, p. 28), a transi¢cao da cultura oral para a cultura
escrita foi um vagaroso e consideravel processo. Na Antiguidade, desenvolver as

pericias de ler e escrever geralmente exigiam consideraveis investimentos e estavam
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intimamente ligadas aqueles que detinham, além de bons recursos financeiros, uma
certa influéncia politica e social. Nesse sentido, via-se a escrita, primeiramente, como
um oficio de cunho comercial, através da redacédo de cartas e documentos, assim
sendo uma mao-de-obra qualificada, ndo um conhecimento facilitador do cotidiano.

Segundo ZANINI (2015, p. 28), apds o surgimento da escrita, a transcrigao de
textos, historias, documentos, cartas, etc., eram suscetiveis de modificagdes, adi¢des,
subtracdes, etc., o que, a principio, ndo geravam grandes problemas de cunho
juridico, diferentemente de hoje, que se compreende muitas dessas atitudes
automaticamente como ilicitos.

Nessa seara, a figura do sujeito Autor era consubstancialmente distinta de sua
contemporanea compreensio, uma vez que nao servia para fins de instaurar-se um
sistema protetivo, ou tampouco para erigir um valor intrinseco a imaterialidade. O
Autor estava muito mais para artesao do que Autor como se vislumbra hoje, uma vez
que o valor da autoria, do fazer autoral em si, estava muito mais ligado a materialidade
do seu objeto de fixagcédo (o pergaminho, o papiro, o livro, etc.) e ndo ao seu contributo
intelectual e todas nogdes hodiernas de “originalidade”, “singularidade”, “criatividade”,
etc.

Consoante CARBONI (2010, p. 31), é ao longo da popularizacdo da escrita
que, timidamente, se propicia o inicio das citacbes de textos preexistentes,
inaugurando uma precursora percepgao de autoria como “paternidade”. Contudo, por
inexistir qualquer obrigagdo quanto as citagdes, ou ainda, quanto uma minima
manutencao de integridade do conteudo citado, o que se tem noticia € que apds a
distribuicdo da primeira copia de uma obra, o Autor desta época nunca mais
controlaria o destino da mesma, quem dira seu préprio conteudo, vindo muitas vezes
a ser alvo de plagio, modificagdes e etc. (ZANINI, 2015, p.29; CARBONI, 2010, p. 34)

A despeito disso, FRAGOSO (2009, p. 59-60) salienta que apés o periodo de
fundacao de Roma, em meados do século Vlll e VIl a.C., ha indicios de um processo
de individualizagdo dos cidad&os urbanos greco-romanos, 0 que prenuncia, por sua
vez, a génese da inteleccdo do individuo como um sujeito social, participe do
desenvolvimento morfolégico da sociedade na qual se encontra.

FRAGOSO (2009, p. 56-58) aponta que se pode afirmar, com segurancga, que,
desde a realidade greco-romana, existiram, ainda que de forma embrionaria, os

direitos de vincular o nome do Autor a obra (direito de nominag¢ao) e o de reivindicar
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autoria (direito de paternidade), sendo tais direitos subjetivos perenes na consciéncia
publica, apesar de nao disciplinados em legislacéo positiva. Tal realidade, segundo o
autor ora em tela, ressalta a partir do intenso processo de urbanizagdo visto
principalmente em Roma, onde ha um forte progresso comercial e,
consequentemente, concorrencial, nos mais diversos campos das atividades
humanas — entre as quais se inclui as producdes cientificas, artisticas e literarias.

Assim como o autor supracitado, ZANINI (2015, p. 28) corrobora:

"Obras de arte de valor inestimavel foram produzidas pelo homem desde a
Pré-histéria, como é o caso das pinturas rupestres, o que certamente
demonstra que a criagdo sempre esteve ligada a prépria natureza do ser
humano, um verdadeiro reflexo de sua personalidade. A despeito da
importancia das obras produzidas durante a Pré-histéria, somente na
Antiguidade greco-romana é que vamos encontrar as primeiras previsdes que
guardam alguma relagdo com a protegédo da criatividade humana, as quais
estavam mais ligadas a reprovagdo moral do que propriamente ao

reconhecimento juridico da defesa do autor." (ZANINI, 2015, p. 28)

A titulo de ilustragao deste entendimento, FRAGOSO (2009, p. 58) apresenta
dois exemplos histéricos, cujas analises fomentam a ideia de que a concepcgao de
Autor se manifesta desde muito — mesmo que de forma distinta a hoje. O exemplo
inicial trata-se da primeira obra “individualizada” por seu autor — da qual se tem noticia
arqueoldgica —, o segundo exemplo trabalha com o primeiro relato de inconformidade
quanto a usurpagao/deturpagao de autoria e manutengao de integridade de obra que,
da mesma forma, hoje se tem conhecimento.

Conforme Fragoso, tem-se que a obra de arte mais antiga, com indicagéo de
autoria, € um vaso pintado pelo artista Aristonotos (650 a.C.), cuja peca foi gravada
pelos dizeres "Aristonotos epoiesen", o que, traduzido do grego, significa "feito por

Aristonotos".
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Figura 3 — Aristonotos: O Cegamento de Polifemo (650 a a.C.)

Fonte: <http://www.museicapitolini.org/>. Acesso em: 23.02.2022

Conforme RAFFO (2011, p.30), a Poiesis € o “fazer que produz”, e dentro dela
estdo compreendidas a Theoria (conhecimento), a Praxis (pratica social) e a Techné
(técnica util ou estética; “saber fazer”). Ou seja, a compreensao que se pode ter da
aposicado da assinatura de Aristonotos desdobra-se por algo além de uma simples
“marca” comercial.

Outros varios autores, cujas obras s&o posteriores ao vaso em questéo, foram
arqueologicamente identificados, sendo eles, Exékias, Eutimedes, Euphiletos,
Ephonios, entre outros, notando-se em suas obras a aposicdo do mesmo tipo de
expressao junto ao nome, e em momentos historicos diferentes. (FRAGOSO, 2009, p.
59)

Em publicacédo posterior, FRAGOSO (2012, p. 17) retoma esse exato
exemplo, reafirmando sua posicao, porém, nesta oportunidade, dando mais detalhes
da individualidade expressada na obra de Aristonotos, sugerindo sua forte carga

personalissima:

"Em um vaso atribuido a Aristonotos (séc VIl a.C.), o primeiro artista de que
se tem noticia a apor sua assinatura nas obras que criava, € mostrada a cena
onde Ulysses e cinco de seus companheiros cegam o ciclope Polifemos, por
eles embebedado. Esse vaso € uma forma especifica de narrativa de evento
mitoldgico. N&o se trata de uma narrativa oral ou escrita, mas plastica, onde

se unem narrativa e decoragao. Desde Aristonotos se estabelece um conceito
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novo: o da individualidade do artista, cuja personalidade que é reivindicada,
desde logo, pela aposigao de sua assinatura, ou da inscrigao correspondente

a denotar a sua autoria (...)".

Ou seja, percebe-se aqui um pressagio da ideia de fechamento de obra como
sendo um objeto “singular’, uma “unidade”, dotada de “originalidade” e “criatividade”:
“Aristonotos epoiesen”. Conforme se vera, essa percepcdao de originalidade e
criatividade tomara sua devida forca com o advento da obra impressa, tornando-se
base do Direito de Autor moderno. (CARBONI, 2010, p. 47)

O segundo exemplo de Fragoso traz um poeta grego, chamado Tedgnis de
Megara (século VI a.C.), cuja correspondéncia, que hoje, arqueologicamente se tem
noticia, continha uma carta a qual explicitava uma ideia para que sua obra poética nao
fosse mais modificada ou usurpada. Tedgnis confessara, na carta, que colocaria um
selo em todos os prologos de seus mais de 1400 versos dedicados ao jovem Cicero,
prenunciando desta forma a chamada "mencédo de reserva" (todos os direitos
reservados), a qual somente seria legalmente prevista 25 séculos depois.

Tedgnis tornou-se a primeira noticia de preocupagéao autoral dessa natureza,
fazendo de sua poesia o receptaculo de um selo, para que as deturpacdes e copias
de suas obras fossem combatidas de alguma forma, ou, como 0 mesmo escreveu:
"estes sdo versos de Tedgnis de Megara, famoso entre todos o0s
homens". (FRAGOSO, 2009, p. 56-57; FRAGOSO, 2012, p. 18)

Ainda, conforme FRAGOSO (2009; 2012), essas assinaturas prenunciaram,
como uma informal menc¢ao de reserva que eram, idealizagdes de direitos morais de
paternidade e de integridade, objetivando, em ambos os casos, uma forma de esforgo
de protecgéo preventiva de iniciativa privada, uma vez carente de suporte legal publico
como se tem hoje.

Na perspectiva dos fenbmenos observados acima, FRAGOSO (2012, p. 18)
aponta para uma a base histérica dos direitos autorais em um escopo personalissimo
que, apesar de nao tao evidente, demonstra-se contundente. Nas proprias palavras

do autor ora em comento:

"Se em Aristonotos encontramos um fato histérico coerente com o direito
moral de paternidade, em Tedgnis o encontramos, também, para o direito de

integridade; cada um a seu turno denota uma manifestagao da personalidade
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do autor, a marcar uma valoragao intima que envolve sua propria criagao,
dando-lhe um sentido pessoal e exclusivo. Marcam, por outro lado, o
nascimento da convicgao ao respeito préprio, bem como ao respeito as suas
criagbes reivindicados pelos Autores, os quais, somente muitos séculos

depois iriam se consolidar como realidade juridica." (FRAGOSO, 2012, p. 19)

Portanto, tendo ciéncia do presente, pode-se lancar foco para o passado e
compreender que o desenvolvimento da triade autor-autoria-obra é passivel de
observacao, ainda mesmo quando esta ideia ainda nao se realcava das discussodes.
Juntamente com um entendimento de sujeito como individuo social, essa referida
triade passa a edificar as primeiras no¢des de cunho autoral.

Por conseguinte, comegam a surgir também esbogos sobre uma possivel
categorizagado do sujeito Autor, mesmo que em concepgdes ainda diferentes em
relacdo ao que, posteriormente, foi erigido através da maturacdo do romantismo e do
iluminismo europeus — e que ainda permeiam a contemporaneidade, conforme se vera
adiante com a ideia romantica do Autor.'®

Em sentido correlato, COSTA NETTO (2019, p. 95) corrobora que desde a
Grécia classica e, posteriormente, no periodo de dominagdo romana, a criagcao
intelectual tem a sua importancia, mesmo que o foco, a época, nao se localizasse no
plano econdmico, como hoje, mas sim no reconhecimento publico da paternidade das
obras e prestigio de ser considerado Autor. Tanto € assim que desde a Roma Antiga,
mesmo que uma obra fosse de autoria de um escravo, esse teria o reconhecimento
publico de sua autoria, apesar de que a propriedade da obra em si remanesceria ao
proprietario do escravo.

Insta referir que os autores aqui trabalhados, em especial FRAGOSO (2009;
2012), contentam-se com evidéncias menos prét-a-porter (prontas pra vestir), no

sentido da necessidade de ilagdes filosoficas e levantamentos historico-arqueoldgicos

'S Pensa-se ser preferivel enfatizar as diferengas e analisa-las como interrelacionadas, ao invés de
polariza-las valorativamente entre concepgodes “rudimentares” e concepgoes “atualizadas” — apesar de
exigir grande esforgo intelectual para tanto e nem sempre se lograr sucesso nessa empreitada. Pensa-
se que a producao de sentido académico, por vezes, cambaleia as beiras do etnocentrismo cultural,
em que “nds é que somo civilizados” e os “outros é que s&o barbaros”, bem como acaba por eleger
parametros culturais do Ocidente como apogeu civilizatério, subjugando outras culturas, de forma
muitas vezes ja naturalizada. Nesse sentido, ver Claude Lévi-Strauss e seu ensaio “Raca e Histéria”.
Disponivel em: <https://repositorio.ufsc.br/handle/123456789/1360>. Acessado em: 23.02.2022. De
qualquer sorte, ressalta-se que, geralmente, os adjetivos que circundam tal contexto historico-
sociolégico comparativo atentam-se muito mais a cronologia do que ao juizo valorativo. De qualquer
sorte, cumpre a ressalva pois, nem sempre, a humanidade “evolui” para “melhor”.
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para a investigagao de um possivel “ideario proto-autoral”. Salienta-se, entretanto, que
apesar desses autores apontarem para marcos iniciais mais soltos e/ou
“‘embrionarios”, ha ressalvas claras no sentido de que nao ha noticia de sanc¢des tais
quais se conhece hoje para casos decorrentes de usurpagao sob a forma de plagio
ou atentado a integridade e a paternidade de obras (indenizatérias e penais), por
exemplo. Todavia, pondera-se no sentido de que o que se tem noticia é que tais
atitudes, hoje entendidas como condenaveis civil e criminalmente, eram simplesmente
desencadeadoras de vexames e humilhagbes, ou seja, consequéncias ligadas a um
plano que poder-se-ia conectar a um campo da moralidade.

Nesse sentido, COSTA NETTO (2019, p. 96) e FRAGOSO (2009, p.59)
relatam que no século V a.C., em Roma, houve um concurso de poesia em que alguns
participantes foram acusados simplesmente de "ladrbes" por terem apresentado como
sendo suas as obras de outros. Tais acusac¢des foram, sem duvida, oriundas do senso
moralistico e consuetudinario do Direito romano, uma vez que tal conduta, hoje
conhecida por plagio intelectual, carecia de previsao legal a época.

MORAES (2021, p. 24) e ZANINI (2015, p. 30) complementam que plagiario
vem do latim plagiarius, aquele que, na Roma Antiga, escravizava pessoa livre ou se
assenhorava de escravo alheio. A expressao plagio, no sentido moderno, s6 restou
transfigurada de seu sentido originario apds uma ‘“licenga poética”, constante dos
escritos do poeta Marcial (séc. | d.C.), o qual explicitou um “furto de talento alheio”,
quando suas poesias estavam sendo “roubadas” por Fidentino, um aristocrata da
época que se dizia Autor dos versos originalmente escritos por Marcial — mas que de
fato ndo era. (MORAES, 2021, p. 25)

Inclusive, é digno de nota salientar que a pratica da compra e venda da propria
autoria — o que ia muito além do comércio da obra — era atividade corrente e albergada
pelo Direito romano. Hoje, sabe-se, a autoria (a paternidade da obra) é inalienavel,
pois trata-se de um direito indisponivel. Da historiografia da época, tem-se que no
embate entre Marcial e Fidentino, o préprio poeta oferece sua autoria a venda para o
seu “ladrao” — entdo metaforicamente plagiador —, caso esse quisesse continuar a
usurpar os seus versos, colocando em litigio poético o seu préprio siléncio a venda (o

que iria junto com a disposigdo de sua autoria). (MORAES, 2021, p. 26).'6

6 ZANINI (2015, p. 29-30) traz exemplos diversos, alguns mais antigos, antes mesmo do referido caso
do poeta Marcial, com outros relatos envolvendo acusagdes de “plagio” e rixas entre Autores, na Grécia
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Conforme explica ZANINI (2015, p. 30), ndo é que na Roma Antiga os Autores
nao pudessem, de alguma forma, buscar amparo no Direito em caso de “deturpacdes
intelectuais”, somente ndo havia disposi¢des legais especificas para tanto. Conforme
FRAGOSO (2019, p. 60-61), na ciéncia juridica da época, o que se se tem noticia sdo
de aplicag¢des incidentais de normas patrimoniais em casos que hoje se classificariam
como sendo do escopo autoralista.

Em outro sentido, conforme PIOLA CASELLI (1943, p. 1 apud COSTA
NETTO, 2019, p. 96-97), € até plausivel pensar que o Direito de Autor, em seus
aspectos morais, ja fosse amparado pelo Direito romano, uma vez se conhecem
precedentes romanos cuja aplicagao da actio injuriarium envolvia casos “autorais”, por
assim se dizer. Segundo a referida autora, para os romanos, tudo aquilo que fosse
feito sem direito para tanto, sendo voluntario e ofensivo a honra ou boa reputacéo de
outrem, era condenavel a partir da possibilidade de acgao judicial por ofensa latu sensu.

ZANINI (2015, p. 33) afirma, por sua vez, que é evidente que 0s romanos
tinham consciéncia acerca do valor da figura do Autor e da autoria de uma obra, forte
na clara distingdo entre o suporte fisico (corpus mechanicum) e a criagao intelectual
propriamente dita (corpus mysticum), que se tem noticia a partir das obras de entao.
Inclusive, basta reavivar um pouco a historia que se tera noticia de Autores da época,
dos quais alguns viviam com voluptuosos beneficios econdmicos advindos de suas
obras, como foi o caso dos poetas Horario e Virgilio, patrocinados por Caius Mecenas,
cujo nome, inclusive, passou a indicar a atividade de “mecenato” — o patrocinio de
artistas e literatos —, o que reforca a ideia de inicio de sistematizagcao de exploragao
econdmica das produg¢des autorais. (COSTA NETTO, 2019, p. 98).

Antiga: "Philéstrato de Alexandria acusava Séfocles de ter aproveitado de Esquilo. A Esquilo, de ter
feito o mesmo com Frinico. A Frinico, de agir assim com seus antecessores. Platdo censurava
Euripedes pela reproducgéo literal em seus coros da filosofia de Anaxagoras. Aristéfanes, em "As ras"”,
néo poupa Euripedes, e propbe que se coloque num prato da balanga apenas 0s seus versos, € no
outro, Euripedes, mulher e filhos e Cephisophon (amigo e colaborador de Euripedes) com todos os
livros. Aristéfanes néo ficou imune a acusagao de haver se aproveitado de Cratinos e Eupdlis, o que
levou a qualificar este ultimo de "miseravel plagiario” de sua obra Les Chevaliers ("As nuvens" - verso
553)”. Ainda, conforme ZANINI (2015, p. 30), eram também comum concursos com premiagdes na
Grécia, das quais ha noticia de que Euforion, filho de Esquilo, venceu ao menos quatro vezes o torneio
de tragédias, apresentando pegas inéditas do seu pai como se fossem simplesmente suas. Consoante
o autor em comento, este € um indicativo de que a obra intelectual inédita era herdada através da
sucessao, como sendo uma res comum. Ainda, tem-se relatos que por volta de 330 a.C., em Atenas,
houve a ocorréncia de uma lei ordenando o depédsito exato de trés obras classicas nos arquivos
estatais, propiciando e exigindo aos Autores um minimo respeito a integridade da representacao delas.
(COSTA NETTO, 2019, p. 96; ZANINI, 2015, p. 29)
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Congruentemente a COSTA NETTO (2019), ZANINI (2015, p. 37) salienta
que, diferentemente do que acontece hoje, as criagdes de espirito eram regidas pelo
Direito comum, uma vez que a nogdo de obra estava absolutamente vinculada a
propriedade, e a nogao de Autor ligava-se muito mais a ideia de um simples prestador
de servigos.

Nas palavras de COSTA NETTO (2019, p. 98):

"(...) a protecdo das obras intelectuais se inseria nas regras genéricas do
direito de propriedade, em especifico a tutela de bens moéveis materiais,
caracteristicas bem distantes do tratamento juridico da matéria em nossos

dias".

Portanto, tem-se que desde muito gesta-se a nogédo de Autor e da propria
disciplina autoral, mesmo que abordadas de forma distinta ao que se conhece hoje.
Exsurge das peculiaridades jusautoralistas demonstradas até aqui — e das quais,
poder-se-ia ensaiar muitas outras digressdes cientificas — que existiram diversas
preocupacdes (e consequentemente concepgdes) em relagdo ao Autor, a autoria e a
obra cientifica, artistica ou literaria. Contudo, a literatura analisada aponta para um
viés em que as preocupacgdes estavam muito mais ligadas ao fazer autoral e a um
preludio de sistematizagdo comercial da criacdo de obras artisticas, cientificas e

literarias do que ao questionamento “o que € um Autor?” ou correlatos.

2.2.3 IDADE MEDIA E MODERNIDADE

Apods a queda de Roma o mundo ocidental submergiu em um periodo dificilimo
para os Autores, a arte, a ciéncia e a literatura num geral, com severas invasoes,
guerras, doengas e exterminios. As atividades advindas do “espirito”, salvo a religido,
assumem carater secundario por séculos e seéculos, instaurando-se o0 que
posteriormente ficou conhecido por Idade das Trevas. (COSTA NETTO, 2019, p. 99;
ZANINI, 2015, p. 40)

Nesse sentido, FRAGOSO (2012, p. 63) detalha da seguinte forma:

"O avango das hordas barbaras; a perda gradual dos territérios; a redugao

das areas plantadas e da producgao de alimentos; a redugdo da mé&o de obra
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e a deterioragdo da industria marcaram os ultimos estertores do Império
Romano do Ocidente no século V. (...) O sistema de trabalho era o da
servidao e, fundamentalmente, havia trés classes sociais; 0os senhores (a

nobreza, constituida da realeza e da nobreza); o clero e os servos."

Assim, tem-se que a morfologia social da Idade Média, ou ainda, da Era Crist3,
do Medievo, etc., dividiu-se por centenas de anos entre trés grupos muito bem
distintos: a nobreza, o clero e a plebe. Essa divisdo propiciou a severa concentragao
de riqueza e poder politico entre o Estado, representado pela nobreza, e a Igreja, cujo
clero incumbia-se da tarefa de resguardar — e moldar — a cultura que Ihe interessava.
Duras perseguicbes e exterminios sofreram aqueles que produzissem ou
reproduzissem discursos que contrariavam o status quo, em especial os dogmas
religiosos e os canones eclesiasticos.

Neste periodo o povo foi colocado sob rédea curta, aos plebeus das cidades,
foi oportunizada a marginalizagao, aos do campo, a servidao feudal, cuja vida voltava-
se para uma produg¢ao agropecuaria de subsisténcia, sob a batuta de caros impostos
de producgao e pesado trabalho servil em prol das propriedades da nobreza. Neste
sentido, contextualiza VIEIRA (2018, p. 23):

"A ldade Média ou Idade Medieval caracteriza-se pela influéncia da Igreja
sobre toda a sociedade dividida em trés classes: clero, nobreza e povo. Fome,
pestes e guerra eram uma constante durante toda a era medieval. A
economia medieval era, em grande parte, de subsisténcia. A riqueza era
medida em terras para cultivo e pastoreio. O comércio era escasso € a moeda
era rara. A economia baseava-se no escambo. A igreja mantinha o monopdlio
cultural e praticamente toda reproducéo textual ficava a cargo de monges
copistas. (...) Neste periodo, assim como nos demais ramos do

conhecimento, ndo houve evolugéo significativa dos direitos autorais."

Conforme salienta ZANINI (2015, p. 40), o comércio de livros entrou em
vertiginoso declinio, havendo inumeros escritos e livros antigos que foram extraviados,
roubados, queimados, principalmente por conta de guerras, invasdes e a inquisitoria
intolerancia religiosa. Nao obstante, a ascensao do cristianismo fez com que artistas,

estudiosos e leitores se dedicassem cada vez mais aos temas cristdos, o que
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culminaria na severa perseguicao de tudo e todos que se opusessem as leis divinas
assim reconhecidas pelo crente fanatismo.

De qualquer sorte (ou azar), apesar da religiosidade predominante do
medievo ter endossado genocidios e contribuido fortemente para o prolongamento da
Idade das Trevas, a reproducdo material dos escritos se dava principalmente nos
monastérios, momento em que os fins ndo contemplavam o lucro, mas sim a
disseminagéo de temas chancelados pela religido vigente.'” (MORAES, 2021, p. 23;
ZANINI, 2015, p. 40)

Nesse contexto do medievo, SOUZA (2006, p. 37) salienta:

"(...) a identificagdo da autoria ndo era revelada, pois a elaboragdo e
reproducao da obra era executada dentro do monastério, dificultando ou até
impedindo a autoria individual". (SOUZA, 2006, p. 37)

CARBONI (2010, p. 184) assim acrescenta:

"O Autor daquela época nao estava autorizado a criar o que hoje se entende
por literatura, mas apenas a expressar a voz de Deus. Dessa forma, o Autor
medieval aparece como um puro gesto de inscrigao e néo de expressao, pois
nao esta voltado para escrever as suas proprias intengdes pessoais. Havia,
ainda, uma indiferenga dos eruditos medievais pela identidade dos Autores
em cujos livros estudavam. E os préprios escritores ndo se davam o trabalho
de "inserir aspas" nas partes que eram extraidas de outros livros, ou ainda,

de indicar a fonte de onde haviam citado o trecho.”

Nesta esteira de que o sujeito Autor era uma ponte entre a palavra de Deus e
o mundo terreno, e que a autoria, o fazer autoral, era algo divino e néo fruto de estudo
e emprego de técnica, o trabalho criativo acabou concentrando-se aos contornos
eclesiasticos, salvo inabituais situacgoes.

Neste mesmo contexto, COSTA NETTO (2019, p. 99) adiciona que:

7 Nesse sentido, HAMMES (2002, p. 20) salienta que o trabalho dos monges escribas, ao longo de
toda Idade Média, no sentido da manutenc¢éo do logos cultural — mesmo em parte —, foi fundamental:
"Na Idade Média, durante séculos, os monges, num trabalho dedicado e artistico, transcreviam
manuscritos para as suas bibliotecas. Tornaram-se, assim, grandes benemeéritos da cultura,
conservando para o futuro uma riqueza cultural que, sem isso, certamente se perderia."
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"Efetivamente, a preocupagdo com a disseminagdo de temas religiosos,
principalmente no que concerne aos manuscritos duplicados em monastérios,
implicou a dificuldade de identificagdo de autoria (direito moral) e provavel
auséncia de interesse econdmico. Também cabe destacar a existéncia de
escritos de natureza semipolitica e o interesse de seus criadores estar
direcionado, mais acentuadamente, a divulgacdo de ideias do que a
comercializagado das obras que as contivessem. Nesse aspecto, evidente o

interesse dos Autores na preservagao dos seus direitos morais."

Conforme REHBINDER (2010, p. 8 apud ZANINI, 2015, p. 41), diante do
desrespeito e da auséncia de protecéo juridica, alguns Autores chegavam a apelar
para pragas e maldigées, como a constante no Espelho da Saxénia (Sachsenspiegel),
um compéndio juridico escrito por Eike Von Repgow no século XllI, no qual o autor,
em sua introducao, deseja lepra e inferno aqueles que alterarem a sua obra, o que
pela moda se convencionou chamar de "maldi¢c&o do livro" (buchfluch, em alemé&o).

MORAES (2021, p. 28) salienta que antes da invencdo da imprensa, o
conhecimento era concentrando nas maos de pouquissimos letrados e abastados que
tinham acesso a obras manuscritas. Nesse sentido, HAJNAL (1959, p. 116 apud.
MCLUHAN, 1972, p. 168), aponta para uma realidade fatica em que a aristocracia nao

dava muito valor a nogéo de Autor e autoria, tampouco os proprios Autores da época:

"(...) a Idade Média por varias razdes e varias causas nao dava ao conceito
de "autoria" exatamente o mesmo sentido que Ihe damos agora. Muito do
prestigio e fascinio que nés, modernos, emprestamos ao termo, e que nos
faz considerar o Autor que conseguiu ter livro publicado como tendo
avangado uma etapa na marcha para se tornar grande homem, deve ter sido
desenvolvimento recente. A indiferenca dos eruditos medievais pela exata
identidade dos Autores, em cujos livros estudavam, é incontestavel. Os
proprios escritores, por outro lado, nem sempre se davam ao trabalho de "p6r
entre aspas" o que extraiam de outros livros ou de indicar a fonte de onde
haviam citado o trecho; hesitavam em assinar de maneira clara e
inconfundivel até mesmo o que evidentemente era trabalho deles proprios. A
invengao da tipografia eliminou muitas das causas técnicas do anonimato, ao
mesmo tempo que o movimento da Renascencga criou novas ideias sobre

fama literaria e propriedade intelectual."
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Na |ldade Média, as obras eram, de certo modo, coletivas, uma vez que o texto
pertencia a uma sequencial de modificagdes, alteracdes, reducoes, adicdes, etc., ndo
havendo uma precisa e indubitavel paternidade. Dificil era a tarefa de determinar se
um texto especifico seria oriundo de uma sé pessoa, pois, com o transcorrer do tempo
e 0 método manuscrito-copista, ele teria passado por diversos manuseios, bem como
ter sido fruto de uma cépia modificada ou simplesmente “mal traduzida”, fazendo-o
reverberar ao longo do tempo com as mais variadas modulagbes possiveis.
(MORAES, 2021, p. 29)'®

Apesar de que, por séculos e séculos, pouco se alterou em relacdo aos
direitos autorais e a percepcao juridica acerca do sujeito Autor e suas obras artisticas,
cientificas e literarias (FRAGOSO, 2012, p. 66), € a partir do cercamento dos campos,
aos fins do periodo feudalista, que a vida bucdlica servil é aviltada e inicia-se um
grande éxodo rural que coaduna com a ascendéncia de uma nova classe, a burguesia,
rompendo-se com uma persistente estagnagao cultural.

Nesse sentido, ZANINI (2015, p. 41):

"A situagao permaneceu inalterada por cerca de mil anos, até o final da Idade
Média, quando as cidades comegaram a florescer, as universidades foram
criadas e sucessivas elevagdes populacionais levaram ao crescimento do
numero de pessoas alfabetizadas em condi¢cdes de adquirir livros, ampliando

a demanda pelo trabalho dos reprodutores de manuscritos."

FRAGOSO (2012, p. 63) contextualiza que com o reflorescimento das
cidades, ja na alta Idade Média, a logica de propriedade que se via emergir, para além
do sistema de serviddo, era a da propriedade corporativa, baseada no trabalho
coletivo dos artesdos em prol das chamadas corporacdes profissionais. Dentro dessas
corporagdes, havia uma rigida hierarquia, formada por mestres, companheiros e
aprendizes. As corporagdes viriam a se desenvolver, formando as "ligas", ja como

fruto do desenvolvimento comercial em grande escala, ou seja, o prenunciando-se a

8 Nesse sentido, CHARTIER (2021, p. 59-60): “(...) a partir do século VIl até o século XIV, a forma
dominante do livro, excetuando evidentemente a dos livros das autoridades religiosas, juridicas ou
antigas, é aquela de uma miscelanea (...) no qual se encontram no interior de uma mesma unidade,
num mesmo codice, textos de datas, géneros, linguas e “Autores” muito diferentes. (...) Este
reconhecimento da importancia das miscelaneas (...) conduziu a uma nova percep¢ao da leitura do livro
medieval (no qual a identidade autoral esta longe de ser um critério dominante) e a uma nova
concepgdo da prépria composicdo das obras.”
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génese burguesa. Muitas dessas ligas se formavam envolvendo cidades inteiras,
como a famosa "Liga Hanseatica", estabelecida no séc. Xlll, entre as cidades Lubeck
e Hamburgo, na Alemanha.

Com a acelerada urbanizacdo e a cada vez mais crescente importancia da
leitura e da escrita, a demanda por livros aumentou de modo que o método
manuscrito, massivamente utilizado até entido, ja ndo mais conseguia dar conta do
ascendente mercado literario da época. (ZANINI, 2015, p. 41) Assim, em propicio
momento mercadoldgico, o germanico Johannes Gutenberg desenvolve a imprensa
de tipos moveis, cuja tecnologia sem sombra de duvidas revolucionou a cultura da
época.

Segundo MORAES (2021, p.29), a invengao gutenberguiana da imprensa de
tipos méveis deve ser considerada o ponto de partida para uma regulamentagéo
autoral, o que, ha de se concordar, pois ndo se trata do “surgimento” do Direito de
Autor como um poltergeist fruto de uma revolugdo tecnolégica, mas sim uma
convergéncia historico-socioléogica culminada por nuances milenares que
acompanharam proficuamente o desenvolvimento técnico-cientifico.

Neste sentido, COSTA NETTO (2019, p. 101) salienta:

Na Alemanha, em 1436, Hans Gutenberg inventou a imprensa em tipos
moveis, revolucionando o sistema de extracdo de copias, em grandes
quantidades e com baixo custo, de obras literarias e outros escritos que,
durante os vinte séculos anteriores (de V a.C.), eram manuscritos. Essa data
consiste em um marco na conscientizagdo sobre a necessidade de
estabelecimento de uma forma de protecao diferenciada do regime comum e
genérico préprio aos bens materiais moveis. As varias copias extraidas de
um unico livro ndo consistiam apenas na reprodug¢do de um objeto qualquer,

pois, ao contrario, continham um bem imaterial dissociado do suporte fisico

% Ao se realizar o levantamento bibliografico da presente pesquisa, mais especificamente quanto a
presente andlise histérico-sociolégica, pouquissimo foi encontrado sobre uma evolugéo atinente ao
Direito Autoral ou ao Autor que nao orbitasse a histéria ocidental, ou, mais especificamente, europeia,
ainda que, conforme salientado no subcapitulo 2.2, ha noticia de uma imprensa de tipos modveis
descartaveis, nao tao revolucionaria quanto a de Gutenberg, de fato, mas desenvolvida pelo inventor
chinés Bi Sheng, quatro séculos antes de Gutenberg. Contudo, conforme pontua MCLUHAN (1972, p.
53), a dificuldade de se imprimir ideogramas e a forma com que os chineses encaravam a reprodugao
impressa, ndo propiciaram em uma grande revolugao: “O objetivo da tipografia entre os chineses ndo
era criar produtos uniformes e repetidos para um mercado e um sistema de pregos. A impressao era
uma versao nova de seus moinhos-de-oragbes, um meio visual de multiplicar aquelas férmulas magicas
muito a feicdo da publicidade nos dias de hoje.”
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dos exemplares e ligado a personalidade do Autor: a obra intelectual.
(COSTA NETTO, 2019, p. 101)

N&o € nem um pouco exagerado afirmar que Gutenberg revolucionou a forma
como a humanidade enxergava a autoria (o fazer autoral), tornando possivel a
reprodugdo de livros numa dimensao inimaginavel até entdo. A informacao,
finalmente, pb6de atingir escala industrial de reprodugdo e, por consequéncia,
divulgacdo. O livro, que era um objeto caro e requintado, foi progressivamente
perdendo seu aspecto de luxo e tornando-se mais acessivel e perene pelos lares dos
fins da Idade Média.?°

A tecnologia gutenberguiana permitiu ao mercado agir responsivamente aos
anseios da burguesia que entdo florescia, barateando a produgéo e reproducao das
obras escritas, bem como propiciando o surgimento de jornais, revistas, periodicos,
panfletos, folhetins, etc., 0 que revolucionou sobremaneira a forma de circulagao da
informacé&o, dos saberes e da cultura num geral.

Nas palavras de MORAES (2021, p. 29):

"O Direito Autoral, como disciplina regulamentada, teve de percorrer toda a
Idade Média até chegar a Idade Moderna. As raizes mais concretas do seu
advento legal estdo na invengao da imprensa, no século XV, que revolucionou

a reproducgao de trabalhos literarios.”

A partir dessa época, e com a crescente alfabetizacdo da burguesia,
deflagrou-se uma mudanga mercadoldgica radical em relagcdo as obras escritas,
principalmente pela reprodutibilidade facilitada pelos tipos moveis. Assim,
testemunhou-se uma severa profissionalizagao e organizagao comercial em torno do
mercado literario, surgindo diversos intermediarios como os editores, impressores e

também os vendedores de livros (assim como hodiernamente, quando a tecnologia

20 E nesse sentido que algumas vezes se vincula o barateamento dos custos a uma “democratizagdo”
do acesso, conforme se vera no estudo da sociedade informacional, presente nesta pesquisa. Faz-se
a “mea-culpa”’, desde ja, no sentido de que, de certo modo, tal “processo” democratico —
democratizagédo — seria merecedor de diversas criticas, uma vez que democracia nao se reduz a uma
aquisigao ou possibilidade de acesso, sendo algo mais complexo, adstrito a conceitos como cidadania
e autodeterminagao. Contudo, cumpre referir que, ndo raramente, percebe-se, na doutrina do Direito
de Autor, a utilizagdo do termo “democratizagao” para referir-se a simples proliferagdo dos meios de

acesso a cultura, principalmente por conta de um “barateamento”.
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propicia o surgimento de novos oficios, tais quais o de youtuber, tiktoker ou streamer,
imagina-se, a titulo de exemplo comparativo).

Todavia, a protecéo juridica que comegaria a ser rabiscada ainda n&o seria
direcionada ao sujeito Autor per se, mas sim a atividade comercial edificada em seu
entorno, ou seja, aos editores, impressores e livreiros, ligados a atividade mercante
da obra e n3o a intelectualidade autoral propriamente dita.?’

Conforme COSTA NETTO (2019, p. 102), a facilitacdo da reproducdo dos
trabalhos literarios propiciou a génese de uma acirrada concorréncia em um especifico
nicho mercadoldgico, o que, consequentemente, urgiu uma resposta juridica a fim de
se controlar as atividades concorrenciais. Ha de contextualizar que cada possuidor de
uma edigao impressa, com grande facilidade, poderia simplesmente reproduzir uma
nova edi¢ao e coloca-la a venda, a despeito de qualquer investimento anterior, seja
na editoracao, na impressao, na distribuicao, etc.

Nesse sentido, houve uma célere organizagao comercial na Inglaterra, onde
a Stationers Company de Londres (uma corporagao de oficio, percursora das editoras
modernas), concentrou as atividades editorial, reprografica e mercante de livros.
(ZANINI, 2010) Sua atuacgao intima em prol das politicas de censura da Coroa lhe
garantiu, além de um poder regulador incidental em nivel nacional, a detencao do
monopolio de impressdo na Inglaterra, o que veio a perdurar oficialmente até o
advento do Copyright Act 1710.

Os primeiros intermediarios entre Autor e publico, estavam interessados
primordialmente no resultado econdmico da exploragao das obras, o que, conforme
ZANINI (2015, p. 103), certamente impulsionou sobremaneira o fortalecimento dos
direitos patrimoniais oriundo das obras cientificas, artisticas e literarias, bem como dos
escritos num geral. Esta perspectiva, por certo, ultrapassou as preocupag¢des com o
Autor e a autoria em si, subjugando, inclusive, a obra intelectual aos auspicios destes

intermediarios.

21 Essa caracteristica de incluir agentes n&o-criativos da industria sob o manto do Direito de Autor, o
qual, filosoficamente justifica-se pela prote¢do do sujeito criativo, o Autor, é perene até os dias atuais,
sendo um “déficit filosofico do Direito de Autor”. Nas palavras de DRUMMOND (2020, p. 64): “No
sistema de Direito de Autor, a industria vai buscar uma aproximagdo demasiadamente excessiva entre
a condicdo semaéntica das expressbées Autor e titular, tentando desnaturar o conceito de autoria e
forcando uma aproximag¢do demasiada com as atividades nédo criativas, colocando, assim, os demais
agentes na condigcéo de titulares de direitos.” Ver também: “O Déficit Filoséfico do Direito de Autor”.
Disponivel em: <https://www.cidp.pt/revistas/rjlb/2018/6/2018 06 2903 2933.pdf>. Acessado em
23.02.2022.
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Naturalmente, tais intermediarios reivindicaram para si a titularidade de
possiveis legislacdes, e ndo para os Autores, o que, consequentemente, os colocou a
frente das primeiras movimentagdes politicas autoralistas. Em outras palavras, foram
a partir de reivindicagdes dos players do mercado, da industria em atividade
econdOmica incidental a criatividade, que provocaram as primeiras leis autorais.

E nessa esteira que surgem os privilégios dados pelo Estado para que os
intermediarios pudessem ter a segurangca de exclusividade na producdo de
determinadas obras. Conforme ZANINI (2015, p. 103) esses privilégios eram
compostos por trés facetas: (i) a garantia da exclusividade de direitos de reprodugéo
e distribuicdo (mormente as corporagdes de oficio); (i) a fixagdo de um periodo de
duracao desta exclusividade; e (iij) o mais importante, a aplicacao de sanc¢des para
eventuais infratores desses privilégios, as quais contavam com indenizagbes e
apreensodes. Por isso, os primeiros privilégios obtidos nesta primordial ocasidao devem
ser considerados direitos caracteristicamente "editoriais" e ndo "autorais".

FRAGOSO (2009, p. 47) ainda adiciona que os privilégios de exclusividade
eram geralmente concedidos para publicagdo de obras literarias cujos interesses
diretos da realeza e do clero se demonstravam visiveis. Ndo tdo somente interesses
econdmicos, mas também em decorréncia do importantissimo controle coercitivo em
oposicao a qualquer tipo de fomento intelectual insurgente ou subversivo em face do
Estado ou da Igreja.??

Tanto COSTA NETTO (2019, p. 101) quanto FRAGOSO (2009, p. 47)
apontam que, apesar de que € na Inglaterra que o oficio editorial se organizou de
forma mais concreta, as primeirissimas noticias de concessao de algum tipo de
privilégio editorial sdo oriundas do Senado da Serenissima Republica de Veneza, em
favor de Giovani Spira e Aldo Manuzio, a fim de que estes comercializassem
(editorassem, imprimissem, etc.) Cartas de Cicero e Cartas de Plinio, ainda no século
XV, o que revela que este fendmeno se deu concomitantemente e de diferentes
formas em locais distintos.

Na Franga, no inicio do século XVI, foi concedido o primeiro privilégio editorial
francés, assinado por Luis XIl e nominado a Antoine Geerasol, contendo o direito

exclusivo da exploracdo comercial das epistolas de Sao Paulo. Na Espanha,

22 Cumpre rememorar que, neste periodo, o Estado separado da Igreja, o Estado laico, n&o era algo
tdo propagado e aceito como — deveria ser — hoje.
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simultaneamente, ha noticia de que houve uma proibicdo advinda do rei para
impressao, divulgagao e venda de livros cuja autorizacdo expressa nao adviesse das
autoridades competentes. (FRAGOSO, 2009, p. 47; COSTA NETTO, 2019, p. 102)
COSTA NETTO (2019, p. 102) chama atengdo para o fato de que os
privilégios, geralmente, tratavam de obras que ha muito seus autores ja haviam
falecido, o que hoje significaria basicamente restringir a reproducao de obras ja em

dominio publico. Nas palavras do autor ora em comento:

"Note-se que essa protegao ndo se coadunaria com o regime vigente nos dias
atuais por se tratar — ja naquela época — de Autores ha muito tempo falecidos.
Assim, é irbnico constatar que uma das primeiras protegdes conhecidas sobre
obras intelectuais incidiram justamente sobre obras que atualmente ndo
poderiam ser objeto de tutela autoral, em decorréncia do regime da
temporalidade de protegao legal mundialmente vigente. De qualquer forma, é
inegavel o beneficio, mesmo que indireto, sob o aspecto econémico, que o
regime de privilégios de impressao trouxe também para os Autores, apesar
de existirem concessdes, como foi 0 caso do célebre escritor espanhol Miguel
de Cervantes (1547-1616), que, para garantir o privilégio de imprimir (e
vender nos reinos de Castela pelo espaco de dez anos) a sua memoravel
obra Don Quixote de La Mancha, dedicou-a "a DON ALONSO DIEGO LOPES
DE ZUNIGA Y SOTOMAYOR, duque de Bejar, Marqués de Gibraleon".
(COSTA NETTO, 2019, p. 102)

De acordo com FRAGOSO (2019, p. 48), opostamente aos que dizem que o
sistema de privilégios era um verdadeiro Direito de Autor, os privilégios nada mais
eram do que direitos de natureza puramente econdmica (ou “editorais”), disciplinando
em absolutamente nada os direitos de natureza moral e personalissima do sujeito
Autor, quica Ihe dando algum reconhecimento especial. Assim, o referenciado autor
salienta que os privilégios visavam apenas regular o mercado, dando uma
salvaguarda industrial em favor dos intermediarios que, por conta de seus riscos
comerciais, poderiam sofrer grandes revezes em ocasiao de copia e contrafagcédo de
obras.

Por consequéncia, FRAGOSO (2009, p. 52) aponta que a efervescéncia do
mercado editorial fez a Rainha Ana da Inglaterra, no inicio do sec. XVIII, assinar e

promulgar um estatuto que consistiu na acomodacao e transposi¢gdo da légica dos
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privilégios em lei. Nesse sentido, cumpre reproduzir um trecho do estatuto, desde o

seu preambulo:

“An act for the encouragement of learning, by vesting the copies of printed
books in the Authors or purchasers of such copies, during the times therein

mentioned.

I. Whereas printers, booksellers, and other persons have of late frequently
taken the liberty of printing, reprinting, and publishing, or causing to be printed,
reprinted, and published, books and other writings, without the consent of the
Authors or proprietors of such books and writings, to their very great detriment,
and too often to the ruin of them and their families: for preventing therefore
such practices for the future, and for the encouragement of learned men to
compose and write useful books; may it please your Majesty, that it may be
enacted, and be it enacted by the Queen's most excellent majesty, by and
with the advice and consent of the lords spiritual and temporal, and commons,

in this present parliament assembled, and by the authority of the same; (...)
(YALE LAW SCHOOL, 2008)2

Assim, deu-se inicio ao sistema de direitos autorais denominado copyright
(direito de copia), cujo enfoque, assim como o sistema de privilégios, recaiu para a
atividade industrial entorno a producdo de obras artistico-cientifico-literarias,
entretanto, reconhecendo ao Autor o direito de dispor sobre como seria publicado e
impresso seu livro: “(...) the Author of any book or books already composed, and not printed
and published, or that shall hereafter be composed, and his assignee or assigns, shall have the

sole liberty of printing and reprinting such book and books for the term of fourteen years {(...)".%*

23 Nota de tradugéo: “Ato de incentivo ao aprendizado, cedendo os exemplares dos livros impressos
aos Autores ou adquirentes de tais exemplares, durante os tempos ali mencionados. |. Considerando
que os impressores, livreiros e outras pessoas tém frequentemente tomado a liberdade de imprimir,
reimprimir e publicar, ou fazer com que sejam impressos, reimpressos e publicados, livros e outros
escritos, sem o consentimento dos Autores ou proprietarios de tais livros e escritos, para seu grande
prejuizo, e muitas vezes para a ruina deles e de suas familias: para evitar, portanto, tais praticas para
o futuro, e para encorajar os homens instruidos a compor e escrever livros Uteis; Queira Vossa
Majestade, que seja promulgado, e seja promulgado pela excelentissima majestade da Rainha, por e
com o conselho e consentimento dos senhores espirituais e temporais, e comuns, neste presente
parlamento reunido, e pela autoridade do mesmo; (...)".

24 Nota de tradugéo: “(...) o Autor de qualquer livro ou livros ja compostos, e ndo impressos e publicados,
ou que vierem a ser compostos, e seu cessionario ou cessionarios, terao a liberdade exclusiva de
imprimir e reimprimir tal livro e livros pelo prazo de quatorze anos (...)".
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Conforme COSTA NETTO (2019, p. 104-105), essa primeira lei, também
denominada Copyright Act 1710, apesar de nao fornecer uma ideia conceitual de
Autor, estabeleceu dispositivos importantes, como prazo de protecao de obra, o qual
vigia por quatorze anos, prorrogaveis por mais quatorze — caso o Autor ainda estivesse
vivo —, bem como consolidou san¢des em caso de copia realizada sem autorizagao
do titular daquele direito de cépia (na pratica, o intermediario, editor). A titulo de
exemplo, depreende-se da leitura do Copyright Act 1710 as sangdes de perda total
dos estoques de livros contrafeitos (produzidos sem autorizagao) e multa de um penny
(centavo de libra) por pagina de livro reproduzida desautorizadamente, sendo metade
destinada a Coroa britinica e a outra metade ao polo ativo da eventual acéo
indenizatoria.

Nas palavras de COSTA NETTO (2019, p. 105):

“‘Note-se, portanto, que a natureza da violagdo objeto de reparacdo aos
titulares do direito, tanto no sistema de privilégios “editoriais” como no autoral
que o sucedeu, era patrimonial econdbmica, gerando pagamento de
indenizagdo ou multa. A violagéo a direitos morais (ou pessoais) dos autores

ainda néo tinha sido objeto de normatizacao.”

O Copyright Act 1710 também previa a proteg¢édo de vinte anos para obras ja
langadas por autores que ainda nao tivessem vendido seu respectivo direito de copia
(inciso Il do estatuto); um prego maximo de 6 pences (6 centavos de libra) para o
registro e conferéncia das obras nas stationers (inciso Il do estatuto); a doagao
compulséria de nove copias da obra registranda, as quais eram destinadas para
bibliotecas universitarias e publicas textualmente especificadas, como, por exemplo,
as universidades de Oxford e Cambridge (inciso V do estatuto); bem como outros
pormenores ligados a pratica de pregos abusivos por livreiros e questdes processuais
e de jurisdicdo da época.

Conforme ZANINI (2015, p. 51), a protecao estatutaria, diferente da atual lei
brasileira, por exemplo, se dava a partir da publicagdo da obra e n&o de sua criagao,
0 que também dava destaque ao trabalho do editor e ndo do Autor, pois o
reconhecimento da obra como objeto juridico tutelavel dependia do trabalho dos
intermediarios da industria. Havia, ainda, a necessidade de registro da obra em uma

stationer, o que leva, por sua vez, a conclusdo de que as primeiras protecdes
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legislativas de tom autoral foram, bem na verdade, reflexos de uma diligente regulagao
de mercado.

Nesse sentido, percebe-se que o grande objetivo do referido estatuto, apesar
de seu preambulo conter a frase “for the encouragement of learning”?°, era dar forga
aos proprietarios dos meios de reproducgéo tipografica, além dos detentores dos
direitos de reproducio sobre as obras dos Autores, bem como os livreiros. Entretanto,
conforme FRAGOSO (2009, p. 52), os Autores também se viram beneficiados, uma
vez que a eles foram reconhecidos o direito de propriedade sobre suas obras
intelectuais, cabendo a estes decidirem com quem negociariam o direito de cdpia,
caso assim o quisessem.

Importa frisar que a filosofia lockeana foi determinante para a fundamentagao
econdmica da apropriagao das criagdes intelectuais a titulo de propriedade, o que, por
decorréncia légica, também influenciou a sistematizagdo do Copyright. 26 (CARBONI,
2010, p. 59) Esse sistema trata-se de uma abordagem oriunda da tradi¢do juridica da
Common Law, voltada essencialmente a industria e as questdes patrimoniais em voga
na época, e nao ao sujeito Autor propriamente dito. Esse ultimo, teria sua vez somente
com o desenvolvimento da concepgéao subjetivista do ser, aliada a teoria lockeana e
aos ecos revolucionarios franceses de 1789, propiciando uma outra sistematizacao, o
Droit d’Auteur, como se vera a seguir.

De acordo com CARBONI (2010, p. 49), o deslocamento de foco tendente, do
editor para o Autor, da industria para o fazer autoral, veio a ocorrer como um influxo

gradativo ao longo do século XVIII, a propor¢gdo do aumento de pessoas que

25 Nota de tradugao: “Para o incentivo do aprendizado”.

26 Quanto a teria filosofica patrimonialista de John Locke, esse entendia que aguele que empregasse
trabalho, fosse para se apropriar de algo disposto na natureza, fosse para transformar ou até criar algo,
desde de que abarcada valorizagao econdmica, tornar-se-ia proprietario daquele objeto cujo valor fora
incutido. A teoria prévia a da propriedade, e prevalecente até entao, era a teoria da ocupagéo: “as frutas
colhidas, a agua encontrada, os peixes pescados, o animal cagado, passam a ser de alguém quando
deles se toma posse”. (CARBONI, 2010, p. 61) Para Locke, todavia, todas essas coisas s6 passariam
a ser de alguém através do custo de um esfor¢co que garantisse aquela posse. Na pratica, o efeito
“proprietario” € o mesmo, o que se modifica é a justificativa, a qual oportuniza um vinculo “mais estreito,
individualmente mais caracterizado e, por via de consequéncia, mais vinculante e comprometedor,
entre o homem e a coisa”’. (CARBONI, 2010, p. 62) Ou seja, a partir de uma visao jusnaturalista, Locke
oportunizou as pessoas pensarem a propriedade como sendo uma consequéncia do esforgo individual.
A filosofia lockeana também possibilitou pensar a acumulagao da riqueza através da nogéo de escassez
(essencial para a propriedade intelectual moderna, como visto anteriormente), uma vez que os bens,
num geral, ndo sdo abundantes — se abundantes fossem, n&o haveria sentido filosofico para a
propriedade. Portanto, para Locke, a propriedade privada tem intima relagdo com o valor-trabalho,
sendo a capacidade laboral humana e seu emprego os ingredientes fenomenolégicos dela.
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dominavam a leitura e a escrita, bem como com o aumento da importancia da autoria
em si, precipuamente do reconhecimento profissional do escritor que se alinharia a

promissora filosofia kantiana, a qual passou a teorizar de forma inovadora o sujeito:

“Por via de consequéncia, o esforgo do inventor e do artista e a transformacéao
das coisas comuns em bens criativos e originais devem resultar em
propriedade privada, em razdo desse vinculo estreito e individual que se
estabelece entre o criador e a sua criagdo. Tem-se, assim, a concepgao da
justificativa patrimonial das criagdes intelectuais que, juntamente com o
aspecto moral, fundamentado na teoria iluminista do sujeito, especialmente
em Kant, viriam a compor o direito autoral moderno, da forma como
permanece até hoje.” (CARBONI, 2010, p. 62)

Segundo BURKE (2006, p. xvii), o que distingue as concepgdes pré-
modernas das concepgdes ditas modernas de autoria é justamente o fato de que,
anteriormente, o discurso (as ideias, as visdes de mundo, o fazer artistico, cientifico e
literario, etc.) era um assunto de consciéncia publica e nao privada. Somente percebe-
se uma mudanga nesse sentido, quando propiciada uma reestruturagao paradigmatica
do subjetivismo humano, da ideia de sujeito, de consciéncia de si, do “eu” como
individuo singular.

Assim, ha uma virada na concepcao da autoria romantica, a qual vinculava-
se a ideia do “Deus-criador”, do Autor como expresséo da palavra divina, passando a
veicular-se a ideia de “Génio-criador”. (BURKE, 2006, p. xviii-xix) A inspiragdo deixa
de ser compreendida, como salientam SASS e LINKE (2017, p. 28), como uma
entidade que “baixa”, que “encarna”, mas sim “de dentro do proprio escritor, que passa
a ser valorizado a partir das suas capacidades criativas subjetivas.”

Nas palavras de WOODMANSEE (1984, p. 426 apud CARBONI, 2010, p. 50):

‘O Romantismo minimizou (e, em algumas situagbes, simplesmente
descartou) a caracteristica de “homens de oficio” dos escritores da Idade
Média em favor do elemento “inspiragao”, que veio a ser internalizado. Isso
significa que a “inspira¢ao” veio a ser reconhecida como algo que emana
do préprio escritor, e ndo de fora ou acima dele. E essa inspiragado veio a
ser explicada em termos do Autor como um “génio original’”, com a
consequéncia de que seu trabalho inspirado seria produto e propriedade do

seu criador.” (Grifo adicionado).
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Com a maturagao filosofica do periodo histérico tido como Modernidade,
CARBONI (2010, p. 49) preleciona que o Autor passa a ser concebido como individuo
unicamente responsavel e, portanto, merecedor dos créditos pela produgdo de um
trabalho “Unico”. Cumpre fazer o adendo de que a visdo de obra original, pacificada
pela profusao do livro impresso, o qual também deu forma a ideia de “unidade” para
uma obra, conforme conta CHARTIER (2021, p. 85), também contribuiu e foi crucial
para esse momento de “guinada subjetiva” dos direitos autorais.?’

Percebe-se que a aquisi¢cao de um livro passa a cada vez menos representar
tdo somente a posse de um objeto fisico, dissociando, desta forma, cada vez mais o
fazer autoral (a autoria) das concepgdes comerciais preservadas da cultura
manuscrita, do oficio de escriba. Gradualmente a autoria comeca a ser associada a
mais do que a simples aquisicdo de um objeto fisico, mas também a aquisicdo de
ideias, conteudo, combinagdes e concatenagdes criadas pelo intelecto de um sujeito
especifico, o Autor.

Segundo CARBONI (2010, p. 54-55), ao se tornar estavel o esteio filoséfico
para que se pudesse pleitear a autoria sobre as criacbes artisticas, cientificas e
literarias, todas as legislagdes comegaram a reconhecer direitos exclusivos ao criador
de uma obra, desde que esta fosse original e decorrente da “individualidade” do Autor.

Importa frisar que essas mudancgas, muito mais do que de quebra ou de
ruptura, sdo de superagao paradigmatica, intrinsecas a propria concepgao de sujeito.
Trata-se, portanto, de um processo multifatorial, lento e de gradual desenvolvimento,
nao podendo ser, aqui, representado em sua integridade. Nesse sentido, BURKE

(2006, p. xix) também adverte:

“All too often, the idea of a "break" or "rupture” in thought asserts radical
discontinuity in place of the subtler modes of realignment by which an age or
epoch inherits traditional categories while decisively modulating their
relations. It would, for example, be no more true to say that the mimetic

impulse declines in romanticism than to claim that authorial originality or a

27 Nesse sentido, SASS e LINKE (2017, p. 27): “Nesse novo cenario, o livro impresso constitui
elemento importante para a no¢do de autoria enquanto algo individual e, de outra parte, para a obra
como uma estrutura acabada. Pode-se afirmar que o texto se torna fechado em um duplo sentido: por
um lado, passa a ter um Autor individual identificado; por outro, ndo esta aberto para acréscimos,
alteragoes, supressées ou comentarios.”
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concern with interior consciousness arose unprecedented in the late

eighteenth century.”?®

DRUMMOND (2017, p. 63) complementa, quanto as “sensacdes autorais” pré-
desenvolvimento da nogado de sujeito como consciéncia humana independente,

pontuando, basicamente, um limite metafisico pré-moderno:

“...) ha um momento em que o Autor ndo é bem definido em sua
individualidade e ndo se pode atribuir a ele, do ponto de vista temporal, a
condicdo de sujeito-criador, pois sequer se tratava de um sujeito na
concepgao posteriormente atribuida. Isso nao significa que haja um processo
nao criativo naqueles idos, mas, simplesmente, que a consideragao sobre a
subjetividade ndo havia alcangado maturidade filoséfica para uma
interpretagao que defendesse a figura do individuo como sujeito-criador.”
(DRUMMOND, 2017, p. 63)

Para BURKE (2006, p. xx), esse reconhecimento — o qual exigia como pré-
requisito uma radical reestruturagédo da relagao da consciéncia do eu e dos objetos do
mundo — “only became possible with Immanuel Kant, whose “Copernican Revolution”
asserted that the only world we know is the world we construct through innate mental
categories”.?

CARBONI (2010, p. 56) salienta que o “ser” era tido como algo exterior ao
homem, pois costumava-se analisar a existéncia a partir de verdades eternas, da
criacao divina, e etc., uma vez que Deus era o unico possivel criador, sendo o homem
em si mesmo uma mera imitagdo a imagem e semelhanga daquele. Nesse sentido,
poder-se-ia pensar tdo somente que a subjetividade era, por si s6, uma reconhecedora
de sentidos e ndo uma produtora.

A “Revolugdo Copernicana”, proposta por KANT (2015) como metafora

didatica de uma de suas propostas filosoficas contidas no livro “Critica da Razao Pura’

28 Nota de traducgéo: “Com demasiada frequéncia, a ideia de uma "quebra" ou "ruptura" no pensamento
aponta para uma descontinuidade radical no lugar de modos mais sutis de realinhamento pelos quais
uma era ou época herda categorias tradicionais enquanto modula decisivamente suas préprias
relagdes. Isso poderia, por exemplo, ndo ser mais verdadeiro do que dizer que o impulso mimético
declina no romantismo ao invés de afirmar que a originalidade autoral ou uma preocupagéo com a
consciéncia interior surgiu sem precedentes no final do século XVIII.”

29 Nota de tradugao: “sé se tornou possivel com Immanuel Kant, cuja “Revolugéo Copernicana” afirmou
que o unico mundo que conhecemos € o mundo que construimos por meio de categorias mentais
inatas.”
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(publicado em 1781), tinha por objetivo oportunizar um descolamento do centro
gravitacional da produgao de sentido humana, invertendo a concepg¢ao da experiéncia
vigente, analogicamente ao que prop6és Nicolau Copérnico em 1514 (e que foi
prenunciado por Aristarco no séc. lll a.C.), ao quebrar com o modelo ptolomaico de
organizagao celeste.*°

A revolucdo copernicana de Kant traduz-se como um rompimento de
paradigma de analise dos objetos do mundo por parte do sujeito, descentralizando a
significagao “ja dada” dos objetos externos observados para um nucleo produtor de
sentidos interno do observador. (DRUMMOND, 2017, p. 64-65) Anteriormente a
Copérnico, o modelo ptolomaico referia-se a um geocentrismo universal, em que a
Terra era fixa e tudo girava ao redor dela, portanto, a revolugdo copernicana diz
respeito ao heliocentrismo do universo, modelo no qual coloca a Terra na periferia do
sistema solar, ndo sendo mais o centro dos acontecimentos.

Portanto, Kant se faz valer desta analogia copernicana a fim da descri¢cao de
uma nova abordagem da metafisica do ser — por mais que contraria ao deslocamento
copernicano: retirando o sujeito da periferia e posicionando-o ao centro —, cuja
exigéncia filosdfica determinou uma nova ordem de perspectivas do mundo, tanto
temporal, quanto espacial e casual.?’

Neste sentido, a filosofia da consciéncia deu substrato a concepgéao de sujeito
como centro pré-compreensivo dos objetos do mundo. Ou seja, além do conhecimento
dado (a posteriori), haveria um conhecimento inato (a priori). Portanto — e importa
frisar —, Copérnico e seu modelo heliocéntrico desencadearam uma ruptura com a

visao ptolomaica de universo antropocéntrico, deslocando a presenca do homem e da

30 Nas palavras de HAWKING (2015, p. 12-13): “Aristoteles achava que a Terra era estaciondria e que
o Sol, a Lua, os planetas e as estrelas moviam-se em 6rbitas circulares ao redor dela. Ele acreditava
nisso porque sentia, por motivos misticos, que a Terra era o centro do universo e que o movimento
circular era o mais perfeito. No século Il d.C., essa ideia foi aperfeicoada por Ptolomeu em um modelo
cosmoldégico completo. Nosso planeta ficava no centro, cercado por oito esferas que incluiam a Lua, o
Sol, as estrelas e os cinco planetas conhecidos na época: Mercurio, Vénus, Marte, Jupiter e Saturno.
(...) A lgreja cristé o adotou [o modelo ptolomaico] como a imagem do universo que estava de acordo
com as Escrituras, pois tinha a grande vantagem de deixar bastante espago além da esfera de estrelas
fixas para o céu e o inferno. Contudo, um modelo mais simples foi proposto em 1514 pelo padre polonés
Nicolau Copérnico. (No inicio, talvez devido ao medo de ser estigmatizado como herege pela Igreja,
Copérnico divulgou seu modelo sob anonimato.) Sua ideia era a de que o Sol ficava estacionario no
centro e a Terra e os planetas se moviam em Orbitas circulares em torno dele.”

31 Copérnico, diferentemente de Kant, ndo logrou sucesso em convencer seus pares sobre a
incomensurabilidade de paradigma cientifico por ele de fato apontada, sendo seu rompimento com o
modelo ptolomaico somente rediscutido e complementado quase um século depois, com as
contribui¢cdes do alem&o Johannes Kepler e do italiano Galileu Galilei. (HAWKING, 2015, p. 13-15)



70

Terra para a “periferia” do Sol; Kant, por sua vez, em relacdo a metafisica, propds um
deslocamento contrario: a produgao de sentido da existéncia, da natureza, dos objetos
e de si mesmo para o centro do sujeito, a partir da consciéncia antevista pelo cogito
de Descartes (penso, logo existo). (DRUMMOND, 2017, p. 63-65)

Nas palavras de KANT (2015, p. 29-30):

“Até hoje se assumiu que todo o nosso conhecimento teria de regular-se
pelos objetos; mas todas as tentativas de descobrir algo sobre eles a priori,
por meio de conceitos, para assim alargar nosso conhecimento, fracassaram
sob essa pressuposicdo. E preciso verificar pelo menos uma vez, portanto,
se nao nos sairemos melhor, nas tarefas da metafisica, assumindo que os
objetos tém de regular-se por nosso conhecimento, o que ja se coaduna
melhor com a possibilidade, ai visada, de um conhecimento a priori dos
mesmos capaz de estabelecer algo sobre os objetos antes que nos sejam
dados. Isso guarda uma semelhanga com os primeiros pensamentos de
Copérnico, que, ndo conseguindo avangar muito na explicagdo dos
movimentos celestes sob a suposi¢do de que toda a multiddo de estrelas
giraria em torno do espectador, verificou se ndo daria mais certo fazer girar o
espectador e, do outro lado, deixar as estrelas em repouso. Pode-se agora,
na metafisica, tentar algo similar no que diz respeito a intuicdo dos objetos.”
(KANT, 2015, p. 29-30)

Dessa forma, a nogéo de sujeito como observador cognoscente se estabelece
na interpretacido metafisica da producao de sentido do ser, havendo um movimento
de transcendéncia vertical, de “cima” (criagao divina) para “baixo”, ou de “cima” ao
“centro” do individuo, invertendo a ordem do sentido, o qual passa a se construir de
dentro para fora, o que “permite” pensar a condi¢cado de sujeito como apropriador dos
objetos e néo o contrario.

Em outras palavras, Kant instaura que as coisas e o0s acontecimentos
cognosciveis (objetos) ndo tém uma unica experiéncia possivel, estando essa
intimamente ligada as concepg¢des e possibilidades inatas do sujeito. Portanto, a partir

de Kant, a filosofia abandona seu carater ontolégico e ultrapassa seu cepticismo
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empirista, adotando a transcendéncia do sujeito como a real formadora dos sentidos,
portanto, do conhecimento.3?

E justamente por decorréncia desse movimento transcendental que o Autor
passa a ser visto como um “centro gravitacional” da criatividade, um “génio criativo”
de fato. Conforme ensina CARBONI (2010, p. 57), a partir de Kant, o Autor ndo mais
subordina suas criagdes a natureza ou a algo exterior a si mesmo, ao contrario, ele
passa a recriar o mundo de acordo com a sua imaginagao e linguagem poética. Em

outras palavras, “a revolugcdo copernicana operada pelo filbsofo de Kbénigsberg

32 Neste sentido, BURKE (2006, p. xx): “For Kant, the world we perceive is only made possible to us
through the operations of a transcendental ego which imposes the a priori categories of space, time and
causality upon the ultimately inaccessible objects of experience. While Kant developed transcendental
idealism in strictly epistemological terms, however, the concept of a subjectivity which originates the
world given to it in consciousness promoted dynamic, if not always precise, analogies with artistic
creativity. In what was perhaps the inaugural move of romantic idealism, Fichte and Schelling sought to
make aesthetically and metaphysically substantive what was in Kant an epistemological postulate.
Kant’s demonstration that the world of experience is not in itself given to consciousness served to
problematize the mimetic subordination of author to nature; the constructive function of the
transcendental ego, on the Other hand, invited at least metaphorical extension into the aesthetic realm
via a model of imagination as shaping and (re)creating the world in poetic language. Shelley, for one,
was to make the brightest claims for this function of the imagination: “It creates anew the universe after
it has been annihilated in our minds by the recurrence of impressions blunted by repetition”.” Tradugao:
“Para Kant, o mundo que percebemos sé nos €& possivel por meio das operagdes de um ego
transcendental que impbe as categorias a priori de espaco, tempo e causalidade aos objetos da
experiéncia, em ultima analise, inacessiveis. No entanto, enquanto Kant desenvolveu o idealismo
transcendental em termos estritamente epistemoldgicos, o conceito de uma subjetividade que origina
o mundo dado a consciéncia promoveu analogias dindmicas, se ndo sempre precisas, com a
criatividade artistica. No que talvez tenha sido o movimento inaugural do idealismo roméntico, Fichte e
Schelling procuraram fazer esteticamente e metafisicamente substantivo o que era em Kant um
postulado epistemoldgico. A demonstracdo de Kant de que o mundo da experiéncia ndo € em si dado
a consciéncia serviu para problematizar a subordinagdo mimética do Autor a natureza; a funcao
construtiva do ego transcendental, por outro lado, convidava ao menos a extensdo metaférica ao reino
estético por meio de um modelo de imaginagdo como formador e (re)criador do mundo em linguagem
poética. Shelley, por exemplo, faria as reivindicagdes mais brilhantes para essa fungdo da imaginagao:
“Ela cria novamente o universo depois de ter sido aniquilada em nossas mentes pela recorréncia de

"

impressdes embotadas pela repetigcao”.
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centraliza o sujeito e o transforma em sujeito-criador, com a densidade de quem esta
no centro do processo criativo.” (DRUMMOND, 2017, p. 64-65)

Portanto, percebe-se nesse momento que as obras comegam a ser vistas
simultaneamente de forma objetiva e subjetiva, como mercadoria e como uma
objetificacdo da realidade idealizada pelo intelecto do Autor. Essa identificagdo como
livre expressao da identidade do individuo, conforme sintetiza VALENTE (2021, p. 34-
36), decorre dos idearios iluministas e liberais, enrobustecendo as concepgdes

modernas de Autor, originalidade e obra:

"No contexto dos séculos XVIII e XIX, passou-se a identificar na atividade
artistica uma livre expressdo da identidade. E nesse sentido que grande parte
da literatura (tanto de histéria das ideias, como de histéria da arte e também
juridica) reconhece nessa época 0 surgimento das figuras modernas de
Autor, originalidade e obra, ligadas aos idearios iluministas e liberais de
valorizag&o do individuo." (VALENTE, 2021, p. 34-36)

SASS e LINKE (2017, p. 27) relatam que o destaque da individualidade do
sujeito (consequentemente do sujeito Autor), somado a ideia de que “as palavras
devem ser objeto de propriedade privada”, essa advinda da concepg¢ao de unidade da
obra (através do livro impresso), faz com que o fendbmeno da autoria passasse a ser
centralizado no individuo, no sujeito Autor. CARBONI (2010, p. 55), complementa

neste sentido:

"Essa nova concepgao da obra como uma marca, memoria ou testemunho
da intelecgao de um individuo unico — e, portanto, uma tremenda revelagao
desse individuo, permite uma nova forma de leitura: se, na Idade Média, o
prazer da leitura estava no reconhecimento do préprio leitor na obra, no
Romantismo, esse prazer reside na exploragdo da alma do Autor. Dessa
forma, a obra passa a ser tratada como uma manifestagao da personalidade

do Autor, que, até hoje, é o elemento-chave dos direitos morais de Autor."

Assim, na era “pés-Gutenberg”, concomitantemente a filosofia kantiana e
outras conexas, bem como a lockeana e suas conexas, se passa a creditar ao Autor
os atributos de propriedade, autonomia, originalidade e moralidade, uma vez que a

concepgao de obra, ja, de certa forma, inteligida, propiciou enxergar a autoria como
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uma espécie de marca, de memoria ou testemunho da inteleccdo de um individuo
unico. Portanto, a obra definitivamente passa a ser tratada como, bem disse CARBONI
(p. 2010, p. 55), citado acima, uma “manifestagéo da personalidade do Autor, que, até
hoje, é o elemento-chave dos direitos morais de Autor.”33

E em meio a essa maturacao filoséfica e aos ecos revolucionarios franceses
que vai se erigir o sistema Droit d’Auteur, o qual brota das leis francesas do final do
século XVIII, dando azo primordial ao enfoque moral personalissimo do sujeito Autor.
Diferentemente da pretérita lei inglesa, a lei francesa estendeu os direitos autorais
(além de amplia-los) a varios outros tipos de Autores que ndo sé da literatura.
(FRAGOSO, 2009, p. 52-53)

Conforme COSTA NETTO (2019, p. 106), uma das grandes diferencgas da lei
francesa para a inglesa foi o reconhecimento da prote¢do por toda a vida do Autor,
bem como a privatizagdo das reparagdes indenizatérias oriundas de uso
desautorizado, desvinculando-as do Estado. Existiram diversas outras diferencas,
mas, a partir dessas apontadas, torna-se possivel perceber um novo deslocamento
do eixo gravitacional da tutela autoral.3*

FRAGOSO (2019, p. 200), em publicagéo posterior, assim complementa:

“A Declaragido dos Direitos do Homem e do Cidadao consolidou, em sua
versdo de 1793, a liberdade do comércio e da industria, revogando em
definitivo todos os privilégios. O decreto de 1793, redigido por Lakanal, refere-
se aos “droits de génie”, entendendo-se génie, neste contexto, como algo
ligado ao carater ou ao temperamento, derivado de uma especial aptidao

inspiradora da criagéo intelectual; em suma, pode-se observar na assertiva

33 Cumpre ponderar o que CARBONI (2010, p. 55) adverte sobre a aparente inquestionabilidade dessas
caracteristicas, as quais, por certo, representam dificuldades na analise contemporénea dos
fendbmenos autorais propiciados pela interatividade: “Segundo Rebecca Moore Howard, o individuo-
autor passa a definir o campo da agéo da era p6s-Gutenberg e a ele sdo creditados os atributos de
propriedade, autonomia, originalidade e moralidade. E acrescenta que, apesar de ja terem transcorridos
3 (trés) séculos da introdugéo do conceito moderno de autoria, tais atributos vém sendo considerados
como dados inquestionaveis. Entretanto, o seu aparecimento na histéria demonstra que tais atributos
sdo, evidentemente, arbitrariedades culturais das condi¢ées tecnolégicas e econémicas da sociedade
que os introduziu, o que permite o seu questionamento e a sua classificagdo como um dado natural,
tdo comum na doutrina sobre direitos autorais.”

34 Nesse sentido, SOUZA (2006, p. 70): “Concluséo inevitavel é a de que o sistema de Droit d’Auteur,
ao qual nos filiamos, concentrou-se em promover a identificagdo de prerrogativas individuais dos
Autores, nos planos pessoais e patrimoniais, e avangou, desta vez, ndo sobre os intermediarios e
financistas, nas figuras do livreiro, editor e produtor, mas sobre o0s interesses da sociedade civil e 0s
direitos da coletividade.”
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uma remissao a personalidade do Autor manifestada na obra, ja anunciando
um direito de natureza moral a ser juridicamente normatizado. Em 13 de junho
de 1795, aprova-se na Franga o decreto assegurando aos Autores a
propriedade sobre as suas obras, atraindo para os criadores intelectuais a

titularidade originaria e exclusiva sobre suas criagées.”

Nesse sentido, o Direito francés contribuiu de forma impar com a consolidagao
dos “direitos subjetivos”, que na concepg¢ao jusracionalista, sdo aqueles adstritos a
natureza humana de cada pessoa dar livre curso a sua vida e a proteger sua
personalidade, precipuamente a partir do Cédigo Civil francés de 1804. (COSTA
NETTO, 2019, p. 107) Dessa forma, a tradigdo francesa, a partir da instauragao do
sistema Droit d’Auteur, abriu portas para uma possibilidade de entendimento mais
profunda do sujeito Autor, diferente da tradigdo inglesa, a qual o segmentou muito
mais como um participe mercadoldgico do que um sujeito cujo fazer envolve, além de
questdes mercadoldgicas, também morais.

Nas palavras do autor acima em comento:

“A partir desses precedentes legais, o Direito de Autor — denominacéo
adotada na Franga — e o Copyright — na Inglaterra e nos Estados Unidos — se
consolidariam a partir de mudangas politicas radicais ocorridas no continente
americano e europeu: a independéncia colonial norte-americana e a
Revolugéo Francesa. No curso de dez anos, de 1783 a 1793, os dois regimes
juridicos: o denominado “objetivo”, com enfoque principal na protegdo da
“obra” (o copyright), de um lado e, de outro, o “subjetivo”, dirigido a tutela do
Autor (o “Direito de Autor”). O primeiro, “objetivo”, era fundamentado na
Common Law e o segundo, “subjetivo”, que evoluiu para ser adotado
modernamente em todo o mundo, partiu da tradicdo juridica continental
europeia e latina.” (COSTA NETTO, 2019, p. 105-106)

O autor acima citado fala “todo o mundo” pois sao os preceitos do sistema
Droit d’Auteur que, efetivamente, congregaram a “internacionalizagao” do Direito de
Autor, sobretudo, por intermediacdo da Association Literaire et Artistique

Internationale®® e da Societé de Gens de Lettres®®, promotoras de diversas reunides

35 Nota de tradugdo: Associagao Literaria e Artistica Internacional. Fundada em 1878 e presidida por
Victor Hugo.

3% Nota de tradugdo: Sociedade de Letras. Fundada em 1833 por Victor Hugo, Alexandre Dumas,
Honoré de Balzac e Amantine Dupin, esta ultima mais conhecida por seu pseudénimo, George Sand.
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e congressos — mais notadamente o Congresso Internacional Literario de Paris —, os
quais alcancaram a atencao tanto da esfera politica quanto dos intelectuais e outros
Autores da época.?” (COSTA NETTO, 2019, p. 110; MORAES, 2021, p. 47)

Assim, iniciou-se o que, um século mais tarde, em 1886 culminaria na
formalizagdo da Convengéo de Berna, principal instrumento internacional relativo ao
Direito de Autor.3® E digno de nota salientar as diferencas instrumentais entre os
sistemas Copyright e Droit d’Auteur levaram — e ainda levam — a percalgos juridicos
filosoficamente intrincados e de dificil resolugéo.®® (MORAES, 2021, p. 47-51)

Em dissonancia ao que geralmente se pensa, os aspectos patrimoniais
consolidaram-se antes de uma concepg¢ao basilar do préprio sujeito Autor, esta ultima
sendo possivel tdo somente apds uma cisao filosofica kantiana e sua contribuicao
para a fenomenologia da producdo de sentido, uma profunda transformagédo da
percep¢ao do individuo.

Assim, a inspiracdo do Autor também transcendeu, filosoficamente falando,
saindo do campo do assujeitamento divino e do meio material para a forma de uma

“voz interior” (uma metafisica criativa), nos termos de uma individualidade do suijeito.

37 A partir do século XIX, agravou-se severamente a necessidade de regulamentag&o internacional em
relagcao ao fazer autoral e as obras artisticas, cientificas e literarias, bem como toda a industria a isso
circundante, tendo em vista a facilidade com que as criagbes autorais se infiltravam para além dos
limites jurisdicionais de cada pais ou regidao, o que se complexava fulminantemente quando essa
infiltragdo se dava entre paises de sistemas distintos. (ASCENSAOQ, 2007, p. 635) Nesse mesmo
sentido, FRAGOSO (2009, p. 71): “A crescente internacionalizacdo das relagées econbémicas, com
reflexos imediatos nas relagbes interpessoais e na troca de bens e ideias, ocorrida especialmente nos
ultimos cento e cinquenta anos, propiciou e propicia ao Direito Autoral um intenso movimento de
internacionalizagdo. Existem inimeras convengées e alguns tratados, além de um ideal na busca para
a implementacéo de leis-tipo, no sentido de harmonizar entre si os diversos sistemas juridicos de
nacionalidades diversas, em seus campos especificos de aplicagdo, bem como os dois grandes
sistemas representados pelos sistemas do Copyright e do Droit d’Auteur.” Nao obstante, de acordo com
ZANINI (2015, p.63), ha de se compreender que este movimento foi sistematicamente aderido por
nagdes mais economicamente desenvolvidas da Europa, as quais ja eram grandes exportadoras de
obras intelectuais e percebiam significantes vantagens econémicas e prestigio na valorizagao e
mercancia de suas obras e Autores nacionais.

3% Sobre isso, SASS e LINKE (2017, p. 32) concatenam da seguinte forma: “Em linhas gerais, pode-se
dizer que a construgdo do conceito de autoria no Droit d’auteur, e, consequentemente, no Direito Autoral
que veio a se internacionalizar na Convencgao de Berna, em 1886, foi baseada no mito do Autor
enquanto génio criador, sob uma perspectiva romantizada, de ligagéo entre aquele e a sua obra, fruto
de sua criatividade e originalidade primeva e extenséo de sua personalidade.”

39 ZANINI (2015, p. 68) explica que o mais importante aspecto observado na Convencgao de Berna
reside na garantia do direito moral de se reivindicar a paternidade da obra e de se opor a qualquer
modificagao, mutilagado, deformacéo, atentado, etc., contra a obra, ou até mesmo em face da honra ou
reputacdo de seu Autor, inclusive apdés sua morte. SOUZA (2006, p. 53-54) complementa que a
Convencgao de Berna buscava a universalizagdo da protegao autoral, principalmente através de uma
uniformizagao legal, preceitos estes que permanecem até hoje, apesar das diversas concessdes
realizadas para perceber-se a adesdo de paises cuja sistematica de protecdo autoral filia-se ao
Copyright e ndo ao Droit d’Auteur.
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(BURKE, 2006, p. xxi) Importa frisar essa nog¢ao de “voz interior”, pois estima-se que
seja a partir dela o acesso para uma abordagem do Direito de Autor a partir da filosofia
da linguagem, o que, no presente caso, sera feito através da aplicagado das teorias
bakhtinianas que abordam a concepgdo de sujeito e produgédo de sentido para um
encontro do sujeito Autor, como se vera nos capitulos subsequentes. 4°

Dando continuidade, e conforme preleciona CARBONI (2010, p. 58), essa
transcendéncia do Autor, teorizada a partir de Kant, paradoxalmente trouxe consigo
uma impessoalidade, uma vez que “o idealismo kantiano é transcendente ao mundo
e, portanto, ontologicamente vazio”. Em termos de criagao artistica, poder-se-ia dizer
que ao mesmo tempo em que um Autor pode ser identificado com a obra como um
todo, ele também pode nao estar visivel em quaisquer de suas partes. Considera-se,
portanto, essa possibilidade a chave para as teorias modernistas de autoria, conforme
se vera, principalmente, em Barthes e Foucault, nesta pesquisa.

Quanto a esse paradoxo, BURKE (2006, p. xx) questiona como, em uma
época marcada pela construgdo do culto a subjetividade, haveria se gerado uma
construcdo tdo contraditéria quanto a ideia de uma “subjetividade impessoal” do Autor.
A cosmogonia poética em que a mente do Autor se torna também o nexo causal do
que em parte ela representa, faz com que nao desaparecam as concepgdes medievais
de imitagdo e inspiragdo, apenas redistribuindo-as em uma “nova economia da
subjetividade”. Nas palavras do autor: “The very idea of an ‘inspired creator’ resonated
in romanticism with far fewer of the oxymoronic tensions which we would today discern
in such a conceit: inspiration was set alongside rather than against the creative,

originating imagination.”*’

40 Neste sentido, DRUMOND (2017, p. 66): “Por outro lado, o caminho percorrido desde a revolug&o
copernicana de Kant permitiu a compreenséo inequivoca de que, também, no direito de autor, deve
ocorrer a percepgdo de que a filosofia da consciéncia € um paradigma ja superado pela filosofia da
linguagem, decorrente do linguistic turn. Antes do rompimento paradigmatico da superagéo da filosofia
da linguagem, pode-se apontar um ‘romantismo no direito de autor’ (e que vem, em alguma medida,
sendo apontado pelo senso comum autoralista), tanto do ponto de vista politico-estrutural quanto do
ponto de vista filosdéfico, o que se percebe pela ‘mantrificacdo’ de ideias, como o brado de Chapelier
que propbe a ‘sacralizacdo’ da propriedade literaria e artistica, definindo-a como a propriedade mais
sagrada, mais legitima, mais pessoal de todas as propriedades.”

41 Nota de tradugéo: “A propria ideia de um ‘criador inspirado’ ressoou no romantismo com muito menos
das tensbes paradoxais que hoje discerniriamos em tal presungao: a inspiragao foi colocada ao lado e
ndo contra a imaginagao criativa e originaria.”
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Quando da andlise desse desvelar histérico, alguns autores apontam
Flaubert4? e T.S. Eliot*3 — mas, principalmente Mallarmé, como se vera a seguir — no
sentido de relativizagdo e aprofundamento dessa nocédo da arte como “vinda de
dentro”, transcendente do sujeito ao mundo. Nesse viés, a primeira vista, surge no
alvorecer do século XX uma contradicio filoséfica no sentido de se pensar o Autor
dualistamente, sendo ao mesmo tempo um sujeito detentor de uma pessoalidade bem
formada, mas também detentor de uma impessoalidade inata a sua propria autoria.

BURKE (2006, p. xxii) sugere que essa defesa da impessoalidade funciona
como uma implicagdo niilista do idealismo kantiano, ou ainda, uma tentativa de
preservar algo da nogao de despreocupacgao, outrora advinda do mimetismo vinculado
ao divino, e agora mitigada pelas maturacoes filosdéficas kantianas e neokantianas de
transcendéncia e “culto ao subjetivismo”.

De qualquer sorte, em que pese essas manifestagdes tenham repercutido no
século XX, principalmente no ensaio “A morte do Autor’ de Roland Barthes, a ideia do
fazer autoral como confissdo ou manifestacdo da personalidade do Autor perdurou,
desde Kant, em pensar a obra como uma revelagao do Autor e também em enaltece-
lo como um génio-criador, transcendental, fortificando sobremaneira a visdo

antropocéntrica do Direito de Autor até hoje (a dita visdo romantica).

42 BURKE (20086, p. xxiii), citado e comentado por CARBONI (2010, p. 58-58): “Para Flaubert, o Autor,
em sua obra, deve ser como Deus no universo: presente em todo lugar e visivel em parte alguma.” Em
suma, nas proprias palavras de BURKE (2006, p. xiii): “In both romantic and modernist aesthetics,
impersonality had for the most part described a mode or mood in which an Author achieved aesthetic
transfiguration.” Tradugdo: Tanto na estética romantica quanto na modernista, a impessoalidade
descrevera, em grande parte, um modo ou animo em que um Autor alcangava a transfiguragao estética.
43 ELIOT, T.S. (1955, p. 26-27 apud GAGLIARDI, 2019, p. 14-15): “O progresso de um artista é um
continuo autossacrificio, uma continua extingdo da personalidade.” Ainda, conforme GAGLIARDI
(2019, p. 15): “Para Eliot, a ‘critica honesta’ e a ‘apreciagcdo sensivel’ sdo direcionadas a poesia, hdo
ao poeta. Nao sdo as emocgdes pessoais, provocadas por eventos especificos de sua vida que
interessam a poesia. Sua complexidade é outra, as emog¢ées reais ndo sdo formas de expressdo, mas
manifestacées naturais do proprio ser. Na poesia, o que conta é o trabalho intelectual sobre essas
emocgoles, a fim de fazé-las dizer algo quando transpostas para outro plano e ali transformadas. Dai a
obtencao do que Eliot chama de ‘prazer estético’, que é, segundo ele, de natureza diferente do prazer
na vida: ‘Quanto mais perfeito o artista, mais completamente separados estardo nele o homem que
sofre e a mente que cria; e mais perfeitamente a mente ira digerir e transmutar as paixées que sdo o
seu material’. Em resumo, Eliot considera a poesia ndo como um simples “verter de emogbes”, mas
como uma fuga delas. Ndo é a expressdo da personalidade, mas o distanciamento dela que faz o
poeta.”
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3EM BUSCA DO SUJEITO AUTOR

Conforme explica CARBONI (2010, p. 63), a partir do século XX, as doutrinas
de despersonalizagdo do Autor ganham muito relevo, principalmente como resposta
a concepcgao dita romantica de enxergar o Autor como sendo um “génio-criador”, muito
galgada, como visto anteriormente, na transcendéncia de viés antropocéntrico,
possibilitada pela revolugao copernicana de Kant.

Uma figura em especial neste sentido é o francés Stéphane Mallarmé, cuja
producao literaria se espraia ao longo da segunda metade do século XIX e vem a se
tornar um grande ponto de apoio para as teorias ulteriores de apagamento ou morte
autoral. Reputa-se a Mallarmé a “crise do verso”, a ideia de a estética artistica residir
unica e exclusivamente na linguagem e também de que haveria uma dissociagao entre
Autor e obra, o que se vé sedimentado tanto em Barthes como em Foucault (para

aquele, sustentaculo, para esse, problematizagao):

“‘Na Franga, Mallarmé, sem duvida o primeiro, viu e previu em toda a sua
amplitude a necessidade de colocar a propria linguagem no lugar daquele
que era até entado considerado seu proprietario; para ele, como para noés, é a
linguagem que fala, ndo o Autor; escrever ¢é, através de uma
impessoalidade prévia — que ndo se deve em momento algum confundir com
a objetividade castradora do romancista realista —, atingir esse ponto em que
s6 a linguagem age, "performa’, e ndo "eu" (...)" (BARTHES, 2004, p. 59)
(Grifo adicionado).

“Dar, de fato, a escrita um estatuto originario ndo seria uma maneira de, por
um lado, traduzir novamente em termos transcendentais a afirmacgéao
teolégica do seu carater sagrado e, por outro, a afirmagéo critica do seu
carater criador? (...) Penso entdo que tal uso da nogdo de escrita arrisca
manter os privilégios do Autor sob a salvaguarda do a priori — ele faz subsistir,
na luz obscura da neutralizagdo, o jogo das representagdes que formaram
uma certa imagem do Autor. A desaparicdo do Autor, que apdés Mallarmé é
um acontecimento que nao cessa, encontra-se submetida ao bloqueio
transcendental.” (FOUCAULT, 2009, p. 271)



79

BURKE (2006, p. xxv-xxvi) também fala de Nietzche, Freud, Marx e
Heiddeger, principalmente por demonstrarem-se como uma tentativa de dar uma certa
concretude a transcendéncia demasiado subjetiva de Kant.

Nesse sentido, CARBONI (2010, p. 63) salienta que para Nietzsche, um
“retorno ao corpo” € o movimento necessario contra a “desencarnacao” da metafisica
kantiana. Para esse pensador o discurso € definitivamente algo pessoal, ocorrendo o
“apagamento” Unica e exclusivamente pelo intermédio de estratégias e ferramentas
retdricas, devendo a producgao de sentido, primeiramente, avaliar o Autor e a atividade
ética que o motiva, justamente para ndo se pér a mercé do “desejo de poder” por
detras da fachada do desinteresse. Nesse sentido, BURKE (2006, p. xv) coloca que
“following upon Nietzche, the most radical alternatives to transcendental subjectivity
have sought to situate rather than detach the subject from its work and world"**, o que
leva ao préximo intelectual, “pai da psicanalise”.

Para Freud, a busca pela impessoalidade seria uma defesa contra o
inescapavel e quase insustentavel “situacionismo”, em termos de desejo pessoal,
memoria e biografia. Assim, BURKE (2006, p. xv) fala que com o modelo freudiano
“‘every attempt at disinterestedness or transcendence is fated to colapse as the
unconscious resituates and returns Author to text, subject to discourse, and the
traumatically personal to the defensive will-to-impersonality”.*> Segundo CARBONI
(2010, p. 64), Freud enxerga a “voz do outro” como sendo aquela do inconsciente
individual, construido a partir de memoérias da infancia enraizadas e agbes
repreendidas de natureza sexual e destrutiva.

Quanto a Marx e Heidegger, o sujeito (e por consequéncia o Autor) a ser
considerado é aquele que esta situado historicamente, justamente o oposto aquele
ontologicamente vazio da concepgao kantiana. (CARBONI, 2010, p. 65) A partir daqui,
fomenta-se o debate de que a subjetividade da autoria deveria ser substituida pelo
sujeito concreto, sua sociologia, sua historia, sua posicdo no mundo. Nessa linha,
(BURKE, 2006, p. xxvi) coloca que teria se estabelecido uma falsa analogia quanto a

nocao de Autor e a de sujeito transcendental e impessoal. Portanto, o que passaria a

44 Nota de tradugdo: “Seguindo Nietzsche, as alternativas mais radicais a subjetividade transcendental
tém buscado situar o sujeito ao invés de separa-lo do seu trabalho e do seu mundo”.

45 Nota de tradugdo: “Toda tentativa de desinteresse ou transcendéncia esta fadada ao colapso a
medida que o inconsciente ressitua e devolve o Autor ao texto, o sujeito ao discurso e o traumatico da
pessoalidade para a defensiva vontade de impessoalidade”.
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se discutir, posteriormente, ndo seria a troca do Autor por teorias de
“impessoalizacao”, do “retirar-se”, do “anonimato”, mas sim teorias cujo fim passam a
mirar a autoria como uma atividade situada ndo em si mesma, mas na cultura, na
ideologia, na linguagem, na diferenga, na influéncia e na biografia, o que fortemente
recrudesce a aplicagao da teoria bakhtiniana, caminho que se almeja trilhar nesta
pesquisa.

Nas palavras de BURKE (2006, p. xvi):

“One can see that so many of the problems that bedevil the Author-debate
arise from the failure to realise that the notion of the Author has been falsely
analogised with the transcendent/impersonal subject and that the only way to
desconstruct this latter subject is not to replace it with theories of language,
différance, anonymity, écriture féminine and so on, but the reposition
authorship as a situated activity presente not so much to itself as to culture,

ideology, language, difference, influence, biography.”*®

E assim instauram-se as discussdes acerca do sujeito Autor no século XX, o
que impreterivelmente, como ja falado, leva a Roland Barthes e Michel Foucault, dois
intelectuais que surgem recorrentemente — para nao se dizer repetidamente — em
diversas analises autoralistas, de forma que n&o poder-se-ia simplesmente evadi-los.

Contudo, antes de se adentrar nesses dois autores especificos, cumpre
estabelecer um estudo de entendimento basico no que diz respeito as inquietacoes
que envolvem o Autor e consequentemente a obra. Assim, acredita-se que a analise
dos referidos pensadores franceses, torna-se mais proficua e guie, involuntariamente,
para a filosofia da linguagem, cuja obra bakhtiniana se elegeu como marco teérico de

analise.

46 Nota de tradugéo: “Pode-se ver que muitos dos problemas que atormentam o debate acerca do Autor
surgem da falha em perceber que a nogao de Autor foi falsamente comparada com a do sujeito
transcendente/impessoal e que a Unica maneira de desconstruir esse ultimo é nao substitui-lo por
teorias da linguagem, différance, anonimato, écriture féminine e assim por diante, mas reposicionando
a autoria como uma atividade situada nao tanto em si mesma , mas na cultura, ideologia, linguagem,
diferencga, influéncia, biografia.”



81

3.1 AUTOR E O CRIADOR DA OBRA

Primeiramente, cabe salientar que ndo se considera nem um pouco
desmedida a ideia de que inexista Direito de Autor hoje, tal qual seu termo
estritamente sugere. Pois o que se tem, na pratica, talvez se pudesse denominar
“Direito Obreiro”, ou ainda “Direito de Obra”, uma vez que apesar dos floreios
argumentativos em torno da conceitualizagao do sujeito Autor, o entendimento fulcral
— ainda que velado — é de que o real objeto da disciplina juridica que — em tese —
trataria do Autor, versa, na realidade, sobre obras literarias, artisticas e/ou cientificas.

Pelas lentes de SASS e LINKE (2017, p. 25-26), no estudo “A (des)construgéo
do conceito de autoria na contemporaneidade: quem é o Autor na perspectiva das

novas formas de produgéo cultural?”:

“‘De maneira geral, o status quo vigente quanto ao Direito Autoral considera
que o seu objeto é a obra, ou seja, esta costuma ser colocada no centro de
gravidade das reflexdes sobre a matéria. Nesse sentido, discute-se 0 escopo
de protegéo do Direito autoral de maneira a, muitas vezes, ignorar o conceito
de Autor.”

VALENTE (2021, p. 72-73) propde que o Autor hoje, diferentemente de sua
concepgao anterior, vem transformando-se em um auténtico modelo de negdcios. A
partir do fim do século XIX e inicio do século XX, com o inicio do processo de
massificagao da cultura e a intensificagdo do comércio de bens de luxo*’ (o que inclui
a arte, a literatura e, arriscar-se-ia dizer, eventualmente, a propria ciéncia), a
prestigiosa imagem do Autor como criador de obra singular, génio criador, etc., passa
por uma leve deterioracao, voltando também a ser visto como simples produtor, o que
veio a culminar hoje em uma visdo do fazer autoral cuja finalidade remonta-se as
demandas mercadologicas orientadas a maximizagéo do lucro e pesadas estratégias

de marketing.

47 Nesse sentido, para aprofundamento, ver a questdo do consumo conspicuo (“de ostentagdo”),
proposta pelo economista e socidlogo estadunidense Thorstein Veblen, em seu livro “A Teoria da classe
ociosa”, publicado originalmente em 1899. Nao obstante, nesse mesmo sentido, mas para analise do
século XX, sugere-se a série documental “Século do Ego”, dirigida por Adam Curtis, a qual demonstra
como praticamente todos bens convertem-se em objeto de consumo para um enaltecimento da
subjetividade do “eu”.
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E nesse cenario que se testemunha a autoria se dissociar de uma “edificacéo
laboriosa do espirito humano” e associar-se a figura da marca, da atividade
empresarial, do mercado, tendo o contexto hodierno funcionado como catalisador para
a comodificagao (transformacéo em commoditie) do fazer autoral.

Conforme VALENTE (2021, p. 242-243):

“‘Nesse sentido, passamos a ter uma série de obras muito mais direcionadas
para seu aproveitamento econdmico do que a expressao da personalidade
do criador, 0 que se observa pelos estudos de mercado que as precedem,
bem como pelas alteragbes que sao realizadas no seu decorrer, em fungao
das demandas do publico consumidor. Por exemplo, filmes, CDs e mesmo
livros comumente sédo alvo de testes antes da publicagdo da versao final;
séries e outros programas televisivos tém episédios piloto antes da exibigao
da temporada completa; servigcos de streaming utilizam big data coletados de
seus espectadores ao produzirem novos conteudos (BIZUTTI ANDRADE,
2016), voltados especificamente para agradar as preferéncias dos usuarios;
ao passo que telenovelas podem ter sua trama completamente alterada apos

a exibicdo dos primeiros capitulos, conforme recep¢ao do publico.”

A producéao autoral voltada estritamente ao mercado desponta a observagao
sua impulsdo caracteristica a qualidade de ativo financeiro, tal qual uma acgao
negociada em bolsa de valores. Essa nuance especulativa da produg¢ao autoral tem
movimentado bilhdes de ddlares ano a ano (VALENTE, 2021, p. 80), podendo-se
destacar a atuagao de casas de leildes, cujo vocabulario “propriedades”, “bens” e
“lotes”, por exemplo, retira espago da critica artistica para se contemplar parametros
estritamente mercadolégicos, auxiliando no processo de coisificagdo do intelecto.
Inclusive, como bom exemplo, tem-se os ja famosos NFTs (non-fungible tokens#®), os
quais, ndo raramente, sdo negociados em valores cujas cifras facilmente substituiriam
o verbete “surreal” dos dicionarios. Nesse sentido, ironicamente se ilustra com a figura

a seguir:

48 Nota de tradugdo: tokens nao-fungiveis.
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Figura 4 — Mimi and Eunice: Incentivized Creation
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Fonte: <https://mimiandeunice.com/>. Acesso em: 23.02.2022

Assim, importa citar a visdo de MORAES (2021, p. 61), que salienta que essa
contemporanea variagao de mundo, cuja inclinagao interpretativa se da para aspectos
econdmicos, € alarmante, pois monetiza tudo o que encontra pela frente, despedindo-
se a quildmetros de distancia de quaisquer limitagdes como ética, bem comum ou
coletividade. Consoante o autor, o qual advoga em favor de um necessario movimento
de repersonalizagdo do Direito de Autor, concebe-se hoje o “ter” em detrimento do
préprio “ser”.

Panoramicamente percebe-se que a obra, com isso, tem se fortalecido cada
vez mais como sendo o real ponto protetivo da disciplina autoral, sempre a despeito
do proprio sujeito criador. Nao raras sao as doutrinas juridicas que simplesmente
deslocam, sem dramatizagdo, o Autor para a periferia da disciplina, como se vera a
seguir. Outras, muitas vezes, tragam poéticos paragrafos sobre o que vem a ser um
Autor, todavia, poucas paginas depois, desnudam um amor liquido repleto de
fragilidades quanto a sua relagdo com o sujeito Autor (parafraseando Bauman),
apontando a obra como verdadeiro centro de gravidade, objeto e razdo axiomatica da
disciplina dita autoral — que na pratica, como anteriormente dito — e novamente, sem
embargo, se repete — é “obreira” e nao “de Autor”.

RAFFO (2011, p. 53) coloca luz sobre essa patologia do Direito de Autor,
enfatizando que o paradigma cientifico hegemdnico contemporéneo realmente
enfatiza a obra, preocupando-se tutela-la a despeito do sujeito Autor, o que

sistematicamente causa prejuizos filosoficos:


https://mimiandeunice.com/2011/04/11/incentivized-creation/
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“El paradigma dominante considera que <<El derecho de Autor protege las
creaciones expresadas en obras literarias, musicales, cientificas y artisticas,
en sentido amplio...>> y que el objeto de este derecho es la obra o la <<obra
protegida>>. La obra es colocada en el centro de gravedad de la reflexién en
este campo; ella viene a constituir de este modo la unica <<variable
independiente>> que orienta y determina la exposicién tedrica. Por esta
razén, el paradigma hegemodnico se siente obligado a dar una definicion
entitativa de obra con independencia del concepto de Autor. Pero resulta que
no es ontolégicamente posible comprender el fenémeno obra con
independencia del fenémeno Autor.”*® RAFFO (2011, p. 53)

De forma preemptiva, cumpre referir que nao se pretende dicotomizar
doutrinas autoralistas entre as que enxergam e as que nao enxergam esse
deslocamento, tampouco adjetiva-las como boas ou ruins a partir deste especifico
ponto. O que se pretende, todavia, € apontar que, por consequéncia desse
deslocamento axial, o Direito acaba por pensar erigir uma tutela em prol do Autor e da
promogao da criatividade, porém concretiza uma tutela juridica de cerco aos Autores
(principalmente os “em potencial”) e, consequentemente, a criagdo de novas obras
também, uma vez que, por forga de lei, necessita manter sob longeva guarda obras
tidas como suprassumo da “originalidade” e da “individualidade”, o que dificulta a
profusao cultural e, por ébvio, o surgimento de novos Autores.

Tomando a lei de direitos autorais brasileira 9.610/98 como parametro de
chancela as afirmagdes até aqui erigidas, no sentido de se ter o sujeito Autor como
mero nexo causal criativo do objeto tangente ao Direito de Autor — a obra —, pode-se

reproduzir o que segue:

“‘Art. 11. Autor é a pessoa fisica criadora de obra literaria, artistica ou
cientifica.
Paragrafo unico. A protegéo concedida ao autor podera aplicar-se as pessoas

juridicas nos casos previstos nesta Lei.” (BRASIL, 1998)

49 Nota de tradugéo: “O paradigma dominante considera que <<O direito de Autor protege as criagdes
expressadas em obras literarias, musicais, cientificas e artisticas, em sentido amplo...>> e que o objeto
desse direito & a obra ou a <<obra protegida> >. A obra é colocada no centro de gravidade da reflexao
neste campo; ela passa a constituir desse modo a Unica <<variavel independente>> que orienta e
determina a exposig¢ao tedrica. Por essa razdo, o paradigma hegemonico sente-se compelido a dar
uma definicdo entitativa de obra independentemente do conceito de Autor. Mas acontece que nao é
ontologicamente possivel compreender o fendmeno obra independentemente do fenbmeno Autor.”
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Da Convencao de Berna, por sua vez, percebe-se que sequer ha uma
tentativa de tratamento para o sujeito Autor, atalhando direto para uma tentativa de

apontamento de obra:

“‘ARTIGO 1 Os paises a que se aplica a presente Convengéo constituem-se
em Unido para a protegao dos direitos dos Autores sobre as suas obras
literarias e artisticas.

ARTIGO 2 1) Os temas "obras literarias e artisticas", abrangem todas as
produgdes do dominio literario, cientifico e artistico, qualquer que seja o modo
ou a forma de expressao, tais como os livros, brochuras e outros escritos; as
conferéncias, alocugdes, sermdes e outras obras da mesma natureza; as
obras dramaticas ou dramatico-musicais; as obras coreograficas e as
pantomimas; as composi¢des musicais, com ou sem palavras; as obras
cinematograficas e as expressas por processo analogo ao da cinematografia;
as obras de desenho, de pintura, de arquitetura, de escultura, de gravura e
de litografia; as obras fotograficas e as expressas por processo analogo ao
da fotografia; as obras de arte aplicada; as ilustracbes e os mapas
geogréficos; os projetos, esbogos e obras plasticas relativos a geografia, a

topografia, a arquitetura ou as ciéncias. (...)" (BRASIL, 1975)

Consoante DRUMMOND (2017, p. 53), ao se analisar as leis de Direito de
Autor, 0 que se extrai € que nao ha definicbes inequivocas a respeito da figura do
sujeito Autor. Em seus estudos, DRUMMOND (2017, p. 126) exemplifica que essa
caracteristica € global, apresentando como comparagao as legislagdées portuguesa,
espanhola, alema e inglesa, o que, para efeitos do presente estudo, cumpre também
referir.

Assim, tem-se que a lei portuguesa 63/85 (CDADC — Cdodigo do Direito de
Autor e dos Direitos Conexos), em seus artigos 11 e 27, dispde o seguinte sobre o
Autor:

“Artigo 11. Titularidade. O direito de autor pertence ao criador intelectual da
obra, salvo disposi¢cao expressa em contrario.

(-..)

Artigo 27. Paternidade da obra. 1 — Salvo disposi¢do em contrario, Autor é
criador intelectual da obra.” (PORTUGAL, 1985)
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Conforme DRUMMOND (2017, p. 53), a lei portuguesa possibilita o fenébmeno
de o Autor n&o ser o Autor, visto que se admite “disposi¢cao expressa em contrario”. A
lei espanhola, cuja positivagdo se da através do Real Decreto Legislativo 1/1996, de
12 de abril (TRLPI — Texto Refundido de la Ley de Propiedad Intelectual®®), ao abordar

o tema do Autor, em seu artigo 5°, por sua vez, dispde:

“Sujetos. Articulo 5°. — Autores y otros beneficiarios. 1. Se considera Autor a
la persona natural que crea alguna obra literaria artistica o cientifica. 2. No
obstante de la proteccion que esta Ley concede al Autor se podran beneficiar
personas juridicas em los casos expresamente previstos em ella.”>!
(ESPANHA, 1996)

Na lei alema, mais especificamente a Gesetz (ber Urheberrecht und
verwandte Schutzrechte (Urheberrechtsgesetz)®? de 1965 (alterada em julho de 2021),
dispde em seu paragrafo 7°, sob o titulo “Urheber’ (termo que representa o criador,
originador, causador), o seguinte: “Urheber ist der Schépfer des Werkes”.%?
(ALEMANHA, 1965)

Na atual lei inglesa, o Copyright, Designs and Patents Act 1988 (Chapter 48)
— (CDPA), em sua segéo 9, (1), dispde o seguinte: “In this Part “Author’, in relation to
a work, means the person who creates it’.>* (REINO UNIDO, 1988) A lei inglesa no
desenvolver desta se¢ao, apresenta exemplos de obras e como seriam definidas suas
autorias.

Afim de adicionar ao estudo construido por Drummond, buscou-se também as
leis francesa e estadunidense. Assim, na atual lei francesa, o Code de la Propriété
Intellectuelle®®, mais precisamente no artigo L111-1, dispde-se que “L'Auteur d'une
oeuvre de l'esprit jouit sur cette oeuvre, du seul fait de sa création, d'un droit de

propriété incorporelle exclusif et opposable a tous.”*® (FRANCA, 1992)

%0 Nota de tradugao: Texto Alterado da Lei de Propriedade Intelectual.

5 Nota de tradugéo: “Sujeitos. Artigo 5°. — Autores e outros beneficiarios. 1. Se considera Autor a
pessoa natural que cria alguma obra literaria, artistica ou cientifica. 2. Nao obstante da protecdo que
esta Lei concede ao Autor poderdo se beneficiar pessoas juridicas nos casos nela expressamente
previstos.”

52 Nota de tradugao: “Lei de Direitos Autorais e Direitos Conexos (Lei de Direitos Autorais)”.

53 Nota de tradugéo: “O Autor ¢ o criador da obra”.

54 Nota de tradugéo: “Nesta parte, “Autor”, em relagédo a uma obra, significa a pessoa que a cria”.

55 Nota de tradugéo: “Codigo de Propriedade Intelectual”.

%6 Nota de tradugdo: “O Autor de uma obra do espirito goza sobre esta obra, pelo simples fato da sua
criagdo, de um direito de propriedade imaterial exclusivo e oponivel a todos”.
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Na lei autoral estadunidense, o Copyright Act de 1976 e suas subsequentes
emendas, mais especificamente a alinea “a” do §201, dispde: “Initial Ownership. —
Copyright in a work protected under this title vests initially in the Author or Authors of
the work. The Authors of a joint work are coowners of copyright in the work”.%"
(ESTADOS UNIDOS, 1976)%8

Quanto as leis portuguesa, espanhola, alema e inglesa, DRUMMOND (2017,
p. 56) comenta — 0 que se pensa ser, também, extensivel as leis nesta oportunidade

adicionadas®® — o que segue:

“Em linhas gerais, portanto, faltam as leis nacionais a compreenséo da figura
do criador no que se refere ao ambiente de possibilidade de criagéo, ou seja,
no que se considera criagdo, como, propriamente, a nogdo exata de quem
pode figurar nessa condi¢do. Isso demonstra a relagéo intrinseca entre o
objeto de protecéo do direito de Autor, a criagcdo, a obra e aquele que tem a
possibilidade de trazé-la ao mundo, o sujeito primordialmente implicado no
processo criativo.” (DRUMMOND, 2017, p. 56)

Feitas essas observacgdes, torna-se possivel um olhar critico em relacdo ao
fendmeno de deslocamento do sujeito Autor para a periferia de sua prépria disciplina,
analisando-se famosas doutrinas, como é o caso, por exemplo, de COSTA NETTO
(2019) e BITTAR (1977) — esta ultima em aproveitamento da citagdo de Costa Neto —

as quais, sem rodeios, apresentam como objeto do Direito de Autor a obra:

“O objeto do direito de Autor — ou o bem juridico protegido — é a criagdo ou
obra intelectual (...)” (COSTA NETTO, 2019, p. 159) “O titular originario do

direito de Autor ndo pode ser outro sendo o criador da obra intelectual, ou

57 Nota de tradugao: “Propriedade Inicial. — O direito de copia de uma obra protegida por este titulo é
inicialmente atribuido ao autor ou autores da obra. Os autores de uma obra em comum sao
coproprietarios do direito de cépia da obra”.

%8 Curiosamente, apos o paragrafo que trata da titularidade inicial do direito de copia, ha uma expressa
distingdo entre a propriedade de um direito de copia e a propriedade da copia (objeto) em si, o que
remonta a analise historico-socioldgica anteriormente apresentada: “§202. Ownership of a copyright, or
of any of the exclusive rights under a copyright, is distinct from ownership of any material object in which
the work is embodied.”. Traducéo: “§202. A propriedade de um direito de copia, ou de qualquer um dos
direitos exclusivos sobre um direito de cépia, é distinta da propriedade de qualquer objeto material no
qual a obra esteja incorporada.” (ESTADOS UNIDOS, 1976)

% Cumpre enfatizar que ha diferentes nuances entre as leis que derivam dos distintos sistemas
Copyright e Droit D’Auteur, bem como da Common Law e da Civil Law (sistema romano-germéanico),
contudo, para essa especifica comparativa, ndo importou tanto realizar, uma vez que é meramente
ilustrativa, sem fins de exaurimento cientifico, contudo, frisa-se que ha particularidades analisaveis.
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seja, o Autor, “pessoa fisica”. Esse entendimento é pacifico. Nesse caminho,
vale mencionar a assertiva de Carlos Alberto Bittar: De nossa parte, parece-
nos irrefutavel essa orientagcdo: se se construiu todo um sistema para a
protecdo dos Autores, o qual repousa na criagao da obra — e s6 esse fato
pode definir a sua paternidade — nao se justifica se possa originariamente
conferir o direito a quem dela n&o tenha participado. (BITTAR, 1977, p. 81)”
(COSTA NETTO, 2019, p. 166)

Inclusive, consta salientar que COSTA NETO (2019, p. 167) cita a
doutrinadora argentina Lipzyc, a qual € duramente criticada por seu conterraneo e

aqui ja citado, Julio Raffo, nesse ponto especifico; comparativamente:

“No respeitante a titularidade originaria do direito de Autor, a jurista argentina
Delia Lipzyc consigna categoricamente: o Autor é sujeito originario do direito
de Autor e o direito de Autor nasce da criagao intelectual. Uma vez que esta
somente pode ser realizada pelas pessoas fisicas, a consequéncia natural é
que a titularidade originaria corresponda a pessoa fisica que cria a obra.
(LIPZYC, 1990, p. 10-11)”

“‘Bajo el paradigma que propiciamos puede sostenerse que no existen
<<obras protegidas por el Derecho de autor>>, lo que en realidad existen son
Autores que detentan ciertos derechos exclusivos sobre sus obras. Por ello,
afirmamos que lo protegido por el Derecho es el Autor, y no la obra. Esta
perspectiva es parcialmente compartida por la doctora Delia LIPSZYC cuando
afirma que: <<El derecho de Autor reconoce en cabeza del creador...
facultades exclusivas oponibles erga omnes que forman el contenido de la
materia>>, y digo parcialmente porque asi comienza esa importante obra
juridica, pero, lamentablemente, en la misma obra se incluyen afirmaciones
que, abandonando esta rica perspectiva, colocan a la obra como siendo el
objeto de la proteccion.”® (RAFFO, 2011, p. 99)

60 Nota de tradugao: “Sob o paradigma que propiciamos, pode-se argumentar que n&o existem <<obras
protegidas pelo Direito de Autor>>, o que realmente existe sdo Autores que detém certos direitos
exclusivos sobre suas obras. Por isso, afirmamos que o que é protegido pela Lei € o Autor, e ndo a
obra. Esta perspectiva é parcialmente compartilhada pela Dra. Delia LIPSZYC quando afirma que: <<O
Direito de Autor reconhece na cabecga do criador... faculdades exclusivas oponiveis erga omnes que
formam o conteddo da matéria>>, e digo parcialmente porque assim comega essa obra juridica
importante, mas, infelizmente, na mesma obra se incluem afirmagdes que, abandonando essa rica
perspectiva, colocam a obra como sendo o objeto de protegdo.”
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BITTAR (2015), aqui também ja citado, cujo manual vem sendo reeditado e
relancado ha muitos anos, embasando diversas pesquisas cientificas e trabalhos
juridicos, reserva no capitulo cinco os estudos destinados ao “objeto da disciplina”, do

qual se observam os seguintes tépicos:

“V — O Objeto. Sumario: 21. Criagdes regidas pelo Direito de Autor. 22.
Criagdes nao alcancgadas. 23. A esteticidade como elemento fundamental. 24.
Diferenga das obras utilitarias. 25. A posi¢cao da obra de arte aplicada. 26. A
protecdo da forma no Direito de Autor. 27. A originalidade como requisito
basico. 28. A insercao em suporte. 29. Obras protegidas: as obras originarias.
30. As obras derivadas. 31. Enunciagdo de obras protegidas: originarias e
derivadas. 32. A situac&o na jurisprudéncia. 33. Discussdes quanto a novas

criagdes. 34. Orientagbes basicas na matéria.” (BITTAR, 2015, p. 43)

Outros exemplos para sustentar que o objeto do Direito de Autor é a obra e
nao o Autor seriam possiveis, contudo, o que se busca evidenciar é que esta
perspectiva tem levado tudo e todos a um circulo vicioso em que se explica o sujeito
autoral como sendo o criador de uma obra e a obra como sendo criacao do Autor, e
ponto. Assim, arquiteta-se um labirinto cujo embate filoséfico sobre o que vem a ser
uma obra, por exemplo e justa franqueza, tem se demonstrado muito mais complexo
do que a proépria busca pelo sujeito Autor.

Contudo, por conta de a obra ser reiteradamente utilizada como “coringa” na
edificacdo de um conceito de Autor, tem-se como necessario analisa-la, o que se

propde com o estudo a seguir.

3.2 OBRA E A CRIAGAO DO AUTOR?

DANTO (2015; 2019; 2020) afirma que a producédo artistica contemporanea
trouxe consigo um auténtico problema filoséfico: como diferenciar obras de coisas
banais? Nesse sentido, percebe-se que a contemporaneidade do fazer autoral
filosoficamente dirige-se a uma ontologia baseada na ideia de que a distingao entre
coisas banais e obras existe, entretanto, essa distingdo n&o sobressai da aparéncia
visivel dos objetos. (OLIVEIRA e PAZZET, 2020, p. 12)
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Perseguindo a construgao tedrica do autor ora em tela, consoante seus livros
“O abuso da beleza” (DANTO, 2015) e “O descredenciamento filosofico da arte”
(DANTO, 2019), a diferenga de uma “obra” para algo simplesmente banal (“n&o-obra”)
nao mais reside no que ha de visivel ou aparente, como antigamente se tinha, mas
sim em sua significagao invisivelmente incorporada — independentemente de qualquer

estética subjacente. Nas palavras do autor:

“E uma marca do periodo atual da histéria da arte o fato de o conceito de arte
nao implicar nenhuma restricao interna a respeito do que as obras de arte
sao, de modo que nao se pode mais dizer se uma coisa € ou ndo uma obra
de arte. E o pior, uma coisa pode ser uma obra de arte, ao passo que outra
coisa bastante semelhante a primeira pode néo ser, ja que nada que seja
visivel revela a diferenca. Isso ndo significa que seja arbitrario alguma coisa
ser ou ndo uma obra de arte, apenas que os critérios tradicionais ndo mais
se aplicam.” (DANTO, 2015, p. 17)

DANTO (2020, p. 28) propde o entendimento de que desde o advento da
fotografia, a arte rompeu com a narrativa mimética de equivaléncia otica das
retratacdes artisticas, a comecar pela arte pictorica. A pintura teve de se reinventar
para nao ser esmagada pela precisao fotografica, instaurando novos vieses criativos
na arte num geral, os quais abandonam integralmente a exigéncia de beleza estética,
bem como passam a relativizar conceitos como singularidade, individualidade,
originalidade, fixag&do, dentre outros incansavelmente nomenclaturados pela retorica
jusautoralista.

Neste sentido, Marcel Duchamp é o artista escolhido por DANTO (2015; 2019;
2020) como sendo aquele que levou os criticos, historiadores e filésofos da arte a
percepcdo de que um conceito de obra seria algo de extrema complexidade,
especialmente por conta de seu “ready-made” chamado “A Fonte”, o iconico mictorio
de cabeca para baixo com a falsa indicacédo de autoria “R. Mutt 1917”, como ilustrado

na figura a seguir:
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Figura 5 — Marcel Duchamp: Fountain (1917)

Fonte: Fotografia do autor, Tate Modern - Londres (2022)

Consoante DANTO (2020, p. 35), Duchamp abriu portas para um tipo de arte
anestésica, sem distincbes estéticas relevantes e apresentando significados
exteriores a si mesma, 0 que exigiu um reconhecimento filoséfico além das
concepcgoes do estado da arte até entdo tidas como institucionalizadas.

Nao se quer dizer que a estética ndo mais faga parte das obras, mas sim que
ela vem se tornando cada vez mais irrelevante para a concepgao de obra ao longo da
histéria, embaralhando um pensamento secular de que as artes sdo belas. E notavel
que as “Belas Artes” sofreram um estrondoso abalo sismico com a reviravolta notada
a partir dos movimentos modernistas, tais quais o cubismo, o dadaismo, o surrealismo,
etc. Esse abalo, obviamente, foi sentido por diversas searas da sociedade, o que
envolve, obviamente, o Direito e a Politica.

No documentario “Arquitetura da destruicao” (1989), produzido e dirigido pelo
cineasta sueco Peter Cohen, é possivel perceber que por mais que a arte, a literatura
e a prépria ciéncia tenham a sua historiografia particular, o direito e a politica podem
distorcer quaisquer concepgdes acerca de obra ou de Autor, criando influxos ao
proprio desenvolvimento da histéria da arte. O projeto estético ultradireitista, advogado



92

por Adolf Hitler ao longo do Terceiro Reich, auxiliou em taxar como “arte degenerada”
todo movimento artistico deslocado do conservador ideario ariano de “belo” — ou o que
0s nazistas denominaram “arte saudavel”.

Hitler era pintor e também aspirante a arquiteto, o que lhe amparou em erigir
discursividades sobre o que deveria ser de fato considerado obra, endossando forte
propaganda no sentido de que a dita “arte degenerada” degradava a saude das
pessoas, definhando o intelecto humano, inclusive comparando obras modernistas a

pessoas acometidas por doengas congénitas, como ilustrado na figura abaixo:

Figura 6 — Propaganda nazista sobre a “decadéncia da arte”

Fonte: Documentario “Arquitetura da destruicdo” (1989)

Efetivamente, o documentario supra ndo se restringe apenas a esse assunto,
sendo muito mais rico, entretanto, dele pode-se perceber — se ja ndo percebido —, que
as concepgbes de obra, Autor e arte num geral, estdo sujeitas a significacdes
extrinsecas e flutuantes — de contexto. Nesse caso, todavia, propiciadas através de
um abominavel momento histérico para o Estado Democratico de Direito, o qual,
muitas vezes, tristemente acaba repetindo posicionamentos autoritarios a despeito do
que um dia, talvez, poder-se-a também adjetivar “vanguarda”.

Retornando aos “ready-mades” de Duchamp, ilustra-se com eles uma
historica revolugdo na concepcédo de obra, sendo amplamente conhecidos pelo
inconsciente cultural hodierno, de tdo icénicos que se transformaram. Nesse viés,

passa-se a reproduzir alguns outros exemplos com as figuras a seguir:
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Figura 7 — Marcel Duchamp: Figura 8 — Marcel Duchamp: In Figura 9 — Marcel Duchamp:
Bicycle Wheel (1913) Advance of the Broken Arm Trébuchet (Trap) (1917)
(1915)

Fonte: Museum of Modern Art Fonte: Steven Zucker, Fonte: Centre Pompidou -
(MoMA). Disponivel em: Smarthistory. Disponivel em: ~ Musée national d’art moderne.
<https://www.youtube.com/wat  <https://www.flickr.com/photos/ Disponivel em:
ch?v=taySnbbyB2U>. Acesso profzucker/24104399879>. <https://artsandculture.google.c
em: 26.02.2022. Acesso em: 26.02.2022 om/asset/tr%C3%A9buchet-
trap-marcel-
duchamp/lgGBUYRUbjf-rQ>.

Acesso em: 26.02.2022.

DANTO (2020, p. 65) vai além e cita outros exemplos como as obras “Brillo
Box” e “Campbell’s Soup” de Andy Warhol (figuras 10 e 11 a seguir), ou ainda a musica
“4’33”” do maestro e compositor John Cage, compostas em 1952 com trés

movimentos de pausa, totalizando mais de quatro minutos e meio de siléncio absoluto.


https://www.youtube.com/watch?v=tqySnbbyB2U
https://www.youtube.com/watch?v=tqySnbbyB2U
https://www.flickr.com/photos/profzucker/24104399879
https://www.flickr.com/photos/profzucker/24104399879
https://artsandculture.google.com/asset/tr%C3%A9buchet-trap-marcel-duchamp/lgGBUYRUbjf-rQ
https://artsandculture.google.com/asset/tr%C3%A9buchet-trap-marcel-duchamp/lgGBUYRUbjf-rQ
https://artsandculture.google.com/asset/tr%C3%A9buchet-trap-marcel-duchamp/lgGBUYRUbjf-rQ
https://artsandculture.google.com/asset/tr%C3%A9buchet-trap-marcel-duchamp/lgGBUYRUbjf-rQ
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Figura 10 — Andy Warhol: Brillo Box (1964) Figura 11 — Andy Warhol: Campbell’s Soup
(1968)
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Fonte: The Andy Warhol Museum. Disponivel Fonte: The Andy Warhol Museum. Disponivel

em: <https://www.warhol.org/lessons/brillo-is-it- €M- <
art/>. Acesso em: 26.02.2022. https://www.warhol.org/lessons/campbells-soup-

ode-to-food/>. Acesso em: 26.02.2022.

Em reforco da concepcdo de que a Histdria pode ser repetitiva, tem-se o
exemplo recente da banda estadunidense Vulfpeck, a qual langou o album “Sleepify”,
composto por dez faixas de puro siléncio. A campanha de divulgagdo do referido
album pedia para que os fas deixassem as musicas tocando ao dormirem,
prometendo, a partir disso, o financiamento de uma turné gratuita com os direitos
autorais provenientes das execugdes nas plataformas de streaming. Segundo
CAPUTO (2014), em matéria para a revista EXAME, a banda angariou vinte mil
dolares e com isso realizou shows com entrada franca em sete diferentes cidades.

Outro exemplo trazido por DANTO (2020, p.66) é o do artista Robert
Rauschenberg, ex-colega de John Cage, que anteriormente a composigao “4’33"”,
pintou, em 1951, telas em branco, juntando-as como painéis (figura 12 a seguir). Cage,
ao dar uma entrevista comentando a obra do ex-colega, afirmou que Rauschenberg
se fez valer de “No subject, no image, no taste, no object, no beauty, no message, no
talent, no technique, no idea.” (KATZ, 2006), o que provavelmente o inspirou para a

sua referida composigao silenciosa.


https://www.warhol.org/lessons/brillo-is-it-art/
https://www.warhol.org/lessons/brillo-is-it-art/
https://www.warhol.org/lessons/campbells-soup-ode-to-food/
https://www.warhol.org/lessons/campbells-soup-ode-to-food/
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Figura 12 — Robert Rauschenberg: White Painting (1951)

Fonte: Museum of Modern Art (MoMA). Disponivel em: <https://www.moma.org/audio/playlist/40/639>.
Acesso em 26.02.2022.

Mais recentemente, o artista dinamarqués Jens Haaning recebeu 534 mil
coroas em uma encomenda feita pelo Museu Kunsten da Dinamarca, entregando telas
em branco com o titulo “Pegue o dinheiro e fuja”. Conforme matéria veiculada pela
BBC BRASIL (2021), o artista disse que "A obra de arte é que eu peguei o dinheiro
deles", prometendo ficar com a quantia que hoje (a época desta pesquisa) beira quase
meio milh&o de reais.

A partir dessas reflexdes, pode-se notar que as hodiernas definigdes de obra
apresentam diferencas em relagdo a tradicdo histérica, principalmente no que diz
respeito a formalismos estéticos e de sentido (no que tange possiveis significancias).
De acordo com DANTO (2020, p. 71), isso certamente gera problemas filosoficos, pois
ha um desarranjo quanto as zonas limitrofes do que é obra e o que nao é. O autor em
comento coloca a seguinte questao, em seu livro “O que ¢é arte™. “Se qualquer coisa
pode ser arte, o que distingue a arte de qualquer outra coisa?”

Nas palavras do autor:

“(...) a descoberta filoséfica de Duchamp foi a de que poderia existir uma arte
cuja importdncia era ndo ter distingbes estéticas dignas de serem
mencionadas, em uma época em que se acreditava amplamente que o deleite
estético era essencial para a arte. Em minha percepcéao, esse era o mérito de

seus ready-mades. Como era possivel existir uma arte anestésica, ele limpou


https://www.moma.org/audio/playlist/40/639

96

a atmosfera filosoéfica permitindo o reconhecimento de que a existéncia da
arte é filosoficamente independente da estética.” (DANTO, 2020, p. 208-209)

Duchamp transformou um objeto ordinario da vida em uma das obras de arte
modernas mais iconicas do século XX, simplesmente por realizar um movimento de
deslocamento, colocando um mictorio, assinado, em um outro contexto, passivel de
outro ponto de vista e aquém de seu significado utilitario, propiciando, assim, um novo
pensamento para “A Fonte”. (DANTO, 2020, p. 73)

Na opiniao de CARBONI (2008, p. 57), talvez tenha sido Marcel Duchamp o
primeiro a compreender o potencial da recombinagéo, hoje amplamente utilizada no
fazer autoral. A recontextualizacdo de objetos que antes eram visualmente
indiferentes possibilita o deslocamento dos possiveis sentidos invocaveis. Entretanto,
a dura sistematica do Direito de Autor ndo compreende a recontextualizagao das

obras intelectuais. Nas palavras do autor ora em comento:

“Para o direito de Autor, um texto ou uma imagem utilizada em um outro
contexto seria 0 mesmo texto ou a mesma imagem. O proprio conceito de
obra adaptada reflete esse raciocinio, para que se adapte um livro para o
cinema, é necessaria a autorizagdo do Autor. Mas, evidentemente, a obra
audiovisual jamais serda o livro. Ao estabelecer a possibilidade de o Autor do
livro ndo autorizar a elaboragdo de um filme com base no seu livro, proibem-

se novas leituras ou interpretagdes do livro (...)". (CARBONI, 2008, p. 57)

DANTO (2019, p. 47) também visualiza o peso da categorizagdo, como se

pode destacar de seu livro “O descredenciamento filosofico da arte”.

“A Fonte de Duchamp ¢, como todo mundo sabe, em toda aparéncia externa,
um mictério — ela era um mictério até que se tornou obra de arte e adquiriu
essas propriedades adicionais que as obras de arte possuem em excesso em

relacdo aquelas possuidas por meras coisas reais como mictérios (...)”

A ciéncia juridica cabe compreender que “adquirir propriedades adicionais que
obras de arte possuem em excesso em relacdo aquelas possuidas por meras coisas”
crucialmente corresponde a incidéncia de protegao legal. Nesse sentido, compreende-

se que a tentativa de explicar o Autor com base na obra o torna pifio, reles — um
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‘conexo a obra”. Na pratica, chancela-se o deslocamento do centro gravitacional
juridico da disciplina autoral para um outro objeto aquém daquele ao qual inicialmente
se propds tutelar. Em outras palavras, os meios nao coincidem com os fins —tampouco
o justificam! Esse tipo de abordagem, mesmo que velada, mantém a industria das
obras artisticas, cientificas e literarias como capturador do Autor, hoje mantido como
refém de leis que atravancam a proliferacédo da criatividade e o incremento do Dominio
Publico por longevos periodos.

De qualquer sorte, para discorrer um pouco mais sobre uma possivel definigao
de obra, em lugar de uma n&o-definigdo de Autor, DANTO (2020, p. 189) da um banho
de agua fria, pois ndo resta outra sendo a nao tdo consoladora (nesse sentido)
resposta para o seu questionamento que, de fato, qualquer coisa pode ser arte. Nas

palavras do autor:

“Hoje a arte pode ser feita de qualquer coisa, combinada com qualquer coisa,
a servigo de apresentar qualquer tipo de ideia. Tal desenvolvimento impde,
aos observadores, grandes pressdes interpretativas para compreender o
modo como o espirito da/o artista se concretizou para apresentar as ideias
que lhe interessavam. Talvez, a incorporagao de ideias ou, eu diria, de
significados seja tudo o que precisamos enquanto teoria filosofica (...)".
(DANTO, 2020, p.189) (Grifo adicionado)

Todavia, Arthur Danto enfatiza que dizer que qualquer coisa pode ser arte ndo
quer dizer, porém, que tudo é arte. A filosofia hodierna, segundo DANTO (2020, p.
83), vem trabalhando com a ideia de significados incorporados, corrente que ele
adere. Em justas palavras, a obra tem de necessariamente compreender significado
per se, mesmo que imaterial e extrinseco a ela, somente assim podera ser
considerada obra. Ou seja, trata-se de uma questao puramente de contexto.

Assim, quando a filosofia aponta para a inexisténcia de propriedades
compartilhadas por todas as obras, atesta-se a tentativa observacional de tdo somente
enxergar propriedades visiveis, deixando as propriedades invisiveis — e que hoje tanto
importam (a exemplo da virtualidade) — de fora da analise. E, conforme DANTO (2020,
p. 85) sdo exatamente essas propriedades que apontam o que vem a ser uma obra.

Nas palavras do autor, “fazer o trabalho critico que consiste em descobrir

como a ideia € incorporada varia de obra para obra” (DANTO, 2020, p. 189), ou seja,
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nao é tarefa simples. Desta forma, adentrando a essa questao proposta por Arthur
Danto, observa-se o “incidente” dos 6culos no Museu de Arte Moderna de Séo
Francisco nos Estados Unidos da Ameérica, noticiado por diversos meios de
comunicagao.

No caso em tela, dois adolescentes, entediados com o acervo em exibicdo no
referido museu, decidiram colocar um par de 6culos proximo de outras obras, levando
outros visitantes a “compreensao” de que o objeto ndo tdo somente era uma obra,
mas também digno de aglomeragao e fotografias, o que se ilustra, a seguir, com duas

fotografias (figuras 13 e 14) veiculadas pela imprensa:

Figura 13 — Incidente dos 6culos no Museu |

Fonte: Foto de Kevin Nguyen, veiculada pelo The New York Times (MELE, 2016).

Figura 14 — Incidente dos 6culos no Museu |l
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Assim, pode-se compreender que o significado invisivel e incorporado aos
oculos estava completamente fora do objeto em questao, sendo esse apenas um item
ordinario do cotidiano, absolutamente desprovido de originalidade, individualidade ou
significado intrinseco a ele mesmo, apenas insito de um deslocamento de perspectiva:
um par oculos disposto em um museu. Ou seja, o entendimento tacito de que os
oculos seriam uma obra se deu por incorporagao de significados invisiveis, exteriores
ao objeto e situacionais.

Ora, realizando um pequeno acumulo do até aqui investigado, parece que se
vive uma nova Revolugcdo Copernicana, assim como aquela proposta por Immanuel
Kant, em que a produc¢ao do sentido foi deslocada do objetivo (objetos) para o sujeito
(ser), exigindo uma transcendéncia da metafisica para que subjetividade e
objetividade correlaci