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1. APANHADO HISTORICO

Uma sintese da evolucéo do Direito de
Autor desde os primordios até os dias de hoje
foi por nds focalizada as paginas 39 até 74 em
Criador da Obra Intelectual, S. Paulo, Ltr., 1995,
294 péginas.

Af consignamos, com melhor doutrina, que
atecnologia entra na nossa vida didria interfe-
rindo profundamente no setor da propriedade
intelectual, tanto na criagdo da obra, como na
suadifusdo e utilizagéo econdmica.

Bastalembrar atecnologiadigital, asgrava-
¢des e reproducdes, a colonizagdo das obras
cinematogréficas, os satélites de comunicacao,
0 que tudo afasta cada vez mais o autor da sua
obra, tornando érduo o controle do seu direito
de participacdo noslucros que o aproveitamento
da mesma possa proporcionar.

Para superar a condicdo de serviddo a que
esti submetido o criador de obras intelectuais,
recomenda o grande especidistaitaliano Mario
Fabiani que conduzam o legidador eointérprete
dalel um minucioso exame dos novos diferentes
modos de utilizacdo da obra, afim de encontrar
solugdesapropriadasacadatipo degprovetamento.
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2. PROTECAO DA OBRA CINEMATOGRAFICA

Evitam osautores umaconceituagéo do que
sgjaobracinematografica. Bem se compreende
semel hante cautel a, tdo diversas s8o asmodali-
dades de obras que podem ser adaptadas ao
cinema, t&o diferente € uma producdo de outra,
de acordo com o seu género, dramético, liter&
rio, romanceado, esportivo, reportagem, publi-
citario etc., tdo variada pode ser a contribui¢do
dos que participam de sualeitura

Limitam-se quando muito, como faz Piola
Casdlli, alembrar quetal obrafiguracomo uma
categoria separada de arte, porque, devido a
complexidade de seu conteddo, reproduz e
transformaelementos de letras e artes diversas,
especialmente da literatura, da arte musica e
das artes figurativas.

Realcaaimportanciaparticular dadiferenca
entre obras cinematogréficas e obras literérias,
insurgindo-se contra a tendéncia errbnea dos
literatos de considerélas como uma subclasse
destas, dando-se ao roteiro uma importancia
fundamental, enquanto o0 processo sucessivo
de adaptacdo cinematogréfica viria a ter um
caréter subordinado e de execucdo, semelhante
80 processo necessario paralevar um dramaou
uma comédia ao proscénio de um teatro. A
cinematogréfica, por outraspalavras, seriauma
obra dramética exibida, executada em cinema-
tografia

Demonstra que semelhante concepcdo esta
em absoluto contraste com 0 processo criador
do filme moderno, no qual a parte literaria nao
gparece como um elemento daobracinematogré
fica, umavez que sofre um processo de elabora
¢20 e de transformagdo, mediante as operacdes
da sua encenacdo, montagem, retomada e outras
operacles acessdrias, indispensaveis para trans-
formar acbraliter&rianum filmecinematogréfico.

As leis também n&o d&o o conceito do que
seja obra cinematografica, contentando-se
mesmo as mel hor elaboradas em declarar quem
€ seu autor.

Mas ndo é preciso aprofundar a pesquisa
basta unir os elementos ja alinhados para que
se chegue & conclusdo de que—se o fato de se
tratar de obra encomendada ndo retira as prer-
rogativas inerentes a autoria de quem a com-
p0s, seacbhracinematogréficaencontraamesma
protecdo que € dispensada a qualquer outra
criacdo intelectual; se aobracinematogréaficaé
por suavez protegida como qualquer outra—a
produtora do filme é a legitima detentora dos

direitos autorais relativos a sua criagéo, que lhe
asseguram, com exclusividade, o aproveitamento
daidéaem qual quer outramodalidade de utiliza-
¢80 que ndo tenha sdo expressamente cedida.

3. AUTOR, CO-AUTORES E DEMAIS PARTICIPANTES
DA CRIACAO CINEMATOGRAFICA

Quem pode ser qualificado como autor de
umaobracinematografica?

Eis al questdo que, ressalvados rarissmos
casos, resultadas mais embaragosas, avistado
grande nimero de pessoas que tomam parte
numaproducdo cinematogréficaedadificuldade
de determinar o papel mais ou menosrelevante
gue cada uma del as desempenha na sua elabo-
racdo, tendo pois direito a serem considerados
como autores, autores paralelos, ou colabora
dores, e em que propor¢do deva entre eles ser
atribuida a compensacao adequada.

Como nas demais manifestacfes artisticas,
na obra cinematografica h& que reconhecer aos
seus autores direitos pecuniérios e direitos de
natureza extrapatrimonial, aexploragéo dague-
lesdependendo de autori zagdo expressa, e estes
devendo igualmente receber san¢ao eficaz.

Dispbeale francesade 11.3.1957, art. 14,
alineal, teremaquadidadedeautor deumaobra
cinematografica “a ou as pessoas fisicas que
realizam a criagcdo intelectutal dessa obra’,
distinguindo o art. 17 o produtor de uma obra
cinematogréafica: “ éapessoafisicaou moral que
tomaainiciativa e a responsabilidade dareali-
zacdo0 da obra’. Considerando as producdes
cinematograficas como “obras de colabora-
¢a0", incluiu como co-autorestodas as pessoas
fisicasque concorrem paraarealizacéo dacbra

“Produtor cinematogréfico”, defineoart. 4°,
X, b, dalei patria, €“apessoafisicaoujuridica
gue assume a iniciativa, a coordenacéo e a
responsabilidade dafeituradaobrade projecéo
emteld’.

A definicdo compreende mais do que o pre-
tendido, pois os slides também podem ser pro-
jetados em tela, sem que ninguém pretenda, por
isso, qualificalos como obracinematografica.

Pondera Robert Plaisant que, se a aplicacdo
do direito de autor as obras cinematograficas nao
oferece dificuldades em seu principio, asmodali-
dades se apresentam como grandemente com-
plexas. Istodecorredo fato de queaobracinema
togréfica ostenta particul aridades especificas:

“Originalidade essencial do cinema,
considerado sob o ponto de vista que
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nos interessa, decorre, de um lado, das
condi¢Bes nas quais é elaborada a obra
cinematogréfica; de outro lado, das con-

dicdes nas quais esta mesma obra é
difundida.

Salvo excegdes muito raras, as obras
literérias e artigticas que ndo sgam cria-
¢des cinematograficas nascem de um
esforco individua. Existem, sem divida,
obras coletivas, mas este caso permanece
muito limitado. As obras compostas e de
colaboracdo conservam seu carater indi-
vidual pelofato de o niimero dos co-auto-
resser muitolimitado: dois, trésno méximo.

Ao contrério, acriacdo daobra cine-
matograficaexige um numeroso pessod
produtor: diretor de producdo, metteur
en scene, cenarista, dialogista...”

Acrescenta ndo serem freqlientes as difi-
culdades que suscitam a colaboragéo em geral
porque as obras em colaboragéo ndo sdo muito
numerosas.

N&o € o que ocorre com as obras cinemato-
gréficasem particular. O niimero e acomplexi-
dade das dificuldades cresce em progressdo
geométrica, em contraste com aprogressao arit-
mética dos participantes.

Finalmente, as colaboraces em matériade
obra cinematogréfica sao episodicas, limitadas
0 mais das vezes auma so obra, porque os par-
ticipantes tém formacao, profissdes, pontos de
vista e as vezes interesses muito diferentes,
contrariamente ao que ocorre com freqiiéncia
em matériade umaaobrade colaboracdo, em que
0 aproveitamento damesmaé, ao mesmo tempo,
intensivo e de curta duragéo, colocando em
jogo grandes capitais e importando em graves
riscos de lucro ou de perda.

Nem os tratadistas, nem os diplomas legis-
lativos puseram-se de acordo na enumeracéo
dos participantes. Marcel Plaisant indica: o pro-
dutor, o redlizador, o roteirista, o dialogista, 0
metteur en scéne, 0 compositor musical, os
artistas, os executantes, os técnicos de toma:
das de vista e som.

Alain Le Tarnec, depois de ponderar que a
questdo de saber quais sdo agqueles que, parti-
cipando daelaboragcdo deumfilme, témaquali-
dade deautor foi sempre consideradatanto mais
delicada porquanto depende, em grande parte,
das circunstancias de fato, sem que sgja possi-
vel, apriori einabstracto, dizer quetal ouqual
colaborador, tendo participado a uma obra
cinematogréfica, tera esta qualidade durante

toda a duragdo da mesma, pousa o principio de
que agquele que contribui acriacdo deumacobraé
por este fato investido da qualidade de co-autor.

E nesse sentido que dispde o art. 14 dalei
francesa de 11.3.1957, atribuindo a qualidade
de autor de uma obra cinematogréfica a ou as
pessoas fisicas queredizam acriagdo intelectua
desta obra.

Presume, salvo provaem contrério, co-auto-
res de uma obra cinematogréfica realizada em
colaboragdo os autores:

1°) doroteiro;

2°) da adaptacéo;

3°) do texto falado;

4°) dascomposi ¢gdesmusicaiscomou
sem palavras, especiamente realizadas
paraaohra; e

5°) oredlizador.

Quando a obra cinematogréfica € retirada
deumaobraou deum roteiro preexistentesainda
protegidos, os autores da obra originaria séo
assimilados aos autores da obra nova.

Vaetambém parao nosso direito aobserva
cdo deAlain LeTarnec, n° 265, de acordo com a
qual trata-se de umalista apenasindicativa

“Qualquer outrapessoa, Como O pro-
dutor, por exemplo, quetenhacontribuido
acriagdointelectua entrarianaturamente
no circulo dos co-autores. E, inversa-
mente, qualquer personagem citado
nessa enumeracdo que ndo tenha feito
ato de criagdo seria, salvo prova contré
ria, deleexcluido. Existeal umamanifes-
tacdo de grande flexibilidade legidativa:
adisposicéo precitadaserve defio orien-
tador a0 juiz, sem todaviaencerr&lo em
limitesrigorosos.”

Importa assindlar que essas consideragdes
dizem respeito a filmes de certa extensdo, que
em gerd exigem obraresalizadaem colaboragéo,
cadaum dos partici pantes desempenhando fun-
¢Oes de grande relevo: ndo de filmes rapidos
como os publicitérios, que nem sequer poderiam
existir ssoclienten@ofornecesseaidéia, o plano,
0s elementos basicos para a sua feitura

Como conceber, nesses casos, que o pré-
prio cliente, por ter dado rpidas indicaces,
possa ser considerado colaborador, ou mesmo
co-autor da obra?

4. IMPORTANCIA ECONOMICA DO VIDEO
Para ressalté-la basta lembrar o relato pro-
vindo de Los Angeles para o Jornal do Video
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deagosto de 1991, p. 147: osnegdcios, emter-
mos mundiais, haviam atingido a impressio-
nante cifrade US$ 21,5 bilhdesno ano anterior:

“Na maioria dos paises, as locagdes
suplantam o sell-through, mas a venda
direta a0 consumidor por precos mais
acessiveis (razéo das grandes quanti-
dades vendidas por titulo) esta cres-
cendo principamentenaEuropa. NaFran-
¢a, por exemplo, osell-through jaémaior
do que o setor de locacdes (US$ 562
milhdes do sell-through e US$ 177
milhdes em locagdes). Segundo pesqui-
sas de empresas do Reino Unido, a ten-
dénciaparaosanosfuturos € um aumento
crescente da fatia do mercado mundial
de video para a Europa Ocidental. Em
1990, dafoi de22,8%, masem 1995 devera
estar na casa dos 27,2%. A Europa
Oriental, depoisdaGlasnost e Perestroyka,
também estd mostrando um grande cres-
cimento. Em 1990, o faturamento foi de
US$20 milhdese, para1995, aprevisio é
de US$ 700 milhdes.

Os Estados Unidostém amaior fatia
mundial, com 44% efaturamento de US$
9,4 bilhdes (outras pesquisas indicam o
valor de US$ 11 bilhdes). As locagtes
atingiram US$ 6,6 bilhdes, e o sell-
through, US$2,8 hilhdes. Vémaseguir o
Jap&@o com 19% (US$ 4,1 bilhdes) e o
Reino Unido com 8% (US$ 1,7 bilhao).

Ap6s o Reino Unido, que alcangou
US$ 1 bilhdo em locagGes e US$ 704
milhdes em sdll-through, vemaAlemanha
(US$ 682 milhdes em locagtes; US$ 201
milhdes em sell-through), a Holanda
(US3 142 milhdes em locagtes, US$ 42
bilhées em sell-through) e a Suica
(US3$ 110 milhdes em locagtes, US$ 31
milhdes em sell-through).

Naltélia, o mercado devideo teveum
crescimento de 34,5%, paraum volume
total de US$ 200 milhdes. O mercado de
sell-through italiano cresceu 84% em
volume em 1990, com os membros da
Univideo, associacdo que relne as
distribuidoras mais importantes do pais,
vendendo 11,6 milhdes de copias (6,3
milhdes em 1989). A Disney, quando se
falaem sell-through, esta sempre bem
classificada. Até 31 de abril, havia ven-
dido 630 mil copias de “A Dama e o
Vagabundo” (The Lady and the Tramp).

Nalistaatual dos 20 videos mais vendi-
dos, todos, com excecdo de ‘ Carreras,
Pavarotti, Domingo’ que édaPolyGram,
sd0 da Disney. Esta empresa teve 44%
do faturamento dosell-through e 41,6%
emvolumedevendasem 1990. Nogeradl,
incluindo o setor de locagdo, a Disney
tem 20,8% dototal devendase 19,5%do
faturamento.”
N&o causa surpresa, nestas condic¢des, que
interesses envolvendo tantos bilhdes de dola-
res deflagrem uma“guerra’ de imagens.

Refere, de Paris, Redi Jinior, paraOEstado
de Sdo Paulo de 11 de marco de 1994, p. B-6,
gue no dia anterior, agindo sob pressdo de
importantes |obbies, Mickey Kantor, principa
responsével pelas questdes comerciais norte-
americanas, ndo se conformando com a exclu-
s80 no acordo do Gatt, em Genebra, do audiovi-
sual, ndo satisfeito em controlar quase 80% do
mercado europeu, denuncia o protecionismo
europeu e durante um debate comercial voltou
aameacar utilizar asleiscomerciaisamericanas
para obrigar os europeus a abrirem ainda mais
Seu mercado.

“Seu objetivo éacabar com apolitica
européaqueimpde cotas paraos produ-
tos estrangeiros como formade proteger
suaindustria, citando também o compor-
tamento de alguns paises, entre eles a
Franca, que daapoio oficial asuaindls-
triaaudiovisual, como o cinemaeatele-
visdo, financiando indmeros projetos.
Para Kantor trata-se de uma posic¢éo
extremamente protecionista, além de
construir uma concorrénciadedleal.”

5. FLMES CINEMATOGRAFICOS VERSUS VIDEOCASSETES

Emboraconstituaum fendmeno universal a
volta do publico as salas de cinema, que ha
poucos anos delas desertavam a tal ponto que
muitastiveram defechar, sofrem elasumacon-
corrénciagque vem se avolumando com o correr
dos anos: a venda de videocassetes, incremen-
tada no mundo inteiro.

“Alguns videos comoE. T. eBatman
venderam mais de 13 milhdes de copias
e, subitamente, nofinal dadécada, ovideo
estava gerando mais lucro aos grandes
estudiosdo que abilheteriados cinemas.
DosUS$ 11 bilhdesde negéciosrealiza-
dos em video por ano, as vendas (ndo
locagdes) ja significavam um quinto do
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total. Chegou-se ao cimulo de dizer que
0 que segastavanapublicidade, por oca-
sido do langamento dos filmes, tinha,
acimadetudo, o objetivo de promover o
futuro video desses mesmos filmes.”

E o queinformao Jornal do Video, dejunho
de 1991, p. 130, acrescentando que:

“nemtodososfilmesservem parasall-
through ou venda direta a0 consumidor.
Cacula-se que, de cada cem filmes das
majors, sddez ou quinze servem parasell-
through. Quando a Paramount Home
Video programou o langamento de Ghost,
foi averiguado sevaliamaisapenavendé-
lo para as locadoras por um prego mais
atoou seseriamehor passilodiretamente
a0 publico. Como a Guerra do Golfo e a
recessao conseqliente, naépoca, poderiam
aragpdhar avendagem pelo sdll-through,
foi decidido que o melhor seria vendé-lo
as locadoras, mas as pessoas que quises-
sem compré-lo como fitausada poderiam
esperar atéjunho eadquiri-lapor um preco
queficariaentreUS$15aUS$ 25.

Sempresevendeufitausadaou‘javis-
ta anteriormente’, como se diz nos Esta
dos Unidos, mas os estuidios agora fazem
propaganda direta do assunto. E também
umamaneiradefazer com que aslocado-
ras comprem mais copias de cadatitulo.”

6. LOCAGAO VERSUS VENDA DE VIDEOS. VENDAS
VERSUS ANTENAS PARABOLICAS

O mercado de locagéo de videos, depois de
um periodo degrande expansio, comecaaretrair-
se diante do surto de duas espécies de com-
peticdo: a venda direta ao consumidor (sell-
through) e a das antenas parabdlicas.

Numa noticia relativa & Europa, mas que
pode ser generalizada, informavao mesmo exem-
plar doJornal do Video, p. 132, terem asdistri-
buidoras conseguido vender apenas

“17,5milhGesdecdpiasem 1990 (18%
a menos que em 1989) para locadoras,
sendo que as maiores baixas foram no
Reino Unido e naEspanha. O valor do
mercado para os distribuidores foi de
US$ 1,6 bilhdo (12% amenosdo queem
1989), sendo que os consumidores gasta-
ramUS$2,7 bilhdesa ugandofitasem 1990.

A previsdo é de que as locactes vao
se estabilizar em 20 milhdes de copias

7.

vendidas as locadoras, enquanto o sell-
through continuara crescendo até 1993,
podendo atingir 180 milh&es de unida-
des. Em 1993, prevé-se que o mercado
locador deveragerar US$ 1,6 bilh&o dos
negaécios de video. Ha variagdes de pais
parapais, mas o fantasmado mercado de
video tem sido atelevisdo a cabo e por
satélite, de extraordinério crescimento.

No Reino Unido o mercado tem-se
solidificado com cadeias de locadoras,
mas a competicdo com 0s canais por
satélite tem sido grande. Uma pesguisa
feitaemjaneirode 1991, pdaempresaBIS
Strategic Decision, concluiu que 10%
dos proprietérios de equipamento de
videocassete haviam comprado uma
antena parabdlica. Deste total, 75% dos
compradores responderam que a antena
havia diminuido sua vontade de augar fi-
tas. Ficademonstrada, assim, aconcorrén-
ciaentrelocacdo devideoe TV por satélite.

No setor de sell-through, ha dois
mercados definidos: 75% dos comprado-
rescompram fitasparasi mesmose 48%
compram para dar de presente. Dos
videos vendidos no Reino Unido, 65%
sdo filmes, 39% sdo videosmusicais (nos
outros paises este indice € bem menor, 0
queseexplicapelofatodeo Reino Unido
ter uma grande cultura musical) e 54%
pertencem a outras categorias.

A penetracéo de VCR no Reino
Unido éde71%, com 15,9 milhGesdeapa
relhos em uso. As distribuidoras despa-
charam 6,2 milhdes de unidades para as
locadoras e 40 milhdes de copias foram
vendidas diretamente ao consumidor.
Umafitacustaem médiaUS$ 66, parao
dono dalocadora, e US$ 14, parao con-
sumidor final (sell-through).”

UMA NOVA FORMA DE DISTRIBUICAO DE
OBRAS MUSICAIS: POR COMPUTADOR

Dois estudantes de um curso de computa-

dor, em Santa Cruz, Cdifornia, Bob Lord e Jeff
Patterson, ao que informa pela imprensa de
1.8.1994 JamesDaly,

“criaram o Internet Underground
Music Archive, um quadro de avisos
computadorizado que funciona como
aternativa aos métodos de distribuicao
musical existentes.

Os owvintes recebem asinformeagdes da
banda e podem fazer pedidos de misicas.
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Cuidando dos aspectoslegais, obtém
dos autores das bandas a concordéncia
sem abrir méo do pagamento dos direl-
tos de uma musica em troca de divulga
¢do internacional. Um dos planos seria
fazer com que os artistas doassem curtas
gravagles, sendo recompensados com
musicas inteiras ou dbuns, através do
sistema de crédito de pagamento por
transferéncia. ‘ Assim, conseguiremos
formar um verdadeiro empreendimento’”.

Em artigo sobre a cultura midiética,
chamaaencgooProf. Zdjko L oparik, titular
de Hisgtéria da Filosofia da Unicamp, na
Folha de Sao Paulo de 18 de julho
altimo, p. 1-3, sobre o fato danossacul-
turater virado produto industrial e objeto
de consumo de massa.

Lembraque

Heidegger substituiu a questdo do
modo de produgéo e consumo por uma
mais fundamenta ainda, a do modo de
exigtir da cultura. Ele chamou atencdo
para a cultura dos magazines ilustrados.
Ainda se disse pouco sobre essa forma
de existénciada culturae suasleis.

Anota que

além da metaforizacdo propagandis-
tica, hAo deslocamento temporal: o cara
ter de classico daobrando remete maisa
histéria. NaAntiglidade, umaobrasd se
tornava classica muito tempo depois da
morte do seu autor. Na nossa época, a
midia anuncia hoje quais obras e de que
autores vivos terdo amanhd o status de
cléssicos.

Tal projecdo do futuro éfeitasem le-
var em conta as avaliactes das comuni-
dades geradoras e guardias da vida cul-
tural, as quais caberia, de acordo com a
tradicao, decidir sobre o0 seu lugar numa
escala de valores. A linguagem usada é
factogréficaetrabalha, no essencial, com
doisvalores: bom eruim. Namedidaem
que ela predomina, essas comunidades
ficam privadas do principal instrumento
defazer prevalecer asuaautoridadeinte-
lectual: o discurso matizado e argumen-
tativo.

Os elogios ou as criticas veiculados
pelamidiatém apeculiaridadedeso serem
guestionaveis eficazmente na propria
midia

Diante do plblico em gerd, as resenhas das
revistas epecidizadas pouco ou nada podem mu-
dar nareputacdo mididica, boaouma, deumacbra

8. MuLnimipia. SISTEMAS AUDIOVISUAIS. SUA
INTERATIVIDADE

Por midia entendemos veiculos, meios ou
suportes materiais de comunicagéo ou mensa-
gem, perceptiveis pelo ouvido, pela vista ou
por ambos os sentidos em conjunto. Multimi-
dia sera entdo o conjunto de todos esses meios
colocados a percepgéo do publico.

Iniciaram-se eles com os discos, passaram
para os filmes mudos, que evoluiram para 0s
sonoros, e hoje multiplicam-se pelos cassetes,
videocassetes e similares.

Mas atua mente ja passamos outro estagio: o
doss stemasaudiovisuaisinterativos, em queum
ou vérios daqueles dementos se integram atra-
vésdecomputadores dando estabilidadeao fluxo
dessas informages, principalmente as que se
baseiam naimagem de pessoas ou coisas, permi-
tindo seu retorno, suacomplementagéo, suacom-
posicéo, seu aperfeicoamento ou deformacao.

Abordando | sistema audiovisivi interattivi
per la didattica na revista especializada
Cinema d' Oggi, de 27.6.1991, p. 13, lembra
Anselmo R. Paolone fundar-se um sistema
audiovisua interativo na possibilidade de con-
trole computadorizado de imagens registradas
num videodisco, e de integragcéo oportuna das
mesmascomimagensgraficasecom escritospro-
gramadose produzidos pel o mesmo computador.

Apresenta-se uma série de componentes
guetornam possivel arealizacdo deum oumais
produtos denominados “sistemas de video-
disco’, os quais podem por sua vez tornarem-se
partes de sistemas de produtos mai s complexos.

Acompanha a evolugdo dos primeiros
videodiscos, usados quase que exclusivamente
paraareproducdo de sequiéncias filmadas, pas-
sando, depois, para valorizar suas caracteris-
ticas peculiares, aserem inseridos num sistema
de gestdo computadorizada, tornando-se assim
principal fonte deinformagdes articuladas. Hoje
éatribuido amemariacentral do computador o
papel de cérebro, de depositario das instrucdes
e dos objetivos.

Classifica os componentes em hardware e
software.

Quanto ao primeiro, assindaserem osvideo-
discos um elemento de composicéo da familia
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dos discos 6ticos: suportes sobre 0s quais S0
gravadas informagdes que sdo lidas por meio
datecnologialaser.

Do tipo de codificacdo das informagbes
inseridas nos discos 6ticos depende sua utili-
Zaca0 e suadenominagdo comercial. Assim, no
Compact Disk sdo codificadas informagdes
audiodigitais; 0 CD ROM é utilizado como
suporte de informagdes afanuméricas e gréfi-
cas digitais.

Para obter aleituradasinformagdes video-
codificadaspodem ser utilizados dois sistemas:
0 CAV eoCLV.

O primeiro, Constant Angolar Vel ocity, per-
mite a codificacdo e a leitura de umaimagem

(frame) por periodo e, portanto, obter a qual-
quer momento umaparadadeimagem por dura-
¢do indefinida. O segundo, Constant Linear
Velocity, permite codificagdo doframesobreum
espaco de comprimento constante: por essa
formanéo se obtém a parada de umaimagem.

No software temos um sistema que pode
alcancar a0 mesmo tempo trés diferentesfontes
(ou bancos) de informaces:

— asinformagdes-videos, armazenadas no
videodisco;

— asinformagdesafanuméricaseasinfor-
magdes gréaficas, armazenadas na memaria do
PC (computador pessod) e geradas através da
fichaEGA (gré&ficaem cores).

Brasiliaa. 33 n. 129 jan./mar. 1996
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