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Este trabalho, ainda que ndo seja comparavel ao esforco despendido na
construgdo de uma piramide, so foi possivel porque na retaguarda esta Sergio
Muniz e, na frente, Marcelo Simis Muniz, inteligente e sensivel.
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Apresentacao

Alguns dos textos reunidos nesta coletanea foram apresentados em
congressos ou seminarios, em tempos diferenciados, mas tem uma
determinada unidade tematica: tratam da politica cultural para o audiovisual.
Este tema foi formulado e desenvolvido depois que terminei o doutorado,
guando o audiovisual se impds como objeto mais abrangente que o cinema,
alcancando outros meios de comunicacao, e deriva de uma pesquisa mais
ampla que estou desenvolvendo sobre cinema, radio e televisdo e mais

recentemente o celular mével.

Procurei organiza-los numa sequéncia, enlagando-os com outros ainda
inéditos, na pretensdo de realizar uma exposi¢do do tema que possibilite ao
leitor uma compreenséao integrada da problematica da politica cultural para o
audiovisual. Propositadamente, em diversos momentos, ndo eliminei as

repeticGes para manter o encadeamento e a argumentacéo intactos.

Quanto as origens e a disposicdo dos trabalhos nesta coletanea, o
primeiro texto, “A politica cultural como politica publica”, foi elaborado para ser
publicado no livro Politicas Culturais no Brasil (Salvador: Edufba, 2007, p. 133-
155), organizado pelos professores Antonio Albino Canelas Rubim e Alexandre
Barbalho. O objetivo era analisar a trajetoria das politicas culturais nacionais
para ampliar a discussdo democratica das politicas publicas de cultura no
Brasil. Assim, apresentei de modo sucinto um retrospecto do que foi a politica
cultural no Brasil, particularmente como ela se desenvolveu durante a Gltima
década, quando ha uma intensificacdo da globalizacdo. Esta reflexdo -
primordial para iniciar a leitura desta coletéanea - partiu do pressuposto de que
politica cultural € um direito social e, portanto, parte das politicas publicas, isto
€, um dever do Estado. Procurei entender o movimento que ocorreu da
integragao nacional, da estruturagdo e consolidacdo de uma sociabilidade
ligada a nacgdo, da identidade nacional a globalizacdo que dissolve a idéia de
nacdo e recompde o culturalismo, portador da bandeira da afirmacdo da

diversidade.



O segundo trabalho, “Cinema e democracia: rimas e contrastes”, com
alteracdes, principalmente atualizando dados, € 0 mesmo texto escrito para
compor o dossié especial Cultura e Pensamento, publicado na revista Eptic On
Line (vol Il — Dindmicas Culturais, 2006b, p.59-69). Sem a pretensao de uma
investigacdo exaustiva, mas apenas sugerindo uma vertente por onde possam
escoar novas formas de analise a respeito dos mecanismos de incentivo ou de
regulacdo da atividade cinematogréafica, este trabalho teve por objetivo tracar,
de forma abrangente, uma comparacdo entre o percurso do cinema brasileiro
pos Departamento de Informacdo e Propaganda (DIP) e pés Embrafiime. Na
verdade, a primeira versao tratava conjuntamente dos momentos de ditadura e
de democracia em nosso pais e concluia que muitas das acdes empreendidas
durante esses 0s periodos tém-se apresentado similares ou mostram uma
continuidade. Esta versdo panoramica resultou em artigo escrito para uma
revista aleméa Augen-Blick (Marburg), v.38, p.37 - 50, 2006 e foi apresentada no
V Encontro Latino de Economia Politica da Informacéo, Comunicacao e Cultura
— Enlepicc (Faculdade Social da Bahia, de 9 a 11 de novembro de 2005).
Posteriormente ampliei a andlise e desmembrei os periodos, tratando-os
separadamente em dois trabalhos: este acima mencionado e “Cinema e politica
cultural durante a ditadura”, apresentado na sequéncia desta coletanea. Neste
altimo, procurei tracar os principais aspectos que caracterizaram a ditadura de
Getulio Vargas (1937 a 1945) e estabelecer correlacbes com o periodo do

regime militar, de 1964 até a eleicdo de Tancredo Neves, em 1985.

O trabalho seguinte aprofunda uma andlise mais especifica da politica
cultural para o cinema em regimes diferenciados ao analisar o Conselho
Nacional de Cinema (Concine), desde sua criagdo, em 1976, até 1990, e esta
publicado em Politicas Culturais em Revista (Revista eletronica, 1(1), 2008b, p.
36-55). Trata-se de um Conselho que, em seus quase 14 anos, conviveu com,
teve seis dirigentes, quatro estatutos diferentes e baixou 195 Resolucdes.
Assim, o artigo visa a analise da trajetéria de um mesmo 6rgdo, mas em
regimes diferentes, seus antecedentes, seus principais problemas de gestao,

as resolucdes mais polémicas e algumas hipéteses para sua extin¢ao.

Na sequéncia, “Cinema e Politica Cinematografica” serd em breve

publicado em uma coletanea organizada por César Bolafio, Cida Golin e



Valério Brittos, intitulada Economia da Arte e da Cultura. O objetivo deste
trabalho foi analisar a relacdo cinema e Estado ou como se fez cinema em
nosso Pais, desde os primoérdios desta atividade até o principio do século XXI.
Nesta trajetoria, o principal enfoque foi mostrar que medidas propiciaram a
producdo dos filmes, aquelas que de fato impulsionaram a atividade para
estabelecermos critérios que possam balizar e justificar fases da producéo

cinematografica no Pais.

Os trés trabalhos seguintes ja tratam de outro meio de comunicacéo.
O primeiro, “A Globo entra no cinema”, aborda a relacdo entre televisédo e
cinema e foi escrito como capitulo para o livro Rede Globo: 40 anos de poder e
hegemonia (Sdo Paulo: Paulus, 2005) organizado por Valério Cruz Brittos e
César Bolafio. A pesquisa procurou compreender por que, e em qual momento,
as empresas das OrganizagOes Globo passaram a se interessar em participar
da producédo de filmes, estruturando a Globo Filmes. O outro, “Introducdo da
TV por assinatura no Brasil: algumas questbes” foi publicado no livro
Comunicacdo, hegemonia e contra-hegemonia (Edufba, terceiro volume da
Biblioteca Eptic, 2005). Como diz o proprio titulo, a pesquisa procurou
investigar em que momento se iniciou a TV por assinatura no Brasil. Sabendo-
se que a Lei do Cabo foi promulgada apenas em 1995, porque a TV por
assinatura demorou a se instalar no Brasil e, mais especificamente, que
divergéncias retardaram a regulamentacdo da TV a cabo. A partir destas
guestdes tracamos algumas consideracdes acerca da introdugéo da TV por
assinatura no Brasil. Verificamos que durante o regime militar prevaleceram as
influéncias patrimonialistas. Entretanto foi durante o regime democratico que
medidas legais disfarcadas possibilitaram a concessdo de numerosos
beneficiarios. Finalmente, impulsionado pelo Férum Nacional pela
Democratizagdo da Comunicagdo, o processo formal de elaboracdo de um
regulamento proprio para a TV a cabo no Brasil comecou em 1993, momento
em que o mercado passou a se estruturar como oligopolio (midia tradicional e

telecomunicacoes).

O artigo “Conselho de Comunicacao Social: uma valvula para o dialogo

ou para o siléncio?” é ainda um trabalho inédito que pode ser pensado como

desdobramento do anterior. Aborda o controvertido caminho percorrido pelo



Conselho de Comunicacao Social, instrumento da maior importancia para uma
politica cultural do audiovisual democrética. Os impasses sofridos para sua
instituicdo, as longas articulagbes entre atores diversos (Estado e sociedade
civill e a importancia de seu papel no sentido de viabilizar formas para
regulamentar as relacbes da producdo independente com a televisdol
tornaram-no tema de um objeto de pesquisa que persegui por mais de dez

anos.

Faco notar que a preocupacdo com o Conselho de Comunicacéo
Social esta intimamente associada com o restante dos trabalhos em mais uma
perspectiva. Dependendo de qual contexto histérico e social esteja, um
Conselho pode ser um instrumento privilegiado de uma politica cultural
democratica, pois 0 mesmo instrumento pode ser democratico numa sociedade
solidariamente articulada, mas também pode ser um entrave autoritario ou
burocratico numa sociedade gelatinosa, pouco organizada. Assim, ndo por
acaso nesta coletdnea trabalhamos com: o Conselho Nacional de
Cinematografia do Departamento de Imprensa e Propaganda, o projeto do
Conselho Nacional de Cinema (CNC) proposto pelo deputado Jorge Amado, o
Conselho Deliberativo e o Conselho Consultivo do Instituto Nacional de
Cinema, o Conselho Nacional de Cinema (Concine), o Conselho Superior de

Cinema.

Por fim, o ultimo trabalho incluido foi “Celular moével: outra morada de
entretenimento”, que também se encontra no prelo. Em 2005 escrevi um artigo,
“Luzes e Foco sobre Kracauer”, publicado em Estudos de Sociologia e, em
2009, com a publicacdo em portugués da obra Ornamento da massa, revisitei
as idéias deste grande intelectual para refletir sobre a producéo, distribuicédo e
consumo de conteudos culturais (filmes, fotografias, musicas) a partir de

aparelhos celulares. Se nosso mundo jA& € acentuadamente visual em

contraposi¢ao ao século XVI, quando os sentidos mais importantes eram o tato,

1 Essa sempre foi uma reivindicagdo de alguns setores ligados ao cinema brasileiro que
consideram que o Estado ndo deve financiar o cinema, mas sim dar condi¢des institucionais
para que ele exista, criando leis que permitam a existéncia do cinema nos meios eletrdnicos,
pois se a sala de cinema ainda é um importante segmento da cadeia econémica do filme, ja
que depende do seu resultado para obter visibilidade e desenvolver seu desempenho nas
demais midias, a televisdo tornou-se 0 meio mais cobicado para que o mesmo amplie
substantivamente suas receitas.



o olfato e a audicdo, o0 que ird ocorrer com a propagacdo destes pequenos
aparelnos moéveis dotados de imagens audiovisuais? Como refletir sobre
politicas publicas para que esses engenhos possam contribuir para a
democratizagdo do discurso audiovisual, no sentido de setores nao ligados as
induUstrias criativas, produzirem, distribuirem e consumirem suas expressoes
culturais? Para dar conta destas questbes escrevi um ensaio partindo do
avango das comunicacdes sobre o entretenimento, ou melhor sobre as novas
formas de produgcdo e difusdo do entretenimento, particularmente aquelas
proporcionadas pelo celular moével, no contexto da convergéncia entre
informatica e telecomunicacdes e entre linguagens do audio, do visual e da
escrita.

Penso que esse trabalho fecha a minha sugestdo de um indice
sistematico para uma leitura deste trabalho, mas ela ndo impede outras. Assim
espero poder contar com as apreciagdes e sugestdes da banca examinadora

para poder rever os textos.



1. A politica cultural como politica publica2

Introducéo
Para iniciar nossa reflexdo sobre Politica Cultural, creio ser preciso

definir o que ela é, sua origem e como historicamente foi implementada.

Entendo a politica cultural como parte das politicas publicas. E verdade
gue a expressao politica publica possui diversas conotacbes, mas aqui
genericamente significa que se trata da escolha de diretrizes gerais, que tem
uma acdo, e estdo direcionadas para o futuro, cuja responsabilidade €
predominantemente de 6rgdos governamentais, 0os quais agem almejando o
alcance do interesse publico pelos melhores meios possiveis, que no nosso

campo € a difusdo e 0 acesso a cultura pelo cidadéo.

No entanto, ainda “é muito reduzida a atencao dada por politicos em
geral e cientistas sociais as politicas publicas da area cultural, sejam elas
oriundas de 6rgéao federais, estaduais ou municipais” tal como apontava Mario
Brockmann Machado (1984, p.7), em 1982, durante semindrio realizado em
Sao Paulo. Passados, mais de 20 anos, € significativo que embora a politica
cultural tenha se transformado e ganho tantos estudos empiricos e tedricos,
nas ciéncias sociais - na area académica das politicas publicas - é ainda um
tema se ndo desconhecido, ao menos desconsiderado. Na verdade, é no
ambito dos estudos voltados para as comunicagcdes que encontramos mais
pesquisas e artigos sobre o tema. Quanto ao desinteresse com que a maior
parte dos politicos trata a politica cultural, penso que hoje, mais do que apontar
outras caréncias com maior prioridade dada a falta de organizacdo democrética
da sociedade, podemos afirmar que trata-se de preconceito ou ignorancia em

relacdo ao assunto.

Primeiramente é preciso ter em conta que a Cultura € um direito e,

nesse sentido, € muito mais que uma atividade econémica, embora a economia

2 Com atualizagdes, corre¢des e alguns cortes, este texto foi publicado in RUBIM, Antonio
Albino Canelas e BARBALHO, Alexandre. Politicas Culturais no Brasil. Salvador: EDUFBA,
2007. p. 133-155.



da cultura tenha hoje um papel importante na geracdo de empregos.3 Os
direitos sociais sdo aqueles que dizem respeito a um minimo de bem-estar
econdmico, de participacdo, de ser e viver na plenitude a civilizacédo, direitos
cuja conquista se deu a partir do século XX e que se preocupam mais com a
igualdade do que com a liberdade. Mas, para concretiz4-los € preciso aceitar
uma maior intervencdo do Estado na vida dos cidadaos por meio de diversas
instituicdes e variados instrumentos. E o caso da educacdo, da salde e da
moradia, hoje, direitos a que todo cidadao deve ter acesso, direitos garantidos
pela Constituicdo da maioria dos paises modernos4. No que diz respeito ao
direito cultural, nossa Constituicdo de 1988 pela primeira vez reconhece a
importancia e abrangéncia da cultura na formacéo da civilizagdo, mesmo que
sua definicdo independa de uma referéncia pretérita ou do porvir e que 0s
direitos culturais sejam compostos por uma “imensiddo que somente pode ser
resolvida no caso concreto a ser apreciado” (CUNHA FILHO, p. 35). O direito
cultural concorre no aprimoramento democratico, ele é parte integrante da
contra privilégios e da busca de uma socializagdo, ndo apenas de bens
materiais, mas também do acesso a cultura, e neste sentido o Estado é
responsavel pela promocdo da politica cultural, nela incluida a defesa do

patrimonio.

No Estado democratico, o papel do Estado no ambito da cultura, néo é
produzir cultura, dizer o que ela deve ser, dirigi-la, conduzi-la, mas sim formular
politicas publicas de cultura que a tornem acessivel, divulgando-a, fomentando-
a, como também politicas de cultura que possam prover meios de produzi-la,
pois a democracia pressupfe que o cidaddo possa expressar sua visdo de
mundo em todos os sentidos. Assim, se de um lado se rechagam as iniciativas

qgue favorecem a "cultura oficial", a imposi¢cdo de uma visdo monopolizada pelo

3 Com dados defasados, ha um texto interessante, que traz dados sobre 1994: “a cultura
brasileira, considerando-se todos 0s seus setores, empregava cerca de 510 mil pessoas,
divididos em 391 mil empregados no setor privado (76,7% do total); 69 mil trabalhadores
autdbnomos (13,6%) e 49 mil nas administracdes publicas (9,7%). Esse contingente é 90%
superior ao empregado pelas atividades de fabricacdo de equipamentos e material elétrico e
eletrdnico; 53% superior ao da industria de material de transportes (incluida a indUstria
automobilistica, de autopecas e de fabricacdo de outros veiculos); 78% acima dos servicos
industriais de utilidade publica (energia elétrica e distribuicdo da agua e esgotamento sanitério).
Com relacdo ao setor de telecomunicacdes e correios, o total de empregados na cultura € 2,8
vezes maior”. O PIB da Cultura (2005).

4 Sobre os direitos sociais, ver Quirino e Montes, 1986.

10



Estado do que deva ser cultura brasileira, por outro, ndo se pode eximir o
Estado de prover esse direito social, de estimular e animar o processo cultural,
de incentivar a producao cultural, sem interferir no processo de criagdo, e

preservar seu patrimoénio moével e imovel.

Na nossa discussédo, esse € um ponto interessante, pois diz respeito a
guestdo da autonomia, da emancipacdo das forcas culturais. Durante anos
fomos tutelados. O ufanismo era a tbnica. Depois, no periodo democratico,
chegamos a enveredar pelo caminho oposto, fechando as brechas para o

florescimento de uma cultura autbnoma.

N&o podemos deixar de lembrar o que ocorreu com o cinema, uma das
formas artisticas mais consolidadas durante o regime militar. Na volta ao
regime democratico, em um movimento de contracdo paradoxal, o cinema
estrangeiro pode questionar na Justica a forma como o Estado organizou a
politica cinematografica, asfixiando o0 espaco existente para expressao da
producao cinematografica nacional e, consequentemente, abrindo novos para o
cinema concorrente. Distanciando-nos um pouco mais dos anos de chumbo, o
primeiro presidente eleito pelo voto direto propds encolher os espacos culturais,
guando ndo, o exagero de extinguir as estruturas culturais. Sob a critica
cerrada da imprensa, que denunciava o favoritismo estatal, o corporativismo, a
corrupcéo, o empreguismo, o cartorialismo artistico cultural, a responsabilidade
do Estado se tornou omissa. Alguns artigos enfatizaram inclusive que as saidas
possiveis para o desenvolvimento da producdo cultural estariam no uso das
proprias forcas das atividades culturais, valendo-se para tanto de uma dose de
inventividade, saude e coragem. O comedor de marajas, aproveitando esse
clima, se negou a propor iniciativas concretas, argumentando que o governo
ndo pode ter uma politica cultural, jA que o Estado que empresa espetaculos,
patrocina artistas ou promove iniciativas na verdade favorece uma "cultura
oficial”. Assim, proibiu que a geréncia dos teatros, festivais, concertos,
exposicoes, bibliotecas e museus ficasse a cargo dos artistas, empreendedores
culturais e educadores, ndo dos burocratas. Ironicamente, ndo pode creditar a
uma politica cultural os beneficios indiretos que seu famoso plano econdmico
trouxe como consequéncia. Referimo-nos a abolicdo da subvencao ao cinema

estrangeiro decorrente da remessa de 60% de seus rendimentos a um cambio
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oficial, que chegou a uma defasagem da ordem de mais de 122% em relacéo
ao cambio paralelo. Por ter passado despercebido, relato brevemente o que
ocorreu. Com as mudancas na politica econémica esta situacao foi alterada. O
cambio oficial foi extinto e introduziu-se o cambio livre, ou seja, o Banco Central
deixou de estabelecer uma cotacéo oficial para a conversdo. Continuaram a
existir as cotacfes do délar-turismo e do délar no mercado paralelo, mas as
remessas de lucros passaram a ser cotadas pelo cambio livre, regulado pela
oferta e demanda, flutuando conforme a realidade cambial do pais. Em outras
palavras, houve uma aproximacdo entre o valor do ddlar livre e do dolar
paralelo.” Mas, se a repercussdo das medidas contidas no Plano Collor
atingiram desfavoravelmente o0s setores que comercializavam o filme
estrangeiro, por conta da falta de uma politica cultural e de instituigcbes culturais
houve uma paralisacdo das atividades no ambito da producdo cinematogréfica

nacional até a chamada Retomada do Cinema Brasileiro®.

Voltando a nossa reflexdo, é também interessante notar que hoje, com
a difusdo do conceito de globalizacdo, entendido genericamente como uma
abertura de via dupla ao mundo, j& ndo se aponta o perigo da aculturacéo

(especialmente da musica totalmente despida de identificacdo) e da necessaria

5 A subvencido as matrizes estrangeiras é pouco significativa do ponto de vista de uma
economia de divisas para o pais (o total remetido no primeiro semestre de 1989 representa
aproximadamente 4% do nosso saldo comercial de janeiro), mas é prejudicial a uma politica
cinematogréafica de incremento a producdo nacional, ao mesmo tempo em que incentiva a
importacdo de filmes estrangeiros. Se considerarmos que antes do Plano um ingresso era
vendido em média a US$ 1 (no cambio paralelo, NCrz$ 78,00) e que o produtor recebia 33%
deste valor, mas com um minimo de um més de diferenga e, portanto, um valor corroido pela
inflacdo, para que o produtor obtivesse o retorno de US$ 500 mil, orcamento de um filme
médio, seria preciso que ele fosse assistido por 1,5 milhdo de espectadores, isto &, que todos
os filmes produzidos tivessem sempre o sucesso dos Trapalhdes, uma série que vence a
concorréncia de inumeros filmes estrangeiros, inclusive "Batman" e sua milionaria campanha
publicitaria. No caso do filme estrangeiro, as matrizes ndo tém as mesmas dificuldades. Seu
lucro provém da média dos filmes que importam e podem oferecé-lo por um preco
relativamente abaixo do nacional, mesmo tendo altos custos de producdo, ja que estes custos
sdo abatidos, primeiramente, no seu mercado interno. A remessa ao cambio oficial era,
portanto, um incentivo extra significativo (um total de US$ 23.540.908,31 s6 no 1° semestre de
1989) que contrabalancava o preco reduzido dos ingressos no Brasil.

No entanto, ndo sdo apenas as matrizes estrangeiras que tiravam vantagens da situacéo. Os
darwinistas brasileiros que com sua esperteza se julgam mais aptos a sobreviver na selvageira
da sociedade hiperinflacionaria, logo encontraram uma forma de ganhar uma fatia deste bolo.
Alguns distribuidores/exibidores brasileiros abriram nos EUA uma empresa que compra 0S
titulos americanos, remete-os para a distribuidora brasileira e depois envia os 60% dos lucros
permitidos, ao cambio oficial, para fora.

6 ver sobre esse momento o artigo de Campos, 2006.
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busca das raizes auténticas que formam a nacionalidade. Na balanca da nossa
identidade, nota-se que se a cultura tem pesado mais que a nacdo, ou O
local/espago de origem, que ela esta envolvida por intercambios verséteis, e
em continua formacdo. Ja se incorporou a critica de que é enganoso buscar
uma “identidade brasileira” ou de uma “memoria brasileira”. Por outro lado,
mais que contrapor a essa pseudo-unicidade as inUmeras identidades, creio
qgue Ortiz (1985, p.139) foi feliz ao afirmar que a questdo que se coloca é:
“quem é o artifice desta identidade e desta memaria que se querem nacionais?
A que grupos sociais elas se vinculam e a que interesses elas servem?” Sem
duvida, o Estado articulou que “identidade” e que “memadria” mereciam ser
incentivadas e a histéria do nosso cinema espelha bem como esta expressao
cultural foi apropriada pelos diversos governos, que a ligaram a integracdo, a
identidade nacional, a estruturagcdo e consolidagdo de uma sociabilidade
vinculada ao territério interno dos Estados-nac¢do, mas também a formacédo do

senso de nacao republicana e recentemente a globalizacao.

Mas, trata-se de um estado de globalizacdo imposto unilateralmente e
€ neste sentido que, conforme Martinez (2005, p.40), “os principios e politicas
de resguardo e preservacao dos simbolos nacionais e da diversidade cultural,
inclusive, que tém despertado o desenvolvimento audiovisual em diversos
paises, precisam ser entendidos”: como uma reacao. Trata-se de um processo
em que Hollywood surge, sem duvida, como maior emblema, embora
possamos identificar a génese da distribuicdo de seus tentaculos muito antes
dos anos globalizantes. Por outro lado, diversidade também pode ser pensada
ndo s6 como reacdo, principalmente quando deixa em segundo plano as
diferencas de classe e passa a ser apenas cultural, evidenciando uma
retomada de um conceito de culturalismo em novas bases, sem polarizacao
ideologica, embora também devamos notar que as visfes culturalistas tém os
mesmos pais fundadores, mas ndo sdo homogéneas em sua totalidade. Houve,
na dltima década, uma reinterpretacdo na forma de pensar a politica, agora
centrada principalmente nos aspectos culturais e que coincide com 0 momento
em que os EUA formatam o mundo a sua imagem. Conforme Bourdieu e

Wacquant (2001), trata-se de um discurso que ao mesmo tempo que serve de
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instrumento para a construcdo de politicas publicas e privadas, é também

instrumento de avaliacdo dessas politicas e apodia-se numa série de oposi¢coes:

MERCADO ESTADO

Liberdade Coercéo

Aberto Fechado

Flexivel Rigido

Dinamico, movel Imével, paralisado

Futuro, novidade Passado, ultrapassado
Crescimento Imobilismo, arcaismo
Individuo, individualismo Grupo, coletivismo
Diversidade, autenticidade Uniformidade, artificialidade
Democratico Autocratico ("totalitario™)

Ora, 0 que se coloca é que o Estado € a negacdo da democracia, da
diversidade, da liberdade. Essa oposicdo Mercado/Estado tem afinidades com
0 que Kurz (2001) afirma quando diz “quanto mais, nos anos 80 e 90, a cultura
era economicizada, mais a economia era culturalizada no pensamento
ideoldgico”. Na verdade “Estado e mercado representam apenas 0s dois polos

da socializagéo capitalista e ndo podem ser jogados um contra o outro.”

Mas, 0 movimento que ocorreu da integracao nacional, da estruturacao
e consolidacdo de uma sociabilidade ligada a nacéo, da identidade nacional a
globalizacéo que dissolve a idéia de nacdo e recompde o culturalismo, portador
da bandeira da afirmacdo da diversidade, ndo é exclusivo do Brasil. A
diversidade também surge como oposi¢ao e “se mistura ao ruido dos motores
de uma indastria multinacional de controle concentrado e altissima
capilaridade” (MARTINEZ, 2005, p. 40). Se ha cada vez mais controle da rede
hegemodnica, h4 também cada vez mais e por toda parte a proliferacdo da
producdo independente impulsionada por politicas culturais que sabem da
importancia da reacdo diante deste paradoxo, que buscam articular cultura,
diversidade e desenvolvimento em um projeto, partindo da “indissociabilidade

das trés dimensbdes basicas e complementares da cultura: sua dimenséo
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humanizadora e educativa, sua dimensao coletiva e politica, sua dimensao

produtiva e econémica”, nas palavras de Barros (2008, p.18).

Especialmente na gestdo do ministro Gilberto Gil, passamos a ter uma
politica cultural cujo projeto acentua o binbmio entre diversidade e
desigualdade, desfazendo-se daquela exclusivamente sobre a identidade
nacional. Aqui enfatiza-se a distancia do culturalismo e seu confinamento de
minorias e culturas e busca-se uma identidade dialdgica, intercultural que se
hibridiza e se relaciona. Certamente a diversidade enfatizada por Gil em seus
discursos néo é aprofundar divisbes sociais ou mesmo divisées de coteries,
como a dos baianos, dos “globais”, do grupo cearense, do Rio Grande do Sul,
ou ainda reeditar antigas disputas entre paulistas e cariocas. A nocdo de
diversidade cultural € para nos ajudar “a procurar caminhos e a reorganizar
uma agenda de emancipacdo e realizacdo humana” (GIL, 2006). O préprio
termo multicultural reproduzido em discursos dos agentes governamentais
refere-se ao reconhecimento das culturas marginalizadas. Neste sentido, €
interessante notar que pela primeira vez, mais concretamente, durante a
reforma administrativa de 2003, Gil criou uma Secretaria da ldentidade e da
Diversidade Cultural. No entanto, segundo seu secretario, Mamberti (2007), se
tal secretaria reconhece “situacdes especificas derivadas das distincdes de
classe ou do mundo do trabalho (identidades de trabalhadores do campo ou da
cidade, estudantes, etc.)”, também segue a revisdo do Plano Brasil de Todos,
gue aprovou a criacdo do Programa Brasil Plural — Identidade e Diversidade
Cultural, cujo objetivo talvez se distancie do que o proprio ministro afirma, pois
o0 texto ainda afirma que trata-se de “garantir que 0s grupos e redes
responsaveis pelas manifestacdes caracteristicas da diversidade cultural
brasileira tenham acesso aos mecanismos de apoio necessarios a valorizagcao
de suas atividades culturais, promovendo o intercambio cultural entre as
regides e grupos culturais brasileiros, considerando caracteristicas identitarias
por género, orientacdo sexual, grupos etarios, étnicos e das culturas

populares.” (grifo nosso).

Antes de abordarmos a atual gestdo do Ministério da Cultura,

analisemos como esse processo se constituiu no Brasil, como a questdo da
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diversidade foi assumida enquanto chave para a elaboracdo de uma politica

cultural diferenciada.

Se entendermos os primérdios da preocupacao do Estado com questédo
cultural ainda no século XIX, quando, sob influéncia européia, sob a ideologia
positivista, o Brasil tinha que ser “civilizado”, quando cultura significava
civilizacdo e estava imbricada na educacao, e foram assim criadas instituicdes
como bibliotecas, escolas de belas artes, museus, arquivos, sem duvida o
avanco é em muitos sentidos radical, pois hodiernamente, a preocupacéo ja
ndo € com a nacdo, mas com a sociedade. Ja superamos o paradigma da
nacionalidade, ndo se trata mais de construir uma nacao, mas de democratizar
uma sociedade injusta e desigual de construirmos um dialogo aberto para o
mundo. Mas, ndo podemos deixar de evidenciar o peso desse legado e
perceber o quanto somos ainda credores dos resquicios deste passado. Foi
especialmente com a Revolucao de 1930, quando o processo de modernizagéo
conservadora se acelera que, diversamente do que ocorrera na Europa onde, a
partir dos conflitos nascidos no interior uma sociedade civil ja constituida,
procura-se controlar a sociedade e civilizar as classes populares com o objetivo
essencial de manter a ordem burguesa ameacada pelos movimentos de
esquerda - aqui, por meio de um processo dirigido pelo Estado, 0 processo
educacional adquire uma funcdo muito importante e ainda hoje a educacao é
apresentada como um direito e um instrumento fundamental. Isso sem
esquecer a contribuicdo dos modernistas, principalmente de Méario de Andrade,
nosso primeiro dirigente publico de cultura, e seu anteprojeto para a criacdo de
um servico de protecao ao patrimonio artistico nacional (1936), cujos designios
ainda hoje respingam no MinC. E a nossa tédo proclamada diversidade regional,
socioecondmica e cultural? Nao foram os pensadores conservadores e suas
solucdes autoritarias para a questdo da organizacdo nacional ou da construgéo
da cidadania pela via corporativa que a ergueram pela primeira vez no inicio do
século XX, inclusive com o objetivo de a partir dela criar condi¢des de formular
uma consciéncia nacional? Ora, essa ideologia positivista que vem do século
XIX, permanece nos anos 30-40, e em parte nos 50, naquelas instituicoes
herdadas. Em suma, se no nosso passado nao tivemos uma sociedade civil

forte e organizada, capaz de fazer com que o Estado respeitasse os limites
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impostos pela sociedade a sua acdo, neste momento, o Estado consegue
impor sua tutela sobre o sistema educacional e é sob a longa gestdao do
ministro da Educacao, Capanema (1934-1945) que, em pleno autoritarismo de
Vargas, o Estado serd, em parte, mecenas de diversos projetos. Portanto, a
autonomia do campo cultural foi obscurecida: ele é invadido pelo autoritarismo
e, depois, sera marcado pelo paternalismo do Estado. Talvez seja neste
momento inclusive que o Estado passou a absorver da sociedade tudo que
pudesse ser renovador, mas que assumiu o sentido de Unico realizador ou cujo
apoio tornou-se indispensavel. E, no pos 45, é interessante ver como diversos
agentes — do setor cafeeiro ao cultural — ao invés de proporem a diminui¢cao do
grau de centralizagdo ou concentracdo das decisdes no ambito do Estado,
passaram a sugerir a privatizagcdo do Estado introduzindo os interesses

privados em sua estrutura.

Um icone deste movimento é certamente Jorge Amado e seu projeto
de um Conselho Nacional de Cinema (CNC), na verdade um ¢érgéo abrigado
nas estruturas do Estado, mas sob o controle do setor dos produtores
cinematograficos. O mesmo ir4 ocorrer efetivamente com a Embrafiime
(Empresa Brasileira de Filmes S/A)/ Concine (Conselho Nacional de Cinema),
guando cinema deixou de ser uma atividade regulada apenas pelas leis do
mercado. Como afirma Farias (2005, p.16), na Embrafilme “nos reuniamos,
conversavamos, anotdvamos as medidas que queriamos e iamos para ao
Conselho Nacional de Cinema, lutar por elas, impor, discutir e votar. Acabamos
implantando uma série de coisas que foram permitindo o avanco do cinema”.
Na verdade, se essas instituicbes foram uma tentativa do governo militar
monitorar o cinema, € preciso lembrar que podem ser pensados como 0O
resultado de uma luta do cinema brasileiro, muito anterior ao regime militar, isto
€, a culminancia da luta em torno do préprio Conselho Nacional de Cinema
proposto por Jorge Amado, e sem duvida, 0 que mais contribuiu para que a
politica do cinema acabasse sendo feita pelos proprios cineastas, sem

intermediacdes de um burocrata, foi o nacionalismo dos cineastas.
E esse movimento contraditério que é rico e precisa ser mais estudado.

Como se sabe foi com Mario de Andrade que pela primeira vez se

formulou uma politica cultural no sentido publico, e ndo apenas voltada para as
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elites, a elite nacional agraria oligarquica. A cultura passou entdo a ser um
direito de todo cidaddo. E embora esse momento de ruptura ndo tenha
perdurado, seus sinais serdo retomados posteriormente. Por outro lado, com a
estruturacdo do Estado varguista, também herdamos deste periodo instituicbes
publicas na area cultural mais fortes e que consequentemente tiveram mais
condi¢cBes de atingir um espectro maior da populacédo brasileira. Além disso,
ndo podemos deixar de lembrar que, se ha censura e o famigerado DIP do
Estado Novo, ha por outro lado protecdo e incentivo a cultura e projetos
sistémicos, como ja mostramos no livro Estado e cinema no Brasil. Alguns
projetos serdo implementados, outros, como o de Lourival Fontes, de uma
grande e potente estacdo de radio com alcance sobre todo o pais, nao
chegaram a germinar. Também durante a ditadura militar encontramos essa

ambiguidade, com a Embrafilme, conforme afirmamos acima.

De fato, o regime militar ir4 revigorar temas da era getulista, como a
integracdo nacional que sera enfim atingida em sua plenitude, mas ja em um
meio em que as industrias culturais estdo se impondo com toda forca,
transformando o meio cultural, seja no aspecto da profissionalizagao, seja pelo

progresso técnico e midiatico.

Com a ascensao do presidente Fernando Collor de Mello tem inicio o
chamado “desmanche do Estado” - a determinacéo neoliberal e globalizada de
reducdo do Estado — e sua respectiva desregulamentacao, privatizagao, livre
comeércio, concorréncia solta, que levou a implosdo da maquina das empresas
publicas e de diversas das instituicdes do Estado, inclusive o préprio Ministério
da Cultura, que voltam a existir na gestédo Itamar Franco (1992-1995). Ha um
desmantelamento deliberado do Estado social e é, cada vez mais claro, o
crescimento correlativo do Estado penal. Antes, porém temos também um
periodo onde se constitui uma soélida industria cultural, sombreando muitas
vezes a posicao do Estado, mas sem aniquila-la. A propria Lei Sarney (1986),
gue se apresenta como a primeira lei de incentivo, mote para outras, como a
Lei Rouanet (1991), mas também aquelas estaduais e municipais, era uma
forma de toldar o intervencionismo do Estado militar a que sucedeu ou quem
sabe para se contrapor ao recém criado Ministério da Cultura (1985), quando a

cultura tem um ministério especifico, reconhecendo-se a singularidade da
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politica cultural/. Na verdade nos anos 90 a relagdo com o Estado se
transformou, pois que indiretamente, passou a incentivar a producdo. Em
outras palavras, por meios tortuosos, qual mecenas de um novo tipo, passou
ele préprio a financiar a producdo audiovisual, inclusive porque varias das
empresas que aplicaram recursos em atividades culturais sdo estatais. Assim,
guem atualmente financia a producdo € o contribuinte. Trata-se de uma
apropriacao gratuita do capital e da cultura pelos interesses privados, e ainda,
com a fama creditada a iniciativa privada. No caso do cinema, se, por um lado,
ndo ha mais tutela do governo, com comissfes que selecionam filmes capazes
de obter recursos do Estado, por outro, 0 que conta € a capacidade do produtor
de atrair uma empresa pagadora de impostos que, por sua vez, nao corre
qualquer risco. Além disso, critica-se a concentracdo destes recursos em
alguns estados em detrimento de outros e a aplicacdo em setores com maior

retorno de imagem positiva da empresa.

Mas, mesmo mantendo as leis de incentivo (inclusive a Lei do
Audiovisual), sem duavida, com o governo Lula, assistimos a uma mudanca
significativa na politica cultural. Pensando em cidadania, passou a se levar em
conta a diferenca como caracteristica dos homens enquanto individuos, mas
em que todos, sem distincdo, tenham direito aos beneficios, pois enquanto
cidadaos, todos sédo iguais, a0 menos perante a lei e com relacdo a certos
direitos estabelecidos como fundamentais. E neste sentido, foram abertas

formas de expressao cultural que estavam sufocadas ou desassistidas.

Recorremos mais uma vez a Machado (1984, p. 8-9 e 11-12) que
afirmava nos anos 80 ndo existir uma politica cultural "com um comando
centralizado, metas definidas e afericdo de resultados”, "uma politica que
integrasse organicamente as diversas acfes executadas pelas agéncias de
fomento da &rea". E certo, segundo o autor, que anteriormente houve sim
tentativas neste sentido, como aquela que pretendia formular uma politica
cultural centrada na defesa do chamado "patrimdnio histérico e artistico
nacional”, uma politica cultural que ao procurar recuperar e conservar o

passado, foi conservadora. Afirmava também que, dada a diversidade das

7 Anteriormente, a cultura era pensada seja no DIP, seja no Ministério de Educacéo e Saude e,
em 1953, o Ministério de Educacéo e Saude mudou para Ministério da Educacao e Cultura.
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agéncias culturais, seu carater clientelistico, mas também pluralista e
assistencial, o que tinhamos eram politicas culturais e ndo uma politica cultural,
situacdo esta — de desorganicidade das agéncias — 0 que, involuntariamente,
possibilitou um relativo grau de autonomia. O autor ressaltava ainda o fato de
gue “essas politicas publicas sdo implementadas por érgdos os mais variados,
gue mantém poucas relacdes entre si.” Se com isto Machado procurou referir-
se aos varios orgaos do ambito cultural que estavam fora do ex-Ministério da
Educacédo e Cultura, por exemplo, e que certamente continuam fora do atual
Ministério da Cultura, no caso da atual politica cultural implementada pelas
agéncias da area cinematografica, poderiamos acrescentar que a politica
desenvolvida por varios outros 6rgaos continua a interferir diretamente nos
ambitos sob a responsabilidade daquelas agéncias, como a producdo, a
distribuic&o e a exibigéo.

E curioso notar que Machado faz essa andlise antes mesmo da
existéncia do Ministério da Cultura, em 1985, mas que se sustenta a0 menos
até o inicio da gestdo do ministro Gilberto Gil, em 2003. Nao por acaso, 0 ex-
ministro fez referéncias sobre a necessaria transformag¢édo da uma politica de
cultura numa politica publica de cultura. Sem desconhecer as licbes dos
tedricos classicos de transformar sem dar as costas para 0 que existe, 0
tratamento da Cultura como politica publica e desta como politica cultural
avancou nos ultimos anos, abrindo perspectivas novas. Hoje o Ministério conta
com seis secretarias sistémicas, orientadas por especificidades, mas dentro de
uma pauta que privilegia a universalidade: de politicas culturais, de programas
e projetos culturais, do audiovisual, de articulacao institucional, da identidade e
diversidade cultural e a de fomento e incentivo a cultura. Destas, apenas uma
dirigida a um setor cultural especifico. A politica deixou o balcdo e se tornou
publica e cultural, ao formular projetos e incentivar o desenvolvimento cultural,
articulando relacdes dentro e fora do governo, embora essas ultimas nem
sempre tenham sucesso. Se por um lado a nova formulacdo tedrica que
embasa a politica cultural exige uma maior articulacdo em relacéo a todas as
acbes governamentais, nem sempre isso se torna realidade. Ha enorme

dificuldade de avancar nas relacdes com os demais ministérios e do préprio
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executivo. Mais proximo estdo as ONGs e mesmo organismos internacionais

como a Unesco.

A exigéncia de uma maior articulacdo governamental, seja com a
educacdo, saude, economia etc., € fundamental. Mas por outro lado, ja ha
outras iniciativas mostrando que € possivel haver mais integracdo. Neste
sentido, podemos citar o Sistema Nacional de Cultura (SNC) que desde de
2005, atrai estados e municipios através da assinatura de protocolos de
intencdo para implantar o SNC, que tem como objetivo “que cada ente
federado tenha o6rgdo gestor especifico para a politica publica de cultura,
sistema de financiamento para execucdo das politicas, plano de cultura
pactuado com a sociedade, conselho de cultura atuante, e participacdo na
Conferéncia Nacional de Cultura, através da conferéncia municipal,
intermunicipal, ou estadual de cultura, além de um conjunto de leis ou
instrumentos normativos que assegurem a permanéncia e desenvolvimento
desse novo modelo de gestdo para o setor cultural.” (Secretaria de Articulacéo
Institucional, 2005, grifos do texto). Outro grande projeto que estd sendo
acompanhado com grande interesse por parte de agentes culturais e imprensa
sdo os Pontos de Cultura, escolhidos a partir de chamada publica. Em final de
2004, o primeiro edital dos Pontos de Cultura ja havia beneficiado mais de 260
grupos culturais de todos os estados do Pais e, apés o primeiro mandato do
governo Lula, alcancaram o nuamero de 500. Segundo o site <
http://culturaviva.utopia.com.br/pontos/mapa.php?id=BRASIL>, ja temos 982
pontos de cultura.

Mas, como viabilizar esses Pontos de Cultura sem que a estrutura
burocrética seja um impedimento para a participacdo de projetos ousados, do
cotidiano ou experimentais, e de amplas camadas da populacdo? Como
ampliar os setores participantes das chamadas publicas sem atrelar estruturas
burocréaticas que absorvam parte do financiamento que deveria ser para a
atividade fim? Por outro lado, como facilitar o elo entre o governo e os
participantes sem desproteger o dinheiro publico? Como trazer equipamento e
financiamento para as comunidades sem tutela-las, sem impor um modelo
organizacional? Estas sdo sem dulvida questdes que devem preocupar 0S

atuais “intelectuais organicos”.
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E o que dizer sobre o tratamento dado aos setores da industria cultural

nacional?

A imprensa com frequéncia vem mostrando dados significativos sobre
a importancia da industria cultural. O comércio internacional de bens e servi¢os
culturais deve movimentar, em 2005, mais de um trilhdo de doélares. No Brasil,
a industria cultural vem ocupando espacos cada vez mais significativos, seja
pela sua influéncia na area politica, seu impacto nos valores democraticos e no
processo democratico, seja pelo seu papel no ambito econémico, tendo
consolidado ha mais de quarenta anos um mercado de bens culturais. Isso sem
contar que as novas tecnologias digitais estdo desconectando os produtos de
entretenimento das midias especificas e os fazendo adaptaveis a mdultiplas
plataformas, inaugurando novos mercados e habilitando novas formas de

exploracéo do produto cultural.

Neste ponto, cabe uma andlise sobre o projeto Ancinav, isto €, a
iniciativa do Ministério da Cultura em transformar a Agéncia Nacional do
Cinema (Ancine) em Agéncia Nacional do Cinema e do Audiovisual (Ancinav),
possivelmente um organismo com uma atuacdo possivelmente proxima a
extinta Embrafiilme e ao Concine, mas que englobaria o audiovisual como um
todo e nao limitada ao setor de cinema e video. Certamente por meio deste
instrumento havia um projeto de desenvolvimento mais amplo, mas, apés uma

tramitacao conturbada, foi engavetado.

Talvez o Ministério da Cultura quando propds a criacdo da Ancinav,
avancando para a regulacdo do conjunto das atividades cinematogréficas e
audiovisuais, tenha justamente desconsiderado que o avanco ndo deveria se
dar numa Unica dire¢cdo, mas no conjunto, passando a entender o audiovisual
como uma Uunica face difundida sobre diversos suportes, superando a
separacdo entre obras cinematogréaficas e outros contetdos audiovisuais. E
preciso unificar esforcos em torno de uma politica cultural que abarque desde a
producdo de filmes até os jogos eletrbnicos, que regule os suportes mais
diversos, e questione a relacdo desigual de competicdo com o produto de
conteudo importado. Para tanto, € interessante notar que, para a alavancar
esse processo, vivemos um momento em que a presencga cada vez maior do

capital estrangeiro, principalmente nas telecomunicacbes, aponta para a
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instabilidade ou inseguranca de setores consagrados e esse é um dado

significativo para estabelecer novas relagdes entre os setores nacionais8, bem
como uma nova delimitacdo das competéncias, um re-equilibrio entre as acdes
do Ministério da Cultura, das Comunicacdes e de uma Agéncia Nacional do

Audiovisual.

Neste sentido, ainda estamos aguardando um projeto que sinalize o
desenvolvimento deste setor, integrando uma politica legal e regulatéria que
promova a producdo, incorporando novas midias, acompanhando a evolucao
tecnoldgica e que possa assim se aproximar de uma visdo hegemonica, sem
grandes resisténcias. Entendemos que a forma como a proposta foi
apresentada, evidenciou uma postura ultrapassada, sugerindo talvez uma
privatizacdo do Estado introduzindo os interesses privados em sua estrutura,
mas que certamente na “guerra de posicbes” mediu suas forcas
equivocadamente e sem ao menos tentar conquistar apoios mais fortes (leia-se
distribuidores e produtores) para que a televisdo se abrisse ao cinema
nacional. Hoje uma das alternativas talvez seja incorporar algumas medidas na
antiga proposta de uma Lei Geral das Comunicac¢des de Massa, mas também

fortalecer e ampliar as televisdes publicas.

Com isso, fica claro mais uma vez o quanto é preciso pensar a politica
cultural de forma sistémica e integrada. Nao apenas o Ministério das
Comunicacbes, mas também o da Educacdo, precisam estabelecer em
conjunto uma politica cultural. Se ha uma énfase na economia da cultura, de
como as empresas que atuam no mercado vem contribuindo, por exemplo,
significativamente para a geracdo de empregos, é preciso contrabalancarmos
isso com a noc¢do de que a cultura € também um direito, tanto quanto € a
educacéo, reafirmando uma politica que dé acesso a cultura, a diversidade
cultural. E necesséario pensar em formacdo de publico, em distribuicdo, em
difusdo de cultura, inclusive para evitar a tutela oficial ou a reproducao do que a

indastria cultural ja produz.

8 Na Argentina, uma oportunidade semelhante foi agarrada com éxito. Diante do investimento
estrangeiro em redes de TV e o acirramento da competicdo pela audiéncia no final dos anos
90, as emissoras se tornaram mais permedveis e abriram suas grades para exibi¢cdo de obras
de producgdes independentes. Ver sobre Galvao, 2004.
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Do que foi exposto, uma das conclusdes mais instigantes é refletir
sobre uma periodizagéo para as politicas culturais, seus marcos fundamentais.
De forma a contribuir para o debate, creio ser possivel sugerir que um dos
critérios para sua elaboracdo seja perceber quando as politicas culturais
surgem adequadas a definicdo do que elas de fato sdo e como se aproximam e

afastam dela.

Assim, dentro de uma concepcdo de politicas publicas, como um
direito, € com Mério de Andrade que pela primeira vez se formulou uma politica

cultural no sentido publico, e ndo apenas dirigida as elites.

Em um segundo momento, podemos dizer que temos uma politica
cultural que tutela a cultura, que é autoritaria, mas que institucionaliza
organismos publicos na area cultural mais fortes e que procuraram atingir a

populacao brasileira de forma ampla.

Até os anos 80, a politica cultural ndo se propds como politica publica
e, neste sentido, 0 que estava mais proximo de ser uma politica cultural foram
diretrizes conservadoras, de carater clientelistico, por vezes pluralista e
assistencial. O Ministério da Cultura, em meados dos anos 80, embora seja 0
reconhecimento da singularidade da politica cultural, ndo teve tempo de

articular um projeto sistémico.

Outro marco fundamental se d4 com a ascenséo do presidente Collor
de Mello quando justamente tem inicio uma inversao desta institucionalizacéo
das instituicdes culturais, e quando se transformou a relacdo com o Estado,
com a propria omissdo deste em relacdo a cultura, ainda que indiretamente,
com as leis de incentivo, ele tenha passado a influir na producédo, muito mais

gue as empresas privadas.

Somente na gestdo do ministro Gilberto Gil, passamos a ter uma
politica cultural cujo projeto acentua o bindbmio entre diversidade e
desigualdade, desfazendo-se daquela exclusivamente sobre a identidade
nacional e a questdo da diversidade foi assumida enquanto chave para a
elaboracdo de uma politica cultural diferenciada. Sem voltar para os preceitos

do Estado desenvolvimentista, o Estado voltou a ter um papel a cumprir, no
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desenvolvimento econdmico, no setor cultural, na regulacdo de economias da

cultura, de arbitro, de legislador.

Se h& inimeras dificuldades de articulag&o, inclusive dentro do proprio
Ministério, notamos que a politica cultural desenvolvida durante o ultimo
governo buscou com afinco e clareza sua filiacdo a politica publica. Assim a
cultura vem progressivamente sendo concebida como direito também para uma
massa andnima que, se ndo se beneficia dela, é porque nem sabe que ela
existe. Além disso, a tutela é repudiada em um processo que denota, assinale-
se, 0 amadurecimento da autonomia das forgas culturais e sua emancipacao.
Finalmente, & significativo que haja um progresso na producdo de dados
objetivos sobre o setor cultural, fundamental para se implementar uma politica
cultural e aferir seus resultados. Os Pontos de Cultura e o SNC, neste sentido e
o Observatorio Internacional de Economia da Cultura, um centro de referéncia
da economia criativa, com sede no Brasil, que abrigaria nUmeros, estudos,
textos, canais interativos, informacoes, toda sorte de referéncia, conhecimento

sobre o setor, sdo exemplos nesta direcéo.

Enfim, esperemos que aqueles que propde a minima ingeréncia nos
assuntos culturais estejam fracos, que a proposta da diversidade seja a tonica,
mas que a forca da questdo republicana dos direitos sociais nao fique
assombreada no combate, como bem chamou Rubim (2007, p.11), as nossas
“tristes tradi¢cdes”: “autoritarismo, carater tardio, descontinuidade, desatencéo,
paradoxos, impasses e desafios”, e, como complementa Barbalho (2008), onde

germinaram o clientelismo, intimismo, patrimonialismo etc.
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2. Cinema e democracia; rimas e contrastes?®

O periodo democratico pos Estado Novo compreende 19 anos e o atual
ja ira completar 21. Com base nessa abrangéncia, aproveitamos a vantagem
de nosso distanciamento para estabelecermos algumas comparacdes
interessantes. Por exemplo, se compararmos o inicio do periodo democratico
pés Estado Novo e o do pdOs-regime militar podemos dizer que a transicao se
da sem grandes abalos nas instituicdes existentes. Assim, se € verdade que o
DIP agia em todas as atividades culturais e informativas, incluindo a censura,
no ambito das atividades relacionadas ao cinema, sua Divisdo de Cinema e
Teatro em conjunto com o Conselho Nacional de Cinematografia pode ser mal
comparada a atuacdo Embrafilme e do Concine, embora estes, assinale-se,
nunca tenham exercido a censura. Nos dois casos, eles permanecem apos a
derrocada da ditadura. Getulio Vargas, antecipando-se a qualquer medida mais
radical, transforma o DIP em Departamento Nacional de Informacdes - DNI,
uma transformacg&o apenas aparente, um disfarce, ainda que o novo 6rgéo, tal
como o antecessor do DIP, voltasse a ser subordinado diretamente ao ministro
da Justica e Negocios Interiores e ndo mais ao presidente. O DNI perdurou
durante toda a gestdo do presidente do STF, José Linhares, empossado
provisoriamente na Presidéncia da Republica, e sé extinto meses depois da
posse de Eurico Gaspar Dutra, ainda assim mantendo alguns instrumentos
agora vinculados a outro organismo. Como cheguei a mencionar em minha
tese (SIMIS, 1996a), a manutencdo de um érgdo com um formato semelhante
ao de seu antecessor faz lembrar a interpretacdo de Draibe quanto ao

organismo econOmico e os instrumentos de intervengéo estatal:

Parece haver certo consenso a respeito de que as
novas condigbes institucionais, inauguradas em 1946,
procederam apenas ao ‘enquadramento’ democratico da
estrutura técnico-administrativa estatal, ndo operando uma
ruptura no movimento de concentracdo e centralizacdo
desencadeado com a Revolucdo de 30 e acentuado sob o
regime autoritario estadonovista. Até certo ponto, isso € uma
verdade (DRAIBE, 1985, p.138).

9 com algumas alteracdes, principalmente para atualizar dados, este texto foi publicado na
revista Eptic On Line, dossié especial Cultura e Pensamento, vol Il — Dindmicas Culturais, nov.
2006b, p.59-69.
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No caso da Embrafilme, cuja atribuicdo era restrita as atividades
cinematograficas, ou mesmo o Concine (6rgdo colegiado que normatizava,
controlava e fiscalizava, mas sem vinculos com a censura), sua extingdo ocorre
apenas com a ascensdo do presidente neoliberal Fernando Collor de Mello,
nao por acaso momento em que se iniciou o chamado “desmanche do Estado”,
a determinacdo neo-liberal e globalizada de implosdo da maquina das

empresas publicas.
Mas como estava a producao cinematogréafica pés-ditadura?

No periodo posterior a ditadura Vargas, as empresas existentes eram a
Cinédia, a Atlantida, as que faziam cinejornal e depois, em 1949, a Vera Cruz,
a Maristela, fundada em 1950, e a Multiflmes, em 1954. No entanto, este
aumento no nimero de empresas produtoras de longas-metragens nao foi bem
sucedido e o cinema mergulhou em uma crise. As explicacdes para esta crise
foram as mais diversas, mas a tendéncia foi apontar a exibicdo, sempre
preenchida com filmes estrangeiros, leia-se norte-americanos, como o maior
problema do cinema nacional. Posteriormente foram realizados dois
Congressos — o | e Il Congresso Nacional do Cinema Brasileiro
(respectivamente, 1952 e 1953) —, e uma série de estudos que discutiram e
identificaram outros problemas, mas somente algumas das propostas foram
implementadas pelo governo, como o0 aumento da obrigatoriedade de exibicao.
Outras foram adiadas e encampadas, em parte, apenas durante a ditadura
militar de 64.

Na realidade, o que nos interessa mostrar € que na sequéncia, como
desdobramento dos debates ocorridos no Il Congresso Nacional de Cinema foi
criada, em 1955, a Comissdo Municipal de Cinema (CMC) da cidade de Sé&o
Paulo, um 6érgédo de carater consultivo. No mesmo ano, surgiu a Comissao
Estadual de Cinema (CEC) do estado de S&o Paulo e, em 1956, a Comissao
Federal de Cinema (CFC), reunindo interesses de diversos setores. Essa
altima Comissado por sua vez seria depois transformada no Grupo de Estudos
da Industria Cinematografica (Geic) que, sofrendo uma adequacdo aos novos
tempos, daria lugar ao Grupo Executivo da Industria Cinematogréfica (Geicine).
A experiéncia acumulada durante as articulagbes realizadas em diversos

ministérios e agéncias governamentais foi atualizando a estrutura dos 6rgaos
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envolvidos. Enquanto a CFC era uma assessoria diretamente ligada a
Presidéncia, o Geic subordinou-se ao Ministério da Educag¢do e Cultura,
atendendo a solicitagdo do ministro e por sugestdo da propria CFC, que dessa
forma se extinguia. Quanto ao Geicine, criado pelo presidente Janio Quadros
assim gue tomou posse, embora no inicio estivesse subordinado a Presidéncia
da Republica, no ano seguinte foi vinculado ao Ministério da Industria e do
Comércio. Procurava seguir o exemplo da estrutura de outros Grupos
Executivos, como o da industria automobilistica (Geia) ou o da industria de
construcéo naval (Geicon), criados no governo anterior para implementar (pela
alternativa da administracdo paralela, evitando reforma total da administracéo
publica) o Plano de Metas (especialmente metas que propunham a substituicdo
de importacdo da industria de bens de capital), junto com outros 6rgaos ja
existentes. Pretendia valer-se da agilidade proporcionada por aqueles 6rgaos
paralelos, agrupando representantes de todas as instituicdes responsaveis pela
concessdo de incentivos (licencas de importacdo, financiamentos, etc.),
centralizando as decisdes administrativas e descentralizando sua execucéo. No
entanto, ainda que possamos identificar a tentativa de um alinhamento entre a
praxis do ministério, do governo e dos setores envolvidos com a atividade
cinematografica, € dificil apontar nestes instrumentos, e mesmo na legislacéo
introduzida no periodo, o embrido de uma visao estratégica com um projeto de

desenvolvimento para a atividade cinematogréfica.

Ao analisarmos o periodo democratico posterior ao golpe de 64, nao
podemos deixar de assinalar que foram os Congressos dos anos 50 que
serviram de inspiracdo para a organizacdo do Ill Congresso que ocorreu em
2000, seguindo-se o IV em 2002 e o V em 2003, ou seja, houve uma clara
intencdo de retomada do que foi proposto no periodo democratico anterior ao
golpe militar. Também deve-se notar como 0 cinema norte-americano
novamente se impds com pujanca, justamente no periodo democratico.

Conforme Roberto Farias,

guando voltamos ao regime democratico, a influéncia do
cinema estrangeiro passou a ser muito mais forte. A inddstria
de liminares favoreceu o cinema estrangeiro contra o0 cinema
brasileiro. Questionaram na Justica os recursos da Embrafilme,
a cota de tela, o ingresso padronizado, enfim..., fecharam o
cerco em torno da empresa. E asfixiando a Embrafiime,
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impedindo-a de dispor dos recursos para o desenvolvimento do
cinema brasileiro, o nosso concorrente ficou muito mais livre,
mais forte, a vontade para esmagar o filme brasileiro (FARIAS,
2005, p.16-7).

Outra similaridade entre os dois periodos é a criagdo dos Grupos
Executivos. Alias, também partiu de uma Comissdo de Cinema a sugestao de
criar o Grupo Executivo de Desenvolvimento da Industria Cinematografica -
Gedic, precursor da atual Agéncia Nacional do Cinema — Ancine (2001), cujo
primeiro diretor-presidente foi Gustavo Dahl, curiosamente um ex-
cinemanovista, num processo semelhante ao do Geicine. Com a Ancine, a
Secretaria do Audiovisual, ligada ao Ministério da Cultura, se reestruturou,
afastando-se da dimenséao produtiva, e passou a se concentrar no processo de
formacdo das atividades culturais propriamente ditas. E ainda merece ser
sublinhado que mesmo a Agéncia, Ancine, tal qual o Geicine, vem no rastro
das outras Agéncias, ou seja, novamente ndo encontramos um projeto de
desenvolvimento para a atividade cinematografica, mas meios de abrir brechas
para impor uma forma de articular os varios setores que compde a atividade, a
exemplo do que ocorreu em outros setores econdmicos (ANA - Agéncia
Nacional de Aguas; ANTT - Agéncia Nacional de Transportes Terrestres;
Anatel — Agéncia Nacional de Telecomunicagdes, etc.).

Em 2004, por iniciativa do Ministério da Cultura pretendeu-se
transformar a Ancine em Ancinav, isto €, um organismo com uma atuacao
possivelmente préxima a Embrafilme e o Concine, mas que englobaria o
audiovisual como um todo, ndo limitado ao setor de cinema e video, mas que
foi abandonado apods intensa polémica. Seria esse fracasso comparavel ao
processo pelo qual passou o projeto do INC - Instituto Nacional de Cinema -,
encomendado por Getulio Vargas a Alberto Cavalcanti? Esse poderia ser um
tema interessante de pesquisa, pois as criticas a Ancinav, classificada pelo
cineasta Caca Diegues de “autoritaria, burocratizante, concentracionista e
estatizante”, fazem lembrar aquelas dirigidas ao INC, no inicio dos anos 50:
orgao burocratico, centralizando nas maos do Estado uma espécie de “super-
DIP”. E possivel ainda que, tal como ocorreu com a encomenda de Getlio, o
natimorto projeto da Ancinav tenha esbarrado na questdo da sujeicdo a um

novo arbitro, j& que obedecia a um movimento de retorno a iniciativa do Estado,

29



portanto oposto ao neo-liberalismo, e perda do controle por parte do setor
produtor, ndo diremos do cinema, mas do audiovisual como um todo, na

formulag&o da politica.

Retomando o cinema, em minha tese ja afirmava que ndo havia
grandes diferencas entre o0s grupos envolvidos, especialmente entre
cosmopolistas/universalistas e nacionalistas dos anos 50-60, mas sim uma
cisdo quanto as estratégias de desenvolvimento da pequena e grande
producdo. Da mesma forma, no pés regime militar podemos notar que ha uma
reedicdo da disputa entre uma producdo mais consolidada, o chamado
“cinemdo”, e o0 “cineminha”, formado por diretores menos conhecidos,
afastados do eixo Rio-Sao Paulo. Ora, 0 grupo do “cinemao”, dos cineastas
consagrados, com projetos de filmes com grandes orcamentos, faz hoje o
papel representado pelo cinema dito industrial, que nos anos 50 era formado
principalmente pelo grupo da Vera Cruz, enquanto que o “cineminha” faz o
papel dos cinemanovistas de entdo, defensores do cinema de autor e de
pesquisa, sem o olho mercantil fixado na bilheteria. E, no entanto, curioso..., a
disputa € novamente em torno dos recursos, com uma dupla polaridade:
pulverizagdo dos recursos oriundos do investimento estatal ou concentragéo
em menos filmes, concentracdo em alguns poucos para que cheguem a ser
realizados ou distribuicdo para uma gama maior, com o risco de que varios nao
se concluam. E nesta disputa, mais do que diferencas sociais, hovamente
podemos considerar a validade de trabalhar com a idéia de coteries, pois existe
a dos baianos, dos “globais’9, do grupo cearense, do Rio Grande do Sul, a
antiga disputa paulistas/cariocas, e poderiamos até sugerir se ndo se pode

considerar também uma divisdo que poderiamos identificar como de geracéao.

Mas os leitores que nos acompanharam até aqui nesta exposicdo em
torno das semelhancas certamente poderdo estar indagando: mas e as
diferencas? Elas também ndo s&o consideraveis? De fato, ha diferengas no
fazer cinema de hoje e sdo fundamentais. Assim, desde 1986, passamos a
contar com a primeira lei de incentivo, mais conhecida como Lei Sarney. Em

seguida a Lei Rouanet, de 1991, uma reedicdao melhorada da Lei Sarney e
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finalmente, outra de 1993, a Lei do Audiovisual, que prevé outras medidas,

além de incentivos fiscais, etc.1!

Ainda no @mbito da producéo, é de se notar que, se de um lado temos
um desenvolvimento tecnolégico que permite a manipulacdo por leigos de
equipamentos cada vez mais sofisticados, por outro, ha uma institucionalizacéo
da formacdo do cineasta e, por isso, hoje, apenas raramente, encontramos
jovens autodidatas, intuitivos. Paradoxalmente, se muitos passaram pelo
ensino superior, ha poucos criticos com uma formacao abrangente, talvez por
conta do reduzido espaco na imprensa que tem valorizado mais o trabalho dos
resenhistas. Também n&o se anunciam mais manifestos ou movimentos no

cinema — um reflexo da pulverizagéo das coteries?

Mas, talvez uma das maiores diferengas seja o papel que o cinema e
sua difusdo assumem hoje. Se nos anos 50, o cinema ainda era um
divertimento popular, hoje poucos acompanham o que se passa nessa area.
Neste sentido sédo louvaveis as propostas para democratizar o fazer e o ver
audiovisual. Referimo-nos ao projeto de incentivo aos lugares mais remotos
desenvolverem nucleos de producdo, embora ainda muito rarefeito. Por outro
lado, as novelas exibidas na TV preenchem esta lacuna, o do nosso olhar
sobre n6s mesmos, algo impensavel nos anos 50, pois nem o video e seus
derivados (aparelhos de videocassete, de DVD, camaras de video, etc.)
existiam. Talvez o Ministério da Cultura quando prop6s a criacdo da Ancinav,
substituindo a Ancine, avancando para a regulacdo do conjunto das atividades
cinematograficas e audiovisuais, tenha justamente desconsiderado que o
avanco ndo deveria se dar numa unica direcdo, mas no conjunto, passando a
entender o audiovisual como uma Uunica face difundida sobre diversos suportes.
E preciso unificar esforcos em torno de uma politica cultural que questione a
relacdo desigual de competicdo com o produto de conteudo importado. Para

tanto, ao contrario das medidas equivocadas tomadas nos anos 50, quando se

10 Cineastas gue trabalham na Rede Globo de Televisdo. Sobre este aspecto é interessante
notar que em 1997 a Globo Filmes define sua estratégia de investimento e a partir de 1999
coloca quatro filmes no mercado. Cf. SIMIS, 2005b.

11g preciso notar que, se quase 80% da renuncia fiscal das leis federais no ano de 1995 nao
foi usada, o primeiro impulso para reiniciar a produgéo cinematografica deu-se no municipio de
Sao Paulo, por meio da renudncia fiscal municipal prevista pela Lei Mendonga, e, em seguida,
por outros mecanismos que trato mais detalhadamente em outro trabalho, cf. Simis, 1998.
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perdeu a oportunidade de uma alianca entre produtores e exibidores!?, é
interessante notar que, para a alavancar esse processo, vivemos um momento
em que a presenca cada vez maior do capital estrangeiro, principalmente nas
telecomunicacdes, aponta para a instabilidade ou inseguranca de setores
consagrados e esse € um dado significativo para estabelecer novas relacdes
entre 0s setores nacionais!3, bem como uma nova delimitacdo das
competéncias, um re-equilibrio entre as acdes do Ministério da Cultura, das
Comunicac0des e de uma Agéncia Nacional do Audiovisual.

Ampliando e aproximando o setor exibidor sob a lupa da analise sobre
as diferencas entre os dois momentos que estamos comparando, € facil
constatar que hoje vemos mais filmes que nos anos 50, mas 0 meio € outro: a
televisdo, a TV por assinatura, o videocassete ou o DVD. Nao por acaso, essa
passagem de um meio para outro caminhou junto com a queda do nimero de

salas que ocorreu em diversos paises.

No Brasil, atualmente sé temos salas de exibicdo em menos de 10%
dos municipios brasileiros, sendo que o total delas é um numero préximo aos
2.114 cinematdgrafos existentes em 1955 (Fonte: AEB, IBGE), isto €&, 2.278,
em 2008, conforme Ancine. Mas, 0 que impressiona, € 0 numero de cépias dos
titulos estrangeiros: em 2008, 20.004 titulos de cépias estrangeiras e apenas
1.874 copias de titulos brasileiros, isto é, de cada 10 coOpias, apenas uma era
brasileira.14 Nota-se, portanto, que mesmo com o0 aumento populacional, temos
um namero de salas semelhante ao dos anos 50, e, entretanto, um volume de
copias certamente muito mais dilatado que aquele dos anos JK. Com isso o

tempo de permanéncia dos filmes nas salas é reduzido e ha um aumento de

12 Referimo-nos ao congelamento dos precos dos ingressos que atingiu fortemente a producdo
nacional e o setor exibidor e, por isso mesmo, poderia ter sido elemento fundamental para
aproximar e integrar uma politica que tratasse com maior abrangéncia as questdes
cinematograficas nacionais. Cf. Simis, 1996a.

13 como ja dissemos em nota 8, na Argentina, uma oportunidade semelhante foi agarrada com
éxito.

14 Até maio de 2009, alcancamos apenas 11,2% das cdpias no mercado, ainda que
comparativamente com uma participa¢cdo maior no nimero de titulos: 16,26%. E interessante
observar ainda que de cada 3 estréias em 2008, uma era de filme nacional. Dados calculados a

partir das fontes: Filme B, Sedcmrj e Apuragéo ANCINE
http://www.ancine.gov.br/media/SAM/2008/Distribuidoras/105.pdf,
http://www.ancine.gov.br/media/SAM/dados2009/1_exibicaoo_maio.pdf, e ainda

http://www.ancine.gov.br/media/SAM/ComunicadoMercadoSalas2008.pdf
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sua rotatividade. Essa exploracao extensiva, ja era criticada desde meados dos
anos 50, mas agora parece ter intensificado. Isso prejudica o filme nacional que
se vé sem chances de janelas nas salas, porta de entrada para a veiculagéo
nos outros meios ou produtos (video, CD). Sem exagero, podemos afirmar que
a maioria dos filmes produzidos nestas terras, sem chance de obter sucesso
nas salas, sua vitrine principal, entra mancando na carreira comercial pelas

outras midias.

Por outro lado, também houve uma elitizacéo das salas. Ao progressivo
e consideravel aumento do preco do ingresso, assistimos a transferéncia das
salas das areas centrais e periféricas das grandes cidades (que sofreram um
processo de deterioracdo nos Uultimos anos) para 0s shopping centers,
afastando ainda mais as camadas mais populares dos cinemas, historicamente

o0 publico preferencial dos filmes brasileiros.

Neste aspecto nota-se um interesse por parte do investidor estrangeiro
na area de, assinale-se, pela primeira vez, aplicar no Brasil. Isso deve-se
principalmente a estabilizacdo da moeda. Todavia, a estabilizacdo ndo impediu
gue o preco dos ingressos aumentasse progressivamente, aproximando-se do
valor norte-americano. De fato, o preco do ingresso médio, no inicio dos anos
80, era aproximadamente US$ 0,59, enquanto, nos EUA, era de US$ 2,69, ou
seja, quatro vezes e meia o valor 0 preco do nosso ingresso. Em 2008, nosso
ingresso era cerca de US$ 4,45, enquanto no mercado norte-americano era de
US$ 7,18, baixando a equivaléncia para um pouco mais que uma vez e meia.1s
E evidente que essa situacdo afugentou o publico das camadas populares, o
principal espectador do cinema nacional, que ndo possui o padréo de vida das
metrépoles globalizadas. Com isso, além do Multiplex ndo ter interesse pela
producdo cinematogréfica local, seu modelo visa seduzir, inclusive por uma
série de atrativos expostos na ante-sala de exibicdo, como lojas, lanchonetes,
etc., apenas o espectador com razoavel poder de consumo. Finalmente, nota-
se que onde esses complexos foram implantados estabeleceu-se uma
concorréncia desigual com as salas tradicionais de cinema, chamadas de

“salas de rua”, que acabaram, aos poucos, esvaziadas.

33



Outro fator que explica porque o0s grupos estrangeiros citados
resolveram investir no exterior € o0 esgotamento desse setor nos EUA,
restando-lhes, portanto, a América Latina como mercado promissor, e o Brasil,
0 México e a Argentina como os maiores mercados potenciais. Se nos anos 50,
ainda éramos um mercado subsidiario, em 2008, a maior parte da arrecadacéo
das bilheterias (65%) dos filmes norte-americanos eram realizadas fora dos
EUA e Canada, isto é, apenas 35% provieram do chamado mercado
doméstico. De 2004 a 2008, a bilheteria latino-americana teve um crescimento
de 46,8% (Asia Pacifico: 13,8% e Europa, Oriente Médio, Africa: 15,5%), e
ainda: enquanto a América Latina manteve o mesmo numero de bilhetes
vendidos em 2004 e 2008, as outras regibes baixaram (MPAA Theatrical
Market Statistics). Assim, mesmo 0s circuitos exibidores tradicionais do Brasil
estdo se transformando para sobreviver, como, por exemplo, 0 grupo
Severiano Ribeiro, fundado em 1917, que, para crescer, associou-se a United

Cinemas Internacional (UCI).

Todavia, para enfrentar esta concorréncia desigual, o cinema nativo
também tem buscado alternativas e nota-se também uma reacdo do proprio
publico interessado. Assim, é importante verificar o relativo sucesso do circuito
independente, baseado em cineclubes, geridos e dirigidos a um publico
exigente e intelectual. Outros, como os filmes documentarios que retratam, por
exemplo, o periodo ditatorial, como “Vocé também pode dar um presunto
legal”; “76 Anos — Gregoério Bezerra — Comunista”, caminham por outras vias
atrds de seu publico, a margem do circuito comercial. Alids, seguindo outra
tendéncia mundial e geral na questao do produto audiovisual, ha uma situacéao
nova em que cada vez mais se exploram nichos, isto é, se busca o publico para
cada obra e ndo mais apenas o filme de grande sucesso, popular, o arrasa
guarteirdo. O filme de nicho e mesmo o filme nacional em geral precisam
permanecer nas salas mais tempo para poder fazer bilheteria e atingir todo o
seu publico. Esse € um ponto, como ja mencionamos, que desde os anos 50
vem sendo afirmado por quem conhece a economia cinematogréafica. Hoje,

com a exibicdo digital j& é possivel programar as salas com maior flexibilidade,

15 para obter os dados consultamos dados da MPAA; Filme B; e tabela do délar em Yahii,
onde calculamos a média anual para converséo do ingresso médio brasileiro. Em 2009, o preco
médio do ingresso era de R$ 8,20 para o filme brasileiro e R$ 8,67 para o estrangeiro.
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mantendo ao menos alguns filmes por mais tempo e intercalando diversos
titulos em horarios mais restritos ou menos atrativos. De qualquer forma, a
participagdo do cinema brasileiro nas bilheterias pode ser considerada
mediocre em relacdo aos 33% dos anos 70. Para manter uma industria, €
preciso mais que os 10,16% de 2008, e se nas primeiras 23 semanas de 2009,
0 publico ja alcancou mais de 100% do publico registrado em todo o ano de
2008, chegando a 19,4% o resultado é creditado a dois grandes éxitos de
bilheteria (“Se eu fosse vocé 2" e “A mulher invisivel”), ndo ao conjunto dos

filmes lancados.

Finalmente, além das semelhancas e diferencas entre os dois
momentos acima analisados, € interessante notar como diversas medidas que
foram extintas voltaram a ser reeditadas ou ao menos cogitadas. Assim, ainda
que o contexto mercadolégico tenha mudado substancialmente, podemos
exemplificar destacando:

1. O adicional de bilheteria que foi reintroduzido em forma de um Edital da
Ancine em 2005 e nos anos subsequentes. Adotado inicialmente na cidade de
Sao Paulo em 1955, perdurou em sua forma original até 1974. Sua concepc¢éao
baseava-se na experiéncia italiana e francesa, onde foi o alicerce da politica
cinematografica, mas aqui foi somente uma forma de corrigir distor¢cdes de
nosso mercado, isto €, uma compensacéao frente aos efeitos do achatamento
do tabelamento dos ingressos implementado no final dos anos 40. Hoje ele
contempla empresas de producdao, distribuicdo e exibicdo de filmes de longa-
metragem de producédo independente segundo calculos atrelados as aliquotas

sobre as rendas de bilheteria.

2. Os estimulos para a co-producdo com grupos estrangeiros. Em 1962,
uma lei, sob autorizacdo do Geicine, facultou as empresas importadoras de
filmes estrangeiros aplicar 40% sobre o montante do imposto de renda na

producdo de filmes nacionais, podendo associar-se entre si ou com outros

produtores nacionais ou estrangeiros16. Na época foram realizados sete filmes

16 cf. Lei 4.131/62, gue disciplina a aplicacdo do capital estrangeiro e as remessas de valores
para o exterior e que em seu art. 45 refere-se especificamente a remessa de lucros dos filmes
importados, e o Decreto 52.405/63, que regulamentou a Lei, facultando ao contribuinte a op¢éo
de aplicar 40%, dos 40% do imposto retido, na producéo de filmes nacionais. A ndo aplicacédo
apos 36 meses reverteria a sua conversao em receita da Unido. Com a criacdo do INC, este
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com esse incentivo, como “El Justicero”, de Nelson Pereira dos Santos. Mas,
nos anos 60, tal incentivo gerou polémica. Dizia-se que o incentivo a co-
producdo aniquilaria a producéo independente, “desnacionalizaria” o cinema
“brasileiro” e encareceria 0 custo médio da producdo interna. Nos anos
triunfantes da globalizacdo, essas criticas nem sequer foram imaginadas.
Assim, a lei do Audiovisual instituiu a opcao de co-produgdo com as majors, por
meio da renuncia fiscal de 70% sobre os 25% do imposto de renda pago sobre
a remessa de lucros dos exibidores do cinema estrangeiro. A Columbia
Pictures se valeu desse dispositivo, aplicando recursos em varios projetos,
dentre os quais o filme “O que é isso companheiro?” (1997), no qual é
responséavel por um terco do orgamento. No entanto, até 2001 se dizia que néo
valia a pena as majors utilizarem tal incentivo, pois compensava mais debitar o
imposto cobrado aqui na declaracdo dos rendimentos das majors nos EUA, o
gue ndo aconteceria se essas empresas optassem pelo investimento em co-
producdo. Além do mais, a legislacéo tributaria americana prevé uma cota de
impostos para suas empresas sobre o lucro de qualquer investimento feito no
estrangeiro. Assim, 0s eventuais lucros que uma co-producdo desse tipo
trouxesse acabariam sendo taxados duas vezes: no Brasil e nos EUA. Mas, a
partir da MP 2.228-1/01, mais precisamente em 2002, esse mecanismo
comecou a ser mais utilizado, pois introduziu-se a Condecine, contribuicdo de
que falaremos abaixo, ou a chamada “Condecine Remessa”’ que incide com
uma aliquota de 11% sobre o crédito ou remessa para 0 exterior de
rendimentos decorrentes da exploragcdo comercial de obras audiovisuais no
Brasil. Com esta cobranca adicional as majors passaram a considerar mais
vantajoso optar pela co-producdo em obras cinematograficas brasileiras, ja que
a MP 2.228-1/01 permite que elas figuem isentas do pagamento da “Condecine
Remessa” quando da utilizagcdo do incentivo fiscal previsto no art.3° da Lei do
Audiovisual. Além disso, o art.39, da mesma MP, prevé que as programadoras
internacionais de TV por assinatura também possam receber isencdo da

“Condecine Remessa” caso invistam 3% do valor do crédito ou da remessa

montante, quando ndo aplicado em 18 meses na producéo, era revertido em favor do érgédo. A
medida estendeu-se também aos pagamentos no exterior de filmes adquiridos a preco fixo
(Decreto-Lei 43/66). Em 1969, quando é criada a Embrafilme, o contribuinte ja néo tinha opgéo
de associar-se com o produtor nacional e 0 montante passou a constituir receita da empresa
(Decreto-Lei 862/69).
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decorrente da exploracdo do mercado em que atuam, em obras audiovisuais
brasileiras de produc&o independente. Assim, o volume de aportes por meio

desse mecanismo aumentou significativamente:

Quantidade de co-producdes internacionais realizadas por ano

Ano  Qtd.

1995
1996
1997
1998
1999
2000
2001
2002
2003
2004
2005
2006
2007

e
PErorBPNOOWROR

al
(o]

Total

Fonte: Relatorio Co-Producdes Internacionais 1995-2007, Ancine.

3. A "contribuicdo para o desenvolvimento da industria nacional” constava
do Decreto que criou o Instituto Nacional do Cinema em 1966, momento em
gue os militares reordenaram o campo cinematografico. Além das dotacfes
orcamentérias, ela constituiu a principal receita do novo 6rgédo. Reajustada a
cada ano, era calculada por metro linear de cépia positiva de todos os filmes
destinados a exibicdo comercial em cinema e televisdo, de forma indistinta
sobre filmes nacionais e estrangeiros, mas significava um aumento substancial
para o importador. Os recursos provenientes desta "contribuicdo" foram
destinados principalmente para a premiacdo (proporcional a renda) e o
financiamento de filmes brasileiros, determinando-se que o produtor nacional
s6 pagaria a "contribuicdo" por ocasido do recebimento deste prémio. Em 1975,
com a extincdo do INC, a contribuicdo passou a ser uma das receitas da
Embrafilme. Nos anos 90, apés a devassa Collor, os agentes ligados a
producao cultural vislumbraram a possibilidade de interferir junto aos poderes
publicos e procuraram estabelecer medidas que apoiassem a criacao cultural.

Entre as medidas sugeriram a Contribuicdo para o Desenvolvimento da
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Industria Audiovisual Brasileira resultante da aplicacdo de 5% sobre cada
contrato de produgdo publicitaria audiovisual. Se anteriormente existia a
contribuicdo para o desenvolvimento da industria nacional paga pelo produto
estrangeiro, bem como pelos setores de producdo e distribuicdo nacionais,
agora uma das fontes de recursos geridos pelo Procine, um érgédo que acabou
sendo abortado, seria paga por um setor que vinha sendo premiado nos
principais festivais internacionais: o publicitario nacional. Finalmente, ja na era
FHC, a Medida Provisoria n. 2.228-1, em seu art. 32, criou a Condecine
(Contribuicéo para o Desenvolvimento da Industria Cinematografica), obrigando
o recolhimento de um valor para quaisquer obras publicitarias ou nao-
publicitarias nacionais e estrangeiras, comercializadas e exibidas, em qualquer

segmento, no territério nacional.

Do que foi exposto acima, podemos concluir que, nos periodos
democraticos, h4 uma semelhanca ou uma continuidade nas politicas culturais
empreendidas. H4 uma intensa atuacdo, uma procura por uma via de
organizacdo dos cineastas e por algumas medidas que se ajustem no sentido
de destravar amarras que impedem a competicdo do filme nacional e o
estrangeiro, principalmente na busca de condi¢des para financia-lo e exibi-lo.
Mas, notamos também que, mesmo quando a situacdo do mercado se
transforma radicalmente, ndo h&4 uma predisposi¢do para a invencao de saidas,
de uma politica original ou, ao menos, quando ja introduzida em outros paises,

nunca posta em pratica no Brasil.

Mais dificil € apontar instrumentos e mesmo na legislacdo introduzida o
embrido de uma visdo estratégica com um projeto de desenvolvimento para a
atividade cinematogréafica. Sem duvida, para tal projeto hoje se faz necessério
combinar o cinema aos outros suportes ou meios de exibir a imagem, o
audiovisual. Se em alguma medida houve tentativas neste sentido, seja com a
Lei de comunicacao eletrbnica de massa, seja na criacdo da Agéncia Nacional
do Cinema e do Audiovisual (Ancinav), ainda estamos aguardando um projeto
que sinalize o desenvolvimento deste setor, integrando uma politica legal e
regulatéria que promova a producdo, incorporando novas midias,

acompanhando a evolucao tecnoldgica.
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3. Cinema e politica cultural durante a ditadural”

Este trabalho tem por objetivo comparar a atuacdo em prol da
producédo cinematografica nacional durante os periodos de vigéncia da ditadura
no Brasil. Assim, procuramos tracar 0s principais aspectos que caracterizaram
a ditadura de Getulio Vargas (1937 a 1945) e estabelecer correlagcbes com o

periodo do regime militar, a partir de 1964.

Tal qual nosso trabalho anterior, que compara o0s periodos
democréticos, é evidente que tais correlagbes ndo tém aqui o intuito de
defender uma tese ou mesmo apresentar os resultados de uma pesquisa
exaustiva, mas apenas sugerir como a atuacdo na politica cultural esta
imbricada ao regime politico vigente e como ela muitas vezes retoma e da
continuidade a uma determinada forma de encaminhar as medidas de incentivo

ao desenvolvimento do cinema.

Ditaduras

E de 1932 a primeira legislacéo a tratar do cinema em diversos ambitos
e € a precursora de outras medidas introduzidas ao longo dos anos posteriores.
Ainda que ndo estivéssemos vivenciando a ditadura, Getllio Vargas ja
dominava a situacdo politica pos Revolucdo de 30 a dois anos. Junto aos
tenentes revolucionarios erguia a construcdo do Estado, um Estado autoritario
e centralizador o suficiente para elaborar planejamentos econdémicos que
atendessem todas as regides, afora uma série de medidas industrialistas e
nacionalistas. Ndo por acaso a ditadura Vargas, periodo conhecido como
Estado Novo e que se iniciou em 1937, foi inclusive justificada como a mais
adequada ao pais para aquele momento e, a0 mesmo tempo, proposta como
corretora da linha de evolugdo histérica. Em outras palavras a Revolugédo de
1930 representaria 0 mito que 1937 apresentou como revolucao acabada.

17 parte deste trabalho foi apresentado no V Encontro Latino de Economia Politica da
Informacdo, Comunicagdo e Cultura (Enlepicc), na Faculdade Social da Bahia, em Salvador,
entre 9 e 11 de novembro de 2005.
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E neste contexto que o Estado também comecou a organizar o cinema
e significativamente a legislagdo de 1932 refere-se a um decreto, o de numero
21.240, e ndo a uma lei. Tal Decreto contém artigos que sintetizam
conveniéncias de varios setores, tratando desde o cinema educativo até o
cinema comercial, da censura até a estruturacdo de oOrgaos estatais. No
entanto, ndo devemos concluir que a medida pretendia apenas atender os
interesses envolvidos, uma somatéria de artigos que procuravam contemplar
pressdes e conflitos. O sentido interventor do Decreto era trazer os conflitos

expressos para uma solucéo disciplinadora, centralizadora e sem mediacdes.

Mas talvez o mais singular deste decreto seja notar que o que havia de
novidade foi usurpado da prépria sociedade, pois 0 governo provisério de 1930
tinha uma concepc¢éo bastante nitida da fungédo do cinema e das propostas que
vinham se delineando desde os anos 20. Assim, o uso da técnica
cinematografica seja para reformar a sociedade pela via da reforma do ensino,
seja para propagar o aspecto integrador/centralizador da ideologia nacionalista
ou mesmo o esforgco na construcdo de uma identidade estdo alinhados na
legislacdo de forma decisiva. O cinema foi incluido no projeto de integracéo
nacional e desenvolvimento industrial ao ser incorporado como instrumento

pedagogico, devendo auxiliar na agéo cultural educativa e formativa.

Ja durante a ditadura militar, iniciada em 1964, em pela vigéncia do Al5
(1968), quando ha um endurecimento do regime, é criada a Embrafilme (1969),
uma tentativa de, ao lado do Concine (1976), poder agir nas atividades
comerciais ou industriais relacionadas ao cinema e intervir de forma
centralizada. O fato de estes organismos terem sido criados durante a ditadura
militar dava a sensacéo de que o governo militar queria monitorar o cinema. Na
verdade, como afirmou Roberto Farias, o primeiro cineasta a dirigir a
Embrafilme, esses organismos “eram o resultado de uma luta do cinema
brasileiro, muito anterior a ditadura, mas que acabaram sendo incorporados
pelo governo militar e transformados em realidade” (FARIAS, 2005, p.12). De
fato, se formos procurar propostas de criagdo de um Orgao abrigado nas
estruturas do Estado, centralizando ou concentrando as decisdes sobre a
guestdo cinematogréfica sob o controle do setor produtor, o projeto do entdo
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deputado da bancada paulista do Partido Comunista Brasileiro, Jorge Amado,

apresentado em 1947, talvez seja o pioneiro.

Mas, se a origem das propostas pré-existia ao devir dos dois periodos,
0 que aproximava cineastas e governo neste periodo e também durante a
ditadura Vargas era o nacionalismo. Durante o governo de Getulio temos o
famoso documentério oficial mostrando a solenidade da queima das bandeiras
estaduais, satisfazendo plenamente a necessidade de integrar a nagao em um
s6 "corpo", ou seja, usando cinema como porta-voz da ideologia nacionalista
gue se ocupa em identificar uma coletividade historica em termos da nacéo e
cuja solidariedade é garantida por meio dos fatores étnicos, geograficos e
culturais. Os cineastas por sua vez desejosos de constituir uma industria
cinematografica no pais, reivindicavam apenas acesso dos seus filmes ao
publico, pois, como diziam, “o0 cinema nacional vencera pela qualidade e pela
exigéncia das platéias”.

Quanto ao pos-64, a questdo nacional poderia ser pensada em dois
momentos diferenciados, o primeiro quando ainda se procurou estabelecer
uma alianca entre as classes para enfrentar o capital estrangeiro e o segundo,
a partir da década de 70, quando o Estado se volta para a producao cultural de
forma mais acentuada, procurando constituir uma cinematografia nacional,
sendo a Embrafilme o instrumento para atingir essa meta. Além disso, nos dois
momentos a intervencdo ocorreu no plano da producao, distribuicao,
importagao e exibicdo e, consequentemente, o cinema deixava de ser uma
atividade regulada apenas pelas leis do mercado. Como afirma Farias, na
Embrafilme “nos reuniamos, conversavamos, anotavamos as medidas que
gueriamos e iamos para ao Conselho Nacional de Cinema, lutar por elas,
impor, discutir e votar. Acabamos implantando uma série de coisas que foram

permitindo o avanco do cinema” (FARIAS, 2005, p.16).

Por outro lado, se na ditadura Vargas, o Estado passou a regular a
atividade, atendendo a reivindicacdes dos diversos setores agora organizados
em entidades corporativas e projetando-se como o arbitro acima dos interesses
particularistas, durante a ditadura militar pode-se afirmar que é o nacionalismo
dos cineastas que possibilitou que a politica do cinema fosse feita pelos

proprios cineastas sem intermediacdes de um burocrata.
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No entanto, o projeto contido no Decreto de 1932 néo foi bem
sucedido. Como concluo em minha tese, Estado e Cinema no Brasil, quando as
patas da ditadura comecam a adentrar nas instituicbes como o Departamento
de Propaganda e Difusao Cultural (DPDC) e transforma-lo no famigerado
Departamento de Imprensa e Propaganda (DIP) com nitida influéncia do
Ministério da Propaganda alemao, o projeto do cinema educativo associado ao
cinema de mercado é descartado como via de desenvolvimento e é substituido
pelo cinema de propaganda, com seus cinejornais. Este Gltimo alimentara a
producdo das empresas cinematograficas mais expressivas, inclusive a
Cinédia, anteriormente avessa ao filme de cavacdo. Assinale-se também que,
com a ditadura, além das encomendas do DIP, é preciso considerar que a
obrigatoriedade de exibicdo do curta-metragem, prevista no Decreto de 32,
passa ser cumprida de forma mais efetiva com a fiscalizagao do DIP e quando
o DIP deixa de encomendar filmes, e passa ele préprio a produzir o que
interessa ao governo, em troca os produtores cinematograficos sdo atendidos
em uma antiga reivindicacdo: a obrigatoriedade de exibicdo de um longa-

metragem para cada sala por ano.

Quanto & Embrafilme, ela de fato conseguiu fazer com que o cinema
nacional aumentasse significativamente seu espaco no mercado ao financiar
diversos titulos, ao controlar as bilheterias eficazmente e ao fazer cumprir a
obrigatoriedade de exibicdo de filmes de longa-metragem nacionais, que subiu
progressivamente até atingir 140 dias/ano. No entanto, a Embrafilme também
fortaleceu a figura do realizador-produtor. Esse cineasta, que podia ser desde
um comediante de publico certo até um ex-cinemanovista, era parte importante
na estratégia comercial, pois fazia as vezes de um blockbuster, mas gerou a
politica de clientela, sendo um dos fatores que contribuiram significativamente
para o fechamento da Embrafiime (CAMPOS, 2003, p. 55).18 Alias, embora ndo

tenhamos dados mais precisos, é possivel que essa politica tenha concentrado

18 N3o é nosso propésito explicar porque a Embrafilme entra em crise. H& diversas versoes,
como a que atribui o fechamento da empresa as disputas internas dentro da classe
cinematogréfica pela sucessédo na sua direcdo, ao ndo aproveitar a oportunidade de explorar
novas midias, como video, ao aumento dos custos de lancamento, a crise criativa, ao
descomprometimento com o gosto do publico, ou mesmo as diversas liminares do cinema
norte-americano contra medidas de apoio ao cinema brasileiro, etc.
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a maior parte da producdo em poucas empresas, tendéncia que também se

acentuou com a criagao do DIP.

Finalmente, pode-se deduzir que, nas duas ditaduras, a centralizacao
do poder politico correspondeu a centralizacdo do poder simbdlico, cujo
controle, na tentativa de obstaculizar a divulgacdo de outros discursos,
inclusive com a censura, configurou um campo ideoldgico relativamente

homogéneo, em especial a partir da criacdo do DIP e no pés-Al 5.

Do que foi exposto, € preciso ter em conta que, se as influéncias
patrimonialistas e as concessdes pleiteadas, de um lado, atenderam as
pressbes das principais empresas, de outro legitimaram e fortaleceram um

modelo de intervencao estatal.

Do que foi exposto acima, podemos concluir que ha uma semelhanca
ou uma continuidade nas politicas culturais empreendidas, seja nos periodos

de ditadura, seja nos periodos democraticos.

Assim, muito do que foi feito nos periodos ditatoriais ndo resulta de
idéias inovadoras, mas sim de propostas ja existentes na sociedade. Intervir,
centralizar decisbes ou ao menos difundir o nacionalismo eram medidas que
casavam com o0s interesses governamentais e de cineastas de ambos os

periodos.

As ditaduras, justamente por seu carater repressivo, controlador e
centralizador, imprimem as imposicoes de modo contundente e eficaz.
Portanto, medidas como o cumprimento da legislacdo que impde obrigacbes
como a exibicdo de determinado namero de filmes sdo atendidas e ndo sofrem
contestacdes. Mas, desmoronam no periodo democratico. Assim, noOsso
proximo trabalho é justamente sobre o Concine, um érgdo que passou por
regimes distintos, ditadura militar e democracia, procurando refletir mais sobre

0 que ocorre na transigao.
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4. Concine — 1976 a 199019

Como analisar um 6rgédo que vivenciou seus 14 anos de existéncia em
dois momentos historicos diferenciados, contou com seis dirigentes, foi regido
por quatro estatutos e baixou 195 Resolu¢des? Certamente h& diferencas
marcantes entre uma gestdo e outra, mas como poderiamos investiga-las e

identifica-las?

Primeiramente € preciso lembrar que o Concine foi instituido quando
ainda viviamos durante o periodo autoritario do regime militar e, embora os
ventos da distenséo ja estivessem soprando, prenunciando uma abertura lenta
e gradual, o orgao foi estabelecido por um decreto (ndo uma lei), de n® 77.299,

em 16 de marco de 1976, e realmente instalado s6 em agosto do mesmo ano.

Criado para substituir o Conselho Deliberativo e o Conselho Consultivo
do extinto Instituto Nacional de Cinema (INC), tinha como objetivo assessorar o
ministro da Educacgdo e Cultura. Em outras palavras, coube ao Concine a
formulacdo da politica de desenvolvimento do cinema nacional que, por meio
de suas atribuicbes de orientacdo normativa e de fiscalizacdo, passou a
disciplinar as atividades cinematograficas em todo territério nacional, estas,
posteriormente, definidas como a producdo, reproducdo, comercializacao,
venda, locagcdo, permuta, exibicdo, importacdo e exportacdo de obras

cinematograficas.

Do INC ao Concine

Mas, qual o significado desta substituicio? No que o Concine se

diferenciou do INC?

Lembrando que a Embrafiime ja vinha se desenvolvendo desde 1969,
quando os recursos do imposto sobre a remessa de lucros20, bem como a

carteira de financiamento de filmes brasileiros, foram transferidos do INC para

19 Este artigo foi publicado em Politicas Culturais em Revista, 1(1), p. 36-55, 2008b -
www.politicasculturaisemrevista.ufba.br.
20 Tratam-se dos recursos oriundos dos depositos a que se refere o art. 45 da Lei 4.131, de 3

de setembro de 1962, que ao disciplinar a aplicacdo do capital estrangeiro e as remessas de
valores para o exterior, retinha parte do imposto de renda das distribuidoras estrangeiras.
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a empresa, ao mesmo tempo em que o INC se esvaziou, a Embrafilme crescia.
Até que, em 1975, o Instituto é extinto (lei 6.281), transferindo suas atribuicfes
para a Embrafilme e, as fun¢des de regulacdo do setor cinematogréfico, para o
Concine. Mas, conforme Amancio da Silva (1989, p.3 e 5), foi na gestdo de
Roberto Farias, de 1974 a 1979, que se estabeleceu “o periodo aureo das
relacbes cinema X Estado”, ou ainda, o periodo em que “se dardo os maiores
embates e se alcancardo as mais expressivas vitérias no terreno da
sedimentacdo de um mercado nacional para o filme brasileiro, a partir da
efetivacdo de medidas protecionistas governamentais.” Pois foi justamente em
meados deste periodo que ocorreu a substituicdo. O objetivo era agir e intervir
de forma centralizada nas atividades comerciais ou industriais relacionadas ao
cinema. Criados durante a ditadura militar estes organismos davam a sensacéo
de que o governo militar queria monitorar o cinema. Se de fato, desde o INC,
em 1966, o Estado assumiu explicitamente o financiamento da producéo
nacional de filmes ao invés de apenas "recomendar”, "encaminhar" ou "propor"
financiamentos a producédo cinematografica, com o Concine e a Embrafilme

acentua-se o carater da intervencao.

Na verdade, como afirmou Farias (2005, p.12), esses organismos “eram
o resultado de uma luta do cinema brasileiro, muito anterior a ditadura, mas
gue acabaram sendo incorporados pelo governo militar e transformados em
realidade”. De fato, se formos procurar propostas de criacdo de um Orgao
abrigado nas estruturas do Estado, centralizando ou concentrando as decisdes
sobre a questao cinematogréfica sob o controle do setor produtor, o projeto de

Jorge Amado, apresentado em 1947, talvez seja o pioneiro.21

Aproximando nossa andlise, um aspecto muito interessante, que
confirma esta ligacdo do setor produtor com o Estado, diz respeito a propria
composicdo dos Conselhos do INC e do Concine. No primeiro projeto do INC,
proposto apos 64 pelo entdo ministro da Industria e Comércio, Paulo Egidio, a
estrutura dividia-se em: presidente, secretaria-executiva e um Conselho

Deliberativo, composto exclusivamente por representantes dos o6rgdos do

21 Sobre o projeto de Jorge Amado consultar Simis, 1996a.
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governo, entre os quais um membro do Conselho de Seguranca Nacional.22 O
objetivo era garantir um poder de intervencdo maior do Estado, diga-se do
regime militar, ndo mais como arbitro, nas atividades cinematogréficas,
incluindo o setor que exercia a exportacdo de filmes brasileiros que agora
ficaria sujeita & "licenca de exportagdo”, vigiando assim a sua promog¢ao no
exterior e impedindo que mesmo um 6rgédo subordinado ao Estado, como o
Itamaraty, pudesse indicar oficialmente um filme como “Deus e o Diabo na
Terra do Sol” para representar o Brasil no XVII Festival Internacional de
Cinema de Cannes, em 1964. Mas, o decreto-lei 43, de 1966, que de fato
instituiu o INC, eliminou a figura do representante do Conselho de Seguranca
Nacional no Conselho Deliberativo e criou um Conselho Consultivo, composto
por um representante de cada um dos seguintes setores: producao,
distribuicdo, exibicdo, critica e um diretor de cinema, totalizando cinco
membros. Dez anos depois, com a criacdo do Concine, esta composicdo se
expande em prol dos representantes da atividade cinematografica. Assim,
temos 13 membros conselheiros, entre 0s quais sete representantes
governamentais, o diretor da Embrafiime, o diretor do MEC e apenas trés
representantes de cinema (produtor, exibidor ou distribuidor, e um realizador) e
ndo cinco, como anteriormente, ficando de fora o critico e s6 um para exibicdo
e distribuicdo. Mas, por outro lado, deixa de existir a divisdo entre um Conselho
apenas consultivo, dos representantes dos setores cinematograficos, e outro
atuante, ja que deliberativo, dos representantes do governo. Com isso, da-se
um passo a mais no encalco de uma fatia do poder para a corporacao
cinematografica. A partir de 1986, em pleno regime democratico, em mais um
movimento de expansdo ampliou-se a composi¢ao do colegiado de 13 para 23

membros, sendo 11 representantes da sociedade civil e 12 do governo.

Poderiamos pensar que houve um progressivo esvaziamento do INC
com a criacdo da Embrafiilme, mas ndo podemos esquecer que o mentor do

projeto de criacdo da Empresa foi o entéo presidente do INC, significativamente

22 Afora o presidente e o Conselho de Seguranca Nacional, o Conselho era formado por
representados Ministérios das Relac8es Exteriores, da Justica e Negodcios Interiores, da
Educacdo e Cultura, da Industria e Comércio, do Planejamento e outro do Banco do Brasil.
Interessante assinalar que embora tenha sido elaborado pelo Ministério da Industria e
Comércio, o INC era proposto como uma estrutura subordinada ao MEC. Cf. Simis, 1996a,
Capitulo VIII.
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o primeiro diretor da Embrafilme: Durval Gomes Garcia. O mesmo ocorreu com
o0 INC em relacdo ao Concine: o primeiro presidente do Concine, Alcino
Teixeira de Mello, foi presidente do INC (1972-1975), tendo realizado
anteriormente uma carreira curiosa: oficial da reserva do exeército, bacharel em
Direito, funcionario de diversos orgaos ligados a migracdo, assessor técnico-
administrativo do INC. Conforme Mello explicou na época: “O Concine tera o
poder de policia que ndo pode ser exercido por uma empresa de economia
mista”, aplicando multas e a interdicdo de cinemas nos quais a atividade
fiscalizadora da Embrafilme constatar irregularidades (MELLO apud ALENCAR,
1976). Os outros dirigentes foram sucessivamente Miguel Borges (1979 a
1980), diretor de “Zé da Cachorra”, um dos episodios de “5 Vezes Favela” e
gue, posteriormente, foi secretario adjunto de Ipojuca Pontes na Secretaria da
Cultura, durante o governo Collor; Ronaldo Pereira Lima Lins (de 1980 a 1982),
filosofo e doutor em Teoria Literaria; Sergio Santos de Oliveira (de 1982 a
1984), jornalista e socidlogo, trabalhou na revista Veja, no O Globo em Sao
Paulo e no O Estado de S&o Paulo. A partir de 1985, apenas cineastas -
Gustavo Dahl (de 1985 a 1987) e Roberto Farias (de 1987-1990), o ultimo a
ocupar o cargo - vao ocupar a direcdo agora de vice-presidente, jA que com o
decreto n° 91.144, de 15 de marco de 1985, o Concine se vinculou ao

Ministério da Cultura, sendo entéo presidido pelo Ministro.

Dois Concines distintos?

Pensando na forma de sua organizacdo, podemos identificar ao menos
duas fases diferenciadas nos 14 anos de existéncia do Concine: de 1976-1986
e de 1986-1990, ou seja, uma primeira fase a partir da gestdo de Alcino
Teixeira de Mello e uma fase posterior que tem inicio na gestdo de Gustavo
Dahl.

Legalmente, essa distingdo esta escorada no mesmo decreto, n°® 93.881,
de 23/12/1986, que ampliou a composi¢do do colegiado do Concine para 23
membros, dos quais 11 representantes da sociedade civil, pois ele também é
responsavel pela redefinicdo das funcbes do oOrgdo e lhe deu autonomia
pessoal e orcamentaria. Esta autonomia orcamentaria estava relacionada a

transferéncia da codificacédo, fornecimento e fiscalizacdo dos selos de controle
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para videocassetes da Embrafilme para o Concine, afora a arrecadacao propria
de todas as receitas inerentes ao 6rgdo que antes estavam dispersas e sem

repasse para o Concine.

Em 1987, foi aprovado um novo estatuto do Concine, o quarto desde a
sua criacao, e com ele, ja na gestdo de Roberto Farias, a prioridades passaram

a ser:

1. regularizar os pagamentos devidos a receita federal e a Embrafilme por
parte da comercializacdo de filmes/videos importados, inclusive buscando
instrumentos para acabar com as fraudes. Com isso o Concine previa que a

partir de 1991 poderia desempenhar todas suas funcées no mercado sem

recursos da Unido23:

2. informatizar a legislacdo, diversos dados e elaborar relatorios. Nos anos
1988 e 1989, o Concine publicou dois relatérios sobre o mercado
cinematografico e dois livros (ver nas referéncias) com a integra da

legislacao;
3. aumentar a fiscalizagao.

No tocante a fiscalizacdo e na tentativa de controlar o mercado de video,
o Concine passou, conforme o regimento, a codificar, fornecer, fiscalizar e
cobrar por um selo que deveria estar impresso em uma etiqueta colada em
cada fita de video vendida no pais. Com o tempo foram implementados
controles mais rigorosos nas etiquetas, que além do sequencial, contava com a
codificacdo alfanumérica indicando os niameros da matriz e da copia do filme,
colocacao do coédigo de barra para leitura o6tica através do computador e o
nome do filme, impedindo a falsificagéo de etiquetas, como ocorria antes. Com
isso, em 1983, emitiu-se 4.170 etiquetas de video e em 1988, j& eram
1.647.155. A partir de entdo, contando com apenas 73 funcionarios espalhados

pelas inspetorias de Porto Alegre, Curitiba, Sdo Paulo, Rio de Janeiro,

23 Conforme nos revelou José Correa, diretor administrativo na gestdo de Roberto Farias, e
responsavel pela implantacéo do sistema de controle informatizado, uma das receitas proprias
do Concine era a cobrancga, pela primeira vez, da porcentagem do imposto de renda sobre
importacéo dos filmes estrangeiros. Como José Correa havia trabalhado na Cacex (Carteira de
Comércio Exterior do BB), sabia como vincular esse pagamento a autorizagdo para a
importacdo dos filmes. Quando o Concine acabou essa porcentagem do imposto desapareceu

e 0 imposto passou integralmente para a Cacex. (Cf. entrevista por telefone, 20/set./2007).

48



Salvador, Recife, Belém e Brasilia, o Concine pode reduzir, de 1987 a 1990,
em 50% a burla do direito autoral no mercado de videocassetes, conhecida

como pirataria, e regularizou os pagamentos devidos & Embrafilme.

Além disso, agilizou acordos de co-producédo e da integracao do cinema
ibero-americano em um mercado comum, tendo as estratégias europé€ias como
pano de fundo bem como a crescente importancia dos diversos meios de
difusdo do audiovisual. Tais acordos previam para o final de 1989, entre outras
medidas, concessdo das vantagens da nacionalidade a uma cota anual de
filmes produzidos pelos paises membros; um fundo de financiamento a
producdo nos moldes do existente na comunidade européia, formas de
uniformizacdo da legislacdo dos paises membros para o0 audiovisual,
mecanismos de distribuicdo e exibicdo para aproveitar a producéo existente

nos paises latino-americanos.

Assim, o Concine foi transformado no 6érgdo forte do cinema nacional,
responsavel pela formulacédo, controle e cumprimento das normas e leis
regentes do segmento cinematogréfica, além da politica de comercializacdo e
regulamentacdo do mercado, incluindo filmes publicitarios. No entanto, a
conquista de um espaco significativo nas esferas da articulacdo politica pelo
setor produtor foi paradoxalmente contraposta pela forca do cinema norte-
americano. Sobre isso Roberto Farias € eloquente e, como ja dissemos

anteriormente, aponta o quanto o cinema estrangeiro passou a ter mais forca:

(...) quando voltamos ao regime democratico, a influéncia do
cinema estrangeiro passou a ser muito mais forte. A inddstria
de liminares favoreceu o cinema estrangeiro contra o cinema
brasileiro. Questionaram na Justica enfim..., fecharam o cerco
em torno da empresa. E asfixiando a Embrafilme, impedindo-a
de dispor dos recursos para o desenvolvimento do cinema
brasileiro, 0 nosso concorrente ficou muito mais livre, mais

forte, & vontade para esmagar o filme brasileiro. (FARIAS,
2005, p.16-17).

Mesmo assim, ao final da década de 80, o Concine j& colhia os frutos de
sua atuacao, disciplinando em grande parte o0 mercado de video e cinema que
entdo movimentava quase meio bilhdo de ddlares. Além disso, houve um
incremento consideravel da arrecadacdo por meio da regularizacdo dos

pagamentos devidos a Embrafilme. Conforme o Tabela | abaixo, se, de 1987 a
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1988, ha uma reducdo de 4.551.608 para 3.530.475, a partir de junho/88
guando se introduziram mecanismos de controle mais eficazes, a arrecadacéo

evoluiu consideravelmente para 7.190.357,90.

Tabela | Pagamentos devidos a Embrafilme (valores em dolares)

1987 1988 1989 1990 (janeiro)

Total 4.551.608,68 | 3.530.475,56 |7.190.357,90 | 999.873,11

Fonte: Concine.

Quanto as remessas de lucros enviadas pelos representantes das

empresas estrangeiras, se ha um decréscimo nos valores de 1986 a 1988 (ver

Tabela I1), quando o Concine foi eliminado24 as remessas sofrem um aumento
significativo do volume (ver Tabela IIl) possivelmente em decorréncia da falta
de uma &gil fiscalizacdo de 6rgdos como a receita federal, j& que ndo estavam
equipados para isso.

Tabela Il Remessas para o exterior — Decreto-Lei 862/69

Valores remetidos (US$) Variagdo % sobre o ano
anterior

1986 | 21.641.326,97 | -----

1987 | 17.840.915,08 17,56

1988 | 13.038.572,16 26,85

Fonte: Concine.

24 conforme Bello (2007), a extingdo do Concine nao esta estabelecida por lei, pois o Concine
nao tinha personalidade juridica, embora tivesse certa autonomia administrativa e financeira
concedida por lei. Como era um érgdo componente da estrutura basica do entdo Ministério da
Cultura, quando este foi extinto, também extinguiu o Concine. O MinC foi extinto pela medida
provisoria 150 de 15.3.1990, que por sua vez foi transformada na Lei 8.028, de 12.4.1990, que
"dispde sobre a organizagdo da Presidéncia da Republica e dos Ministérios e da outras
providéncias" e cria a Secretaria da Cultura da Presidéncia da Republica.
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Tabela Il Aluguel de Filmes Cinematograficos — Remessas

Ano unidade: mil US$
1989 30.172,1
1990 43.255,9
1991 42.559,3
1992 36.721,8
1993 37.339,3
1994 49.346,6
1995 74.681,8
1996 75.889,9
1997 76.139,4

Fonte: Banco Central, Departamento de Cambio.

Legislagéo

Durante sua existéncia, o Concine instituiu 195 resolucdes, sob os mais
diversos temas: da cota de tela para filmes nacionais a dublagem. Na verdade,
deu prosseguimento as iniciativas introduzidas pelo INC que ja havia avancado
em diversas medidas, ha muito reivindicadas pelos cineastas, tais como o0 uso
obrigatorio do ingresso unico, de border6 e de maquinas registradoras,
proporcionando uma garantia maior de recebimento da porcentagem real da

renda dos filmes.25 Além disso, o INC aumentou a quota anual de exibicdo
compulsoria de filmes nacionais de 63 dias em 1969 até 112 em 1975, ano em
que é extinto o 6rgdo. Das 112 ResolucBes baixadas, destacam-se ainda
aquelas que concederam prémios, como o Prémio INC ou a que concedia
prémios percentuais calculados sobre a renda liquida de bilheteria, e as
medidas que procuraram fortalecer a infra-estrutura do cinema, como a que
obrigou a copiagem de filmes estrangeiros em laboratérios cinematogréaficos

brasileiros.

J4 durante a existéncia do Concine, entre as Resolu¢cdes mais

polémicas, podemos citar aquelas que fixaram as cotas de tela para filmes de

25 com isso, s6 em 1975, houve um aumento de 30% na arrecadacdo do filme nacional, muito
embora mesmo apés a introdugdo das maquinas registradoras, tenham sido apreendidos cerca
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longa metragem nacionais nas casas exibidoras de todo pais, a que fixou a
cota para videocassetes nas distribuidoras e nas locadoras comerciais e a
chamada Lei do Curta de que trataremos mais adiante. Assim, a resolucéo
namero 8 reiterou os 112 dias de cota de tela para longas para o ano de 1977,
em 1978, aumentou para 133 (Res. 23) e em 1979 j4 passavamos a ter a 140
dias (Res. 34/78), a maior quota para a exibicdo compulsoria de filmes de longa

metragem nacionais para salas que mudassem sua programacdo de uma a

trés vezes por semana e funcionassem sete dias por semana26. Outra
Resolucdo importante e inovadora, numero 98/83, determinava que as
distribuidoras e as locadoras comerciais deveriam oferecer 25% de titulos de
filmes nacionais gravados neste suporte sobre o total de cOpias que tivessem
nas prateleiras. Mas, s6 a partir de 1987, no que chamamos de segunda fase
do Concine, que coincide com 0 momento em que o mercado de video atinge
os 3 milhdes de aparelhos de videocassetes vendidos e em que temos 5 mil
locadoras, 60 distribuidoras e 2500 titulos certificados, € foram intensificadas
as acoes de regulamentacao e fiscalizagao.

Lei do Curta

A Lei do Curta é certamente um dos assuntos mais polémicos e que
mais persistiu no tempo. Corresponde ao artigo 13 da lei 6281, de 09/12/1975,
mais as sucessivas regulamentacdes efetuadas pelo Concine e inicialmente

sua discussao se deu na Embrafilme, por ocasido da fusédo com o INC.

E possivel que aqueles que frequentaram as salas de cinema nos anos
80 ainda se lembrem de filmes de curta metragem que mal mereciam ser assim
classificados e por conta disso eram recebidos com vaias durante sua exibigao.
Na verdade, com raras excecdes, 0s exibidores sabotavam a programacao dos
curtas, inclusive selecionando filmes inadequados ao tipo de publico dos

longas-metragens em cartaz. No fim da década, a selecdo comecou a melhorar

de 40.000 ingressos que, ao invés de serem rasgados como determinava a legislagéo,
voltavam a bilheteria, sendo até plastificados.

26 outras quatro resolugdes reiteram os 140 dias para o periodo de 1980 a 1983. Parece haver
um lapso na legislacéo sobre o periodo de 1984 a 1987. Em 1988, a Res. 171 ja ndo especifica
a programacédo, nem o ano e fixa em 140 dias a quota para salas que funcionam os sete dias
da semana.
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com a exibicdo de curtas como Dov’é Meneghetti, de Beto Brant, e Barbosa, de
Jorge Furtado. Foi quando nasceu o Festival de Curtas, dirigido por Zita
Carvalhosa, hoje entre os cinco maiores do mundo e exibido com grande
sucesso em dez salas de Sdo Paulo. E poderiamos ainda citar outra iniciativa
gue tem assegurado a exibicdo de curtas-metragens brasileiros nos cinemas

de Porto Alegre resultado de um acordo firmado em setembro de 1996 entre a

APTC-ABD/RS27, o Sindicato dos Exibidores, a Camera de Vereadores e a
Prefeitura de Porto Alegre (a Secretaria Municipal de Cultura arca com o caché
de R$ 1.500,00 pago ao produtor), e que em 11 anos ja exibiu mais de 200

curtas de todo o pais.

N&o é nossa pretenséao discutir formas de apoio a exibicdo do curta, mas
sim mostrar quanto o tema foi ilustrativo do trabalho do Concine. Para tanto,
apresento abaixo uma retrospectiva das principais resolucdes e observacdes

sobre.

Cronologicamente, como jA mencionamos, tudo tem inicio com o artigo
13 da lei 6.281/75 que nao fala em obrigatoriedade da exibicdo do curta
metragem nacional: “nos programas de que constar filme estrangeiro de longa
metragem, sera estabelecida a inclusdo de filme nacional de curta metragem
de natureza cultural, técnica, cientifica ou informativa (...)". J& para os filmes de
longa metragem, o artigo 14 estipula claramente que todos os cinemas
existentes no territério nacional sdo obrigados a exibi-los durante determinado

namero de dias por ano.
Em seguida, e ja com o Concine, temos:

- Resolucdo 4, de 22/10/1976 — Aqui ja h& referéncia ao cumprimento
obrigatorio da exibicdo do filme nacional de curta-metragem. Para tal exigéncia
e fixada, de acordo com uma tabela (maximo 56 dias/ano), a exibicdo
obrigatéria dos curtas portadores do Certificado de Classificacdo expedido pelo
extinto INC em todas as salas exibidoras do Pais e especificado o preco da

locacgdo, “até que seja regulamentado o art. 13 da lei 6.281".

27 A ABD no RS foi criada em 8 de maio de 1985 com o nome de APTC/RS, (Associacao
Profissional de Técnicos Cinematogréaficos), porque a intencdo era torna-la um sindicato
profissional. Dois anos depois, seguindo a indicagdo do Conselho Nacional das ABDs, desistiu-
se da entidade pré-sindical e adotou-se o nome APTC-ABD/RS.
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- Resolucédo 18, de 24/08/1977 — Quase um ano apoés a resolucéo 4, &
regulamentada a exibicdo compulsoria do curta-metragem. Define-se 0 que é o
curta, cria-se o Certificado de Produto Brasileiro de Filme de Curta-Metragem
(CPBFC) e especifica-se a forma como € concedido.

Esta resolucédo deveria ter entrado em vigor em fins de 1978, conforme
Giba Assis Brasil (2007),

(...) mas os exibidores conseguiram uma liminar, com prazo de
90 dias. Entre 01 e 15/03 o Concine autuou 60 (dos 130)
cinemas de Sado Paulo e 52 (dos 110) do Rio pelo ndo
cumprimento da Lei. Mesmo assim, o boicote dos exibidores e
a "guerra de liminares" continuaram, com apenas uns alguns
cinemas pequenos exibindo curtas no periodo.

- Resolucdo 19, de 21/10/1977 - Faz alteragbes nas formas de

pagamento da locacao.

Segundo Regina Machado (2005), que participou ativamente do

processo da Lei do Curta, integrando as diretorias da Associacdo Brasileira de

Documentaristas (ABD)28 entre 75/77,

(...) a campanha pela Lei do Curta pegou fogo entre 77/78, (...)
gue deslanchou o processo de revisao das resolucbes 18 e 19
do Concine, que contou com ativa e atenta participacédo de seu
presidente, Dr. Alcino Teixeira de Mello e de sua assessoria,
gue acompanharam o evento minuto a minuto, ouvindo as
propostas dos documentaristas, expondo 0s pontos de vista
oficiais.

- Resolucdo 25, de 2/031978 — fixa multas quando da interrupcdo da

exibicao do curta.

28 sobre a ABD, ver interessante artigo de Caetano (2001-2) que revé a histéria dos 30 anos
desta entidade, dividindo-a em fases e mostrando a origem da militincia de alguns nossos
dirigentes. Sobre a ultima fase, Leopoldo Nunes (2005), ex-presidente da ABD Nacional (por
duas gestbes seguidas a partir de 1999-03), ex-chefe de gabinete de Orlando Senna Secretaria
para o Desenvolvimento das Artes Audiovisuais (SDAv) do Ministério da Cultura hoje Ancine,
escreve outro artigo interessante. Lembramos ainda outros nomes ligados ao
curta/documentéario: Manoel Rangel, ex-presidente da ABD-SP (1999/01), foi assessor especial
da SDAv hoje Ancine, Silvio Da-Rin, hoje na SDAv, Manfredo Caldas e Sergio Sanz (foi do
CTAVv). Isso sem contar os nomes dos diretores de ponta dos anos 80, Brasil, Sturm, Jorge
Furtado, Tata Amaral, Ana Luiza Azevedo, Francisco César Filho, Beto Brant e Roberto
Moreira.
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- Resolucédo 27, de 14/3/1978, inclui o flme de curta nas autuacfes da
Resolucdo 13/77. Com isso o exibidor que nao exibir o curta ou pagar a
locagdo em porcentagem inferior a estipulada pela lei pode ter seu cinema
interditado.

- Resolucao 35, de 4/12/1978. Prorroga, pelo prazo de dois meses, a

vigéncia das Resolucdes 18 e 19.

- Resolugao 37, de 15/02/1979. Regulamenta novamente para o ano de
1979 a exibicdo compulséria do curta. Esta resolucao foi fruto do acordo entre
ABD e exibidores e permitiu o cumprimento da Lei em novas bases, incluindo
os filmes feitos em 16 mm, entre outras medidas e, a partir dai, a Lei passou a
ser cumprida, mas com pelo menos duas distor¢cdes, frequentemente
denunciadas pela ABD: os préprios exibidores passaram a produzir curtas de
baixa qualidade e comprar outros curtas a preco fixo.

Conforme Da-Rin (2007),

O exibidor comecou sua reacdo ja em setembro de
1977, depositando em juizo a renda devida ao curta. Em
seguida, encomendou filmes chatissimos, feitos em escala 1x1,
para ocupar o espaco do curta e evitar o pagamento a
terceiros. Por fim, comprou a preco irrisorio filmes de
realizadores que perdiam a esperanca de ter seu filme
programado.

Complementando Da-Rin, Caldas (2005) afirma que “muitos
realizadores, desiludidos da possibilidade de realizar um novo curta através da
renda de bilheteria, passaram a vender seus filmes, por um irrisério preco fixo,

aumentando assim o estoque de titulos nas méos dos exibidores”.
Assim, como diz Farias (2007):

O cinema brasileiro sofreu muito por causa da
exploracao indevida do curta no mercado. Exibidores, para ndo
perderem percentuais de bilheteria destinados ao curta,
produziam curtas de baixissimo orcamento e péssima
qualidade para cumprimento da Lei, desmoralizando o cinema
nacional.

- Resolugéo 40, de 25/06/1979. Altera algumas medidas da Resolucdo
37.
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- Resolucéo 45, de 30//11/1979. Prorroga a vigéncia das resolucbes 37 e
40.

- Resolucéo 49, de 15/02/1980. Prorroga a vigéncia e altera a redacéo
de dispositivos da Resolucdo 37, com as alteracdes que lhe foram introduzidas

pela Resolucéo 40.

- Resolucdo 50, de 28/03/1980. Prorroga a vigéncia da Resolucdo 37,

com as alteracdes das Resolugdes 40 e 49.

- Resolucéo 52, de 30/05/1980. Nesta resolu¢cdo novamente define-se o
filme de curta-metragem, regulamenta-se sua exibicdo compulséria nas salas e
sao introduzidas mudancas, como por exemplo, a redu¢cdo do nimero maximo
de copias por curta de 15 para 10 e depois para cinco (resolugcdo 61) e um

limite méximo de arrecadac¢éo que o curta poderia atingir.

- Resolucao 58, de 31/10/1980. Dispensa os filmes brasileiros, de longa
e curta-metragem, da insercdo dos numeros de registro na Embrafilme entre os

respectivos créditos.

- Resolucdo 61, de 19/12/1980. Outra vez define o filme de curta-
metragem, regulamenta sua exibicdo compulséria nos cinemas brasileiros,
repetindo-se diversos itens e estabelecendo pequenas alteragcbes, como por
exemplo, na representacdo das entidades que compde a Comisséo

responsavel pela concessao do CPBFC.

No periodo entre 1977 e 1981, 954 curtas foram habilitados a exibicédo
em cinemas, sendo mais de 500 deles distribuidos pela Embrafilme, que, no

entanto, s6 conseguia programar em poucas salas.

- Resolucdo 66, de 29/05/1981. Fixa normas para 0 pagamento da

locacao de filmes nacionais de curta e longa-metragem.

- Resolugéo 103, de 6/04/1984. Cria os certificados de Reserva de
Mercado e Especial de Reserva de Mercado e estabelece nova disciplina para
exibicado de filmes brasileiros de curta-metragem. Com essa resolucdo deixam
de ser expedidos os CPBFC que séo substituidos por Certificados de Reserva

de Mercado ou Certificado Especial de Reserva de Mercado, concedidos
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trimestralmente por jiri especialmente constituido29, e seus realizadores ou
produtores passaram a receber um prémio em dinheiro pago pelo fundo, como

adiantamento pelos direitos de exibicdo, por no maximo dois curtas/ano.

Resolugcdo 107, de 5/10/1984. Dispde sobre distribuicdo de filmes
brasileiros de curta-metragem, principalmente sobre as formas de pagamento

entre as partes envolvidas.

Resolucdo 108, de 5/10/ 1984. Estabelece sancbes ao exibidor que

recolher fora do prazo o montante da renda estipulado pela resolucédo 103.

Novamente recorremos a Caldas (2005), que nos da pistas sobre o que

ocorreu:

O valor do prémio correspondia a mais de 50% do custo
médio de um curta, possibilitando ao realizador a arrancada
para um novo projeto. Os jaris se reuniam a cada trés ou quatro
meses, com participacdo das ABDs. No entanto, para
capitalizar o fundo que permitiria 0 pagamento dos prémios, 0
presidente do Concine fez um acordo informal com os
exibidores, segundo o0 qual estes, além de pagarem um
percentual da bilheteria menor que o anteriormente devido ao
curta, ndo se comprometiam a exibi-los. Uma situacéo
andbmala, que possibilitava uma retomada da producdo, mas
esvaziava a fungdo social dos nossos filmes ao retira-los das
telas.

Ainda que a exibicAdo em cinemas ndo tenha sido
reconquistada, as novas condicbes de producdo, selecdo e
premiacdo de curtas proporcionaram, entre 1984 e 1986, uma
excepcional safra de filmes, identificada pela critica através da

expressao, de gosto duvidoso, "Primavera do Curta"30.

29 g provavel que um dos juris instituidos a cada trimestre tenha sido composto por: Concine:
Irondi Castro, Brigadeiro Averrois Cellular; Sindicato dos Produtores Cinematogréficos: Carlos
Tourinho, Renato Neumann, Bruno Stropianna; Embrafilme: Paulo Martins, Regina Machado;
Pesquisadores Cinematograficos: Sérgio Santeiro, Silvio Tendler; Exibidores: Roberto Darze e
Roberto Valensi; ABD: Sérgio Rezende, Sérgio Sanz, Zachia Elias. Cf. Torinho, 2005. A
submissdo dos curtas a uma sele¢édo ndo era uma medida que agradava aos cineastas, mas a
Unica saida para corrigir distor¢cdes. Ainda assim,, nem sempre a representacdo do juri foi
aceita por todas ABDs. Na selecdo decorrente desta resolugédo 103/84, a ABD/SP questionou a
selecdo dos filmes, considerando que foram excluidos filmes de comprovada qualidade e
criticou o fato de que a ABD/SP ou outra entidade representativa do setor de cinema paulista
ndo foi chamada para a elaboracdo de tal resolucdo que estabeleceu a composicdo do juri.
(BISORDI, 1984)

30 Caldas também se refere a tentativa de impor uma porcentagem de videos para as
distribuidoras e as locadoras comerciais, ou seja, uma janela semelhante aquela dos cinemas,
com um curta brasileiro acompanhando cada filme estrangeiro nas fitas comercializadas com o
selo legal. Mas, ndo houve apoio das demais entidades e o que “conseguimos negociar foi uma
reserva de mercado dentro da reserva destinada ao cinema brasileiro - um percentual das fitas
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- Resolucdo 121, de 29/11/1985. Altera disposicdes da resolucédo 107,
considerando que tais medidas, conforme a propria resolugdo afirma,
revelaram-se “na prética, inexequiveis, no que respeita ao repasse da
remuneracao dos distribuidores de filmes brasileiros de curta-metragem” e que
“até a presente data nédo foi efetuado qualquer repasse relativo a distribuicéo

de filme de curta”.

- Resolugdao 137, de 24/04/1987. Em 1987, a ABD promoveu uma
sessédo de filmes recentes para o ministro Celso Furtado que se convenceu da
gqualidade do curta brasileiro e autorizou o entdo presidente do Concine,

Gustavo Dahl, a publicar a esta resolucdo estabelecendo a volta do curta as

telas, o juri para selecdo e a forma de pagamento.31 Comprovando novamente
gue a partir de 1987 o Concine vive uma nova fase, a resolu¢cdo marca o inicio
do periodo de melhor funcionamento da Lei do Curta, a chamada "Primavera
do Curta", com vérios filmes brasileiros recebendo prémios em festivais
internacionais. Mas, com a saida de Gustavo Dahl do Concine, o sistema
passa por um breve periodo de instabilidade.

- Resolucdo 173, de 09/12/1988. Foi a ultima resolu¢cdo do Concine a
tratar da Lei do Curta, adequando a resolucédo 137 a recém criada Fundacéo
do Cinema Brasileiro (FCB) que criou o conceito de "Sistema do Curta", gerido
pela FCB, entdo presidida por Ruy Solberg, e por uma Comissao de
Acompanhamento formado por representantes de trés ABDs.

Conforme rememora Sturm (2005):

O sistema previa que o Concine centralizaria a cobranga
dos valores, realizaria os jdris e premiaria 0s curta-metragistas.
Com a saida do Gustavo Dahl, o sistema comecou a
apresentar alguns problemas. Num esfor¢co das ABDs a época,
principalmente de Giba (Assis Brasil), Roberto Moreira e eu,
conseguimos transferir para a Fundacado do Cinema Brasileiro a

contendo filmes nacionais seria composta de programas de curtas. Este dispositivo, incluido na
resolugéo, nunca foi cumprido” (CALDAS, 2005).

31 conforme Da-Rin (2007) “durante quase um ano, entre 1986 e 1987, Gustavo Dahl, entdo
diretor do Concine, empenhou-se na revisdo da normatizacéo do curta-metragem. Foi criado
um grupo de trabalho com a participacdo de 3 ABDs (eu, pelo RJ; Adilson Ruiz por SP; e
Berenice Mendes, pelo PR e Isa Castro, representando a CDI, distribuidora muito interessada
no curta. Aurelino Machado, recentemente falecido, que havia formulado quase todas as
resolucbes do Concine, prestava apoio técnico ao grupo.” O resultado deste trabalho foi a
resolucdo 137.
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gestdo desse sistema. La, sob o comando de Ruy Solberg, foi
instituida nova comissado (formada pelo Giba, eu e mais um
realizador carioca, que variava de reunido para reuniao). Essa
comissdo acompanhava e decidia pelo "Sistema do Curta".
Criamos sistema de cobranca e verificacdo que aumentou em
quase 100% a receita, possibilitando que, no inicio de 90, no
altimo juri realizado antes da chegada “daquelle!”, o prémio
correspondesse a quase US$ 6,000 (valor que na época
correspondia a quase 70% do custo de um curta).

Finalizando sua retrospectiva, Brasil (2007) complementa Sturm:

Em 15/03/1990, com o Plano Collor, foram extintos o
Concine (que fiscalizava o cumprimento da Lei) e a FCB (que
operava o sistema do curta-metragem), portanto, na prética, a
Lei do Curta foi inviabilizada e os curtas pararam de ser
exibidos. S6 em 08/03/1991, com o "Pacote Audiovisual"
assinado pelo Secretéario Ipojuca Pontes, imediatamente antes
de ser exonerado do cargo, € que a Portaria N° 5 da SC/PR
(Secretaria da Cultura da Presidéncia da Republica) revogou a
Resolucdo 173 do Concine. Isso significa que, no primeiro ano
do governo Collor, ndo s6 o artigo 13 da Lei 6281, mas todo o
sistema legal do curta-metragem continuava em vigor. Em
funcdo disso, a ABD/RS entrou na Justica e conseguiu
bloquear a conta bancéria da FCB, que estava em liquidacao, e
exigir a realizacdo de um ultimo jdri de curtas, o 17°, com 0s
prémios aos curtas sendo pagos pelo saldo em caixa (algo em
torno de Cr$ 300 milhdes), e que terminou sendo realizado (o
Jari) em 23/07/1992. Os curtas selecionados no 17° jdri
receberam seus prémios, mas nunca foram exibidos. Por outro
lado, como a Lei 6281 nunca foi revogada até hoje continua em
vigor. Existe inclusive parecer da Assessoria Juridica da
Camara (pedido pela ex-deputada Esther Grossi) neste sentido.
Pelo que eu sei, quando o Ministério Publico determinou que a
Ancine regulamentasse a Lei do Curta (o que ja faz bem mais
de 90 dias), a Ancine respondeu que a exibicdo de curtas nao
seria de sua responsabilidade, mas da SAV. Nao tenho a
menor idéia de 0 que aconteceu depois disso.

Todo este emaranhado de resolucdes reflete as intensas negociacoes e
pressbes que aparentemente envolveram apenas produtores/realizadores de
curtas e exibidores. Assim, para terminar este item, reporto-me ainda a um
interessante depoimento de Farias (2007), que relata também ameacas de
retaliacbes que partiram diretamente de Jack Vallenti, presidente da Motion
Picture Association, mas ndao chegaram a influenciar nem a ele, quando ainda
era presidente da Embrafilme, nem a Gustavo Dahl, que dirigia o Concine, nem

ao entdo ministro da Educacéo, Ney Braga:
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Jack Vallenti dizia ndo estar de acordo com a cobranca
dos 5%. Respondi que compreendia porqué: se aquele tipo de
cobranca se alastrasse pelo mundo, custaria para o cinema
americano 350 milhdes de dodlares, dos 7 bilhdes que
arrecadava por ano. Ele insistiu dizendo que eu mandava no
cinema brasileiro e que a Motion Pictures era contra. Na minha
cabeca girava todo o historico do cinema brasileiro, sempre
considerado "boi de piranha" no jogo de interesses comerciais.
Mas eu estava seguro. O projeto de Lei no Congresso Nacional
tinha toda chance de ser aprovado, como foi. Respondi que ele
estava com uma visdo equivocada a meu respeito, aquela Lei
era o desejo dos cineastas brasileiros e seria aprovada
pelo Congresso. Ele passou a negociar: disse que concordava
com 3%. Respondi que o dispositivo legal ndo estava em
negociacdo. Como um cowboy, ele passou as
ameagas, apontou o dedo para a minha cara e disse: "N&o se
esqueca que nos somos contra". Respondi que ele ja havia
dito. Ele insistiu: "Quero que o senhor tome nota". Respondi
gue ja havia anotado. Mais uma vez, insistiu para que eu
prestasse muita atencdo no que ele estava dizendo, levantou-
se e foi embora. S6 entdo, Ney Braga aceitou recebé-lo,
mas exigiu a minha presenca. (...) Logo, Vallenti foi dizendo do
prazer em conhecer Ney Braga“"em quem ele depositava
grandes esperancas por se tratar de um homem com grande
trajetdria politica e uma carreira ainda mais promissora...". Ney
Braga sorriu e devolveu: "E o senhor, com essa vocagdo
politica, por que ndo se candidatou a Senador nos Estados
Unidos?" Jack Vallenti sorriu também e disse que muitos
amigos cobravam isso dele, mas que a paixdo pelo cinema
levou-0 a presidéncia da Motion Pictures, logo que deixou a
assessoria da presidéncia dos Estados Unidos. Ney Braga,
numa fina ironia, disse entender aquela paixdo, muito embora
ele mesmo, amante das artes, néo tenha tido coragem de fazer
0 que mais desejava na vida. Curioso, Vallenti perguntou "E o
gue o senhor gostaria de ser?" Ney Braga deu um sorriso e
respondeu: "Pianista de boate..."

Epilogo: em 2006 o Ministério Publico Federal chegou a expedir uma
recomendagdo a Agéncia Nacional de Cinema (Ancine) para que o art. 13

fosse regulamentado, pois embora jamais revogado, estava esquecido.

Criticas

Varias foram as criticas feitas ao Concine: burocracia excessiva, falta de
fiscais, lentiddo na emisséo dos selos colados nos videocassetes, entre outras.
Até a legitimidade do o6rgdo para controlar o mercado de videocassetes foi
posta em duvida, com o argumento de que o Concine havia sido criado para

controlar o mercado cinematografico e ndo o de video. De fato, havia um déficit
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de funcionarios para exercer a plena fiscalizacdo e as outras atribuicdes. Ao
invés dos 73 funcionarios e 54 estagiarios, o Concine deveria ter um quadro de
414 para estar conforme ao que estipulavam os decretos 95.682 e 95.781/88.
No entanto, 0 motivo para o consequente acumulo de funcfes dos funcionarios
era o decreto-lei 300/87, que proibia a contratacdo de funcionarios em todos os
orgaos do Governo, afora a falta de equipamentos adequados. Assim, se em
1990, a fiscalizagao nos Estados de S&o Paulo, Mato Grosso e Mato Grosso do
Sul era realizada por apenas trés funcionérios, por outra parte, o trabalho de
confeccdo e aposicdo manual de todas as etiquetas em videocassetes
comercializados no pais era realizada, na matriz do Rio de Janeiro, por pouco
mais de seis funcionarios. No entanto, é de se notar que foram feitos esforgos
no sentido de aperfeicoar o sistema de emisséo de etiqueta de video. Em maio
de 1988, foi introduzida a emissdo das etiquetas por computador e
implementacédo dos controles respectivos, como o cédigo de barra e impresséo

do titulo do filme na propria etiqueta.

Muitas vezes as criticas eram feitas para dificultar o trabalho do Concine
seja na investigacdo das irregularidades na documentacdo da importagao de
filmes para cinema, video e televisdo que entravam ilegalmente no pais sem
pagar impostos, seja das artimanhas para burlar as normas, como a
"trepagem"”, que ocorria quando uma fita com selo e capa de um determinado
titulo tinha o conteudo de outro. Mas, segundo Farias, os principais problemas
eram a fiscalizagdo e a remessa de lucros, esta muitas vezes utilizada para

lavagem de dinheiro:

Denunciei ao Diretor Geral da Embrafilme, Moacyr [de
Oliveira] um grupo que se valia de titulos antigos como se
fossem exibidos durante o ano, pagavam a taxa a Embrafilme
referente ao percentual sobre a remessa a que a empresa tinha
direito por constituir uma de suas fontes de receita, conforme a
lei 6281 e remetia ddlares de rendas de bilheteria inexistentes.
(FARIAS, 2007).

Dados do Concine indicam que, contando com a colaboracdo de
diversas entidades (Unido Brasileira de Video, Associagdo Brasileira das
Empresas de Video e Comunicacdo e Associacdes Regionais de Video de
diversos estados), em 1988, foram fiscalizadas 4.581 locadoras de video,

autuadas 1767 empresas, interditadas 17 e apreendidas 178.238 fitas em todo
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pais. Na verdade, especialmente quando aumentou o comércio de videos, a
partir de 1987, a fiscalizagdo e o combate a pirataria foi de extrema importancia
para as empresas distribuidoras norte-americanas de videos que assim, como

contrapartida, se viam obrigadas a aceitarem a imposicdo da cota de 25% de

titulos de filmes nacionais que deveriam oferecer as locadoras.32 A maior
resisténcia coube as locadoras de video e, mais adiante, aquelas que
conseguiram permanecer funcionando se aliaram as distribuidoras contra a
cota. Isso nao significa que os videos contendo titulos nacionais ndo fossem
interessantes comercialmente. Prova disso foi a entrada de empresas
brasileiras como a Globo Video, a Manchete Video e a Abril Video. Mas, com o
mercado mais disciplinado, as criticas a agdo do Concine se intensificaram até
gue, com a sua extincdo, o controle comercial dos videos foi totalmente

privatizado.

Deve-se ressaltar ainda que pouco antes de ser eliminado, o Concine
chegou a implantar um piloto informatizado das bilheterias nos cinemas da
cadeia de Severiano Ribeiro. Com ele seria possivel controlar as bilheterias em
tempo real. Mas o ministro José Aparecido suspendeu a licitagdo de precos
para implantar o servico em todo pais, possivelmente por conta da vantagem
da empresa estrangeira em relacdo a nacional. Esse projeto seria de enorme
Importancia para o controle dos ingressos vendidos, beneficiando desde o
proprio exibidor até o distribuidor de filmes estrangeiros e brasileiros. No
entanto, era também uma forma de fiscalizar com mais eficiéncia o border6 e
com isso a cota de tela, os impostos devidos e até a remessa de lucros por
parte do cinema estrangeiro. Por anos o controle de exibicdo de filmes e de
comercializacdo de videos deixou de existir. A partir de 19 de dezembro de
2008, foi lancado o Observatoério Brasileiro do Cinema e Audiovisual (OCA)
pela Ancine, um espaco digital dedicado a publicacdo de dados e analises
técnicas sobre a atividade audiovisual no Brasil (www.ancine.gov.br/oca), onde
estdo disponiveis informacdes sobre 0 mercado de salas de cinema, relatérios
contendo numeros compilados sobre a distribuicdo no segmento de video

32 Note-se que, se, em fevereiro de 1990, um grupo de empresas de video liderados pela
Mundial Filmes, Look Video e Sagres se organizam para expulsar o Concine do mercado,
discutir a emissdo de um novo selo de controle e o fim da obrigatoriedade do filme nacional, a
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doméstico e sobre as programacfes das TVs abertas e por assinatura. Sem
davida um enorme avanco no hiato de quase duas décadas marcado pela
auséncia de dados oficiais, mas que nédo pode prescindir de informac¢des mais
confidveis, pois 0 que existe até o presente momento, sdo informacdes
enviadas pelos exibidores a Ancine que sao cotejadas por meio de jornais e por
amostragem da exibicdo nas oito principais pracas do pais, eventualmente por

uma acéo fiscalizadora externa.

Poderiamos dizer que o Concine, embora tenha sido concebido ainda
durante o regime militar, foi aos poucos abrindo para a participacdo dos
representantes envolvidos com a area cinematografica e, especialmente a
partir de 1986, efetivamente torna-se um instrumento importante para uma

politica cultural aberta e democratica.

Assim, o Concine, ao longo de sua existéncia, adquiriu toda uma
experiéncia no levantamento e na sistematizacdo de dados sobre legislacéo,
producao, distribuicdo e exibicdo e demais aspectos que envolvem a atividade
cinematografica que, a partir do governo Collor, foi ignorada e o 6rgdo foi
extinto. Com o fim da Embrafilme e de seu braco regulador, o Concine, caiu a
fiscalizacdo para o cumprimento da legislacdo. Com isso, a Lei do Curta
dissipou-se e ndo houve mais fiscalizacdo sobre a remessa de lucros enviada
pelos representantes das empresas estrangeiras. A agilizacdo dos acordos de
co-producdo, da integracdo do cinema ibero-americano em um mercado

comum tiveram que esperar anos para uma definicdo e serem implementados.

Em 2001, com a Medida Provisoria 2.228-1 formou-se um novo
Conselho, o Conselho Superior de Cinema, presidido pelo chefe da Casa Civil
da Presidéncia da Republica e composto por cinco ministros e cinco

representantes da industria cinematogréfica e videofonografica nacional que

delineariam os rumos da politica nacional de fomento ao cinema. 33 A mesma

Unido Brasileira de Video, que controlava mais de 90% do mercado, continuava a apoiar o
Concine. (BARROS E SILVA, 1990).

33 Conforme Laffitte, apds pressdes sobre o governo para garantir a participacdo da classe
cinematogréafica nos processos decisérios e para viabilizar programas de fomento antigos e
novos, ao final de 2003, foram nomeados os representantes dos Conselhos (Superior de
Cinema e Consultivo da SDAV).
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MP também criou a Agéncia Nacional do Cinema — Ancine -, uma agéncia
reguladora cujo objetivo € fomentar a producéo, a distribuicdo e a exibicdo de
obras cinematogréaficas e videofonograficas em seus diversos segmentos de
mercado seguindo as diretrizes do Conselho. Este ultimo, todavia, realizou
apenas poucas reunides durante o mandato de seus representantes até sua
coordenacao ser transferida da Casa Civil para o Ministério da Cultura, em
2009.

Entrementes, com a Ancine retomou-se a regulamentacédo do mercado e
sua fiscalizacéo, interrompida desde 1990. Conforme o site da agéncia, a
Ancine promove o combate a pirataria de obras audiovisuais, aplica multas e
sanc¢Oes na forma da lei, regula as atividades de fomento e protecdo a industria
cinematografica e videofonografica, resguardando a livre manifestacdo do
pensamento, da criagcdo, da expresséo e da informacao, fornece Certificados
de Produto Brasileiro a obras nacionais, registra as obras cinematograficas e
videofonograficas que serdo comercializadas em todos os segmentos de
mercado, e presta apoio técnico e administrativo ao Conselho Superior de
Cinema. Da mesma forma, é significativo que, como ja afirmamos, soé
recentemente foram tomadas providéncias para que tenhamos novamente
acesso a dados oficiais sobre os filmes nacionais de longa-metragem lancados
no mercado de salas de exibicdo. Por outro lado, ha muitas diferencas de
gestao da politica cinematografica formulada pelos 6rgaos da era pré-Collor e a
partir da era Lula. Assim, temos, por exemplo, inovagdes como a abertura de
editais de apoio para a producdo, a finalizacdo e a distribuicdo de obras
cinematograficas até o desenvolvimento de projetos, as consultas publicas
sobre assuntos relacionados a legislacédo. Talvez se possa dizer que a Ancine
embora ndo chegue a financiar a producéo de filmes, cubra diversas fungdes
que eram da Embrafime, como estimular a participacdo das obras
cinematograficas e videofonograficas de producdo nacional no mercado
externo, além de apoiar o desenvolvimento tecnolégico do setor e zelar pelo

respeito ao direito autoral sobre obras audiovisuais nacionais e estrangeiras.
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5. Cinema e politica cinematograficas

Neste texto analisaremos a relacdo cinema e Estados5, recordando
como se fez cinema em nosso Pais. Nesta trajetoria, o principal enfoque sera
mostrar que medidas propiciaram a producao dos filmes. Dito de outra forma,
pretendemos lancar méo das principais medidas que impulsionaram a atividade
como um critério para determinar fases da producgéo cinematogréfica no Pais e
nos ajudar a refletir sobre a politica cinematogréfica.

Conforme veremos a seguir, se houve um momento inicial em que a
atividade era bem sucedida, sendo distribuida e exibida sem problemas, ele foi
efémero. No restante dos mais de 90 anos de cinema brasileiro, podemos
afirmar que o cinema nacional como negdcio ndo foi lucrativo e sua existéncia,
na maior parte das vezes, se deu por conta de paliativos que tentaram aplacar
momentaneamente a paralisia da atividade, sem, no entanto apontar para
condi¢cBes que tornassem o cinema auto-sustentavel. Estes expedientes podem
ser reunidos em momentos distintos de como se fez cinema e podem ser
apresentados como resultantes de formas diversas de um mesmo jogo (um
jogo em gue os cineastas se unem sob as regras da "solicitagdo-pressoes-
outorga"), formas que variam conforme a consciéncia que os cineastas tém a
respeito dos mecanismos que impedem o desenvolvimento da atividade.

Este fazer cinema que entra em declinio como se fosse assim
predestinado, com uma ascensdo e seguido necessariamente de um declinio
para ressurgir, como outro modo de fazer cinema, noutro momento a partir de
mais um estratagema, desenha a crise ciclica que carregamos como uma
marca perversa. De fato, como veremos adiante, esta tatuado na historia do
cinema brasileiro uma espiral deitada, mas ndo passa de supersticao afirmar

gue o cinema esteja predestinado a desenha-la para a eternidade.

34 BOLANO, César; GOLIN, Cida; BRITTOS, Valério. Economia da arte e da cultura. S&o
Paulo: Itad Cultural, 2010. (Cole¢do Observatorio Cultural). No prelo.

35 Em outro trabalho, procurei mostrar as mdultiplas implicac6es de outra relacdo: Estado e
cinema no Brasil, ver SIMIS, 2008a.
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1. Apresentando ainvencédo cinematogréfica

Os primeiros filmes realizados no Brasil tinham como caracteristica o
fato de ndo haver ainda uma distincdo entre as atividades de producéo,
distribuicdo e exibicdo. Novidade ou inicio de uma diversao, um entretenimento
gue vinha acoplado ao desenvolvimento do capitalismo, a exibicdo de cinema
era composta por um programa formado por diversos filmes de curta-metragem
de origens variadas, inclusive os da nossa terra. Nos 10 primeiros anos, de
1897 a 1907, quando sao realizados 151 filmes brasileiros (ver Tabela 1 e
Gréfico 1), podemos dizer que se trata de uma fase de introdugdo e
apresentacdo da invencao cinematografica, pois ainda ndo ha um mercado

estabilizado, a exibicdo € ambulante e a producéo esporadica.
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TABELA 1

NUMERO DE FILMES NACIONAIS

BRASIL
1897-1930

Total de filmes nacionais

Ano produzidos*
1897 3
1898 12
1899 24
1900 27
1901 12
1902 1
1903 7
1904 7
1905 7
1906 11
1907 40
1908 192
1909 224
1910 177
1911 150
1912 129
1913 91
1914 55
1915 36
1916 67
1917 106
1918 78
1919 97
1920 63
1921 92
1922 137
1923 132
1924 144
1925 193
1926 136
1927 203
1928 203
1929 116
1930 139

Fonte: De 1897 a 1930, SIMIS, 2008?, p.302.

* O levantamento compreende todos os filmes de curta, média e longa metragem de ficgdo ou

nao fic¢éo.
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Gréfico 1
Filmes Nacionais de 1897 a 1930
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2. Um fazer cinema artesanal e experimental

O periodo seguinte pode ser delimitado entre 1908 e 1913. Trata-se do
momento quem que sdo adotadas as salas de exibicdo regulares em varios
estados brasileiros e a soma dos filmes aqui realizados em apenas cinco anos
chega a surpreendentes 963 titulos (ver Tabela 1 e Gréafico 1). Também é neste
momento que temos o0s primeiros estudios, um de 1910, de Giuseppe Labanca,
e pouco depois, 1915, de Antdnio Leal, mas certamente ainda poderiamos
caracterizar a producdo como artesanal e experimental. As noticias da boa
acolhida pelo publico sdo acompanhadas com exemplos de filmes como “Os
Estranguladores” (1908), com mais de 800 exibi¢bes, ou “Paz e Amor” (1910)
com 900.

Mas, com a aproximacdo da Primeira Guerra, possivelmente com a
dificuldade de importacdo de filmes virgens, e mesmo de filmes de outras
nacionalidades, ha uma crise no setor, e o grande desenvolvimento comercial,
ocorrido principalmente entre 1911 e 1913, perde intensidade. Desaparece a
solidariedade de interesses entre a producéo nacional e a exibicdo, devida em
grande parte ao fato de que os exibidores, além de serem importadores dos
filmes estrangeiros, também produzirem filmes. Os filmes que normalmente
eram curta metragens simples e baratos foram empurrados para um plano
secundario na concorréncia com o longa metragem, pois o longa exigia
grandes investimentos e um padrdo de qualidade superior ao que nés
podiamos dispor em termos de equipamentos e laboratérios. Mesmo aqueles
gue se especializaram e passaram a cuidar apenas da exibicdo também
sofreram com a Primeira Guerra, dada a falta de peliculas estrangeiras, e s se
recuperam na década de 20.

Neste momento, tem inicio a hegemonia hollywoodense sobre o
audiovisual no mundo e Ruiz (2003) faz uma andlise interessante abordando
aspectos historicos, estruturais, institucionais e biograficos que geraram tal
hegemonia. Seu trabalho mostra bem como esta hegemonia é um produto
historico complexo, resultado ndo de um fator, mas que “en diferentes
momentos se puede apuntar a unos o a otros aspectos, de los varios que han
contribuido a tal preeminéncia”, fatores que indicam desde a forma como o

mundo aprendeu a se divertir com seus filmes, até aqueles econdmicos
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propriamente, mas também politicos. Dito de outra maneira, as duas grandes
guerras sdo apresentadas como fatores politicos ndo fortuitos na destruicdo
das cinematografias rivais, especialmente as européias, ja que Hollywood
também contou com o apoio ativo do governo norte-americano neste desafio.*

Com isso, passada a guerra, em 1921 o Brasil ocupou o quarto lugar
entre os maiores importadores de filmes dos EUA e estes filmes ja ndo eram
mais adquiridos pelos exibidores, mas alugados. Assim, ex-
exibidores/importadores, como Francisco Serrador e Matarazzo, ou Marc
Ferrez, dono do Cine Pathé, néo resistiram diante do poder das distribuidoras
norte-americanas, que detinham a exclusividade de distribuicdo dos filmes
americanos e passaram também a monopolizar, mediante convénios, a
importacdo de filmes europeus. Poderio que s6 pode se ampliar com o
desenvolvimento do star-system, essencial para o desenvolvimento da etapa
“fordista” do cinema norte-americano, com sua producdo em série, reducao de
custos, eficiéncia, especializacao e divisdo de funcgdes.

Deste modo, a Unica area livre para a producdo nacional e que
proliferou foi aquela destinada a exibicdo do filme de curta metragem, de
documentarios e cinejornais. Foi esta area que, com raras excec¢des, sustentou
0s que persistiram na profissdo, muitos se especializando no chamado cinema
de “cavacéao”, filmes encomendados ou vendidos a quem neles aparecia.*”

Concluindo, podemos dizer que a producdo cinematografica brasileira
pode concorrer em igualdade de condi¢cdes com a estrangeira enquanto esteve
associada ao exibidor, ja que este Ihe garantia a distribuicdo e o capital oriundo
da exibicdo, sem necessidade de fiscalizacdo. Quando o exibidor se associou
com o distribuidor estrangeiro, agueles que persistiram na producdo nacional
nao conseguiram competir com o preco oferecido pelos filmes importados. Aos

poucos o produtor nacional, diante do peso econdémico representado pela sua

36 Depois de analisar os primérdios do cinema norte-americano, com o importante papel
desempenhado pelo distribuidor, a integracdo vertical, a monopoliza¢@o, Ruiz aponta a primeira
hegemonia do cinema norte-americano a partir da Primeira Guerra Mundial e com o apoio do
governo. Assim, logo apds a guerra, entre 1916 e 1926, os norte-americanos reestruturam a
cadeia cinematogréafica concentrada agora em poucas empresas que controlam a producéo,
distribuicdo e exibicdo. Nos anos 20, as principais majors eram (Fox — depois 20th Century
Fox—, MGM, Paramount, SMC e Warner Brothers), e as “3 pequenas” (Columbia, Universal e
United Artists). Em 1922, formou-se a MPPDA que passou a intermediar os interesses
corporativos do cinema norte-americano junto ao governo dos EUA para impedir as tentativas
de diferentes paises limitarem a importa¢do ou a exibicéo de seus filmes.
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atividade, foi considerado um aventureiro e s6 pode sobreviver produzindo em
bases artesanais e mesmo assim quando as oscila¢des da importacéo do filme
virgem o permitiram. Nestas condi¢des, era premente a intervencdo do Estado
no sentido de garantir a competicdo, impedindo a monopolizagcdo da exibicdo
com contetdo de origem estrangeira. No entanto, ainda nédo havia uma politica
para o setor e, por outro lado, os produtores apenas ensaiavam suas

reivindicagoes.

3. Primeira manifestacdo de uma consciéncia: o cinema nacional

Foi por meio de publicacdes como Selecta, Paratodos e Cinearte que,
durante os anos 20, os cineastas, antes dispersos pelo Pais, iniciaram os
contatos entre si, fornecendo informacdes, estimulando o dialogo e delineando
assim, pela primeira vez, uma “tomada de consciéncia cinematografica
nacional”, “um marco a partir do qual ja se pode falar de um movimento de
cinema brasileiro” (GOMES, 1980, p. 54) e, poderiamos acrescentar, 0
momento em que tem inicio o jogo da solicitacdo-pressdes-outorga...

Mas, segundo Paulo Emilio, "as vezes é dificil clarificar a desordem
com que € conduzida a campanha pelo cinema brasileiro em Cinearte", pois
ndo ha "qualquer nocdo de hierarquia nos problemas"”, atacando-se o que
estava mais acessivel, dos agentes norte-americanos aos donos de salas e até
0s projecionistas. (GOMES, 1974, p.321). De qualquer forma, entre as
reivindicacdes que mais marcaram a campanha liderada por Ademar Gonzaga
e Pedro Lima temos: uma industrial, a isencéo de taxas alfandegérias para o
filme virgem, e outra comercial, que, primeiramente, sugeria a organizacado de
programas com um filme nacional e um estrangeiro (estes obtidos em troca dos
nossos) e, posteriormente, a exibicdo compulséria de um filme brasileiro por
més.

Seguindo o modelo norte-americano, o cinema almejado por parte da
liderangca que conduzia a campanha nas revistas era o industrial. O desprezo
pelo cinema em bases artesanais — de filmes baratos e despretensiosos —,
apesar de constituir o cinema viavel, era acentuado. O documentario era um

género desqualificado na medida inversa quem que era valorizado o cinema de

37 Sobre o cinema de cavacao, ver Galvao (1975).
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estadio com cenarios, roteiros, grande interpretes, publicidade e, portanto,
também ndo era digno de uma legislacdo de amparo.

E interessante notar que os artigos exigiam leis que salvaguardassem
nossos filmes contra a ma vontade dos exibidores e a ganancia das
companhias cinematograficas estrangeiras, que procuravam impedir a entrada
de novos concorrentes, mas nao se cogitava em solicitar medidas de amparo
financeiro ou protecionistas, como a restricdo a exibicdo de filmes estrangeiros

ou 0 aumento dos seus impostos alfandegérios.

4. O primeiro decreto

O cinema também despertou interesse no meio envolvido com as
guestdes sobre educacdo e foi com base em suas idéias que, em 1932, o
governo de Getulio Vargas, através do Decreto 21.240, art. 12, instituiu a
obrigatoriedade de exibicao para os filmes educativos, um para cada programa
exibido nas salas de cinema, afora ter estabelecido uma taxa alfandegaria que
facilitava a importacdo do filme virgem.38 O decreto € ilustrativo de todas as
intencdes da politica oficial e contém também os germes de grande parte das
medidas introduzidas ao longo dos anos posteriores, isto é, da forma como o
Estado interveio nas atividades cinematograficas, sejam elas de producéo,
reproducdo, comercializacao, venda, locagéo, permuta, exibicdo, importacdo ou
exportacdo de obras cinematograficas. Examinando-se o conjunto de seus
artigos, depreendemos tratar-se de uma medida de carater sistémico que
constituiu a base de um padrdo ideolégico e politico da relagédo
Estado/Sociedade e que perdurou por anos, pois sé entrou em crise no final
dos anos 80. Seus artigos sintetizam conveniéncias de varios setores, tratando
desde o cinema educativo até o cinema comercial, da censura até a
estruturacdo de Orgaos estatais, cujo sentido interventor era trazer os conflitos
expressos para uma solugao disciplinadora, sem mediagbes e centralizadora.
No entanto, a andalise do Decreto em si ndo deve concluir que a medida
pretendia apenas atender os interesses envolvidos, como se fosse uma

somatdria de artigos que contemplaram pressfes e conflitos e, em outros

38 Entre outras medidas, o Decreto também diminuiu as taxas alfandegarias sobre o filme
impresso, mas com uma redugéo 30% menor que a do filme virgem e centralizou a censura.
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trabalhos, procuro mostrar como este decreto estava relacionado a um projeto
para o desenvolvimento de uma indUstria cinematografica - estavel e
permanente —, e explicito porque esta via nao foi trilhada pelos cineastas.3? A
partir deste Decreto temos uma sequéncia de outros reafirmando a

obrigatoriedade de exibicdo, conforme apresentamos a seguir.

5. Obrigatoriedade de exibicdo, reserva de mercado e cota de tela

Chamada de reserva de mercado, uma expressao imprecisa ja que nao
reserva a totalidade do mercado para a exibicdo do filme nacional, como
ocorreu, por exemplo, com a informatica no inicio de sua introducéo; redigida
na legislacdo como obrigatoriedade de exibicdo e atualmente também
divulgada como cota de tela, esta forma de protecdo ao cinema vigora até os

dias atuais, conforme podemos ver pelo quadro que se segue:

Quadro com a cronologia da obrigatoriedade de exibi¢éo de filmes nacionais40

1932 1 filme educativo em cada programa. Decreto 21.240

1933 1 filme de curta metragem em cada programa
1939 1 filme de longa metragem por ano e um de curta metragem em cada
programa. Decreto-lei 1949

1942 1 filme complemento em cada programa. Decreto-lei 4.064

1945 3 filmes de longa metragem por ano. Portaria 131
1946 3 filmes de longa metragem por ano e um filme complemento. Decreto 20493

1950 6 filmes de longa metragem por ano. Portaria 3

1951 1 filme de longa metragem para cada oito estrangeiros. Decreto 30179
1952 1 filme de longa metragem para cada oito programas de filmes estrangeiros.
Decreto 30700

1959 filmes de longa metragem por 42 dias por ano. Decreto 47466

1961 filmes nacionais na televisdo: um para cada dois estrangeiros. Decreto 50450
1962 prorroga a obrigatoriedade de filmes nacionais na televisdo: um para cada dois
estrangeiros. Decreto 446

1962 1 filme nacional por semana na televisdo. Decreto 544
1962 1 filme nacional por semana na televisdo que ndo exceder 50% do preco médio
de filmes para a TV. Decreto 697

1963 jornal cinematografico tem prioridade em todo pais. Decreto-lei 2131

1963 filmes de longa metragem por 56 dias por ano. Decreto 52745 e Decreto 56499

1969 filmes de longa metragem por 63 dias. Res. INC 31.

1970 filmes de longa metragem por 98 dias. Res. INC 35.

1970 filmes de longa metragem por 84 dias. Res. INC 38.

1970 filmes de longa metragem por 98 dias. Res. INC 49.

1971 filmes de curta metragem por 28 dias por ano. Res. INC 63.

1973 filmes de longa metragem por 84 dias por ano. Res. INC 85.

39 cf. SIMIS, 1997, 2008a.

40 Trata-se da cronologia segundo o0 ano em que a legislacao é publicada, o que nem sempre
coincide com a sua aplicacao.
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1973 filmes de curta metragem por 35 dias por ano. Res. INC 87 (esta s6 vai ser revogada
pela Res. Concine n. 4, de 22/10/197641).

1975 filmes de longa metragem por 112 dias por ano. Res. INC 106.

1978 filmes de longa metragem por 133 dias por ano. Res. Concine n.23.

1978 filmes de longa metragem por 140 dias por ano. Res. Concine n.34.42

1992 filmes de longa metragem por 42 dias por ano. Decreto de 30/6/92

1994 filmes de longa metragem por 28 dias por ano. Decreto 1053

1994 filmes de longa metragem por 28 dias por ano. Decreto de 23/12/94

1996 filmes de longa metragem por 35 dias (para uma sala) por ano.43 Decreto de 27/12/96

1997 filmes de longa metragem por 49 dias. Decreto 2445

1999 filmes de longa metragem por 49 dias por ano. Decreto 3024

2000 filmes de longa metragem por 28 dias (para uma sala) por ano. Decreto 3513

2001 filmes de longa metragem por 28 dias (para uma sala) por ano. Decreto 3.811

2002 2 filmes de longa metragem por 35 dias (para uma sala) por ano. Decreto 455644

2003 filmes de longa metragem por 63 dias por ano#S. Decreto 4945

2004 2 filmes de longa metragem por 35 dias (para uma sala) por ano. Decreto 5328

2005 2 filmes de longa metragem por 35 dias (para uma sala) por ano. Decreto 5648

2006 2 filmes de longa metragem por 28 dias (para uma sala) por ano. Decreto 6004

2007 2 filmes de longa metragem por 28 dias (para uma sala) por ano. Decreto 6325

2008 2 filmes de longa metragem por 28 dias (para uma sala) por ano. Decreto 6711

2009 2 filmes de longa metragem por 28 dias (para uma sala) por ano. Decreto 7061

O que fica claro neste quadro € que foi um expediente usado durante
anos, sob diversos governos e regimes, com diferentes modalidades. Vejamos

como isso se deu.

6. Obrigatoriedade de exibic&o de 1932-1946

Reivindicada desde os anos 20, essa legislacdo so foi efetivamente
testada, pela primeira vez, a partir de 1934. Concebida como uma forma de
coibir os abusos do mercado traduzidos pela ma vontade dos exibidores e a
ganancia das companhias cinematograficas estrangeiras que procuravam

impedir a entrada de novos concorrentes, tornava-se a oportunidade de

41 A partir da Resolugdo Concine n. 4, sobre a cota de tela do curta, consultar outro trabalho
onde apresento uma retrospectiva das principais resolugcBes e observacbes sobre todo
processo da chamada Lei do Curta (SIMIS, 2008b).

42 outras quatro resolucdes reiteram os 140 dias para o periodo de 1980 a 1983. Parece haver
um lapso na legislacé@o sobre o periodo de 1984 a 1987. Em 1988, a Res. 171 ja ndo especifica
a programacédo, nem o ano e fixa em 140 dias a quota para salas que funcionam os 7 dias da
semana.

43 O Decreto fixa 0 nimero de dias por ano em que deverao ser exibidos filmes nacionais nos
cinemas de acordo com o numero de salas das empresas cinematograficas.

44 A novidade deste Decreto é gue também determina a diversidade de titulos nacionais a
serem exibidos por cada sala de cinema ou complexo. O mesmo sistema € aplicado em 2003.
45 para o ano de 2004 ficou fixado em 63 dias por sala, espaco, ou local de exibicdo

geminados ou nao, localizados em um mesmo complexo e pertencentes a mesma empresa,
segundo consta de seu registro na Agéncia Nacional do Cinema.

74



provar que o cinema nacional venceria pela qualidade e pela exigéncia das
platéias.

Pelos dados numéricos obtidos em fontes oficiais (Tabela 2), no
periodo compreendido entre 1935 e 1939 houve um crescimento ascendente
da producao de filmes nacionais, enquanto que seu principal concorrente — o =
filme americano — perdeu posi¢cbes, chegando em 1939 a indicar uma cifra
menor que a de 1937. Ora, tendo em vista que até 1939 ndo havia nenhuma
outra medida legislativa de incentivo a producdo cinematografica, a ndo ser a
diferenca de um para dez na taxacéo alfandegaria imposta aos filmes virgens
em relacédo aos filmes impressos, a obrigatoriedade de exibicdo para os filmes

foi em grande medida responsavel pela salvacdo da producéo cinematografica

nacional.
TABELA 2
FILMES NACIONAIS E NORTE-AMERICANOS CENSURADOS DE 1935 A 1963
BRASIL
1935-1942
Ano Total de todas Filmes Nacionais Filmes Norte-Americanos
as
procedéncias Namero Metragem Namero Metragem
1935 2.069 486 1.349
1936 2.235 573 1.445
1937 2.439 646 1.524
1938 2.370 526 97.828 1.573 1.205.389
1939 2.619 789 137.518 1.496 1.164.719
1940 2.787
1941 2.428
1942 2.164 604 133.473 1.410 1.236.625

Fonte: AEB ( Servico de Estatistica da Educacéo e Cultura), IBGE

Nota: Em geral, as fontes consultadas trazem dados contraditérios a respeito da producéo nacional
de filmes. Dai optarmos pelos dados do Anuério Estatistico do Brasil, IBGE embora neles estejam
incluidos conjuntamente os filmes censurados de longa e curta metragem, inclusive "trailers”, e de
16 e 35mm.

De fato, com a obrigatoriedade de exibicdo para os filmes ressurge um
clima de euforia, pois para atender a exigéncia era necessario apresentar oito
filmes por semana, com trés copias cada um. Constituiu-se, entdo, uma

distribuidora — a Distribuidora de Filmes Brasileiros (DFB) — para evitar que a




fiscalizacao ficasse prejudicada e para que ndo houvesse concorréncia entre
as distribuidoras, rebaixando os pre¢os. Quatro meses depois que a medida
entrou em vigor, foram langados no mercado cerca de 104 complementos com
330 cépias produzidas por 19 empresas. Dois anos depois, o numero de
empresas existentes havia triplicado, as copias dos 600 filmes produzidos
multiplicaram-se por trés. Certamente o0 entusiasmo motivou iniciantes a
entrarem na atividade, mas o grosso da producdo se concentrou em algumas
empresas, significativamente, tdo cariocas quanto a sede do governo federal.
Mas, toda esta efervescéncia também resultou em algo nem sempre
suficientemente assinalado: o crescimento da producdo do curta-metragem
favoreceu a producdo de filmes de longa metragem ainda que em numeros
inferiores aos de anos anteriores (Tabela 3), pois também € preciso lembrar
gue se trata de um periodo em que o cinema falado trouxe novas barreiras

para o desenvolvimento do nosso cinema.
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Tabela 3

Filmes nacionais de longa metragem

BRASIL

1910-2007

Ano Total de filmes Ano Total de filmes

nacionais de
nacionais de longa
longa metragem metragem

1910 1 1943 8
1911 1 1944 9
1912 0 1945 8
1913 1 1946 10
1914 1 1947 11
1915 1 1948 15
1916 2 1949 21
1917 8 1950 20
1918 3 1951 1) 24
1919 5 1952 31
1920 4 1953 31
1921 6 1954 25
1922 9 1955 24
1923 13 1956 21
1924 21 1957 36
1925 37 1958 2) 40
1926 15 1959 30
1927 15 1960 31
1928 6 1961 30
1929 13 1962 19
1930 20 1963 21
1931 17 1964 27
1932 14 1965 33
1933 10 1966 28
1934 7 1967 44
1935 6 1968 54
1936 7 1969 53
1937 6 1970 83
1938 8 1971 94
1939 7 1972 70
1940 13 1973 54
1941 4 1974 80
1942 4 1975 89

Fonte: De 1910 a 1930, Simis,20082. De 1931 a 1950, MELLO, A. Legislacdo do Cinema
Brasileiro, Rio de Janeiro, Embrafilme, vol. | e Il, 1978, vol. Il, p. 558. De 1951 a 1963: AEB
(Servigo de Estatistica da Educacéo e Cultura) IBGE. De 1964 a 1966, MELLO, A. Legislacdo
do Cinema Brasileiro, Rio de Janeiro, Embrafilme, vol. | e Il, 1978, vol. Il, p. 558. De 1967 a
1982, RAMOS, J.M.O. O cinema brasileiro contemporéneo (1970-1987). In: RAMOS, F. (Org.)
Histéria do cinema. Sao Paulo: Art Editora, 1987, p. 412. De 1983 a 1988, Concine. De 1990-
94, os dados ndo séo oficiais e foram obtidos em fontes diversas. De 1995-2004 dados obtidos
em Ancine: http://www.ancine.gov.br/cgi/cgilua.exe/sys/start.htm?sid=804, em 15/9/08.
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(1) Os dados referentes ao periodo de 1951 a 1957 correspondem aos filmes de longa
metragem produzidos e censurados pela primeira vez. Quanto as cépias, entretanto, incluiram-
se todas as que foram extraidas durante o ano.

(2) Os dados referentes ao periodo de 1958 a 1963 referem-se aos filmes de 35 mm, de longa
metragem, censurados pela primeira vez, ndo tendo sido computados os filmes censurados em
renovacao.

No entanto, estes resultados positivos e todo este empenho n&o foram
suficientes para consolidar uma industria cinematografica nacional que
pudesse competir com o0 produto estrangeiro. Entre as diversas dificuldades
encontradas, muitas delas semelhantes as atuais, encontramos a campanha
veiculada na imprensa contra a obrigatoriedade de exibicdo. Além disso,
apenas um terco das salas entao existentes cumpriam o Decreto, prejudicando
a arrecadacdo com que contavam 0s produtores que passaram entdo a
reivindicar que houvesse multas aos infratores, punicdo que compreendia a
identificacdo das autoridades competentes para impo-las e arrecada-las. Era o
inicio da formacdo da burocracia e da instituicdo de diversas medidas
legislativas que procuraram combater as fraudes, j& que os exibidores
articularam novas formas de escapar do controle, seja agregando o0 mesmo
complemento a vérias casas de diversdes, seja dificultando a fiscalizacdo ao
exibir o filme ao final da sesséo.

A partir do Estado Novo, novas mudancas se colocam aos cineastas.
Foi com o Departamento de Informacéo e Propaganda (DIP) que pela primeira
vez se estipulou a obrigatoriedade de exibicdo para os filmes de longa
metragem. Mais que uma conquista, tal medida foi instituida quando os curtas
independentes ganharam um novo competidor no espaco destinado a exibicao
compulséria: os filmes oficiais4é, cuja exibicdo passou a ser exigida pelo DIP, e
por iISsSo mesmo rigorosamente cumprida, ao menos nas grandes cidades como
Sado Paulo e Rio de Janeiro. Ao mesmo tempo instituiram-se ainda os
percentuais de locacédo e distribuicdo dos filmes de curta e longa metragem
(nem sempre cumpridos) e igualou-se o prazo de permanéncia da exibicdo dos
filmes nacionais e estrangeiros. De acordo com os dados (Tabela 3), a

obrigatoriedade de exibicdo do longa metragem pode ter influido no salto

46 Os filmes oficiais compreendiam filmes do INCE, do Ministério da Educacéo, e do SIA, do
Ministério da Agricultura, além dos filmes do DIP, realizados a partir de 1938, antes mesmo da
criacdo oficial do DIP.
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ocorrido em 1940, de sete para 13 filmes, mas em seguida, ha uma perda
consideravel4’. Por outro lado, levando-se em conta a Tabela 2, com dados
oficiais, podemos notar que se manteve a produ¢cdo em geral no mesmo ritmo
dos anos anteriores. Certamente esta producdo se refere mais aos filmes de
curta metragem tendo em conta que algumas empresas privadas trabalharam
inclusive para atender as encomendas oficiais, chegando até a diminuir a
producao de longas-metragens.48

A partir de 1946 nota-se o crescimento da producéo de filmes de longa
metragem. Com certeza, este crescimento ocorre em virtude da extensdo da
obrigatoriedade de exibicdo do longa-metragem de um para trés filmes ao ano
— que, ocorreu em dezembro de 1945 —, determinada pelo Departamento
Nacional de Informagdes, sucessor do DIP. A medida favorecia uma empresa
criada apenas alguns anos antes, a Atlantida, mas que j& havia produzido
sucessos como “Moleque Tido” (1943), “E Proibido Sonhar” (1943), “Tristezas
N&do Pagam Dividas” (1944) ou “Nao Adianta Chorar” (1945) e contava com
uma producéo de trés a quatro filmes ao ano.

Do que foi exposto, € preciso ter em conta que, se as influéncias
patrimonialistas e as concessdes pleiteadas atenderam, de um lado, as
pressbes das principais empresas cariocas, de outro, legitimaram e
fortaleceram um modelo de intervencdo estatal. Mas, a introducdo da
obrigatoriedade de exibicdo para o longa metragem, quando foi de fato
cumprida, se abriu um espaco para o produto nacional, tal qual a cota de tela
para 0 curta, ndo conseguiu romper com o sistema de lote, que continuou
impedindo que filmes nacionais de sucesso se mantivessem em cartaz e ainda
acarretou em distor¢cées, como a transformacéo do filme nacional com grandes

expectativas de bilheteria em cabeca-de-lote. O mesmo ocorreu com o0s

47 Entre as empresas que produziram filmes de longa metragem neste periodo, duas se
destacam: a Brasil Vita Filmes, que havia produzido apenas trés filmes de longa metragem
antes da obrigatoriedade: “Onde a Terra Acaba” (1933), “Favela dos Meus Amores” (1935) e
“Cidade-Mulher” (1936). Depois, ndo conseguiu manter seus estudios trabalhando com
continuidade, produzindo apenas “Argila” (1940), “Inconfidéncia Mineira”, que se arrastou de
1936 a 1948, “Rua sem Sol” (1954) e “Rico Ri A Toa” (1957). No outro extremo, estava a
Cinédia, bem aparelhada e com estidios. Ela foi responsavel pela producéo de quatro longas-
metragens de um total de sete em 1936, um dos seis em 1937, cinco dos oito em 1938 e trés
dos sete em 1939, e ainda co-produziu longas com outras produtoras.

48 Em 1940, por exemplo, a Cinédia produz apenas “Pureza”.
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percentuais fixos de locacdo, ja que o produtor ndo raro negociava com 0O
exibidor um percentual menor para obter a exibicado de seu filme.
De qualquer forma, conforme o Grafico 2, isso pouco significou diante

do peso dos filmes norte-americanos.

Gréfico 2
Metragem dos Filmes Censurados - 1935 a 1963
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Fonte: AEB ( Servigo de Estatistica da Educacao e Cultura), IBGE.

7. Reserva de mercado: 8 X 1

A partir do final dos anos 40 e inicio dos 50, ndo € mais possivel
analisar isoladamente a influéncia da reserva de mercado no desenvolvimento
da producéo cinematografica, uma vez que o Estado ampliou sua intervencéo
no mercado por meio de varias outras medidas, como o adicional de bilheteria,
e outras favorecendo a exibicdo dos filmes estrangeiros e prejudicando a
producédo de filmes no Brasil. Referimo-nos, particularmente, & forma como se
deu a remessa de lucros dos filmes estrangeiros e o tabelamento do preco dos
ingressos, tratadas de forma exaustiva em outro trabalho (SIMIS, 2008?). Neste
contexto, a partir dos anos 50, e, principalmente, com a faléncia ou dificuldade
de grandes empresas como a Vera Cruz, Maristela e Multifilmes, se por um

lado h4 um amadurecimento em torno dos problemas que envolvem o setor,
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ndo ha um projeto mais articulado para promover o desenvolvimento da
indUstria cinematografica. As propostas do setor produtor visavam apenas
resolver os problemas mais imediatos decorrentes das ambiguidades e falhas
da legislacdo e foi assim que se formulou um novo critério para a protecéo a
producdo nacional, a reserva de mercado proporcional, que aumentava a cota
de tela, mas gerava criticas ainda mais incisivas contra o que diziam ser uma
protecdo que antecede a uma producao de filmes significativa e de qualidade.

A ampliacédo da reserva de mercado para a exibicdo de longas com a
modificacdo do critério que regulava a reserva de mercado, a famosa "lei 8X1",
foi fruto das pressdes das empresas mais ativas Cinédia e Atlantida, e,
posteriormente a Vera Cruz, Maristela, e Multiflmes. Essa conquista foi ainda
acrescida da introducdo de um representante do Sindicato Nacional da
Industria Cinematogréafica para colaborar na fiscalizacdo e explica, por outro
lado, a mudanca em 1952, de um filme de longa metragem para cada oito
estrangeiros para um filme de longa metragem para cada oito programas de
filmes estrangeiros#®. Na verdade estas medidas e as varias portarias a elas
relacionadas refletem as vérias pressdes contra e a favor da reserva e significa
mais um paliativo, uma moeda de troca (Getulio Vargas atendia uma das
reivindicagbes mais solicitadas e assim amenizou a oposi¢cdo em relacdo ao
projeto que encomendara a Alberto Cavalcanti do Instituto Nacional de Cinema)
gue um dispositivo participe de uma politica sistémica.

Uma avaliagdo genérica sobre a reserva de mercado, certamente
concluiria que ela contribuiu para a sobrevivéncia da producdo nacional na
medida em que garantiu a exibicdo dos seus filmes, mas tornou a legislacao
cada vez mais complexa, aumentando a intervencédo do Estado, seja coibindo
burlas, seja instituindo multas. Paulo Emilio Sales Gomes tinha razdo quando
afirmava que o produtor "se interessa por uma legislacdo de amparo ao cinema
nacional, mas ndo passa por sua cabeca que o objetivo final possa ser o de
colocar os filmes brasileiros em pé de igualdade com os estrangeiros.">° Outra
avaliacao poderia ainda apontar — ironicamente-, como aspecto extremamente

positivo, o fato de Severiano Ribeiro (dono de seis circuitos de exibi¢cao, entre

49 Ccom isso, se o cinema tem um programa semanal, seis filmes deveriam ser nacionais, se
tem dois, 12, se tem trés, 18 e assim por diante.
50 cf. GOMES, 1981, p.287.
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outros empreendimentos, e a partir de 1947, da produtora Atlantida) ter
contornado a obrigatoriedade de exibicdo em seu proprio beneficio e produzido
classicos como “Carnaval Atlantica” (1952), “Matar ou Correr” (1954), “Nem
Sansé&o nem Dalila” (1954).

8. Cota de tela fixa nUmero de dias/ano

E interessante notar que ndo houve diferenca substancial em termos
do numero de dias de exibicdo compulséria dos filmes nacionais entre 1950 e
1962. Apenas o critério foi alterado. A obrigatoriedade de exibicdo de seis
filmes ao ano, em 1950, que representa 42 dias de exibicdo, passou, em 1951
e 1952, a ser estipulada pela proporcionalidade, o que corresponde no minimo
a 42 dias de exibicao, e finalmente, em 1959, foi fixado o critério, ainda hoje
utilizado, do numero fixo de dias de exibicdo por ano, que, até 1963, foi de 42
dias. Mas, o que chama a atencdo no quadro com a cronologia da
obrigatoriedade de exibicdo de filmes nacionais € que a cota aumenta
significativamente em momentos que refletem em grande parte a forma como
se deu o convivio de cineastas com um regime autoritario, particularmente o
militarsl, aumentando em menos de 10 anos de 63 dias para 140.

Lembrando que o Instituto Nacional do Cinema (INC), criado pelos
militares em 1966, deveria formular e executar a politica governamental relativa
a producdo, importacdo, distribuicdo e exibicdo de filmes, visando o
desenvolvimento da industria cinematografica brasileira, a quota anual de
exibicdo compulsoria de filmes nacionais aumentou de 63 dias, em 1969, até
112 dias/ano, em 1975, e com o Concine, em 1979, chegou ao maximo de 140
dias por ano para o filme de longa metragem. Esta foi a maior quota para a
exibicdo compulséria de filmes de longa metragem nacionais para salas que
mudassem sua programacao de uma a trés vezes por semana e funcionassem
sete dias por semana. Outras quatro resolucdes reiteraram os 140 dias para o
periodo de 1980 a 1983, mas parece haver um lapso na legislacdo sobre o
periodo de 1984 a 1987. Em 1988, a Resolucdo n. 171 ja ndo especifica a
programacao, nem o ano, mas fixa em 140 dias a quota para salas que

funcionavam os sete dias da semana.
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A partir do governo Collor, tem inicio um novo processo. Em 1992 ela
foi fixada em um numero de dias muito inferior, 42 dias. Em 1994, foram 28 e,
em 1996, 35 dias, mas mesmo assim, por meio de recursos impetrados,
inUmeras salas deixaram de cumprir a obrigatoriedade de exibicédo.
Posteriormente, ela sobe um pouco: 49 dias em 1997, e em 2000 ha uma
alteracdo na legislacdo em decorréncia das profundas transformacdes do setor
exibidor. Referimo-nos a introducdo de complexos exibidores, isto €, salas,
espacos ou locais de exibicao publica comercial geminados ou ndo, localizados
em um mesmo complexo, existentes sob o mesmo teto e pertencentes a
mesma empresa. Entre 1997 e 2003, foram abertas 546 salas Multiplex no
Brasil.

Em 2006, as cotas representaram cerca de 14% do mercado para
filmes nacionais. A partir de entdo, os filmes brasileiros passaram a ter menos
espaco nos cinemas de poucas salas e ganharam nos complexos com mais
salas. Em 2007, por exemplo, cinemas de apenas uma sala, que em 2006
eram obrigados a exibir pelo menos 35 dias de filme nacional por ano, em 2007
s6 foram obrigados a passar filmes brasileiros por 28 dias.>2 Mesmo assim, é
preciso considerar o nimero de assentos por salas (menores nos complexos) e
neste caso, podemos inferir que houve um maior nimero de filmes nacionais
oferecidos por niumero de assentos.

Os reflexos dessas medidas no cinema nacional sdo dificeis de avaliar
porque ha, como ja foi dito, outros fatores que influem sobre o seu
desenvolvimento ou sobrevivéncia, dos quais 0os mais visiveis sdo desde a
fiscalizacdo do seu cumprimento (maior com a instalacdo do Concine) até a
guestdo do financiamento de que iremos tratar em seguida. Mas, analisando o
ritmo da producgéo (Grafico 3), podemos afirmar que elas séo fruto e ao mesmo

tempo agentes (até porque em diversos momentos forcaram o aumento da

51 sobre esta relacédo consultar SIMIS, 2008b.

52 Os de duas salas, por exemplo, antes obrigados a projetar producdes nacionais por 84 dias
(somadas ambas as salas, o que correspondia a 42 dias em cada), agora passaram que exibi-
las por 70 dias ao todo (35 em cada). A reducdo valeu também para os cinemas com trés (de
147, para 126 ou 42 dias por sala) e quatro salas (de 224, para 196 ou 49 dias por sala). Nos
cinemas entre cinco e oito salas, as cotas permaneceram as mesmas (280, 378, 441 e 448, no
total, em cada caso) e entre os valores estipulados para as faixas entre nove salas e “mais de
20" houve aumento de 448 para 468, de 455 para 490, de 462 para 506 ... e 0 maximo de 664.
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obrigatoriedade de exibicdo). Assim, a cota de tela certamente contribuiu para

incentivar uma producao de mais de meia centena de filmes, a partir de 1968, e

84



Grafico 3
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sem duvida chegou aos 140 dias, em 1978, ap0s termos produzido, neste
mesmo ano, a primeira centena.

Por outro lado, com a ascensédo da televisdo, a obrigatoriedade de
exibicdo de filmes nacionais neste meio € cada vez cogitada e exigida, como as
cotas de conteudo audiovisual nacional e independente para os canais de TV
por assinatura que constam de diversos projetos. Mas deve-se notar que a
obrigatoriedade de exibicdo na TV ndo é uma iniciativa nova. Desde 1961, foi
estipulada a obrigatoriedade de um filme nacional de curta ou longa metragem
para cada dois estrangeiros exibidos na TV. No entanto, a medida foi revogada
antes mesmo de entrar em vigor, uma vez que o custo dos filmes ou seriados
nacionais para a televisdo superava a capacidade aquisitiva das emissoras,
gue pagavam Cr$ 450.000,00 para o filme estrangeiro dublado e Cr$
500.000,00 para os programas ao vivo registrados em videoteipe contra Cr$
2.000.000,00 para o filme nacional. O Decreto 544/62, que o substituiu, reduziu
a exibicdo obrigatoria do filme nacional para no minimo 25 minutos por semana
(quando "ndo exceder de 50% do preco médio de filmes para a televisédo, de
idéntica categoria™), obrigou a dublagem dos filmes estrangeiros (embora ela ja
ocorresse espontaneamente) e a apresentacdo de duas horas e meia de
programacao "ao vivo" para cada periodo. Mesmo sem prever financiamento, o
novo Decreto talvez tenha incentivado a producdo da primeira série de filmes
para a TV da América Latina: “Vigilante Rodoviario”, realizada por Alfredo
Palacios no inicio dos anos 60 e seguida de “Cidade Aberta” e “Aguias de
Ouro”. Mas com certeza a repercussao desta medida merece uma pesquisa

mais aprofundada, o que poderia resultar em politicas menos improvisadas.

9. Financiamento

Outro fomento importante a ser analisado é sem duvida o que trata do
financiamento. O Instituto Nacional do Cinema, criado pelos militares em 1966,
como ja& dissemos, deveria formular e executar a politica governamental relativa
a producdo, importacao, distribuicdo e exibicdo de filmes, ao desenvolvimento
da industria cinematografica brasileira, ao seu fomento cultural e a sua
promocdo no exterior. Foi a partir de dele que o Estado assumiu o

financiamento da producao nacional de filmes:
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Ao INC compete: (...) VI - conceder financiamento e prémios a
filmes nacionais, de acordo com normas elaboradas pelo
Conselho Deliberativo e aprovadas pelo ministro da Educacgéo
e Cultura. (Decreto-Lei 43/66, art.4°)

E verdade que em outros momentos o governo chegou a financiar
projetos, como a Companhia Americana de Filmes, por meio de bancos como a
Caixa Econdmica Federal. Ha ainda exemplos de financiamentos junto ao
Banco do Estado de S&o Paulo, ao Banco do Brasil e ao Banco de Crédito Real
de Minas Gerais, mas por meio de um 6rgéo voltado as questdes do cinema e
explicitamente em prol da producéo de filmes, s6 a partir do INC.

Com o INC o Estado assumiu o financiamento da produc¢éo e houve um
significativo avanco em relagdo a producédo nacional de filmes. Durante os trés
primeiros anos de seu funcionamento, realizou 38 filmes em regime de
producdo associada, valendo-se dos recursos oriundos dos depdésitos a que se
refere o art. 45 da Lei 4.131, de 3 de setembro de 1962, que ao disciplinar a
aplicacdo do capital estrangeiro e as remessas de valores para o exterior,
retinha parte do imposto de renda das distribuidoras estrangeiras. Em 1969,
estes recursos foram transferidos para a recém criada Embrafilme, esvaziando
o Instituto, cuja extingdo se deu em dezembro de 1975, quando, suas
atribuicbes passaram a ser exercidas pela Embrafilme e, em seguida, pelo
Concine.

Posteriormente, com a Embrafime a participagdo do Estado na
producao se torna mais intensa, producao que, ao lado da reserva de mercado,
tomou grande impulso com o outro braco do Estado, o Concine. A cota de tela
ja era considerada insuficiente e era preciso uma intervengao que organizasse
todo o fluxo de comercializagéo, fazendo com que a Embrafiime atuasse nos
setores de producado e distribuicdo, chegando a ter inclusive duas salas de
cinema.

Se é fato que a Embrafilme domina o mercado, sobretudo a partir de
1973, a pornochanchada é o género que tem grande sucesso, figurando entre
as 25 maiores bilheterias do cinema nacional de 1970 a 1975, como por
exemplo, “A Viava Virgem” (1972). Mas, foi especialmente na gestdo de
Roberto Farias frente a Embrafilme (1974 — 1979), quando diversas medidas
protecionistas foram aplicadas e efetivamente cumpridas, que os filmes

nacionais sedimentaram sua inser¢do no mercado exibidor. Assim, de 1974 a
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1978 o numero de espectadores de filmes nacionais dobrou, ao passo que o de
filmes estrangeiros diminuiu. Além disso, a partir de 1975, com a introducéo de
novos sistemas de operagéo, principalmente o de co-producdo, a Embrafilme
aumentou a quantidade de projetos de filmes financiados. Com isso, a medida
gue tais filmes expandiam sua participacdo em renda e espectadores, diminuiu
0 peso da pornochanchada no mercado.

Na década seguinte, embora em queda, a producgdo cinematografica no
inicio dos anos 80 ainda se manteve ativa. Foi, especialmente no final da
década, que a crise econdmica transformou o espetaculo cinematografico em
produto supérfluo, ainda que figurem filmes de apelo popular como “Super
Xuxa contra o baixo astral” ou “A princesa Xuxa e os Trapalhdes”.

No gréfico 4 podemos verificar que a queda de publico é drastica a
partir de 1980, especialmente se considerarmos que nao houve interrupgéo na
taxa de crescimento da populacédo. Esta queda se deu em parte por conta de
uma reestruturacdo do setor exibidor que ocorreu: a) com a transferéncia das
salas das areas centrais e periféricas das grandes cidades - que sofreram um
processo de deterioracdo - para 0s shopping centers, b) por conta da
concorréncia com outras formas de se ver filmes (video cassete, DVD, TV por
assinatura, Internet), tal qual ja havia ocorrido quando da generalizagcdo dos
aparelhos de TV, mas em grande medida c) em consequéncia da recessao

econdmica, que repercutiu até mesmo no setor de video.
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Gréafico 4
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Com a estabilidade econdbmica trazida pelo Plano Real, houve um estimulo
para o retorno dos espectadores, mas o movimento em direcdo aos Multiplex e
principalmente o aumento do preco do ingresso médio, que no inicio dos anos
80 era cerca de US$ 0,59, e em 1998 ja era de cerca de US$ 4,58, enquanto
no mercado norte-americano era de US$ 4,30, afugentou o publico das
camadas populares, principal espectador do cinema nacional, beneficiando
significativamente o cinema estrangeiro, pois, considerando-se o publico
existente na década de 80 e o de 90, mesmo tendo em conta a queda no
namero de espectadores e/ou a diminuicdo das salas, o aumento do preco dos
ingressos proporcionou um ganho de quase trés vezes mais.>3

Assim, nos anos 80, com a redemocratizagdo, voltar ao periodo em
gue a legislacdo era promulgada através do Congresso Federal seria uma
proposta insuficiente frente as dificuldades da producéo e exibicdo dos filmes
nacionais. Orientalizacdo da producao cinematografica americana, progresso
tecnoldgico a partir da diversificagdo dos ramos da industria cinematogréfica,
como a industria de efeitos especiais, filmes produzidos para o cinema, mas
com enormes custos pagos pelo lancamento na televisdo, disputas entre as
entidades representantes do setor produtor de filmes e distribuidor de videos
compunham o panorama e a discussao passava por um dilema: de um lado, a
faléncia da intervencdo estatal na producdo nacional, de outro, sem
Embrafilme, sem Concine, a politica do caos.

No entanto, se no final dos anos 80, a queda do mercado afetou o
cinema nacional, sua maior crise se deu a partir do governo Collor.54 Com a
extingdo ou dissolucdo de diversos orgaos, bem como da Lei Sarney (lei de
incentivos fiscais), a queda na producéo é notoria e, significativamente, um dos
raros filmes langados foi “Que filme tu vai fazer?”, de Denoy de Oliveira, um
documentario/metacinema/militante que, procurando mostrar a situacdo do
cinema no Brasil, traz logo no inicio as imagens de um cemitério onde esta a
lapide da ex-maior agéncia estatal brasileira no plano da cultura: a Embrafilme.

Em 1991, quando o secretario da Cultura Ipojuca Pontes foi substituido

por Sérgio Paulo Rouanet, os agentes ligados a producdo -cultural

53 Cf. SIMIS, 1998.

54 para uma andlise mais detalhada sobre este momento, consultar SIMIS, 1992,1998 e
2008b.
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vislumbraram uma brecha no sentido de interferir junto aos poderes publicos e
estabelecer medidas que apoiassem a criagéo cultural. Essa iniciativa resultou
na lei 8.401/92, ainda que mutilada, pois 11 de seus artigos acabaram sendo
vetados por Collor. No governo de Itamar Franco, muitos destes mesmos
artigos foram reintroduzidos com pequenas modificacbes em outra lei, de
namero 8685/93, mais conhecida como Lei do Audiovisual, e, certamente, o
mais conhecido trata do incentivo fiscal. Esta lei, o Prémio Resgate (um
concurso criado a partir de recursos oriundos da ex-Embrafilme) e ainda a lei
8313, conhecida como lei Rouanet (sancionada ainda na gestao do presidente
Collor, em 1991), na verdade uma reedicdo melhorada da antiga lei Sarney,

influenciaram a retomada da producao cinematografica.>>

Assim, estabeleceu-se uma nova relagcdo com o Estado, o qual,
indiretamente, passou a incentivar a producdo. Na verdade, por meios
tortuosos, qual mecenas de um novo tipo, a partir de entdo esta ele proprio
financiando a producéo audiovisual, inclusive porque varias das empresas que
aplicam recursos em atividades culturais sédo estatais. Em 2007, por exemplo, a
Petrobras investiu R$ 171 milhBes em projetos incentivados pelas leis de
incentivo, ante R$ 21,9 milhdes da segunda colocada. Se, por um lado, ndo ha
mais tutela do governo, com comissdes que selecionam os filmes aptos a obter
recursos do Estado, o que conta é a capacidade do produtor de atrair uma
empresa pagadora de impostos, que tem seus créditos reafirmados e que, por
sua vez, nao corre qualquer risco.

Uma das consequéncias destes mecanismos de financiamento foi o
aumento dos custos de producdo. Exemplos de orcamentos em producdes de
sucesso anteriores, como “Carlota Joaquina” ou “Terra Estrangeira”, em 1994,
gue custaram menos que R$ 600 mil cada um, ou mesmo “Quatrilho”, em 1995,
qgue custou cerca de R$ 1,8 milhdo, apresentam uma disparidade significativa
em relacéo as producdes de “O que é isso companheiro” (1996), que alcancou
cerca de R$ 3 milhdes, “Guerra de Canudos” (1997), orcado em 6 milhdes e
“Orfeu” (1999), em R$ 6,7 milhdes. Apds o segundo milénio, ha filmes com

custos de producédo variados se considerarmos o valor total captado por meio

55 Note-se que, além da legislacdo de incentivo fiscal federal, foram implementadas outras de
ambito municipal e estadual. Sobre a “retomada”, as articulacdes politicas deste periodo e uma
analise mais minuciosa sobre toda legislacdo de incentivo consultar SIMIS, 1992 e 1998.
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das leis de incentivo: “O Xangb6 de Baker Street”, em 2001 captou R$9,2
milhdes, “Cidade de Deus”, R$7,5 milhdes em 2002, mas também “Dia de
Festa” (2006) apenas R$100 mil. Em parte o aumento dos orgamentos decorre
da porcentagem, cobrada pelos intermediarios que trabalham a Lei do
Audiovisual na bolsa e, ndo por acaso, pequenos produtores ou estreantes em
geral se queixando da enorme dificuldade de contar com os beneficios das leis
de incentivo, considerando que principalmente a Lei do Audiovisual concentra a
produgdo nas maos dos grandes produtores ou nas dos mais renomados. Mas,
também é preciso notar que muitas vezes os filmes com grandes orcamentos
conseguem obter uma renda mais proxima do montante captado.
Posteriormente, outro artigo da lei do Audiovisual comecou a despontar
nos financiamentos. Referimo-nos a op¢ao que as majors tém para co-produzir
por meio da renuncia fiscal (de 70% sobre os 25% do imposto de renda pago
sobre a remessa de lucros dos exibidores do cinema estrangeiro) que comecou
a ser mais utilizado a partir da MP 2.228-1/01, mais precisamente em 2002,
pois criou uma taxacao de 11%, — a Contribuicdo para o Desenvolvimento da
Industria (Condecine) -, além da taxacao inicialmente j4 arbitrada, mas que por
meio do art. 39, isenta do pagamento da Condecine 11% as programadoras
estrangeiras de TV por Assinatura que invistam 3% do valor da remessa ao
exterior na co-producdo de obras audiovisuais brasileiras de producéo
independente. Assim, desde que o mecanismo foi criado, quase 70 producdes
utilizaram estes recursos e nos ultimos cinco anos, cerca de R$ 60 milhdes
foram canalizados para a producao audiovisual brasileira por meio do art. 39.56
Ainda poderiamos citar outros mecanismos relacionados com o
financiamento como o Programa de Apoio ao Desenvolvimento do Cinema
Nacional (Prodecine), os Fundos de Financiamento da Industria
Cinematografica Nacional (Funcines), criados com a MP 2.228, de 2001, que
instituiu a Ancine, afora os prémios, como o Adicional de Renda a Produtores,
Distribuidores e Exibidores, ou ainda o Fomento a Projetos Cinematograficos e
Audiovisuais. Mas, de qualquer maneira o aporte de fomento direto (apoio a
projetos audiovisuais com recursos provenientes do orcamento da Ancine)

ainda € bem menor que o aporte de fomento indireto (via leis de incentivo). Em

56 Cf. Relatorio de Gestdo Ancine, 2007, p.34.
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2007 foram investidos aproximadamente R$ 16 milhdes em fomento direto e a
captacdo por mecanismo de incentivo federal (Lei do Audiovisual, Rouanet,
Isencdo da Condecine, Funcines, n&o inclui os incentivos estaduais e
municipais) foi de R$ 136.478.041,29 (até 26/2/2008), ou seja, o fomento
indireto foi 8,5 vezes maior do que o fomento direto (ANCINE, 2008, p.22 e 35).

Assim, 0 mecanismo que procura criar mecenato privado a partir de um
sistema de incentivos fiscais ndo se mostrou viavel, como demonstra o
constante adiamento da data em que expirariam: na Lei do Audiovisual,
inicialmente em 2003, depois em 2006, e agora em 2010, bem como na Lei

Rouanet.

“Crises” ou “ciclos”?

Barbalho (2005, p. 161) tem razdo na sua critica a Cacé Diegues: néo
h& crises como quer Diegues, pois a histéria do cinema € uma para o eixo Rio-
Séao Paulo que, de uma forma ou de outra, sempre manteve alguma producéo
cinematografica, mas outra fora dele. Isto €, na grande parte do Brasil, alguns
filmes foram produzidos em determinado momento e outros demoraram muito
para ser realizados, isso sem contar os lugares que nem chegaram a realiza-
los.

Ciclicas me parecem ser as disputas entre aqueles que defendem o
financiamento pelo Estado e aqueles que s&o contra, aqueles que nao
perceberam que nao vivemos mais um Brasil subdesenvolvido e, portanto, com
condi¢cBes de superarmos o subdesenvolvimento no cinema brasileiro. Ciclicas
sdo as propostas de protecdo e fomento, as vezes disfarcadas de novas, que
sdo engendradas como a grande chance de tornar o cinema brasileiro auto-
sustentavel.

Se a legislacédo emitida pelo Estado pode ser o resultado das pressoes
dos cineastas, 0 jogo da "solicitacdo-pressdes-outorga”, ela também pode ser o
instrumento de um projeto. Se em diversos momentos se afirmou que “cabe ao
Estado garantir a isonomia competitiva na disputa de mercados”, ndo me
parece que essa proposta tenha de fato sido posta em pratica, inclusive porque
pouco se conhece a respeito desta disputa, menos ainda da forma como o

produto estrangeiro se articula e se organiza em nosso mercado.
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Assim, hoje, acabar com os fomentos diretos ou indiretos seria colocar
novamente o cinema na UTI e, sem duvida, sem cota de tela, o filme precisaria
de mais marketing e ficaria mais caro. Mas, € preciso ter em conta que o
cinema mudou em todos os sentidos e hoje pensar em cinema é pensar em
audiovisual, onde salas de cinema sdo apenas um dos meios. Mas isso ja é

discusséo para outro capitulo.
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6. A Globo entra no cinemab?’

Para tratar da relacdo entre a Rede Globo e os cineastas brasileiros
poderiamos trilhar alguns caminhos que se complementariam. Para tanto,
sugeriria comecgar com 0 ano em que surgiu a Globo Video e investigar como
ela se relacionou com o cinema nacional ao distribuir diversos de seus filmes
no suporte de video-cassete. Em seguida indicaria uma pesquisa sobre o
acordo existente entre a Globosat e o cinema brasileiro para oferecer o Canal
Brasil na sua TV por assinatura (cabo).58 Mas, ao invés de investigarmos 0s
caminhos que o cinema tem percorrido para entrar na televisdo, preferimos
analisar como a Globo passou a participar da producéo de filmes estruturando
a Globo Filmes. Alias, poderiamos comecar indagando porque sO
recentemente a Globo se interessou na produc¢ao/co-producao de filmes?

Sabemos que o empresario e jornalista Roberto Marinho construiu um
império de midia que emprega milhares de profissionais e fatura bilhdes de
reais por ano, constituindo-se num dos maiores grupos de comunicagdes do
mundo. As empresas das Organizacdes Globo sdo lideres em quase todos o0s
segmentos em que atuam no pais: televisdo (aberta e paga), radio, jornais,
revistas e internet. Atuando em tantos meios por que o cinema, como area de

expansdo destas Organizagbes, ndo despontou, pelo menos, antes da

57 Capitulo do livio de BRITTOS, Valério Cruz e BOLANO, César (Org.). Rede Globo: 40
anos de poder e hegemonia. Sdo Paulo: Paulus, 2005. No texto foram feitas algumas
atualizag®es.

58 Lembramos que o Canal Brasil surge apés a introducdo do artigo 74, do decreto 2206/97,
que obrigou as operadoras de televisdo a cabo a oferecerem ao menos um canal exclusivo
para a exibicdo da producdo cinematogréafica nacional, disponibilizado em bases comerciais.
Esta foi a brecha aberta para que alguns cineastas se empenhassem em levar ao ar o Canal
Brasil, no qual, em associagcdo com a Globosat, o grupo entra com uma quantidade minima de
filmes, para permitir o funcionamento do canal, e a Globosat entra com 0os meios. Lembramos
ainda que desde meados dos anos 90, quando os ndmeros ja apontavam a “retomada” do
cinema brasileiro, alguns cineastas chegaram a ver com excesso de otimismo as suas futuras
perspectivas, acreditando que a televisdo brasileira também poderia entrar na producao
cinematografica. Havia inclusive uma grande expectativa com a abertura de mercado
proporcionada pelos novos sinais, que com exce¢do do Canal Brasil, foi frustrada, pois sdo
raros 0s canais que se oferecem para investir, co-produzindo, ou mesmo pagar pela exibigéo,
ainda que o artigo 68 afirme que operadoras de televisdo a cabo e programadoras serdo
estimuladas a investir na co-producdo de obras audiovisuais e cinematogréaficas
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internet?

E preciso ter em conta que atualmente h4 uma tendéncia das grandes
empresas se estruturarem por processos de dupla integracdo: vertical e
horizontal, procurando reduzir os custos e assegurar 0s mercados, combinando
uma diversificacdo extra-ramo, porém, intra-setorial. Essa tendéncia se associa
ao momento em que a Globo Filmes surge, isto €, depois que a legislacdo de
incentivos fiscais para o cinema foi consolidada,>® que o cinema com sua ajuda
criou para si um espaco significativo e que outras instituicdes, como bancos, se
valeram de seus incentivos para criarem espacos culturais.?0 Nada mais
oportuno para uma empresa de comunicacgdo, que tem atores renomados, que
incorporou cineastas em diversas atividades de direcdo (desde nomes
histéricos da area cinematografica, como Roberto Farias, os Barretos, Arnaldo
Jabor, Caca Diegues, Daniel Filho até os ja consagrados Jorge Furtado, Guel
Arraes) investir em obras que envolvam seu elenco, especialmente se ha
condicbes para um retorno financeiro.61 Além disso, tendo colecionado uma
gama consideravel de programas por ela produzidos, que, independentemente
de sua qualidade artistica, j& tém boa aceitagdo no mercado e viabilidade

econOmica, seguindo a tendéncia internacional de dupla integracdo global,

independentes. Sobre este tema, ler o artigo SIMIS, 2000.

59 Uma breve analise de como funcionam as principais leis de incentivo a producdo
audiovisual pode ser encontrada no artigo SIMIS, 1998.

60 O Instituto de Artes Moreira Salles, por exemplo, ligado ao Unibanco, foi criado em 26 de
novembro de 1987 e teve sua denominagdo alterada para Instituto Moreira Salles em 19 de
abril de 1991. Mas foi no final de 1995 que o Instituto passou a coordenar as atividades dos
Espacos Unibanco de Cinema, um circuito dedicado a filmes de qualidade.

61 Aqui referimo-nos a possibilidade de um filme gerar lucro. Mas também poderiamos
especular com a possibilidade de que esse “retorno” financeiro se dé através do faturamento
obtido na divulgacdo pela TV dos filmes nos quais ela teve alguma participacdo, a partir do
momento em que as majors se deram conta que era mais negoécio aplicar recursos no cinema
nacional do que pagar mais imposto sobre a remessa de lucros. Ou seja, com a lei do
Audiovisual (art. 3°), as majors passaram a ter a op¢ao de co-produzir por meio da rendncia
fiscal de 70% sobre os 25% do imposto de renda pago sobre a remessa de lucros dos
exibidores do cinema estrangeiro. A Columbia Pictures se valeu desse dispositivo, aplicando
recursos em mais de 8 projetos, dentre os quais o filme “O que é isso companheiro?”, do qual &
responsavel por um tergco do orgamento. No entanto, esse mecanismo comegou a ser mais
utilizado a partir da MP 2.228-1/01, mais precisamente em 2002, pois o art. 32 criou uma
taxagdo de 11%, — a Condecine -, além da taxac&o inicialmente ja arbitrada, mas que por meio
do art. 39, isenta do pagamento da Condecine 11% as programadoras estrangeiras de TV por
assinatura que invistam 3% do valor da remessa ao exterior na co-producdo de obras
audiovisuais brasileiras de producéo independente. Com isso, 0 volume de aportes por meio
desse mecanismo vem aumentando bastante. Em 2003 a arrecadacéo total foi de R$ 41,7
milhdes. Em 2004, s6 no periodo de janeiro a agosto o recolhimento foi de R$ 36 milhdes,
sendo previsto o valor total de R$ 54 milhdes até dezembro deste ano, o que representa uma
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transforma-los em filmes e aproveitar o instrumento proporcionado pela
legislacdo para se introduzir no ramo era o caminho para, pela primeira vez,
penetrar em um novo mercado. Finalmente, outro ponto a ser levado em
consideracao: estamos comecando a vivenciar a era digital, e com ela estao se
apagando as diferencas entre 0os programas, que estao sendo substituidos por
produtos de midia, isto €, que serdo 0s mesmos para todos 0s suportes
(cinema, televiséao, DVD, internet, celular, etc.).

Em 1997, depois de quase nove meses de gestacao, foram definidas
as estratégias de investimento da Globo Filmes, considerada ndo uma nova
empresa, mas um nucleo da Rede Globo, ainda que independente. Supondo o
crescimento do mercado de cinema, que de fato aumentou muito (chegou a
triplicar de 2002 a 2003),62 uma das diretrizes estratégicas do projeto foi
ampliar a presencga da TV Globo como produtora, co-produtora e distribuidora
de produtos para novas midias e novos mercados. Conforme trecho de
documento que comunica a criagcdo do nudcleo: “Diante da oportunidade
apresentada pelo crescimento do mercado de cinema associada a nossa
competéncia como produtores de grandes obras audiovisuais para a TV
decidimos criar a Globo Filmes” (GAMA, 1997). A empresa so0 foi registrada em
final de 1998, depois de resolver o problema da existéncia de outra empresa

nos EUA com 0 mesmo nome.

As criticas

Mas a introducdo da Globo nesta area ndo foi bem recebida pela maior
parte dos cineastas. Talvez o maior problema apontado seja a fonte
financeira das producfes TV-cinema — 0s incentivos fiscais — que acaba
sendo a mesma dos produtores independentes. Ainda que a legislagéo n&o
permita que uma rede de televisdo seja também uma produtora
cinematografica, é possivel ela participar de um filme como patrocinadora ou
co-produtora. Ou seja, as TVs nao podem apresentar projeto para
receberem dinheiro para produzi-lo, mas podem patrocinar, valendo-se para

tanto do imposto de renda delas como qualquer outra empresa. Elas néo

variacdo de 30% acima do valor arrecadado em 2003. Ver ANCINE, 2005.
62 ver sobre o aumento de publico o interessante artigo de Furtado, 2005.
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podem ser proponentes de obras audiovisuais cinematograficas brasileiras,
nem detentoras de seu direito autoral: isso cabe a producéo independente,
qgue, pela definicho em lei, € aquela cujo produtor majoritario ndo é

vinculado, direta ou indiretamente, a empresas concessionarias de servicos

de radiodifusdo de sons ou imagens em qualquer tipo de transmiss&o.63
Mas, mesmo ndo sendo majoritaria, ao se associar a alguns diretores, como

0s recursos para o filme sdo, na maior parte, captados pelas leis de incentivo

fiscal (pois diferentemente do que ocorre em varios paises da Europab4, a
Globo Filmes na maioria das vezes nao chega a investir recursos proprios
nas producdes cinematograficas) o que ocorre é uma disputa de verbas. E
0S que nao se associam consideram-se o elo mais fraco desta disputa, pois
sem o prestigio de uma chancela como a Globo Filmes perdem espaco na

busca por recursos junto as empresas existentes.

Por outro lado, se a lei faculta a co-producéo, trata-se de uma situacao
ambigua, como ilustra o processo de gestacdo do filme "Os Normais". A
producdo do filme obteve autorizacdo da Agéncia Nacional do Cinema —
Ancine — para captar R$ 1,9 milhdo em patrocinio, pela Lei do Audiovisual. A
lei € de rendncia fiscal e autoriza a transferéncia de Imposto de Renda a
projeto cultural. Em 2002, o Ministério da Cultura (entdo responsavel pela
aprovacao do uso das leis de incentivo em projetos de longas) concedeu, e
em seguida suspendeu, autorizacdo para "Os Normais" captar R$ 3 milhdes,
pois identificou que os direitos autorais pertenciam a Globo, e ndo a
empresa independente Missdo Impossivel Cinco, autora do projeto. O
ministério entendeu que a autorizagao transformaria a Globo em usuaria da
lei, que € reservada a produtoras independentes. Posteriormente, novo
recuo: a Ancine aprova o projeto, considerando que os direitos autorais (de
Fernanda Young e Alexandre Machado) estdo cedidos a Missédo Impossivel
Cinco que, por sua vez, tem um contrato de associagdo com a Globo Filmes,

para divulgacdo e promocdo, assim como os direitos do mercado de

63 conforme art.2, inciso |l da Lei 8.401/92.

64 Na Inglaterra, por exemplo, o cinema depende enormemente dos investimentos da
televisao. Conforme Jonh Tod, “a BBC, o Canal 4 e a ITV foram responsaveis pela producédo de
16 filmes de longa-metragem em 1994, enquanto o BSkyB (canal de cinema por assinatura)
emergiu como a maior fonte de novos investimentos, patrocinando 40 filmes, apesar de muitos
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televisao.

No entanto, nem todas as obras com a chancela Globo Filmes se
valeram das leis de incentivo fiscais, como “Siméo, o Fantasma Trapalh&o”,
“Zoando na TV”. Alias, é curioso notar também que nem todas as
participacfes da Globo Filmes contam com diretores que trabalham junto ao
conglomerado. Enquanto Luiz Fernando Carvalho, mais conhecido do
publico pelas novelas que dirige na Globo, ndo teve a co-producdo da
emissora no longa "Lavoura Arcaica", Fernando Meirelles, sem vinculos com
a rede de televisdo, estampa em “Cidade de Deus” o crédito de co-producao

com a Globo Filmes.

Na verdade, as criticas se tornaram mais acidas quando os filmes que
contaram com o apoio da Globo (através da Globo Filmes) e com perfil de
grande publico obtiveram sucesso. Mais uma vez exemplificamos com o
filme "Os Normais" e seu rapido sucesso: publico de 1,2 milhdo em 15 dias.
Produtores e cineastas passaram a apontar na concentracdo do poder de
midia da emissora em apenas alguns titulos a caracterizacdo de uma
concorréncia desleal com os demais e, significativamente, as criticas a
“intromisséo” da Globo Filmes no mercado propiciaram a invencéo do termo

"sem-globo”, para designar os que estao fora do grupo “associados”.

Para refutar estas criticas, Carlos Eduardo Rodrigues, diretor da Globo
Filmes, chegou a afirmar: "Nossa premissa principal estd no estimulo ao
desenvolvimento e a protecdo do contetdo audiovisual brasileiro. Jamais
tivemos ou teremos a intengcao de praticar qualquer tipo de concorréncia com
os demais filmes nacionais. Nossa concorréncia, dentro das regras de
mercado, € com o0 produto estrangeiro". E acrescenta: "Ndo tomamos
nenhum espaco dos filmes nacionais, mas sim parte do espaco ocupado
pelos filmes estrangeiros. Deveriamos estar celebrando o momento e
cientes de que este espaco pode ser maior e SO 0 sera se o cinemae a TV
estiverem no mesmo barco” (ARANTES, 2003). Sérgio Rezende, que nunca
esteve ligado a Globo Filmes, parece concordar: "Estou otimista. Esta
havendo uma coisa bacana no cinema brasileiro, que € a pluralidade. Muita

gente critica a Globo Filmes, o cinema de entretenimento. Nao tenho essa

desses filmes serem americanos, feitos na Gré-Bretanha.” Cf. TOD, 1997, p. 71.
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visdo. Acho que cinema é igual sorveteria: tem que ter muitos sabores. Ha
publico para todos os tipos de fiimes. E preciso que os filmes convivam”
(EDUARDO, 2004).

De fato, se seria precipitado afirmar que a industria cinematogréfica
brasileira caminha para a viabilidade comercial, os dados sugerem que 0 oo
cinema brasileiro conquistou uma solida fatia do mercado: em 2003, o
publico do filme nacional cresceu em torno de 200% em relacdo a 2002
(quase 22 milhdes de espectadores contra 7,2 milhdes) e, entre os dez
longas mais vistos no pais, trés sdo brasileiros (CINEMA nacional, 2004).

Mas também é de se notar que séo os filmes com o selo Globo Filmes os

responsaveis pelo aumento da porcentagem.

A argumentagdo dos cineastas insatisfeitos com a Globo Filmes se
completa ao compararem nossa legislagdo a estrangeira, considerada mais
completa e atenta. A legislacdo francesa, por exemplo, ndo permite que o
simples socio de uma agéncia de atores seja também produtor. Nos Estados
Unidos, o Federal Communications Comission — oOrgao regulador das
comunicagdes — instituiu regras em 1970 que limitaram a programagao
propria produzida pelas cadeias de televisao, permitindo o desenvolvimento
e o fortalecimento de uma producdo independente até meados de 1996.
Como sugestdo para estreitar os lacos entre a TV e o cinema, alguns
cineastas propdem o que fazem alguns paises europeus: estabelecer uma
taxacdo sobre os lucros da TV, que vai para um fundo de investimento
dirigido para o cinema. Mas, para contra-argumentar a possibilidade de uma
taxacéo da receita publicitaria das TVs em beneficio da producéo de cinema,
Claudia Quaresma, diretora executiva da Globo Filmes, afirmou: “nado
acreditamos num caminho em que os recursos gerados huma midia aberta
ndo paga, como uma TV aberta, devam ser carreados para uma midia

segmentada paga. Sugerimos outros caminhos, com a independéncia da
decis&o”.65

Antes de avangcarmos em nossa analise, gostariamos de sublinhar esta

65 cf. FRASE, 2001. A resposta de Claudia Quaresma refere-se ao texto inicial proposto pelo
Gedic que previa que as emissoras de TV destinassem 4% de seu faturamento ao cinema
nacional, o que faria girar anualmente no mercado cerca de R$ 200 milhdes. A proposta gerou



forma de atuacdo da emissora, sempre argumentando em prol de seus
interesses, chegando mesmo a articular conversas com diversos produtores e
diretores sobre a situacdo do cinema nacional, mas principalmente conversas
sobre o direito da Globo Filmes participar dos incentivos do governo para
produzir produtos nacionais, sobre como evitar que o governo obrigue as TVs a
exibir cotas minimas de programacdo regional e producdo independente e
como impedir a taxagdo da TV para fomento da indUstria cinematografica. O
leitor familiarizado com o assunto deve estar, com razdo, associando a pauta
das conversas com o projeto, entdo engavetado, de transformacdo da Ancine
em Ancinav. Nao ha espaco neste trabalho para tratar de tal assunto, mas sim
mostrar como as relagbes entre os dirigentes da Globo e os cineastas
mudaram: se durante a ditadura militar bastava agilizar as benesses junto aos
gabinetes competentes, agora € preciso conquistar e arregimentar pessoas que
tenham influéncia em seu meio para manter sua hegemonia. Neste sentido €
significativa a afirmacdo do veterano Roberto Farias e membro do Conselho
Superior de Cinema que analisou o projeto da Ancinav: "Dentro dos incentivos
fiscais que o governo oferece anualmente para os diversos setores, a cultura
obtém 1,4%, e o audiovisual representa uma pequena parcela disso. Tirar do
setor mais recursos para financiar o préprio setor € uma coisa que, na opiniao
de muitos de nés, néo faz sentido" (ARANTES, 2004a).

Visibilidade

Outro ponto de atrito entre a Globo Filmes e o0s cineastas
independentes: o aparato de divulgacdo privilegiado que emissora de TV
com maior audiéncia coloca a disposicéo dos filmes que ela co-produz. De
fato, foi a partir da existéncia da Globo Filmes que as estréias de diversos
filmes passaram a ter visibilidade nos intervalos comerciais, mas também na
propria grade de programacédo da emissora, consolidando um formato de
lancamento (em associacdo com distribuidoras nacionais e estrangeiras)
antes inalcancavel para a producdo nacional. Assim, todos os filmes
realizados com a chancela Globo Filmes em tese atingiriam as marcas de

publico desejadas, principalmente se sédo escolhidos para receberem a

reacdo das redes, que fizeram pressédo e conseguiram retirar a taxacao do texto.
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participacdo da Globo Filmes produtos derivados de sua programacéo, como

“Os Normais”, a primeira experiéncia neste sentido.

Ha anos que a televisdo vem assumindo um papel dominante e
regulador de outros meios de comunicacéo. Hoje, ter espaco na publicidade
veiculada pela TV influencia desde o cinema até a industria fonografica, a
imprensa, as editoras. Os comentarios sobre um determinado produto dentro
de um programa podem alavancar sucessos comerciais incomparaveis aos
sugeridos por outro meio de comunica¢do. Nao por acaso outra queixa esta
relacionada a veiculacdo da publicidade dos filmes da Globo Filmes pela
Rede Globo, embora ela ja tenha veiculado publicidade de filmes que nédo
fazem parte das participacbes da Globo Filmes (*Eu Tu Eles” e
“Avassaladoras”). Neste caso, uma das formas de acordo entre a emissora
de televisdo Globo e os cineastas tem sido a venda antecipada do filme e o
pagamento em publicidade. Um ano depois do circuito nos cinemas, o filme
€ veiculado na TV e paga-se um adicional de acordo com o numero de
espectadores feito. Walter Salles, diretor de "Central do Brasil", exibido trés
vezes na Globo, a primeira, em 1999, foi um dos que preferiu publicidade na
emissora para o lancamento ao pagamento em espécie, ja que, o valor em

dinheiro néo teria ultrapassado o de um filme americano feito paraa TV.

Além disso, procurando mostrar-se aberta a uma associacdo com 0s
cineastas, nem todos os projetos para a realizacdo de um filme séo
propostos pela propria Globo Filmes. E o caso de "Carandiru", longa de
Hector Babenco, e "Cidade de Deus", de Fernando Meirelles.

Por fim, como afirma Jorge Furtado, “o marketing, cross-midia,
mershandising and things, sdo importantes, mas a qualidade do filme faz
diferenca” (FURTADO, 2005) o que comprova que em cultura ndo ha uma
férmula previsivel ou precisa, pois mesmo enredos ja testados, isto €, oriundos
da programacao bem sucedida da rede de TV, quando transformados em filme
ndo chegaram a alcancar marcas expressivas de publico nos cinemas. Assim,
com todo o aparato de visibilidade, h& co-producdes, como “A Taca do Mundo
E Nossa”, “Acquaria’, que ndo chegaram a ter o plblico previsto. O fracasso
nesses casos, como no de "Pelé Eterno" (sem co-producéo da Globo Filmes), é

medido de acordo com o investimento realizado e a expectativa de resultados.
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Lancado com o numero recorde de 320 cépias, “Acquaria” acabou sendo um
fracasso de 800 mil espectadores (2.500 por copia), enquanto outros como
“Nelson Freire” (60.793), embora com um total de publico pequeno, tenha tido
uma média por copia alta (12.158).

A concorréncia

Mas entdo poderiamos nos perguntar: os filmes da Globo Filmes
ocupam o espaco do cinema nacional? A concorréncia é com o filme nacional

ou pela ampliacéo do espaco existente para o filme estrangeiro?

Afora o aumento dos custos com a publicidade, lembramos também
gue ha uma tendéncia em esgotar horizontalmente a exibicdo e em um curto
espaco de tempo obter os rendimentos auferidos nas bilheterias. Essa forma
de explorar o produto em extenséo, ndao em profundidade, langando um filme
em varias salas simultaneamente para esgotar rapidamente sua rentabilidade
principal, ndo é novidade. Mas, foi nos ultimos anos que ela se acentuou,
repercutindo fortemente no numero de copias de um filme exigido para o
langamento o que sufoca a producgéo independente. Trata-se de uma forma de
competicdo que exige um grande investimento no langamento: a produgao de
"Os Normais" custou R$ 2 milhdes, valor idéntico ao que foi gasto na
campanha de divulgacdo da sua estréia e ainda assim considerado um
exemplo de um modelo de filme com custo enxuto e alta rentabilidade. Para a
producao independente as consequéncias sao imediatas: falta de “janelas” nas
parcas salas de exibicdo existentes (as salas de cinema existem em apenas
9% dos municipios do pais), impossibilidade de explorar o filme em
profundidade, isto €, passando das salas mais elitistas para as mais populares,
das mais centrais para as periféricas, sistema que conta com uma vantagem
adicional: possibilitar que o filme tenha uma divulgagdo menos imediatista e
mais barata (o chamado “boca a boca”).

N&o é objetivo deste trabalho discutir porque o cinema nacional ndo se
viabiliza com seus préprios recursos, mas mostrar que se de um lado, para
competir com o blockbuster estrangeiro, a Globo Filmes vale-se das mesmas
estratégias usadas por este, de outro, para 0s que ndo se associam a ela,

sobra pouco espaco. O numero de copias para o lancamento de varios filmes
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co-produzidos pela Globo Filmes beira 300 e, ndo por acaso, conforme o artigo
de Jorge Furtado, sdo “as co-producdes da Globo Filmes (que) lideram o
ranking h& quatro anos” (FURTADO, 2005). Fica a questdo: é preciso impedir
gue haja a co-producdo ou € preciso estabelecer regras para impedir que as
poucas salas existentes sejam monopolizadas por blockbusters, inclusive os
estrangeiros? A tentativa mais recente, neste sentido, constava do projeto da
Ancinav. Referimo-nos a Contribuicdo para o Desenvolvimento da Industria
Cinematografica e Audiovisual Brasileira — Condecine — que estava estipulada
em R$ 600 mil para flmes com mais de 200 coOpias. Embora ela tenha sido
flexibilizada em sua segunda verséao, por pressao dos grandes distribuidores, 0

projeto foi retirado.5é

Prejuizo/lucro? Mas afinal, a Globo Filmes € viavel?

Sabe-se que nem todos os filmes por ela patrocinados chegam a se
pagar. Mas, considerando-se que ndo € casual o momento em que a Globo
Filmes entra para a co-producéo de filmes, seria interessante indagarmos se no
uso das leis de incentivo ela ndo recupera ao menos os investimentos de midia
gue faz. Na imprensa sempre encontramos afirmacdes de que a Globo Filmes,
nao da lucro, que seu papel € estratégico e que, desde seu lancamento, em
1997, seu objetivo é fomentar a industria audiovisual. Que no maximo, ela
empata os custos (apenas em 2004) e nem de longe recupera 0 que gasta em
midia com as produc¢des que co-produz. A Globo Filmes é apresentada como
um exemplo da complexidade do setor: em seis anos e com 22 filmes na
carteira, alguns de sucesso, ainda nao apresenta lucro®’. Alias, é significativo
que, em 1999, ela abandone parcela de seu projeto inicial de participar também
como distribuidora. A justificativa para persistir no empreendimento € de que 0s
filmes tém vérias fontes de renda: além da bilheteria, DVD, video e exibicdo em

TV, ou seja, o retorno demora mais para acontecer.8 Dificilmente poderemos

66 Filmes com mais de 150 e menos de 300 cOpias pagardo R$ 40 mil. Filmes com mais de 30
copias e menos de 400 pagardo 60 mil. E filmes com mais de 400 cOpias pagardo 80 mil. Cf.
Minuta do Projeto de Lei, Sugestdes preliminares ao Conselho Superior do Cinema (prévias ao
exame da Consulta Publica) e Minuta Revisada pelo Comité da Sociedade Civil, 11 novembro
de 2004.

67 Segundo dados apresentados em 2004. Desde ent&o, a Globo ja acumula outros sucessos,
mas também fracassos.

68 vide GLOBO Filmes se vé (...), 2004; ARANTES, 2004b; COLUNA Maonica Bergamo, 2004.
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verificar se essas afirmacfes procedem sem dados concretos sobre custos e
entradas financeiras, que infelizmente ndo sdo publicos. De qualquer forma, é
significativo que somente agora as outras emissoras de televisdo comecem a

cogitar a criacao das suas empresas de filmes®9,

Talvez o pensamento politico brasileiro possa dar pistas para mostrar
porgue ha um desvio nas preocupacdes sobre o que realmente importa neste
debate: como podemos produzir uma obra audiovisual que se pague sem que 0
Estado esteja direta ou indiretamente financiando?°. Mas, conforme dados
divulgados pela Ancine, em termos de rentabilidade, houve uma melhora para
0 cinema nos ultimos anos. Em 2002 tivemos 31 filmes nacionais em cartaz,
com publico de cerca de 7,2 milhdo de pessoas, com captacdo de R$ 47,8
milhdes e rendimento de bilheteria de R$ 39,9 milhdes, e em 2003 foram 27
filmes, com 22 milhdes de pagantes e renda de R$ 134 milhdes, contra uma
captacdo de R$ 51,8 milhdes. Pelas contas da Ancine, computados todos 0s
pontos da cadeia, os filmes produzidos ainda sao dependentes da captacao
pelos incentivos fiscais. Em 2002, essa dependéncia foi de R$ 37,3 milhdes.
Em 2003, mesmo com a melhora de bilheteria, os filmes ainda precisaram dos
recursos captados, mas em menor propor¢cado: R$ 20,6 milhdes.”?

Mesmo dados mais atuais reafirmam o que dissemos acima:

69 pe 2004 para 2010, as outras emissoras também néo parecem ter progredido muito na
area.

70 o pensamento a que faco alusdo aqui diz respeito a interpretacdo, corrente a partir de
meados dos anos setenta, de que a derrota das esquerdas em 64 deve-se a sua alianca com a
burguesia nacional. Isso repercute diretamente num dos eixos fundamentais dessa alianca: o
ataque ao imperialismo externo é substituido pelo ataque a dependéncia de nossas elites.
Segundo hipotese minha, que devo aprofundar em outro momento, é significativo que também
neste momento o0 peso do cinema norte-americano em nosso mercado comecga a ser revisto,
gue a Embrafilme com o apoio do Estado é cada vez mais atacada, assim como a Rede Globo,
inicialmente associada ao capital estrangeiro, e bem sucedida.

71 cf. ANCINE publica (...); 2005.
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Tabe;la 1
COMPARATIVO DE PUBLICO — 2008 X 2009

Variagdo %

2008 2009 2009/2008
Publico total 89.960.164 112.683.383 25.26%
Renda total 72952278241  969.783.735,77 32,93%
Publico filmes 9.143.052 16.092.482 76.,01%
nacionais
Renda filmes 70.244.803,07 131.936.273,88 87,82%
nacionais
Publico filmes 80.817.112 96.590.901 19,52%
estran96|r05
Renda filmes 650.277.979.34  837.847.461,89 27.09%
estran96|r03
. o
%6 de participacdo 10,16% 14,28% 40,51%
filmes nacionais
Lancamentos 79 84
nacionais
Langcamentos 244 235
estrangeiros

Fonte: 2008 — Dados compilados pela Ancine (Filme B , SDCMRJ e SADIS/Ancine)
2009 — SADIS/Ancine

Metologia: Os dados apresentados foram extraidos do Sistema de Acompanhamento da
Distribuicdo em Salas de Exibicdo — SADIS e compilados pela equipe da Coordenacéo de
Cinema e Video — CCV da Superintendéncia de Acompanhamento de Mercado.

As andlises foram feitas com base nas informacg@es fornecidas até 7/1/2010 pelas empresas
distribuidoras cadastradas na Agéncia Nacional do Cinema.

Conforme a Tabela 1, a participacdo do filme estrangeiro em nosso
mercado também cresceu e sua renda é mais de seis vezes maior que a dos
filmes nacionais. O outro dado significativo é a tabela seguinte: ela mostra que
a lideranca dos filmes de maior sucesso cabe aqueles que contam com a
participacdo da Globo e que o desempenho favoravel do cinema nacional como
um todo em 2009 é na verdade sustentado por apenas quatro filmes: “Se eu

fosse vocé”, “A mulher invisivel”, “Os normais 2" e “Diva”.
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Tabela 2
OS 10 FILMES BRASILEIROS MAIS VISTOS EM 2009

TiTULO

SE EU FOSSE
VOCE 2+

A MULHER
INVISIVEL

OS NORMAIS 2

DIVA

O MENINO DA
PORTEIRA

BESOURO

O GRILO FELIZ E
OS INSETOS
GIGANTES
SALVE GERAL
JEAN CHARLES
XUXA EM O

MISTERIO DE
FEIURINHA**

Participacéo

estlidio: Total Entertainment /
Globo Filmes / Fox Film do Brasil /
Lereby

estudio:Conspiragao Filmes /
Globo Filmes / Warner Bros

estlidio: Globo Filmes / Telecine
Productions

co-producéo - Rio Filme, Globo
Filmes e Lereby_

estudio: Jeré Filmes

estidio: Miravista / Globo Filmes

estudio:Toscana Audiovisual

estudio:Toscana Audiovisual

estudio: Mango Films

co-producéo:_Globo Filmes, Xuxa
Producdes, Conspiragao Filmes,
Moonshot Pictures e PlayArte
Pictures

PUBLICO

2009

5786844

2353136

2202640

1866235

666625

481381

361030

316077

292471

250109

PUBLICO
TOTAL

611285172

2353136

2202640

1866235

666625

481381

361030

316077

292471

250109

RENDA 2009

R$ 47.622.137,00

R$ 20.498.576,00

R$ 18.978.259,88

R$ 16.492.461,11

R$ 4.559.799,00

R$ 3.769.206,75

R$ 1.915.058,00

R$ 2.640.159,02

R$ 2.448.735,02

R$ 1.766.416,65

Fonte: ANCINE/SAM/CCV, baseado em dados do SADIS (Sistema de Acompanhamento de

Distribuic&o)

*'Se eu Fosse Vocé 2' € o Unico titulo da lista com pré-estréias no ano anterior. A renda
total do filme foi: R$ 50.543.885.
** Este filme continua sua carreira nas salas de cinema em 2010. Até o dia 10/01/2010,
acumulava publico de 605.653 pessoas e renda de R$ 4.278.126

O filme mais visto foi 0 estrangeiro “A era do gelo 3”, com publico de
9.279.602 espectadores, arrecadando R$ 81.118.935,00. Mas seu numero de

copias (718) foi cerca do dobro do filme nacional mais visto, “Se eu fosse vocé

2" (310). O numero de salas ocupadas € previsivel: 788 para o filme “A era do

gelo 2” e 315 para “Se eu fosse vocé 2"73. No quadro 1, esta incongruéncia é

ainda mais visivel:

72 O filme superou o recorde anterior da Retomada, que era de “Dois Filhos de Francisco”,
lancado em 2005, com 5.319.677 espectadores.

73 ver Ancine 2009.
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Quadro 1

Fonte: Ancine, 2009.

Talvez se pudesse fazer um paralelo entre as criticas ao Grupo
Severiano Ribeiro dos anos 50, detentor da maior cadeia de salas de exibicdo
do pais, e aquelas atribuidas a Rede Globo. N&o seria viavel trabalhar no
sentido de estabelecer interesses que fossem comuns a grande rede e aos
pequenos independentes, tendo-se a obra audiovisual estrangeira como
concorrente desigual? Note-se que em documento a Globo pede que se trate a
producdo, distribuicdo e comercializacdo de bens culturais nacionais como
prioridade estratégica, defina-se novos mecanismos de taxacdo de conteudos
estrangeiros; formas de estimulo a exportacdo de bens culturais brasileiros; o
desenvolvimento de uma campanha de valorizacdo da lingua portuguesa e da
cultura nacional, criacdo de um selo “Feito no Brasil”, como simbolo da

gualidade do que é produzido no pais.”

74 \/er TV GLOBO, 2005.
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7. Introducéo da TV por assinatura no Brasil: algumas

gquestbes’>

Ao iniciarmos a nossa pesquisa sobre a introducdo da TV por
assinatura no Brasil, notamos que havia uma lacuna, pois em geral a

preocupacao era analisar o processo de instituicdo da Lei da TV a Cabo.

Talvez, por essa razao, apesar de recente, é dificil precisar uma data
exata para o inicio da TV por assinatura no Brasil. Segundo Santos, o processo
de introducéo iniciou em 1975, com “a primeira minuta de projeto para este fim”
(CAPARELLI, 1999, p.20). Outra fonte afirma que a televisdo por assinatura no
Brasil comegou a operar no inicio de 1988 com a Key TV, que transmitia
corridas de cavalo por satélite para os assinantes - sobretudo proprietarios de
haras - e para os Jockey Clubes do Rio e de Sdo Paulo, que redistribuiam a
imagem, por cabo ou UHF, para mais de 200 casas de apostas (REY e
NASCIMENTO, 1996). Duarte afirma que a regulamentacdo da TV por
assinatura ocorreu em 1988, mas ja em 1982, um decreto identificou, pela
primeira vez, a TV por assinatura como um servico especial dentro das
regulamentacdes de radiodifusdo (DUARTE, 1996, p.49 e 94). Uma quarta
fonte vai apontar o inicio com a introducédo da portaria 250, de 1989, que criou
o servigco denominado Distribuicdo de Sinais de TV por Meios Fisicos (DISTV).
Mas, segundo a cronologia de Mattos (1990, p.73), foi em 30/7/90 que o
Departamento Nacional de Servicos Privados da Secretaria Nacional de
Comunicacfes do Ministério da Infra-Estrutura’®, baixou a Instru¢cdo n.o 04,
estabelecendo procedimentos para a solicitagdo de instalacbes de estacdes
dos servicos de Radiodifusdo e Especiais de Televisdo por assinatura e de
Repeticdo e de Retransmissdo de Televisdo. Em outra publicagdo, mais

75 Artigo publicado In JAMBEIRO, Othon, BRITTOS, Valério e BENEVENUTO Jr., Alvaro
(Orgs.). Comunicacdo, hegemonia e contra-hegemonia. Salvador: EDUFBA, 20052 com
alteracdes e inclusdo de dados.

76 Lembramos qgue, durante o governo de Fernando Collor de Mello, o Ministério das
Comunicacgbes foi incorporando, na forma de uma Secretaria Nacional das Comunicacdes, ao
Ministério da Infra-Estrutura, que somava ainda os antigos Ministérios dos Transportes e das
Minas e Energia.
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recente, Mattos, além de inserir o “decreto” 143, de 1988, na verdade uma
portaria, como a primeira legislacdo especifica de TV a cabo, complementa a
informacg&o anterior, afirmando que em 1991 mais de 5000 telespectadores
assistiam a programacdo via cabo. Os canais eram distribuidos por dois
grupos, a Net-Multicanal, ligada a Globo, e a TVA, Grupo Abril, empresas que
se encarregam de comprar ou retransmitir programas e leva-los a casa dos
assinantes (MATTOS, 2000, p.294). Finalmente, ainda poderiamos citar a
periodizacdo sugerida por Valério Brittos (1999) que, a partir da analise do
mercado brasileiro de TV por assinatura rumo a oligopolizacéo, estipula trés
fases e, um momento prévio, o Pré-Mercado, caracterizado por tentativas de
implantacdo, como o projeto elaborado pela Universidade Federal do Rio
Grande do Sul, mas sem que houvesse uma permissdo legal e que
compreenderia os anos de 1974 a 1987. Os fatos que iriam marcar o inicio da
primeira fase, denominada Pulverizacdo, de 1988 a 1991, seriam as primeiras

operac0des regulares e os primeiros diplomas legais.

Evidentemente, ndo se trata aqui de precisar uma unica data ou propor
critérios metodoldgicos a respeito da periodizagdo nos estudos de televisdo?’.
De qualquer forma, entendendo a TV por assinatura como servico de
comunicacdes que, mediante 0 pagamento de uma taxa de adesdo e uma
assinatura mensal, proporciona a recepcao via cabo, satélite ou microondas de
varios canais com programas variados, a questao principal é saber porque a
TV por assinatura demorou a se instalar no Brasil e, mais especificamente, que
divergéncias retardaram a regulamentacdo da TV a cabo. Afinal, a nossa
vizinha Argentina ja conhecia o cabo desde os anos 60, embora apenas no
final dos anos 80 tenha assistido a uma importante transformacdo com o
crescimento da quantidade de canais de TV a cabo, posicionando-a em 1996,
com seus cerca 4,5 milhdes de assinantes, em terceiro lugar depois dos EUA e
o Canadars.

Em 1993, Herz, entdo diretor de Rela¢des Institucionais da Federacéo

Nacional dos Jornalistas e coordenador do Forum Nacional pela

77 Sobre esse assunto, ver o interessante artigo de Capparelli, “A periodiza¢édo nos estudos de
televisao” in CAPPARELLI, 1999.

78 Cf. SIMIS, 1996.
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Democratizacdo da Comunicacéo, principal entidade promotora da legislacdo
para o cabo, ao apresentar o projeto de regulamentacdo da TV a cabo,

explicava esta defasagem assim:

A TV a cabo ainda nao foi implantada no Brasil
porque, desde o governo Geisel, o Ministério das
Comunicacdes desenvolveu esforcos para beneficiar
determinados grupos de comunicacdo e evitar o debate
publico. Esta postura do Ministério, acobertando interesses
particulares, nem sempre foi acolhida pelo governo. O
resultado é que as diversas denlncias de negociatas e
praticas contrarias ao interesse publico nas tentativas de
implantacdo da TV a cabo acabaram levando os governos
Geisel, Figueiredo, Sarney e Collor a sucessivos recuos,
impostos pela resisténcia da sociedade civil e de ‘setores
nacionalistas’ das For¢cas Armadas (HERZ, 1993).

Outra interpretacdo é assinalada por Natali (1994): "por conveniéncia
das redes que operam 0s canais abertos, procurou-se retardar ao maximo a
chegada da TV a cabo no Brasil", jA que a exemplo do que ocorreu nos EUA,
onde as estacbes de cabo ja haviam conquistado 30% de audiéncia das
grandes redes e 1/3 de publicidade, cairia 0 volume de receitas das redes
abertas. No entanto, conforme Tabela 1, desde o inicio a hegemonia na TV por
assinatura, inclusive por cabo, continuou sendo da mesma empresa que lidera

a rede de canais abertos, a Globo.

Tabela 1

Assinantes de TV paga no Brasil (base dez./1998)
Afiliadas Net" 1.462.633
Afiliadas TVA? 455.969
Sky? 284.800
DirecTV* 224.200
Independentes® 198.537
TVA Digisat (banda C) 67.000
TOTAL™® 2.693.139

1. Considerando o backlog da Globo Cabo.
2. Inclui Canbras, TVA Sul e TV Filme.

79 Segundo a Anatel, no 1° semestre de 2009, o total chegou a 6,8 milhdes.
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3 Consoércio de DTH80 formado pela Globo, RBS, News Corporation, TCI e Televisa.

4. Consorcio de DTH formado pela TVA, /mHughes Communication, Multivison e
Cisneros.

5. Inclui as operac¢@es ndo-licenciadas e o DTH da Tecsa.

Fonte: PTS - Pay-TV Survey, base dez./98

Atualizando esses dados, a Globo reafirma sua hegemonia:

Tabela 2 Base de Assinantes - Participacao por operadora (Marco de 2005)

NET Servicos 39%
SKY 21%
DirecTV 12%
TVA 8%
VIVAX 7%
TV Cidade 2%
BIG TV 1%
MAIS TV 1%
ADELPHIA 2%
Outras 7%

Fonte: PTS — Mar¢o/2005, Midia Fatos TV por assinatura 2005/2006.

Atualmente a Net Servigcos de Comunicag¢do S.A. é uma operadora de
TV por assinatura (cabo) que oferece também servicos de banda larga e de
redes corporativas, controlada pela Globo com 61,9% das a¢des ordinarias e a
Telmex (36,6%). A Net, que usa o cabo como tecnologia, € a lider do
segmento, com market share de 48% no mercado de TV por assinatura e 18%

de banda larga, seguida da Sky/DirectTV, que utiliza o DTH como tecnologia, e

detém cerca de 31% do mercado.81

Capparelli (1999, p.6-7) sublinha inclusive que aqui n&o ocorreu, tal
como em outros paises, o conflito entre a nova e a velha geracdo de TV, entre
0 narrowcasting e o broadcasting, aspecto que marca de forma diferenciada
nosso processo de institucionalizacdo da TV e evidencia, por suas
consequéncias, que a experiéncia de outros paises ndo nos serve de

parametro.

80 Cf. Levantamento Setorial de TV por Assinatura — Operadoras,
http://www.abta.org.br/LinkClick.aspx?fileticket=4SyJb1r87Yw%3d&tabid=109&mid=555

Para lembrar: a cabo € o servico que o satélite envia para a operadora e esta retransmite por
cabo ao assinante; MMDS é o servico que o satélite envia para a operadora e esta retransmite,
por microondas, para a antena do assinantes e DTH é o servico que o satélite envia
diretamente ao assinante.

81 Cf. http://www.teleco.com.br/Operadoras/Net.asp e http://www.direitoacomunicacao.

org.br/ content.php?option=com_content&task=view&id=4596
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Por outro lado, sabe-se que, mesmo sem uma legislacdo sobre o
assunto, a TV por assinatura foi sendo implantada. Mas, antes de analisarmos
as versOes existentes para a nossa indagagdo, vamos ordenar

cronologicamente a legislacdo sobre o assunto:

1. Decreto 95.744, de 23/2/88, que regulamenta o Servico Especial de

Televisdo por Assinatura — TVA e que contém 49 artigos.

2. Menos de um més depois, o decreto 95.815, de 10/3/88, altera trés

artigos do decreto 95.744, mas sem alterar os objetivos anteriores.

3.  Na sequéncia temos a portaria 143, de 21/6/88, do Ministério das
Comunicacfes. Esta medida é mencionada por diversos autores, desde
Mattos, como ja foi apontado acima, até Duarte. Este Ultimo considera-a a
primeira legislacéo referente a televisdo a cabo. De fato, a portaria do
Ministério da Comunicacdo autorizava a instalacdo e utilizagcdo de
equipamentos para a recepcdo de sinais de TV via satélite e sua

retransmissao por meios fisicos a usuarios.

4. J& a portaria 250, de 13/12/89, também do Ministério das Comunicacdes,
regulamenta a Distribuicdo de Sinais de Televisdao (DISTV) por meios
fisicos a usuarios e é considerada peca-chave das manobras para que a
regulamentacdo fosse controlada pelo Ministério e também muito

comentada por diferentes autores, como veremos adiante.

5.  Em 1991, a portaria 51, baixada com o propésito de introduzir o Servico
Especial de TV a Cabo, mas foi contestada. E neste momento que o
Projeto de Lei 5.323 é apresentado a Camara dos Deputados pelo Dep.
Tilden Santiago. O projeto deu inicio a um longo percurso até a aprovagao
da chamada Lei do Cabo, isto é, a Lei 8.977, de 6/1/95 que dispbde sobre

o Servico de TV a Cabo e dé& outras providéncias.

A interpretagc&o sobre como esta legislagéo foi sendo elaborada denota
uma intrincada luta de interesses. A portaria 250 de 1989, por exemplo, é
interpretada por Herz como uma forma do ex-ministro das Comunicacfes
Anténio Carlos Magalhaes contornar a falta de uma legislacédo sobre o assunto,
pois, ao criar o servico denominado Distribuicdo de Sinais de TV por Meios
Fisicos (DISTV), na verdade, estava criando uma TV a cabo “dissimulada”, que
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permitia "autorizacdes eternas’, entregues sem licitacdo publica aos primeiros
gue chegassem, sem prazo de validade e sem discriminar a area de prestagao
do servico” (HERZ, 1993). Foi com base nesta medida que o governo Collor fez
ampla distribuicdo de autorizagbes, chegando a existirem 106 beneficiados
aptos a instalar redes de TV a cabo, disfarcadas de DISTV, que vendiam as
autorizacdes por até 500 mil délares. A Globo (43) e a TV Abril (11) passaram a
associar-se e/ou controlar 54 dos sistemas e a Multicanal 18 (HERZ, 1993).
(Lembramos que em decorréncia da proibicdo de uma emissora de TV a cabo
distribuir e gerar sua propria programacao, mas apenas retransmitir a imagem
das emissoras nacionais e do exterior, a Globosat tinha apenas participacéo

em empresas como a Multicanal e a NET do Brasil).

Mas, desde meados dos anos 70 ocorreram tentativas de regulamentar
0 servico de cabo, embora raramente o assunto tenha sido divulgado. Segundo
Passoni, o Major Jorge Pequeno Vieira, secretario de Radiodifusdo, elaborou
em sigilo um regulamento para o servico de cabo em conjunto com alguns
empresarios de radiodifusdo que desenvolviam projetos para diversas cidades
do Pais e consultando representantes de multinacionais da industria eletrénica.
Mas, acabou sendo exonerado. Posteriormente, uma tentativa para
regulamentar o servico feita pelo ministro Quandt de Oliveira foi vetada por
Geisel "em funcéo das importacdes que provocaria” (PASSONI, 1994, p.5).

Em 1979, no inicio do governo Figueiredo, de acordo com Duarte,
Rémulo Furtado tentou novamente regulamentar por decreto, mas “os politicos
do MDB diziam n&o querer entregar as comunicacdes brasileiras aos
estrangeiros. (...) Os debates passaram a enfocar o valor social do cabo e a
propria autoridade para regulamentacdo.” Muitos politicos foram contra a
implementagédo do cabo por considerar tal servico elitista. “Promovido por
interesses estrangeiros, o cabo néo teria, segundo eles, qualquer valor social
para um pais. Dessa maneira, a forte oposi¢cao do general Andrada Serpa teria
derrubado a proposta de Furtado” (DUARTE, 1996, p.106). Esta informacéo

também é apresentada por Irma Passoni (1994, p.5):

No governo Figueiredo, o ministro Haroldo Corréa de
Mattos tentou novamente com mensagem muito semelhante a
elaborada pelo seu antecessor. Vindo a publico , a pretensao
do Ministério foi bombardeada no Congresso, por
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pesquisadores, entidades profissionais e diversos setores da
sociedade civil.

A polémica provocou forte reagdo em alguns setores
militares, destacando-se o pronunciamento publico do entdo
Chefe do Departamento Geral do Pessoal do Exército, General
Anténio Carlos de Andrada Serpa, com duras criticas a
conducao dada pelo Ministério das Comunicagdes ao assunto.

Ao final, o ministro foi obrigado a se comprometer a sé regulamentar a
matéria através de projeto de lei a ser enviado ao Congresso. Ou seja, a
oposicdo ao governo militar conseguiu, com argumentos nacionalistas,
envolver setores militares para derrubar uma articulagdo entre Furtado,
interessado em aumentar a sua autoridade, e empreséarios que possivelmente
pretendiam se expandir com financiamento estatal. E o que podemos deduzir
com o0s argumentos para a derrota de Furtado que Duarte (1996, p.106)

complementa:

Sobrecarregado por uma demanda de 15 telefones
por 100 habitantes, enquanto a oferta era de apenas seis, 0
governo era forcado a concordar que a TV a cabo néo
justificava investimentos do Estado, por atender a um grupo
restrito. Por outro lado, Furtado tentou indicar que o
crescimento da industria do cabo teria efeitos positivos, tais
como a ampliacdo do mercado de trabalho e a preservacao
das culturas regionais mediante viabilizacdo de mais
producdes locais. J& que os fabricantes de cabos e fios para
telecomunicacdo no Brasil eram quase todos empresas
multinacionais, acusavam os servicos de cabo de serem de
interesse exclusivo de grupos estrangeiros e, portanto, contra
a ‘soberania nacional’. O desafio de Furtado foi provar que a
tecnologia do cabo era controlada por empresas nacionais,
com 83% dos investimentos gastos dentro do pais em dinheiro
brasileiro. A oposicdo também estava preocupada que a
regulamentacdo fosse implementada por meio de uma lei
votada pelo Congresso e ndo por um decreto do Executivo,
como fora proposto.

Em fins de 1982, a proposta estava em fase de revisao final, mas s6
em 1988 saiu a primeira legislacdo: a portaria 143 do Ministério da
Comunicacdo que estabelecia os "servicos de recepcao de sinais de TV via
satélite e sua distribuicdo por meios fisicos a usuarios”, dada, conforme os
considerandos a “crescente demanda’. Como afirma Duarte (1996, p.107),
“restritiva e burocrética, ndo era essa uma peca legal designada a promover o

crescimento da industria, mas foi certamente um passo importante”. Com ela o
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mesmo Furtado, pois 0 governo Sarney manteve a mesma equipe que havia
antes tentado regulamentar a questdo, iniciou uma série de concessoes,
preparando a implantacdo de sistemas que precederiam as redes de cabo, e
delas temos as primeiras experiéncias: Presidente Prudente/1988, Goiania,
Barra da Tijuca/Rio de Janeiro e o condominio do Tamboré/Sao Paulo. Mas,
estes sistemas de cabo ndo sdo considerados verdadeiros sistemas de cabo
porgue ndo podem inserir andncios na programacao ou gerar suas proprias
imagens. Essa restricdo € em parte contornada com outra portaria, a ja
mencionada 250/89, na gestdo Antonio Carlos Magalhaes, que trata do DISTV,
pois permitia que a operadora preenchesse com outras opcdes de
programacao os sinais distribuidos para condominios, centros de comércio,

hotéis, restaurantes, escolas e outros.82 Segundo Duarte (1996, p.109),

(...) um processo de licenciamento tdo simples quanto
sua relevancia politica. A Secretaria Nacional das
Comunicagbes simplesmente reconhecia — ou ndo — o direito
de uma companhia de oferecer o servico DISTV como
planejasse. Para o servico real de TV a cabo (com anuncios e
geracdo de programas), a Secretaria planejava uma legislacao
mais complexa.

Sabe-se que h& algumas décadas, mas sobretudo a partir do Regime
Militar, havia um fechado circuito de tomada de decis6es que prevalecia sobre
esta area, que confinava os assuntos aos bastidores do Ministério das
Comunicacdes com acesso exclusivo do empresariado de comunicacdo. E
provavel que estas influéncias patrimonialistas ainda prevalecessem apés
encerrados os trabalhos da Assembléia Nacional Constituinte e, ndo por acaso,
a portaria 250/89 é considerada um exemplo disso. Na verdade, lembrando o
momento pés-ditadura Vargas, as novas condicbes institucionais nao
romperam imediatamente com a concentracdo e centralizacdo, ou seja, o
movimento de transformacdo da estrutura técnico-administrativa estatal em

direcdo a democracia estava apenas iniciando.

No entanto, € curioso notar que para Capparelli esta distribuicdo de
autorizacoes (para ele 101) foi diversa daquela realizada durante os governos

militares e no governo do presidente Sarney, pois “(...) houve pouco

82 veritem 9.2. da portaria.
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clientelismo politico”. Mais surpreendente, considerando os altos investimentos

gue a TV paga demanda, € saber que

Os agraciados foram especialmente pequenos e
médios empresérios brasileiros, em geral vindos de outros
setores econbmicos, atraidos para o DISTV por
empreendedores argentinos, de quem se tornavam sOcios ou,
em alguns casos, verdadeiros ‘testas-de-ferro’. Ressalte-se
gue, dos grandes grupos de comunicacdo nacionais, apenas o
Grupo RBS, do Rio Grande do Sul, interessou-se pelo novo
servico, tendo recebido cerca de 20 autorizacdes
(CAPPARELLI, 1999, p.20-1).

Para elucidar este aspecto, serd necessario uma pesquisa sobre quem
foram os agraciados e com quem estdo atualmente estas autorizacdes ou a
guem estdo associadas. Mas, mesmo Duarte parece se referir as mesmas
concessdes quando afirma que cerca de 47 licencas nunca atenderam as
exigéncias do decreto e, apesar de pagarem uma taxa de pedido de licenca,
igual a 4% do valor do projeto, um grande namero das empresas continuava
fantasma. “De fato, a maioria das concessfes foi conquistada por pequenos
empresarios e aventureiros, que agora as revendem, com lucro elevado. No
inicio, uma concessao era vendida por, no maximo, US$ 20 mil, mas agora sao
negociadas entre US$ 1 milhdo e US$ 5 milhdes” (DUARTE, 1996, 110-1). Por
outro lado, acrescenta, existem também empreendedores reais: Capdo Novo
(RS, 1990), Alphaville, Ribeirdo Preto, Franca (SP, 1991), Belo Horizonte (MG,
1991). No Sul, a RBS ganhou 17 concessdes das 43 distribuidas para o RS e
SC (DUARTE, 1996, 111-2). Passoni, garante que, das 106 autorizacfes de
DISTV, cerca de 35 estariam em operacdo ou as veésperas de comecar a
operar, e O restante seria objeto de especulagcdo. E completa, “temos
informacdes de que a Globo, hoje, através da sua empresa Brasil Net, e de
participacdo na Empresa Multicanal, do empresario da area de mineracao, Sr.
Antbnio Dias Leite Neto, controla quase a metade destas autorizacdes.”
(PASSONI, 1994, p.10).

Ainda em relacdo a andlise sobre o inicio do processo de
institucionalizacao da TV por assinatura no Brasil, outro trabalho elucidativo é o
de Murilo Ramos: “A TV por Assinatura no Brasil: conceito, origens, analise e

perspectivas” (2000). Afirma que, durante toda a década de 70, varias foram as
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tentativas de se implantar no Brasil a TV por assinatura. Sem esmiucar 0S

interesses, assinala apenas que:

Interesses diversos estavam em jogo, sobretudo os
politicos -centrados no Ministério das Comunicagbes e no
Poder Legislativo - e os econbmicos, de empresas de
equipamentos eletrbnicos até as grandes redes de radio e TV.
Assim, tentou-se, como de costume, regulamentar 0 novo
servico de uma forma obscura, através de Decreto baixado
pelo Ministério das Comunicac¢fes, que tinha na época como
titular o Comandante Euclides Quandt de Oliveira e, como
secretario-geral, o sr. Rdmulo Villar Furtado.

Ainda segundo Ramos, o resultado foi que, em 1975, um projeto de

decreto foi elaborado com o fim de regulamentar o Servico de Cabodifuséo.

Mas, sem a participacdo de universidades ou sindicatos e seguramente por

pressdo destes, bem como 0 acesso a um unico jornal disposto a revelar o

andamento do processo, o Jornal do Brasil, tal projeto foi vetado pelo entédo

presidente, general Ernesto Geisel, embora a justificativa oficial declarada

tenha sido evitar importacdes, tentando controlar a balanca cambial.

Posteriormente, em 1979, o projeto de 1975 volta a ser proposto, desta

vez pelo ministro das Comunicagbes, Haroldo Corréa de Mattos. Mais

especifico, Ramos (1996) afirma que tal decisdo ocorria

E analisa:

(...) por pressdes das industrias de equipamentos de
telecomunicagBes, que passavam por uma grave crise
originada pela crise do petréleo (limitagcdes ao crédito externo
e falta de capital estatal para o investimento) (...).

Este novo projeto era, segundo 0s mesmos criticos de
antes, uma "versao piorada” do primeiro, isto €, o propoésito de
beneficiar grupos privados foi, pelo proprio Ministro, explicitado
e, mais do que nunca, existia a intencdo de afastar a
sociedade de qualquer tipo de dialogo. Inclusive, pelo projeto,
o Conselho Nacional de Comunicag¢des, 6rgdo do préprio
Ministério, perdera a sua competéncia original de emitir
parecer sobre as outorgas que autorizavam as empresas
concessionarias a prestar servicos de TV a Cabo.

No entanto, mais uma vez, por meio do mesmo jornal, os criticos ao

projeto conseguiram interromper o processo. Alguns parlamentares chegaram

inclusive a convocar o ministro para que esclarecesse sobre as suas intencoes.
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Resumidamente, ainda conforme o artigo de Ramos, o ministro apresentou a
seguinte versdo: o servi¢co de cabodifusdo é “elitista” e, portanto, sem ser de
interesse publico, e “trivial’, sem motivos para que as universidades
aprofundassem pesquisas sobre seu uso. Mas, 0 mais surpreendente era o
desprezo pelo aspecto estratégico que o servico poderia desempenhar.
Segundo Ramos (1996),

Embora reconhecesse que o futuro implicaria
inevitavelmente a evolucdo dos servicos de cabodifusdo para
os servi¢cos de telematica (hoje denominada multimidia) - que
trariam grandes repercussdes sociais - o Ministro defendeu a
tese de uma regulamentacdo “mais simples” para a
cabodifusdo, deixando a telematica “para depois”.

Significativamente, em novembro de 1979, no inicio da abertura,
“Haroldo Corréa de Mattos informou sobre o adiamento da regulamentagéo do
servico de cabodifusdo, que ficaria na dependéncia da Legislacdo de
Telecomunicacbes a ser aprovada pelo Congresso” (HERZ apud RAMOS,
1996).

Somente em 1988, portanto, quase 10 anos depois e ja no periodo
democratico do governo de José Sarney, temos noticias concretas nao de um
projeto tramitando no Congresso, mas de um decreto, n° 95.744,
regulamentando o que se denominou Servico Especial de Televisdao por
Assinatura. A medida é importante, pois revela a intencdo do Ministério das
Comunicagbes de tratar da introducdo das chamadas novas tecnologias de
comunicacfes no campo audiovisual como um servigo especial. Ou seja, se é
especial ndo precisa estar submetido ao Congresso. O que chama a atencao é
que no art. 2 ° temos que € “permitida, a critério do poder concedente, a
utilizacao parcial sem codificagdo”, o que, por sua vez a transforma em um
servico de radiodifusdo e, portanto, dependente de aprovacdo do Congresso.
No entanto, Jambeiro aponta que tal regulamentacéo vinha atender o interesse
de pequenas empresas que exploravam antenas comunitarias em areas
geograficas com problemas de recepcao de sinais das emissoras de TV, mas
nao teve maiores consequéncias, pois cada empresa poderia distribuir apenas
um canal a seus clientes, ndo sendo, por isso, considerado um negocio
lucrativo (JAMBEIRO, 2001, p. 205-6). De fato, é interessante notar que o
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artigo 16, exige o enquadramento, “com preferéncia de outorga”, das entidades

gue ja prestavam este servico.

Em seguida viria, também por decisdo do executivo, isto €, do entdo
ministro das Comunicac¢des Antonio Carlos Magalhédes, a ja referida portaria
250/89, que regulamentou a Distribuicdo de Sinais de Televisdo (DISTV), leia-
se TV a cabo. Disfarce semelhante vai ser atribuido ao Servico de Distribuicédo
de Sinais Multiponto Multicanal (MMDS), com a portaria 41/94, cuja sigla
passou a ser CFTV (canais para os sistemas de circuito fechado de televisdo
com utilizacdo de radioenlace). Mais uma vez recorremos ao trabalho de
Duarte (1996, p.96): "O Congresso foi evitado por um arranjo do ministro da
Justica, Saulo Ramos, que usou um furo nas normas constitucionais para
reassegurar, dois meses antes, que a concessao de canais por assinatura seria
de responsabilidade exclusiva do poder Executivo”. A base legal para isso esta
no artigo 81, item 11, da Constituicdo, e no artigo 15, do Regulamento do
Servico Especial de Televisdo por Assinatura que foi instituido pelo decreto
95.744, que afirma “a outorga de concessdo ou autorizacdo para o TVA sera
deferida por decreto, sem direito de exclusividade.” Uma das concessoes foi a
Paulista Metro (S&o Paulo) e outra a Rio Metro, as duas de propriedade da TV
Globo. E curioso, como nota Duarte (1996, p.95-6), que diferentemente das
redes americanas, as redes de TV brasileiras ndo boicotaram a TV por
assinatura, pelo menos naquele momento, alidas quando viviamos uma

recessao econdmica que poderia justificar a pressdo contra a sua introducao.
Sobre esse momento, com propriedade, Murilo Ramos (1996) conclui:

Assim, nesse emaranhado de siglas retiradas de
obscuras portarias e decretos gestados na intimidade da
relacdo privada entre politicos com interesses diretos no
negocio, empresarios associados direta ou indiretamente a
esses interesses e a tecnoburocracia ministerial, estava a
base técnico-normativa para profundas alteracdes estruturais
na economia-politica dos meios de comunicagcdo de massa no
Brasil. Siglas novas dando ares de modernidade aos velhos
modos oligarquicos de se fazer politica nas comunica¢des
brasileiras.

E de sublinhar que foi com a instalagio do governo Collor que
comecaram a ser distribuidas a maioria das outorgas, “sem nenhum critério

gue nao fosse a proximidade com o poder e o conhecimento das possibilidades
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de ‘futuras negociatas’ que o servico permitira”, conforme Passoni (1994, p.5).
Mas, em junho de 91, a portaria 51, que introduzia o “Servico Especial de TV a
Cabo”, foi contestada pelo recém-criado Forum Nacional pela Democratizacéo
da Comunicacéo, de que trataremos mais adiante. Segundo Brittos (1999, p.8-
9), o Forum queria impedir que a TV a cabo fosse um servico especial de
telecomunicacdes, ndo aberto a correspondéncia publica. Posteriormente, o
Congresso decidiu rever as concessdes. Conforme Passoni, em 21/3/91 foi
suspenso o recebimento de pedidos de autoriza¢des para o DISTV e em julho
a Secretaria Nacional de Comunicacdes, entdo ligada ao Ministério da Infra-
Estrutura, realiza uma audiéncia publica para a discussdo de uma proposta de
norma criando o Servico Especial de TV a Cabo. “Era a audiéncia para
confirmar o servico de DISTV como a verdadeira TV a Cabo. Mas nao foi isso
gue acabou acontecendo." Estando presentes a reunido empresarios do
DISTV, representantes da Secretaria de Comunicacdo do Ministério da Infra-
Estrutura e do Forum Nacional pela Democratizacdo da Comunicacdo, o
resultado pratico foi a elaboracéo do projeto de lei 5.323, de 1991, apresentado
a Céamara dos Deputados por Tilden Santiago (PASSONI, 1994). Como

assinala Ramos (1996):

Nos espacos abertos pelas contradicbes que
caracterizariam aquele governo (Fernando Collor de Mello), do
discurso ambiguo da campanha eleitoral ao melancélico fim
pelo impeachment do Chefe do Executivo, a Secretaria
Nacional das Comunica¢Bes (SNC), em sua nova estrutura,
incorporou a figura da audiéncia publica, instrumento de
politica publica muito comum em paises como os Estados
Unidos, Canada, Franca e Inglaterra, e que consiste num
chamamento a sociedade para opinar sobre determinados
itens de regulamentacdo em discussdo e elaboracdo nos
orgaos regulatorios correspondentes.

Por outro lado, € interessante notar que, a0 menos neste processo, 0
Estado ndo se apresentou como um ator a frente dos empresarios dando um
tratamento estratégico a implantacdo da televisdo por assinatura. Se houve
tentativas no sentido de implanta-la durante toda década de 70, foi apenas nos
anos 90 gue ela se efetivou, e sé entdo com uma Vvisdo estratégica, por meio
da lei 8.977/95, conhecida como Lei de TV a Cabo. Em outras palavras, ao
integrar a televisdo a cabo ao Sistema Nacional de Telecomunicagdes,

consolidando o conceito fundamental de rede Unica e publica, deixou-se de
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considera-la apenas como um servico especial de telecomunicacbes néao
aberto a correspondéncia publica, um sucedaneo menor da radiodifuséo,
subestimando seu potencial social e seu papel no desenvolvimento das
telecomunicacdes como um todo.83 Agora, ao contrario da caracterizacdo do
servico como especial, restrito porque codificado e, portanto diverso da
televisdo convencional que € recebida direta e livremente pelo publico, o que
se propunha eram redes Unicas capazes de formar uma imensa teia de
comunicag0es, pois todas as redes fisicas devem ter a mesma conectividade e
publicas, no sentido de que as pessoas juridicas privadas que venham a
explorar o transporte de sinais ndo possam discriminar o acesso de ninguém as

suas redes.

Esta nova situagédo resultou do trabalho que um grupo de entidades
sindicais e setores académicos, afora alguns parlamentares, vinham
desenvolvendo desde meados dos anos 70 no sentido de democratizar a
comunicacdo no pais, especialmente no que dizia respeito a televisdo por
assinatura, e que contribuiu para a constituicdo da Frente Nacional de Luta
pela Democratizacdo da Comunicacado, no inicio dos anos 80, que depois, em
abril de 1991, foi transformada no Forum Nacional pela Democratizacdo da
Comunicacdo. Em outubro de 1995, o Férum era integrado por 32 entidades
Nacionais e 19 Comités Regionais pela Democratizacdo da Comunicacao que

aglutinavam 272 Entidades Regionais.

Do que foi apresentado acima, creio ser necessario destacarmos o fato
de que durante o Regime Militar prevaleceram as influéncias patrimonialistas e
elas ainda sobreviveram mesmo apds encerrados os trabalhos da Assembléia
Nacional Constituinte. No entanto, embora tenhamos noticias de diversas
tentativas desde os anos 70, o Ministério da Comunicacdo nao atingiu seu

objetivo: introduzir a TV por assinatura sob sua direcao.

Contraditoriamente, é durante o regime democratico que vamos ter

medidas, ainda que disfarcadas, que possibilitaram a concesséo de numerosos

83 A implantacdo da TV a cabo é parte integrante dos sinais de telecomunicacfes por uma
rede de cabos, coaxiais ou de fibra Gtica, mas ndo a Unica. As redes digitais de servicos
integrados, podem abarcar ainda a telefonia, a transmissdo de dados e até a televisdo
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beneficiarios. E o que € mais curioso: o0s beneficiarios na verdade
interessavam-se em ter as outorgas como um bem de especulacdo para
futuros negoécios, ndo como um meio de comunicacdo com amplas

possibilidades de interacao.

Finalmente, o processo de elaboracdo de regulamento préprio para
servicos de TV a cabo no Brasil comecou de maneira informal entre 1991 e
1992, quando membros do F6rum conversaram com membros da ABTA. Mas,
como nota Jambeiro (2001, p. 209-213), em termos formais, as negociacdes
sobre uma lei especifica s6 se iniciaram em 1993 e foram concluidas em final
de 1994, gquando foi aprovada no Senado. Ora, trata-se justamente do
momento em que 0 mercado passa a se estruturar como oligopoélio. Em outras
palavras, a lei passou a ser um objetivo estratégico importante a partir dessa
nova situacdo do mercado, sendo sancionada em janeiro de 1995, sem 0s
vetos propostos pelo Ministério das Comunicaces, que, significativamente, foi

0 ator ausente das negociacoes.

interativa.
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8. Conselho de Comunicacao Social: uma valvula para
o didlogo ou para o siléncio?

A midia sempre serviu o poder, € um dos rostos do
poder. Depende do Estado e o Estado da midia. E eis
gue surge a oportunidade de desfazer a relagdo maligna.
E de aproximar o Brasil e seus meios de comunicagdo da
contemporaneidade do mundo. Que se ajude quem
merece, esta é a questdo. Mas que se estabeleca, via
Congresso, uma lei da midia, para limitar os poderes de
cada um e definir as regras da competicéo justa. Aquela
gue nunca houve. Mino Carta

Introducao

Nos anos 90, com as pressbes pela desregulamentacdo da
comunicacdo e das telecomunicacdes, o papel do Estado neste ambito foi
reduzido e muitas vezes direcionado apenas a regulamentar partes, nem
sempre as mais significativas, principalmente no campo da televisdo. Diversos
paises europeus, onde a televisdo era essencialmente publica, sentiram essa
transformacao, inicialmente com a introducao da televisdo por assinatura, mas
depois também na propria televisdo aberta a partir da entrada de canais
privados. No entanto, onde houve encolhimento do Estado, fortaleceu-se a
participagdo da sociedade civil por meio de conselhos de comunicagdo que,
inclusive, tendo em vista o papel proeminente dos meios de comunicacdo em
diversos ambitos, tornaram o desempenho efetivo de um conselho dialogando
com a sociedade uma medida que vem aprimorando as formas de atuacéo

democrética.

No Brasil, por sua vez, onde tinhamos um Ministério das Comunicacdes
robusto, atuante e conforme as diretrizes autoritarias dos governos militares, a
instituicdo de um Conselho sinalizava uma participagdo menos vinculada a
interesses privados e mais plural. Mas, embora a implantagdo do Conselho de
Comunicacao Social estivesse prevista ja na Constituicdo de 1988 (art. 224), o
mesmo soO foi instituido em 2002. No intervalo, durante a década de 90, a
liberdade de expressdo se confundiu com a busca de audiéncia a qualquer
custo pelas emissoras de TV e assistimos a programacdes de péssima
qualidade. Neste contexto, os esforcos no sentido de ativar o Conselho

partiram de entidades da sociedade civil, representadas no Férum Nacional
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pela Democratizacdo da Comunicacédo®, que se mobilizaram em prol da
criacdo da lei que o regulamentou (lei 8.389, de 30/12/91), e pela atuacéo
incansavel de parlamentares como a deputada Irma Passoni (PT-SP) e Luiza
Erundina (PSB-SP). Posteriormente, mesmo a lei que o regulamentou
reafirmando a sua implantac&o, pois ele deveria ser eleito em até sessenta dias
ap6s a publicacdo da referida lei e instalado em até um més apds a sua

eleicdo, so teve éxito dez anos depois.

Este artigo procura justamente analisar a trajetéria do Conselho de
Comunicacédo Social (CCS), sua importancia e explicar por que o Conselho,
ainda que apenas como 6rgdo auxiliar do Congresso Nacional nas questdes
relacionadas aos meios de comunicacgéo, previsto desde a promulgacéo da
Constituicdo Federal, regulamentado em 1991, sé foi efetivamente implantado
14 anos depois, precisamente em 5 de junho de 2002, com a indicagédo de
todos seus 13 representantes. A partir de entdo, o Conselho funcionou
normalmente e vencidos os mandatos de seus primeiros membros, em
fevereiro de 2005, foram confirmados os membros para o novo periodo de dois
anos. No final de 2006, no entanto, o CCS fez sua ultima reunido e o0s
membros para um terceiro mandato ndo foram indicados. Desde entdo o CCS
nunca mais se reuniu. Mas, o que levou o Conselho a deixar de existir, ndo foi
apenas uma questao burocratica. Em outras palavras o que leva a presidéncia
do Senado Federal, responsavel pela nomeacdo dos representantes dos
diversos segmentos da sociedade que tém assento no conselho, a né&o

encaminhar os nomes dos novos membros € uma questao politica.
Prélogo

A importancia atribuida ao funcionamento de tal Conselho foi apontada
em varios niveis. JA em 1995, no plano mais geral, nas palavras do Forum,
viabilizaria

0 primeiro espaco institucional especializado no debate das
guestbes da area das comunicacdes, rompendo 0 circuito
restrito aos bastidores do Executivo e acessivel apenas ao
empresariado de comunicacao e alguns parlamentares. Sem o
Conselho, teremos o agravamento do caos juridico na area

84 0 F6érum Nacional pela Democratizacdo da Comunicacéo foi criado em abril de 1991. Em
outubro de 1995, era integrado por 32 entidades Nacionais e 19 Comités Regionais pela
Democratizagdo da Comunicacgéo que aglutinavam 272 Entidades Regionais.
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das comunicagdes e uma situacdo inevitivel de confronto.
(BOLETIM, 1995, p.3)

Na época, esse caos nao chegou a se verificar, como veremos mais
adiante, ainda que seja cada vez mais criticada a auséncia de um controle
sobre conteudo dos meios de comunicacdo, meios percebidos como agentes
de novas formas de socializacdo e com grande influéncia sobre os individuos,

mas que deixam a desejar na construcado da democracia e da cidadania.

No plano mais especifico, o valor do Conselho residia em viabilizar
diversas formas de regulamentar as relacbes da producdo independente,
inclusive do cinema, com a televisdo. De fato, se ja na Constituicdo estava
previsto que a produgdo e a programacao das emissoras de televisdo
promoveriam a cultura nacional e regional e estimulariam a producao
independente que objetive sua divulgacéo (art. 221), na lei 8.389/91, art. 2°, que

institui o Conselho, temos:

O Conselho de Comunicacdo Social terd como atribuicdo a
realizacdo de estudos, pareceres, recomendacdes e outras
solicitagcbes que lhe forem encaminhadas pelo Congresso
Nacional (...) em especial sobre:

a) liberdade de manifestacdo do pensamento, da criacdo, da
expressao e da informacao;

(...

d) producdo e programagdo das emissoras de radio e
televisao;

e) monopdlio ou oligopdlio dos meios de comunicagao social;

f) finalidades educativas, artisticas, culturais e informativas da
programacéo das emissoras de radio e televisao;

g) promocdo da cultura nacional e regional, e estimulo a

producdo independente e a regionalizacdo da producao
cultural, artistica e jornalistica;

h) complementaridade dos sistemas privado, publico e estatal
de radiodifus&o89;

(..)

85 Este item refere-se a uma inovacao em relacdo a outros direitos como a salde, a educacao
e a previdéncia social. Sua inclusdo ja na Constituinte (art.223) foi uma forma de equilibrar os
ja existentes sistema privado e estatal, e também equiparar a estes um novo, o sistema
publico, independente do mercado ou do governo e que foi recentemente utilizado para gerar a
TV Brasil.
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j) propriedade de empresa jornalistica e de radiodifusédo
sonora e de sons e imagens;

[) outorga e renovacao de concessao, permissao e autorizacao
de servicos de radiodifusdo sonora e de sons e imagens;

m) legislacdo complementar quanto aos dispositivos
constitucionais que se referem a comunicagao social.

(..

Ainda que a lei ndo previsse o Conselho como um érgado deliberativo e
independente, como inicialmente proposto, pretendia-se romper com o fechado
circuito de tomada de decisdes que prevalecia sobre esta area, ha algumas
décadas, sobretudo a partir do Regime Militar, que confinava 0os assuntos aos
bastidores do Ministério das Comunicacbes com acesso exclusivo do
empresariado de comunicacdo. Estas influéncias patrimonialistas ainda
prevaleciam depois de encerrados os trabalhos da Assembléia Nacional
Constituinte e podem ser exemplificadas com a forma como se regulamentou a
televisdo a cabo, disfarcada com a denominacdo de Distribuicdo de Sinais de
Televisao (DISTV), por meio da Portaria 250/89. Tratava-se de uma medida
que, juntamente com um decreto anterior, 95744/88, que regulamentava o
Servico Especial de Televisdo por Assinatura (TVA), formulava as bases
iniciais da politica para o mercado da televisdo por assinatura e que foi
complementada com a Portaria 43/94 que implantava o sistema MMDS
(transmissdo por microondas), na ocasidao denominado de Canais para 0s
Sistemas de Circuito Fechado de Televisdo com Utilizacdo de Radioenlace
(CFTV). Como afirma Ramos (2000, p.149):

Assim, nesse emaranhado de siglas retiradas de
obscuras portarias e decretos gestados na intimidade da
relacdo privada entre politicos com interesses diretos no
negocio, empresarios associados direta ou indiretamente a
esses interesses e a tecnoburocracia ministerial, estava a
base técnico-normativa para profundas alteracdes estruturais
na economia-politica dos meios de comunicagdo de massa no
Brasil. Siglas novas dando ares de modernidade aos velhos
modos oligarquicos de se fazer politica nas comunica¢des
brasileiras.

E interessante notar que, a0 menos neste processo, o Estado ndo se
apresentou como um ator a frente dos empresarios, dando um tratamento

estratégico a implantacdo da televisao por assinatura. Se houve tentativas no
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sentido de implanta-la durante toda década de 70, foi apenas nos anos 90 que
ela se efetivou, e s6 agora com uma visdo estratégica, por meio da lei
8.977/95, conhecida como Lei de TV a Cabo®®. Em outras palavras, ao integrar
a televisao a cabo ao Sistema Nacional de Telecomunicagdes, consolidando o
conceito fundamental de rede Unica e publica, deixou-se de considera-la
apenas como um servico especial de telecomunicacbes nao aberto a
correspondéncia publica, um sucedaneo menor da radiodifusdo, subestimando
seu potencial social e seu papel no desenvolvimento das telecomunicagcdes
como um todo. Agora, ao contrario da caracterizacdo do servico como especial,
restrito porque codificado e, portanto diverso da televisdo convencional que &
recebida direta e livremente pelo publico, o que se propunha eram redes
Unicas capazes de formar uma imensa teia de comunicacdes, pois todas as
redes fisicas deveriam ter a mesma conectividade e publicas, no sentido de
gue as pessoas juridicas privadas que viessem a explorar o transporte de
sinais ndo pudessem discriminar o acesso de ninguém as suas redes. Por
outro lado, ndo se tratando de propriedade estatal, a participacdo da sociedade
estaria dada na forma de um Conselho, o Conselho de Comunicac¢ao Social.8”
Por ter sua instalacdo seguidamente protelada por parte da mesa do Senado,
0s representantes do FOrum pressionaram pela inclusdo de um artigo
especificando mais as atribuicdes do Conselho, exigindo que a regulamentacéo
da lei fosse por ele apreciada "para ndo passar um cheque em branco para o
Executivo" (BOLETIM, 1995, p. 4). Assim conforme o artigo 4°, da lei 8.977/95,
conhecida como Lei da TV a cabo, temos:

O Servico de TV a Cabo sera norteado por uma politica que
desenvolva o potencial de integracdo ao Sistema Nacional de
Telecomunicacdes, valorizando a participacdo do Poder
Executivo, do setor privado e da sociedade, em regime de
cooperacao e complementaridade, nos termos desta lei.

§ 1° A formulagdo da politica prevista no caput deste artigo e o
desenvolvimento do Servico de TV a Cabo serdo orientados
pelas nocées de Rede Unica, Rede Publica, participacdo da
sociedade, operacdo privada e coexisténcia entre as redes
privadas e das concessionarias de telecomunicacdes.

8§ 2° As normas e regulamentacbes, cuja elaboracdo é
atribuida por esta lei ao Poder Executivo, sO serdo baixadas
apos serem ouvidos os respectivos pareceres do Conselho de

86 sobre a introducdo da TV por assinatura no Brasil, ver Simis, 2005a.
87 Cf. RAMOS, 1996, 155-9.
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Comunicagdo Social, que deverd pronunciar-se no prazo de
trinta dias, ap0s o recebimento da consulta, sob pena de
decurso de prazo (grifo meu).®

Esta nova situacao resultou do trabalho que um grupo de entidades
sindicais e setores académicos, afora alguns parlamentares, vinham
desenvolvendo desde meados dos anos 70 no sentido de democratizar a
comunicacdo no pais, especialmente no que dizia respeito a televisdo por
assinatura, e que contribuiu para a constituicdo da Frente Nacional de Luta
pela Democratizacdo da Comunicacdo, no inicio dos anos 80, depois
transformada no Forum Nacional pela Democratizacdo da Comunicacéo, ja

mencionado como o principal articulador da lei que regulamentou o Conselho.

Para entendermos melhor o avanco que estas articulagées produziram,
retornemos as origens da discussdo sobre o Conselho. Conforme Othon
Jambeiro, durante a Assembléia Constituinte, a proposta de um Conselho
polarizou o debate em dois grandes grupos: de um lado, a Federacdo Nacional
dos Jornalistas (Fenaj), que diante de divergéncias com os outros membros da
Frente e da urgéncia de um interlocutor se imp6s como representante das
chamadas forcas da sociedade civil organizada, aliada a base progressista dos
parlamentares, de outro lado, a Associacdo Brasileira das Emissoras de Radio
e Televisado (ABERT), ligada aos parlamentares do chamado “centrao”: “a Abert
defendia que a radiodifusédo deveria ser controlada pelo poder Executivo e
explorada pela iniciativa privada”, “nos moldes estabelecidos pela legislacéo
entdo em vigor’, e a Fena] “a criacdo de um Conselho Nacional de
Comunicacéo (...) um érgao coletivo autbnomo, com atribuicdes executivas, e
composto, na sua maioria, por representantes de entidades de trabalhadores e
da sociedade civil. A exploragdo dos servicos de radio e TV deveria ser feita
por fundagdes sem fins lucrativos” (JAMBEIRO, 2000, p. 82-3 e 2001, p.146).%
Depois de longas negociagcbes, a Constituicdo, como ja afirmamos, além de

determinar “que a exploracao dos servicos de TV deve ser feita por entidades

88 Como sabemos, mesmo sem a apreciacdo do Conselho, que sO seria instalado anos
depois, os atos de regulamentagéo foram assinados e publicados.

89 Esse prologo da regulagdo da TV na Constituinte esta ricamente esmiugado em trabalho
posterior de Jambeiro (2001, p.148-154). E onde consta que a discordancia entre a Frente e a
Fenaj referia-se a questdo da propriedade dos servicos de radio e TV: para a primeira as
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privadas, publicas e estatais” de forma complementar, se estabeleceu que o
Conselho seria apenas um 6rgao consultivo do Congresso, agora chamado de
Conselho de Comunicacdo Social, fixando ainda que as concessdes seriam
deslocadas do eixo do poder executivo para o legislativo, pois deveriam ser
aprovadas agora também pelo Congresso (JAMBEIRO, 2000, p. 83).%° Tornar o
Conselho apenas consultivo foi a saida para sua criagdo e mesmo assim

contrariando as pretensdes da Abert.

Deste modo, fruto de negociacéo, ao proprio Conselho caberia estender
a busca pela resolucéo de conflitos e gerar bases de consenso, sem que as
posicdes em disputa abdicassem dos seus principios ou da condi¢do de parte.
Para tanto, conforme a lei 8.389/91, a composicdo do Conselho de

Comunicacgédo Social compreenderia 13 representantes de varios setores:
| - um das empresas de radio;

Il - um das empresas de televisao;

[Il - um das empresas de imprensa escrita,

IV - um engenheiro com notdrios conhecimentos na area de comunicacao

social,

V - um da categoria profissional dos jornalistas;

VI - um da categoria profissional dos radialistas;

VII - um da categoria profissional dos artistas;

VIII - um das categorias profissionais de cinema e video;
IX - cinco membros representantes da sociedade civil.

No entanto, embora o Conselho devesse ser um 6rgéo de interlocucdo
da sociedade com o Congresso e com 0 Executivo, é de se notar que esta
composicdo, diferentemente de outros Conselhos, ndo contempla membros
representantes seja do Poder Executivo, seja do Poder Legislativo. De fato, a

tradicdo brasileira mostra que na composicdo dos Conselhos ao menos o

entidades sem fins lucrativos deveriam ter prioridade na concessdo dos meios, e ndo
exclusividade, bem como serem isentas de impostos quando explorassem tais meios.

90 Em outro trabalho analiso mais de perto o tema das concessfes e considero um avango a
exigéncia da aprovacao do Congresso ha questdo. Cf. Simis, 2006a.
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Poder Executivo sempre se faz presente, ndo sé para implementar as politicas,
guando o Conselho tem ndo apenas a fungéo de assessorar o Poder Executivo
ou formular diretrizes, como também de fiscalizar o cumprimento da legislagéo.
Assim, podemos exemplificar citando o Conselho Nacional dos Direitos da
Crianca e do Adolescente (Conanda), que é integrado por representantes do
Poder Executivo, assegurada a participacdo dos oOrgdos executores das
politicas sociais basicas na area de acdo social, justica, educagdo, saude,
economia, trabalho e previdéncia social e, em igual nimero, por representantes
de entidades nao-governamentais de ambito nacional de atendimento dos
direitos da crianca e do adolescente. Outro exemplo: o Conselho Nacional dos
Direitos da Mulher que, foi vinculado ao Ministério da Justica e, no atual
governo, passou a integrar a estrutura da Secretaria Especial de Politicas para
Mulheres da Presidéncia da Republica, contando em sua composicdo com
representantes da sociedade civil e do governo. Mas talvez o Conselho
Nacional de Politica Cultural (CNPC) seja o melhor exemplo, pois € um 6rgao
mais proximo das questfes relativas a comunicacédo. Ele funciona com 46
titulares escolhidos dentre personalidades eminentes da cultura brasileira e de
reconhecida idoneidade, além de representantes do Poder Publico Federal, do
Poder Publico dos Estados e dos Municipios, entre outros, e ainda, sendo
orgdo colegiado integrante da estrutura basica do Ministério da Cultura, é
presidido pelo seu ministro. Mesmo o Conselho Federal de Cabodifusao, que
constava do projeto de lei, apresentado ao Congresso Nacional em 30 de
outubro de 1991 pelo deputado Tilden Santiago (PT-MG), portanto o
antecessor do projeto que instituiu o Conselho de Comunicacdo Social,
conforme Ramos, previa uma composi¢ao que contava com representantes do

Congresso Nacional. **

Esta forma sui generis ndo passou despercebida aos membros do

Foérum:

Observe-se que, no caso dos pareceres aos
regulamentos e normas, o Ministério das Comunica¢des nao
ouvira o Congresso, mas sim o Conselho, isto é, os setores da

91 cf. RAMOS, 2000, p. 152-3. Infelizmente ndo tivemos acesso ao projeto de lei 2.120, de
1991, apresentado a Camara dos Deputados.
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sociedade representados no Conselho. Este, por sua vez, ndo
impde uma subordinacdo indevida entre o Executivo e o
Congresso, pois 0 enlace é politico e ndo administrativo. O
que foi criado € uma nova modalidade de relacdo entre o

BN

Estado e a sociedade, sem ddvida, estranha a tradicao
republicana. (BOLETIM, 1995, p.5)

Inicialmente pretendia-se, inclusive, que o Conselho atuasse como
instancia autbnoma em relacdo ao Executivo e ao Legislativo, mas por pressao
do empresariado de comunicacdo, durante os trabalhos da Constituinte,
acabou-se por inseri-lo no interior do Congresso (BOLETIM, 1995, p.4) e

mesmo assim adiou-se sua existéncia por mais alguns anos.

De inicio a nao instalacdo do Conselho foi atribuida mais a uma
manobra por parte do Executivo, de segmentos do empresariado e de
parlamentares no sentido de adiar a regulamentacdo da Lei da TV a Cabo, uma
vez que o decreto presidencial s6 poderia ser baixado apos serem emitidos os
pareceres do Conselho de Comunicacdo Social (lei 8.977, de 6/1/95, art. 4°,
pgr. 2" e art. 44°, acima ja citado). Assim, embora a Lei de TV a Cabo
estipulasse que os regulamentos e normas necessarios para implementar suas
disposicbes deveriam ser baixados até junho de 1995, sem a sua
regulamentacao, ndo poderiam ser feitas novas concessoes e, portanto, nao
haveria novos competidores, o que beneficiaria os operadores ja atuantes. Por
outro lado, sem esta regulamentacdo, os canais de utilidade publica e de
acesso publico, como o canal da Camara, do Senado, o comunitario, etc., ndo
poderiam ser implantados e nao seriam propostas medidas no sentido de
estipular como as televisées a cabo deveriam participar no estimulo e incentivo

do desenvolvimento da industria cinematogréafica nacional.

Para contornar o impasse, principalmente porque 0 mercado de
televisdo a cabo ja vinha funcionando de forma precaria em todo o pais, 0
governo ao inves de instituir a regulamentacédo da lei por decreto, inicialmente
remeteu uma proposta para a Camara.®?2 No entanto, em 28 de novembro de
1995 foi baixado o decreto 1718, aprovando o regulamento do servico de
televisdo a cabo, apos ter sido objeto de duas consultas publicas promovidas

pelo Ministério das Comunicacfes e incorporado as sugestbes recebidas. No

92 Cf. MOTTA, 1995.
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mesmo dia, pelo decreto 1719, é promulgado o regulamento de outorga de
concessao ou permissdo para exploracao de servigos de telecomunicagbes em
base comercial. Em 4 de dezembro, o decreto 1719 foi revogado e, em 14 de
abril de 1997, outro decreto, n. 2206, revogou o decreto 1718 e atualmente é
ele que deve ser observado quanto ao regulamento do servico de televisdo a

cabo.

Neste sentido, se houve uma manobra tatica no sentido de impedir o
Conselho de se instalar para assim impedir a entrada de novos concorrentes,
verifica-se que ela foi bem sucedida durante alguns meses. Dito de outro
modo, a regulamentacéo existe desde 1997 e o Conselho so foi efetivamente
instalado, e passou a se reunir, a partir de 2002. E o que é mais significativo:
uma analise superficial desta regulamentacdo mostra que mesmo sem a
atuacdo do Conselho, algumas medidas foram implementadas, inclusive
atendendo a antigas reivindicacdes de setores articulados no Férum e
exteriores a ele. O melhor exemplo talvez seja o artigo 67, do decreto 1718/95,
reafirmado no artigo 74, do decreto 2206/97, que obrigou as operadoras de
televiséo a cabo a oferecerem ao menos um canal exclusivo para a exibi¢cao da
producdo cinematografica nacional, disponibilizado em bases comerciais. Esta
foi a brecha aberta para que alguns cineastas se empenhassem em levar ao ar
o Canal Brasil, no qual, em associacdo com a Globosat, o grupo entra com
uma quantidade minima de filmes, para permitir o funcionamento do canal, e a

Globosat entra com 0s meios.

Talvez uma explicagdo mais consistente tenha sido a resisténcia por
parte do Poder Legislativo em viabilizar o Conselho. De fato havia uma
divergéncia quanto as entidades que formariam o CCS e o presidente do
Congresso, senador José Sarney, provavelmente pressionado por parte de
parlamentares detentores de concessfes de radio e TV. O Ministério enviou ao
Senado o decreto 1.718 e pretendia fazer o0 mesmo com as normas
complementares, alegando que estava cumprindo o que determina a lei

8.977/95 e que, se o Conselho ainda nao havia sido instituido, pelo fato de ser
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um orgdo consultivo do Senado, caberia aquela Casa receber os atos

referentes a TV a Cabo.93

Complementando esta explicacdo, € provavel que a "falta de interesse”
do presidente do Senado em conferir atribuicbes ao Conselho resulte da
disputa de poderes com o trabalho desenvolvido pelas Comissfes Técnicas do
Congresso: Comissdo de Educacdo, no Senado, e Comissdo de Ciéncia,
Tecnologia, Comunicacdo e Informatica da Céamara dos Deputados. Sem
davida, este dado é significativo na medida em que, como ja foi acima
apontado, a composi¢cdo do Conselho ndo somava com a representacao seja

da Camara dos Deputados, seja do Senado.

E preciso recordar que ao menos a Comisséo de Ciéncia, Tecnologia,
Comunicacédo e Informéatica da Camara dos Deputados, quando foi presidida
pela deputada Irma Passoni no periodo de 1992 a 1993, criou, nas palavras de
Ramos (2000, p.153-4), um "grupo informal de assessoramento”, incluindo
desde o FOorum até as Organizacfes Globo, desde a Universidade de Brasilia
até a Associacdo Brasileira de Emissoras de Radio e Televisdo e que
posteriormente foi alargado por dois grupos: um fabricante de fibras Oticas e
outro do Sistema Telebrds, além de representantes do Ministério das
Comunicacbes. Em outras palavras, o "grupo” exerceu o papel que caberia ao
Conselho e nédo por acaso esta acdo pode ser considerada o embrido de um
complexo processo na busca do consenso que resultou na aprovacao da Lei de
TV a Cabo.

Ha ainda outros pontos a serem levados em consideracdo e
guestionados. Criticou-se a forma corporativa que acabou por compor o
Conselho de Comunicacdo Social. No entanto, a maior parte das entidades e
seus representantes indicados para compor o Conselho atuaram na Lei de TV
a Cabo que é apresentada como € o resultado de um inédito e transparente
processo de negociacdo, cujo substitutivo, do deputado Koyu Iha (PSDB-SP),
foi acolhido integralmente pela Camara e Senado®. Isso sem contar que na

composicao estao cinco representantes da sociedade civil.

93 Cf. NOGUEIRA, 1996.
940 deputado Koyu lha era o relator do projeto Tilden Santiago.
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Além da definicdo de critérios para a indicacdo dos representantes,
alguns dos entraves que ocorreram durante o periodo de 1992 a 2002 foram a
auséncia de entidades representativas de carater nacional de algumas
categorias profissionais ou mesmo a existéncia de mais de uma entidade
representativa de dois desses segmentos, no caso o0 da imprensa escrita e o da
TV, e a regulamentacdo de um sistema de eleicdo pelo Congresso Nacional

(em cada casa separadamente ou nas duas conjuntamente).

Mas, certamente mais problematico tenha sido a indicagdo dos cinco
"representantes da sociedade civil", inclusive porque dentre estes, conforme
estipula a legislacdo, sdo indicados o presidente e vice-presidente do
Conselho. Os outros membros a serem eleitos - trés empresarios, quatro
profissionais na area da comunicagcdo e um engenheiro - certamente nao
trouxeram maiores conflitos para serem escolhidos por suas respectivas areas,
embora, como ja apontamos, alguns tenham por vezes mais de uma entidade
para cada categoria. Mas, como escolher entidades para o0s cinco
representantes da sociedade civil. Quais poderiam ser os critérios? Entidades
como a Conferéncia Nacional dos Bispos do Brasil e a Ordem dos Advogados
do Brasil chegaram a ser consultadas, mas acabaram n&o figurando na
listagem eleita. E por que n&o incluir outros membros a composi¢do do
Conselho, como as universidades ou, conforme chegou a propor o deputado
Cunha Bueno (Projeto de Lei 232/93), as empresas de propaganda e o0s
profissionais dessa area? E mais, quem assumiria o papel de &rbitro nas
disputas envolvidas, cuja polaridade apontada € entre "entre 0s que se
beneficiaram de décadas de procedimentos antidemocraticos na area das

comunicacdes e 0s que querem abrir este processo para a sociedade"?%

O gue sabemos é que em 2002 foi feito um acordo entre os lideres do
Senado, a partir de reivindica¢des surgidas principalmente do Férum Nacional
pela Democratizacdo da Comunicacdo e da negociacao sobre a proposta de
emenda constitucional (PEC 5/2002), que permitia ao capital estrangeiro a
participacdo em 30% do controle acionario das empresas de jornalismo e de

radiodifusdo, mudando o artigo 222 da Constituicdo Federal, que restringia a

95 Oficio enviado ao Senador Fogaca pelo Coordenador Geral do Férum in BOLETIM, 1995,
p.15.
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propriedade das empresas de comunicacdo a brasileiros natos ou
naturalizados ha mais de 10 anos e permite que pessoas juridicas nacionais
possam participar de 100% das empresas.”® Ora, com a entrada do capital
estrangeiro nas empresas de comunicacdo, a importancia do Conselho
redobrava, pois caberia a ele fiscalizar essa entrada de capital. Ainda assim a
indicacdo de um nome ligado a Rede Record na vaga das empresas de TV
desagradou a Globo e ao e o PT discordou da indicac&o de trés funcionérios da
Camara e do Senado para as vagas destinadas a representantes da sociedade
civil.

Finalmente, em maio de 2002 foi formalizada uma chapa indicada por
lideres partidarios e as seguintes entidades: Forum Nacional pela
Democratizagcdo da Comunicagdo (FNDC); Associacbes Brasileiras de
Empresas de RA&dio e Televisdo (ABERT), de Radiodifusdo Comunitaria
(ABRACO), de Radiodifusédo e Telecomunicacdes (ABRATEL), de Televisédo
por Assinatura (ABTA), de Imprensa (ABI) e de Emissoras Publicas, Educativas
e Culturais (ABEPEC); Associacfes Nacionais de Editoras de Revistas
(ANER), de Jornais (ANJ) e de Entidades de Artistas e Técnicos em
Espetéaculos de Diversdes (ANEATE); Congresso Brasileiro de Cinema (CBC);
Conselho Federal de Psicologia (CFP); Executiva Nacional de Estudantes de
Comunicacdo (ENECOS); Federacéo Interestadual dos Radialistas (FITERT); a
Federacdo Nacional dos Jornalistas (FENAJ); Agéncia de Noticias dos Direitos
da Infancia (ANDI); Unido Independente de Emissoras de TV (UniTV); Rede
Brasil de Comunicacdo Cidada (RBC); Instituto Brasileiro de Comunicacao
Cristd (INBRAC); Sindicatos Nacionais de Cinema e Video (STIC/SINDCINE) e
Sociedade Brasileira de Engenharia de Televisdo e Telecomunicacdes (SET).

Foram entéo indicados os seguintes representantes:

96 sobre a negociagdo, afirmou Herz e Costa (2002): Inconformadas com a tendéncia das
oposicdes votarem a favor da PEC, as entidades do Forum reivindicaram que as oposic¢oes,
pelo menos, exigissem a composi¢do do Conselho, antes de viabilizar a votacéo da PEC.
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LEI N° 8.389/91,
ART. 4°

TITULARES

SUPLENTES

Entidades que
indicam

Titular / Suplente

Representante das
empresas de radio
(inciso 1)

PAULO MACHADO DE
CARVALHO NETO

EMANUEL SORAES
CARNEIRO

ABERT / Entidades
Estaduais de Réadio e
TV/Radio ltatiaia

Representante das

empresas de televisdo Eﬂg?\E_IETF?OWAGNER Il\:/IIXA\F\Y'Il'?I)\IEE CASTRO ABRATEL
(inciso II)
Representante de
empresas da imprensa ZQXB?OCABRAL DE gégtﬁ\l%EOBERTO ANJ / ANER
escrita (inciso Ill)
Engenheiro com notério
conhecimento na area FERNANDO
de comunicacéo social | BITTENCOURT MIGUEL CIPOLLA JR. SET
(inciso 1V)
Representante da DANIEL KOSLOWSKY | FREDERICO BARBOSA
categoria profissional HERZ GHEDINI FENAJ
dos jornalistas (inciso V)
Representante da
categoria profissional FRANCISCO PEREIRA | ORLANDO JOSE FITERT
dos radialistas (inciso DA SILVA FERREIRA GUILHON
VI)
Representante da
categoria profissional aEERNED'\élg EIIESZAI%??%A STEPAN NERCESSIAN | ANEATE
dos artistas (inciso VII)
Representante das
categorias profissionais | GERALDO PEREIRA | ANTONIO FERREIRA STI - SINDCINE
de cinema e video DOS SANTOS DE SOUSA FILHO
(inciso VIII)
JOSE PAULO
Representante da .CA.VALCANTI F”.‘HO_
sociedade civil (inciso jurista com expen_én(_:la MANUEL ALCEU
IX) em questdes de direito | AFFONSO FERREIRA
da comunicagéo eleito
presidente do Conselho
Representante da A ‘
sociedade civil (inciso ALBERTO DINES ANTONIO DE PADUA ABI

1X)

TELES DE CARVALHO

Representante da
sociedade civil (inciso
IX)

JAYME SIROTSKY

JORGE DA CUNHA
LIMA

ABERT; RBS/ Emissoras
Publicas, Educativas e
Culturais

Representante da
sociedade civil (inciso
IX)

CARLOS CHAGAS

REGINA DALVA FESTA

Jornais: OESP, O Estado
de Minas, Correio
Brasiliense; Entidades
Estaduais de Radioe TV /
ANDI, Jornal FSP,

SEINESP; UOL
Representante da RICARDO ASSUNCAO CFP/ Congresso
sociedade civil (inciso MORETZSOHN HERNANDES MORAES Brasileiro de Cinema
IX) DE ANDRADE —

Fonte: RELATORIO de 2002 do Conselho de Comunicag&o Social.

No dia 5 de junho de 2002, em sessdao do Congresso Nacional, a

Presidéncia do Senado estabeleceu normas regulamentando a eleicdo do
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Conselho de Comunicacéo Social e senadores e deputados foram convidados
a votar “sim” ou “ndo” em relagcdo a cédula Unica com a chapa completa dos
candidatos a titulares e suplentes do Conselho, que seriam considerados
eleitos caso obtivessem a maioria dos votos. A eleicdo processou-se com
sucesso, obtendo-se o seguinte resultado: na Camara dos Deputados, votaram
286 Deputados, sendo 217 votos “sim”, 13 votos “nao”, 54 votos em branco e
dois votos nulos. No Senado Federal, votaram 58 Senadores, sendo 49 votos

“sim”, quatro votos “ndo”, cinco votos em branco e nenhum voto nulo.

Entreato

Auténtica demonstracdo de uma "guerra de posi¢cdes” entre os diversos
interesses envolvidos, a instalagdo do Conselho foi uma vitéria para aprimorar
as formas de atuagdo democrética. Mas a “guerra”’ néo foi ganha, ela se da no
dia a dia. Para muitos ndo ha interesse na existéncia de um Conselho instalado
dentro do parlamento capaz de cobrar e debater sobre comunicacéo, ainda que

apenas para consulta e, ndo é casual que desde 2007 o CCS esteja inativo.

Por outro lado, o Férum Nacional pela Democratizagdo da Comunicagéo
aparece como um novo ator nas discussdes da area das comunicacles e
fortaleceu, desde entdo, as entidades que congrega. No entanto, se como
principal articulador da lei que instituiu o Conselho reconhece o papel do
Estado na formulacdo da politica e regulamentacédo da TV a Cabo, ao aceitar
sua atuagdo com carater apenas consultivo e desta forma fazé-lo auxiliado pela
representacdo de setores da sociedade civil, suprimindo da composicéo de
seus representantes a participacdo do Poder Executivo, isto é, do Ministério
das Comunicacbes que havia cumprido funcdes centralizadoras de
coordenacao e intervengdo, talvez tenha subtraido a participacdo de outro ator
gque poderia fortalecer a orgcadora do Conselho. No caso, tratando-se de um
momento de transicdo para um regime democratico, onde a relacdo se da com
o Poder Legislativo via projetos de lei, ndo reforcou sua subordinacdo ao
Congresso com a representacdo das Comissdes do Congresso, que poderiam
desempenhar o papel de arbitro entre as disputas envolvidas. Assim, a
composicdo do Conselho ndo pode se transformar no lécus da representacao

do poder na politica das comunicacdes, assegurando a interlocucédo entre
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contrarios e estabelecendo uma nova relacdo entre interesses estatais,

publicos e privados.

No entanto, mesmo considerando a transformacéo de 6rgao deliberativo
em consultivo e o formato diminuto de sua representacdo, ndo podemos
concordar com as avaliacdes derrotistas que analisando os dispositivos da
Constituicdo de 1988 a respeito da regulamentacdo da industria da TV no
Brasil os consideraram nulos ou uma falsa vitéria das chamadas forcas
progressistas na Constituinte. Se de fato o Conselho gerado fosse mera
formalidade, pois sem autonomia para punir, certamente sua existéncia nao

teria sido postergada por tantos anos.

Para completar, as criticas mencionam que a limitacdo a oligopdlios e
monopolios, a finalidade educativa, cultural e informativa dos meios de
comunicacdo, a regionalizacdo e producdo independente e a
complementaridade dos sistemas estatal, publico e privado ndo foram
satisfatoriamente regulamentadas. Alguns ainda apontaram a fraqueza do
Conselho diante da criacdo da Anatel, e, finalmente, outros que o Conselho,
por ndo se reunir h4 mais de um ano, deixou de existir. Na verdade, a Anatel é
um o6rgdo regulador das telecomunicacdes e tem funcdes administrativas,
enquanto que ao Conselho cabe um papel eminentemente politico, que mesmo
com todas as limitacbes dadas pela falta de sua independéncia/autonomia, na
sua primeira gestao produziu relatorios sobre concentracédo da propriedade dos
meios concentragcdo dos meios de comunicagao do Brasil, coordenado pelo

jornalista Carlos Chagas, e sobre a digitalizagao.

Sem duvida, ha imprecisdes especialmente quanto a falta de critérios
claros para a indicacdo dos representantes dos setores da sociedade civil do
CCS, mas também uma atualizagdo no tocante ao restante das vagas, pois ndo
contempla, por exemplo, os empresarios do setor de TV por assinatura,
inexistente legalmente quando da aprovacdo da lei em 1991. No entanto, €
preciso haver consenso e participacdo ndo apenas de alguns setores mais
envolvidos com a area da comunicacdo, mas de todos aqueles que tém no
horizonte um Conselho que possa ser espelho das reais forgas das sociedade.
Naquele momento, a composi¢cédo das cinco vagas da sociedade civil, e seus

suplentes, como afirmou Herz e Costa (2002), era o resultado de
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de uma lista com entidades que tém atuado pela
democratizacdo da comunicacdo e que se mobilizaram
postulando presenca no Conselho (ABI, Abraco, Andi,
Congresso Brasileiro de Cinema, Conselho Federal de
Psicologia e Enecos) nesta etapa da disputa. No curso dos
acontecimentos, surgiu a informacdo de que havia forte
resisténcia a inclusdo de um representante do segmento de
radiodifusdo comunitaria.

Assim, consultando novamente o quadro dos representantes e as
entidades apontadas nesta citacdo, verificamos que nao apenas ficou de fora o
representante da Abraco (Radiodifusdo Comunitaria), como também da
ENECOS (Executiva Nacional de Estudantes de Comunicacdo), mas 0s outros
quatro foram eleitos. Ou seja, 0 processo mostra um resultado positivo para as

j& historicas entidades envolvidas com a criacdo do Conselho.

Talvez mais realista seja crer que justamente por ter incomodado em
sua primeira gestédo, na 22 eleicao tenha sido contratado um coveiro, como se
referiu Dines (18/3/2008):

Coveiro contratado: o ex-jornalista Arnaldo Niskier. Expert em
trabalhos na sombra e em siléncio, o imortal conseguiu o
milagre de esvaziar completamente o CCS ao longo do
segundo mandato (2005-2006). No ano seguinte (2007), o
orgdo ndo se reuniu uma Unica vez e, em 2008, a Mesa do
Senado sequer conseguiu indicar os seus integrantes.

A mesma interpretacao pode-se conferir em Costa (2008):

Mesmo com todas as limitacdes pela falta de independéncia,
seu inicio contou com uma composi¢cao equilibrada e gente
disposta a trabalhar. Moretzsohn conta que a experiéncia foi
tdo positiva que assustou 0s empresarios e 0s proprios
parlamentares, produzindo relatérios bem fundamentados
sobre concentragdo da propriedade dos meios e, ja naquela
época, a respeito da digitalizacéo.

Mas a “brincadeira” parou por ai. Veio a segunda gestéao,
presidida pelo escritor Arnaldo Niskier e apinhada de
representantes dos interesses da grande midia ocupando as
vagas da sociedade civil, como previa o0 senador Pedro Simon.
“A segunda gestéo teve a sua composicdo deturpada. Tem que
haver um mecanismo para indicacdo das vagas pelos
movimentos  sociais”, afirma  Moretzsohn, do CFP.

E alerta Dines (18/3/08):

Significa que o CCS é desnecessario?
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Significa que o CCS é utilissimo, ndo fosse assim nao seria
sangrado em siléncio. O CCS tem condic¢des para transformar-
se num instrumento decisivo para provocar e subsidiar os
debates relativos aos meios de comunicacdo. O CCS pode ser
vital para disciplinar a espuria concessao de canais de radio e
TV a parlamentares, aberracdo que compromete toda a
estrutura da nossa midia eletronica.

Embora sem o formato e desprovido dos poderes da FCC
americana (Federal Communications Comission), o CCS
poderia transformar-se na incubadeira de instrumentos e
estatutos — reguladores ou auto-reguladores — exigidos por
uma sociedade que esta aprendendo a comunicar-se em alta
velocidade.

Talvez hoje estejamos mais proximos de reformular tanto o carater
guanto a composicdo do CCS. O Tribunal de Contas da Unido (TCU) € um
exemplo de que é possivel um 6rgao auxiliar do Legislativo ganhar autonomia
posteriormente. Mas, é preciso haver consenso e participacéo de todos setores
envolvidos que possam de fato apresentar propostas democréticas de gerir a

comunicacdo em nossa sociedade.

Quanto ao fato dele nao se reunir e estar ocioso desde o final de 2006,
cabe as entidades comprometidas manterem a chama acesa e denunciarem.
N&do se pode aceitar a paralisacdo do colegiado, conforme José Paulo
Cavalcanti, a falta de entendimento entre as entidades que o compdem: "Os
sindicatos parecem atraidos pelo radicalismo, os patrées querem menos
debate e o Congresso quer a reserva de poder" (CAVALCANTI apud
DAMASCENO, 2008). E ha inumeras questdes a serem tratadas, algumas mais
prosaicas, mas nem por iSSO menos importantes como a propaganda nas
emissoras de TV por assinatura, nos canais infantis, a escrita abreviada nos
letreiros de filmes estrangeiros, dublagem, etc. Venicio Lima, conhecido
pesquisador do Nucleo de Estudos sobre Midia e Politica da Universidade de
Brasilia, chega a indicar que a resisténcia a indicacdo dos representantes para
a instalacdo do Conselho existe por parte dos senadores, “pois muitos séo
detentores de concessfes. (...) Ele ndo esta instalado atualmente porque,
mesmo sem poder, pode incomodar” (LIMA, 2008). Na crise atual, é
desconcertante assistir o senador Sarney sob pressdes da midia que ajudou a
conservar atuante, desde que fora presidente da Republica e que, juntamente
com o ministro das Comunicacfes, Antonio Carlos Magalhdes, ao conservar

Ré&mulo Villar Furtado como Secretério Geral desse Ministério no mesmo cargo
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ocupado durante os trés ultimos governos militares, manteve o Congresso
refém do sistema de concessdes. Sarney, posteriormente presidente do
Senado, foi o responsavel pela indicacdo de Niskier ao Conselho de
Comunicacéo Social no mandato 2005-2006, do qual foi eleito presidente.

CONGRESSO NACIONAL
CONSELHO DE COMUNICACAO SOCIAL
22 Eleicdo Geral: Sessdo do Congresso Nacional de 16.12.2004
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LEI N° 8.389/91, ART. 4° TITULARES SUPLENTES
Representante das empresas de PAULO MACHADO DE EMANUEL SOARES
radio (inciso 1) CARVALHO NETO CARNEIRO
Representante das empresas de ANTONIO DE PADUA TELES

televisdo (inciso II) GILBERTO CARLOS LEIFERT | pe cARvALHO

Representante de empresas da | p A 5 TONET CAMARGO SIDNEI BASILE
imprensa escrita (inciso Ill)

Engenheiro com notério

conhecimento na area de FERNANDO BITTENCOURT ROBERTO DIAS LIMA

S T FRANCO
comunicacao social (inciso 1V)
Representante da categoria )
profissional dos jornalistas DANIEL KOSLOWSKY HERZ CELSO AUGUSTO SCHODER
(inciso V)
Representante da categoria " -
profissional dos radialistas EURIPEDES CORREA MARCIO LEAL
L CONCEICAO
(inciso VI)
Representante da categoria
profissional dos artistas (inciso BERENICE ISABEL MENDES STEPAN NERCESSIAN
Vi) BEZERRA
Rr%‘]?i;essigr?;"’i‘gtgedgf]:;fgeo\::,zz , | GERALDO PEREIRA DOS ANTONIO FERREIRA DE
b SANTOS SOUSA FILHO

(inciso VIII)

Representante da sociedade SEGISNANDO FERREIRA

DOM ORANI JOAO TEMPESTA

civil (inciso IX) ALENCAR
Representante da sociedade ARNALDO NISKIER GABRIEL PRIOLLI NETO
civil (inciso 1X)

Representante da sociedade LUIZ FLAVIO BORGES

civil (inciso IX) D'URSO FELIPE DAOU
Representante da sociedade ROBERTO WAGNER FLAVIO DE CASTRO
civil (inciso IX) MONTEIRO MARTINEZ
Representante da sociedade JOAO MONTEIRO DE

PAULO MARINHO

civil (inciso IX) BARROS FILHO

Fonte: http://www.senado.gov.br/web/comissoes/CCS/Composicao.pdf

Ao final de seu mandato, poderia ter ao menos prorrogado até a posse
de seus sucessores, mas Niskier dissolveu o CCS antes de empossar 0s novos
conselheiros. O ex-presidente do Senado, Renan Calheiros, ndo indicou os
substitutos e depois, quando estourou o escandalo que o obrigou a renunciar,

sentiu-se de desobrigado de fazer as indicacdes (DINES, 1/4/ 2008).



Vivenciando a recente crise em torno de seu nome, Sarney talvez cedesse as

pressdes para empossar um novo Conselho.

Mas, certamente por conta da falta de didlogo, da auséncia de um
Conselho de Comunicacao Social ativo, a fervura tem evoluido e se avoluma
com a aproximacdo da realizacdo da primeira Conferéncia Nacional de
Comunicacdo Social em dezembro de 2009. Ndo por conta da grande
guantidade de pautas que se acumulam sobre o setor das comunica¢cées no
Congresso Nacional e que deveriam ser apreciadas pelo 6rgdo, nem por
pressdes da Abert ou da Abta que sentem a necessidade diante da pujanca
com que se da o avanco das empresas de telecomunicacdes em um mercado
dominado h& décadas pelo mesmo oligopdlio de radiodifusores, mas
certamente para impedir 0 caos que tempos atrds como vimos nao chegou a se

verificar.

Hoje a auséncia de um controle sobre conteddo dos meios de
comunicacdo, meios percebidos como agentes de novas formas de
socializacdo e com grande influéncia sobre os individuos, é cada vez mais
necessaria para garantir um controle social que fiscalize e garanta o equilibrio

entre o publico e o privado, respeitando os direitos do cidad&o.
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9. Celular movel: outra morada de entretenimento

Muito ja se escreveu sobre o avanco das comunicacdes no
entretenimento, mas aqui privilegiamos sua conexdao com observacdes do
inicio do século passado feitas por Kracauer. Trata-se apenas de indicar
algumas questdes para refletirmos sobre as novas formas de producdo e
difusdo do entretenimento, particularmente aquelas proporcionadas pelo
celular moédvel®’, no contexto da convergéncia entre informatica e

telecomunicacdes e entre linguagens do audio, do visual e da escrita.

Todos pressentem a pujante presenca da industria do entretenimento
nos nossos dias. Sendo um conjunto de atividades que o ser humano pratica
em busca do prazer, o entretenimento diz respeito ao hedonismo, mas nem
sempre no intuito de desviar o espirito para coisas diferentes das que o
preocupam. Pode ser uma distragdo, um passatempo ou um desporto, mas,
concordando com Brecht, ndo apenas isso. H4 também aqueles que potenciam
nossa forca de imaginacao.

Evidentemente, ndo estamos aqui desconsiderando as teorias
frankfurtianas sobre industria cultural. De fato, no capitalismo tardio diverséo é
prolongamento do trabalho, é para escapar ao processo de trabalho
mecanizado e concomitantemente para se estar de novo em condi¢cdes de
enfrenta-lo. Como disse Adorno e Horkheimer (p.128, 135), “divertir-se significa
estar de acordo.(...) Divertir-se significa sempre: ndo ter que pensar nisso,
esquecer o sofrimento até mesmo onde ele é mostrado.” Aqui procuramos
incorporar essa andlise para pensar os efeitos das novas midias na cultura de
massa, mas também para indagar com aqueles que apontam para a

importancia das transformacfes da percepcdo e da experiéncia social das

97 O celular movel ou servigo de telefonia moével, antes denominado Servigo Mével Celular , foi
instalado no Brasil por meio do Sistema Telebras e suas agregadas entre 1991 e 1992, que por
sua vez, com o fim da estrutura baseada em prestadoras estatais, em 1998, se transformou em
um servico privado. O numero de linhas de telefones celulares no Brasil chegou em
novembro/2009 a 169,8 milhdes, isto &, cerca de 88% dos brasileiros possuem uma. Nem
todos os modelos de celulares possuem a capacidade de difundirem imagens, mas esses
modelos estdo sendo cada vez mais consumidos.
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massas: 0 qué condiz a outras logicas que ndo apenas com a do capital? (Cf.
Michélle e Armand Mattelart, 1987, p.120)

Hoje os “espetaculos de grandiosidade bem acabada”, os “espetaculos
completos”, a que Kracauer (2009, p.344), se referia em seu texto Culto ao
Divertimento, ou Culto da Distracdo, se restringem a um publico
proporcionalmente cada vez menor, uma elite. E paradoxalmente, a “obra de
arte total (Gesamtkunstwerk) dos efeitos” hoje se desencadeia com todos os
meios diante de todos os sentidos. A cerimOnia de abertura dos Jogos
Olimpicos no Estadio Olimpico Nacional, o Ninho de Passaro, em 2008 foi
palco para poucos (90 mil expectadores) e visto globalmente (quatro bilhdes de
telespectadores). Shows séo apresentados para alguns, mas suas musicas sao
vendidas para a massa em suportes diversos ou pela Internet. A obra de arte
total dos efeitos tornou-se vitrine, marketing. As salas de cinema oferecem
apetrechos tecnoldgicos e seus programas compdem-se de filmes com
inimeros efeitos que ja ndo podem ser considerados especiais, mas
integrantes do que ja é ser classificado divertimento com padréo de qualidade.
Ainda assim ndo sdo Unicos a cada apresentacdo, ao contrario, sua exibicao
se reproduz em série desde seu lancamento e pressupfe sua venda em
massa. Confluem das salas para o DVD, deste para a televisdo (pay per view,
aberta, por assinatura), na sequéncia para as telinhas dos
computadores/notebooks e celulares moveis, ajustando-se e conformando o
“homogéneo publico cosmopolita” que, como acentua Kracauer (2009, p.345)
“— do diretor de banco aos auxiliares de comércio, da diva a datilégrafa— sente
do mesmo modo”. Com o celular movel, a difuséo de conteddo ocupa a jornada
das massas numa intensidade portatil e continua. Se nos “espetaculos a
excitacdo dos sentidos se sucede sem interrupcéo, de modo que né&o haja
espaco para a minima reflexdo” (p.346), agora as interrupcdes simplesmente
desaparecem, a ocupacdo, na maior parte sem real ou consistente
preenchimento, ocorre por meio do entretenimento. Agora o filme ja nao
precisa negar a sala escura e ao mesmo tempo ocultar que seu efeito esta
associado ao jogo de luzes que define o proprio cinema: o filme, ele mesmo, ou
0 seu congénere — o audiovisual —, j& se cola na vida, estando acoplado ao

alcance das méos e ao toque dos dedos para preencher todo momento ocioso.
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A guestdo que se coloca é: como recuperar aquilo que se perdeu com a
alienacao no trabalho e sua desumanizagao, sem pretender recuperar apenas
na mesma esfera superficial a qual se esta submetido, sem fazer corresponder
necessariamente a forma da atividade da empresa a forma do entretenimento.
Talvez Jodo Bosco Renaud tenha descoberto um objeto que nos possa ajudar
nesta empreitada: “Descobri um objeto Unico, insubstituivel, e sua forma
calada, estética, pressurizada, estagnada e imprevisivel muda a situacgéo,
aumenta o fluxo”, o desentupidor. E completa o critico de arte Pierre Crapez
(2009) sobre o trabalho de Bosco, citando o proprio artista: “O ludico mescla-se
aqui ao Cinismo (...). (‘o plunger é ameacador porgue desentope a dor’), como
um exército avanga como para ‘limpar o caminho’.” Desentupir para aumentar o
fluxo do pensar e do existir atual. Com sua estratégia humoristica, pretende
desentupir energias reprimidas.

Poderiamos desentupir e liberar o fluxo de energias revigoradas ao
comicamente classificarmos obras audiovisuais culturais significativas,
educativas, de outras com finalidades diversas. Como tornar o divertimento néo
um fim em si mesmo e capaz de levar-nos a identificar obras educativas,
informativas, de propaganda ideoldgica ou religiosa, publicidade, etc. seja nos
cerca de trés mil titulos cinematograficos anuais produzidos no mundo,
projetados nas salas, seja nos restantes 95% de todos outros audiovisuais que
consumimos por meio de grandes e pequenas telas. A transmissdo de
conteudo na tela pequena do celular moével, preenchendo todo o tempo ocioso,
desde o mais curto da espera do elevador a da chegada do metro, pode levar o
seu publico a encontrar na sequéncia fragmentada das espléndidas impressdes
sensoriais a luz de sua prépria realidade? Podem pressagiar a milhdes de
olhos e de ouvidos de modo exato e claro a desordem da sociedade?
Conforme Kracauer (2009, p.347):

Frequentemente pelas ruas de Berlim se é surpreendido pela
idéia de que tudo venha um dia, improvisadamente, rachar no
meio. Também as distracdes [divertimentos], para 0os quais 0
publico é compelido, deveriam operar do mesmo modo.
Geralmente elas ndo conseguem alcancar este efeito; as
apresentacbes dos grandes cineteatros comprovam-no
exemplarmente.

E parafraseando Kracauer, podemos dizer que ndo conseguem alcancar

o efeito pois o divertimento estd envolvido por uma unidade que ja ndo existe
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mais. Tendéncias reacionarias — com o auxilio dos elementos da exterioridade —
colam os pedacgos que deveriam ter sentido se fossem apresentados justamente
como cépia da incontrolada confusdo do nosso mundo, € ndo o contrario, com
unidade. Mas, sem o auxilio dos ambitos arquitetdbnicos para acentuar a
dignidade propria das instituicbes artisticas superiores, como poderiamos situar
hoje o entretenimento veiculado a todo tempo ocioso por meio de celulares
moéveis?

Por outro lado, essa obsessdo em estar em contato, em receber as
informacdes instantaneas e solluveis, de estar conectado e presente, de receber
sem Vvéus arquitetdbnicos e dar conteudos (filmes, fotografias, desenhos,
muasicas) torna corriqueira uma nova linguagem da qual as politicas culturais
ndo podem se furtar. Como incentivar o artesanato destes contetdos para que
deles sejamos brindados com alguns transcendentes? Qual sera o artesanato
capaz de registrar ou gravar em video, celulares mdveis ou outras maquinas
conteudos que serdo apropriados pela industria cultural? Com efeito, como
transformar aquarismo em conhecimento ou a musica, que se escuta por meio
de um fone de ouvido, em cultura? E partindo destes pressupostos que
consideramos justamente um desafio para uma politica cultural, seja do Estado-
nacao, seja, como assinala Rubim, de “um conjunto complexo de atores estatais
e particulares possiveis”®®, converter informacdo em conhecimento e
entretenimento em cultura. E, para isso, no que diz respeito ao entretenimento
veiculado pela telefonia movel, € necessario indagar historicamente o modo pelo
gual a percepcdo humana se transformard num meio onde predominardo
grandes e pequenas telas, ou dito com outras palavras, como a linguagem
convergente ira se tornar corriqueira na comunicacao pessoal.

E certo que essas questdes estdo conexas a compreensio de que

nenhuma comunicacdo, mesmo que dependente da tecnologia, suplanta a

98 Sobre essa discussao, Rubim (2007, p.150) ainda acrescenta: “hoje, ele [0
Estado] ndo € unico ator e (...) as politicas publicas de cultura séo o resultado
da complexa interacdo entre agéncias estatais e ndo-estatais. Mais que isto, o
proprio Estado ndo pode mais ser concebido como um ator monolitico, mas
como um denso sistema de mdltiplos atores. A existéncia de governos
nacionais, supranacionais (sistema das Nac¢bes Unidas, organismos
multilaterais, comunidades e unides de paises etc) e infranacionais (provinciais,
intermunicipais, municipais etc.) € uma das faces deste processo de
complexificacdo da intervencéo estatal.”
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precedente, antes redefine seu papel, muitas vezes reforcando-o. Kracauer
(1988, p. 19) mesmo ja notava como “ao gravar o mundo visivel — ndo importa
se a realidade vigente ou um universo imaginario -, os filmes proporcionam a
chave de processos mentais ocultos” a partir da redefinicho da comunicacao
gestual ou das expressdes faciais. Estas ndo foram abandonadas, mas
convertidas em “hierdglifos visivel da dindmica despercebida das relactes
humanas...”, conforme Kallen (apud Kracauer, 1988, p.19). E ainda sob
influéncia do que Kracauer ensinava sobre a importancia da completa
mobilidade da céamera, como entdo nos valermos da intensificacdo da
mobilidade que o celular mével dotado de camera e sua instantanea captacao/
retransmissado de imagens e encontrar nesta produgdo um contetdo cultural
capaz de anunciar bons auspicios? O cinema ao aproximar ainda mais o0 modo
de vida das massas que passa a ser expressado para as préprias massas,
apresentando-as enfim como sujeitos da histdria, indicava seu sentido.
Analogamente, o celular mével, dispondo de uma tela que avalia melhor
imagens mais proximas, traz indicios de que lida com a identidade dos
individuos que dele se utilizam? Se "os filmes parecem cumprir a misséo inata
de esgaravatar na minucia” (Ildem, p.19), que dizer sobre esta producéo
artesanal confeccionada para ser vista individualmente numa tela pequena? As
fotos dispostas em sites de relacionamento proliferam (mais de 260 milhdes de
pessoas frequentam ambientes virtuais de sociabilidade em todo o mundo), e
muitos sdo recheados de conteudos produzidos pelos celulares méveis, de
fotos a videos. H4 um movimento que impulsiona néo o refor¢o da condi¢édo de
massas (e nisto o espetaculo das Olimpiadas na China precisa ser revisto),
ndo a sua reintegracdo em comunidade com a necessaria combinacdo de
terror e propaganda durante o nazismo, mas a exposi¢ao da sua individuacao,
sua identidade. Poderiam essas fotos ou videos pessoais contribuir para a
construgdo de uma memoéria audiovisual ativa, mostrando o quanto se
transforma a linguagem (mesmo que apenas por uma releitura do que foi uma
elaboracdo passada)? Teriam a condicdo de sacudirem e iluminarem a falsa
coeréncia da representacdo de suas vidas? De arrancar fragmentos de
significado de sua imagem prévia e disp6-los em um novo mosaico de maneira

que se ilustrem entre si livremente, numa proposital alusdo a possivel
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associacao entre os hieroglifos de Kracauer e as citacfes de Benjamin que

fizemos em outro trabalho?9°

Mas, ndo podemos esquecer que neste contexto ha ainda que se
considerar outro aspecto da producdo de conteudos culturais: seu controle
sobre sua distribuicdo, circulacdo, exibicdo a partir de mega-conglomerados
resultantes de fusdes de empresas e que associam cultura, comunicacgao,
entretenimento.

Referimo-nos mais especificamente as regulacdes a que estdo sujeitas
estas esferas, que sdo politicas e culturais e que se encontram em um
momento decisivo: a convergéncia entre midiasi® e linguagens (audio, visual e
escrita). O controle mundialmente hegemdnico dos filmes é de origem norte-
americana ndo apenas para as salas de cinema, como também para as demais
formas de exibicdo de audiovisual, incorporando novas estratégias as antigas
(como a tradicional cabeca de lote) e volumosos recursos em publicidade,
desdobrando-os em outros conteldos e associacfes, tais como games, grifes
para produtos diversos, etc. Neste sentido, a politica cultural de qualquer pais
ndo pode prescindir da analise que tenha por ponto de partida justamente a
ocupacdo do espaco de seu audiovisual dentro a economia do espaco
audiovisual global, ela necessita se afirmar como uma politica cultural

participante do processo de globalizacdo do audiovisual.

99 cf. simis, 2005c, procuro associar os “hierdglifos visiveis” de Kracauer aquilo que a citacdo
e o fragmento constituem para Benjamin: ferramentas Uteis para quebrar a seqiiéncia linear,
para romper a homogeneidade linear tanto no tempo como no discurso. Para Kracauer
“desentocar mindcias” € uma misséo dos filmes que assim proporcionam chaves dos processos
mentais ocultos, principalmente por meio do uso do primeiro plano. Por exemplo o close de
uma mao que se abre ou fecha ou de um tique no olhar torna-se “hierdéglifo visivel” da dinamica
invisivel das relacdes humanas. Esses hierdglifos, ao complementarem e ampliarem o
testemunho das estérias, transformam os filmes em imagens particularmente expressivas. E
invadindo tanto as estdrias como suas imagens, a dindmica invisivel das relacdes humanas, os
“hieréglifos” sdo mais ou menos reveladores da vida interior da nacao da qual os filmes
emergem. Em Benjamin, a citacdo tem o propdésito de arrancar fragmentos de significado de
seu contexto prévio e dispé-los em um novo mosaico de maneira que se ilustrem entre si
livremente, aludindo a uma ordem diferente de significacdo. As citacdes s&o citacOes-
sabotagem que interrompam o fluxo continuo das representacdes instituidas desde séculos,
citacbes que iluminem a falsa coeréncia destas representacdes: “em meus trabalhos, as
citacdes sdo como ladrBes postos no caminho que atacam armados e despossuem 0 ocioso de
suas convic¢des” (BENJAMIN apud GIJON, 1990, p.71).

100 Entendemos por convergéncia entre midias, a chamada convergéncia tecnoldgica, que se
inicia com o surgimento da Internet e da digitalizacdo dos conteddos, possibilitando que uma
Unica rede ou tecnologia possa ser usada para transportar, armazenar e redistribuir som, video,
voz e dados, ou seja, é capaz de oferecer diferentes servigos ao consumidor.
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A seu favor, a producdo de programas das industrias audiovisuais
nacionais, especialmente aqueles para a televisdo aberta se mantém no topo
da competicdo e certamente seu espaco se mantera na exibicdo por meio dos
celulares moéveis. Mas, esse mercado serda ampliado ou ser4 apenas uma
multiplicacdo do mesmo sendo exibido em suportes diversos, incluindo o
computador? Como abrir mercado para meios tao diversos de exibicdo ao
invés de apenas transforma-los em extensées mdveis, em telas de transmissao
de contetdo homogéneo? Que politicas culturais poderiam reservar esse
mercado para uma producdo especifica, independente dos atuais oligopolios
(midia tradicional e telecomunicacdes), transformando-a em difusdo do
alternativo ou ao menos no papel coadjuvante que o curta metragem nacional
teve em nossas salas dos anos 20, preenchendo os claros deixados pela
producdo norte-americana? Certamente esta em disputa quem ird deter o
controle sobre o servigo de banda larga universal para celulares moveis. Sera
com investimentos privados, publicos, uma partilha?

A rapidez com que se desenvolve a tecnologia é proporcional aquela
gue propicia a incorporagdo das massas, de maneira que as inovagfes ja nao
necessitam de décadas, como foi o radio e a TV, para se popularizarem. Mas a
producdo dos conteudos culturais para as novas tecnologias ndo voa na
mesma velocidade. Tal como o radio influenciou o cine e depois a TV, ou o
cinema norte-americano a sua TV, a linguagem televisiva especifica/propria se
afirmou posteriormente. E no celular movel? Viveremos novamente esse
processo ditado por quem detém a hegemonia dos circuitos e do marketing,
daqueles que sdo donos dos espacos multimediaticos? Como traduzir o avancgo
da linguagem audiovisual em uma linguagem de fato diversificada,
democrética, sem adotar medidas protecionistas arcaicas e paliativos? Que
estimulos sistémicos poderiam alavancar uma producdo autosuficiente e
ampla?101

Certamente, ha que se ter politicas mais concretas e menos

improvisadas. Um dos avancos significativos parece ser a constituicdo de

101 Importante notar que ha um Projeto, chamado PL 19, que discute medidas como regulagéo
sobre a programac&o, cotas, empacotamento e recursos financeiros do Fistel. E fundamental
acompanha-lo para que ele ndo venha apenas abrir um espaco audiovisual que satisfaca as
operadoras de telefonia, manter o atual vinculo do produto estrangeiro com as das redes de
televiséo, injetar recursos para o audiovisual nacional e estabelecer cotas para sua distribuic&o.
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numerosos observatorios com dados diversos sobre as diversas areas de
producédo, distribuicdo, comercializacdo e de apresentacdo dos contetdos
culturais nos diversos meios de comunicacdo. Outra ponta relacionada € a
educacdo. Conforme Rubim (2007, p. 157), “como a cultura perpassa
diferentes esferas sociais, torna-se substantivo analisar suas interfaces, em
especial com éareas afins, tais como educacdo, comunicacao etc.”02 Politicas
neste ambito tdo amplo apontam para uma perspectiva multidisciplinar, néo
apenas nacional — e h& instrumentos para isso que poderiam ser melhor
explorados, como o Conselho de Comunicagéo Social, conforme ja mostramos
em capitulo acima —, mas também de foro internacional, com participacao de
setores sociais representantes dos empresarios e da fusdo produtores e
consumidores/receptores. Enfim, em tempos de tantas criticas, nunca é demais
dizermos que vivemos um processo onde superestrutura e infraestrutura

transparecem sua relacdo dialética.

102 para uma compreensao mais aprofundada sobre um modelo de politica cultural, ver as 10
dimens@es analiticas propostas por Rubim em seu artigo (2007).
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