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RESUMO

O presente trabalho tem como objetivo investigar o desenvolvimento e a atuacdo da Agéncia
Nacional do Cinema, instituida mediante edicdo da Medida Provisoria n. 2.228-1, de 2001. A
pesquisa se orienta por quatro eixos basicos de analise. O primeiro busca enfocar os aspectos
que culminaram na criacdo da entidade supramencionada, sendo necessario voltarmos ao
inicio dos anos 90 — quando a Embrafilme e diversos outros mecanismos do setor cultural
foram extintos —, passarmos pela promulgacdo das leis de incentivos fiscais federais, pela
retomada vivenciada pelo cinema brasileiro, pelo 111 Congresso Brasileiro de Cinema, para
chegarmos a reproducdo do modelo de agéncias reguladoras provenientes de paises como 0s
Estados Unidos da América e, consequentemente, a instituicdo da Agéncia Nacional do
Cinema, 6rgdo que espera ser capaz de regular, fiscalizar e fomentar as atividades referentes a
industria cinematografica e videofonografica no pais. Em seguida, para conseguirmos um
panorama geral de algumas das atividades que vém sendo realizadas pela Agéncia, fez-se
necessario um estudo dos resultados concernentes a tematicas como a cobranca da Condecine,
as Cotas de Tela e as recentes violacdes sofridas pela propriedade imaterial, nos relatérios de
gestdo da Ancine, do periodo que principia com a edicdo referente ao exercicio de 2002 e
perdura até a edicdo referente ao exercicio de 2010. No terceiro eixo, partindo do pressuposto
de que o Brasil encontra-se em momento politico e econdmico que desperta interesse no
cenario internacional, procuramos investigar as tentativas e parcerias efetuadas pela Ancine
em prol da insercdo do cinema brasileiro no mercado externo, ja que a internacionalizacdo da
cinematografia pode contribuir para uma difusdo efetiva de nossa cultura na sociedade
globalizada em que vivemos. Na quarta sessao, fez-se indispensavel um exame da ingeréncia
da economia da cultura sobre a cinematografia brasileira hodierna, exame relevante para
compreendermos as reais possibilidades de alcancarmos uma autossustentabilidade futura.
Mediante pesquisa bibliografica e documental, buscou-se revelar o viés social e também
econdmico que o cinema, enquanto manifestacdo cultural, direito de todos, possui.

Palavras-Chave: Ancine; industria cinematogréfica; politicas puablicas; leis de incentivo
fiscal; economia da cultura.



ABSTRACT

The present work has the main objective to investigate the development and operation of the
National Cinema Agency, established by Provisional Measure edition 2.228-1, 2001. The
research is guided by four basic analysis. The first seeks to focus on the aspects that
culminated in the creation of the entity above. In order to do that, we need to go back to the
early 90's — when Embrafilme and various other mechanisms of the cultural sector were
extinct —, pass by the enactment of federal tax laws, by the recovery experienced by Brazilian
movies, by the 111 Brazilian Congress of Cinema, to get to the point where regulatory agencies
from other countries, like United States of America, started to be reproduced here. This
reproduction, consequently, established the National Film Agency, which intends to be able to
regulate, oversee and promote activities related to the national film industry. After that, to get
an overview of some activities being carried out by the Agency, a study was made about the
finalistics results related to subjects such as the collection of Condecine, the Screen Quotas
and the recent violations suffered by intangible property, in the management Ancine reports,
from the period that begins with an edition published in 2003 to an edition published in 2011.
The third axis, assuming that Brazil is currently awakening interest in the international
context, we try to investigate Ancine’s inclusion attempts of Brazilian cinema in the foreign
market, since the internationalization of cinematography can contribute to effective
integration of our culture in the globalized society that we live in. The fourth session brings
an indispensable and incisive examination of the interference of cultural economy on
Brazilian cinema of nowadays, this examination is relevant to understand the real possibilities
of achieving a self-sustainability in the future. Though literature and documentary search, this
work aims to revel the economic and social bias that the movies has, as a cultural
manifestation and a universal right.

Keywords: Ancine; film industry; public policies; tax incentive laws; economy of culture.
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1 INTRODUCAO

A partir de meados dos anos 90%, o Estado brasileiro tenta recuperar o significado
social, politico e econdmico da atividade cinematografica — ja que as atividades ligadas ao
setor cinematogréafico ficam suspensas apos a extingdo da Embrafilme, do Conselho Nacional
de Cinema e de politicas culturais que vinham sendo praticadas pelo Estado — passando a
torna-la foco de estratégias. Acreditando na nog¢ao que vé a sétima arte como setor industrial
que pode contar com a protecdo e fomento estatais, 0 modelo das leis de incentivo fiscal e
agéncia reguladora formam o novo paradigma de atuacdo governamental voltado ao
incremento da cinematografia nacional.

Nessa seara, 0 presente trabalho tem como objetivo analisar o desenvolvimento e a
atuacdo da Agéncia Nacional do Cinema — autarquia especial instituida para fomentar, regular
e fiscalizar o mercado do cinema e do audiovisual do Brasil — em seus primeiros anos de
funcionamento. A escolha do tema se deu em virtude da necessidade de termos no Brasil, um
cinema que corresponda a uma atividade autossustentavel, ja& que vivenciamos no pais uma
constante luta pela manutencdo do setor — segundo Marson (2006), cada uma das etapas ou
ciclos vividos por nosso cinema se encerrou sem que fosse garantida uma continuidade para a
producdo, para a distribuicdo e para a exibicdo. Quais 0os mecanismos criados pela Ancine
para efetivar sua fungéo fiscalizadora, quais medidas tém sido tomadas em prol da insercao do
cinema brasileiro no contexto internacional e de que forma, bem como quais os filmes?, vém
sendo fomentados por editais publicados pela Agéncia, sdo algumas das indagacdes que a
pesquisa se propde a responder. Para tanto, dividiu-se a dissertacdo em seis secfes. A primeira
é introdutoria, e a sexta, traz as consideracdes finais.

Na segunda secéo discorre-se sobre os fatores histéricos que culminaram na criacédo da
Ancine, partindo das alteracbes no papel do Estado brasileiro. A cultura foi tratada pela
concepgdo politica adotada pelo governo Fernando Collor de Mello (1990-1992), como um

problema de mercado e os governos que o sucederam, utilizando-se das leis de incentivo

1 “O cinema brasileiro viveu na primeira metade dos anos 1990 sua crise mais profunda. A producdo, que
chegara na década de 1970 a ocupar 35% do mercado interno, diminuiu de média de 80 filmes/ano para poucos
titulos. Poucos e sem mercado de exibi¢do. Resultado: os ingressos vendidos para filmes brasileiros na fase mais
aguda da crise (1991-1993) reduziram-se a ponto da producdo nacional ocupar apenas 0,4% do total. A
hegemonia do cinema americano chegou ao seu momento maximo, ja que, naquela década, cinematografias
europeias, asiaticas e latino-americanas (a mexicana em especial), que conheceram momentos de grande
aceitagdo no mercado brasileiro, viviam periodo deretragdo” (CAETANO, 2007, p. 196).

2« Atualmente os profissionais de cinema reconhecem mais comumente dois tipos de filmes: o filme de autor e 0
filme comercial. No primeiro, reconhecem arte e idealismo. No segundo, a industria do entretenimento: filmes de
acdo, tiros, comédias de humor rasteiro, didlogos recheados de frases de efeito, herdis, vildes, etc.” (SANTA
ROSA, 2009, p. 1).
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fiscal, aderiram ao novo modelo de intervencdo estatal, em que segundo Bolafio (2010) é o
mercado quem finalmente regula o setor, ainda que o financiamento continue sendo publico.

E preciso nos atentarmos para o fato de que quando o Estado presta um servigo
publico, sua preocupacdo é o interesse publico. J& quando o particular presta um servigo
publico, sua preocupacdo é o lucro. As distor¢Bes ocasionadas na distribuicdo dos recursos
provenientes da renuncia fiscal centram os subsidios, no caso do cinema, em regides
especificas e em peliculas lucrativas, posto serem essas as peliculas que interessam as
empresas.

Além da coroagdo de uma politica cultural baseada na renuncia fiscal, temos a
implantacdo das agéncias reguladoras. O contexto de surgimento dessas agéncias pode ser
caracterizado pelas transformacgfes econémicas e politicas da década de 90, forte influéncia
do direito estrangeiro e, finalmente, pelos artigos 21, inciso Xl (que prevé a criacdo da
Agéncia Nacional de Telecomunicagdes) e 177, 82°, Il (que prevé a criacdo da Agéncia
Nacional do Petr6leo) da Constituicdo Federal. A Administracdo Publica passa a ter um
diferente papel na economia, migrando de um Estado fortemente intervencionista para um
Estado regulador.

Criticas recorrentes perpetradas ao modelo das agéncias reguladoras consistem
sinteticamente em cinco aspectos, avaliados na se¢éo: escolha dos dirigentes; legitimidade na
atuacdo normativa; importagdo do modelo das agéncias; distancia entre a populagdo e as
agéncias; e, 0 Projeto de Lei n° 3.337 de 2004. E importante analisarmos as criticas gerais ao
modelo regulatorio, pois elas também podem contribuir para que a Ancine, em especifico, ndo
alcance os objetivos a que propde.

Para analisarmos o cenario especifico de criacdo da Ancine utiliza-se uma
periodizagdo encontrada no trabalho de Marson (2006), a qual consiste na seguinte diviséo
cronoldgica: primeiro periodo — de 1991 a 1994 (governos Collor e Itamar Franco); segundo
periodo — de 1995 a 1998 (1° mandato de Fernando Henrique Cardoso); e, terceiro periodo —
de 1999 a 2002 (2° mandato de Fernando Henrique Cardoso). Salienta-se que a periodizacao
de Marson é adotada para fins de demarcacdo temporal. E preciso partir do desmanche
efetuado na Era Collor, passar pelo processo de retomada do cinema brasileiro, para
chegarmos ao momento em que a instituicdo da Ancine se tornou algo visto como necessario.

Assim, quando as leis de incentivo fiscal destinadas ao setor cinematografico entraram
em crise, constatou-se que o mercado, por si sO, ndo seria capaz de criar as condi¢cdes de
sustentabilidade do setor cinematogréfico, tornando indispensdvel uma participacdo mais

ativa do Estado para promover a maturagdo da cinematografia.
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Segundo Dahl (2006), as apreciacGes negativas quanto a esse modelo de leis de
incentivo fiscal somadas a necessidade do Estado de ser mais regulador e dar condicdes de
isonomia de mercado no pais, estimulando o produto nacional, culminaram na articulagéo do
I11 Congresso Brasileiro de Cinema (realizado entre 28 de junho e 1° de julho de 2000). A
criagdo de uma agéncia reguladora para o setor foi um consenso entre 0s membros do governo
e da corporacdo cinematografica, e uma das demandas do Relatorio Final do Il Congresso
Brasileiro de Cinema langado em 1° de julho de 2000°. A Agéncia foi criada no ano seguinte
ao Congresso —através da Medida Provisoria n°® 2.228-1, de 6 de setembro de 2001.

Objetivando investigar as falhas e acertos da Ancine, parte-se de uma comparagao
entre ela e 0s 6rgdos que a precederam: a Embrafilme (dissolvida através da Lei n° 8.029 de
12 de abril de 1990) e o Concine (indiretamente dissolvido com a extin¢cdo do Ministério da
Cultura e sua subsequente nomeacédo de Secretaria da Cultura mediante a edi¢do do Decreto
n° 99.600 de 13 de outubro de 1990). Centra-se nas diferencas e semelhancas entre os 6rgaos,
para analisar os elementos necessarios a consolidacdo da Agéncia, evitando-se que ela tenha o
mesmo fim que seus antecessores.

Pensando na Empresa Brasileira de Filmes, é relevante entendermos o modelo de
producdo cinematografica utilizado pela mesma: o patrocinio direto do Estado, sendo que o
cinema desse periodo se trata “de uma producdo independente, com capacidade de
financiamento (estatal) e que desenvolveu padrdes de producdo proprios, distintos do
autodenominado padr&o globo de qualidade hegeménico” (BOLANO, 2009, p. 91). O fim da
Embrafilme representa uma ruptura dessa situacdo em favor da Globo Filmes e da produgéo
cinematogréfica hollywoodiana, ocorrendo uma reorganizagdo do campo cinematogréfico
que propicia o inicio do chamado “Cinema da Retomada" (em geral compreendido como o
cinema brasileiro produzido entre 1995 e 2002, durante o governo FHC, ap6s a entrada em
vigor da Lei do Audiovisual).

A Ancine, por sua vez, implanta a politica que comeca nos idos de 1990 e alcanca sua
criagdo — uma politica baseada na rendncia fiscal. Entretanto, a Agéncia atua em duas frentes:
fomento indireto (por meio das leis de incentivo fiscal) e fomento direto (por meio de editais
publicos ou por mérito artistico ou de mercado). Os mecanismos de fomento direto, com
recursos do proprio orcamento da Ancine, incluem o Prémio Adicional de Renda (PAR),

calculado com base no desempenho dos produtos audiovisuais no mercado de salas de

® O Relatério Final do Il Congresso Brasileiro de Cinema estd disponibilizado em:
<http://www.cinemabrasil.org.br/congresso/>. Acesso em: 13 mai. 2013.
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exibicdo; e o Programa de Incentivo a Qualidade do Cinema Brasileiro (PAQ), ligado a
participacao no circuito dos festivais.

A Embrafilme também era responsavel pela distribuicdo das peliculas produzidas,
atribuicdo que nédo esté entre as competéncias da Ancine. Segundo Gatti (2005), ocorre uma
desnacionalizacdo da comercializacdo nacional e internacional dos filmes de maiores
bilheterias, e 0 cinema brasileiro se tornou uma espécie de subproduto rentavel que os
ocupantes do mercado vém se servindo sem a menor cerimdnia. Como o artigo 3° da Lei n°
8.685/93 contribui para a desnacionaliza¢do supramencionada, bem como uma analise da
distribuicdo dos filmes, o papel atual das majors e a comercializagdo das producdes
brasileiras, concluem a imersdo na comparacao entre a Embrafilme e a Ancine, passando a
comparacdo da Agéncia com o Concine.

O Concine logrou éxito nas atividades cinematogréaficas que ficaram suspensas quando
o governo Collor colocou um fim a existéncia do 6rgdo. A Ancine, por sua vez, encontra
dificuldades na utilizacdo do Sistema Interativo do Cinema e do Audiovisual — Sica, instituido
em 2006 com o intuito de realizar o levantamento das informacdes referentes as obras
audiovisuais brasileiras. Levando em conta a dificuldade vivenciada pelo Sica, como obter
informacdes acerca de longas-metragens? Como sanar dividas quanto aos resultados de
bilheterias, estatisticas e analises de comportamento da industria cinematogréafica brasileira?
Através desses questionamentos, busca-se compreender quais 0s esforgos que a Ancine tem
empreendido para sistematizar e fiscalizar os dados referentes a cinematografia brasileira,
finalizando a secéo.

Os Relatorios de Gestdo da Ancine sdo analisados na terceira se¢do, desde a edigdo
publicada em 2003 — referente ao exercicio de 2002 —, até a edicdo publicada em 2011 —
referente ao exercicio de 2010. Os relatorios sdo levados em conta para termos uma base de
sustentacdo acerca da fiscalizagdo efetuada pela Agéncia na cobranca da Condecine e do
cumprimento do mecanismo denominado Cota de Tela, o qual propde dinamizar a
participacao do cinema brasileiro em nossas salas de cinema.

Os relatérios também fundamentam as agdes da Agéncia atinentes ao controle da
falsificac@o de obras audiovisuais, algo preocupante na sociedade brasileira hodierna, onde a
economia informal tem crescido em elevadas proporcdes. O posicionamento jurisprudencial
brasileiro finaliza o assunto com o intuito de fornecer um esclarecimento quanto ao
sustentaculo legal de tais contrafacdes. Afinal, a circulacdo de obras falsificadas constitui e
deve ser punida como o delito previsto no art. 184 do Caodigo Penal brasileiro?
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Conforme balanco da politica externa, realizado pelo Ministério das Relagdes
Exteriores de 2003 a 2010 (BRASIL, 2011b), a concepcao adotada no periodo foi a de que o
Brasil deve assumir um papel crescente no contexto internacional, projetando uma imagem
externa soberana. Nesse sentido procuramos, na quarta se¢édo, posicionar a Ancine na difusao
de nossa cultura através do cinema para dar condi¢des a cinematografia do pais de ser
reconhecida e, com isso, atrair admiradores ou investidores.

Na quinta secdo partindo da premissa de que a producdo, a circulagdo e o consumo de
bens e servicos culturais despontaram como um segmento de peso na economia das nacgdes ja
no poés-guerra, sendo que, na década de 1970, o interesse pelo ramo foi realmente
aprofundado, surgindo a que se convencionou cognominar Economia da Cultura, torna-se
indispensavel realizar um exame incisivo da ingeréncia da economia da cultura na
cinematografia brasileira hodierna. A discusséo sobre a propriedade e a democratizacdo dos
meios de comunicacdo, a concentracdo da producdo e a distribuicdo de bens culturais
apresenta pertinéncia quanto aos dias atuais.

Dados como quais os filmes nacionais tém sido premiados pela Ancine através do
PAQ e do PAR, quais os filmes tém recebido investimento do Fundo Setorial do Audiovisual
ou dos FUNCINES, séo levantados para que se possa observar pormenorizadamente, como
tem sido feita a alocacdo dos recursos. Conforme Costa (1989, p. 28), cinema é “técnica,
indUstria, arte, espetéculo, divertimento, cultura’ e “depende do ponto de vista do qual o
consideramos sendo que cada um deles e igualmente fundamentado e ndo pode ser
negligenciado” (ibidem).

Segundo Ghiorzi (2010), a forma mais equilibrada para o Estado proceder na area
cultural seria a forma de um Estado regulador, que assume a producdo de segmentos culturais
que ndo tém aceitacdo popular ao mesmo tempo em que constri um cenario para que 0
mercado possa operar com certa independéncia. Mas esse Estado regulador deve ter cuidado
na distribuicdo dos auxilios para que eles ndo fiquem concentrados em determinados tipos de
filmes e em determinadas regiGes. Se a regulacdo ¢ uma forma equilibrada para o Estado
proceder, entdo a Ancine deve ser pesquisada em seus instrumentos legais de instituicdo e nos

obstaculos que seus dispositivos legais encontram para implementagéo de suas politicas.

1.1 Metodologia e técnicas de pesquisa
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Esta pesquisa tem carater bibliografico e documental. Bibliografico porque envolve a
busca de informacbes na literatura socioldgica, juridica e correlatas, organizando-as e
sistematizando-as, por meio da compreensdo e explanacdo de conhecimentos referentes ao
tema proposto. Documental, pois analisa dados compilados através da busca de informacGes
em documentos que ainda ndo receberam nenhum tratamento cientifico, como relatorios da
ANCINE (OLIVEIRA, 2007).

Em um primeiro momento, foram coletadas informacdes em livros, artigos de revistas
e periodicos especializados, bem como na Internet e em noticias veiculadas sobre o tema.
Posteriormente, uma vez estabelecido o material de apoio para o desenvolvimento do
trabalho, buscou-se complementar 0 mesmo com atualizacdo de dados bibliogréaficos.

Tendo em vista 0 objeto do estudo, seguiu-se um roteiro para melhor direcionamento
da pesquisa, observando-se com rigor a leitura e coleta de dados, sob a forma de fichamentos,
discussdes, e outros que se fizeram necessarios, a classificacdo e sistematizacdo dos dados
obtidos.
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2 BREVE ESBOCO ACERCA DA ASCENSAO DO ESTADO
REGULADOR: ANALISANDO O CENARIO DE CRIACAO DA ANCINE

E inegavel que a cultura se transformou em algum género de mercadoria. No
entanto, também ha a crenca muito difundida de que algo muito especial envolve os
produtos e os eventos culturais (estejam eles nas artes plasticas, no teatro, na masica,
no cinema, na arquitetura, ou, mais amplamente, em modos localizados de vida, no
patrimdnio, nas memdrias coletivas e nas comunhdes afetivas), sendo preciso pd-los
a parte das mercadorias normais, como camisas e sapatos. (HARVEY, 2005, p. 221).

2.1 Mudancas no papel do Estado no Brasil

No Brasil, no inicio dos anos 90, quando Fernando Collor de Mello assume a
Presidéncia da Republica, hd uma transformacdo no papel do Estado na area cultural, sendo
que os mais importantes 6rgdos vinculados ao setor foram extintos — como ocorreu com a
Empresa Brasileira de Filmes e o Conselho Nacional de Cinema — ou tiveram sua importancia
reduzida — como aconteceu com o Ministério da Cultura. Mas, essas transformacdes do papel
do Estado nédo sdo exclusivas do Estado brasileiro, pois estdo relacionadas a “crise do Estado
nacional-desenvolvimentista, ou Estado do Bem-Estar, intensificada a partir de meados da
décadade 80" (IKEDA, 2011, p. 16).

Sendo assim, precisamos verificar primeiramente, no contexto mundial, o breve século
XX, marcado em sua primeira metade por duas grandes guerras, pela queda da Bolsa de
Valores de Nova York, dentre outros acontecimentos motivadores de prejuizos enfrentados
pela economia mundial, que deve ser levado em consideracdo quando da edificacdo de um
modelo de Estado intervencionista na economia.

Apdbs a ocorréncia de crises decorrentes dos eventos citados, os Estados adquirem
outra conformacdo conhecida sob a denominacdo de Estados de Bem-Estar Social (Welfare
States). Segundo Esping-Andersen (1991), uma definicdo comum para o Welfare State é a de
que ele envolve responsabilidade estatal no sentido de garantir o bem-estar basico dos
cidad&os.

Conforme Kerstenetzky (2010), ndo é necessario fazer um questionamento acerca da
existéncia de um Estado de Bem-Estar Social no Brasil, mas sim sobre sua caracterizacéo e
tendéncias, contrastando com o percurso seguido pelos Estados de Bem-Estar

contemporaneos mais efetivos. Apesar da intervencao ocorrer no Estado brasileiro de forma
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especifica, ela mantém caracteristicas gerais dos regimes dos modernos Welfare States
tratados por Esping-Andersen (1991).

Para Benevides (2011), os alicerces do sistema de protecdo social brasileiro séo
constituidos no periodo compreendido entre 1930 e 1970, “tendo o autoritarismo como uma
de suas principais marcas, visando regular aspectos concernentes a organizacdo dos
trabalhadores assalariados dos setores mais modernos da economia” (BENEVIDES, 2011, p.
62). No governo Vargas, entre 1930 a 1945, “assistimos a um aumento crescente do papel do
Estado tanto na érea trabal hista quanto na previdenciaria” (BENEVIDES, 2011, p. 62), sendo
que Dasso Junior (2012) considera que o Estado interventor na economia aparece no primeiro
governo de Vargas e permanece até o periodo dos governos militares (1964-1985), com o
“Estado desenvolvimentista” (DASSO JUNIOR, 2012, p. 3). Entretanto,

desde o inicio da década de 1980, apds 0 “segundo choque do petréleo” (1979) e
com o advento do fendmeno da globalizagdo, profundas alteragdes afetaram o papel
dos Estados, que passaram a enfatizar a desregulamentacdo da economia, a
privatizacio das empresas publicas e a abertura comercial. (DASSO JUNIOR, 2012,

p. 4).

A grande crise econémica que atingiu praticamente todas as economias do mundo na
década de 70 colocou, entdo, termo a uma fase de intenso crescimento da economia mundial
que teve inicio apos a Segunda Guerra Mundial (SALES, 2002).

A partir da década de 80, a forte intervengdo na economia para criagcdo de
infraestruturas de grande porte, cuja criacdo gerava pouco ou nenhum lucro, comeca

a decair. Nesta década, a crise que se arrastava desde a década anterior encontra seu
pior momento. A publicizacdo de atividades econdmicas sofre forte retracéo.

Com a crise, passa a ser dada atencdo ao que se pode definir como decorréncias do
crescimento da maquina estatal nos mais distintos ramos da atividade econémica. No setor
cinematogréafico brasileiro, por exemplo, podemos perceber a retragdo do intervencionismo

estatal com a extingdo da Embrafilme:

[...] no momento em que a Embrafilme foi fechada, sob as acusagBes de estatal
podre e viciosa — estatal que tinha movimentado no ano de 1989 o misero volume de
recursos de menos de 7 milhGes de dolares, um verdadeiro banquete dos mendigos
para o cinema capitalista desenvolvido — afundava algo muito mais valioso: a
ideologia do intervencionismo estatal na area cinematografica, que fora a base de
sustentacdo do filme brasileiro nos 60 anos anteriores. (SOUZA, 1993, p. 52).

O Estado de bem-estar tornou-se palco da demonstracdo de uma possivel ineficacia de

antigas estruturas para lidar, segundo Sales (2002), com economia, politica e direito:
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Isso se expressou pela degradacdo de politicas publicas sociais - sob a justificativa
de uma crise financeira que exigia do Estado inUmeras reestruturacdes - com a
reducdo do orcamento social e da producédo de bens e servigos, 0s quais passaram a
ser obtidos junto ao setor privado, financiando o crescimento deste. Nos paises
periféricos, este foi o periodo do aumento da divida externa, de desvalorizacdo dos
produtos colocados por estes no mercado internacional e reducdo de ajuda externa.
(SALES, 2002, p. 11).

H& uma queda no modelo intervencionista, ocorrendo uma mudanca nas prioridades
do Brasil ja a partir da década de 90 — prioridades como adequacdo da economia nacional aos
fundamentos da economia globalizada, manutencdo da disciplina fiscal, continuidade da
estabilidade monetaria e desoneracdo da administracdo direta em favor de Orgaos

descentralizados (FARIA, 2002, p. 7) —o que enseja uma nova forma de atuacao do Estado:

O Estado, buscando agora adequar suas estruturas a nova ordem econdmica
internacional passa a regular atividades privatizadas, balizar a concorréncia, a
fomentar a oferta de servicos e a criar oportunidades para o desenvolvimento da
atividade privada, incentivando também o desenvolvimento tecnolégico. Para ajustar
a economia nacional a estrutura globalizada, principiou-se a regulacdo de setores
fundamentais para o fortalecimento e aumento da competitividade dos paises no
mercado internacional, criando ainda canais de acesso dos particulares as atividades
controladas pelo Estado. (SALES, 2002, p. 13).

Com uma crescente transferéncia da producdo de bens e servicos para as maos de
particulares, num mercado de concorréncia muito pequena, tornou-se necessaria, por parte do
Estado, a regulamentacdo e controle dessas atividades. S&o edificadas, entdo, as Agéncias
Reguladoras com a funcdo de regulamentar, controlar e fiscalizar os servicos que foram
transferidos do Estado para a iniciativa privada.

E nesse contexto que “(...) a Administragio Publica passa a ter um diferente papel na
economia, migrando de um Estado fortemente intervencionista para um Estado regulador”
(TORRES, 2006, p. 1). Para Castells (1999, p. 156)

o que se tornou redundante, ou ineficiente, foi o Estado produtor®. E o que se tornou
invidvel foi o Estado plenamente soberano, tomando decisdes inapelaveis no marco
de seu territério. Dai que a privatizacdo ndo é sendo a constatacdo do fato de que
subsidiar certos produtos, certos dirigentes de empresas ou certos grupos de
trabalhadores é uma fonte de privilégio social, ndo um mecanismo de criacdo de
riquezas. A incapacidade do Estado para decidir por si s, em um mundo em que as
economias nacionais sdo globalmente interdependentes, obriga a adaptacdo de
regulacdes inaplicdveis, porque a pior forma de descontrole € manter vigente o que
nédo se pode aplicar.

* “O Estado desenvolvimentista ndo é apenas um Estado plangjador, mas também um Estado produtor — um
Estado em que a produgdo de bens e servigos essenciais vai-se tornando cada vez mais sua propria
responsabilidade, ao mesmo tempo em que se multiplicam e se expandem empresas publicas criadas para o
exercicio dessa funcdo” (PEREIRA, 1981, p. 159).
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Apesar da alteracdo e consequente reducdo do papel estatal, compete ressaltar que “o
Estado perde soberania, mas ndo capacidade de agdo” (CASTELLS, 1999, p. 156), pois passa
a regular e fiscalizar as atividades que outrora, foram de sua responsabilidade. E como se o
Estado transferisse seus esfor¢os centrados no campo empresarial — mediante as empresas
publicas —, para o campo juridico, assumindo as funcGes de regular e fiscalizar os servicos
publicos e as atividades econémicas (TORRES, 2006). Justamente, uma das mudancas mais
relevantes na concep¢do de um Estado Regulador € “o instrumento normativo passar a ser a
ferramenta mais importante da intervencdo estatal na economia, sucedendo a atuacdo direta
empregada no modelo anterior” (SALES, 2002, p. 14). De acordo com Mattos (2006, p. 151),

0 novo Estado regulador — caracterizado pela criagdo de agéncias reguladoras
independentes, pelas privatizacfes de empresas estatais, por terceirizacdes de
fungdes administrativas do Estado e pela regulagdo da economia segundo técnicas
administrativas de defesa da concorréncia e correcdo de “falhas de mercado”, em
substituicdo a politicas de planejamento industrial — representou uma clara
descentralizacdo do poder do Presidente da Republica e de seus ministros, a0 mesmo
tempo em que se tentaram criar novos mecanismos juridico-institucionais de

participacdo de diferentes setores da sociedade civil no controle democratico do
processo de formulagdo do conteldo da regulacdo de setores na economia brasileira.

As concep¢des dominantes quanto ao papel do Estado mudaram, adotando-se a
descentralizacdo como estratégia primordial. Através de privatizacGes e terceirizagdes, tem-se
buscado uma continua reducdo das dimensbes estatais, primando pela necessidade de

fortalecimento das fungdes reguladora, fiscalizadora e, inclusive, da funcdo fomentadora.

2.1.1 Formas de intervencéo do Estado na atividade econdémica

Modernamente, as teorias politico-econémicas percebem a existéncia de trés tipos
principais de intervencdo publica na economia, sendo elas definidas com muita propriedade

por Majone (1999, p. 6), da seguinte forma:

[...] redistribuicdo de renda, estabilizacdo macroeconémica e regulacdo de mercados.
A redistribuicdo de renda inclui todas as transferéncias de recursos de um grupo de
individuos, regides ou paises, para um outro grupo, bem como a provisao de “bens
de mérito” tais como educacdo primaria, seguro social, ou certas formas de
assisténcia a saude que 0s governos obrigam os cidad@os a consumir.

A estabilizacdo macroecondmica é aquela que se caracteriza por tentar atingir e manter

niveis satisfatorios de crescimento econémico e de emprego, possuindo como instrumentos
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principais a politica fiscal e monetaria juntamente com o mercado de trabalho e a politica
industrial (MAJONE, 1999).

Por fim, as politicas reguladoras tém como objetivo corrigir varios tipos de falhas de
mercado®, tais como o poder de monopdlio, as externalidades negativas, a informacéo
incompleta e a provisao insuficiente de bens publicos (MAJONE, 1999).

Em termos nacionais, nossa Constituicdo Federal evidencia a presenca do terceiro tipo
de intervencdo publica na economia — politicas reguladoras — em duas formas béasicas que o
Estado possui para se posicionar na esfera econémica, as quais sdo relevantes para o bom
funcionamento do sistema econdmico como um todo: a forma de intervencéo direta e a forma
de intervencao indireta.

Quando falamos em uma interferéncia direta, nos referimos a atuacdo do Estado
enquanto agente econdmico, mediante a instituicdo das denominadas empresas publicas. E

essa a disposi¢ao constante no art. 173, §8 1° e 2° da Constituicdo:

Art. 173. Ressalvados os casos previstos nesta Constituicdo, a exploracéo direta de
atividade econdmica pelo Estado s6 sera permitida quando necesséria aos
imperativos da seguranga nacional ou a relevante interesse coletivo, conforme
definidos em lei.

§ 1° A empresa publica, a sociedade de economia mista e outras entidades que
explorem atividade econdmica sujeitam-se ao regime juridico proprio das empresas
privadas, inclusive quanto as obrigacdes trabalhistas e tributarias.

§ 2° As empresas publicas e as sociedades de economia mista ndo poderdo gozar de
privilégios fiscais ndo extensivos as do setor privado.

8§ 3° A lei regulamentard as relacBes da empresa publica com o Estado e a sociedade.

Ainda sobre modalidade, Fonseca (2004, p. 281) afirma que o Estado passa “a
atuar como empresario, comprometendo-se com a atividade produtiva, quer sob a forma de
empresa publica quer sob a forma de sociedade de economia mista’. O Estado tanto como
empresa publica quanto como sociedade de economia mista, podera optar por atuar em regime
concorrencial, em que se equipara com as empresas privadas ou regime monopolistico
(FONSECA, 2004).

No que concerne a forma de intervencdo indireta, temos a presenca do Estado —em um

contexto de desestatizacdo —, nos termos do estabelecido no art. 174 da Constituicéo Federal®,

® Para Majone (1999, p. 7), “as falhas de mercado ocorrem quando uma ou mais condicdes da validade do
teorema ndo sdo satisfeitas. Dai a regulacdo, se conseguir eliminar essas falhas a um custo razoavel, podera
melhorar a eficiéncia do mercado, ou mesmo assegurar a viabilidade dos mercados, tais como a daqueles de
servicos financeiros, onde a confianca, a transparéncia e a clareza de informacfes sdo de extrema importancia’.

% Art. 174. Como agente normativo e regulador da atividade econdmica, o Estado exercera, na forma da lei, as
funcdes de fiscalizacdo, incentivo e planejamento, sendo este determinante para o setor publico e indicativo para
o setor privado.
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assumindo “funcdes de fiscalizac&o, incentivo e plangjamento, sendo este determinante para o
setor publico e indicativo para o setor privado”’. Em virtude de esclarecimento, o0 modelo de
gestdo publica que toma por base as agéncias reguladoras, adere a esse tipo de modalidade
interventiva indireta. As agéncias reguladoras seriam criadas para, nos termos de Fornazari
(2005, p. 39),

atrair e regular investimentos, reduzir arbitrariedades do setor publico, defender o
consumidor e o interesse coletivo, fixar precos e tarifas, aumentar a flexibilidade de
gestdo, insular a burocracia especializada das incertezas politicas, aumentar o
controle social e, principalmente, oferecer credibilidade aos investidores privados.

Os mecanismos que as tornam autbnomas e estaveis seriam justamente oS
responsaveis pela crenca da reducéo de risco do investimento voltado ao desenvolvimento dos

setores a que se referem.

2.2 As origens das agéncias reguladoras

Quando levamos em consideracdo a historicidade do processo de surgimento das
primeiras agéncias reguladoras, nos remetemos a um estudo dos idos de 1834, na Inglaterra,
“guando floresceram entes autdbnomos, criados pelo Parlamento para concretizar medidas
previstas em lel e para decidir controvérsias resultantes desses textos” (GROTTI, 2006, p. 1).
Os ingleses exerceram forte influéncia nos Estados Unidos, que logo em 1887, viram “a
proliferacdo de agencies para regulacdo de atividades, imposicdo de deveres na matéria e
aplicacéo de sancdes’ (GROTTI, 2006, p. 1).’

Mendes, citado por Grotti (2006), atesta a existéncia de quatro fases principais na
historia das agéncias reguladoras norte-americanas: o nascimento, em 1887 (quando foram
criadas a ICC — Interestate Commerce Comission e a FTC — Federal Trade Comission,

destinadas a controlar condutas anticompetitivas de empresas e corpora¢des monopolistas);

§ 1° A lei estabelecera as diretrizes e bases do planejamento do desenvolvimento nacional equilibrado, o qual
incorporara e compatibilizara os planos nacionais e regionais de desenvolvimento.

§ 2° A lei apoiard e estimulard o cooperativismo e outras formas de associativismo.

§ 3° O Estado favorecerd a organizacdo da atividade garimpeira em cooperativas, levando em conta a prote¢do
do meio ambiente e a promogdo econdmico-social dos garimpeiros.

§ 4° As cooperativas a que se refere o paragrafo anterior terdo prioridade na autorizagdo ou concessdo para
pesquisa e lavra dos recursos e jazidas de minerais garimpaveis, nas areas onde estejam atuando, e naquelas
fixadas de acordo com o art. 21, XXV, na forma da lei.

’ Por sua vez, na Franca, “as Autoridades Administrativas Independentes, embora sem personalidade juridica e
sujeitas a fiscalizagdo do Conselho do Estado, marcam também um proposito de neutralidade politica’
(GROTTI, 20086, p. 3).
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uma segunda fase, localizada entre 1930 e 1945 (marcada pela invasdo subita de diversas
agéncias administrativas resultantes da politica do New Deal de Roosevelt); uma terceira,
entre 1945 e 1965 (que se distingue pela edicdo de uma lei geral de procedimento
administrativo); e uma quarta e Gltima fase, ocorrida entre os anos de 1965 e 1985, quando o
sistema regulatorio americano se deparou com o desvirtuamento das finalidades de regulacéo
desvinculadas do poder politico mediante a captura das agéncias reguladoras pelos agentes
econdmicos — 0s quais acabaram por praticamente determinar o contetdo da regulacdo que
iriam soffrer.

Apesar do aparecimento de entidades independentes também ndo constituir algo
completamente desconhecido no Direito brasileiro — temos como exemplo a criagdo do
Instituto do Café®, em S&o Paulo, em meados da década de 20 — as agéncias reguladoras
brasileiras séo criadas como frutos “de um novo modelo de organizacéo capitalista’ (SALES,
2002, p. 33), consubstanciadas no Plano Nacional de Desestatizagdo (criado pela Lei n°
8.031/90, posteriormente revogada pela Lei n° 9.491/97) e no Plano Diretor de Reforma do
Estado (de 1995).

Desse modo, sofrendo forte influéncia do direito alienigena, sobretudo do direito
norte-americano, em decorréncia das transformacdes econdmicas e politicas pelas quais o pais
passou na década de noventa —com o governo Collor e o Plano Nacional de Desestatizacdo —,
bem como com o governo de Fernando Henrique Cardoso — mediante a reforma
administrativa e a forte tendéncia a desestatizacdo que se efetiva na pratica através do
programa governamental de privatizacées® —, e em consonancia com o que previam os artigos
173 e 174 da Constituicdo Federal de 1988, o Estado brasileiro deixa de atuar como
interventor direto na 6rbita econdmica (AGUILLAR, 2006). Assim,

a partir da segunda metade da década de noventa séo criadas as agéncias setoriais de
regulacdo, dotadas de autonomia e especializacdo, com a natureza juridica de
autarquias com regime especial, vinculadas a uma particular concepgdo politico-
ideoldgica, que visa impedir influéncias politicas sobre a regulacéo e disciplina de
certas atividades administrativas. (GROTT]I, 2006, p. 5).

® De acordo com informacdes extraidas do Centro de Pesquisa e Documentagdo de Histéria Contemporanea do
Brasil — CPDOC/FGV, tanto a burguesia cafeeira quanto a nascente burguesia industrial queriam proteger seus
interesses quando em 1922, foi criado o Instituto de Defesa Permanente do Café, 6rgdo destinado a organizar o
mercado produtor nacional. N&o tardou muito para que essa funcdo passasse a ser atribuicdo do estado de Séo
Paulo, com a criagdo, em 1924, do |Instituto do Café de S8o Paulo. Disponivel em:
<http://cpdoc.fgv.br/node/1873>. Acesso em: 30 jul. 2012.

¥ Nos termos de Bagnoli (2005), essas privatizagdes passaram a se justificar na época, como sendo necessarias a
uma busca da defesa da livre iniciativa e da eficiéncia, mudanca nos setores estratégicos, fortalecimento do setor
privado, credibilidade politica, crise fiscal, limitagdes de investimentos publicos, entre outros motivos.



29

Nossa Constituicdo de 1988 ja determinava expressamente a obrigatoriedade de
criacdo de d6rgdos reguladores para as telecomunicacGes em seu art. 21, Xl e para o Petrdleo

em seu art. 177, § 2°, 111, que assim dispdem:

Art. 21. Compete a Unido: XI - explorar, diretamente ou mediante autorizacéo,
concessdo ou permissdo, 0s servicos de telecomunicacdes, nos termos da lei, que
dispora sobre a organizagdo dos servicos, a criacdo de um 6rgdo regulador e outros
aspectos institucionais;

Art. 177. Constituem monopo6lio da Unido: § 2° A lei a que se refere o § 1° dispora
sobre: Il - a estrutura e atribuicdes do 6rgdo regulador do monopdlio da Unido.

Sendo assim, as duas Unicas agéncias reguladoras que possuem base constitucional séo
a ANATEL (instituida pela Lei Geral de Telecomunicacdes — Lei n° 9.472/1997) e a ANP
(Instituida pela Lei n° 9.478/97 — a qual estabeleceu as regras para a prestacao de servicos de
gas canalizado e para o funcionamento da industria do petroleo e criou a Agéncia Nacional do
Petroleo), embora a primeira agéncia reguladora brasileira tenha origem infraconstitucional:

trata-se da Agéncia Nacional de Energia Elétrica — ANEEL, instituida pela Lei n° 9427/96.

2.3 Meu bem, meu mal: criticas ao modelo regulatorio perpetrado através das agéncias

Existem cinco criticas recorrentes quanto ao modelo das agéncias reguladoras: 1%)
escolha dos dirigentes; 2%) legitimidade na atuacdo normativa; 3%) importacdo do modelo das
agéncias; 4%) distancia que se estabelece entre as agéncias e a populacao; e, 5%) Projeto de Lei
n° 3.337/2004.

A primeira critica diz respeito ao fato dos dirigentes das agéncias reguladoras serem
escolhidos pelo Presidente da Republica, e por ele nomeados, apdés aprovacdo do Senado
Federal. Dessa forma, apesar das agéncias serem integrantes da Administracdo Publica, “seus
dirigentes ndo passam pelo sufragio popular” (LEMOS, 2010, p. 2) ou “por qualquer crivo
democratico-eleitoral, ao contrario dos membros do Poder Legislativo e do chefe do Poder
Executivo” (LEMOS, 2010, p. 8). Conforme dispde a Lei n° 9.986/00, em seu art. 4°, as
agéncias reguladoras sao dirigidas em regime de colegiado, ou seja, por um Conselho Diretor
ou Diretoria, cujo presidente devera ser previamente indicado pelo Presidente da Republica,
através de uma decisdo discricionaria. Podemos notar a existéncia de um consideravel grau de

politizacdo na escolha para os cargos de direcdo das agéncias. Solucdo plausivel seria,
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segundo Binenbojm™®, o preenchimento dos cargos por servidores de carreira, pois o grau de
politizacdo das agéncias compromete a propria ideia da regulacdo independente como um
modelo no qual se possa crer.

A segunda questdo polémica que circunda as agéncias funda-se na legitimidade de sua
atuacdo normativa. Por ndo elegerem seus dirigentes mediante consulta popular, essas
entidades independentes ndo poderiam emitir atos normativos. Apesar das agéncias
reguladoras brasileiras adotarem a participacdo popular™, essa participacdo estaria limitada a
fase preparatoria, suscitando criticas por autores que afirmam que esta tem carater
“absolutamente marginal, quase inapreciavel e uma reduzida funcionalidade, pois
normalmente restringe-se a uma atividade consultiva’ (BINENBOJM apud LEMOS, 2010, p.
8).

No ambito juridico, existem diversas correntes doutrinarias que visam justificar a
constitucionalidade do poder regulatério da administracdo publica, exercido através das
agéncias reguladoras, bem como nega-lo, sendo que serdo analisados agora alguns
posicionamentos relevantes sem excursionar densamente pelo tema.

Entre as correntes doutrinarias existentes, temos a dos que defendem que as agéncias
exercem suas atribuicGes de ordem normativa por meio de uma descentralizacdo do exercicio
da competéncia regulamentar originalmente pertencente ao Presidente da Republica (art. 84,
IV, da CF/88%%). Dessa forma, apesar da Constituicdo ter atribuido ao Chefe do Executivo a
funcdo de regulamentar as leis, ndo exclui a possibilidade de desconcentracdo ou
descentralizacdo do exercicio deste poder. Assim, as agéncias reguladoras poderiam exercer a
funcdo normativa em virtude do seu poder-dever de regulamentar as leis. Poder este,
originario do ato de descentralizacdo da competéncia regulamentar do Poder Executivo
central. Esse argumento é defendido por Guerra (2005). Refutando tal proposicdo, Bandeira
de Melo acredita na impossibilidade da livre edicdo de atos regulatdrios pelo Executivo,
alegando que a criacdo de obrigacdes para os administrados s6 poderia advir da lei. Para ele,
as agéncias reguladoras brasileiras normalmente incorrem em inconstitucionalidade, pois
extrapolam os limites puramente regulamentares e invadem a competéncia do Legislativo

(MELLO, 2003). As agéncias deveriam competir apenas os aspectos estritamente técnicos.

0 Em: <http://www.conjur.com.br/2010-out-29/especialista-critica-politizacao-agencias-reguladoras>. Acesso
em: 13 out. 2011.

1 E o caso da ANP (art. 18 da Lei 9.478/97, da ANEEL (art. 4° da Lei 9.247/96) e da ANATEL (art. 19, 111, 39,
42, da Lei 9.472/97). (LEMOS, 2010, p. 8)

2 Art. 84, 1V: “Compete privativamente ao Presidente da Republica: 1V — sancionar, promulgar e fazer publicar
asleis, bem como expedir decretos e regulamentos para sua fiel execugdo.”
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Di Pietro (2005) integra uma corrente que entende ser a competéncia de regulamentar
as leis, atribuicdo privativa do Presidente da RepuUblica, sendo que as agéncias sO estariam
aptas a editar atos normativos terciarios (resolugdes, portarias). Di Pietro ressalta que a
competéncia reguladora das agéncias, inclusive as que tém fundamento constitucional — como
é 0 caso da ANATEL e da ANP — é limitada “aos chamados regulamentos administrativos ou
de organizacdo, s6 podendo dizer respeito as relacdes entre os particulares que estdo em
Situacgéo de sujeicdo especial ao Estado” (DI PIETRO, 2005, p. 158). Contradizendo a ideia de
Di Pietro (2005) ao incluir as agéncias com fundamento constitucional, hd uma corrente que
protege tais agéncias, declarando terem competéncia normativa abstrata, em fungdo da
aplicacdo da teoria dos poderes implicitos. De acordo com Martins (2011), esta teoria se
desenvolveu no constitucionalismo norte-americano.

Para Mattos (2006) e Lennertz (2008), o modelo habermasiano de legitimacdo pelo
procedimento discursivamente estruturado, oferece uma saida tedrica para 0s parametros
normativos de legitimacdo democréatica da atuacdo dessas entidades. A tese que propde a
legitimidade das agéncias pode ser reforcada por meio do desenvolvimento de meios
institucionais de participacdo democratica na producdo normativa destes entes. Segundo
Habermas (1997, p. 190-191)

os direitos de participacdo politica remetem a institucionalizagdo juridica de uma
formacdo publica da opinido e da vontade, a qual culmina em resolucdes sobre leis e
politicas. Ela deve realizar-se nas formas de comunicacao, nas quais € importante o
principio do discurso [...].

A teoria da democracia discursiva de Habermas resguarda a nogdo de que a
legitimidade democratica das a¢cdes do Estado pode ser aferida por meios dialéticos diversos,
e ndo apenas seguindo o critério de origem no Poder Legislativo (MARTINS, 2011).

Assim, figuras tais como as consultas publicas, audiéncias publicas, dendncias e a
ouvidoria funcionam, sob este enfoque, como meios vidveis de participagdo
democrética do cidaddo na producdo normativa das agéncias. Tal participacéo, pelo
menos no modelo brasileiro, ndo vincula a autoridade reguladora, porém tem o
mérito de influir positiva e construtivamente na formagdo do convencimento da
autoridade. (MARTINS, 2011).

O que se propde é uma forma de fortalecer as institui¢des reguladoras e favorecer a
aceitacdo voluntaria da normatizacdo efetuada por esses entes. Mas, conforme assinala
Mattos, os meios de participacdo publica precisam ser aperfeicoados, para que se tornem mais

efetivos e acessiveis ao cidaddo. A participacdo popular na produgdo normativa das agéncias
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pode influenciar de forma positiva a atividade normativa dos 6rgéos reguladores, conferindo-
Ihes maior legitimidade. Conforme Sales (2002, p. 46) “a producdo normativa serd ilegitima
se ignorar sistematicamente interesses da sociedade civil”.

A terceira critica, que nos deve ensejar reflexdo, consiste na importagdo do modelo das

agéncias. De acordo com Mattos (2006, p. 155),

importar modelos ndo é uma novidade e ndo é algo caracteristico apenas de paises
em desenvolvimento. Os paises desenvolvidos também importam e adaptam
modelos ja utilizados em outros paises. Ocorre que, quando 0os modelos importados
sdo aplicados, € inerente ao processo politico de implementacdo a sua adaptacdo a
dindmica interna da burocracia estatal de cada pais. Ou 0os modelos sdo adaptados
assumindo-se inteiramente 0s pressupostos tedricos que lhes deram origem, ou, na
adaptacdo, sdo tomados apenas como referéncia e, nesse caso, ganham novo sentido
no contexto de analise do processo histérico de formagdo da burocracia estatal de
cada pais.

O modelo de agéncias vindo dos Estados Unidos ou mesmo da Europa, encontrou no

Brasil um ambiente distinto do qual levou ao seu aparecimento nesses outros locus. Para

termos uma ideia, nos Estados Unidos ja havia uma atividade administrativa desenvolvida por

intermédio de organizacdes denominadas agéncias (agencies) desde a Independéncia, sendo

gue essas organizagOes designavam “um conjunto vastissimo de entidades, abrangendo

qualquer autoridade do Governo dos Estados Unidos, com exclusdo do Congresso e dos

Tribunais” (MAZZA, 2005, p. 77), ou sga, sua amplitude era muito maior do que a
empregada pelo direito brasileiro:

Embora o modelo da agéncia reguladora independente norte-americana tenha

servido de inspiracdo ao legislador brasileiro, a sua introdu¢do no Brasil serviu a

propdsitos substancialmente distintos, sendo opostos. De fato, enquanto nos Estados

Unidos as agéncias foram concebidas para propulsionar a mudancga, aqui foram elas

criadas para garantir a preservacdo do status quo; enquanto l& buscavam elas a

relativizacdo das liberdades econdmicas basicas, como o direito de propriedade e a

autonomia da vontade, aqui sua missao era a de assegura-las em sua plenitude contra
eventuais tentativas de mitigagdo por governos futuros. (BINENBOJM, 2005, p. 6).

Enquanto nos Estados Unidos as agéncias surgiram como instrumentos de
intervencionismo e relativizacdo das garantias liberais classicas, no Brasil o contexto politico,
ideoldgico e econdbmico em que se deu a implantacdo das mesmas, durante os anos 1990, foi
bastante diverso do norte-americano (BINENBOJM, 2005):

[...] o modelo regulatério brasileiro foi adotado no bojo de um amplo processo de
privatizacGes e desestatizacGes, para o qual a chamada reforma do Estado se
constituia em requisito essencial. E que a atracdo do setor privado, notadamente o
capital internacional, para o investimento nas atividades econdmicas de interesse
coletivo e servigos publicos objeto do programa de privatizacdes e desestatizacOes
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estava condicionada a garantia de estabilidade e previsibilidade das regras do jogo
nas relacdes dos investidores com o Poder Publico. (BINENBOJM, 2005, p. 6).

Confirmando o posicionamento de Binenbojm, Moreira (2010, p. 1) elencou as

importantes diferencas entre os dois paises:

As agéncias norte-americanas, diferentemente do que se deu no Brasil onde as
agéncias reguladoras surgem apds um arduo processo de privatizacdo, estdo
intimamente ligadas ao modelo de Estado liberal sempre presente naquele Pais.
Note-se, ainda, que as justificativas para atribui¢do de independéncia as agéncias
estdo diretamente ligadas a uma série de fatores, sendo relevante destacar: a ideia de
imparcialidade na atuacdo do Estado em alguns setores da economia; a exigéncia de
profissionalizacdo das atividades, maior controle do Congresso sobre a
Administracao etc.™

Em sintese, comparando o Brasil com os Estados Unidos, podemos dizer que la as
agéncias foram criadas para propulsionar a mudanca das concepgOes instituidas pelo
liberalismo classico, enquanto aqui, foram criadas com o objetivo de manter as coisas como
estdo, ou seja, garantir estabilidade para atrair investimentos. Essas discrepancias devem ser
consideradas quando de uma possivel incapacidade de manutencdo do modelo regulatorio das
agéncias em nosso pais.

A quarta critica reside no fato da democracia ficar comprometida devido a distancia
que se estabelece entre as agéncias e a populagdo. Por serem autbnomas e independentes do
Presidente da Republica, talvez o maior dbice encontrado para a permanéncia desprendida de
censura e controvérsias das agéncias reguladoras consista na indefinicdo sobre de quem
exatamente devem ser cobradas posturas, melhorias ou at¢é mesmo agilidade nos
procedimentos, posto ndo ser teoricamente possivel recorrer ao Presidente da Republica por
uma responsabilidade que este transferiu a determinada agéncia.

No que concerne a quinta e Gltima critica — Projeto de Lei n°® 3.337/2004 —,
aproveitamos para dividir o desenvolvimento das agéncias reguladoras no pais, de forma
concisa, em trés periodos: gestdo FHC, gestao Lula e gestdo Dilma.

Durante o governo de FHC temos a implantacdo das agéncias reguladoras: Agéncia

Nacional de Energia Elétrica (ANEEL) em 1996, Agéncia Nacional de Telecomunicagdes

13 Vale ressaltar que nos Estados Unidos da América, diferentemente dos paises de tradicdo romano-germanica,
as atividades econdmicas ndo eram titularizadas pelo Estado, permanecendo sempre no dominio privado. Com o
tempo surgiu uma necessidade de regular as atividades que apresentavam relevante interesse coletivo, as
denominadas “ business affected with a public interest” . “Em verdade o Direito Administrativo norte-americano
ndo pode ser considerado, ao contrario do francés, como um Direito Administrativo revolucionario. O
surgimento deste ramo do direito nos Estados Unidos ocorre em virtude da necessidade de atuag&o crescente do
Estado na area social e econdmica, notadamente através das agéncias. Costuma-se dizer, por isso, que o direito
administrativo norte-americano é basicamente o ‘direito das agéncias™ (OLIVEIRA, 2010, p. 3).
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(ANATEL) em 1997, Agéncia Nacional do Petréleo, Gas Natural e Biocombustiveis (ANP)
em 1997, Agéncia Nacional de Saude Suplementar (ANS) em 1998, Agéncia Nacional de
Vigilancia Sanitaria (ANVISA) em 1999, Agéncia Nacional de Aguas (ANA) em 2000,
Agéncia Nacional do Cinema (ANCINE) em 2001, Agéncia Nacional de Transportes
Aquaviarios (ANTAQ) em 2001, Agéncia Nacional de Transportes Terrestres (ANTT) em
2001, e Agéncia Nacional de Aviacdo Civil (ANAC) — a Lei 11.182 que criou a Agéncia
Nacional de Aviacdo Civil (ANAC) foi apresentada ao congresso em 2000 como Projeto de
Lei, ou seja, foi criada na gestdo FHC mas implantada apenas na gestao de Lula, em 2005.

No final de 2002, quando Lula vence as elei¢cdes, € promulgada a Lei n° 10.609, que
institucionaliza e organiza o processo de transi¢cdo governamental permitindo a formagéo de
um arranjo politico entre a equipe designada pelo Presidente eleito, Luiz Inacio Lula da Silva,
com a equipe de administracdo do governo do presidente Fernando Henrique Cardoso
(NUNES et al., 2005).

O objetivo manifestado pela equipe de transicdo era garantir a nova Administracao a
oportunidade de atuar no programa de governo do novo Presidente da Republica
desde o primeiro dia de seu mandato, preservando a sociedade do risco de
descontinuidades de agdes de grande interesse publico. (NUNES et al., 2005, p. 6).

Foram criados Cargos Especiais de Transicdo Governamental (CETG), os quais
tinham a incumbéncia de visitar “ministérios, secretarias e programas da administracdo FHC,
com o objetivo de tracar um retrato do pais que o novo presidente encontraria no dia 1° de
janeiro de 2003” (NUNES et a, 2005, p. 7).

Como conclusdo preliminar sobre a questdo do papel das agéncias reguladoras no
Governo Lula, pode-se dizer, a partir do material obtido em noticiario, que os
trabalhos da equipe de transi¢cdo resultaram em um mapeamento dos principais
problemas que estavam sendo deixados pelo governo FHC. Somente com a
finalizacdo dos relatérios produzidos pela equipe de transicdo e a posse dos novos
ministros em janeiro de 2003 é que comecam a ser divulgadas, de forma mais
especifica, noticias sobre a visdo do novo governo a respeito das falhas no modelo
regulatdrio brasileiro e se iniciam os debates em torno da construgdo de um novo
marco regulatério para o setor de infraestrutura, a partir da revisdo do papel das
agéncias e dos ministérios. (NUNES et al., 2005, p. 7).

No primeiro governo Lula, por exemplo, podemos notar uma postura de certa
contestacdo quanto ao modelo de burocracia estatal criado pelo governo FHC na forma das

agéncias reguladoras independentes:

No inicio do primeiro mandato, em referéncia as competéncias das agéncias nas
negociacOes das condi¢des de reajustes de tarifas de servicos publicos (definidos nos
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contratos de concessdo), Lula declarou: “O Brasil foi terceirizado. As agéncias
mandam no pais. [...] As decisbes que afetam a populacdo ndo passam pelo
governo”. (LULA apud MATTOS, 2006, p. 152).

Em 2004, o Projeto de Lei n° 3.337 — que ficou conhecido como Lei Geral das
Agéncias Reguladoras —, enviado ao Congresso Nacional em abril, foi elaborado na tentativa
de suprir os empecilhos discutidos acerca da gestdo, organizagéo e controle social do modelo

regulatério. O art. 4° do Projeto dispde:

Art. 4° Serdo objeto de consulta publica, previamente a tomada de decisdo, as
minutas e propostas de alteracGes de normas legais, atos normativos e decisfes da
Diretoria Colegiada e Conselhos Diretores de interesse geral dos agentes
econdmicos, de consumidores ou usuarios dos servigos prestados.

§1° O periodo de consulta publica iniciar-se-4 sete dias apds a publicagdo de
despacho motivado no Didrio Oficial da Unido e terd a duragdo minima de trinta
dias.

82° As Agéncias Reguladoras deverdo disponibilizar, em local especificado e em
seu sitio na Rede Mundial de Computadores - Internet, em até sete dias antes de seu
inicio, os estudos, dados e material técnico que foram utilizados como embasamento
para as propostas colocadas em consulta publica.

83° As Agéncias Reguladoras deverdo estabelecer nos regimentos proprios os
critérios a serem observados nas consultas publicas.

84° E assegurado as associagdes constituidas ha pelo menos trés anos, nos termos da
lei civil, e que incluam, entre suas finalidades, a protecdo ao consumidor, a ordem
econdmica ou a livre concorréncia, o direito de indicar a Agéncia Reguladora até
trés representantes com notdria especializacdo na matéria objeto da consulta publica,
para acompanhar o processo e dar assessoramento qualificado as entidades e seus
associados, cabendo a Agéncia Reguladora arcar com as despesas decorrentes,
observadas as disponibilidades orcamentarias, os critérios, limites e requisitos
fixados em regulamento e o disposto nos arts. 25, inciso Il, e 26 da Lei no 8.666, de
21 de junho de 1993.

85° O acompanhamento previsto no §4° serd proporcionado ao representante nas
fases do processo entre a publicacdo de sua abertura até elaboracdo de relatério final
a ser submetido a decisdo da Diretoria Colegiada ou Conselho Diretor, ressalvado o
acesso a dados e informacBes que sejam classificados como sigilosos na forma do
art. 23 da Lei no 8.159, de 8 de janeiro de 1991.

O interessante no Projeto € observar a preocupacdo que se coloca em relacdo a
melhoria dos instrumentos de participacdo social, posto que o mesmo busca ampliar a todas as
agéncias reguladoras o uso de consultas e audiéncias publicas. A substituicdo da acao
centralizadora dos governos por uma atuacgdo participativa do cidaddo vem se tornando cada
vez mais comum no pais. O agravamento dos problemas sociais, que se pode dizer decorrente
da insolvéncia generalizada que tem caracterizado o Setor Publico nos Gltimos anos, tem
levado os pesquisadores da area a procura de formas alternativas de Gestdo Publica,
caracterizadas por uma acentuada descentralizagdo dos servigos essenciais, deslocando, por
exemplo, o eixo dos Ministérios para as agéncias. E necessario efetivarmos de forma

condizente com nossa realidade, o0 modelo das agéncias reguladoras brasileiras. Se um pais
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desenvolvido utiliza determinado modelo, ndo sera através de mera importacdo e adaptacdo
daquilo que possuem que conseguiremos abandonar o estigma do subdesenvolvimento.
Mesmo as consultas e audiéncias publicas precisam ser devidamente pensadas para serem
implementadas de forma efetiva, sendo que encontramos uma falha no Projeto no que

concerne a ndo obrigatoriedade das audiéncias publicas:

0 PL em analise estabelece que apenas as consultas publicas sdo obrigatérias (art.
6°). As audiéncias publicas tornaram-se facultativas (art.7°). Esta € uma decisdo que
reduz a possibilidade do grande publico de participar do processo decisorio das
agéncias reguladoras, diminui a transparéncia dessas instituicdes, o que contraria a
filosofia que permeia a proposicdo. Para resolver convenientemente a questéo,
bastaria tornar as audiéncias publicas obrigatérias e as consultas publicas
facultativas, substituindo, no corpo da proposi¢cdo em exame, os termos “consulta’ e
“audiéncid’, respectivamente, por “audiéncia’ e “consulta’.

A despeito de discussdes recorrentes que defendem a ideia de que “a Ancine se
caracterizaria como agéncia de fomento, e ndo como uma agéncia reguladora’ (BANDEIRA,
2006, p. 35), ndo devendo, portanto, estar sob a égide do Projeto de Lei n° 3.337, prevalece o
entendimento de que a Ancine € uma agéncia reguladora, e o fato € que no inicio de 2013, a
Presidente Dilma Roussef determinou a retirada de tramitacdo no Congresso Nacional do
projeto de lei supramencionado. A Presidente pretende com isso aumentar a autonomia das
agéncias reguladoras, fortalecendo-as e profissionalizando-as cada vez mais, extinguindo o
projeto que prevé o aumento do controle das agéncias pelos ministérios, 0 que aumentaria a
interferéncia politica nas mesmas. A subordinacéo das agéncias aos Ministérios esta prevista,

em dispositivos como os artigos 8° e 9° do PL em questdo, que expressamente dispbem:

Art. 8° As Agéncias Reguladoras deverdo elaborar relatério anual circunstanciado
de suas atividades, nele destacando o cumprimento da politica do setor definida
pelos Poderes Legislativo e Executivo.

Paréagrafo Unico. O relatorio anual de atividades devera ser encaminhado pela
Agéncia Reguladora, por escrito, no prazo de até noventa dias apds o encerramento
do exercicio, ao titular do Ministério a que estiver vinculada, ao Senado Federal e &
Céamara dos Deputados e disponibilizado na sede, suas unidades descentralizadas e
em seu sitio na Internet.

Art. 9° A Agéncia Reguladora devera firmar contrato de gestdo e de desempenho
com o Ministério a que estiver vinculada, nos termos do § 8%do art. 37 da
Constituicdo, negociado e celebrado entre a Diretoria Colegiada ou Conselho
Diretor e o titular do respectivo Ministério.

A redacdo do projeto de lei acaba por diminuir o poder das agéncias ao atribuir aos
ministérios a que elas estdo vinculadas o poder de realizar licitacGes e outorgar concessdes de

servigos. Mas apesar da leitura dos dispositivos 8° e 9° sopesar um aspecto considerado
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negativo, posto visar uma submissdo dos entes independentes aos Ministérios, as audiéncias
publicas (previstas no art. 5° do Projeto) e consultas pablicas (previstas no art. 4° do Projeto
em questdo) sdo essenciais mecanismos de interface com a cidadania, sendo importante que se

tornem institutos obrigatdrios em todas as agéncias reguladoras brasileiras™.

2.4 O caso da Agéncia Nacional do Cinema

2.4.1 Cenério de criacdo da Ancine

2.4.1.1 Primeiro periodo —de 1990 a 1994: governo Collor e governo Itamar Franco

No inicio do ano de 1990, logo apds assumir a Presidéncia da Republica, Fernando
Collor de Melo — através da Medida Proviséria n° 151 (de 15 de mar¢o de 1990), e da
subsequente Lei n° 8.029 (de 12 de abril de 1990), bem como do Decreto n°® 99.226 (de 27 de
abril de 1990) — extinguiu e dissolveu autarquias, fundacdes e empresas publicas federais,
entre as quais, a Fundacdo Nacional das Artes (Funarte), a Fundacdo Nacional de Artes
Cénicas (Fundacen), a Fundacdo Nacional Pro-Memodria (Pr6-Memodria), a Fundagdo Nacional
Pr6-Leitura (Pré-Leitura), a Fundagdo do Cinema Brasileiro (FCB)™ e a Empresa Brasileira

de Filmes®®.

A concepcdo politica adotada por Collor tratou a cultura como um “problema de
mercado”, eximindo o Estado de qualquer responsabilidade nesta area. Isto significa
dizer que a producao cultural passou a ser vista como qualquer outra &rea produtiva,
que deve se sustentar sozinha através de sua insercdo no mercado. A partir das
medidas adotadas por esta nova postura politica — ou melhor dizendo, a partir da
auséncia de medidas adotadas — toda a produgdo cultural foi afetada. No caso
especifico do cinema, que tinha um vinculo muito forte com o Estado desde a
criacdo da Embrafilme, a saida de cena do governo federal foi um abalo muito forte,
considerada por cineastas e pesquisadores a morte do cinema brasileiro. (MARSON,
2006, p. 17-18).

4 Vale lembrar que: “A simples participacdo em debates pode até servir como exercicio democrético e, sob este
angulo, é um importante instrumento de aprendizado politico. Mas, do ponto de vista de sua efetividade, pode
ndo se transformar em pleno exercicio de poder por parte da populacéo, o que também acaba por comprometer a
continuidade das agdes e por fortalecer o sentimento de ilegitimidade politica” (CRUZ, p. 213).

15« Além de realizar festivais e conceder prémios, a FCB desenvolvia pesquisa, implementava a conservagéo de
filmes e a formac&o profissional” (SIMIS, 1998, p. 15-16).

16« A Embrafilme, criada em 1969, estava autorizada a atuar no financiamento, na distribuicéo e na exibicéo dos
filmes nacionais” (SIMIS, 1998, p. 16).
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Esta postura atingiu particularmente o setor cinematografico, pois “(...) trata-se do fim
de uma longa era do cinema brasileiro, em que este era entendido como uma inddstria
nacional que deveria ser protegida, na perspectiva do modelo mais geral herdado do periodo
da substituicZo de importacdes e daindustrializagdo brasileira’ (BOLANO, 2009, p. 90).

O fim da Embrafilme, do Concine e da Fundagdo do Cinema Brasileiro, em margo
de 1990, representam o encerramento de um ciclo da histéria cinematografica
brasileira. E ndo somente porque, a partir de entdo, o cinema brasileiro perdeu seu
principal financiador e distribuidor, mas principalmente porque perdeu seus
mecanismos de prote¢do frente ao cinema estrangeiro. Além da extingdo destes
orgdos governamentais de apoio ao cinema, Collor também promoveu uma
desregulamentacédo da atividade, acabou com a cota de tela (isto é, a obrigatoriedade
de uma quantidade minima de dias de exibi¢do para o filme nacional) e promoveu a
abertura irrestrita das importa¢des. Com isso, 0 cinema estrangeiro — em especial o
norte-americano — tomou conta das salas de projecdes, confirmando sua hegemonia.
(MARSON, 2006, p. 24).

Ao promover uma ampla liberalizagdo da economia mediante a abertura do pais para
as importacOes sem preocupagdes muito grandes com o produto nacional e 0 mercado interno,
o presidente Collor aplicou essa liberalizacdo também aos produtos culturais (MARSON,
2006):

No caso do cinema, deixou de haver fiscalizacdo sobre a entrada do filme
estrangeiro e obrigatoriedade de exibicdo do filme brasileiro. O Brasil, de forma
apressada e desestruturada, entrou na nova fase do capitalismo, em que os bens
culturais se tornavam cada vez mais importantes, gragas a nova configuracdo do
capital que fez do consumo o elemento central.

Diante do desmonte das estruturais federais, sdo promulgadas leis municipais e
estaduais que contribuem para viabilizar a continuidade da existéncia de incentivos a cultura,

como por exemplo, podemos citar a Lei Mendonca (Lei n° 10.923/90).

Dentre as diversas leis de incentivo cultural regionais, as mais importantes — ou que
tiveram maior repercusséo — foram as do Distrito Federal, de S&o Paulo e do Rio de
Janeiro, porque nessas cidades se concentravam a maioria dos cineastas e 0s
principais centros de formacgdo profissional de cinema do Brasil, com escolas e
universidades ja tradicionais como a UnB, a USP, e a UFRJ.Y (MARSON, 2006, p.
51).

7 “Em S&o Paulo, em 1989, ainda durante o periodo de funcionamento da Embrafilme, o governador Orestes
Quércia liberou 3 milhGes de dblares para a realizacdo de dez longas-metragens de cineastas paulistas, através do
Primeiro Projeto do Cinema Paulista. (...) Enquanto S&o Paulo priorizou o incentivo & producdo e & finalizagéo,
0 municipio do Rio de Janeiro preferiu criar uma distribuidora para o filme nacional, aproveitando o vazio
deixado pela Embrafilme Distribuidora. Assim, em 1992 surge a Riofilme, uma distribuidora de filmes ligada a
prefeitura do Rio de Janeiro que comegou a funcionar através de uma doagdo de 3 milhGes de ddlares da prépria
prefeitura” (MARSON, 2006, p. 51-52).
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Quando falamos em leis promulgadas para normatizar as atividades cinematograficas
em especifico, estamos relacionando o cinema com o Estado. Partindo desse principio, as
primeiras manifestacdes remontam 4 instauracdo do governo de Gettlio Vargas®®, quando a
atividade filmica deixou de ser regulada apenas pelas leis do mercado®™. Como o periodo
tracado pela pesquisa consiste nos dez anos iniciais do século XXI, os principais Decretos,
Medidas Provisorias e Leis, promulgados no periodo de 2001 a 2010, estdo sistematizados no
Anexo Il do trabalho. Mas para chegarmos a concepcdo adotada pela politica cultural do
periodo, € necessario continuarmos a analisar os anos 90.

E com a saida do cineasta lIpojuca Pontes?®, considerado um dos principais
responsaveis pelo desmantelamento das instituicbes federais de apoio a producgdo
cinematogréafica, e sua consequente substituicdo pelo embaixador Sérgio Paulo Rouanet —
Collor estava “preocupado com a ata taxa de rgeicdo nos meios culturais e intelectuas’
(MARSON, 2006, p. 42) —, que as reagdes da sociedade civil e do setor cultural —a principal
reivindicacdo dos produtores culturais foi a volta das leis de incentivos fiscais (a lei Sarney),
gue havia sido extinta por Collor” (MARSON, 2006, p. 43) — sdo teoricamente convertidas
em uma lei de nivel federal, sendo promulgada, em dezembro de 1991, a Lei n° 8.313,
popularmente conhecida como Lei Rouanet. Esta Lei ajudou a desenvolver inimeros
empreendedores culturais, e envolvia trés importantes areas: o patrocinio direto do Estado,
através do FNC — Fundo Nacional de Cultura; a venda de cotas de patrocinio para financiar

espetaculos, publicacdes e equipamentos atraves do FICART — Fundos de Investimentos

18«1..] 0 governo Getllio Vargas/Gustavo Capanema inaugurou uma atuacdo sistematica do Estado na cultura.

Entre outros procedimentos, tem-se a criacdo de legislacGes para o cinema, a radiodifuséo, as artes, as profissdes
culturais etc. e a constituicdo de inimeros organismos culturais, tais como: Superintendéncia de Educacdo
Musical e Artistica; Instituto Nacional de Cinema Educativo (1936); Servico de Radiodifusdo Educativa (1936);
Servico do Patriménio Historico e Artistico Nacional (1937); Servico Nacional de Teatro (1937); Instituto
Nacional do Livro (1937) e Conselho Nacional de Cultura (1938)” (RUBIM, 2010, p. 55).

9 “No Brasil, a partir da década de 50, Cinema e Estado desenvolveram relagdes crescentes no sentido da
criacdo de 6rgdos e legislacBes especificas voltados a atividade cinematografica. De uma situacdo de quase
abandono até o reconhecimento estatal, traduzido na legislacdo, o cinema brasileiro do periodo refletiu e
dialogou abertamente com as demandas sociais e politicas, influenciado pelas diversas fontes e dialogou
abertamente com as demandas sociais e politicas, influenciado pelas diversas formas que tomou a ideologia
nacionalista. Percorrendo uma trajetéria na qual criou e disputou propostas, reorientando-as em seguida, o
cinema foi palco de embates ideoldgicos e de concepcBes sobre o Brasil. Procurando uma compreensao
totalizante da sociedade brasileira, aproximou-se e identificou-se com o Estado que, a partir dos anos 30, foi o
grande responsavel pela modernizacdo. Cinema e Estado, entre meados da década de 50 e meados da década de
70, caminham juntos. Ora confrontando-se, quando o cinema procurou impor seu modelo de sociedade pela via
da cooptacdo pedagdgico-revolucionaria do povo, ora convergindo, quando o Estado, interessado na sua
legitimag&o, cooptou os cineastas por meio de seus mecanismos de financiamento, na perspectiva da criagéo de
uma identidade cultural” (CARVALHO, 1999, p. 25).

20 «Q secretario da cultura Ipojuca Pontes, no inicio de 1991, trouxe de volta a cota de tela para o cinema
nacional: 70 dias de exibicdo obrigatoria (metade da cota que vigorou durante a década anterior) e a
obrigatoriedade de 10% do acervo das videolocadoras ser composto por filmes brasileiros (antes, eram
necessarios 25%). Mas essas medidas protecionistas terminavam dia 31 de dezembro do mesmo ano, quando o
cinema deveria se inserir no livre mercado” (MARSON, 2006, p. 41).
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Culturais e Artisticos; e o patrocinio direto dedutivel do imposto de renda, através do
Incentivo a Projetos Culturais (MARSON, 2006). Mas o estado em que Sse encontrava o setor

cinematogréfico era precério:

Em dezembro de 1992, o diéario O Estado de S. Paulo encomendou e publicou uma
pesquisa. Os dados revelaram que “61% dos entrevistados ndo foram capazes de
responder qual filme nacional Ihes tinha agradado, 39% por ndo lembrarem o titulo e
— pior — 37% por nunca terem entrado numa sala para ver uma producgéo brasileira’.
Os que se lembravam de filmes brasileiros citavam antigos sucessos como Dona
Flor e seus dois maridos ou Xica da Silva, ambos dos anos 1970. A pesquisa e 0
texto valem como radiografia de época, e esta revela a virtual inexisténcia, naquele
momento, do cinema brasileiro como fato social digno de nota. (ORICCHIO, 2003,
p. 26).

Diante de tal situacéo, “e percebendo em Rouanet uma abertura para negociacoes, 0s
cineastas comecaram a pressionar o governo para a elaboracdo de uma legislacdo especifica
para 0 setor” (MARSON, 2006, p. 46). Em 1992, temos a atencdo do governo voltada
especificamente ao setor audiovisual através da criacdo da Secretaria para o Desenvolvimento
do Audiovisual (SDAV)? no restabelecido Ministério da Cultura e logo em seguida, em 1993,
publicada a Lei do Audiovisual (Lei n° 8.685/93)** (IKEDA, 2011). Tanto a Lei do
Audiovisual, como a Lei Rouanet, ligam intimamente a cultura ao mercado:

Trata-se de um novo modelo de intervencdo estatal em que as empresas nacionais
produtoras e distribuidoras de filmes brasileiros passam a se manter quase que
exclusivamente com os recursos repassados pelo governo através da arrecadagao por
meio das leis de incentivos fiscais. E o mercado, finalmente, quem regula o setor,
ainda que o financiamento continue sendo publico. (BOLANO, 2009, p. 91).

O Estado deixa de lado o modelo de producdo cinematografica adotado pela
Embrafilme, baseado em um patrocinio direto, criando uma nova forma de apoio aos projetos
através da criacdo dos mecanismos de incentivo, que se utilizam da rendncia fiscal em que
pessoas fisicas ou juridicas realizam o aporte de capital num determinado projeto, e o valor é
abatido — parcial ou integralmente — no imposto de renda devido (CESNIK apud IKEDA,
2011). Nos termos de lkeda (2011, p. 15), “o Estado passava a agir no processo de
desenvolvimento do audiovisual brasileiro de forma apenas indireta, estimulando a acédo de
terceiros, e ndo mais intervinha diretamente no processo econdémico, produzindo ou
distribuindo filmes’.

?! Criada através do Decreto n° 974, de 8 de novembro de 1993 — revogado pelo Decreto n° 6.304, de 2007.

22 A situacdo comegou a mudar, lentamente, quando a Lei do Audiovisual, aprovada pelo Congresso Nacional e
sancionada pelo presidente Itamar Franco (substituto de Collor, que sofreu processo de impeachment), entrou em
vigor” (CAETANO, 2007, p. 196).
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Em contraposicdo ao modelo anterior, em que uma empresa estatal (a Embrafilme)
produzia e distribuia filmes, intervindo diretamente na exploracdo da atividade
econdmica, 0 apoio estatal a producdo cinematografica apos os atos do Governo
Collor passou a ser através do fomento indireto. O investimento no setor passou a
ser realizado por empresas privadas e estatais que aportavam recursos em projetos
audiovisuais, beneficiando-se do abatimento desses valores no imposto de renda a
pagar. (IKEDA, 2011, p. 9).

Mesmo com muitas dificuldades, o cinema brasileiro no periodo que vai de 1990 a
1994 conseguiu produzir alguns titulos (ORICCHIO, 2003):
Em 1990, apareceram Barrela, Beijo 2348/72, Boca de Ouro, Césio 137,
Conterraneos velhos de guerra, O escorpido escarlate, Stelinha. Em 1991, ABC da
greve, O corpo, O fio da memoéria, A grande arte, A maldicdo de Sanpaku, Nao
quero falar sobre isso agora, Matou a familia e foi ao cinema, Radio Auriverde, Sua
Exceléncia, o candidato e Vai trabalhar vagabundo 2. Em 1992, Oswaldianas,
Perfume de gem e O vigilante. Em 1993, Alma corséaria, Capitalismo selvagem, A
duvida da vida, A saga do guerreiro alumioso, Vagas para mogas de fino trato. Em

1994, Carmen Miranda: banana is my business, A causa secreta, Lamarca, Louco
por cinema, Mil e uma e Veja esta cancéo. (ORICCHIO, 2003, p. 26).

E importante observar que apesar de haver todo um desmonte na estrutura federal de
apoio a cultura, as leis de incentivo de cardter regiona possibilitaram “que a producdo
cinematogréfica se diversificasse, seja pelo regionalismo presente em algumas producoes, seja
através da possibilidade de insercdo no campo cinematografico de diretores provenientes de
outros estados, fora do eixo Rio-Sao Paulo” (MARSON, 2006, p. 53-54).

2.4.1.2 Segundo periodo — de 1995 a 1998: 1° mandato de Fernando Henrique Cardoso

A partir de 1995, a producdo brasileira consegue se restabelecer e “sdo lancados varios
titulos, entre eles Carlota Joaquina, de Carla Camurati, que, independentemente de qualquer
julgamento de qualidade estética, funciona como espécie de marco zero da Retomada do
cinema brasileiro” (ORICCHIO, 2003, p. 26). Foi o primeiro filme brasileiro, da etapa

denominada Cinema da Retomada, que conseguiu ultrapassar um milh&o de espectadores.

Outros filmes, depois, alcangaram sucesso semelhante, em especial as produgdes de
Renato Aragdo e Xuxa, mostrando que o sucesso destes artistas na tevé encontrava
contrapartida na tela grande do cinema. Outros ndo foram téo felizes em termos de
bilheteria, mas tiveram seu valor reconhecido como contribuicbes artisticas
significativas para essa fase da Retomada do cinema nacional. S&o os casos, por
exemplo, de Baile perfumado e Um céu de estrelas, que brilharam em festivais, mas
nem tanto no circuito comercial. (ORICCHIO, 2003, p. 27).

O cinema brasileiro consegue recuperar-se do estado dificil em que se encontrava nos

primeiros anos da década de 90. Ocorre a consolidagdo das leis de incentivo fiscal, sendo que
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a participacdo do Estado torna-se indireta, ja que a decisdo de investir e a escolha dos projetos
partem de um mercado investidor (IKEDA, 2011). Um dos piores resultados, segundo
Calabre (2007), de todo esse processo de promulgagéo e consolidacdo de leis de incentivo
fiscal foi:
uma enorme concentracdo na aplicagdo dos recursos. Um pequeno grupo de
produtores e artistas renomados sdo 0s que mais conseguem obter patrocinio. Por
outro lado grande parte desse patrocinio se mantém concentrado nas capitais da
regido sudeste. As areas que fornecem aos seus patrocinadores pouco retorno de

marketing sdo preteridas, criando também um processo de investimento desigual
entre as diversas areas artistico-culturais, mesmo nos grandes centros urbanos. (p.8).

Apesar dos recursos serem publicos, a escolha dos projetos que deverdo receber
investimentos é colocada nas maos da iniciativa privada. Essa mudanca de postura do Estado
faz parte de um contexto mais amplo do que as préprias transformac6es do papel do Estado
brasileiro, introduzidas desde o Governo Collor. Mas o fato é que a dualidade encontrada

22 _ foi

desde os primordios do cinema brasileiro — seria o cinema brasileiro arte ou industria
legitimada no periodo em questdo, “através de sua inser¢éo no mercado, através da conquista

do publico” (MARSON, 2006, p. 72):

Se 0 campo cinematografico, em grande parte, se utilizou do aval do publico para se
legitimar e confirmar sua autonomia, o Estado por sua vez utilizou esta visibilidade
do cinema para colher os louros do “responsavel pela retomada do cinema no
Brasil”. Uma “troca de gentilezas’ se configurou: o cinema precisa do auxilio do
Estado, que através das leis de incentivo fiscal estimulou a atividade; e o Estado
aproveitou 0 bom momento do cinema para se promover. (MARSON, 2006, p. 72).

O cinema passa ser visto como “um bom negocio” e a atrair a atencdo de investidores
(MARSON, 2006). Podemos considerar que o cinema realizado entre 1995 e 1998 apresente
como uma de suas caracteristicas a diversidade: “ha filmes que retratam fatos historicos, que
aborda o golpe militar de 1964, comédias romanticas, biografias, filmes para criancas e
adolescentes, adaptactes de classicos da literatura brasileira, suspenses, policias, dramas, etc.”
(MARSON, 2006, p. 108).

Em 1996, o governo de FHC satisfeito com a visibilidade positiva que 0 cinema

representava para sua gestdo, aumentou o limite a ser deduzido mediante o art. 1° da Lei do

% O cinema brasileiro “[...] ocupa uma posicdo intermediaria entre o campo erudito e o campo da industria
cultural, [...]. O campo do cinema no Brasil oscila entre a arte erudita e a indUstria cultural, e essa oscilagéo, que
estd presente em toda a historia do pensamento e do fazer cinematogréfico brasileiro, é responsavel pela grande
contradi¢do na definicdo do cinema no Brasil como arte ou como induUstria. Uma contradi¢cdo que implica na
aceitagdo de duas formas distintas de legitimacéo, a saber: a legitimacdo via reconhecimento interno do campo
(como nos demais campos da arte erudita) e a legitimagdo via mercado de bens simbdlicos (como nos campos da
inddstria cultural)” (MARSON, 2006, p. 71-72).
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Audiovisual e, consequentemente, em 1997 a captacdo por meio do dispositivo

supramencionado atingiu captacédo recorde (IKEDA, 2011). Entretanto,

se em 1997 a captacdo pelo Art. 1° da Lei do Audiovisual atingiu um patamar
recorde, 0 sistema comecava a dar sinais de um certo esgotamento, revertendo a
tendéncia de euforia despertada pelo resultados dos primeiros anos. De um lado, o0s
filmes brasileiros que entravam em cartaz ndo despertaram o resultado esperado,
especialmente filmes com grandes or¢camentos, como Tieta do Agreste e Guerra de
Canudos, que ndo atingiram o patamar de 1 milh&o de espectadores. (IKEDA, 2011,
p. 37).

Nos termos do relatério de Atividades da SAv, apesar do financiamento da producédo
ter ultrapassado o montante de R$ 646 milhdes em 8 anos, como mostra 0 Quadro 01

apresentado na pagina seguinte,

o volume anual de captacdo através das leis de incentivo comegou a sofrer
oscilacBes a partir de 1998, devido, entre outros fatores, as crises especulativas
mundiais, 0 engessamento do mercado de acdes brasileiro e a menor capacidade de
investimento por parte das empresas privadas e, também, o aparecimento de praticas
lesivas ao interesse publico, como a recompra de certificados e a cobranca de &gio,
procedimentos corrigidos a partir de agdo do Ministério da Cultura. (BRASIL, 2002,

p. 6).

Como podemos observar no Quadro 01, no ano de 1998, o volume de captagédo
retomou os indices de 1996, diminuindo em 1999 e 2000, e passando a crescer nos anos
seguintes. Mas devido a essa oscilacdo, constatou-se que o mercado ndo seria capaz de, por si
so, criar as condi¢bes de sustentabilidade do setor cinematografico, o que tornou
indispensavel participacdo mais ativa do Estado para promover a maturagdo do setor
(BRASIL, 2002).
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Quadro 01: EVOLUCAO DAS INVERSOES PUBLICAS NA PRODUCAO
AUDIOVISUAL 1995/2002

Investimen- | 1995 1996 1997 1998 1999 2000 2001 2002 Total
tos 2)*
Incentivo 28.347. | 75.550. | 113.61 | 73.181. | 59.400.2 | 55.831. | 100.69 | 43.055. | 549.67
Fiscal (1) 902 080 5.462 958 44 144 4.241 853 7.984
Artigo 1° 16.260. | 51.233. | 74.607. | 39.093. | 35.931.6 | 28.312. | 41.487. | 7.926.5 | 295.85
928 048 335 362 45 509 618 92 3.037
Artigo 3° 4.030.9 | 6.819.0 | 3.848.4 | 3.999.7 | 3.865.01 | 5.092.9 | 15.225. | 5.979.5 | 48.860.
92 36 91 07 6 93 127 29 891
Mecenato 8.055.9 | 17.498. | 34.159. | 30.088. | 19.603.5 | 22.425. | 43.981. | 29.149. | 204.96
82 797 636 000 82 943 496 733 4.056
Converséo
Divida - - - - 952.653 | 5.505.6 | 540.21 | 3.191.6 | 10.190.
Externa 68 7 73 212
Programa
Mais - - - - 7.041.66 | 2.125.0 - - 9.166.6
Cinema 7 00 67
Orgamento | 1.600.0 | 3.835.8 | 9.822.2 | 5.541.4 | 11.703.6 | 13.929. | 15.537. | 15.038. | 77.029.
da Unido (3) | 00 40 12 91 68 500 710 980 401
Total 29.947. | 79.386. | 123.43 | 78.723. | 79.098.2 | 77.391. | 116.77 | 61.306. | 646.06
902 720 7.674 449 32 613 2.168 506 4.264

Fonte: Secretaria do Audiovisual do Ministério da Cultura — Relatério de atividades da Secretaria do
Audiovisual: Cinema, som e video (1995-2002), p.4.

(1) O artigo 1° da Lei n° 6.865, de 20 de julho de 1993, trata da dedugdo do imposto de renda mediante aquisi¢ao
de quotas representativas de direitos de comercializacdo de obras audiovisuais de produtores independentes pela
via do mercado de capitais e o0 artigo 3° trata da dedugdo de imposto de renda mediante aplicacdo em
coproducdo. J& a Lei n° 8.313 (Mecenato) trata de incentivos fiscais através do Fundo Nacional de Cultura.

(2) Atualizado até 11/10/2002.

(3) Valor aprovado pelo Congresso Nacional.

Ao mesmo tempo, noticias de corrupgdo e superfaturamento comegam a aparecer e
contribuem para um enfraguecimento da aceitacdo das medidas que estavam sendo

implantadas através do governo para o setor cinematografico:

O primeiro caso é o da cineasta Norma Bengell, cuja prestacdo de contas do filme O
guarani* ndo foi aprovada pelo Ministério da Cultura. A imprensa deu ampla
repercussdo ao caso, provocando a retracdo de investidores que passaram a néo
querer associar a imagem de suas empresas ao cinema brasileiro. O segundo caso foi
ainda mais polémico, envolvendo a realizacdo do filme Chat6 — o rei do Brasil, pelo
ator Guilherme Fontes. O projeto, que havia captado pouco mais de R$ 8,6 milhdes,
ndo conseguia ser concluido. Houve acusacdes criticando o fato de que um produtor

24 Eilme de 1996.
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iniciante possa viabilizar uma producdo de elevado orcamento sem ter uma
experiéncia prévia na geréncia de um projeto cinematografico. (IKEDA, 2011, p.
38).

Entre oscilacbes na captacdo de recursos e dendncias quanto a corrupcdo, temos o
lancamento de Central do Brasil em 1998, sucesso de publico e critica que recebeu diversos
prémios internacionais, e que contribuiu para uma discussdo polémica proporcionada,
sobretudo, com a publicaco do artigo “Da estética & cosmética da fome” de lvana Bentes™.
Para Bentes (apud MARSON, 2006, p. 111):

Passamos da “estética’ & “cosmética’ da fome, da ideia na cabeca e cdmera na méo
(um corpo a corpo com o real) ao steadcam, a camera que surfa sobe a realidade,
signo que valoriza o “belo” e a “qualidade” da imagem, ou ainda, 0 dominio da
“técnica’ e da narrativa classicas. Um cinema “internacional popular” ou
“globalizado” cuja férmula seria um tema local, historico ou tradicional, e uma
estética “internacional”.
Muitas discussdes foram suscitadas em torno e em decorréncia da tematica proposta
por Bentes, mas no que concerne particularmente a relacdo entre o Estado e o cinema,

conforme explica Marson (2006, p. 112),

as leis de incentivo foram elaboradas para ter um carater provisorio (teoricamente,
vigorariam até o ano de 2003, mas foram estendidas), e privilegiavam a producéo
apenas, deixando de lado a distribuicdo e a exibicdo. O que houve, entdo, foi um
estimulo a producdo de filmes, mas ndo se deu a implantacdo de uma inddstria
cinematografica.

No final do primeiro mandato de FHC podemos perceber que as leis de incentivo
fiscal ndo estavam sendo suficientes para tornar nem mesmo a producdo cinematogréfica
autossuficiente, “ja que nao estimulou o campo cinematografico e nem o mercado a buscarem
lucros com o cinema, pois em caso de prejuizo este é do Estado, e em caso de lucro este é dos
investidores particulares” (MARSON, 2006, p. 120). Nessa seara, no final de 1998, as
reformulacfes e restruturagdes que deveriam ocorrer, colocaram um fim “arelativa camariae
harmonia narelacéo entre cinema e Estado” (MARSON, 2006, p. 121).

2.4.1.3 Terceiro periodo — de 1999 a 2002: 2° mandato de Fernando Henrique Cardoso

% BENTES, |. “Da estética a cosmética da fome”. Jornal do Brasil, 08 de Julho de 2001, Caderno B, p. 04.
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Quando o modelo de renuncia fiscal da producéo cinematografica entra em crise —em
meados de 1999%° — ha um estreitamento do dialogo entre cineastas e o Estado. Com a crise
econdmica de 1999, a qual afetou o sistema de fomento da producdo cinematogréafica
brasileira que se baseava na rentncia fiscal de empresas®’, a margem de financiamento dos
filmes nacionais por este mecanismo caiu drasticamente tanto pela Lei Rouanet (Lei n°
8.313/91) quanto pela Lei do Audiovisual (Lei n° 8.685/93) e passou a dificultar a producao
nacional de filmes (ALVARENGA, 2010).

Identificada essa necessidade pela Secretaria do Audiovisual do Ministério da
Cultura, através de diagnostico realizado em meados de 2000, associada a avaliacdo
da prépria comunidade cinematogréafica, o governo federal decidiu criar o Grupo
Executivo de Desenvolvimento da Industria Cinematografica (GEDIC) e,
posteriormente, a Agéncia Nacional do Cinema — ANCINE, em processo que contou
com a participacdo ativa da Comissdo de Cinema®® implantada em 1999, e que
sedimentou o caminho para as transformacfes do desenho institucional da cadeia
produtiva do audiovisual no pais. (BRASIL 2002, p. 6).

Criticas quanto a transferéncia da “decisdo do financiamento das obras
cinematogréficas da esfera governamental para as empresas que usariam parte de seus
impostos paraisso” (ALVARENGA, 2010, p. 26), e quanto a existéncia da grande dificuldade
“de um modelo de rentincia fiscal ser capaz de estruturar a cadeia econdmica cinematografica,
envolvendo producéo, distribuicéo e exibicdo” (ALVARENGA, 2010, p. 29-30) tornaram-se
cada vez mais constantes.

Para os profissionais envolvidos nos embates que ocorriam no momento, entre eles
Gustavo Dahl, o Estado deveria apoiar o produto brasileiro para que passasse a ter condi¢oes
mercadologicas em seu proprio pais, ja que

o filme brasileiro é um patrimdnio nacional e, com base nisto, o Estado deve
estimular e agir para que se mantenha o processo produtivo cinematogréfico

independente brasileiro, considerando-o como parte de um projeto nacional, pois
envolve a formag&o da identidade brasileira. (ALVARENGA, 2010, p. 43).

Em entrevista concedida por Dahl a Alvarenga (2010, p. 44), o cineasta, critico e

gestor publico do cinema brasileiro, afirmou que

%6 «0 segundo mandato de FHC se iniciou com o aprofundamento da crise econdmica brasileira que transcorreu
paralelamente ao aprofundamento da crise do Cinema da Retomada, também iniciada no ano anterior e agravada
pelas dentncias de recompra de certificados e superfaturamento das produgdes” (MARSON, 2006, p. 123).

27 “Estava comprovada uma das mais claras limitagdes do investimento a partir de um mecanismo de incentivo
fiscal: sendo proporcional ao imposto de renda pago pelas empresas, era extremamente vulnerdvel a quaisquer
flutuagdes na economia, sofrendo um impacto imediato num periodo de recessao” (IKEDA, 2011, p. 38).

%8 Na Medida Proviséria n° 1.795, de 1° de Janeiro de 1999, temos a definicdo da Comissdo de Cinema como
integrante da estrutura basica do Ministério da Cultura, ao lado do Conselho Nacional de Politica Cultural, da
Comissdo Nacional de Incentivo a Cultura, bem como de quatro Secretarias (artigo 16, IV da MP supracitada).
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ndo bastava uma simples lei de estimulo financeiro indireto para produzir filmes no
Brasil, havia a necessidade de mais, o Estado precisaria ser o regulador e assim dar
condigdes de isonomia de mercado no pais, estimulando ndo s6 o produto nacional,
mas sua distribuicdo, sua exibi¢do e o desenvolvimento de parcerias com a televisao.

Todas as discussbes e movimentacbes caminhavam para a essencialidade da
emergéncia de um Orgdo estatal dedicado ao planejamento e estruturacdo da atividade
cinematogréafica. E nesse contexto, assinalado ainda pela crise do modelo de leis de incentivo
e pela falta de politicas que direcionassem estimulos econdmicos para a producdo-
distribuicdo-exibicdo de filmes, foi articulado o Il Congresso Brasileiro de Cinema. O
Congresso ocorreu de 28 de junho de 2000 até o dia 1° de julho de 2000,

quase meio século apds o Il Congresso e se tornou marco da unido de esforgos do
meio cinematogréfico para a estruturacdo de uma politica pablica que estimulasse o
setor tanto no tripé producdo-distribuigdo-exibicdo quanto na capacidade de criar
uma infraestrutura econémica que permitisse uma dinamica na cadeia audiovisual.
(ALVARENGA, 2010, p. 52).

Como uma das criticas mais recorrentes por parte dos profissionais envolvidos na
cinematografia direcionava-se a inércia do Estado, “a criagdo de uma agéncia para cuidar dos
assuntos especificos do cinema, tornando-se, a0 mesmo tempo, um organismo gestor,
fomentador e regulador do mercado foi uma das demandas do Relatorio Final do Congresso”
(ALVARENGA, 2010, p. 54). Essa agéncia acabou se tornando um consenso entre 0S
membros do governo e da corporacdo cinematografica, cientes da urgéncia de estruturagdo de
um 6rgdo que estimulasse a industria audiovisual brasileira. Os interesses econémicos e
sociais promoveram a persuasdo de que se precisava para justificar a implantacdo de uma

agéncia reguladora para a atividade cinematografica, afinal,

é sabido que nos paises em desenvolvimento, como o0 Brasil, a diminuta poupanga
privada requer a intervencdo do poder publico como fomentador e financiador de
atividades que necessitam de altos investimentos e longa maturacdo. A intervencéao
ocorre, especialmente, quando os interesses econdmicos envolvidos possuem forte
penetragdo social e papel relevante na formagéo da opinido publica. (FORNAZARI,
2005, p. 41).

Seguindo, ainda, as motivacGes que prepararam o espaco para edificacdo das demais
agéncias reguladoras — privatizacOes, terceirizacdes, retirada do Estado de antigos
monopdlios, entre outras — a Ancine estabelece-se devido a reiteradas reivindicagdes de
profissionais da &rea, cientes das lacunas deixadas em nossa atividade cinematografica pela
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auséncia da Embrafilme (Empresa Brasileira de Filmes) e do Concine (Conselho Nacional de
Cinema).

A Agéncia Nacional do Cinema foi efetivamente instituida em 2001, através da
Medida Provisoria n° 2.228-1, de 06 de setembro, com redacdo dada pela Lei n° 10.470/02,
Decreto n° 4.121/02 alterado posteriormente pelo Decreto n°® 4.330/02.

Dotada de autonomia administrativa e financeira, essa autarquia especial esta
vinculada, desde 2003, ao Ministério da Cultura, tendo sede e foro no Distrito Federal,

escritdrio central no Rio de Janeiro e escritorio regional em Sao Paulo.

2.4.2 Objetivos, fundamentos e composicao

O quadro efetivo da ANCINE é formado por 150 cargos de Especialista em Regulacdo
das Atividades Cinematograficas e Audiovisuais (nivel superior), 70 cargos de Analista
Administrativo (nivel superior), 20 cargos de Técnico em Regulacdo (nivel intermediario) e
20 cargos de Técnico Administrativo (nivel intermediario), todos criados pela Lei n°
10.871/2004, com intuito de dotar a agéncia de um quadro estavel de pessoal.

A ANCINE realizou concursos em 2005, para 20 vagas de Técnico em Regulacéo e 75
para Especialista em Regulacdo, e em 2006, para 14 vagas de Analista Administrativo e 20
para Técnico Administrativo.

Além do quadro efetivo, estdo lotados na ANCINE servidores federais originarios
principalmente do Ministério da Cultura (denominado quadro especifico), além de
colaboradores comissionados oriundos do mercado audiovisual.

A Ancine é administrada por uma diretoria colegiada aprovada pelo Senado e
composta por um diretor-presidente e trés diretores, todos com mandatos fixos, aos quais se
subordinam cinco Superintendéncias: Acompanhamento de Mercado, Desenvolvimento
Econdmico, Fiscalizacdo, Fomento e Registro, além da Secretaria de Gestdo Interna e da
Superintendéncia Executiva. Além do seu Escritorio Central, localizado no Centro do Rio de
Janeiro, a Ancine conta com mais dois escritorios regionais, sendo um em Brasilia e outro em
Séao Paulo.

Na composigéo atual da diretoria colegiada da Ancine, temos Glauber Piva (nomeado
diretor em 19 de maio de 2009, com mandato até maio de 2013),Vera Zaverucha (nomeada
diretora em 24 de junho de 2011, com mandato até junho de 2015), e Manoel Rangel,

cineasta, formado pela Universidade de Sdo Paulo em 1999, o qual obteve sua nomeacao para
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o0 cargo de diretor-presidente em dezembro de 2006, tendo sido reconduzido em 19 de maio
de 2009 para um mandato que perdurard até maio de 2013. Enquanto Assessor Especial do
Ministro da Cultura Gilberto Gil (2004/2005) e Secretario do Audiovisual substituto
(2004/2005), Rangel coordenou o grupo de trabalho sobre regulacdo e reorganizacéo
institucional da atividade cinematografica e audiovisual no Brasil, segundo informacdes
disponibilizadas pela prépria Ancine.

O art. 2° da Resolucdo de Diretoria Colegiada n°® 22, que dispde sobre o Regimento

Interno, enumera os objetivos da Agéncia da seguinte forma:

Art. 2° A ANCINE ter& por objetivos: I. promover a cultura nacional e a lingua
portuguesa mediante o estimulo ao desenvolvimento da indUstria cinematogréfica e
videofonogréfica nacional em sua area de atuacdo; Il. promover a integracao
programatica, econdmica e financeira de atividades governamentais relacionadas a
indUstria cinematografica e videofonografica; Ill. aumentar a competitividade da
indUstria cinematografica e videofonografica nacional por meio do fomento a
producdo, a distribuicdo e a exibicdo nos diversos segmentos de mercado; IV.
promover a autossustentabilidade da inddstria cinematografica nacional visando o
aumento da producdo e da exibicdo das obras cinematogréficas brasileiras; V.
promover a articulagio dos varios elos da cadeia produtiva da industria
cinematografica nacional; VI. estimular a diversificagdo da producdo
cinematografica e videofonografica nacional e o fortalecimento da producédo
independente e das produgdes regionais com vistas ao incremento de sua oferta e a
melhoria permanente de seus padrdes de qualidade; VII. estimular a universalizagao
do acesso as obras cinematograficas e videofonograficas, em especial as nacionais;
VIII. garantir a participacdo diversificada de obras cinematogréaficas e
videofonogréaficas estrangeiras no mercado brasileiro; 1X. garantir a participacédo das
obras cinematograficas e videofonograficas de producdo nacional em todos os
segmentos do mercado interno e estimuld-la no mercado externo; X. estimular a
capacitacdo dos recursos humanos e o desenvolvimento tecnolégico da inddstria
cinematografica e videofonografica nacional; e XI. zelar pelo respeito ao direito
autoral sobre obras audiovisuais nacionais e estrangeiras.

A estrutura organizacional compde-se de uma diretoria — como previamente informado
—, de uma Procuradoria-Geral (PGE), de uma Auditoria Interna (AUD), de uma Ouvidoria
Geral (OUV), de uma Secretaria de Gestdo Interna (SGI), e de Superintendéncias de
Processos Operacionais. Essa estrutura pode ser mais facilmente compreendida através da

andlise da figura abaixo:
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Quadro 02: ORGANOGRAMA DA ESTRUTURA ORGANIZACIONAL

Fonte: Ancine.””

Interessante ressaltar que a Ouvidoria Geral tem o dever de receber eventuais pedidos
de informacdes, esclarecimentos, reclamac@es e denuncias dos cidadaos, cobrando a solugéo
das demandas dentro de prazos previamente estipulados. No proprio site oficial da Agéncia
podem-se efetuar possiveis indagacfes mediante o preenchimento de um Cadastro de

Manifestacio®.

2.4.3 Atuagéo e desenvolvimento

Para analisarmos as falhas e acertos que permeiam a atuacdo e consequente
desenvolvimento da Ancine, partimos de uma comparacao entre ela e os 6rgdos que a
precederam: a Embrafilme (dissolvida atraves da Lei n° 8.029 de 12 de abril de 1990) e o
Concine (indiretamente dissolvido com a extin¢do do Ministério da Cultura e sua subsequente
nomeacdo de Secretaria da Cultura mediante a edi¢cdo do Decreto n° 99.600 de 13 de outubro
de 1990).

% Disponivel em: <http://www.ancine.gov.br/media/organograma.htm>. Acesso em: 15 out. 2011.
%00 cadastro pode ser efetuado em: <http://www.ancine.gov.br/cgi/cgilua.exe/sys/start.ntm?sid=2438>. Acesso
em: 15 out. 2011.
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2.4.3.1 Embrafilme versus Ancine: fomento e distribuicéo

A Embrafilme foi uma empresa de economia mista com capital majoritariamente
estatal criada em 1969, que acabou se tornando a maior financiadora do cinema brasileiro,
além de ser responsavel pela sua distribuicdo quase total (MARSON, 2006). Ela foi dissolvida
através da promulgacdo da Lei n° 8.029, de 12 de abril de 1990, a qual dispde sobre a
extingdo e dissolucdo de entidades da administracdo Publica Federal e d& outras

providéncias®!. Sobre as funcdes da Empresa, Marson (2006, p. 18) aponta:

Durante mais de duas décadas de atuagdo, entre 1969 e 1990, a Embrafilme foi
responsavel pela regularidade da producdo do cinema no Brasil, através do
financiamento da producéo, da garantia da exibicdo (pela obrigatoriedade instituida
via cota de tela para o produto nacional) e da distribuigdo dos filmes brasileiros.

De acordo com Gatti (2007, p. 12), “a Embrafilme surgiu como um mero apéndice do
Instituto Nacional de Cinema (INC), criada através do Decreto n° 862, de 12 de dezembro de
1969”, e sua trajetéria “pode ser dividida por fases bem caracterizadas pela sucessdo de
pessoas que ocuparam o cargo de diretor-geral ao longo da historia da empresa’ (GATTI,
2007, p. 12). A ideia motivadora, porém, era comum: industrializar a cinematografia
brasileira.

Enquanto existiu, a Empresa Brasileira de Filmes S/A tinha como funcdo fomentar a
producdo e a distribuicdo de filmes brasileiros (inclusive no exterior). Nos termos do art. 2°
do Decreto n° 862:

Art 2° A EMBRAFILME tem por objetivo a distribuicdo® de filmes no exterior, sua
promocéo, realizacdo de mostras e apresentacfes em festivais, visando a difusdo do
filme brasileiro em seus aspectos culturais artisticos e cientificos, como 6rgéo de
cooperagcdo com o INC, podendo exercer atividades comerciais ou industriais
relacionadas com o objeto principal de sua atividade.

Por sua vez, nos termos do art. 6° da Medida Provisoria n° 2.228-1 de 2001, a Ancine
compartilha o proposito de divulgar o nosso cinema:
Art. 6° A Ancine tera por objetivos:

VII - estimular a universalizagdo do acesso as obras cinematograficas e
videofonogréaficas, em especial as nacionais;

3L Art. 4°, inciso VI, da Lei 8.029, de 12 de abril de 1990: “Art. 4° E o Poder Executivo autorizado a dissolver
ou a privatizar as seguintes entidades da Administracdo Publica Federal: VII - Distribuidora de Filmes S.A. —
EMBRAFILME; [...]".

%2 A Ancine no tem por objetivo a distribuicdo direta das peliculas, sendo que nos termos do artigo 6°, 111, da
MP 2.228-1, seu objetivo consiste no aumento da competitividade da indistria cinematografica e
videofonogréafica nacional por meio do fomento a producao, a distribuicdo e a exibicdo nos diversos segmentos
de mercado.
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IX - garantir a participacdo das obras cinematograficas e videofonograficas de
producdo nacional em todos os segmentos do mercado interno e estimula-la no
mercado externo [...].

Assim como competia a Embrafilme, uma das preocupacdes da Agéncia Nacional
consiste no fomento & producdo e a outros elos da cadeia produtiva do setor audiovisual.** O

cinema brasileiro do periodo da Embrafilme, conforme atesta Bolafio (2009, p. 91),

se trata de uma producdo independente, com capacidade de financiamento (estatal) e
que desenvolveu [...], padrdes de produgdo proprios, distintos do autodenominado
“padréo globo de qualidade” hegemdnico. O fim da Embrafilme representa uma
ruptura dessa situacdo a favor, obviamente, da Globo e da produgéo cinematografica
hollywoodiana.

Hoje, quando mencionamos o Padrdo Globo Filmes de Qualidade, devemos pensar
sobre as caracteristicas que estariam ligadas a0 mesmo. “O sistema de associacdo com
produtores de fora gerou um modo de funcionamento semelhante ao da emissora, permitindo
a incorporacdo da diferenca, desde que ‘domesticada’, ou sgja, retrabalhada e inserida em
determinados padroes’ (BUTCHER, 2006, p. 94):

Na cartela montada pela Globo Filmes, ha uma evidente preferéncia por alguns
géneros —a comédia, principalmente. Seja ela de tom lirico como nos filmes de Guel
Arraes (O auto da Compadecida®, Lisbela e o prisioneiro®™), ou a comédia de
costumes para adultos com temas suavemente sexuais (Os normais®, Sexo amor e
traicdo, Se eu fosse vocé®’), ou mesmo a comédia romantica classica (Bossa Nova, O
casamento de Romeu e Julieta). Os filmes infantis, estrelados por Xuxa Meneghel e
Renato Aragdo, sdo outro produto de evidente preferéncia, enquanto as apostas de
maior peso voltadas para o publico adulto se concentraram em adaptaces teatrais (A
partilha, A dona da histéria, A maquina, e mesmo O auto da Compadecida) e em
narrativas biograficas (Olga®, Cazuza® e Dois filhos de Francisco®). Nesse
panorama, chama atencdo o fato de que, até 2004, duas grandes produgdes urbanas
sobre a questo da violéncia — Carandiru* e Cidade de Deus* — tenham se imposto

¥ Segundo o artigo 7°, I, da MP 2.228-1, cabe & Ancine executar a politica nacional de fomento ao cinema a ser
definida pelo Conselho Superior de Cinema.

3 Producéo: Globo Filmes. Distribuicéo: Columbia TriStar.

% E uma coprodugao da Globo Filmes e da Natasha Filmes, junto com o estddio Twentieth Century Fox.

% pProducéo: Rodrigo Tapias, Eduardo Figueira, Guel Arraes, MI 5 e Globo Filmes. Distribuicao: Lumiére.

3" Producéo: Total Entertainment, Globo Filmes, Fox Film do Brasil e Lereby. Distribuigdo: Fox Film do Brasil.
% Em 2004, no caso dos filmes Olga e Lisbela e o prisioneiro, a Ancine, através da Deliberacéo n° 019, de 29 de
janeiro, prorrogou os prazos de captacdo desses projetos audiovisuais, autorizando-0s a captar recursos através
da comercializacdo de Certificados de Investimento e da formalizagdo de contratos de coprodugdo nos termos
dos arts. 1° e 3° da Lei 8.685, de 20 de julho de 1993, e mediante doac¢des ou patrocinios na forma prevista nos
arts. 25 e 26 da Lei n° 8.313 de 1991.

¥ Producéo: Flavio Tambellini, Lereby Produgdes, Globo Filmes, Cineluz Producdes, Columbia TriStar Films e
Petrobréas Distribuidora. Distribui¢do: Columbia TriStar Films.

0 Producéo: HB Filmes, Globo Filmes e Columbia TriStar do Brasil. Distribuicdo: Sony Pictures Classics/
Columbia TriStar do Brasil.

*' Producéo: HB Filmes, Globo Filmes e Columbia TriStar do Brasil. Distribuicdo: Sony Pictures Classics/
Columbia TriStar do Brasil.

*2 producéo: Globo Filmes, O2 Filmes, Video Filmes. Distribuicao: Lumiére.
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como seus filmes de maior sucesso, até a explosdo de Dois filhos de Francisco, em
2005. Mesmo Cidade de Deus e Carandiru, porém, ndo trabalham fora do que se
pode chamar de um certo “senso comum” em torno dos temas que abordam. O
dinamismo e o carater de grande painel histérico que garantem o impacto de Cidade
de Deus nao aliviam o fato de que a representacdo da favela, do trafico, e da
violéncia armada — ainda que sejam temas praticamente ausentes da teledramaturgia
—ndo fuja dos coédigos que se estabeleceram em torno do assunto. O mesmo pode-se
dizer de Carandiru, que vai trabalhar suas diferencas dentro de caracteristicas
familiares do grande pulblico ou vai gerar efeitos de estranheza a partir do
deslocamento de papéis (como, por exemplo, escalar o ator Rodrigo Santoro para
viver um travesti). (BUTCHER, 2006, p. 94).

A Ancine deve primar pelo fomento de ambas as atividades: filmes de mercado e
filmes de autor, evitando que haja um dominio — tanto na captacao de recursos para producao
quanto na distribuicao e exibi¢do — dos filmes da Globo Filmes. Ndo se pode perder de vista a
seguinte questdo: quantias elevadas de dinheiro publico, obtidas por intermédio da renincia
fiscal, devem visar o enriquecimento artistico de nossa cinematografia. Para que ocorra
igualdade na distribuicdo dos recursos, o Estado deve se posicionar e fazer valer a licdo
secular de Aristoteles que inspirou a Oracdo aos Mocos de Rui Barbosa (1997), tratando
igualmente os iguais e desigualmente os desiguais na medida de suas desigualdades, pois 0s
filmes de autor precisam de maior protecao estatal para existir e sobreviver.

A Ancine atua em duas frentes: fomento indireto (por meio das leis de incentivo fiscal)
e fomento direto (por meio de editais publicos ou por mérito artistico ou de mercado). Os
mecanismos de fomento indireto estdo disciplinados da seguinte forma: a) nos artigos 1°, 1°-
A, 3° e 3°-A da Lei n° 8.685/93 (Lei do Audiovisual), que estabelecem diferentes formas de
apoio a producdo independente para cinema e televisdo; b) no artigo 39 da MP n°® 2.228/01,
que se aplica a empresas programadoras de TV por assinatura que investem na coproducao de
filmes e programas de televisdo de carater educativo e cultural; c) nos Funcines (Fundos de
Financiamento da Industria Cinematografica Nacional); d) e nos artigos 18, 25 e 26 da Lei n°
8.313/91 (Lei Rouanet). Os artigos supramencionados estao representados nos quadros 02 (no
caso de mecanismos destinados a pessoa fisica) e 03 (no caso de mecanismos destinados a

pessoa juridica):

Quadro 03: MECANISMOS DE INCENTIVO —PESSOA JURIDICA

Pessoa Juridica

Tipo de Projeto Formato Mecanismos

Producao/ co-producéo de curtas, médias e longas Art. 1°
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obras cinematograficas Art. 1° A
Art, 3°%
Art. 39
Art. 18**
Art, 25%**
Art. 41
Producao/ co-producéo de telefilmes, minisséries Art. 1° A
obras audiovisuais Art. 3°
Art. 25
Art. 39
Producao/ co-producéo de programas de TV Art. 1° A
obras audiovisuais educativo/cultural Art. 25
Art. 39
Distribuicdo de obras _ Art. 1°
cinematogréficas Art. 1° A
Art. 41
Infra-estrutura (salas de _ Art. 1°
exibicdo — IN 61) Art. 1° A
Art. 41

* Art. 32 — Os contribuintes do Imposto de Renda incidente nos termos do art. 72 da Lei 9430, de 27 de
dezembro de 1996, beneficiarios do crédito, emprego, remessa, entrega ou pagamento pela aquisicdo ou
remuneracao, a qualquer titulo, de direitos, relativos a transmisséo, por meio de radiodifusdo de sons e imagens e
servico de comunicacdo eletrénica de massa por assinatura, de quaisquer obras audiovisuais ou eventos, mesmo
os de competicOes desportivas das quais faca parte representacao brasileira, poderdo beneficiar-se de abatimento
de 70% (setenta por cento) do imposto devido, desde que invistam no desenvolvimento de projetos de produgdo
de obras cinematogréaficas brasileira de longa-metragem de producéo independente e na coproducdo de obras
cinematograficas e videofonograficas brasileiras de producdo independente de curta, média e longas-metragens,
documentarios, telefilmes e minisséries. (Incluido pela Lei 11437, de 2006).

§ 1° A pessoa juridica responsavel pela remessa das importancias pagas, creditadas, empregadas, entregues ou
remetidas aos contribuintes de que trata o caput deste artigo tera preferéncia na utilizacdo dos recursos
decorrentes do beneficio fiscal de que trata este artigo. (Incluido pela Lei 11437, de 2006).

§ 2°Para o exercicio da preferéncia prevista no § 1° deste artigo, o contribuinte podera transferir expressamente
ao responsavel pelo crédito, emprego, remessa, entrega ou pagamento o beneficio de que trata o caput deste
artigo em dispositivo do contrato ou por documento especialmente constituido para esses fins. (Incluido pela Lei
11437, de 2006).

Art. 2° O art. 13 do Decreto-Lei 1089, de 2 de marco de 1970, alterado pelo art. 1° do Decreto-Lei 1741, de 27
de dezembro de 1979, passa a vigorar com a seguinte redagdo: "Art. 13. As importancias pagas, creditadas,
empregadas, remetidas ou entregues aos produtores, distribuidores ou intermediarios no exterior, como
rendimentos decorrentes da exploragdo de obras audiovisuais estrangeiras em todo o territério nacional, ou por
sua aquisicdo ou importagdo a preco fixo, ficam sujeitas ao imposto de 25% na fonte."
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Desenvolvimento de projetos Longas Art. 3°
Festivais de filmes brasileiros _ Art. 18
no exterior

Festivais no Brasil Art. 18

Fonte: ANCINE — Tabela de Mecanismos de Incentivo

Pessoa Juridica:
* a soma dos mecanismos

** somente curtas e médias

*** somente longas documentais

Quadro 04: MECANISMOS DE INCENTIVO — PESSOA FiSICA

Pessoa Fisica

Tipo de Projeto Formato Mecanismos
Producéo de obras curtas e médias Art. 18
cinematograficas

Festivais de filmes brasileiros . Art. 18
no exterior

Festivais no Brasil . Art. 18
Producéo/ coproducéo de telefilmes, minisséries, Art. 25
obras audiovisuais programas de TV

Producao de filmes Longas Art. 25

documentais

Fonte: ANCINE — Tabela de Mecanismos de Incentivo

Pessoa Fisica — Observagdes:

Projetos artigo 18, enquadramento no MinC

Projetos artigo 25, enquadramento na Ancine

Esses mecanismos de incentivo fiscal permitem que os contribuintes pessoas fisicas e

juridicas fiqguem isentos de determinados tributos ou ao menos possam abaté-los mediante

patrocinio, coproducdo ou investimento em projetos audiovisuais que sejam aprovados pela

Ancine.
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Ja os mecanismos de fomento direto, com recursos do préprio orgamento da Ancine,
incluem o Prémio Adicional de Renda (PAR), calculado com base no desempenho dos
produtos audiovisuais no mercado de salas de exibicdo; e o Programa de Incentivo a
Qualidade do Cinema Brasileiro (PAQ), ligado a participacéo no circuito de festivais. Apesar
de serem iniciativas importantes, em 2011 o PAR contou com um investimento de R$ 6,5
milhGes (Ata da Sessdo realizada para afericdo do Prémio Adicional de Renda — 2011),
enguanto o PAQ conseguiu contemplar apenas sete empresas produtoras com um total de R$
700 mil (Ata da Sessdo Publica para afericdo do Programa Ancine de Incentivo a Qualidade
do Cinema Brasileiro — Edital n® 05/2011). Essa pequena observacéo reflete a nogédo de que o
Prémio que aplica recursos nos grandes éxitos de bilheteria possui um fomento maior que o
Programa que incentiva a qualidade técnica e artistica. Temos ainda o fomento direto seletivo,
que inclui editais de copatrocinio com outros paises, como o Programa Ibermedia.

Dizer que a Ancine substitui a Embrafilme no que concerne ao financiamento do
cinema consiste em algo passivel de precipitacdo, sendo pertinente apenas percebermos que 0
investimento estatal ndo foi reativado nos moldes da Embrafilme, mas que a Agéncia
Nacional tenta, mediante o fomento direto, “complementar os recursos investidos de forma
indireta (via leis de incentivo) e incrementar a atividade cinematogréafica e audiovisual até que
esta tenha condigdes de atingir sua autossustentabilidade” (LEME, 2008, p. 21). Entretanto,
destinar uma parcela maior de recursos ao PAQ ao invés do PAR, por exemplo, seria uma
forma da Agéncia demonstrar apoio aos filmes artisticos que ndo caem nas gracas do grande
publico (ja que encontram barreiras para serem exibidos no circuito comercial) e possuem
maior dificuldade para captar recursos mediante as leis de incentivo fiscal.

No | Encontro Nacional de Realizadores, que aconteceu entre os dias 19 e 20 de marco
de 2011, sairam propostas para “aperfeicoar” a gestdo da Ancine, como por exemplo, a
renovacdo automatica de captacdo de recursos e o prazo de até seis meses para a solucdo das
pendéncias relativas a projetos incentivados acumulados na Ancine, ambos problemas
decorrentes do sistema burocratico que necessitam de saidas eficazes para serem superados.
No caso das estatais, sugeriu-se o estimulo a transparéncia no processo de selecdo de projetos,
proporcionando o0 acesso ao produtor dos pareceres técnicos. Ainda, foi proposto que quanto

ao Fundo Setorial do Audiovisual sejam considerados, como fator de avaliacdo do
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desempenho dos filmes e das empresas, o publico ndo pagante (festivais, mostras, espacos
plblicos e associacdes comunitarias).**

Pesquisadores do cinema brasileiro realizaram, e ainda realizam, estudos inexoraveis
acerca da Embrafilme, sobretudo no que concerne & sua principal caracteristica: a
distribuicdo. Mas, antes de nos concentrarmos na perspectiva da distribuicdo, cumpre-nos
abranger nosso horizonte de especulacdo para ponderar acerca de uma corporacdo que nao
costuma ser alvo de investigagOes mais arraigadas, e que pode servir como exemplo de uma
unido ndo estatal que visava propulsionar nossa industria filmica... cumpre-nos, portanto,

sopesar uma empresa denominada Difilm:

A Difilm foi uma iniciativa de unir produtores de filmes de longa-metragem em
torno de uma empresa distribuidora e coprodutora cinematografica comercial. A
criacdo da Difilm teve suas raizes na dificuldade que os cineastas brasileiros,
normalmente, encontram para comercializar seus filmes, j& que os canais de
distribuicdo para filmes brasileiros sdo bastante escassos. Com a derrocada do
sistema dos estidios cinematograficos, tanto dos estddios cariocas quanto dos
paulistanos, acaba acontecendo um natural estreitamento dos canais de distribuicéo

para a produgio local. (RAMOS, 2000, p. 171).

A Difilm era integrada, em sua primeira fase (1965-1969), por Marcos Faria, Carlos
Diegues, Leon Hirzman, Roberto Farias, Rivanides Faria, Joaquim Pedro de Andrade, Paulo
Ceésar Saraceni, Luis Carlos Barreto, Walter Lima Janior, Zelito Viana e Glauber Rocha. Com
a producdo das empresas produtoras cinematograficas a que eram associados esses membros,
bem como o apoio financeiro despendido pelo Banco Nacional, “a Difilm teria um material
minimo parainiciar e desenvolver as suas atividades comerciais’ (RAMOS, 2000, p. 171).

Nos moldes das distribuidoras norte-americanas, “a Difilm abordaria o mercado
cinematografico brasileiro de forma sintética, fazendo um estudo de reconhecimento de suas
potencialidades comerciais™ (RAMOS, 2000, p. 171). A Difilm lancou comercialmente
aproximadamente trinta pelicul as, tendo tido “a oportunidade de lancar algumas das principais
obras da moderna cinematografia brasileira como Terra em transe (Glauber Rocha), O desafio
(Paulo César Saraceni) e A grande cidade (Carlos Diegues)” (RAMOS, 2000, p. 172),

juntamente com longas ficcionais de jovens diretores estreantes.

Comercialmente, as mais bem-sucedidas intervengdes da Difilm foram Roberto
Carlos em ritmo de aventura (1967) e Roberto Carlos e o diamante cor-de-rosa
(1968), ambos produzidos e dirigidos por Roberto Farias, e Macunaima (1969) de

* VENTURA, M. Cineastas pedem & ministra da Cultura redugdo da burocracia. 2011. Disponivel em:
<http://oglobo.globo.com/cultura/cineastas-pedem-ministra-da-cultura-reducao-da-burocracia-2801950>. Acesso
em: 19 set. 2012.
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Joaquim Pedro de Andrade. Esse filme alcancou um publico recorde para o Cinema
Novo, de mais de 2 milhdes de espectadores. (RAMOS, 2000, p. 172).

Em uma entrevista concedida por Luiz Carlos Barreto a Fabio Maleronka Ferron, o
produtor e cineasta diz que a distribuidora foi responsavel por consolidar o grupo dos 11
socios, sendo que eles comecaram a ter capital inclusive para concluir filmes parados de
pessoas que nao eram nem mesmo associadas. Segundo Barreto, tudo correu muito bem até
que uma parte dos integrantes da Difilm passou a acreditar que era 0 momento de se fazer
uma distribuidora do Estado. Nas palavras do proprio Barreto, “[...] naquela época o Brasil era
governado peladitadura. Mas foi feitaa Embrafilme, um golpe de audacia muito grande”**.

Apesar de continuar existindo alguns anos apds a criacdo da Embrafilme (de 1972 a
1974), a Difilm foi se dissolvendo e se descaracterizando com o decorrer dos anos, 0 que ndo
quer dizer que ndo tenha sido uma experiéncia véalida para 0 amadurecimento comercial e
industrial da cinematografia brasileira, tendo lancado peliculas de valor artistico bem como
peliculas voltadas ao entretenimento.

A Embrafilme se tornou a maior companhia distribuidora do cinema brasileiro, coisa

que foge a competéncia da Ancine:

Paralelamente ao equacionamento do problema da producdo, a acdo deflagrada pela
classe cinematografica junto a Embrafilme e ao Concine visava atingir o cerne
mesmo da economia cinematografica, voltando-se para a distribuicéo e exibicdo dos
filmes. Tradicionalmente favoravel ao cinema estrangeiro (cuja elasticidade de
comercializagdo € bem mais ampla, minimizando os riscos financeiros e se
beneficiando de uma favoravel recepcdo ditada por uma politica constante de
dominacéo cultural), o setor exibidor rechagava com veeméncia a intervencao estatal
como instancia reguladora do mercado e o arbitrio da exibigdo compulsoria. Ja o
produtor, determinado a viabilizar o seu filme no mercado e defrontando-se com
adversario historico do porte do cinema americano, recorria a interferéncia do
Estado como exigéncia para a continuidade de sua produgéo. E sabido que, quando
o0s setores produtor e exibidor se aliam, as possibilidades de sucesso econémico se
multiplicam. Politicamente estabelecida ao lado do grupo produtor, a Embrafilme
visava também escoar com garantia sua produgdo que se avolumava a cada ano,
encampando através do Concine a luta pelo aumento da reserva de mercado, elevada

entdo aos seus mais altos patamares. (AMANCIO, 2007, p. 178).
Os filmes nacionais passaram a ter um desempenho que “demonstrava as
potencialidades do mercado” (AMANCIO, 2007, p. 178), sendo que entre 1974 e 1979 a
venda de ingressos para filmes brasileiros tem um incremento de 16%, e a de filmes

estrangeiros, uma diminuicdo de 1,6%. Nos termos de Amancio (2007, p. 178), “a

Embrafilme conduzia o processo, distribuindo nacionalmente curtas e longas-metragens. Sua

** Entrevista realizada por Fabio Maleronka Ferron no dia 11 de junho de 2010, em S&o Paulo.
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distribuidora chegou a ser considerada a maior da América Latina, em determinado
momento”.

Hoje, conforme dados referentes ao ano de 2009, disponibilizados pelo Observatério
Brasileiro do Cinema e do Audiovisual — O.C.A., 51 empresas atuaram na distribuicdo de
filmes para salas de exibicdo, sendo quatro majors*®, 26 independentes*’, 20 produtoras que

distribuiram suas proprias obras, além da Riofilme.*®

No Brasil, a firma distribuidora ¢ o elo entre a firma produtora (realizadora do filme)
e a firma exibidora (ponto de venda do filme ao publico consumidor), portanto seu
enfoque estd na operagdo logistica e no marketing, disponibilizando o filme para as
salas de cinema e formulando e executando campanhas de atragdo de publico. Esse
segmento é composto de empresas e as principais atuantes no setor sdo as firmas
denominadas majors, filiais das matrizes Disney, Sony, Warner, Fox, Paramount e
Universal Pictures, e as empresas brasileiras Europa Filmes e Imagem Filmes. (SA-
EARP; SROULEVICH, 2009, p. 188).

Quanto a distribuicdo especifica de filmes brasileiros, atuaram 47 empresas, no mesmo
ano citado acima, com quatro obras exibidas em co-distribuicdo entre duas empresas. As
majors foram responsaveis pela comercializacao de 37 producdes brasileiras, além de uma em
co-distribuicdo com uma empresa independente. As distribuidoras independentes tiveram 100
titulos brasileiros exibidos em salas, além de outras quatro em co-distribuicdo.”® A
distribuicBo se torna um grande Obice para o “surgimento de distribuidoras de filmes
nacionais suficientemente capitalizadas para enfrentar a concorréncia desleal estimulada pela
préoprialegislacdo brasileira’ (GATTI, 2005, p. 330).

*® Majors séo empresas internacionais com filiais no pais tais como a Warner, Fox, Disney, Columbia Pictures e
Paramount. “A relagdo do mercado cinematografico brasileiro com as majors se iniciou nos primordios do
século XX, com a vinda para o pais de uma filial da Universal, em 1915. No ano seguinte, a Fox e a Paramount
também se instalaram, e na década de 20, Metro, Warner e Columbia chegaram ao Brasil sucessivamente”
(REGIO, 2012, p. 75). Para compreendermos o papel mais hodierno das majors, vale considerarmos que o ano
de 2003, um ano de grande performance para os filmes brasileiros, com mais de 22 milhGes de espectadores para
os filmes nacionais, tem sucesso explicado, segundo Rafael Kato, pelo alto nimero de langamentos de sucesso —
Carandiru, Lisbela e o prisioneiro, Os normais, Maria, mée do filho de Deus, Xuxa abracadabra, Didi, o cupido
trapalh&@o e Deus é brasileiro —, “todos produzidos pela Globo Filmes e distribuidos em parceria com majors
norte-americanas, a partir de um dispositivo da Lei do Audiovisual, implementado pela Ancine, que concede
incentivo fiscal para os grandes conglomerados de midia, que detém junto 86% do mercado audiovisual global,
segundo dados da ONU” (BRANT, 2009).

" As distribuidoras independentes “sdo as que, além de estar constituidas por capitais locais, dedicam a maior
parte de sua atividade, ou pelo menos de suas tentativas, a comercializacdo de filmes produzidos no pais de
origem” (GETINO apud REGIO, 2012, p. 81). “Em 2010, as empresas independentes foram responsaveis por
26% da renda de bilheteria das salas de exibicdo. Os titulos brasileiros correspondem a 45% deste total, ou seja,
mais de R% 150 milhdes” (REGIO, 2012, p. 81).

48 Fonte: SADIS/SAM e Monitoramento ANCINE/SAM. (Com base em informagdes expostas no site oficial da
Riofilme, ela consiste em uma empresa da Prefeitura do Rio de Janeiro vinculada & Secretaria Municipal de
Cultura, que atua nas areas de distribuicdo, apoio a expansdo do mercado exibidor, estimulo a formagdo de
publico e fomento a producéo audiovisual, visando o efetivo desenvolvimento da industria audiovisual carioca.
Disponivel em: <http://www.rio.rj.gov.br/web/riofilme/>. Acesso em: 31 jul. 2012).

“® Fonte: SADIS/SAM e Monitoramento ANCINE/SAM.
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Com a efetiva desnacionaliza¢do da comercializagdo nacional e internacional dos
filmes de maiores bilheterias, o cinema brasileiro se tornou uma espécie de
subproduto rentavel que os ocupantes do mercado vém se servindo sem a menor
cerimdnia. Notadamente, as empresas majors e as empresas brasileiras
representantes de interesses de filmes importados, isto porque estes se encontram
estimulados pelo Art. 3° da Lei 8.685/93 e pelas medidas complementares dispostas
naMP n°2.228/01 enalLei n°10.405.” (GATTI, 2005, p. 330).

As importancias decorrentes da exploracdo de obras estrangeiras no Brasil ficam
sujeitas a um imposto de 25% na fonte, entretanto, nos termos do art. 3° da Lei do
Audiovisual, os contribuintes desse Imposto poderdo beneficiar-se de abatimento de 70%
(setenta por cento) do montante devido, desde que invistam no desenvolvimento de projetos
de producdo de obras cinematograficas brasileiras de longa metragem de producéo
independente, e na coproducdo de telefilmes e minisséries brasileiros de producédo
independente e de obras cinematograficas brasileiras de producdo independente. Esse
desconto acaba incentivando os produtores, distribuidores ou intermediarios no exterior a
integrarem suas producdes, ao circuito de filmes no Brasil. Em outras palavras, o investidor
estrangeiro que resolve se beneficiar do dispositivo supramencionado, fica praticamente
isento do pagamento da Condecine, um tributo que incide sobre a exploracdo comercial de
obras audiovisuais.

Precisamos entender que quando o incentivo a cultura é baseado na rendncia fiscal das
empresas privadas, esse incentivo estara servindo para impulsionar a cultura em uma
propor¢do bem menor do que estaréd contribuindo para impulsionar os ganhos do mercado: se
estd impulsionando a cultura, com certeza estara impulsionando triplamente o mercado. Dessa
forma ndo conseguiremos publico para producfes nacionais, publico esse que devido a todo
um processo historico, se mantém distante e muitas vezes renega a producdo de seu préprio
pais. O cinema norte-americano possui um dos maiores mercados domésticos de cinema, e se
conseguirmos conquistar 0 nosso mercado interno, muita coisa mudara com relacdo a
autossustentabilidade de nossa industria cinematografica.

E dificil para o cinema nacional se colocar de forma independente no cenario que vem
sendo criado, com a sempre crescente ocupac¢do internacional do mercado audiovisual. A
Agéncia Nacional tenta regular e abrir nossas telas para uma sonhada autossustentabilidade,
levando em conta que “o cinema brasileiro se vé de frente a desafios como a expanséo global
hollywoodiana e da criagdo de condi¢Oes para coproducdes que possibilitem filmes
competitivos no mercado global cinematografico” (AGUIAR, 2012, p. 4).
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O numero de espectadores no Brasil, aliado ao numero de salas que passou por uma
queda na década de 1970 a década de 1990, oscila, e essa oscilacdo constitui um obstaculo
para um aumento sustentado do percentual de participacéo de filmes brasileiros dentro do
préprio mercado cinematografico brasileiro (ou market share) (AGUIAR, 2012).

2.4.3.2 Do Concine a Ancine: fiscalizacdo e coleta de dados sobre o mercado
cinematogréafico

Indiretamente suprimido durante o governo Collor*®, o Concine — Conselho Nacional
de Cinema, 6rgdo colegiado de orientacdo normativa e de fiscalizacdo das atividades relativas
a cinema, foi instituido pelo Decreto n°® 77.299 de 16 de marco de 1976, obtendo alteracdes
significativas com os Decretos n° 91.144, de 15 de marcgo de 1985, que vinculou o Concine ao
Ministério da Cultura, e n® 93.881, de 23 de dezembro de 1986.

Em 2001, através da Medida Provisoria n° 2.228-1, de 6 de setembro de 2001, foram
criados o Conselho Superior de Cinema e a Agéncia Nacional do Cinema. Segundo essa
Medida, o Conselho Superior de Cinema ficou encarregado de definir a politica nacional do
setor, aprovando politicas e diretrizes gerais para o desenvolvimento da inddstria
cinematogréfica nacional, com vistas a promover sua autossustentabilidade. Por sua vez, a
Agéncia Nacional do Cinema fica responsével pela execugdo dessa politica, competindo a ela,
inclusive, fiscalizar o cumprimento da legislacdo referente a atividade cinematografica e
videofonografica nacional e estrangeira nos diversos segmentos de mercados, promover o
combate a pirataria de obras audiovisuais, aplicar multas e sangdes, regular as atividades de
fomento e protecdo a inddstria cinematografica, além de aprovar e controlar a execucdo de
projetos de coproducdo, producdo, distribuicdo, exibicdo e infraestrutura técnica a serem
realizados com recursos publicos e incentivos fiscais.

A primeira vista, ao observarmos a lista de atividades atinentes a Ancine e a lista de
competéncias estipuladas para o Concine, no Decreto n° 93.881, tais como a regulacéo e
fiscalizacdo das atividades cinematogréficas, podemos notar a presenca de semelhancas. O
que traz a tona questionamentos expressivos: no que difere a Ancine do Concine e, mediante

quais medidas, ela sera capaz de suprir as criticas feitas ao extinto Conselho?

%0 “Em decorréncia da extingdo do MinC, acabou-se também com o Conselho Nacional de Cinema (Concine)
que ndo teve sua dissolugdo prevista na lei, mas foi indiretamente extinto por configurar-se como um 6rgéo
competente da estrutura do MinC” (SIMIS, 2009, p. 3).
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De acordo com o art. 1° do Decreto n° 93.881, o Concine teria por finalidade
disciplinar as atividades cinematograficas em todo territério nacional, mediante sua
normatizacdo, seu controle e sua fiscalizacdo. O artigo seguinte do dispositivo traz a

discriminacdo do que seriam as atividades cinematogréficas supramencionadas:

Art. 2° S8o consideradas atividades cinematograficas a producédo, reproducao,
comercializagdo, venda, locacdo, permuta, exibicdo, importacdo e exportacdo de
obras cinematograficas.

Parégrafo Gnico. Para os fins deste decreto, obra cinematogréafica é o produto que
fixa imagens em movimento, com ou sem som, com a finalidade de criar, por meio
de sua reproducdo, a impressdo de movimento, independentemente dos processos de
sua captacdo, do suporte usado, inicial ou posteriormente para fixa-las, bem como
dos meios utilizados para sua veiculagéo.

Sendo a fiscalizagdo uma das metas primordiais do 6rgdo, Simis (2010, p. 40) atesta
que “o Concine passou |[...] 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’. No ano de

1983, por exemplo,

emitiram-se 4.160 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, S&o Paulo, Rio de Janeiro, Salvador, Recife, Belém e Brasilia, 0
Concine pbde, de 1987 a 1990, reduzir em 50% a burla do direito autoral no
mercado de videocassetes, conhecida como pirataria, € regularizou 0s pagamento
devidos a Embrafilme. (SIMIS, 2010, p. 40-41).

E imperativo salientar que contando com 73 funcionarios o Concine conseguiu reduzir
em mais da metade as transgressdes aos direitos autorais. Apesar das dificuldades encontradas
para termos 0s numeros exatos dos funcionarios que compdem o atual quadro da Ancine, em
artigo publicado por Dahl (2006), ha um trecho em que ele menciona que “dos 173 servidores
do seu Quadro de Pessoal, 85% tem nivel superior e 15% nivel médio” (DAHL, 2006, p. 13).
Ou seja, possuindo além de seu escritorio central na cidade do Rio de Janeiro, dois escritorios
regionais localizados em Brasilia e Sdo Paulo, a Ancine detém um numero bem mais amplo
de servidores do que o Concine. Resta saber se a partir da quantidade podemos mensurar a
qualidade dos servicos realizados pela Agéncia.

Vivendo em tempos de consumo exacerbado e praticas ilegais de circulacdo de
mercadoria em constante crescimento, no que concerne a atuacdo da Ancine podemos expor o
Centro de Apoio ao Combate a Pirataria — C.A.C.P., criado em sua Superintendéncia de
Fiscalizacdo, responsavel pelo desenvolvimento do Programa de Combate a Pirataria, que

adota medidas especificas no sentido de articular, tanto com érgdos que atuam na repressdo do
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ilicito, quanto com as entidades privadas, acdes relacionadas a um objetivo claro: modificar a
percepcao da populacdo acerca de uma pratica que, cada vez mais, tem sido considerada
natural pela sociedade.

Durante o periodo de sua vigéncia, que vai de 1976 a 1990, o Concine teve seis
dirigentes, foi regido por quatro estatutos e baixou, nada mais, nada menos, do que 195

Resolucdes:

[...] entre as resolucBes mais polémicas, podemos citar aquelas que fixaram as cotas
de tela pra filmes de longa-metragem nacionais nas casas exibidoras de todo pais, a
que fixou a cota para videocassetes nas distribuidoras e nas locadoras comerciais, € a
chamada Lei do Curta® [...]. (SIMIS, 2010, p. 44).

As cotas de tela consistiam em um dos mecanismos utilizados pelo Conselho para
regulamentar o mercado cinematografico, garantindo a exibicdo dos filmes brasileiros. Essas
cotas vém sendo retomadas hoje pela Ancine, sendo possivel acessarmos no site da Agéncia,
relatérios de desempenho do cumprimento da Cota de Tela. Em 2010°%, por exemplo, dos 535
complexos de exibicdo aferidos, 316 complexos (ou seja, 59%) cumpriram a obrigacdo do
nimero minimo de dias de exibicdo de filmes brasileiros estipulado pelo Decreto n° 7.061, de
30 de dezembro de 2009°%, enquanto 219 complexos (ou seja, 41%) ndo atingiram a cota
estabelecida. A tematica da Cota de Tela, da forma como vem sendo tratada pela Ancine, sera
considerada com a devida acuidade em capitulo posterior.

E importante destacar que o Concine,

agilizou acordos de coproducéo e de integracdo do cinema ibero-americano em um
mercado comum, tendo as estratégias europeias 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
europeia, formas de uniformizacdo da legislagdo dos paises membros para o

L A Lei do Curta (artigo 13 da Lei 6.281, de 1975) obrigava a exibicdo de um curta-metragem brasileiro antes
de cada longa estrangeiro nos cinemas. Apesar da lei ndo ter sido revogada até hoje, ndo podemos dizer que
continua vigendo ja que em 1990, o entdo presidente Fernando Collor de Mello tomou duas medidas que a
colocaram em desuso: eliminou o Concine (Conselho Nacional do Cinema, que fiscalizava a Lei do Curta) e a
Fundagdo do Cinema Brasileiro (que operava o sistema do curta-metragem). O artigo 13 dispunha o seguinte:
“Art. 13. 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, além de exibi¢do de
jornal cinematogréafico, segundo normas a serem expedidas pelo 6rgéo a ser criado na forma do artigo 2°”.

2 Para maiores informacBes do ano-base em questdo basta acessar o relatério disponibilizado em:
<http://www.ancine.gov.br/media/RelatorioPreliminarCotaTela.pdf>. Acesso em: 14 out. 2011.

¥ 0 art. 1° do Decreto n° 7.061 estabelece que: “As empresas proprietérias, locatérias ou arrendatarias de salas
ou complexos de exibicdo publica comercial estdo obrigadas a exibir, no ano de 2010, obras cinematograficas
brasileiras de longa metragem, no ambito de sua programacgdo, observado o nimero minimo de dias e a
diversidade dos titulos fixados em tabela constante do Anexo a este Decreto.” Disponivel em:
<http://www.planalto.gov.br/ccivil_03/_Ato2007-2010/2009/Decreto/D7061.htm>. Acesso em: 14 out. 2011.
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audiovisual, mecanismos de distribuicdo e exibicdo para aproveitar a producao
existente nos paises latino-americanos. (SIMIS, 2010, p. 41).

Na gestdo da Ancine, notamos tentativas de renovagdo desses acordos bem como a
criagdo de novos, sendo que contamos com uma ampla gama de Protocolos de Cooperacédo
entre a Ancine e orgdos como o INCAA — Instituto Nacional de Cine y Artes Audiovisuales
da Argentina, o Consércio Audiovisual da Galicia, o Instituto do Cinema e do Audiovisual do
Uruguai e o Instituto do Cinema e do Audiovisual de Portugal, que objetivam desenvolver a
atividade cinematogréfica dos paises envolvidos.

Buscando entender os motivos que culminaram em sua extin¢do, faz-se necessario
analisar as criticas mais recorrentes feitas a gestdo do Concine. Primeiramente, temos a
condenacdo da burocracia excessiva. A reducdo desse problema também faz parte das
solicitacBes dos cineastas que, de acordo com noticia veiculada pelo O Globo, em 04 de abril
de 2011, elaboraram um documento® subscrito por mais de cem profissionais, com uma série
de reivindicacOes e criticas a “gestdo ineficiente e a burocracia da Agéncia Nacional do
Cinema’. Esse documento foi entregue a Ministra da Cultura, Ana de Hollanda, durante uma
reunido do Conselho Superior de Cinema (VENTURA, 2011). Em contrapartida, o assessor
de diretoria da Ancine — Rodrigo Camargo -, concedeu uma entrevista a RUA (Revista
Universitaria do Audiovisual) durante a 11* Semana de Imagem e Som realizada na
Universidade Federal de S&o Carlos, no final de maio de 2011, rebatendo a burocratizacdo da
Ancine com argumentos plausiveis. Segundo Camargo (2011),

[...] o nimero de empresas audiovisuais dobrou e o nimero de projetos triplicou.
Entdo, se antes a Ancine trabalhava.com 300 projetos anuais e 30 viravam filmes,
agora trabalha com cerca de 1000, 1500 projetos. Houve um aumento da carga de

trabalho e a contratacdo de funcionarios ndo acompanhou devidamente essa
demanda.

Para Camargo (2011), é necessario que haja um equilibrio entre 0o aumento do
investimento e o aumento da carga de trabalho, pois quanto mais se investe na producao, mais
papel e mais trabalho resta para a Ancine.

No trabalho de Simis (2010) podemos encontrar, além do aspecto ja citado, outros
pontos tidos como contraproducentes, que dificultaram o funcionamento do Conselho, tais
como, “falta de fiscais, lentiddo na emissdo dos selos colocados nos videocassetes, [...]”
(SIMIS, 2010, p. 54). Ainda segundo Simis (2010, p. 55):

% Esse documento foi resultado do | Encontro Nacional de Realizadores, ocorrido entre os dias 19 e 20 de marco
no Tempo Glauber.
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muitas vezes as criticas eram feitas para dificultar o trabalho do Concine, seja na
investigacdo das irregularidades na documentacdo da importacdo 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 contetido de outro.

Para Farias (apud SIMIS, 2010, p. 55), “os principais problemas eram a fiscalizagéo e
a remessa de lucros, esta muitas vezes utilizada para lavagem de dinheiro”.

O Concine logrou éxito em levantar e sistematizar dados sobre a atividade
cinematogréfica, atividades que ficaram suspensas quando o governo Collor colocou um fim a
existéncia do 6rgdo. Por sua vez, a Ancine lancou, em 2006, o Sistema Interativo do Cinema e
do Audiovisual — Sica, cujo objetivo centra-se no levantamento de informagdes referentes a
obras audiovisuais brasileiras. O sistema armazena informacdes sobre obras cinematograficas,
incluindo dados relativos a varios segmentos de mercado (DVD, televisdo paga e aberta) e
vendas ao exterior. Os dados levantados no sistema tém o intuito de subsidiar a anélise do
mercado, auxiliando a avaliacdo das necessidades do setor e as consequentes politicas a serem
implementadas. O sistema Sica acabou ficando praticamente restrito ao papel. Por enguanto, o
que se tem disponivel sdo informac6es acerca de longametragens lancados em 2005. Hoje, o
Portal Filme B acaba sendo o responsavel por sanar a maior parte das duvidas quanto aos
resultados de bilheterias, estatisticas e analises de comportamento da industria
cinematografica brasileira. O Filme B repassa os dados que lhe sdo fornecidos pelos proprios
exibidores e distribuidores, ou seja, os dados ndo sdo fornecidos pelo governo. H& uma
perspectiva de melhora: de acordo com Relatério de Gestdo 2010, a Ancine empreendeu

I°®. Todas as

esforcos para a universalizacdo do envio de relatérios para 0 SADIS> e 0 SAV
distribuidoras foram notificadas e instadas a realizar envios de informacdes pendentes perante
os Sistemas de Acompanhamento de Mercado. A iniciativa resultou em dados mais acurados
sobre os segmentos de Salas de Exibicdo e Video Domeéstico e, consequentemente, em

relatérios e informes mais completos.

 SADIS - Sistema de Acompanhamento da Distribuicdo em Salas de Exibigdo: permite o recebimento e
consolidacdo de informagdes agregadas sobre publico e renda, nimero de cOpias e salas em que as obras
brasileiras e estrangeiras sdo exibidas. As informagdes sdo enviadas diretamente pelos distribuidores através do
sitio da Ancine na internet.

% SAVI — Sistema de Acompanhamento de Distribuicdo em Video Doméstico: permite o recebimento
consolidacdo de informagdes sobre a comercializagdo, em territério nacional, de obras em Video Doméstico em
diversas modalidades (aluguel, varejo, etc.). Como no SADIS, as informacGes sdo enviadas diretamente pelos
distribuidores através do sitio da ANCINE na internet.
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Por forca de lei®’, a Embrafilme era o “6rgdo responsével pela emissio de ingresso e
borderds padronizados desde 1974” (GATTI, 2007, p. 64). Quando fosse efetuada a compra
de um ingresso, a pessoa imediatamente recebia um papel — basicamente um recibo — que, na
época, era uma espécie de bobina fornecida pela Embrafilme, havendo uma norma que

especificava ter o bilheteiro que rasgar o papel e inseri-lo em uma urna.

O borderd cinematografico € uma peca de estudo bastante interessante, pois, a partir
dele, tem-se ideia de como era manipulada a receita de um filme. O borderé das
salas de exibicdo foi a fonte mais importante de informacdes sobre o mercado, ja
que continha uma série de dados, a destacar: a) nome da sala, b) localizacéo, c)
codigo da sala, do programa e do filme, d) titulo do filme, ) numeracdo de ingressos
por sessdo e por dia, f) musicas executadas no intervalo, g) capacidade da sala etc.
(GATTI, 2007, p. 64).

O borderd padronizado em questdo possuia diversos campos passiveis de

preenchimento diério, devendo ser em seguida remetido a Embrafilme:

Observando atentamente o impresso padronizado, pode-se decompor o valor do
ingresso no periodo, pois a receita bruta era passivel das seguintes deducdes: a)
filme nacional de curta metragem, b) publicidade, ¢) custo do ingresso padronizado,
d) direito autoral, e) imposto municipal. Esses itens somados é a despesa total,
abatidos da receita bruta de bilheteria, cujo resultado era chamado receita liquida de
bilheteria, a ser repartida entre o exibidor e o distribuidor e, posteriormente, entre o
distribuidor e o produtor do filme. (GATTI, 2007, p. 64).

Hoje, quem controla a venda de ingressos é o proprio exibidor. Ndo ha um controle
expresso por parte do Estado sobre isso. Conta-se com o SADIS e com 0 monitoramento de
fontes secundarias — além do préprio Filme B — como catalogos, anuérios, jornais, sites da
internet e publicacOes especializadas sobre o setor, de distribuicdo dirigida.

O que podemos concluir dessa analise é que ambos os 6rgdos possuem acertos e falhas
no decorrer de suas existéncias. A Ancine ser capaz de substituir o Concine ndo parece uma
assertiva correta, levando-se em consideracdo o fato de que cada um, a seu tempo, gozando
das possibilidades e caracteristicas de épocas distintas, posicionaram-se e posicionam-se — no
caso da Ancine — na tentativa de zelar pelo respeito a cinematografia nacional. Mas €

necessario que se atente para a efetividade das medidas que estdo sendo tomadas, sendo que a

> A utilizag8o do ingresso padronizado era disciplinada pela Resolugdo Concine n° 82, de 29 de janeiro de 1982.
O sistema de arrecadacdo utilizava-se do ingresso com base na meia-entrada, e o exibidor era obrigado a
comprar os padronizados na base de 1000 unidades de meia-entrada. Portanto, o bilhete inteiro deveria constar
de duas meias-entradas. O custo do ingresso padronizado era tabelado pela Embrafilme, e o seu prego ficou anos
inalterado, entre 1971 e 1984, quando foram mudados os valores. O pre¢o do ingresso ao consumidor era
tabelado, de acordo com a Resolucdo Concine n° 93, de 24 de junho de 1983 (GATTI, 2007).
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Ancine poderia posicionar-se de forma mais eficaz na sistematizacdo dos dados acerca de
nossa industria, ndo relegando o envio de informacdes exclusivamente aos distribuidores e
exibidores, ou seja, a emissao de um borderd padronizado, nos moldes do existente a época da
Embrafilme, seria uma maneira conveniente de dar um tratamento governamental a

fiscalizacéo e coleta de dados sobre o mercado cinematografico.
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3 OS RELATORIOS DE GESTAO DA ANCINE (2002-2010)

3.1 O primeiro relatorio de gestéo (2002)

Publicado oficialmente em fevereiro de 2003, o primeiro relatério compreeende o
periodo de 07 de fevereiro de 2002 a 31 de dezembro de 2002. Os dados apresentados
trouxeram a tona divergéncias que ocorreram na execucdo das acbes que compunham a
estrutura programatica inicial da Ancine e a viabilizacdo financeira que possibilitaria sua
execucao.

O Decreto n° 4.456, de 2002, regulamentou a transferéncia das atribuicbes do

Ministério da Cultura para a Ancine. Essa transferéncia

iniciou de forma pratica com o treinamento ministrado pela Secretaria de
Audiovisual — SAV, a respeito do processo de analise de projetos audiovisuais que
solicitam beneficios fiscais, e sobre o sistema computacional denominado Sistema
de Acompanhamento de Leis de Incentivo & Cultura — SALIC, dado a 3 (trés)
servidores da Superintendéncia de Desenvolvimento Industrial, antes mesmo da
edicdo do prdprio Decreto. (ANCINE, 2003, p. 14).

O Decreto também autorizou a transferéncia de projetos audiovisuais, beneficarios
cumulativamente ou ndo, dos mecanismos previstos na Lei n° 8.685, de 1993 e na Lei n°
8.313, de 1991:

Até 16 de janeiro de 2003, haviam sido transferidos para a ANCINE, um total de
1.408 projetos, dos quais, 871 na situacdo de ativos, isto é, aqueles que ainda estdo
em execuc¢do; e 537 inativos, isto &, aqueles que se enquadram em uma das trés
seguintes situacdes: cancelamento a pedido do produtor interessado; por forga de lei,
ao ultrapassar o periodo de captacdo sem que ela tenha ocorrido; ou ainda, aqueles
que tiveram sua prestacdo de contas aprovada. (ANCINE, 2003, p. 14).

Previu-se que o Sistema de Acompanhamento das Leis de Incentivo a Cultura —
SALIC estaria ajustado a Ancine em marco de 2003, “quando entdo estara disponivel, entre
outros, um relatério completo da utilizacdo das Leis do Audiovisual e Rouanet, referente ao
ano de 2002, por numero de projetos apresentados, aprovados e por regibes do pais’
(ANCINE, 2003, p. 15). Apesar da manutencdo do SALIC constar no demonstrativo analitico
da execucdo da despesa do exercicio de 2003, ndo consta mais nenhuma informacao a respeito
do Sistema no relatdrio referente ao periodo. J& no Relatorio de Gestdo 2004, constam

algumas informac0es obtidas a partir de dados gerados pelo SALIC.
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Em virtude de problemas na operacionalizacdo do SALIC, a Controladoria-Geral da
Unido — CGU (exercicios 2003/2004/2005) recomendou a implantacdo de um sistema
especifico que atendesse as peculiaridades da Entidade ou a adaptagdo do sistema ja existente
para atender a Ancine (ANCINE, 2007). Para suprir as deficiéncias que estavam sendo
encontradas, comecou a constru¢cdo do SALIC Il, em meados de 2006. No Relatorio de
Gestao 2007, temos diversos demonstrativos de projetos aprovados por renuncia fiscal, o que
facilitou o encontro das informacdes acerca das aprovagOes e valores concedidos a
proponentes. O SALIC Il sé foi oficialmente implantado em 2010.

Nesse primeiro ano de funcionamento, a Ancine contribuiu para o Programa
Ibermedia, totalizando recursos de R$ 600.000,00 (seiscentos mil reais) do orgamento da
Agéncia, cujo repasse foi viabilizado por meio do Convénio n° 002/2002 com o Ministério
das Relagdes Exteriores.

Outro destaque fica por conta do registro de titulos e de empresas, implantado a partir
de maio de 2002 e disponibilizado no site da Agéncia a todas as empresas que, na forma da
legislacdo em vigor, tiverem qualquer tipo de relacionamento com a Ancine.

O sistema computacional desenvolvido pela equipe de tecnologia da informacao,
que presta servicos a Presidéncia da Republica, foi concebido pela ANCINE e, além
de permitir o registro das empresas da atividade audiovisual e do registro de titulos
de obras audiovisuais, possibilita também, a emissdo de Certificado de Produto
Brasileiro — CPB para as obras brasileiras, desde que preenchidos os requisitos
definidos por meio de Instrugdo Normativa especifica. O sistema foi criado para que
a ANCINE possa exercer um controle maior de uma das principais receitas da
Agéncia, a CONDECINE — Fonte 130 — e servira como ponto de partida para a
montagem de um sistema de fiscalizacdo das atividades integrantes da industria
cinematografica e audiovisual. O sistema permite, ainda, a emissdo de boleto
bancério via médulo do Banco do Brasil, relativamente ao beneficio previsto no art.
3° da Lei 8.685, de 20 de julho de 1993 — Lei do Audiovisual, implantado no final
de novembro de 2002 e que ja tém depositos no valor total de R$ 1.964.478,30 (um
milhdo novecentos e sessenta e quatro mil quatrocentos e setenta e oito reais e trinta
centavos) destinados a producdo audiovisual e que corresponderam a remessas para

0 exterior no valor de R$17.063.245,83 (dezessete milhdes sessenta e trés mil
duzentos e quarenta e cinco reais e oitenta e trés centavos). (ANCINE, 2003, p. 17).

Devido a restricdes orcamentarias, a Ancine ndo pode concretizar muitas das medidas
que previa a Medida Provisoria que lhe deu origem. Nem mesmo o Sistema de Informacoes e
Monitoramento da Industria Cinematografica e Videofonografica — atividade de
responsabilidade da Superintendéncia de Registro, Controle e Fiscalizacdo — conseguiu ser

implantado.
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3.2 Fiscalizacdo tributaria e regulatéria das atividades integrantes da industria
cinematografica

Conforme as disposicdes da MP n° 2.228-1/2001, da Lei n°® 11.437/2006 e do Decreto
n°® 6.590/2008, a aplicacdo de penalidades, competéncia da Agéncia, deveria ocorrer apos a
rigorosa analise dos Processos Administrativos Sancionadores. O art. 13 da Lei n°® 11.437,

classifica as infracGes cometidas em:

Art. 13. | — leves, aquelas em que o infrator seja beneficiado por circunstancia
atenuante; 1l — graves, aquelas em que for verificada uma circunstancia agravante;
111 — gravissimas, aquelas em que seja verificada a existéncia de 2 (duas) ou mais
circunstancias agravantes.

§1° A adverténcia sera aplicada nas hipéteses de infragGes consideradas leves,
ficando o infrator notificado a fazer cessar a irregularidade, sob pena de imposicéo
de outras sangdes previstas em lei.

§ 2° A multa simples sera aplicada quando o infrator incorrer na pratica de infraces
leves ou graves e nas hipoteses em que, advertido por irregularidades que tenham
sido praticadas, deixar de sana-las no prazo assinalado, devendo o seu valor variar
entre R$ 500,00 (quinhentos reais) e R$ 100.000,00 (cem mil reais).

§ 3° Nas infragGes para as quais ndo haja sancéo especifica prevista em lei, a Ancine
privilegiara a aplicagdo de san¢do de multa simples.

A Ancine possui um 6rgdo especifico, denominado Superintendéncia de Fiscaliza¢do —
SFI®®, que é o responsavel pela vigilancia de empresas produtoras, programadoras,
distribuidoras, exibidoras e aquelas que apenas comercializam produtos e conteldos
audiovisuais. Cada empresa tem suas obrigaces™ determinadas de acordo com sua atividade
e segmento de atuacdo. A SFI pode exercer sua verificagdo in loco, mediante visitas as
empresas, ou de forma indireta, por intermédio do monitoramento diario das equipes técnicas
nos diversos segmentos de mercado, dividindo-se em trés areas de exercicio: 1%) fiscalizacdo
tributaria®® — cuidando dos procedimentos relacionados & cobranca da Condecine que néo foi
recolhida ou que foi paga em valor inferior ao devido; 2%) fiscalizacdo regulatéria —
verificando o cumprimento das obrigacBes por parte dos diversos segmentos de mercado,
constantes na MP n° 2.228/2001, na Lei n° 11.437/2006 e nos regulamentos da Ancine; 3?)

% As agbes de fiscalizacdo realizadas pela ANCINE séo desenvolvidas pela Superintendéncia de Registro,
Controle e Fiscalizacdo — SRCF, a partir da constatacdo de alguma desconformidade, observada pela érea de
Controle. Isto é feito pelo cruzamento da base de dados da Agéncia e informagdes provenientes do mercado, por
amostragem ou denlncia e desenvolvem-se por meio de monitoramento ou de modo presencial, muito embora
esta Ultima ainda esteja incipiente, dada a falta de agentes fiscalizadores em seu quadro préprio de servidores
(ANCINE, 2006).

% Essas obrigacdes estdo definidas na Medida Proviséria n. 2.228-1/2001 e na Lei 11.437/2006, e incluem o
registro da empresa, de titulos, Cota de Tela, Cota de Video, pagamento da Condecine e envio de informacoes,
entre outras.

% No que concerne as acdes de fiscalizag&o tributaria, a Ancine conta com os procedimentos de cobranca da
Condecine, Notificacdo Fiscal de Langamento — NFL —e Processo Administrativo Fiscal.
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projetos especiais — analisando pedidos de organizadores de mostras e festivais para
concessdo de isencdo do pagamento da Condecine, apoiando acdes de combate a pirataria,
articulando os diversos agentes interessados no tema e promovendo agdes educativas.

No Portal da Agéncia podemos encontrar as intimacoes efetuadas pela SFI®!, e os
respectivos processos podem ser consultados na Superintendéncia de Fiscalizacdo da Ancine

situada a Avenida Gracga Aranha, 35 - 7° Andar — Centro — Rio de Janeiro/RJ.

3.3.1 Cobranca da Condecine

A Contribuicdo para o Desenvolvimento da Industria Cinematografica Nacional —
Condecine — é um tributo® brasileiro instituido pela Medida Proviséria n° 2.228-1. A Ancine
é responsavel pela cobranca e fiscalizacdo da Condecine-titulo®, a qual incide sobre a
exploracdao comercial de obras audiovisuais em cada segmento de mercado. O valor a ser pago
varia de acordo com 0s seguintes critérios: tipo de obra (publicitaria ou ndo); duracéo (curta,
média ou longa-metragem); e o segmento. Tem como fato gerador: | - a veiculacdo, a
producdo, o licenciamento e a distribuicdo de obras cinematograficas e videofonogréficas com
fins comerciais, por segmento de mercado a que forem destinadas; Il - a prestagéo de servicos
que se utilizem de meios que possam, efetiva ou potencialmente, distribuir contetdos
audiovisuais nos termos da lei que dispde sobre a comunicacdo audiovisual de acesso
condicionado, listados no Anexo | desta Medida Provisoria; e, Il - a veiculacdo ou
distribuicdo de obra audiovisual publicitaria incluida em programacdo internacional, nos
termos do inciso XIV do art. 1° desta Medida Provisoria, nos casos em que existir
participacdo direta de agéncia de publicidade nacional, sendo tributada nos mesmos valores
atribuidos quando da veiculacdo incluida em programacéo nacional.

De acordo com o artigo 33 da Medida Proviséria n°® 2.228-1, a Condecine sera
dividida para cada segmento de mercado por:

| - titulo ou capitulo de obra cinematografica ou videofonogréfica destinada aos
seguintes segmentos de mercado: a) salas de exibicdo; b) video doméstico, em

%1 Nessas intimagBes disponibilizadas online encontramos os dados da empresa requerida, 0 nimero do processo,
o valor da multa imputada, bem como o prazo para apresentacdo das medidas cabiveis.

%2 Um tributo do tipo Contribuicdo de Intervengdo no Dominio Econdémico (CIDE), ou seja, contribuicdo
especial de competéncia exclusiva da Unido prevista no artigo 149 da Constituicdo Federal de 1988. Tributos
dessa espécie possuem natureza extrafiscal e de arrecadacéo vinculada.

%3 Existe também a Condecine-remessa, que constitui uma taxagdo de 11% sobre o envio aos produtores,
distribuidores ou intermediarios no exterior, de importancias relativas a rendimento decorrente da exploracédo de
obras cinematogréaficas e videofonograficas ou por sua aquisi¢do ou importacdo. A Receita Federal é o 6rgao
responsavel por sua cobranca e fiscalizagao.
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qualquer suporte; c) servico de radiodifusdo de sons e imagens; d) servicos de
comunicacdo eletrénica de massa por assinatura; €) outros mercados, conforme
anexo; Il - titulo de obra publicitaria cinematografica ou videofonografica, para cada
segmento dos mercados previstos nas alineas “a’ a“€e” do inciso | a que se destinar;
111 - prestadores dos servicos constantes do Anexo | desta Medida Proviséria, a que
se refere o inciso Il do art. 32 desta Medida Provisoria.

A Condecine correspondera aos valores previstos nas tabelas constantes do Anexo | da
supracitada MP. Sdo isentas da cobranca: as obras produzidas pelas proprias emissoras de TV
que as exibem; as obras exibidas apenas em cidades com menos de um milhdo de habitantes;
as obras publicitarias de carater filantropico, ou de utilidade publica; a propaganda politica; as
chamadas e trailers de outras obras audiovisuais.**

Nos termos da Medida Provisoria n°® 2.228-1, a arrecadacdo da Condecine constituiria
receita da Ancine. Entretanto, com a Lei n° 11.437, de 28 de dezembro de 2006, essa
arrecadacao passa a ser destinada ao Fundo Setorial do Audiovisual.

Consta no Relatério de Gestdo da Ancine 2002, a informacéao de que dos 6.972 titulos
registrados e que corresponderiam a uma arrecadacdo prevista de R$7.549.470,00 (sete
milhGes, quinhentos e quarenta e nove mil, quatrocentos e setenta reais), somente foram
recolhidos o equivalente a 3.346 titulos, representando R$5.434.565,00 (cinco milhdes
quatrocentos e trinta e quatro mil, quinhentos e sessenta e cinco reais) — dados fornecidos pela
Secretaria da Receita Federal (ANCINE, 2003). Dos 6.972 titulos registrados, “3.346 deles
tiveram seus valores recolhidos e outros 1.700 titulos, foram isentos de pagamento em
diversos enquadramentos conforme faculta a legislacdo” (ANCINE, 2003, p. 21). Em outras
palavras, o adimplemento atingiu 72% dos titulos registrados. Porém, este Relatorio apresenta
a preocupacao no que concerne a comprovacao do pagamento da Condecine, algo que requer
acOes de fiscalizacdo posto que dos 6.072 titulos registrados, apenas 2.358 tiveram seu
pagamento informado a Ancine.

Em 2003, a receita relativa a Condecine foi bastante satisfatoria, sendo que os valores

arrecadados podem ser consultados no quadro abaixo:

% Verificar art. 39 da Medida Provisoria n° 2.228-1.
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Quadro 05 —PAGAMENTO DA CONDECINE POR SEGMENTO DE MERCADO

Segmento de Mercado R$
Pagamento simultaneo para todos os segmentos de mercado 8.589.499
Radiodifusdo de som e imagem 6.064.860
Servigos de comunicagao eletrénica de massa por assinatura 3.156.800
Video doméstico 966.860
Salas de exibicédo 488.250
Outros mercados — todos 0s segmentos (custo de producdo até R$ 10 mil) 162.400
Outros mercados 31.060
Exportacdo -
Festivais e mostras -
Total 19.459.729

Fonte: Superintendéncia de Registro Controle e Fiscalizacdo SRCF

A Condecine apresentou uma evolugdo que vai de R$ 4.241.277 (valor atualizado) em
1995 para R$ 19.528.432 (valor atualizado) em 2003 (ANCINE, 2004).

Ainda conforme o Relatorio de Gestdo 2003, a criacdo da Condecine (11%) sobre as
remessas para o exterior, estabelecida pela MP n° 2.228-1, de 2001, proporcionou um grande
crescimento dos valores aplicados no mecanismo previsto no art. 3° da Lei do Audiovisual,
em vista do beneficio da isencdo que ele oferece ao pagamento daquela contribui¢do. Os
valores alocados no art. 3° cresceram 170% em 2003, em relacdo ao exercicio de 2002,
atingindo um montante de R$ 31,3 milhdes e transformando-se no principal mecanismo de
incentivo as produc¢des nacionais — ultrapassando os valores provenientes do art. 1° (R% 25,8
milhdes) e da Lei Rouanet (R$ 11,8 milhGes). Mas, a custa de que? Quanto dinheiro foi
obtido por paises estrangeiros para que obtivéssemos esse investimento em nossas produgdes?

E interessante observar que, consoante o Relatério de Gestdo 2004, dos filmes
exibidos comercialmente, 98 eram brasileiros e 429 estrangeiros, totalizando um total de
18,60% contra 71,40% respectivamente. Dos filmes veiculados em TV Aberta no periodo,
constatou-se que 80 filmes eram brasileiros enquanto 1.832 filmes veiculados eram
estrangeiros.

O mecanismo que isenta da Condecine, por exemplo, as programadoras de TV por
assinatura que invistam 3% do valor da remessa referente a sua remunera¢do na co-producao

de obras audiovisuais, teoricamente permite que na grade de programacdo destas empresas
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seja incorporado o produto nacional, mas talvez ndo fosse necessario termos que lutar por
espaco em uma programacao veiculada em nosso préprio pais.

Os valores recolhidos® através do art. 39°° da MP n° 2228-1 estao disponibilizados no
Portal da Agéncia Nacional do Cinema na parte concernente ao Observatorio Brasileiro do
Cinema e do Audiovisual —O.C.A. Podemos ter acesso aos dados especificados em Relatorios
Financeiros registrados a partir do ano de 2007.

No periodo de 2004, a arrecadacdo da Condecine atingiu a cifra de 27 milhGes de
reais, com um aumento de 38% sobre 0 ano de 2003 (ANCINE, 2005). No exercicio de 2004,
as acOes de fiscalizacdo a cargo da Ancine mostraram certo grau de aperfeicoamento, tendo
sido realizadas notificacbes de infracdo — 65% delas para comprovacdo de pagamento da
Condecine (ANCINE, 2005). Ainda em 2004, “do total de filmes exibidos em circuito

% Valores recolhidos sdo aqueles depositados em conta-corrente especifica com base em percentual de imposto
de renda a pagar sobre a remessa de lucro ou dividendos para o exterior, das distribuidoras (Art. 3° da Lei do
Audiovisual) ou programadoras de TV por assinatura (Art. 39 da MP 2.228-1/01), ambas estrangeiras, com prazo
méaximo de aplicacdo de 180 ou 270 dias, respectivamente, em projetos audiovisuais previamente aprovados pela
Ancine. Fonte de Dados: Sistema de Arrecadagdo — Ancine — Superintendéncia de Desenvolvimento Econdémico
(SDE).

% Art. 39 da MP 2.228-1/01: “Art. 39. SH0 isentos da CONDECINE: | - a obra cinematografica e
videofonogréfica destinada a exibicdo exclusiva em festivais e mostras, desde que previamente autorizada pela
ANCINE; Il - a obra cinematografica e videofonografica jornalistica, bem assim os eventos esportivos; Il - as
chamadas dos programas e a publicidade de obras cinematograficas e videofonograficas veiculadas nos servicos
de radiodifusdo de sons e imagens, nos servicos de comunicacdo eletrénica de massa por assinatura e nos
segmentos de mercado de salas de exibicdo e de video doméstico em qualquer suporte; IV - as obras
cinematograficas ou videofonograficas publicitarias veiculadas em Municipios que totalizem um nimero de
habitantes a ser definido em regulamento; V - a exportacdo de obras cinematogréaficas e videofonograficas
brasileiras e a programacdo brasileira transmitida para o exterior; VI - as obras audiovisuais brasileiras,
produzidas pelas empresas de servicos de radiodifusdo de sons e imagens e empresas de servicos de
comunicagdo eletronica de massa por assinatura, para exibi¢do no seu proprio segmento de mercado ou quando
transmitida por forca de lei ou regulamento em outro segmento de mercado, observado o disposto no paragrafo
Unico, exceto as obras audiovisuais publicitarias; VII - o pagamento, o crédito, 0 emprego, a remessa ou a
entrega aos produtores, distribuidores ou intermedidrios no exterior, das importancias relativas a rendimentos
decorrentes da exploracdo de obras cinematogréaficas ou videofonogréficas ou por sua aquisicdo ou importagdo a
preco fixo, bem como qualquer montante referente a aquisicéo ou licenciamento de qualquer forma de direitos,
referentes a programagao, conforme definicdo constante do inciso XV do art. 1° VIII - obras cinematograficas e
videofonogréficas publicitarias brasileiras de carater beneficente, filantropico e de propaganda politica; IX - as
obras cinematogréficas e videofonograficas incluidas na programacéo internacional de que trata o inciso XIV do
art. 1°, quanto & CONDECINE prevista no inciso I, alinea d do art. 33; X - a CONDECINE de que trata o
paragrafo Gnico do art. 32, referente a programacao internacional, de que trata o inciso X1V do art. 1°, desde que
a programadora beneficiaria desta isencéo opte por aplicar o valor correspondente a 3% (trés por cento) do valor
do pagamento, do crédito, do emprego, da remessa ou da entrega aos produtores, distribuidores ou intermediarios
no exterior, das importancias relativas a rendimentos ou remuneracdo decorrentes da exploragdo de obras
cinematograficas ou videofonogréficas ou por sua aquisicdo ou importacdo a preco fixo, bem como qualquer
montante referente a aquisi¢do ou licenciamento de qualquer forma de direitos, em projetos de producdo de obras
cinematograficas e videofonogréficas brasileiras de longa, média e curta metragens de producdo independente,
de co-producdo de obras cinematograficas e videofonogréficas brasileiras de producdo independente, de
telefilmes, minisséries, documentais, ficcionais, animacOes e de programas de televisdo de carater educativo e
cultural, brasileiros de producédo independente, aprovados pela ANCINE; XI - a Anatel, as For¢as Armadas, a
Policia Federal, as Policias Militares, a Policia Rodoviaria Federal, as Policias Civis e os Corpos de Bombeiros
Militares.
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comercial, 349 filmes estavam devidamente registrados e com a Condecine paga, 55 filmes
estavam cadastrados, mas sem o pagamento da Condecine e 123 filmes ndo estavam
registrados’ (ANCINE, 2005, p. 33).
No exercicio de 2005, a Superintendéncia de Registro, Controle e Fiscalizacdo —
SRCP — emitiu 2.741 notificagdes as empresas, no periodo que vai de janeiro a dezembro,
com 0s seguintes objetivos: regularizacao da situacdo de empresas que encontravam-se sem 0
registro obrigatério na ANCINE; o registro de obras publicitarias e ndo publicitarias e a
comprovacdo do encaminhamento do relatério pelas empresas exibidoras. Nos termos do
Relatério de Gestdo 2005 (ANCINE, 2006, p. 22),
a efetividade da fiscalizacdo deve ser ampliada em 2006, gragas ao Convénio
assinado entre a ANCINE e a Agéncia Nacional de Telecomunica¢es — ANATEL,
permitindo acesso & Rede Nacional de Radiovideometria — RNR®. Implementado
nos dltimos dias de 2005, o servico permitird a Superintendéncia de Registro,
Controle e Fiscalizago, uma atuacdo mais direta na fiscalizagdo do registro das

obras veiculadas em emissoras de TV aberta em todo pais, com reflexos no controle
de recolhimento da CONDECINE.

Em 2005, a Condecine-titulo superou a marca de R$ 35 milhdes, representando um
crescimento de 34% em relacdo ao exercicio anterior, confirmando uma trajetoria de aumento
dos valores arrecadados.

Com a utilizacdo da Rede Nacional de Radiovideometria (RNR) da ANATEL em
2006, a Ancine conquistou um significativo avanco na verificacdo do registro de titulos
veiculados e devido recolhimento da Condecine. Ao longo do ano foram efetuadas 5.371
(cinco mil setecentos e trinta e uma) capturas. Desse total, “3.525 (trés mil quinhentos e vinte
cinco) tiveram parecer final até o més de agosto” (ANCINE, 2007, p. 22). Dessas que tiveram
parecer concluido, “somente 596 (quinhentas e noventa e seis) resultaram em Notificacdes®®,
pois as demais comprovaram sua regularidade” (ANCINE, 2007, p. 22).

Em 2006, a arrecadacdo da Condecine-titulo apresentou um decréscimo em relacdo ao
ano anterior: em 2005 superou a marca de 35 milhdes enquanto que em 2006, atingiu pouco
mais de 33 milhdes (ANCINE, 2007).

670 acesso a Rede Nacional de Radiovideometria é feito da seguinte forma: os servidores da ANCINE, lotados
no escritério no Rio de Janeiro, acessam o Centro Nacional da RNR da ANATEL, em Brasilia, por meio de
quatro terminais multimidia. Com isso, é possivel detectar a exibicdo de obras sem registro transmitidas por
emissoras de tevés abertas e por assinatura em todo o Pais e, portanto, sem o respectivo recolhimento da
CONDECINE. O ndo pagamento caracteriza-se como evasdo fiscal, cujo combate é atribuicdo da ANCINE. A
expectativa é que a agéncia consiga reduzir em até 80% a evasédo dos recursos relativos a contribuigao.

%8 Apos a captura (gravacgdo de audio e video) das veiculagdes feitas pelas emissoras das diversas capitais, é feita
a verificacdo do registro de cada uma das obras. A constatacdo da falta de registro leva a Notificacdo (ANCINE,
2007).
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No exercicio de 2007, tem destaque a Instru¢cdo Normativa n° 60, de 17 de abril, que
regulamenta o art. 37 da MP n° 2.228-1, de 06/09/2001, e dispbe sobre o procedimento
administrativo para cobranca da Condecine em atraso pela Ancine, aplicagédo de sancdes,

apreciacdo de impugnacdes e recursos:

De inicio, a prioridade dos trabalhos foi analisar 1.479 casos do ano de 2002 que
estavam ameacados de decadéncia, o que significaria que a ANCINE perderia o
direito de cobrar o crédito tributario referente aquele exercicio. Um conjunto de
processos de trabalho foi implantado e resultou ndo s6 na expedicdo das
Notificagdes Fiscais de Langamento - NFL de todo o ano de 2002 em menos de 30
dias, como também foram expedidas as NFL’s relativas ao ano de 2003 [...]
(ANCINE, 2008, p. 41).

A Condecine-remessa, administrada pela Receita Federal do Brasil — RFB, teve um
auspicioso crescimento em 2007, ainda assim, a Condecine-titulo, administrada pela Ancine,
continuou sendo “o item responsavel pela parcela mais significativa da arrecadagéo da
Condecine, no valor de R$ 38.207.504,69. As duas modalidades de Condecine representam
R$ 39.402.299,68" (ANCINE, 2008, p. 49-50). Em 2008, houve um aumento de 14% na
arrecadacao da Condecine-titulo, o equivalente a mais de 43 milhdes.

Em 2009, um dos destaques do ano

foi a regularizacdo tributaria de obras cinematograficas e videofonograficas nao-
publicitarias com registro concedido pela Secretaria do Audiovisual — SAV/MiInC ou
Orgdos anteriores cuja validade estivesse expirada. O Edital de Convocacdo foi
publicado em agosto de 2008 e, em resposta, apresentaram-se a ANCINE seis
empresas, responsaveis por um total de 415 obras, 0 que gerou, no primeiro semestre
de 2009, a arrecadacdao do valor de aproximadamente R$ 1.650.000, relativo a
CONDECINE devida pela comercializacéo das referidas obras desde 06 de setembro
de 2006. Houve ainda, durante o exercicio de 2009, a realizagdo de encontro de
contas aprovado pela Diretoria Colegiada da Agéncia, motivado pela necessidade de
corrigir erros na arrecadacdo tributaria gerados por inconsisténcias na classificacéo
de obras seriadas. Este esforgo resultou na regularizacdo de 104 obras audiovisuais
ndo-publicitarias, gerando crédito para a ANCINE, relativo & Condecine, no valor de
R$ 957.028, cujo recolhimento ocorreu em janeiro de 2009. (ANCINE, 2010, p. 29).

A mudanca na forma de recolhimento da Condecine-titulo, ocorrida em 2010%°, por
meio das Guias de Recolhimento da Unido (GRU), em substituicdo aos Documentos de

Arrecadacao da Receita Federal (DARF) merece atencédo especial:

A troca do documento por meio do qual se faz o recolhimento do tributo tornou o
pagamento mais simples, do ponto de vista do contribuinte, que passou a receber um
documento j& preenchido ao qual ndo é necessaria a adi¢do de nenhuma informacéo.
Para a ANCINE, a mudanca do documento de arrecadacdo, pela introducdo do

% A nova contribuicéo, regulamentada pela Instrucdo Normativa 96 da Ancine, devera ser recolhida anualmente,
até o dia 31 de margo, para os servicos licenciados até o dia 31 de dezembro do ano anterior.
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codigo de barras, trouxe sensiveis melhoras no controle do recolhimento do tributo,
trazendo agilidade e confiabilidade aos processos administrativos. (ANCINE, 2011,
p. 35-36).

Realmente a medida parece constituir uma facilidade, pois através do acesso ao Portal
virtual da Ancine, o individuo deve se direcionar ao SACS — Sistema de Arrecadagdo de
Condecine de Servicos de Telecomunicacdes, onde informara o FISTEL™ da licenca que

possuir, sendo emitida uma unica GRU para todos os servigcos/estacdes de cada contribuinte.

3.3.2 Cota de Tela

A cota de tela consiste em um mecanismo utilizado ja ha bastante tempo por nosso
pais, cujo intuito primordial € proteger e, consequentemente, propulsar, a producdo
audiovisual nacional. Essa obrigatoriedade de exibicéo, “ja apontada no passado como reserva
de mercado, uma expressdo imprecisa ja que na reserva a totalidade do mercado para a
exibicdo do filme nacional, como ocorreu, por exemplo, com a informética no inicio de sua
introducdo” (SIMIS, 2009, p. 137), visa incrementar a participagcéo do cinema brasileiro nas
salas de cinema.

Partindo do pressuposto de que o problema central do campo exibidor do cinema

brasileiro

evidencia uma fenomenologia decorrente de um mercado que se desenha a partir das
tens@es entre fatores tecnoldgicos e politico institucionais, entre os quais figuram as
mudancas do aparato técnico da exibicdo, a pouca regulacdo e a ocupacdo do
circuito nacional pela producdo hegeménica distribuida pelos grandes
conglomerados de midia norte-americanos. O cenério estabelecido a partir da
retomada da producao nacional de filmes de longa-metragem, na década de 1990, ¢é
caracterizado pela dificuldade recorrente de exibicdo do filme brasileiro no circuito
de salas, ainda o segmento mais nobre do mercado exibidor. (BARONE, 2008, p. 6).

Se voltarmos no tempo, no ano de 1932, poderemos notar o0 germe da obrigatoriedade
de exibic&o de filmes brasileiros no Decreto n° 21.240, editado no governo de Getulio Vargas.
Esse decreto estabelecia, em seu art. 12, “a obrigatoriedade de exibicdo para os filmes
educativos, um para cada programa exibido nas salas de cinema, afora ter estabelecido uma

taxa alfandegaria que facilitava aimportacdo do filme virgem” (SIMIS, 2009, p. 138). Houve

"% A principio, o FISTEL — Fundo de Fiscalizacéo das Telecomunicacdes (Lei 5.070/66) é destinado a cobrir as
despesas do governo com a fiscalizacdo de servicos. Tem como principais fontes de receita as taxas de
Fiscalizagdo de Instalacéo (TFI) e de Funcionamento (TFF). O Fistel também recebe 50% das receitas de outorga
de concessOes, permissdes e autorizacdes e de multas previstas na LGT, o que faz com que a arrecadacdo varie
bastante a cada ano. E fonte dos recursos da Anatel.
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um crescimento na producdo de peliculas nacionais, chegando a ser possivel afirmar que a
obrigatoriedade tenha sido “em grande medida responsavel pela salvacdo da producéo
cinematogréfica nacional” (SIMIS, 2009, p. 139) no periodo de 1935-1939. Nos moldes das
dificuldades que enfrentamos hoje, a cota de tela ndo foi suficiente para alavancar a indudstria
cinematografica nacional devido a fatores como a campanha veiculada pela imprensa contra a
obrigatoriedade da exibicdo e o ndo cumprimento do Decreto por diversas salas entdo
existentes (SIMIS, 2009).

Nos anos subsequentes muitas medidas foram tomadas com o intuito de regulamentar
as cotas e efetivar o seu funcionamento. Mas, a partir do governo Collor, nota-se uma queda
na obrigatoriedade que vai de 140 dias/ano para 42 dias/ ano em 1992, e para 28 dias/ ano em
1994 (SIMIS, 2009). Nesse periodo,

com o desaparecimento de diversos mecanismos e instituicdes na area cultural e
cinematogréfica, a obrigatoriedade recuou para um nimero de dias muito inferior e
mesmo assim, por meio de recursos impetrados, inimeras salas deixaram de cumprir
a obrigatoriedade de exibicdo. Posteriormente, ela sobe um pouco: 49 dias em 1997.
Em 2000 hd uma alteracdo na legislacdo em decorréncia das profundas
transformacgdes do setor exibidor, isto €, os complexos exibidores formados por
salas, espacos ou locais de exibicdo comercial germinados ou ndo, existentes sob o
mesmo teto e pertencentes a mesma empresa: entre 1997 e 2003, foram abertas 546
salas Multiplex no Brasil. (SIMIS, 2009, p. 144).

Com a Medida Proviséria n°® 2.228-1, de 2001, foi regulamentada a obrigatoriedade da

exibicao no seguinte dispositivo:

Art. 55. Por um prazo de vinte anos, contados a partir de 5 de setembro de 2001, as
empresas proprietarias, locatarias ou arrendatarias de salas, espacos ou locais de
exibicdo publica comercial exibirdo obras cinematograficas brasileiras de longa
metragem, por um ndmero de dias fixado, anualmente, por decreto, ouvidas as
entidades representativas dos produtores, distribuidores e exibidores.

§1° A exibicdo de obras cinematograficas brasileiras far-se-a4 proporcionalmente,
no semestre, podendo o exibidor antecipar a programacdo do semestre seguinte.

§ 2° A ANCINE aferira, semestralmente, o cumprimento do disposto neste artigo.
§ 3% As obras cinematograficas e os telefilmes que forem exibidos em meios
eletrdnicos antes da exibicdo comercial em salas ndo serdo computados para fins do
cumprimento do disposto no caput.

Em 2002, muitas reunides foram realizadas com a participacdo de produtores,
distribuidores e exibidores, buscando gerar subsidios para a fixacdo de numero de dias para a
exibicao de obras audiovisuais cinematogréaficas brasileiras no ano de 2003. De acordo com o
Decreto n° 4.556, de 30 de dezembro de 2002, nos complexos de uma sala, deveriam ser
exibidos durante trinta e cinco dias, dois titulos nacionais distintos. Ja nos complexos de duas

salas, durante setenta dias deveriam ser exibidos no minimo trés titulos nacionais diferentes.
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No quadro abaixo estdo especificadas a quantidade de titulos nacionais e a duracdo da

exibicao proporcionalmente ao nimero de salas dos complexos cinematograficos:

Quadro 06: EXIBICAO DE OBRAS AUDIOVISUAIS CINEMATOGRAFICAS
BRASILEIRAS NO ANO DE 2003

Total de Salas no Mesmo Total de Dias de Exibicéo Diferenciada
Complexo Obrigatoriedade Minima
1 sala 35 dias 2 titulos
2 salas 70 dias 3 titulos
3 salas 105 dias 3 titulos
4 salas 154 dias 4 titulos
5 salas 210 dias 4 titulos
6 salas 217 dias 5 titulos
7 salas 224 dias 6 titulos
8 salas 238 dias 6 titulos
9 salas 252 dias 6 titulos
10 salas 266 dias 7 titulos
11 salas 280 dias 7 titulos
Mais de 11 salas 280 dias + 7 dias por sala 7 titulos

Fonte: Decreto n. 4.556, publicado no Diério Oficial da Unido em 31 dezembro de 2002. Disponivel em:
<http://www.jusbrasil.com.br/legislacao/98910/decreto-4556-02>. Acesso em: 29 nov. 2011.

Ainda nos termos do Decreto, as salas deveriam apresentar semestralmente a Ancine,
nos termos do 82° do art. 55 da Medida Proviséria n° 2.228-1, de 2001, as informagdes
relativas ao cumprimento no disposto na tabela, sob pena de se sujeitarem e uma multa
estabelecida no art. 59 da Medida supracitada, correspondente ao valor de cinco por cento da
renda média diaria de bilheteria, apurada no semestre anterior a infracdo, multiplicada pelo
numero de dias em que a obrigacdo ndo foi cumprida.

O Relatdrio de Gestdo da Ancine referente ao ano de 2004 trouxe a informacéo de que

através da publicacdo da Instrucdo Normativa/ANCINE n° 27, em 28 de junho de 2004 e,
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posteriormente, da Instrucdo Normativa/ANCINE n° 35, publicada em 8 de dezembro de
2004, foram estabelecidos critérios para a entrega de relatorios referentes a obrigatoriedade de
exibicdo de filmes brasileiros. Os relatérios deveriam ser apresentados semestralmente, na
forma do art. 8° da Instrucdo n°® 27, pela empresa responsavel, ficando reservado & Ancine o
prazo de 180 (cento e oitenta) dias corridos, contados do encerramento do semestre base em
afericdo, para emitir laudos sobre o cumprimento ou ndo pela sala de exibi¢cdo ou complexo
da obrigatoriedade exigida.

Com isso, cresceu 0 numero de empresas que enviaram relatdrio dos dados da Cota de
Tela, tendo sido apurada a exibicdo de filmes brasileiros em um total de 1.897 salas no 1°
semestre de 2004, quase a totalidade das salas existentes no pais. A partir das informacdes
recebidas, constatou-se que 238 complexos de cinema cumpriram a obrigatoriedade minima
de exibicdo de filmes brasileiros’, em conformidade com os mandamentos insitos na
Instrucdo Normativa/ANCINE n° 35, de 08/12/04. Nesse momento, acreditava-se que com a
melhoria da capacidade operacional da Agéncia, o controle poderia ser ampliado ainda mais
com o decorrer dos anos.

Caso ndo fosse desempenhada a meta firmada, e ocorresse a ndo exibi¢cdo do nimero
minimo de titulos (art. 10 da Instrucdo n° 27) ou a retirada de exibicdo de uma obra
cinematografica brasileira de longa-metragem (descumprindo o disposto no art. 7° da
Instrucdo n° 27), a sala, espaco, local de exibi¢cdo ou complexo pertencente & mesma empresa
exibidora, seria notificada e sujeita a autuacdo, cuja san¢do, em ambos 0s casos, seria 0
cerceamento do acesso a eventuais recursos publicos de fomento aos quais pudesse fazer jus.
Ou seja, a sanc¢do por essas infracbes ndo tem carater pecuniario, mas implica no impedimento
da empresa autuada de usufruir dos beneficios correspondentes a acdes de fomento, pelo
prazo dos 6 (seis) meses subsequentes a data da apenacdo. Em 2004, 60,2% das salas
cumpriram a obrigacao, enquanto 11,1% ndo cumpriram e 28,7% n&o informaram.

O Relatorio de Gestdo — exercicio 2005 — trouxe a concretizacdo do procedimento

proposto pelas Instrucdes referidas acima, alertando que o controle do cumprimento da

L O art. 2° da Instrucdo Normativa n° 27 estabelece o nimero minimo de dias de exibic&o obrigatéria de obras
cinematograficas de longa-metragem: Art. 2° O ndmero minimo de dias de exibicdo obrigatoria de obras
cinematograficas brasileiras de longa metragem a serem exibidos em 2004 equivale em cada sala, espago, local
de exibi¢do ou complexo pertencente & mesma empresa exibidora, ao total obtido pela multiplicacdo da cota fixa
de 63 (sessenta e trés) dias anuais pelo nimero de salas, espacos ou locais de exibi¢cdo publica comercial,
geminados ou ndo, existentes segundo seu registro na ANCINE. § 1° - A exibi¢do do total de dias fixado no
caput deverd ocorrer proporcionalmente no semestre, sendo o eventual superavit do primeiro semestre
automaticamente creditado e computado para o segundo. § 2° - Constatado eventual déficit no ndmero total de
dias a ser exibido no semestre, a empresa responsavel estara sujeita as sangdes previstas na legislacdo, ainda que
venha a obter posteriores e eventuais superdvits no semestre seguinte, ndo sendo estes computaveis para
cumprimento de obrigatoriedade anterior e ja vencida.
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obrigatoriedade de exibicdo de filmes nacionais pelas empresas exibidoras foi realizado
mediante levantamentos semestrais (relatérios) que consistiam em duas etapas: 1%)
recebimento e transcricdo dos relatérios das empresas; 22) analise e conferéncia dos relatorios.

Em 2005, a Cota de Tela foi regulamentada pelo Decreto n° 5.328, de 30 de dezembro
de 2004 e normatizada pela Instrucdo Normativa/ANCINE n° 38, de 24 de junho de 2005,
posteriormente alterada pela Instru¢cdo Normativa/ANCINE n° 39, de 19 de julho de 2005, e
pela Instrugdo Normativa/ANCINE n° 45, de 11 de novembro de 2005, devendo ser cumprida

conforme o quadro abaixo:

Quadro 07: EXIBICAO DE OBRAS AUDIOVISUAIS CINEMATOGRAFICAS
BRASILEIRAS NO ANO DE 2005

Numero de Salas no Mesmo NUmero de Dias de Exibicdo Diferenciada
Complexo Obrigatoriedade Minima de Titulos

1 sala 35 2

2 salas 84 2

3 salas 147 3

4 salas 224 4

5 salas 280 5

6 salas 378 6

7 salas 441 7

8 salas 448 8

9 salas 448 9
10 salas 455 10
11 salas 462 11

462 + 7 dias por sala

Mais de 11 salas 11

adicional

Fonte: Decreto n. 5.328, publicado no Diario Oficial da Unido em 31 dezembro de 2004. Disponivel em:
<http://www.planalto.gov.br/ccivil_03/_ato2004-2006/2004/decreto/D5328.htm>. Acesso em: 29 nov. 2011.

Os resultados concernentes ao exercicio de 2005 podem ser encontrados no Relatorio
de Gestdo 2006, sendo que, do total, as salas cujos complexos cumpriram a cota representam
o0 percentual de 70,3%. De 396 (trezentos e noventa e seis) complexos que ndo enviaram

relatorio, a Ancine conseguiu notificar apenas 222 (duzentos e vinte e dois), que possuiam
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situacdo cadastral regular na Agéncia. Os demais 174 (cento e setenta e quatro) complexos

nao foram notificados. Em 2006,

as cotas representaram cerca de 14% do mercado para filmes nacionais. A partir de
entdo, os filmes brasileiros passaram a ter menos espago nos cinemas menores e
ganharam nos complexos com mais salas. Assim, 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 foram obrigados a passar filmes brasileiros por s6 28
dias. Os de duas salas, por exemplo, antes obrigados a projetar produgdes nacionais
por 84 dias (somadas ambas as salas, 0 que correspondia a 42 dias em cada), agora
passaram a exibi-las por 70 dias ao todo (35 em cada). A reducdo valeu também para
0s cinemas com trés (de 147, para 126) e quatro salas (de 224, para 196). Nos
cinemas entre cinco e oito salas, as cotas permaneceram as mesmas (280, 378, 441 e
448, no total, em cada caso). (SIMIS, 2009, p. 144).

Conforme o Decreto n° 7.061, de 30 de dezembro de 2009, que prevé a
obrigatoriedade de exibicdo para as empresas proprietarias, locatarias ou arrendatérias de
salas ou complexos de exibicdo publica comercial no ano de 2010, a cota de tela para os
complexos com uma, duas, trés e quatro salas tiveram suas cotas de exibicdo diminuidas. Se
em 2005 deveriam ser exibidos por 35 dias filmes brasileiros nos cinemas com uma sala, em
2010 deveriam ser exibidos filmes brasileiros por apenas 28 dias. Nos complexos de duas
salas, em 2005 a cota era de 84 dias, em 2010 caiu para 70 dias. Nos complexos de trés salas,
a cota era de 147 dias em 2005, caindo para 126 dias em 2010. Por fim, nos complexos de
quatro salas, a cota caiu de 224 dias em 2005, para 196 em 2010. Enquanto os grandes
exibidores estrangeiros se apropriam cada vez mais do mercado de exibicdo no Brasil’?, as
cotas de tela vém diminuindo. Essa contradi¢do prejudica a exibicdo de filmes brasileiros
dentro de nosso proprio territorio, mesmo porque, manter a cota de tela em complexos com
mais de cinco salas e diminuir nos complexos menores, aumenta ainda mais a concorréncia de
nossos filmes com os filmes estrangeiros — ou seja, basicamente com os filmes norte-
americanos.

Em junho de 2011, a Ancine divulgou um relatorio preliminar sobre o desempenho do
cumprimento da Cota de Tela no ano-base de 2010, atestando que dos 535 complexos de
exibicao aferidos, 316 complexos (o0 equivalente a 59%) cumpriram a obrigacdo do namero

minimo de dias de exibicdo de filmes brasileiros, estipulado no Decreto n° 7.061, de 30 de

2 “No Brasil, o multiplex surgiu em 1997, a partir da entrada no mercado nacional de grandes exibidores
estrangeiros, como o Cinemark e o UCI. (...) No Brasil, desde 1991, cerca de 430 salas de cinema de rua ja
encerraram suas atividades’ (SAAB; RIBEIRO, 2000, p. 181). Segundo dados da Abraplex (Associagdo
Brasileira das Empresas Exibidoras Cinematograficas Operadoras de Multiplex) a bilheteria dos multiplex
responde por 75% da receita do setor (LAGE, 2007). Com os multiplex em shopping centers, o preco dos
ingressos aumenta, 0 que causa uma concentracdo no mercado — “com grande oferta para as classes médias e ata
e uma exclusdo da populagéo de baixarenda’ (BARRETO apud LAGE, 2007).
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dezembro de 2009, enquanto 219 (41%) ndo conseguiram atingir a cota estabelecida.
Entretanto, ndo ha informacdes disponiveis no referido relatorio preliminar sobre o motivo de
tais complexos ndo terem conseguido atingir a cota estabelecida e auferida.

O maior numero de complexos aferidos se concentra na regido Sudeste, sendo que
Minas Gerais apresenta-se com 0 maior percentual de descumprimento da regido (52%),
contrapondo-se ao Estado de Sado Paulo que demonstrou o menor percentual de
descumprimento (36%). Importante salientar que o Unico estado onde ndo foram encontrados
complexos de exibicdo comercial para que se pudesse efetuar o estudo, foi 0 Amapa.”

O fato é que a Cota de Tela garante espaco de exibicdo para producdes nacionais mas
ndo garante o mais importante: a formacao do publico, pois o0 espago é muito pequeno para
atender a tudo o que é produzido. Apesar de contribuir para a distribuicdo de filmes nacionais
dentro do Brasil — 0 que € muito importante ja que possuimos um histérico de dominio da
producdo norte-americana — 0s esfor¢os provenientes da Cota sdo nulos para a grande
maioria dos filmes produzidos, que ficam destinados apenas aos festivais de cinema e
mostras.

Como alternativas para a distribuicdo de nossas obras produzidas, o que culminaria
por contribuir para a formacdo de um publico para o cinema brasileiro, poderiamos pensar nos
cinemas alternativos como o Grupo Estacao, o Espaco Itat e o Cine Clube Caium (situado na
cidade de Ribeirdo Preto). No caso do Grupo Estagdo temos, por exemplo, o Odeon Petrobras,
sede oficial do Festival do Rio e que possui programas culturais como a Maratona, a Sessdo
Cineclube, o Cachaca Cinema Clube e Miscelanea Odeon. O Odeon Petrobras ndo fica
localizado em Shopping Center posto ser um dos Gltimos grandes cinemas construidos na
Cinelancia, em 1932*. O Espaco Itali de Cinema também apresenta iniciativas interessantes
como a Sessao Popular (durante uma semana, em horario especifico, € passado um filme com
precos especiais — por exemplo, no Shopping Frei Caneca, em S&o Paulo, o valor do ingresso

fica a R$ 5,00” na Sessdo Popular). Por fim, o Cine Clube Caium é uma entidade sem fins

"3 Sobretudo devido ao advento dos multiplex, o circuito de salas de exibicdo acaba ficando restrito as capitais e
grandes cidades, principalmente em shopping centers. “Em decorréncia de um mercado concentrado, um dos
principais efeitos foi 0 aumento do custo do ingresso, o que afastou o publico historicamente fiel ao cinema
brasileiro das classes C e D, como lembra o cineasta Carlos Reichenbach, para quem o cinema no Brasil virou
diversio das elites’ (REICHENBACH apud BARONE, 2008, p. 7).

™ Informacdes disponiveis em: <http://www.grupoestacao.com.br/grupoestacao/salas/odeon.php>. Acesso em:
15 fev. 2013.

> Valor obtido através do acesso ao site: <http://www.itaucinemas.com.br/promocoes/sessao-popular>, para
sessdes ocorridas de 14/06 a 20/06 do documentario brasileiro Mundo invisivel, e de 21/06 a 27/06 de 2013 com
a exibicdao da pelicula brasileira dirigida por Lucia Murat, A memoria que me contam.
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lucrativos, que existe desde 1979, e conta com uma sala de 900 lugares e trés sessdes diarias

apresentando filmes atuais. Uma das sessdes é gratuita’.

3.4 Programa de Combate a Pirataria

Trés agdes concluidas pela Ancine no exercicio de 2010 destinam-se a combater a
falsificacdo de obras audiovisuais. Sao elas: a) a criacdo de portal na internet que permite o
acompanhamento por parte da sociedade do cumprimento do Programa de Combate a
Pirataria da Agéncia’’; b) o lancamento de campanha educativa’® de utilidade publica para a
conscientizacdo da sociedade sobre os maleficios da pirataria e a importancia da valorizacédo
do produto original; e, c) a renovagdo do Acordo de Cooperacdo Técnica entre a ANCINE, o
Ministério da Justica (Conselho Nacional de Combate & Pirataria) e a Policia Federal, com
vistas a empreender agBes destinadas ao enfrentamento da pirataria e a coibicdo dos delitos
contra a propriedade intelectual (ANCINE, 2011).

Visando dar cumprimento ao disposto no art. 7°, inciso Il da MP n° 2.228-179, a
Ancine langou o Programa de Combate a Pirataria, cujos principais eixos de a¢do consistem
na Articulacdo, Educacéo e Protecdo a Industria do Audiovisual.

A priori, a Agéncia pretende realizar o mapeamento dos 6rgdos publicos e privados
que cuidam da matéria no Brasil, solicitando a inclusdo oficial da Ancine no painel de
colaboradores efetivos do Conselho Nacional de Combate a Pirataria. Uma das medidas a
médio prazo que se propde e que parece respeitadvel é a criacdo, no portal da Ancine, de um
canal para recebimento e encaminhamento de denuncias, bem como a disponibilizacdo de
links de acesso &s entidades de combate a pirataria.

No que diz respeito ao eixo Educacdo, o folder explicativo editado pela Ancine traz
ideias como a promoc¢édo de um semindrio que discuta o papel dos meios de comunica¢do no
combate a pirataria do audiovisual, a elaboracdo de cartilhas que demonstrem os maleficios da
pirataria para os diversos niveis escolares, entre outras.

Para a Protecdo a Industria Audiovisual, a Ancine prevé ainda a assinatura de Termo

de Cooperacdo entre o Ministério da Justica e Ministério da Cultura, figurando

’® Informagdes disponiveis em: <http://www.guiadasemana.com.br/ribeirao-preto/cinema/salas-de-cinema/cine-
clube-cauim>. Acesso em: 15 fev. 2013.

7O portal traz noticias gerais sobre pirataria, parceiros, legislacdo, destaques, informes e as acdes
desenvolvidas. Ha também espaco para que o internauta tire ddvidas, dé sua opinido e oferega dendncias.

8 A campanha, composta por quatro filmes foi exibida nos cinemas e sera inserida nos DVDs a serem
distribuidos pelos filiados a UBV — Unido Brasileira de Video.

™ Art. 72 A ANCINE tera as seguintes competéncias: 111 - promover o combate & pirataria de obras audiovisuais.
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respectivamente como intervenientes o Conselho Nacional de Combate a Pirataria — CNCP —,
a Policia Federal e a Agéncia Nacional do Cinema, bem como o estabelecimento de uma rede
de contatos com as delegacias estaduais®® e com o Ministério Ptblico.

Em agosto de 2010 teve inicio o 1° Seminéario de Capacitacdo para 0 Combate a
Pirataria, visando instruir trezentos agentes policiais do Distrito Federal que trabalham com a

apreensdo de mercadorias pirateadas.

3.4.1 Violacg0es a propriedade imaterial: o posicionamento jurisprudencial brasileiro

Em parceria com o Ministério da Justica, a Ancine langou na Cinemateca Brasileira,
em Sdo Paulo, quatro filmes educativos®™ com o intuito de promover acdes e atividades
voltadas ao combate a pirataria e aos delitos contra a propriedade intelectual. De acordo com
o diretor-presidente da Ancine, Manoel Rangel, em artigo publicado pela Assessoria de
Comunicagdo da Ancine®” quando do lancamento da Campanha Nacional de Combate &
Pirataria de Audiovisuais, a pirataria esvaziaria a capacidade de sustentabilidade de nossas
obras, sendo que o combate ao comércio ilegal consistiria em um desafio abrangente, tendo
em vista que a acdo repressiva por si s6 ndo seria capaz de zerar a atividade. Ainda segundo
Rangel, seria preciso criar um caminho de comunicacdo permanente com a sociedade para
convencer o consumidor a ndo comprar produtos falsificados.

No entanto, no inicio de 2012, a decisdo de um magistrado parece tomar
direcionamento contrario ao proposto pela Campanha veiculada pela Ancine. O juiz de
Direito Roberto Coutinho Borbada, da 22 Vara Criminal de Alvorada/RS, julgou improcedente
uma dendncia do Ministério Publico contra homem flagrado vendendo DVDs piratas. O

parquet havia opinado pela procedéncia da dendncia, com a devida condena¢do do acusado,

8 No Rio de Janeiro temos a DRCPIM — Delegacia de Represséo aos Crimes contra a Propriedade Imaterial; em
S&o Paulo, a DIG-12 DEL DIG Delegacia de Propriedade Imaterial; na Bahia, 0 GEPPI — Grupo Especializado de
Prote¢do a Propriedade Intelectual; em Pernambuco, a Delegacia Policial de Prevencdo e Repressdo aos Crimes
contra a Propriedade Imaterial; em Minas Gerais, a Delegacia Especializada de Falsificacdes e Defraudacdes; e
no Rio Grande do Sul, a DECON/RS — Delegacia de Defesa do Consumidor. Além das delegacias estaduais,
temos em Brasilia, no Distrito Federal, o DEPATE — Departamento de Atividades Especiais.

8 0Os videos podem ser facilmente acessados através do portal YouTube, a partir dos seguintes links:
<http://www.youtube.com/watch?v=orakIHpDG44>; <http://www.youtube.com/watch?v=Di4hglyfEKQ>;
<http://www.youtube.com/watch?v=7rmEFbolves&feature=related>; e
<http://www.youtube.com/watch?v=IHJuCCvpzUI>. Nesses filmes, artistas com grande apelo publico,
discursam sobre a importancia da participagdo da sociedade para a garantia dos direitos autorais. Acesso em: 03
mar. 2012.

8 Ancine. Assessoria de Comunicacdo. Ancine e MJ lancam campanha de combate & pirataria. 2010.
Disponivel em: <http://www.ancine.gov.br/sala-imprensa/noticias/ancine-e-mj-lan-am-campanha-de-combate-
pirataria>. Acesso em: 06 mar. 2012.
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posto estarem comprovadas a materialidade delitiva e a autoria. A defesa do acusado, por sua
vez, pediu a improcedéncia da denlncia e a consectaria absolvicdo do réu, tendo sido atendida
pela sentenca prolatada pelo juiz.

Quando analisamos a integra da decisdo do processo 003/2.10.0009449-0, nos

deparamos com as seguintes assertivas, que serdo transcritas da forma como foram proferidas:

E fato notdrio que CDs e DVDs “piratas’ sio vendidos, e revendidos, as escancaras,
nas grandes, médias e pequenas cidades, deste Estado do Rio de Janeiro, e em quase
todo o Brasil. Basta que qualquer um de nés, saindo deste Tribunal, dé uma volta
pelas artérias proximas, que poderd escolher e comprar um dos mesmos, por dez
reais cada DVD, ou por cinco reais, cada CD. E a razdo disso repousa em que tais
objetos de imagem e som, ou apenas de som, S0 muito onerosos para a grande
maioria da populagdo. Isto, sem falar-se em que diversas pessoas, de camada social
média, média para alta, e alta, através do uso da Internet, obtém copias também
“piratas’ de CDse DVDs.

O julgador ndo pode restringir-se ao puro positivismo, maxime em matéria criminal.
Deve ser atento a sofrida realidade social do pais, que persiste apesar de mitigada
nos ultimos tempos. Pessoas como 0 réu, e recorrido, tendo que sobreviver com
apoucados dinheiros, optam por dedicar-se a atividades nem sempre licitas. Mas
neste caso, ndo se duvida que vender, como ambulante, CDs e DVDs, por precos
madicos, é muito menos lesivo a sociedade do que vender entorpecentes, ou investir
com violéncia ou grave ameaca contra o patriménio alheio.

Embora o ato praticado pelo réu seja tipico em sentido prdprio, tal fator é
contrariado pela larga aceitacdo, de tal conduta, pela sociedade, na grande maioria.
O que retira, da pretensdo punitiva, a justa causa.

Para o julgador, deve ser aplicado ao caso em questdo o Principio da Adequacdo
Social, segundo o qual uma conduta socialmente aceita ou adequada nao deve ser considerada
como ou equiparada a uma conduta criminosa. Ora, se 0s radios dos carros de alto luxo, com
musicas “baixadas’ de sites dainternet, a utilizacéo de iPods, iPhones e outros aparelhos néo
sofrem nenhum tipo de coercao estatal, por que a reprimenda criminal deveria recair apenas as
classes baixas, economicamente desassistidas que, citando o préprio Exmo. Sr. Dr. Juiz, “(...)
ndo obtiveram colocacdo no mercado de trabalho formal e buscaram sustento no comércio
informal”?

Nos autos do mesmo processo, encontramos ainda, jurisprudéncias que respaldam o
entendimento adotado, jurisprudéncias essas provenientes do Colendo Tribunal de Justica de

Minas Gerais:

"APELACAO CRIMINAL - VIOLACAO DE DIREITO AUTORIAL - ADEQUACAO
SOCIAL - CASO CONCRETO - ABSOLVICAO - MEDIDA QUE SE IMPOE. | - O Direito
penal moderno ndo atua sobre todas as condutas moralmente reprovaveis, mas seleciona
aquelas que efetivamente ameacam a convivéncia harmonica da sociedade para puni-las com
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a sancdo mais grave do ordenamento juridico que é - por enquanto - a san¢do penal. Il - O
principio da adequacdo social assevera que as condutas proibidas sob a ameaca de uma sancéo
penal ndo podem abracar aquelas socialmente aceitas e consideradas adequadas pela
sociedade.” (Apelacdo Criminal 1.0325.08.009107-8/001, Relator para o acérddo: Des.
Alexandre Victor de Carvalho, j.: 10/11/09).

"VIOLACAO DE DIREITO AUTORAL - VENDA DE CD E DVD PIRATAS -
ABSOLVICAO - ERRO DE TIPO - SENTENCA MANTIDA. - Mantém-se a decisdo do
MM. Juiz que absolveu a ré que foi flagrada vendendo em seu estabelecimento comercial
diversos CDs e DVDs reproduzidos com violagdo de direito autoral, cuja conduta, apesar de
formalmente tipica, ndo é antijuridica, numa ideia material da tipicidade penal." (Apelacao
Criminal 1.0685.07.003798-9/001, Rel. Des. Fernando Starling, j.: 05/05/09).

Mas e quanto ao direito de propriedade? Os autores teriam ou ndo teriam direito
exclusivo sobre suas obras?

A respeito do direito de propriedade, é preciso verificar o art. 5° — mais
especificamente os incisos deste art. que tratam da tematica — que integra nossa CF/88,

estabelecendo direitos e garantias fundamentais:

Art. 5° [...] XXII - é garantido o direito de propriedade; XXIII -
a propriedade atendera a sua funcdo social; XXVII - aos autores pertence o direito
exclusivo de utilizacdo, publicacdo ou reproducdo de suas obras, transmissivel aos
herdeiros pelo tempo que a lei fixar; XXVIII - sdo assegurados, nos termos da lei: a)
a protecdo as participagdes individuais em obras coletivas e a reproducédo da imagem
e voz humanas, inclusive nas atividades desportivas; b) o direito de fiscalizacdo do
aproveitamento econdmico das obras que criarem ou de que participarem aos
criadores, aos intérpretes e as respectivas representagdes sindicais e associativas; [...]

Assim, nossa Magna Carta expressamente prevé o direito de propriedade, bem como o
direito exclusivo dos autores de utilizar, publicar ou reproduzir suas obras. Além do disposto
na CF, nosso Codigo de Defesa do Consumidor (Lei n° 8.078/90) estabelece a protecéo contra
produtos ilicitos, bem como a responsabilidade do fornecedor, em seus artigos 12 ao 25.
Podemos extrair da leitura dos dispositivos que a aquisicdo de uma mercadoria falsificada
geraria uma lesdo ao consumidor, que estaria pagando por um produto sem garantia e sem
qualidade.

Mas e se o consumidor comprar a mercadoria falsifica consciente disso, optando por
adquirir um DVD pirata que pode danificar seu aparelho de DVD por considerar exorbitante o
valor cobrado pelo DVD original ou mesmo pelo ingresso de cinema? Dessa forma nao
haveria infracdo aos supramencionados dispositivos do Cddigo de Defesa do Consumidor,

certo?
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Nosso Cadigo Penal, por sua vez, traz em seu art. 184 o crime de violacdo de direito

autoral:

Art. 184. Violar direitos de autor e os que lhe sdo conexos:

Pena - detencdo, de 3 (trés) meses a 1 (um) ano, ou multa.

§ 1° Se a violagdo consistir em reproducdo total ou parcial, com intuito de lucro
direto ou indireto, por qualquer meio ou processo, de obra intelectual, interpretacdo,
execucgdo ou fonograma, sem autorizagdo expressa do autor, do artista intérprete ou
executante, do produtor, conforme o caso, ou de quem 0s represente:

Pena - reclusdo, de 2 (dois) a 4 (quatro) anos, e multa.

§ 2° Na mesma pena do § 1° incorre quem, com o intuito de lucro direto ou indireto,
distribui, vende, expBe a venda, aluga, introduz no Pais, adquire, oculta, tem em
depdsito, original ou copia de obra intelectual ou fonograma reproduzido com
violacdo do direito de autor, do direito de artista intérprete ou executante ou do
direito do produtor de fonograma, ou, ainda, aluga original ou cépia de obra
intelectual ou fonograma, sem a expressa autoriza¢ao dos titulares dos direitos ou de
quem os represente.

No que diz respeito a essa tutela prevista no art. 184, Bitencourt (2006, p. 422-423)
atesta:

O bem juridico protegido é o direito autoral que, na verdade, constitui um complexo
de direitos - morais ou patrimoniais - nascidos com a criacdo da obra. Em outros
termos, o objeto juridico da protecdo penal é a propriedade intelectual. Os direitos
autorais abrangem os direitos de autor e os direitos que lhe sdo conexos. Direitos
conexos aos do autor sdo os relativos a interpretacdo e a execucéo da obra por seu
criador, considerando-se como tais a gravagdo, reproducdo, transmissdo,
retransmissdo, representacdo ou qualquer outra modalidade de comunicacdo ao
publico. O direito de arena também constitui um direito conexo ao do autor. A
locucdo "violar direitos do autor" adquiriu abrangéncia ampliada para significar
violacdo de todo e qualquer direito autoral, inclusive aqueles denominados conexos.
Os direitos de autor nascem com a criacdo e utilizacdo econémica de obra
(intelectual, artistica, estética, cientifica literaria, escultural ou cultural) e decorrem
do proprio ato de criacdo; podem ser morais e patrimoniais.

A titulo elucidativo, nos termos do art. 46 da Lei n° 9.610, de 19 de fevereiro de 1998,
ndo constituem ofensa aos direito autorais, por exemplo, a representacao teatral e a execucéo
musical, quando realizadas no recesso familiar ou, para fins exclusivamente didaticos, nos
estabelecimentos de ensino, ndo havendo em qualquer caso intuito de lucro.

Para Gomes (2010) uma conduta sera considerada, a principio, criminosa, se houver a
presenca cumulativa dos elementos que compdem as caracteristicas do crime enquanto fato
tipico (tipicidade) e antijuridico (ilicitude):

Sob o0 aspecto cientifico o crime é definido como sendo o fato tipico (tipicidade) e
antijuridico (ilicitude). Portanto, para que determinado fato seja considerado crime,
nele devem estar presentes todos os elementos que comp8em as caracteristicas
acima. O fato tipico é o comportamento humano descrito em lei como crime ou
contravencdo e € composto por conduta (dolo ou culpa), resultado (exceto em

algumas hipoteses, como nos crimes de mera conduta e formais), nexo causal
(andlise da imputagdo objetiva e teoria da conditio sine qua non) e finalmente
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tipicidade. Ja a antijuridicidade ou ilicitude é conceituada, em linhas gerais, como
sendo a contrariedade entre a conduta e a norma penal. No entanto, esse conceito
(formal) tem cedido espaco para a conceituagdo material da ilicitude, que entende
ser a ilicitude, como elemento fundamento do crime, a lesdo ou perigo de lesdo ao
bem juridico protegido pela norma penal violada. Portanto, para que determinada
conduta seja considerada em principio criminosa, é necessaria a presenga cumulativa
dos elementos acima (guardada as particularidades de alguns tipos), sem a qual ndo
havera crime. (GOMES, 2010, p. 1)

No caso do delito previsto no art. 184 do Cédigo Penal, encontram-se, segundo Gomes

(2010), os elementos supramencionados. Portanto,

para que seja imputada a pratica do crime ao agente, € necessario que haja um tipo
legal que descreva de forma genérica a conduta proibida (na hipétese o artigo 184,
pardgrafo 2° do CP); que haja tipicidade, ou seja, adequacdo entre o tipo legal e a
conduta praticada pelo agente; que a conduta tenha sido praticada dolosamente (ja
que para o crime de violacdo de direito autoral ndo ha previsdo de crime culposo) e
que tenha violado o bem juridico protegido pela norma. O nexo causal e o resultado
ndo séo essenciais no crime de violacdo de direito autoral, ja que o crime é formal.

Mas, e quanto ao Principio da Intervencdo Minima do Estado? Segundo esse Principio
0 Estado deve selecionar as condutas a serem reprimidas pelo Direito Penal, de modo que
apenas aquelas efetivamente causadoras de lesdes importantes a bens juridicos relevantes
sejam por ele tuteladas, sendo desnecessaria a manutencdo da penalizagdo de condutas que
desafiam o Direito meramente em sua acepc¢édo formal, por se enquadrarem em um texto, mas
que nao despertem efetivo perigo a harmonia e a paz social. Gomes e Molina (2009, p. 235)

trazem a tona que:

A tipicidade material tem por fundamento dois juizos valorativos: a) juizo de
valoracdo (desaprovagdo) da conduta e b) juizo de valoracdo (desaprovacao) do
resultado. Quando a conduta € socialmente aceita [...] fica afastada a desaprovacédo
da conduta (porque se trata de conduta que cria que cria risco tolerado, aceito).

Para 0s mesmos autores, “em casos concretos, em que a conduta do autor aparece
claramente como algo comum, normal, conforme determinado lugar e periodo histérico-
cultural, ou a0 menos tolerada, acaba a ‘ necessidade’ de pena” (GOMES; MOLINA, 2009, p.
235). Em contrapartida, o Supremo Tribunal Federal se manifestou da seguinte forma, em

recente julgamento, sobre a questéo:

"PENAL E PROCESSUAL PENAL. HABEAS CORPUS. CRIME DE VIOLACAO DE
DIREITO AUTORAL. VENDA DE CD'S piratas. ALEGACAO DE ATIPICIDADE DA
CONDUTA POR FORCA DO PRINCIPIO DA ADEQUACAO SOCIAL.
IMPROCEDENCIA. NORMA INCRIMINADORA EM PLENA VIGENCIA. ORDEM
DENEGADA. | - A conduta do paciente amolda-se perfeitamente ao tipo penal previsto no
art. 184, § 2° do Cddigo Penal. 1l - N&o ilide a incidéncia da norma incriminadora a
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circunstancia de que a sociedade alegadamente aceita e até estimula a pratica do delito ao
adquirir os produtos objeto originados de contrafacdo. Il - N&o se pode considerar
socialmente toleravel uma conduta que causa enormes prejuizos ao Fisco pela burla do
pagamento de impostos, a industria fonografica nacional e aos comerciantes regularmente
estabelecidos. 1V - Ordem denegada” (HC 98898 / SP - SAO PAULO; Rel. Min. Ricardo
Lewandowski; julgamento: 20/04/2010; publicacdo: DJe-091 DIVULG 20-05-2010 PUBLIC
21-05-2010).

O STF afirma que o fato da sociedade aceitar e até mesmo estimular a pratica do
teoricamente delito ndo afasta a incidéncia da norma penal incriminadora, contrariando a
decisdo do processo 003/2.10.0009449-0, apresentada anteriormente. Outras decisoes,
provenientes do Tribunal de Justica de Minas Gerais, também demonstram um

posicionamento de combate ao delito:

"PENAL - PROCESSUAL PENAL - APELA(;AO CRIMINAL - VIOLAC}AO DE DIREITO
AUTORAL - ART. 184, § 2° DO CP - OBRA INTELECTUAL FALSIFICADA -
ATIPICIDADE PENAL DO FATO - TESE DEFENSIVA REJEITADA - CONDENAC;AO
MANTIDA - APELO DESPROVIDO. Tipifica o crime de violacdo de direito autoral a venda
ou exposicdo a venda de obra intelectual falsificada - art. 184, § 2°, do Cddigo Penal, exigindo
o delito o dolo genérico, sendo irrelevante, a sua caracterizacdo, que a falsificacdo induza
terceiro a erro”. (Apelacdo criminal n° 1.0223.06.195428-3/001, Rel. Des. Eli Lucas de
Mendonca, 42 Camara Criminal do TIMG, DJ 09/10/2008).

"VIOLACAO DE DIREITO AUTORAL - CD EDVDPIRATA- ABSOLVICAO
SUMARIA - APLICACAO DOS PRINCIPIOS DA ADEQUACAO SOCIAL E DA
INTERVENGAO MINIMA - NAO CABIMENTO - RECURSO DO MINISTERIO
PUBLICO PROVIDO.- A exposicdo a venda e o comércio de cd's e dvd's 'piratas' constitui
conduta tipica, ndo cabendo aplicar os principios da adequacdo social e da intervencédo
minima para o fim de se té-la como atipica. "(APELACAO CRIMINAL N°
1.0056.08.172625-1/001 - COMARCA DE BARBACENA -RELATOR: EXMO. SR. DES.
JOSE ANTONINO BAIA BORGES - Belo Horizonte, 26 de agosto de 2010) .

"PENAL - VIOLACAO DE DIREITO AUTORAL - TESES ABSOLUTORIAS -
INCONSTITUCIONALIDADE DO DELITO - ATIPICIDADE DA CONDUTA POR
FALSIFICACAO GROSSEIRA - PRINCIPIO DA ADEQUACAO SOCIAL - ERRO DE
PROIBI(;AO - DESACOLHIMENTO - RECURSO NAO PROVIDO - VOTO VENCIDO. -
A venda de DVDs falsificados fere bens juridicos tutelados nos termos do art. 5°, XXVII, da
CF/88, desautorizando a declaracdo de inconstitucionalidade do crime de violacdo de direito
autoral, ou de atipicidade do mesmo a luz do principio da adequacéo social. - A qualidade da
reproducdo de obra intelectual ndo autorizada ndo afasta a tipicidade concernente a violagédo
de direito autoral. - O crime de violacdo de direito autoral, hoje ja bastante divulgado
mediante a expressdo pirataria, é de conhecimento publico e notério, ndo havendo espaco para
a pretendida absolvi¢do sob o manto do desconhecimento da proibicdo legal.V.V. Segundo
preconizado pelo principio da adequagdo social, as condutas proibidas sob a ameaga de uma
sancdo penal ndo podem abranger aquelas socialmente aceitas e consideradas adequadas pela
sociedade (Des. Herbert Carneiro)." (APELACAO CRIMINAL N° 1.0024.07.523666-1/001 -
COMARCA DE BELO HORIZONTE - RELATOR: EXMO. SR. DES. JULIO CEZAR
GUTTIERREZ - Belo Horizonte, 03 de fevereiro de 2010) .
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Como demonstrado acima, a questdo ndo é pacifica, mas todos os gquestionamentos
aludidos s&o, definitivamente, passiveis de aprecia¢do. Afinal, ndo deixa de ser veridico o fato
de pertencermos a uma sociedade que acolhe a ilicitude de certas atitudes como algo
corriqueiro. Também néo deixa de ser legitimo constatar que a estrutura corrompida de um
pais que ainda luta para constituir-se em nacdo justa e igualitaria, relegue grande parte de sua
populacdo ao mercado informal. O questionamento que muitos fazem é que se comegcarmos a
justificar as atitudes tomadas aqui, alegando serem essas decorréncias diretas das mazelas as
quais estamos submetidos, entdo nédo seria exagero dizer que poderiam ser abonados outros
tipos de crimes, dispensando-se punicdes e desaprovacgdes para fraudes e delitos que, em
determinadas situacGes, parecam normais ou aceitaveis. Entdo, para que existir uma
legislacdo? Se classes médias e altas estdo agindo incorretamente sem serem punidas, entdo
néo se deve punir a classe menos favorecida ou todas as atitudes em desconformidade com a
lei seriam dignas de repressdo? Enquanto ndo validarmos o posicionamento de todas as
classes, afinal o que se deve regular é a sociedade e ndo classes em separado, o inescusavel se
tornard digno de perddo, e a prejudicada seria a continuidade da producdo cultural, que
receberia menores lucros com sua comercializagao.

Tanto a defesa quanto a negacdo da possibilidade de venda de DVDs falsificados
encontram posicionamentos legais de extrema relevancia. Nossa lei prevé como infracdo a
venda de produtos “piratas’. Entretanto, nossa Constituicdo Federal também prevé, em seu
art. 215, o pleno exercicio dos direitos culturais e acesso as fontes de cultura nacional, bem
como 0 apoio e incentivo as manifestacdes culturais. E possivel dizermos que todas as
pessoas no Brasil tm o direito de acesso a cultura garantido? Quando essa resposta puder ser
dada de forma positiva, afirmando que sim, todos tém condic6es de adquirir os livros, DVDs,
CDs, ingressos de cinema de multiplex, de forma a ndo comprometer seus gastos basicos de
sobrevivéncia, entdo talvez o dito delito de violacdo ao direito autoral possa ser considerado

apto a motivar condenacdes que serdo, SO entao, razoaveis e proporcionais.
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4 INSERCAO DO CINEMA BRASILEIRO NO CONTEXTO
INTERNACIONAL

4.1 Ancine e o Art. 2°, inc. IX da Resolugéo da Diretoria Colegiada n° 22

Com uma economia crescente e um papel geopolitico importante, o Brasil parece ser
observado por todo o mundo. Na tentativa de aproveitar essa atracdo que 0 pais tem
despertado, uma das preocupacdes da Ancine é, justamente, difundir nosso cinema no
mercado externo através da manutencdo de parcerias que ja existiam e da firmacdo de novos
acordos.

Logo no segundo artigo da Resolucdo sobre o Regimento Interno da Agéncia Nacional
do Cinema, temos o claro objetivo de estimulacdo das obras cinematograficas e

videofonograficas de producdo nacional no mercado externo:

Art. 2° A ANCINE ter4 por objetivos: [...] IX. garantir a participacdo das obras
cinematograficas e videofonograficas de producdo nacional em todos 0s segmentos
do mercado interno e estimula-la no mercado externo [...]

Antes de qualquer coisa compete averiguarmos a manifestacdo estrangeira no cinema
brasileiro, a qual ja podia ser observada com a chegada da maquina denominada
“Omniographo”, nos idos de 1896. Essa manifestacdo ndo se deu apenas no aspecto
importador, como também na producdo e exibicdo locais, conforme demonstra Gomes (1980,
p. 28-29):

O quadro técnico, artistico e comercial do nascente cinema era constituido de
estrangeiros, notadamente italianos cujo fluxo imigratério foi consideravel no final
do século XIX e nos primordios do XX. No terreno mais propriamente artistico, os
encenadores e intérpretes provinham de elencos dramaticos em tournée sul-
americana ou de grupos aqui radicados onde predominava o elemento estrangeiro.

Hoje nos encontramos em posicao de inserir nossas peliculas em terras estrangeiras, ja
que este € um dos propositos contido na Resolucdo supramencionada da Ancine. Mas essa
insercdo carece de muitos cuidados, afinal, ndo podemos esquecer que a inexisténcia de uma
industria cinematogréafica autossustentavel no Brasil muito se deve a limitadora ingeréncia
externa desde os primdrdios de nossa historia filmica, fato comprovado pela seguinte
constatacdo de Bernardet (2009, p. 21):
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N&o é possivel entender qualquer coisa que seja no cinema brasileiro, se ndo se tiver
sempre em mente a presenca macica e agressiva, no mercado interno, do filme
estrangeiro, importado quer por empresas brasileiras, quer por subsidiarias de
produtores europeus e norte-americanos. Essa presenca ndo s6 limitou as
possibilidades de afirmacdo de uma cinematografia nacional como condicionou em
grande parte suas formas de afirmagéo.

Apesar do Informe de Acompanhamento do Mercado — Filmes e Bilheterias, lan¢ado
pela Ancine em 2012, mas referente aos resultados de 2011, ter demonstrado um crescimento
elogiavel na bilheteria dos filmes brasileiros — a qual arrecadou mais de R$ 162 milhdes de
renda bruta —, a renda bruta de bilheteria dos filmes estrangeiros foi de R$ 1,27 bilhdo, tendo
dobrado de valor em cinco anos. Em outras palavras, a presenca estrangeira ainda é
dominante no nosso mercado interno, sendo que as cinco maiores bilheterias de 2011
correspondem a filmes provenientes dos Estados Unidos da América (A saga crepusculo:
amanhecer — parte 1, Rio, Harry Potter e as reliquias da morte, Os Smurfs e Piratas do
Caribe: navegando em aguas misteriosas).

Ap06s anos de relevante empenho dos profissionais ligados ao setor cinematogréafico no
Brasil, podemos perceber que a qualidade do cinema feito aqui é reconhecida em grande parte
do mundo, fato que pode ser comprovado pelas premiagdes obtidas nos principais festivais
internacionais, como € o caso de O pagador de promessas, de Anselmo Duarte, premiado em
Cannes, 1962; e como aconteceu também em Veneza, 1981, com Eles ndo usam black tie, de
Leon Hirszman e em Berlim, 1998, com Central do Brasil, de Walter Salles.

Em julho de 2012 a Ancine publicou a Instrucdo Normativa n°® 106, reconhecendo o
regime de coproducéo internacional de obras ndo publicitarias, concentrando as informacdes
acerca das normas e procedimentos especificos para apresentacdo e analise de projetos em
regime de coproducdo internacional. Apesar de ndo haver uma obrigatoriedade de que todos
0s projetos a serem realizados em coproducdo internacional sejam apresentados a Ancine, ou
seja, ndo haver uma penalidade pré-estabelecida para o produtor que proceder sem a
submisséo de seu projeto, sem o reconhecimento prévio da Agéncia os produtores brasileiros
do filme ndo poderdo ter acesso aos mecanismos de incentivo existentes no pais, sendo que o
projeto concluido que nao for apresentado a Ancine nem mesmo depois de terminado, sera
considerado filme estrangeiro no pais.

As peliculas reconhecidas pela Agéncia como obra brasileira realizada em regime de
coproducdo internacional sdo tratadas como filmes nacionais nos paises dos coprodutores,

tendo direito as vantagens concedidas aos filmes nacionais, tais como beneficios fiscais para
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producdo e comercializacdo, participacdo em editais bilaterais e fundos multilaterais, além de
fazerem parte da cota de tela dos respectivos paises.

Em 2006, uma iniciativa criada pelo presidente do SIAESP — Sindicato da Industria
Audiovisual do Estado de Sdo Paulo — André Strum — e que hoje recebe o apoio do
Departamento Cultural do Ministério das Relacdes Exteriores e da Ancine — Agéncia
Nacional do Cinema, denominada Cinema do Brasil, fornece apoio logistico e estratégico para
que empresas associadas possam realizar coproducdes e abrir mercados para a distribuicéo da
sua producdo, valorizando assim a imagem da industria cinematografica nacional no exterior.
O Prémio de Apoio a Distribuicdo, idealizado pelo Cinema do Brasil em 2009, viabiliza a
distribuicdo de filmes brasileiros produzidos pelas empresas associadas através da concessao
de até USD 25 mil para que sejam cobertas despesas de comercializacdo (cOpias e
promocéo).®

Interessante pensarmos a respeito de qudo influenciavel sera nossa producdo perante
as demandas do mercado internacional. Em outras palavras, a partir de agora, com a
instituicdo da Agéncia Nacional do Cinema, que filmes serdo vendidos para o exterior, ou
melhor, quais os filmes que terdo maiores possibilidades de serem comercializados? O

mercado internacional sera capaz de definir o cinema brasileiro?

Infelizmente também no cinema o que prevalece, nesses tempos de globalizagdo em
massa dos estilos de vida, ¢ o predominio, durante certo periodo, de determinadas
oticas, visdes de mundo e temas, havendo pouca variagdo em torno disso, ja que as
variagdes costumam ser rejeitadas nos editais de governo, nas sele¢des dos festivais,
nas distribuidoras comerciais e nas salas de cinema — e, portanto, caso consigam ser
filmadas, raramente séo vistas. (SANTA ROSA, 2009, p. 3).

Por exemplo, no Ird, onde existem poucas salas de exibi¢cdo (nos dltimos anos,

nenhuma sala de exibicdo foi construida e ndo ha nenhum multiplex), séo produzidos

uma meédia de 70 filmes por ano, sendo que a maior parte deles (80%) é de “filmes
populares’ e 20% sdo “filmes de arte” (filmes de autor sempre representam uma
minoria na produgéo nacional). Os 10% da producdo iraniana que viaja pelo mundo,
especialmente em festivais e cinemas comerciais no Ocidente, sdo usualmente
filmes de arte. [...] Nos EUA, filmes iranianos séo frequentemente vistos em salas

comerciais de cinema. (MELEIRO, 2006, p. 55-56).

E bem verdade que o cinema iraniano pds-revolucionario possui uma particularidade
pouco encontrada em paises do Ocidente: “em geral, os filmes de arte so altamente populares

e sucessos de hilheteria’ (MELEIRO, 2006, p. 56), mas o acesso do publico aos filmes

8 O Prémio de Apoio & Distribuicdo é viabilizado por meio de uma parceria com a Apex-Brasil. Maiores
informagdes disponiveis em: <http://www.cinemadobrasil.org.br/>. Acesso em: 15 abr. 2013.
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populares € limitado pela falta de distribuicdo no mercado internacional, sendo que a
visibilidade do cinema iraniano fica condicionada, pois, a volicdo do mercado externo.

A insercdo do cinema brasileiro no mercado externo, além de trazer uma maior
visibilidade de nossa propria cultura, propicia maior comércio para nossas produgoes. Nossa
diplomacia deve se atentar para o imperativo de redugdo da hegemonia cultural de qualquer
manifestacdo estrangeira frente a producdo cultural brasileira sem esquecer-se de expandir
nosso cinema em outros mercados. Em virtude disso, primeiramente serd realizada uma
analise do cinema latino-americano para observarmos o processo de evolugdo do cinema
nessa regido, e percebermos que as semelhancas entre o desenvolvimento dos cinemas latinos
podem ser atrativos importantes para unir as cinematografias dos paises em parcerias de
producao/distribuicdo de filmes. Serdo efetuados, ainda, concisos exames sobre o Programa
Ibermedia — que tem o Brasil como integrante — sobre os acordos de coproducéo
internacionais vigentes apds a criacdo da Ancine e sobre a contribuicdo do Ministério das
Relacdes Exteriores para inser¢do de nosso cinema no mercado internacional.

Se a industria norte-americana esta hoje consolidada, tendo alta rentabilidade em
diversas partes do globo, isso se deve, em grande parte, a atencdo que sempre deu a
comercializacdo de suas peliculas, conquistando mercado para seus filmes. Portanto, é
conveniente conquistarmos uma maior penetracdo de produtos culturais brasileiros no

exterior.

4.2 Cinema latino-americano

Dos vinte e um paises que compde a América Latina, apenas trés possuem o que
podemos chamar de uma possivel industria de cinema que funciona — embora, ainda assim,
existem opiniGes controversas quanto a esta existéncia. Argentina, Brasil e México, sdo 0s
trés maiores produtores cinematograficos e, com todas as suas respectivas tradi¢des, ndo
chegaram, juntos ou individualmente, a constituir uma inddstria capaz de se manter estavel

por periodos prolongados. Bundt (2007, p. 1) atesta que:

a dependéncia da intervencéo e estimulo estatal sempre foi uma realidade; mais, uma
necessidade. A concorréncia do produto estadunidense nos campos da distribuicéo e
exibicdo minou desde muito cedo as possibilidades do audiovisual nacional
estabelecer-se e desenvolver-se, pois se transformou no grande dono dos mercados.
Além disso, o0 campo da producdo sempre enfrentou os altos e baixos das economias
locais, que acabavam interferindo nas politicas publicas. Nos Gltimos dez anos,
observa-se um esforco de reformulacdo no estabelecimento dessas politicas de
incentivos culturais. As mudancas ocorridas na economia mundial definiram novos
rumos para o continente latino, alterando o papel do Estado, que passou a revisar sua
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atuacdo na promocao e divulgacdo das indUstrias culturais de seus paises. O filme
passa a ser visto como um produto inserido num mercado, e todos os estagios da
atividade passam a ter sua devida importdncia na busca da recuperacdo dos
investimentos feitos pelo poder publico.

O cinema latino-americano sofreu com o problema do isolamento econémico entre 0s
diferentes paises, o que impediu a criacdo de um mercado latino de cinema. Desse modo, a
maior parte de sua producdo depende da capacidade econémica de cada pais e do tamanho de
seus mercados internos.

Durante a década de 60, o cinema produzido na América Latina se enquadrava no
conceito de Terceiro Mundo, fato que implicava em caracteristicas engajadas nas questes
politico-sociais de cada pais, além do posicionamento contra o imperialismo norte-americano

e a favor de uma unidade latino-americana.

Su cine seria lacido, critico, realista, popular, antiimperialista y revolucionario, y
romperia las actitudes neocolonialistas de las compafiias norteamericanas. No se
promulgaria ninguna férmula estética: la flexibilidad seria necesaria para adaptarse a
las diferentes situaciones sociales... Este cine también tuvo aspiraciones
panamericanas y se declar6 abiertamente partidario de las luchas del tercer mundo.
(KING, 1994, p. 102-103).

Silva afima que nesse periodo, fatores politicos favoraveis ao desenvolvimento do
cinema na América Latina, como o0s governos desenvolvimentistas de Castro, em Cuba,
Juscelino Kubitschek, no Brasil, Frondizi, na Argentina, e Frei, no Chile, aliaram-se a um
crescimento econdmico e a possibilidade de uma revolugdo socialista em Cuba, o que
fortaleceu nos cineastas latino-americanos a ideia da busca de formas diferentes de fazer
cinema (SILVA, 2005).

Na década de 1970, entretanto, a maioria dos paises latino-americanos sofreu com a
instauracdo de ditaduras sangrentas que paralisaram a producdo cinematografica e obrigaram
centenas de artistas a serem exilados. O caso mais extremo foi o do Chile, que durante a
ditadura de Pinochet (1973-1989), quase nao teve producdes relevantes.

Com a implementagdo do modelo econdmico neoliberal na maior parte do continente,
a producdo cinematografica desmoronou nas principais industrias latino-americanas entre o

final dos anos 1980 e meados dos 90:

As medidas restritivas aplicadas no México, no Brasil €, em menor medida, na
Argentina, reduziram a producdo conjunta desses trés paises de aproximadamente
200 titulos em 1985 (México e Brasil produziam entre 80 e 90 longametragens por
ano), a menos de 50 em 1995. As politicas econdmico-culturais de Carlos de Salinas
de Gortari, no México, e de Fernando Collor de Mello, no Brasil, contribuiram
diretamente para esse desastre. (GETINO, 2007, p. 28).
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N&o podemos afirmar, hoje, a existéncia de uma inddstria cinematografica latino-
americana, mas temos percebido, nos ultimos anos, um esforgco de cooperagdo entre 0s paises.
E é justamente nesse esfor¢co que devemos depositar esperancas. Assinado em Caracas, em 11
de novembro de 1989, o Acordo para a Cria¢do do Mercado Comum Cinematografico Latino-
Americano, foi promulgado pelo Brasil em 1998, através do Decreto n° 2768. O Artigo | do

referido Acordo traz a seguinte disposicao:

O Mercado Comum Cinematografico Latino-Americano terd por objetivo criar para
as obras cinematograficas certificadas como nacionais pelos Estados signatarios do
presente Acordo um sistema multilateral de participacdo nos espacos nacionais de
exibicdo de obras cinematogréficas, com a finalidade de ampliar as possibilidades de
mercado e de preservar os lacos de unidade cultural entre os povos ibero-americanos
e do Caribe.

Para tanto, cada Estado integrante deve adotar em seu ordenamento juridico interno,
disposicdes que assegurem o cumprimento do estabelecido no Acordo. Outro dispositivo

importante consiste no Artigo VIII, que atesta:

As obras cinematograficas participantes do Mercado Comum Cinematografico
Latino-Americano serdo consideradas como obra cinematografica nacional em cada
Estado Membro para fins de sua distribuicdo e exibicdo por qualquer meio e, em
consequéncia, usufruirdo dos beneficios e direitos conferidos a obras
cinematograficas nacionais pela legislacdo de cada Estado Membro no que diz
respeito a espacos para exibicdo, quotas de exibicdo, quotas de distribuicdo e demais
prerrogativas, excetuados os incentivos financeiros governamentais.

No proprio Brasil, ja se torna uma op¢édo sadia na cena cinematografica, a admisséo de

parcerias internacionais:

o0s acordos multilaterais de integracéo, favorecidos pelo idioma, cultura, religido e
histéria comuns da regido, comecam a fazer possivel o sonho de uma industria
cinematografica menos dependente do Estado. De fato, embora pareca dificil, ha
modelos em vigor no mundo que mostram a possibilidade de uma cinematografia
que funcione independente do governo. Os Estados Unidos ndo possuem um 6rgéo
regulador e nem politicas publicas de apoio a cadeia produtiva. (MELO, 2008, p.
908).

Em 2004, foi criada a Reunion Especializada de Autoridades Cinematograficas y
Audiovisuales de Mercosur y Estados Asociados (Recam), que incorporou a Venezuela em
2005. A RECAM trabalha sobre uma base de integracdo regional dos organismos e
autoridades audiovisuais do Mercosul e estados associados, tendo como principais objetivos:
adotar medidas concretas para a integracdo e complementacao das industrias cinematograficas

e audiovisuais da regido; reduzir as assimetrias que afetam o setor, impulsionando programas
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especificos a favor dos paises de menor desenvolvimento; harmonizar politicas publicas e 0s
aspectos legislativos do setor; impulsionar a livre circulacdo regional de bens e servicos
cinematograficos e audiovisuais e, garantir o direito do espectador a uma pluralidade de
opcodes que incluam, especialmente, expressdes culturais e audiovisuais do Mercosul.

Comecou a funcionar, apos a criacdo da Recam e vinculado a esta, 0 Observatorio
Mercosur Audiovisual (OMA), que tem como objetivo manter dados econdmicos, sociais e
culturais sobre o setor do cinema. No final de 2006, foi realizada a Il Reunido Técnica do
OMA, a qual elevou a Recam, recomendacdes como as que se seguem: a) elaboracdo de
informacdo béasica da evolucdo do cinema de cada pais para sua remissdao periodica a
coordenacdo regional do OMA; b) producdo e difusdo em cada pais de boletins eletrdnicos
periddicos (mensais, se possivel), com informacéo local que seja util para os agentes do setor,
incorporando na mesma a correspondente aos cinemas do Mercosul; entre outras.

Sofrendo com a imprevisibilidade do retorno e dos altos custos demandados em sua
producdo, a industria do cinema na Ameérica Latina tem como notavel empecilho o

financiamento. Ora, essa dificuldade de garantia de publico e de retorno financeiro:

torna o setor cinematografico mais sensivel que outras areas industriais para
obtencdo de financiamentos e é justamente esta vulnerabilidade que justifica a
permanéncia de politicas publicas diferenciadas, de leis de incentivo que fomentem
0 seu desenvolvimento. A falta de incentivo desestimula a producdo da industria
cinematografica, que precisa de politicas especificas para criar uma saida estratégica
para sua consolidacdo, o que permite fazer os cineastas sonharem com uma possivel
autonomia do setor em relagdo ao Estado. (MELO, 2008, p. 906).

Informagdes da Revista Latinoamericana de Comunicacio — Chasqui®* — atestam que,
somado a problemas como falta de iniciativa dos governos para influenciar as politicas de
Estado, ativando a promocdo da producdo nacional, e a hegemonia das producdes norte-
americanas em salas de cinema e midia televisiva, esta a preferéncia do préprio publico dos
paises latino-americanos que, acostumado a privilegiar o cinema de massa hollywoodiano,
ndo da tanta importancia ao cinema nacional. Ainda nos termos da revista, “segun datos
actualizados, la cuota de filmes estadounidenses llega a un 90 por ciento del total de cintas
gue se proyectan en la mayoria de las salas de América Latina” . Cabe frisar que no caso da
Argentina, com uma estrutura de financiamento, fomento e apoio a suas producdes (74 filmes

em 2004), p6de-se manter uma cota média de 15% do seu cinema nacional.

8 CHASQUI, Revista Latinoamericana de Comunicagéo. Cine latinoamericano en el mercado espafiol. 2006.
Disponivel em: <http://chasqui.comunica.org/content/view/457/1/>. Acesso em: 21 mar. 2011.
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SO para ilustrar, para termos uma ideia das condicdes historicas de nossa industria do
cinema, em comparacdo com 0s demais paises latino-americanos detentores do que se pode

denominar de industria, temos os subsequentes dados:

Em 70 anos de producdo — de 1930 a 2000 — o filme nacional correspondeu a 25%
da producdo da América Latina, enquanto o México respondeu por 45% do total de
12.500 filmes produzidos no periodo. Entre 2001 e 2005, o Brasil produziu 42
filmes, perdendo para o México (53) e ficando a frente da Argentina (41).” (MELO,
2008, p. 906).

Enfim, neste comeco do século XXI, o que se observa é uma continuidade das
tendéncias seguidas pelo cinema latino-americano da década de 90. O resgate das raizes e a
preferéncia pelo periférico, pelo marginal, aliados ao desejo de projecdo nacional e
internacional sdo caracteres nitidos nos filmes produzidos atualmente, detentores da maior

parte dos investimentos.

4.2.1 A Argentina e o0 INCAA

Apresentando um sistema legislativo muito semelhante ao Brasil no que concerne ao
cinema, tendo como base a Lei n°® 24377/94, a Argentina tem crescido muito no setor
audiovisual. Desde a virada do século XX, o pais detétm uma das mais longas tradicdes
cinematograficas na América Latina, vivendo sua“era de ouro” nos idos dos anos 60.

Em geral, podemos dizer que a politica argentina é protecionista no que concerne ao
cinema, prevendo em leis 0s seguintes temas: cotas, classificacdo das salas de cinema e
aspectos de exibicdo e distribui¢do. A lei argentina, inclusive, prevé punic¢des diversas para o
caso de descumprimento de suas disposi¢des (ALMEIDA JR., 2001). De acordo com Gentino
(2005):

a politica de protecdo ao cinema argentino iniciou por volta dos anos 1940, com a
obrigatoriedade da exibi¢do de peliculas nacionais nas salas do pais, e teve um de
seus apices em 1957, com a cria¢do do Instituto Nacional de Cinematografia.

No fim da transicdo para a Democracia, em 1990, similar ao que aconteceu no
Governo Collor de Melo, as subvengdes a todo tipo de atividade cultural foram paralisadas,
mas um decreto de excec¢do deixou de fora o Instituto Nacional de Cinematografia — INC.

Em 1993, pressionados pela articulacdo de entidades de classe do meio

cinematogréfico e também pela disposi¢do do presidente Carlos Menen, aprovou-se a Lei
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24.337, quando se vivencia o renascimento da cinematografia argentina por intermédio da
criacdo do Instituto Nacional de Cine y Artes Audiovisuales.

Além da alta burocratizacdo no processo de candidatura e recepcdo de recursos, 0s
argentinos compartilham conosco outro Obice: a distribuicdo das peliculas. A inddstria
continua limitada por um pequeno mercado domeéstico: consoante dados da consultoria
Ultracine, dos 38 milhdes de ingressos vendidos em 2010 na Argentina, apenas 9% foram
para producdes locais (ROGERS-LOPEZ, 2011).

Para amenizar os efeitos dessas imperfeicdes, os hermanos contam com a operagao de
dezenas de teatros espalhados pelo pais, promovidos pelo Instituo Nacional de Cine y Artes
Audiovisuales — ou INCAA® — que proporcionam um canal para a exibicdo de producdes
independentes. Ademais, uma nova lei de midia aprovada pelo Congresso em 20009,
denominada IncaaTV, exibira filmes argentinos e de outros paises latino-americanos 24 horas
por dia na TV publica, o que pretende facilitar, e muito, o acesso do grande publico.

Em 2011, a Argentina divulgou a noticia de que passara a cobrar uma tarifa dos filmes
estrangeiros que vierem a ser exibidos nas telas do pais, sendo que a presidente do INCAA
assinou uma resolucdo na qual foram estabelecidas as taxas que as produtoras deverdo pagar
em funcdo do nimero de salas onde os filmes estrangeiros serdo exibidos e a sua localizagéo.
Na capital, os filmes estrangeiros deverdo pagar desde o equivalente a 300 ingressos de
cinema pelo total de telas nas quais serdo exibidos, quando as copias ndo forem mais que 40, e
até o valor de 12 mil ingressos quando forem distribuidas mais de 161 cépias do filme. No
resto do pais, as taxas sdo reduzidas pela metade, sendo que as entradas para o cinema nas
grandes cadeias comerciais de salas de exibicdo na Argentina variam entre US$ 3,8 e US$ 9.%°

O Relatorio de Gestdo 2003 da Ancine trouxe a informacéo de que Brasil e Argentina
assinaram o Protocolo Brasil Argentina para o Fomento a Distribuicdo de Filmes de Longa-
Metragem. Esse Protocolo é muito importante, pois consolida uma parceria para a distribuicao
de peliculas entre os paises. Na Argentina, foram apoiados os seguintes filmes brasileiros,
totalizando investimentos no valor de 560.000 pesos: Deus é Brasileiro (Caca Diegues),
Amarelo Manga (Claudio Assis), Separacfes (Domingos de Oliveira), Dois Perdidos Numa
Noite Suja (José Joffily), Madame Satad (Karin Anouiz), Cristina Quer Casar (Luiz Villaga),

O Caminho das Nuvens (Vicente Amorim) e Casamento de Louise (Betse de Paula).

8 Esses teatros constituem Espagos INCAA, convénio com repasse de recursos que o instituo mantém com salas
do circuito comercial, para que elas projetem producdes argentinas, bem como latino-americanas, incluindo a
exibicdo de curta-metragens.

% ARGENTINA cobraré tarifa para filmes estrangeiros exibidos em cinemas do pais. 2011. Disponivel em:
<http://operamundi.uol.com.br/conteudo/noticias/14805/argentina+cobrara+tarifa+para+filmes+estrangeiros+exi
bidos+em+cinemas+do+pais.shtml>. Acesso em: 13 mai. 2013.
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4.3 Cinema lbero-americano e Ibermedia

A Conferéncia das Autoridades Audiovisuais e Cinematograficas Ibero-Americanas —
CAACI — e um organismo multilateral desenvolvido sob o Convénio de Integracdo
Cinematogréafica Ibero-Americana que entrou em vigor em maio de 1991, apds ter sido
assinado no Foro de Integracdo Cinematografica celebrado em Caracas no ano de 1989. No
Brasil, o Convénio foi promulgado através do Decreto n® 2.777, de 10 de setembro de 1998.

O objetivo central da CAACI é a promoc¢do do desenvolvimento do setor audiovisual
na regido, alavancando o intercdmbio cinematografico por meio do fortalecimento da
identidade cultural ibero-americana.

De acordo com informacées disponibilizadas em seu site oficial®

, a Conferéncia
retne-se de forma ordinaria uma vez por ano. Poderd se reunir de forma extraordinaria
quando da solicitacdo de mais da metade de seus membros ou do Secretario Executivo, em
conformidade com o seu Regimento Interno.

As funcgdes primordiais da CAACI sdo: a) formular a politica geral de execugdo do
Convénio de Integracdo Cinematografica lbero-Americana; b) avaliar os resultados de sua
aplicacdo; c) aprovar a adesdo de novos membros; d) estudar e propor aos Estados Membros
modificagdes ao Convénio; e) aprovar Resolugdes que permitam cumprir o que for estipulado
no Convénio; f) fornecer instrucdes e regras de acdo a Secretaria Executiva da Cinematografia
Ibero-americana (SECI); g) designar o Secretario Executivo da Cinematografia Ibero-
americana; h) aprovar o orcamento anual apresentado pela Secretaria Executiva da
Cinematografia Ibero-americana (SECI); i) estabelecer os mecanismos de financiamento do
orcamento anual aprovado; j) conhecer e resolver todos os demais assuntos de interesse
comum.

Dentre as principais conquistas da CAACI podemos citar a assinatura do Acordo
Ibero-americano de Coproducéo — instrumento juridico que permite a coproducdo financeira,
técnica e artistica entre os paises associados —;, 0 Acordo para a Cria¢do do Mercado Comum
do Cinema lbero-americano — que permite que qualquer filme de um pais associado seja
considerado uma producao nacional por outro igualmente associado a CAACI —; e a criagdo e

8 Site Oficial da CAACI — Conferencia de Autoridades Audiovisuales y Cinematograficas de Iberoamérica:
<http://www.caaci.int/caaci.html>. Acesso em: 20 set. 2011.
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gerenciamento do Programa Ibermedia — fundo de ajuda econémica as producdes dos paises

associados.®®

4.3.1 Programa Ibermedia

O Fundo Ibero-Americano de ajuda Ibermedia foi criado no més de novembro de
1997, fundamentando-se nas decisdes adotadas pela Cimeira Ibero-americana de Chefes de
Estado e de Governo celebrada em Margarita, Venezuela, relativas a execucdo de um
programa de estimulo a coproducao de filmes para cinema e televiséo.

O Programa visa promover o desenvolvimento de projetos de producgéo dirigidos ao
mercado — sobretudo aqueles dirigidos ao mercado ibero-americano — mediante o
fornecimento de aporte de assisténcia técnica e financeira aos produtores independentes ibero-
americanos, e investir na formacdo continua para os profissionais da gestdo empresarial
audiovisual.

No que concerne a distribuicdo e exibicdo das peliculas, o Ibermedia tem por fim
reforcar e estimular a distribuicdo e a exibicdo dos produtos audiovisuais nos paises ibero-
americanos, além de fomentar a sua integracdo em redes supranacionais de empresas de
distribuicdo ibero-americanas e incrementar a promog&o através do favorecimento da criacdo
de contetdos para vendas e mercados internacionais.

Atualmente, o Fundo Ibermedia compde-se de 18 paises membros e observadores da
CAACI, que financiam o Programa através de cotas anuais. S&o eles: Argentina, Bolivia,
Brasil, Colémbia, Costa Rica, Cuba, Chile, Equador, Espanha, Guatemala, México, Panama,

Peru, Portugal, Porto Rico, Republica Dominicana, Uruguai e Venezuela.

8 MinC - Ministério da Cultura. 18 Reunido da CAACI. 08 jul/2009. Disponivel em:
<http://www.cultura.gov.br/site/2009/07/08/18%c2%aa-reuniao-da-conferencia-de-autoridades-audiovisuais-e-
cinematograficas-iberoamericanas/>. Acesso em: 20 set. 2011.
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Figura 01 — Paises Membros do Programa Ibermedia
Fonte: Programa Ibermedia. [2011]

Os candidatos e beneficiarios do Programa sdo empresas de producdo independente e
de ambito privado. Em 2007, o edital que comunicou a abertura de inscri¢cdes de projetos para
Apoio Financeiro do Programa Ibermedia, ofereceu subsidios para as seguintes modalidades:
formagdo profissional (dirigido & profissionais da industria audiovisual ibero-americana);
coproducéo de obras audiovisuais ibero-americanas; desenvolvimento de projetos para cinema
e televisdo; e, distribuicdo e promocéo de obras audiovisuais ibero-americanas.

A importéncia concedida ndo pode exceder em nenhum caso 50 % do orcamento da
atividade académica que se pretende. O candidato devera arcar com a parte de financiamento
que o IBERMEDIA néo cobre. Interessante frisar que a ajuda e seu reembolso devem ser
efetuados em dolares norte-americanos ou o equivalente em euros, sendo que para determinar
a equivaléncia do custo total da producdo, da contribuicdo de cada uma das partes na
coproducdo e do total da ajuda solicitada, somente pode ser aplicada a taxa de cambio da
divisa estrangeira em ddlares americanos e ou em euros; a través do calculo da média do més

no qual se apresentou o requerimento.

4.4 Acordos Internacionais de Coproducao

Antes de qualquer incursdo acerca da tematica da inser¢do do filme brasileiro no
mercado mundial, cumpre salientar que uma pelicula de coproducdo concede direito a todas
as vantagens que séo acordadas aos filmes nacionais por cada uma das partes contratantes do
acordo estabelecido com os paises envolvidos.
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Dentre as espécies de mecanismos existentes, que regem as relacdes internacionais
entre duas ou mais produtoras de nacionalidade distintas e que séo direta ou indiretamente
ligados a Ancine, temos os acordos internacionais de coprodugdo (entre os quais podemos
citar o Acordo Ibero-americano de Coproducdo Cinematogréfica). Esses acordos séo
assinados entre os representantes de organismos do Audiovisual dos respectivos paises, e tém
como intuito criar fundos de cooperacdo entre dois ou mais paises signatarios.

Os Acordos firmados — embora nem todos ja estejam regulamentados no ordenamento
juridico interno do Brasil — até o momento sdo: Acordo de Coproducdo Brasil-Argentina
(Decreto n. 3.054, de 07 de maio de 1999); Acordo de Coproducdo Cinematografica Brasil-
Alemanha (Decreto Presidencial n. 6.375, de 19 de fevereiro de 2008), celebrado em Berlim
no ano de 2005; Acordo de Coproducdo Brasil-Canada (Decreto n. 2.976, de 01 de marco de
1999); Ajuste Complementar no Ambito da Cooperacdo e da Coproducdo Cinematografica
Brasil-Chile (firmado em 25 de marco de 1996); Acordo de Coproducdo Brasil-Espanha
(firmado em 02 de dezembro de 1963); Acordo de Coproducéo Brasil-Franga (assinado em 18
de maio de 2010); Acordo de Coproducio Brasil-india (assinado em 04 de junho de 2007);
Acordo de Coproducéo Brasil-Italia (Decreto n. 74.291, de 16 de julho de 1974); Acordo de
Coproducdo Brasil-Portugal (Decreto n. 91.332, de 14 de junho de 1985), feito em Lisboa no
dia 3 de fevereiro de 1981; e Acordo de Coproducéo Brasil-Venezuela (Decreto n. 99.264, de
25 de maio de 1990), celebrado em Brasilia no dia 17 de maio de 1988.

4.4.1 Acordo de Coproducao Brasil-Argentina

Promulgado em 07 de maio de 1999, o Decreto n° 3.054 prop6e uma melhoria na
producdo conjunta de obras que venham a ser realizadas pelos dois paises. O art. 2° do
Decreto informa que os filmes realizados em coproducédo entre Brasil e Argentina, serdo
considerados como filmes nacionais pelas autoridades competentes dos Estados Contratantes,
gozando das vantagens previstas para os filmes nacionais pelas disposicdes legais vigentes ou
pelas que poderéo ser estabelecidas entre cada Estado coprodutor.

Apesar do Decreto em questéo ter sido efetuado em 1998, s6 em setembro de 2011 foi
efetivado, tornando-se publico o resultado do primeiro concurso para a distribuicdo dos
fundos do Acordo de Coproducdo estabelecido entre Brasil e Argentina, através de seus
institutos de cinema — a Ancine e o0 Incaa. Dos 14 (catorze) projetos de coproducao inscritos
por produtoras de ambos os paises, foram escolhidos quatro longas: Al Oeste del Fin del
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Mundo, de Bufo Films (Argentina) e Accode Filmes (Brasil); Hermanos, de Carrousel Films
(Argentina) e Cinematografica Pampeana Ltda. (Brasil); La Suerte en tus Manos, de BD Cine
S.R.L. (Argentina) e Gullane Entretenimento S.A. (Brasil); Habi la Extranjera, de Lita
Stantic Producciones (Argentina) e Videofilmes Producdes Artisticas Ltda. (Brasil). O prémio

equivale a US$ 200 mil por projeto.

45 A atuacdo do Ministério das Relacdes Exteriores na insercao internacional do
audiovisual

O Itamaraty possui um histérico de atences destinadas a divulgacdo da cultura
brasileira no exterior, basta lembrarmos dos prémios alcancados nos festivais de Cannes,
Berlim e Veneza pelo Cinema Novo, movimento artistico em que o Itamaraty teve
participacao decisiva na promoc¢ao do jovem cinema.

De acordo com informagdes publicadas pelo Ministério das RelagGes Exteriores e

disponibilizadas em seu site oficial®

, 0 Departamento Cultural do Itamaraty € um instrumento
da diplomacia brasileira para conquistar uma maior aproximacéo do Brasil com outras nacdes.
Além da DAV - Divisdo de Promog¢do do Audiovisual, o Departamento conta com outras
quatro divisdes: Divisdo de Promocédo da Lingua Portuguesa (DPLP), Divisdo de Operagdes
de Difusdo Cultural (DODC), Divisdo de Acordos e Assuntos Multilaterais (DAMC) e
Divisdo de Temas Educacionais (DCE).

No que concerne ao cinema, o Departamento Cultural do Itamaraty é o responsavel
pela tentativa de sua insercdo no exterior desde meados da década de 50. Com o passar do
tempo, devido a forte relevancia que adquiriu a tematica da diplomacia cultural no pais, foi
criada a DAV, em 2006, encarregada das estratégias de divulgacdo das peliculas nacionais no
concorrido cenério filmico internacional. A DAV acompanha as conferéncias multilaterais
que tratam de cinema, como por exemplo, as tratativas ocorridas no ambito da RECAM
(Reunido Especializada de Autoridades Cinematograficas e Audiovisuais do Mercosul).

O Governo de Luiz Inacio Lula da Silva merece reconhecimento com 0s avangos
perpetrados no setor externo. Empenhado em tornar o Brasil um nome de peso no cenario
internacional, sua politica externa trabalhava, prioritariamente, “com base na observancia e na

promocado dos processos de integracdo econémica e politica dos quais o Brasil faz parte, como

8 Disponivel em: <http://www.dc.itamaraty.gov.br/>. Acesso em: 12 mai. 2013.
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é 0 caso do Mercosul®™ (FARANI, 2009, p. 17), e com uma atitude pré-ativa face ao cenario
de crescente multipolaridade do mundo. Gracas a essa politica externa, o Brasil ampliou seus
interlocutores politicos e seus parceiros econémicos e comerciais (FARANI, 2009).

Dessa forma, foi possivel testemunhar o aprofundamento de nossas relacbes com 0s
paises em desenvolvimento, o que, nas palavras do proprio Ministro Celso Amorim,
“traduziu-se na extraordinaria expansdo do nosso comercio exterior com aqueles paises, que
hoje compram cerca de 55% das exportagOes brasileiras, a maior parte produtos
manufaturados’ (AMORIM, 2007, p. A14)°". “A América Latina e o Caribe, ainda segundo
Amorim, absorvem 26% do total das exportacdes brasileiras. Sozinha, a América do Sul ja é
para nds um mercado maior que os EUA” (FARANI, 2009, p. 18).

Sustentando esse processo de abertura, a diplomacia cultural torna-se extremamente

necessaria:

Ela representa o elemento ndo s6 capaz de pavimentar os caminhos do dialogo
politico, mas, sobretudo, de facilitar o0 melhor entendimento e conhecimento entre
parceiros. A politica cultural tem o poder de aproximar nac@es, contribuindo para
reduzir tensdes e, sem dlvida, revitalizar relagdes diplométicas entre os paises.”
(FARANI, 2009, p. 18).

O Ministério das RelacGes Exteriores implantou DAV com o objetivo de promover,
acompanhar e coordenar as iniciativas brasileiras no campo do audiovisual no exterior, sendo
a Divisdo responsavel, inclusive, por apoiar a participacdo brasileira em festivais
internacionais de cinema:

Em pouco tempo de existéncia, a DAV logo passou a ter um papel extremamente
relevante, encarregando-se de dar continuidade e de assumir a organizacdo de
mostras de cinema brasileiro no exterior, de forma a atender a crescente demanda
internacional. Além disso, a DAV vem seguindo com atengao varias acdes de Estado
no exterior, que visam a promocdo do cinema e do audiovisual, dentre eles a
iniciativa da Apex, Cinema do Brasil, que se ocupa de divulgar e promover a venda

de filmes brasileiros nos principais festivais internacionais do mundo. (FARANI,
2009, p. 19).

A DAV foi criada pelo entdo ministro Celso Amorim, que nos idos de 1970 foi
presidente da Embrafilme. Atuando em didlogo com a Agéncia Nacional de Cinema, a
Secretaria do Audiovisual e o programa Cinema do Brasil, 0 6rgdo ap6ia viagens de cineastas

% Em 2004, durante a IV Reunido Especializada de Autoridades Cinematograficas e Audiovisuais do Mercosul
(Recam) foi discutida a criacdo de uma cota para que filmes produzidos no Mercado Comum do Sul tivessem
exibigcdo garantida nos paises que integram o bloco. (CORDEIRO, 2004, online) Hoje, a Argentina é o pais que
mais proximo se mantém desse ideal para com o Brasil através do Protocolo de Intengdo para um Acordo de
Fomento a Distribuicéo e Exibicéo de Filmes de Longa-Metragem, firmado entre o INCAA e a Ancine, em 12 de
margo de 2003.

% AMORIM, C. Balanco de cinco anos de politica externa. Folha de S. Paulo. S&o Paulo, 30 dez. 2007. Mundo,
p. Al4.
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brasileiros para festivais internacionais, investe em mostras de obras nacionais no exterior —
como, por exemplo, as mostras realizadas na Coréia do Sul (em setembro de 2006) e na China
(em junho de 2007) — acompanha e subsidia a negociacdo de acordos internacionais de
coproducdo, dentre outras competéncias.

Conforme informaces disponibilizadas no portal oficial do Ministério das Relagdes
Exteriores, o diretor-presidente da Ancine, Manoel Rangel, diz que a criacdo da Divisédo
Audiovisual do Itamaraty une a ideia de levar obras brasileiras para 0 mundo com o
desenvolvimento econdmico da cena audiovisual. Em outras palavras, a DAV se torna uma
forte difusora da cultura brasileira no mundo através de peliculas nacionais ao mesmo tempo
em que atrai mercado para esse cinema.

A mais recente parceria entre a Ancine e 0 Ministério das Relacdes Exteriores, lancada
no inicio de 2013, consiste na formulagdo do projeto intitulado “Encontros com o Cinema
Brasileiro”. Curadores estrangeiros serdo trazidos ao Brasil para assistir filmes nacionais
recém-finalizados ou em fase de finalizacdo, o que trara visibilidade para nossas producdes

perante aos profissionais mais qualificados dos festivais internacionais.

4.5.1 Semanas de Cinema Brasileiro no Exterior

De acordo com Farani, as “semanas” de cinema brasileiro, que causaram uma
repercussao tao satisfatoria a ponto do nimero de solicitagdes por mostras similares aumentar,
possuiram uma estrutura constituida “basicamente na exibicdo de um conjunto de seis a sete
filmes recentes, todos com legendas na lingua do pais onde se realizava a mostra,
acompanhado da presenca de dois ou trés diretores ou atores” (FARANI, 2009, p. 20). Os
diretores ou atores apresentaram seus respectivos filmes ao publico nas salas de exibicao,

cumprindo o papel de promotores do cinema brasileiro:

As respectivas Embaixadas do Brasil nas cidades em que foram realizadas as
mostras desempenharam o papel de promotoras do evento, oferecendo recepcdo em
suas instalacBes ou no hall das salas de cinema, para produtores, distribuidores,
diretores e atores de cinemas locais, além de promotores culturais e autoridades,
tanto do setor audiovisual quanto do governo. Além de organizar as mostras, em
conjunto com as Embaixadas, o Departamento Cultural arcou com todos 0s gastos
envolvidos, como passagens e hospedagens para os convidados, legendagem dos
filmes, transporte dos filmes, divulgacdo do evento, aluguel das peliculas, aluguel
das salas de cinema, dentre outros. Cada Semana de Cinema Brasileiro no exterior
custou, em média, 25 mil ddlares, um valor relativamente baixo, tendo em vista o
efeito que um evento como este produz sobre a sociedade e o meio cultural local.
(FARANI, 2009, p. 20).
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As “semanas’ promoveram o nome do Brasil e da cultura brasileira no pais

hospedeiro, e dentro de nosso proprio pais:

A Semana de Cinema em Pequim, por exemplo, organizada em junho de 2007,
resultou em uma extensa matéria no jornal O Globo, que ocupou toda a primeira
pagina do suplemento cultural, no qual se elogiava a iniciativa do ltamaraty em
promover nosso cinema e nossa cultura em um pais tdo importante e em tdo rapido
processo de crescimento econdmico. (FARANI, 2009, p. 21).

Farani alerta ainda, que em pouco tempo de existéncia, a DAV passou a ter um papel
extremamente relevante, encarregando-se de dar continuidade e de assumir a organizacgéo de
mostras de cinema brasileiro no exterior, de forma a atender a crescente demanda
internacional, e o Itamaraty considera estender o programa das Semanas de Cinema,
institucionalizado pelo Departamento Cultural, ndo s6 na América Latina como “a todos
aqueles paises que tém um natural interesse pela cultura brasileira’ (FARANI, 2009, p. 21) —
tais como Estados Unidos, Canada, Italia, Franca, Espanha, Portugal, Alemanha, Gra-
Bretanha e Japdo.

4.5.2 Festivais internacionais e 0o MRE

Dentre as inumeras iniciativas do MRE, uma das formas mais proeminentes de apoio
ao cinema no exterior consiste no incentivo a participacdo de nossas peliculas em festivais

internacionais de cinema, veiculos de suma deferéncia na promocéo de filmes:

[...] ha trés tipos de festivais internacionais: os de grande® e os de médio porte e os

festivais de cinema brasileiro propriamente dito. S&o seis os festivais de grande
porte no mundo. Seguindo a ordem no calendario anual, sdo eles: Sundance
(janeiro); Berlim (fevereiro); Cannes (maio); Veneza (setembro); Toronto
(setembro) e, mais recentemente, Roma (outubro). (FARANI, 2009, p. 23).

Atento para ainser¢do do filme nacional no circuito internacional, o Itamaraty “pode e
deve iniciar um trabalho de aproximacdo politica, via nossas Embaixadas nas respectivas
capitais, junto as direcdes destes grandes eventos, com vistas a abrir portas para 0 cinema

brasileiro” (FARANI, 2009, p. 24). Um exemplo do que se deve realizar consiste na iniciativa

92«[...] grandes festivais contam com verba que, em geral, gira em torno de US$ 10 milhdes ou mais, destinada a

organiza¢do como um todo. [...] Por sua importancia e pela repercussdo internacional que oferecem aos filmes
participantes, esses festivais recebem milhares de inscrigdes de filmes inéditos, que buscam ali a oportunidade de
conquistar o mercado internacional. Tais eventos contam, em geral, com grande apoio financeiro dos governos,
que véem neles importantes acontecimentos culturais que promovem mundialmente a cidade e o pais onde séo
realizados, além de serem fontes de prestigio” (FARANI, 2009, p. 24).
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do Embaixador do Brasil em Roma, Adhemar Bahadian, que procurou a direcdo do Festival
Internacional de Cinema de Roma natentativa de “incluir uma mostra de cinema brasileiro no
evento” (FARANI, 2009, p. 24). Ainda,

convém ressaltar a importdncia de se atrelar a organizacdo de eventos
cinematograficos a visitas do Presidente da Republica a outras naces. Exemplo
importante de acdo como esta ocorreu no ano de 2007, em Burkina Faso. Por
solicitacdo do Ministro das Relacbes Exteriores, Embaixador Celso Amorim, o
Departamento Cultural organizou uma semana de cinema brasileiro em
Ouagadougou, a qual foi aberta pelo Presidente Luiz Inacio Lula da Silva,
acompanhado de ator brasileiro Milton Gongalves e do diretor Anibal Massaini, do
filme Pelé eterno. A retrospectiva brasileira foi montada com vistas a privilegiar
producdes com tematicas afro-brasileiras e com atores negros. Seu objetivo foi o de
mostrar a familiaridade que existe entre o povo brasileiro e os povos africanos. A
mostra foi um sucesso junto ao publico local, com quase quatro mil espectadores em
seis dias. (FARANI, 2009, p. 26).

Iniciativas como a Semana de Cinema Brasileiro em Ouagadougou podem ser
repetidas, segundo Farani (2009), em visitas oficiais do Presidente da Republica, bem como
em encontros multilaterais, como o do Mercosul, do Ibas, do ASA (Grupo Ameérica do Sul-

Africa) e do Aspa (América do Sul-Paises Arabes).

4.5.3 Prémio Itamaraty para o cinema brasileiro

Fruto da parceria existente entre o Ministério das Relacdes Exteriores e a
cinematografia nacional, o Prémio Itamaraty para o Cinema Brasileiro foi institucionalizado
no ambito do IX Festival Internacional de Cinema de Brasilia (IX FICBrasilia), no ano de
2006. Oferecendo prémios para filmes nacionais de curta e longa-metragem® inéditos, o
Prémio tem periodicidade anual e objetiva incentivar a producdo cinematogréafica brasileira,
cuja divulgacdo no exterior tem sido uma das prioridades do Departamento Cultural do

Ministério, por intermédio da Divisdo de Promocédo do Audiovisual.

Em 2006, em seu primeiro ano, o Prémio Itamaraty recebeu 102 inscri¢fes de filmes
de curta-metragem e 30 inscrigbes de longa-metragens. Em 2007, 132 filmes de
curta-metragem se inscreveram e 34 de longa-metragem, em um total de 166
inscri¢cdes. O nimero de inscri¢ces de longa-metragem demonstra que quase todas
as produgBes nacionais do género, que atendiam as condi¢cbes do edital,
efetivamente se inscreveram, atestando, assim, o grande sucesso do lancamento do
Prémio Itamaraty. (FARANI apud MELEIRO, 2009, p. 26).

% Entendendo-se por filmes de curta-metragem aqueles de até trinta minutos de duragdo, e filmes de longa-
metragem aqueles com duragdo superior a sessenta e um minutos.
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Em depoimento concedido a Farani, o entdo Chefe do Departamento Cultural,

Embaixador Paulo César Meira de Vasconcellos, afirmou que:

A ideia do Prémio Itamaraty foi a de resgatar a participacdo do Itamaraty em
importantes eventos na area cultural, de maneira que 0 nome, que a marca
“Itamaraty”, estivesse presente em prémios nas principais modalidades artisticas. A
primeira iniciativa nossa entdo foi na area do cinema, criando este Prémio Itamaraty
para o Cinema Brasileiro. Depois foi seguido pelo Prémio Itamaraty para a
Literatura Brasileira, e no momento estamos trabalhando no Prémio Itamaraty para
as Artes Plasticas, mas o do cinema foi muito bem sucedido, inclusive os outros
decorreram muito do sucesso deste. (FARANI apud MELEIRO, 2009, p. 27).

Indicando o prestigio atribuido pelo Ministério das Relacdes Exteriores ao Prémio, o
entdo Ministro de Estado, Embaixador Celso Amorim, encarregou-se de entregar o prémio,
em 2006, ao filme vencedor, O céu de Suely, de Karim Ainouz, que, depois do Festival
Internacional de Cinema de Brasilia, fez uma longa carreira internacional, quando venceu
varios festivais importantes.

Em 2007, saiu vencedor o filme A Via L&ctea, de Lina Chamie, longa-metragem que
teve sua estréia mundial no Festival de Cannes e tem como protagonistas, Marco Ricca e
Alice Braga. O Il Prémio, além de premiar a pelicula de Lina Chamie, homenageou Joaquim
Pedro de Andrade, realizador de classicos do cinema novo e tropicalista como Macunaima,
Guerra conjugal e O padre e a moca. Este ultimo é baseado livremente no poema“ O Padre, a
Moca’ de Carlos Drummond de Andrade. O cineasta tornou-se um de nossos maiores nomes
devido a sua visdo critica e irdnica das particularidades da sociedade brasileira.

Em 2008, o Il Prémio Itamaraty para Cinema Brasileiro teve como vencedores
Juventude, de Domingos de Oliveira para a categoria longas, e O despejo ou... Memorias de
um Gabiru, de Sérgio Glenes, na competi¢do nacional de curtas.

Na IV edicdo da premiagéo, realizada em 2009, aconteceram algumas modificagdes.
Sendo realizada na Mostra de Sdo Paulo — as edi¢des anteriores haviam sido no Festival de
Brasilia, o valor do prémio aumentou e foi criada a categoria de “Melhor Filme de Longa-
metragem de Documentério”. Assim, os valores brutos dos prémios ficaram assim definidos:
a) melhor curta-metragem R$ 15.000,00 (quinze mil reais); b) melhor longa-metragem de
documentéario R$ 30.000,00 (trinta mil reais); e melhor longa-metragem de ficcdo R$
45.000,00 (quarenta e cinco mil reais). Cabe ressaltar que as despesas correm a conta do
Programa de Trabalho 07.392.0682.6641.0001 Fomento a Eventos de Divulgacdo do Brasil

no Exterior, e elemento de despesa 33.90.31, do Departamento Cultural do Ministério das



111

Relaces Exteriores™. A 1V edi¢do premiou como melhor curta-metragem, Insone, de Marilia
Scharlach e Marina Magalhaes. Na categoria melhor documentério longa-metragem, venceu
Dzi croquettes, de Tatiana Issa e Raphael Alvarez, e como melhor longa de ficgdo, venceu
Antes que 0 mundo acabe, de Ana Luiza Azevedo. O homenageado da vez foi o roteirista,
produtor de cinema, ator e diretor brasileiro, Paulo César Saraceni. Entre as inimeras obras de
Saraceni, podemos destacar Capitu, A casa assassinada e Anchieta, José do Brasil.

Na edicdo de 2010, o V Prémio Itamaraty teve como vencedora na categoria de longa-
metragem documentério, a pelicula Lixo extraordinario, dirigida por Lucy Walker, e co-
dirigida por Jodo Jardim e Karen Harley. Filmado ao longo de dois anos, o polémico filme
mostra a vida e o valor de catadores de lixo — ou melhor, catadores de materiais reciclaveis —
do maior aterro sanitario da América Latina, localizado no Jardim Gramacho, Rio de Janeiro.
Na categoria longa de ficcdo, Rosa morena, de Carlos Oliveira, alcangou a vitoria. O melhor
curta-metragem foi Pimenta, de Eduardo Mattos. O homenageado pelo Prémio foi Carlos
Reichenbach, cujo conjunto da obra contém, entre outros filmes, Anjos do arrabalde, Alma
corsaria, Dois corregos e Bens confiscados.

O cinema nacional necessita ser levado em conta de forma indissocidvel de suas
dimens@es politica e econdmica. Internacionalizar a cinematografia contribuira para uma
insercédo efetiva de nossa cultura na sociedade globalizada em que vivemos e para a conquista

de admiradores no mundo e dentro do proprio Brasil.

# Informacgdes obtidas a partir da leitura dos editais disponibilizados pelo Ministério das Relagfes Exteriores
para abertura das inscricbes no Concurso Itamaraty.
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5 A INGERENCIA DA ECONOMIA DA CULTURA NA
CINEMATOGRAFIA BRASILEIRA

A ciéncia econbmica, como dizia Keynes, ndo é um conjunto de normas
preestabelecidas e tampouco um somatério de verdades absolutas. E um método e
ndo uma doutrina, um instrumento do espirito, uma técnica de pensamento que
ajuda aquele que a domina a tirar conclusdes com base em pressupostos assumidos.
Corretas ou ndo, tais conclusdes dependem absolutamente de suas implicac6es
préaticas e do contexto em que estdo inseridas. (VALIATI, 2010, p. 19).

5.1 O Ministério da Cultura e a secretaria de economia criativa

“[..] a hegemonia do consumo sobre a producdo coloca as indlstrias criativas
entre as mais instigantes para o avanco teérico da ciéncia econbémica.” (José
Carlos Durand).”®

A génese do conceito economia criativa, apesar de ser um termo ainda em construcéo,
remete ao ano de 2001, quando foi utilizado pela primeira vez na obra de John Howkings
intitulada The creative economy: how people make money from ideas. A expressao comporta
subjetividade, sendo que uma de suas principais caracteristicas consiste na “transversalidade,
ou seja, vincula cultura, comércio, tecnologia, turismo e varios outros setores da economia’
(SANTOS-DUISENBERG, 2009, p. 42). Segundo Santos-Duisenberg (2009), a economia
criativa &, ainda, onipresente, ja que se insere em diversos momentos do nosso dia-a-dia por
meio dos inumeros produtos e servicos criativos que inevitavelmente consumimos, como por
exemplo, ir ao cinema.

A maioria dos paises em desenvolvimento tem seu potencial criativo subutilizado. S&o
varios os obstaculos que os impedem de ampliar suas economias criativas, e resultam da
combinacdo de deficiéncias tanto em nivel de politicas internas, como em razdo dos
desequilibrios sistémicos globais resultantes da estrutura distorcida dos mercados, dominados
por grandes grupos multinacionais. Esse é o caso do setor audiovisual em geral, e da inddstria
cinematogréfica, em particular (SANTOS-DUISENBERG, 2009).

Foi langado, em setembro de 2011, o Plano da Secretaria da Economia Criativa para o
periodo de 2011-2014. A Ministra Ana de Hollanda, retomando pensamentos do economista
Celso Furtado sobre cultura, desenvolvimento e criatividade, disse em um discurso propagado
em janeiro de 2011, que a criacdo estard no centro das aten¢fes do Ministério da Cultura em

sua gestdo. Buscando estimular e fomentar os talentos criativos brasileiros, alguns desafios

% Notas na contracapa da versdo traduzida por Geraldo Gerson de Souza da obra “Economia da Cultura’, de
Frangoise Benhamou, 2007.
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que serdo levados em consideracdo pelo Minc consistem nas seguintes questfes: Como a
economia criativa podera contribuir para a inclusdo produtiva dos 40% de jovens brasileiros
gue hoje se encontram entre os 16.3 milhdes de brasileiros abaixo da linha da pobreza? Como
ampliar e qualificar o consumo cultural no pais, levando-se em conta a emergéncia de 39.5
milhGes de brasileiros e brasileiras a classe média (BRASIL, 2011, p. 14)?

De acordo com o Relatorio das Nag¢Ges Unidas sobre Economia Criativa 2010, langado
em novembro de 2011 no Rio de Janeiro, a crise financeira internacional de 2008 n&o abalou
0 crescimento do setor, que permanece como um dos mais dindmicos do comércio mundial.
Segundo o estudo da ONU, o ritmo de crescimento foi mantido alcancando a cifra de US$ 592
bilhdes, equivalentes a mais de R$ 1 trilh&o.*®

Logo, para agir de maneira a se inserir nesse novo contexto cultural de propor¢des
globais, o Brasil precisa estabelecer pesquisas referentes aos impactos dos setores criativos na
economia. Em adicional, precisa propor medidas que articulem e estimulem os
empreendimentos culturais, garantindo formacao especializada para os agentes envolvidos na
producdo, além de condicbes para que se atenda a demanda cada vez mais iminente por
circulacéo e distribuicdo dos bens e servigos criativos.

Em 2012 foi criada pelo Decreto 7.743, de 1° de junho de 2012, a Secretaria da
Economia Criativa, segundo a qual, o Brasil possui cinco setores criativos, estando entre eles,

o setor do audiovisual, livro e literatura (cinema e video, e publicacdes)®’.

5.2 Ancine e a economia do cinema

A indastria cinematogréfica mundial movimenta aproximadamente “80 bilhdes de
ddlares anualmente, dos quais cerca de 55 bilhdes representam a producdo e venda de DV DS’
(SANTOS-DUISENBERG, 2009, p. 51). O Brasil representa uma parcela bastante timida

nesse cenario, sendo que

no mercado interno os filmes brasileiros ocupam apenas 10% das projecOes anuais
dos cinemas no pais. De qualquer forma, a producdo cinematografica aumentou
consideravelmente nos uGltimos cinco anos, passando de 30 filmes em 2003 para 82
em 2008, segundo a Ancine. Incentivos governamentais da ordem de US$ 90

% Radio ONU, Felipe Siston, 09 nov. 2011. Disponivel em:
<http://www.unmultimedia.org/radio/portuguese/2011/11/economia-criativa-um-dos-setores-mais-dinamicos-do-
comercio-mundial/>. Acesso em: 21 nov. 2011.

%" Informag@es disponiveis em: <http://www.brasil.gov.br/sobre/cultura/Regulamentacao-e-incentivo/economia-
da-cultura/print>. Acesso em: 25 fev. 2013.
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milhdes por ano muito contribuiram para esta evolucdo. (SANTOS-
DUISERNBERG, 2009, p. 52).

Além de uma producdo crescente, o publico de cinema também aumentou, sendo que
em 2002, um publico de 90,8 milhGes de espectadores demandaram ingressos nas 1.635 salas
de projecéo distribuidas pelo pais, ja no ano de 2011, o publico espectador passou a ser de
143,8 milhdes de pessoas entre as 2.352 salas de projecdo em funcionamento (SOUZA;
PIRES, 2012). O mercado de cinema cresce no Brasil, com predominancia do “circuito de
salas comerciais, cujos filmes blockbusters americanos representam a quase totalidade da
programacao das sessbes” (SOUZA,; PIRES, 2012, p. 7). “O grande publico nas condicbes
capitalistas de producdo (e distribuicdo), busca, sobretudo, ndo deleite estético, nem
consciéncia critica, mas, (...) divertimento efémero” (NOVOA, 2006, p. 83).

Conforme balanco divulgado pela Ancine no inicio de 2013, o mercado de cinema no
Brasil atingiu um recorde historico de R$ 1,6 bilhdo, sendo que 15,5 milhdes de espectadores
foram aos cinemas em 2012 para assistir peliculas brasileiras.*®

Do inicio dos anos 2000 em diante, continuaram a existir filmes autorais e filmes de
mercado, apesar dessa Ultima categoria ser praticamente dominada por filmes norte-
americanos. Entretanto, alguns filmes de autor da década de 2000, que representam tematicas
como as que podem ser nomeadas de “estética da periferia’ ou ainda, a histéria das vitimas da
ditadura militar, enfim, mesmo os filmes de autor apresentam sinais de que ndo sejam tao
autorais assim, posto ser um desejo de muitos realizadores, ter seu filme exibido em muitas
salas de cinema, sem ter sua carreira finalizada em festivais.

Pode-se dizer que as produgdes nacionais hoje estdo mais voltadas para o mercado —
ou pelo menos a maior parte da producdo que consegue chegar as salas de exibicdo —, obtendo
conquistas nessa seara: Se eu fosse vocé 2 (Daniel Filho, 2009) se tornou campedo de
bilheteria com mais de 5.5 milhGes de espectadores; Tropa de elite 2: o inimigo agora € outro
(José Padilha, 2010) foi visto por 1.3 milhdo de pessoas nos trés primeiros dias de exibicédo
gerando R$ 14 milhdes de bilheteria®; e Bruna Surfistinha (Marcus Baldini, 2011), de acordo
com o site Filme B, teve 400.412 ingressos vendidos e arrecadou R$ 4.2 milhdes apenas em
seu fim de semana de estreia. Os nameros sdo animadores para propulsionar uma real

industria de cinema no pais, afinal, para Santos-Duisenberg (2009, p. 55), “dentre os quase

% Em: <http://www.ancine.gov.br/sala-imprensa/noticias/ancine-divulga-balan-o-do-mercado-de-cinema-em-

2012>. Acesso em: 12 mai. 2013.

% BUTCHER, P. Tropa 2 cria novo patamar para filmes nacionais. Boletim Filme B, edigdo 673, ano 13, semana
41, out/2010. Disponivel em: <http:Amwwvfilmeb.com.briportaliboletimhimiboletimfilmeb.php?get edicao=673>. Acesso em: 22 nov.
2011.
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140 paises em desenvolvimento, apenas 4 possuem uma grande industria cinematografica
(mais de 100 filmes por ano) e alguns nunca produziram um unico filme”.

Partindo do pressuposto de que a economia da cultura consiste na utilizag&o da ciéncia
econdmica para compreender quais 0s parametros que definem o bem-estar cultural da
sociedade e o que devemos fazer para alcancd-lo, no ambito de nossa organizacao
produtiva'®, o investimento em cinema se faz necessario em nosso pais.

A Agéncia Nacional do Cinema, responsavel por manter uma postura interada no que
diz respeito as demandas de uma industria que precisa inserir-se no mercado interno e
externo, possui mecanismos para incentivar e fomentar as producdes nacionais. Um exemplo
desses mecanismos consiste no Programa de Incentivo a Qualidade do Cinema Brasileiro, que
desde 2006, concede apoio financeiro as empresas produtoras em razdo da premiacdo ou
indicacdo de longas-metragens brasileiros, de producédo independente, em festivais nacionais e
internacionais. Para concorrer a premiacdo, os produtores devem ter recebido prémios
concedidos por juri oficial nas categorias de melhor filme e melhor direcdo, ou participarem
com obras cinematograficas na principal mostra competitiva dos festivais. Em 2011, as
empresas produtoras classificadas, e seus respectivos projetos, foram: 1%) Bananeira Filmes
Ltda. (RJ) com A festa da menina morta (Matheus Nachtergaele, 2008); 2%) Zazen Producdes
Audiovisuais Ltda. (RJ) com Garapa (Joseé Padilha, 2009); 3?) Plateau Marketing e ProducGes
Culturais Ltda. (SP) com Filmefobia (Kiko Goifman, 2008); 42) Africa Filmes Ltda. (SP) com
E proibido fumar (Anna Muylaert, 2009); 5%) Republica Pureza Filmes Ltda. (RJ) com A erva
do rato (Julio Bressane, 2009); 6% Pontos de Fuga Producdes Artisticas Ltda. (RJ) com
Simonal — Ninguém sabe o duro que dei (Claudio Manoel, Micael Langer e Calvito Leal,
2009); 7%) PlaniFilmes Ltda. (SP) com Hotel Atlantico (Suzana Amaral, 2009).°* O Programa
preza pela diversidade, e a concessdo de R$ 100.000,00 para cada produtora brasileira
estimula, inegavelmente, a producéo.

A Ancine também possui o Prémio Adicional de Renda — PAR*®

, um mecanismo que
se baseia no desempenho de mercado de empresas nacionais produtoras, distribuidoras e
exibidoras de longas-metragens. Os recursos do Prémio s&o utilizados no fomento das
atividades cinematogréaficas brasileiras, o que culmina por alimentar a cadeia produtiva. Em

2011, o valor total foi de R$ 6.500.000,00 (seis milhdes e quinhentos mil reais) distribuidos

190 |nformagdes disponiveis em: <http://www.culturaemercado.com.br/entrevistas/economia-da-cultura-por-
leandro-valiati/>. Acesso em: 15 fev. 2013.

01 Dados disponiveis em: <http:/mmw.ancine.gov.br/sites/default/files/pag/ATA PAQ 2011 PREMIACAO.pdf>.
Acesso em: 12 mai. 2013.

192 Normatizado através da edic&o da Instrugdo Normativa n. 44, de 11 de novembro de 2005.
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igualmente entre as categorias da premiacdo — quais sejam, empresa produtora, distribuidora e
exibidora. As empresas produtoras em 2011, e suas respectivas obras, foram: 1%) Zanen
Producdes Audiovisuais Ltda. (RJ) com Tropa de elite 2; 2%) Cinética Filmes e Produgdes
Ltda. (RJ) com Nosso lar; 3%) Lereby Produgdes Ltda. (RJ) com Chico Xavier; 4%) ldéias
Ideais Design & Producgfes Ltda. (RJ) com Muita calma nessa hora; 5%) Conspiracdo Filmes
S/A (RJ) com Xuxa em O Mistério de Feiurinha; 6%) Filmes do Equador Ltda. (RJ) com Lula,
o filho do Brasil; 7% Natasha Enterprises Ltda. (RJ) com O bem amado; 8% Total
Entertainment Ltda. (RJ) com High school musical — o desafio; 9%) Gullane Entretenimento
S/IA (SP) com As melhores coisas do mundo; 10?) Videofilmes Producbes Artisticas Ltda.
(RJ) com Quincas Berro D"Agua; 11%) Luz Méagica Produgdes Audiovisuais Ltda. (RJ) com
Cinco vezes favela 2, agora por n6s mesmos; 12%) Destiny International Comunicac¢es Ltda.
(SP) com 400 contra 1 — uma histéria do crime organizado; 13%) BSB Cinema Producdes
Ltda. (DF) com Federal; 14%) Videofilmes Producgdes Artisticas Ltda. (RJ) com Uma noite em
67; 15%) Conspiracdo Filmes S/A (RJ) com Eu e meu guarda-chuva; 16%) O2 Cinema Ltda.
(SP) com José e Pilar; 172) Africa Filmes Ltda. (SP) com E proibido fumar; 18?%) E.H. Filmes
Ltda. (RJ) com Como esquecer.'%

Podemos perceber certa prioridade outorgada pela Ancine a destinar recursos ao PAR,
que visa premiar as peliculas que atingem grandes bilheterias, e consequentemente,
propulsionar 0 mercado cinematogréfico.’®* Em outras palavras, 0 montante maior destinado
ao PAR confirma o que foi expresso no comeco desse texto, sendo que os filmes de mercado
acabam sendo mais incentivados no pais. No primeiro edital lancado em 2006 para o PAQ, foi
destinado um valor de R$ 1.000.000,00 (um milh&o de reais) para o Programa, ja no edital
langado no ano de 2013, o valor destinado ao Programa corresponde a quantia de R$
700.000,00 (setecentos mil reais), 0 que nos leva a observar a queda no montante destinado a
Premiacdo. J& no primeiro edital do PAR, lancado em 2005, o valor do prémio foi de
R$4.162.000,00 (quatro milhGes cento e sessenta e dois mil reais), sendo que no ano de 2013,
o edital prevé o valor de R$ 8.000.000,00 (oito milhdes de reais) ao Prémio. Apesar do PAR

premiar empresas produtoras, distribuidoras e exibidoras, enquanto o PAQ premia apenas as

193 Dados disponiveis em: <http://www.ancine.gov.br/sites/default/files/par/NOVA_ATA PREMIACAO PAR2011 30-
11-2011.pdf>. Acesso em: 12 mai. 2013.

194 De acordo com Boletim de Desempenho publicado pelo OCAL — Observatorio Del Cine y El Audiovisual
Latinoamericano, no ano de 2011 a producdo cinematografica nacional alcancou a marca de 100 longa-
metragens estreados comercialmente que levaram mais de 18 milhdes de espectadores as salas de exibicdo (um
market share de 13%). Apesar da quantidade de espectadores ter declinado em relagdo ao ano de 2010 — quando
0 pais vivenciou o fendmeno Tropa de Elite 2 — 0 desempenho nédo deixa de ser razoavel, sobretudo pelo fato de
um maior nimero de filmes nacionais ter atingido a marca de um milhdo de ingressos vendidos (em 2011, foram
sete filmes enquanto que em 2010 foram cinco).
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empresas produtoras, destinar uma quantia maior ao PAQ seria uma forma de incentivar os
filmes artisticos, que ndo caem nas gracas do grande publico e que ja possuem uma
dificuldade maior para sua producéo.'®®

Observa-se, ainda, uma concentracdo das empresas beneficiadas, cuja maior parte
provém do Rio de Janeiro e, em menor nimero, de Sdo Paulo. As vencedoras no quesito
distribuicdo também apresentam uma intensa concentracdo na regido Sudeste. J& no quesito
exibicdo, desponta no primeiro lugar a Cinema e Arte ProducOes Ltda. (complexo Saladearte
— Cine XIV) da Bahia, mas a regido Sudeste continua dominante: dos 47 complexos de uma
sala, 33 sdo de S&o Paulo, Rio de Janeiro e Minas Gerais.*®

As empresas produtoras, distribuidoras e exibidoras que podem se candidatar ao PAR
sdo aquelas expressas no art. 1°, §1° da MP n°® 2.228-1/2001, ou seja, aquela constituida sob
as leis brasileiras, com sede e administracdo no pais, cuja maioria do capital seja de
titularidade direta ou indireta de brasileiros natos ou naturalizados ha mais de dez anos, 0s
quais devem exercer de fato e de direito o poder decisério da empresa. Devem, ainda, ser
registradas na Ancine. As empresas distribuidoras possuem uma peculiaridade: precisam estar
em dia com a obrigacdo de envio de suas informacGes ao SADIS — Sistema de
Acompanhamento da Distribuicdo em Salas.

A Ancine possui 0 Programa de Apoio a Participagdo de Filmes Brasileiros em
Festivais Internacionais, bem como o Ibermedia, um fundo ibero-americano de apoio, criado

em 1997, que estimula a promocéo e distribuicdo de filmes ibero-americanos.

5.2.1 Fundo Setorial do Audiovisual

O Fundo Setorial do Audiovisual (FSA) consiste em um fundo destinado ao
desenvolvimento articulado de toda a cadeia produtiva da atividade audiovisual no Brasil.
Criado mediante a edicdo da Lei n° 11.437, de 28 de dezembro de 2006, foi regulamentado
através do Decreto n° 6.299, de 12 de dezembro de 2007.

Tendo sido efetivamente langado em 2008, o FSA tem o objetivo de se tornar um dos
principais instrumentos de fomento a industria audiovisual no Brasil, tendo como linhas de

acao a producao, distribuicdo e comercializacdo de obras para cinema e televisdo. Dos R$

195 As informagdes referentes aos valores supramencionados foram retiradas do site oficial da Ancine, na sessao
referente  ao  fomento. Dados  disponiveis em:  <http://www.ancine.gov.br/fomento/pag> e
<http://www.ancine.gov.br/fomento/par>.

1% Informacdes obtidas no site oficial da Agéncia Nacional do Cinema.
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189,8 milhdes ja investidos, foram contemplados filmes como De pernas pro ar (Roberto
Santucci, 2010), Cilada.com (José Alvarenga Jr., 2011), 5 vezes favela (Wagner Novais,
Rodrigo Felha, Cacau Amaral, Luciano Vidigal, Cadu Barcellos, Luciana Bezerra, Manaira
Carneiro, 2010), Desenrola (Rosane Svartman, 2010), Chico Xavier (Daniel Filho, 2010) e O
palhaco (Selton Mello, 2011).%%’

O FSA possui um Comité Gestor'®® composto por dois representantes do Ministério da
Cultura, um da Ancine, um dos agentes financeiros credenciados e por dois membros da
industria audiovisual, competindo ao Ministro da Cultura designa-los. A Secretaria Executiva
do Fundo é exercida pela Ancine, a qual fica encarregada de oferecer o apoio técnico,
administrativo e operacional as suas atividades.

Os recursos que constituem o FSA sdo provenientes das mais diversas fontes, como
por exemplo, da propria atividade econémica, de contribuicfes recolhidas pelos agentes do
mercado e da Contribuicdo para o Desenvolvimento da Industria Cinematografica Nacional
(CONDECINE)™,

A Ancine contratou 0 BNDES — Banco Nacional do Desenvolvimento para atuar como
agente financeiro central do FSA. O contrato foi assinado em dezembro de 2011, entrando em
vigor a partir de janeiro de 2012 e prevendo um repasse ao BNDES de R$ 2 bilhdes até 2015.
Competird ao BNDES a contratacdo, coordenacdo e acompanhamento dos servigos
financeiros de outras instituicbes publicas para a operacdo dos editais e linhas de agdo do
Fundo, definidos pelo seu Comité Gestor.

Uma importante ressalva que devemos fazer ao FSA jaz na necessidade de seus
recursos nao ficarem centrados apenas em uma espécie de pelicula — peliculas de apelo
comercial — ja que é composto ndo apenas por investimentos provenientes da prépria

atividade econdmica como também da Condecine.

7 BNDES é novo agente financeiro central do Fundo Setorial do Audiovisual. 2012. Disponivel em:
<http://www.ancine.gov.br/sala-imprensa/noticias/bndes-novo-agente-financeiro-central-do-fundo-
setorial-do-audiovisual>. Acesso em: 12 mai. 2013.

198 Em 2011, os membros titulares do Comité séo: Ana de Hollanda (Ministra de Estado da Cultura), Ana Paula
Santana (Secretaria do Audiovisual do Ministério da Cultura), Manoel Rangel (Diretor-Presidente da Agéncia
Nacional do Cinema), Luiz Antonio Coelho Lopes (representante das instituicdes financeiras credenciadas),
Paulo Mendonca (representante da industria cinematografica e audiovisual), e André Strum (representante da
indUstria cinematogréfica e audiovisual).

109 A Condecine foi recentemente alterada através da Medida Proviséria 545/2011, que visa, entre outras
disposicoes, proteger a producéo brasileira de obras audiovisuais publicitarias. De acordo com essa MP, reduziu-
se para 10% a Condecine incidente sobre a veiculagdo de comerciais audiovisuais realizados por micro ou
pequenas empresas produtoras. A mudanca visa facilitar e fomentar a producdo de obras audiovisuais
publicitarias de baixo custo de producdo —até R$ 10 mil.
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5.2.2 Funcines

A mesma Medida Provisoria criadora da Ancine (MP n° 2.228-1, de setembro de
2001) previu a constituicdo dos Fundos de Financiamento da Industria Cinematografica
Nacional — Funcines. Nos termos do art. 43 da MP supracitada, 80% do patrimoénio dos
Funcines deverd@o ser aplicados em projetos previamente aprovados pela Ancine: de obras
cinematogréficas brasileiras de produgéo independente; de construgdo, reforma e recuperacao
de salas de exibicdo; na aquisicdo de acOes de empresas nacionais de capital aberto,
constituidas para a producdo, comercializacdo, distribuicdo ou exibicdo de obras
cinematograficas de producdo independente; e de obras cinematograficas ou

videofonograficas seriadas e telefilmes brasileiros de producéo independente.

Os Funcines serdo constituidos e administrados por instituicbes financeiras,
mediante autorizagdo da Comissdo de Valores Mobilidrios (CVM), 6rgdo também
competente para disciplinar e fiscalizar essa atividade. As quotas, representativas do
patriménio dos Funcines, serdo langadas no mercado de capitais e os adquirentes, até
2010, poderdo abater do imposto de renda devido parcela dos valores assim
aplicados e se beneficiar dos rendimentos da eventual valorizagdo das quotas.
(COSTA, 2003).

Os Funcines™® fornecem aos seus investidores a possibilidade de deducdo fiscal
correspondente a 100% do valor investido até o limite de 3% do imposto de renda a pagar, se
pessoa juridica, ou 6%, se pessoa fisica. Além disso, os cotistas poderdo recuperar o valor
investido, ao final do prazo de duracdo dos Fundos, com possibilidade de rentabilidade sobre
este valor, e se beneficiar de agcOes de marketing usadas na divulgagédo dos projetos investidos.

Cumpre destacarmos o Funcine Rio 1, Funcine Anima SP, Funcine Lacan Downtown
Filmes, BRB Brasilia Funcine, Rio Bravo Cinema | Funcine e Fator Funcine.

De acordo com informacgdes disponibilizadas no Site Oficial da Lacan
Investimentos'*!, o Funcine Rio 1 tem como objetivo proporcionar a melhor valorizagdo
possivel das cotas por ele emitidas mediante a implementacdo da seguinte Politica de
Investimento: fundo dedicado a produgdo, comercializacdo e distribuicdo de obras
audiovisuais brasileiras; construcdo, reforma e recuperacdo de salas de exibicdo localizadas
no Rio de Janeiro; aquisicdo de acdes de empresas brasileiras no Rio de Janeiro constituidas

para exibicdo; aquisicdo de acdes de empresas brasileiras inovadoras para distribuicdo e

119 para avaliar o qudo vantajoso seria aplicar em um Funcine — Fundo de Financiamento da Industria
Cinematogréafica Nacional, recomenda-se 0 acesso ao site da Receita Federal, o qual simulara o valor ideal a ser
investido: <http://www.receita.fazenda.gov.br/Aplicacoes/ATRJO/Simulador/simulador.asp?tipoSimulador=A>.
Acesso em: 14 abr. 2012.

11 Consultar: <http://www.grupolacan.com.br/Funcines.html>. Acesso em: 14 abr. 2012.
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comercializacdo de obras audiovisuais brasileiras e prestacdo de servigos de infraestrutura
com sede e administracdo no Estado do Rio de Janeiro. O aporte minimo € de R$ 10.000,00, a
taxa de administracdo é 2,5% a.a. e a duracao € de seis anos, prorrogaveis por mais dois.

O Fundo Anima SP é dedicado a investimentos em projetos audiovisuais de animagao
de curta, média e longa metragem, assim como para series de animacgdo, com tematica
infanto-juvenil, selecionados pela Fundagdo Padre Anchieta — TV Cultura. As obras deverédo
ter duracdo de 1, 5, 7, 12, 22 e 45 minutos e deverdo atender as faixas etérias de 0 a 6 anos e
de 7 a 12 anos. O aporte minimo é de R% 5.000,00, a taxa de administracdo é de 2% a.a. e a
duracdo também é de seis anos prorrogéveis por mais dois.**2

O Fundo Lacan Downtown Filmes dedica-se a filmes de grande qualidade artistica e
potencial comercial, distribuidos pela Downtown Filmes, tendo investido em projetos como
Diva (José Alvarenga Jr., 2009), Tempos de paz (Daniel Filho, 2009), Salve geral (Sérgio
Rezende, 2009) e Coracdes sujos (Vicente Amorim, 2010). Seu aporte minimo é de R%
50.000,00, as taxas de administracdo equivalem a 2% a.a. e a duragdo é de seis anos (até
dezembro de 2013) prorrogaveis por mais dois.

O BRB Brasilia Funcine foi lancado com o intuito de atender pequenos investidores,
tendo como aplicagdo minima o valor de R$ 100, o que permite a todas as pessoas que
declaram o Imposto de Renda, usufruir desse beneficio fiscal. Esse Fundo prevé no art. 16,
81°, inc. | de seu regimento, 0 minimo de 90% (noventa por cento) dos recursos aplicados aos
Projetos Aprovados pela Ancine destinados a: a) producdo de obras audiovisuais brasileiras
independentes realizadas por empresas produtoras brasileiras; b) construcédo, implantacéo,
reforma, recuperacdo e atualizacdo tecnoldgica das salas de exibicdo de propriedade de
empresas exibidoras brasileiras; c¢) aquisicdo de acOes de empresas brasileiras visando a
ampliacdo da producdo, comercializagdo, distribuicdo e exibicdo de obras audiovisuais
brasileiras de producdo independente, bem como para prestacdo de servigcos de infraestrutura
cinematogréaficas e audiovisuais; d) comercializacdo e distribuicdo de obras audiovisuais
cinematograficas brasileiras de producdo independente realizados por empresas brasileiras; e
e) infraestrutura realizada por empresas brasileiras. J& no maximo 10% (dez por cento) dos
recursos aplicados poderdo ser destinados para Titulos Publicos Federais.

O Rio Bravo Cinema | FUNCINE, detentor de um patrimoénio de cerca de R$ 18
milhGes, é o primeiro fundo gerido pela Rio Bravo com foco de investimento em empresas da

indUstria cinematografica nacional e na producdo, distribuicdo e exibicdo de obras

12 FUNDACAO Padre Anchieta lanca fundo de estimulo a animacdes. 2008. Disponivel em:
<http://www1.folha.uol.com.br/folha/ilustrada/ult90u478275.shtml>. Acesso em: 12 mai. 2013.
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cinematogréficas brasileiras. O fundo tem como investidores, além da Rio Bravo, 0o BNDES e
a Fibria Celulose.

Por fim, o Fator Funcine consiste em um fundo de investimento voltado para industria
cinematogréfica, oferecido pelo Banco Fator sob a forma de condominio fechado de cotistas,
pessoas fisicas ou juridicas que, dentre outros requisitos, suportem prazo de maturacdo de
investimentos de longo prazo; busquem rentabilidade diferenciada através da alocacdo de
recursos em oportunidades no promissor mercado cinematografico brasileiro; e sejam
considerados investidores qualificados, nos termos do art.109 da Instrucdo CVM n°409, de
18 de agosto de 2004.

5.2.3 Apoio a Participacdo em Festivais Internacionais

Integrando a politica da Ancine voltada para a promocdo do cinema brasileiro em
festivais no exterior, foi criado o Programa de Apoio a Participacdo de Filmes Brasileiros em
Festivais Internacionais, para contemplar os filmes oficialmente convidados a participar dos

113 A Portaria n°

eventos indicados na lista, aprovados pela Diretoria Colegiada da Ancine
376, de 23 de dezembro de 2011, instituiu o Programa em 2012, destinando um montante de
R$ 1.700.000,00 (um milh&o e setecentos mil reais).

O Anexo | da referida Portaria traz uma lista dos festivais contemplados pelo
Programa, sendo que o0 apoio a ser oferecido a cada filme se diferencia em funcéo da categoria
em que se encontra a mostra para a qual o filme for convidado. O Apoio “A”** consiste na
concessao de copia legendada, envio de copia e apoio financeiro a um total de 44 (quarenta e
quatro) festivais. O Apoio “B” consiste no envio de copia e apoio financeiro a 05 (cinco)
festivais). O Apoio “C”, na concessdo de copia legendada e envio de copia a 17 (dezessete)
festivais. E, por fim, o Apoio “D” consiste apenas no envio de copia a 12 (doze) festivais. Por
exemplo, o Sundance Film Festival (Park City, EUA) se encaixa na categoria de Apoio “A”,
ja o Festival de Cinema Luso Brasileiro de Santa Maria da Feira (Portugal) leva o Apoio “B”.

Os apoios concedidos pela Ancine contemplam o maximo de 5 (cinco) filmes por
festival. Sera dado apoio completo (confecgdo da cOpia, envio desta e apoio financeiro para a
promogdo do filme) para dois filmes, além dos cinco ja previstos no Programa, caso

3 Anexo | da Portaria n° 376, de 23 de dezembro de 2011 — Relagdo dos Festivais Internacionais por Categoria.
14 A concessio de apoio financeiro, no caso da categoria Apoio “A”, destina-se a efetiva participacdo do
representante do filme no festival internacional para o qual o mesmo foi selecionado, e seu montante so serd
liberado ap0s a assinatura do Termo de Concessdo de Apoio Financeiro por Adesao e da Declaragdo. Disponivel
em: <http://www.ancine.gov.br/fomento/apoio-participacao-festivais-internacionais>. Acesso em: 21 mar. 2012.
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selecionados para o Festival de Cannes, para o Festival de Berlim ou de Veneza, nas mostras

indicadas. A Portaria entrou em vigor a partir de 23 de dezembro de 2011.

5.2.4 PRODECINE, PRODAYV e PRO-INFRA

Na Lei n. 11.437, de 28 de dezembro de 2006, foram estabelecidos como mecanismos
de fomento de atividades audiovisuais, 0 Programa de Apoio ao Desenvolvimento do Cinema
Brasileiro — PRODECINE (destinado ao fomento de projetos de producdo independente,
distribuicdo, comercializacdo e exibicdo por empresas brasileiras), o Programa de Apoio ao
Desenvolvimento Audiovisual Brasileiro — PRODAYV (destinado ao fomento de projetos de
producdo, programacdo, distribuicdo, comercializacdo e exibicdo de obras audiovisuais
brasileiras de producdo independente), e 0 Programa de Apoio ao Desenvolvimento da
Infraestrutura do Cinema e Audiovisual — PRO-INFRA (destinado ao fomento de projetos de
infraestrutura técnica para a atividade cinematogréafica e audiovisual e de desenvolvimento,
ampliacdo e modernizagdo dos servigos e bens de capital de empresas brasileiras e
profissionais autbnomos que atendam as necessidades tecnoldgicas das producdes

audiovisuais brasileiras).

5.2.5 Medidas provisorias 491/10 e 545/2011: cinema perto de vocé?

Partindo do conhecimento de que mais da metade das salas de cinema do Brasil se
encontram localizadas nas capitais, que Rio de Janeiro e Sdo Paulo concentram quase metade
dos cinemas, e que nas grandes cidades 0s cinemas concentram-se nos bairros com maior
renda, o programa Cinema Perto de Vocé consiste em uma acdo coordenada pelo Ministério
da Cultura e pela Agéncia Nacional do Cinema com objetivos de ampliar, fortalecer e
descentralizar o parque exibidor brasileiro, por meio do apoio a projetos de construgdo e
ampliacdo de, no minimo, trés salas de cinema, localizadas nos municipios e zonas urbanas
consideradas prioritarias pela Ancine.

Nos termos de SA-EARP (2009), em 2006 existiam pouco mais de 2 mil salas com
417 mil assentos, sendo que tais salas pertencem a cerca de 50 grupos empresariais. Os quatro
maiores grupos, com pouco mais de um terco do nimero total de salas, sdo: Cinemark (com
358 salas, 17,1% do total); Grupo Severino Ribeiro (177 salas, 8,4% do total); UCI (121 salas,
5,8% do total); e, Arco-iris (107 salas, 5,1% do total) (SA-EARP; SROULEVICH, 2009).
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Pelos dados da distribuicdo do nimero de salas, o mercado parece bastante
competitivo, visto que os maiores grupos detém a propriedade de uma minoria dos
pontos de exibicdo. (...) As grandes cadeias t&ém o diferencial competitivo da
incorporagdo em sua estrutura de cinemas multiplex que garantem economias de
escala e escopo aos exibidores, além de serem atrativos “combos’ para 0s
consumidores. (SA-EARP; SROULEVICH, 2009, p. 190).

De acordo com informacgdes disponibilizadas no site oficial da Ancine, as principais
metas do Programa (2010-2014) sdo: a) abertura de 600 novas salas de cinema*>; b) nenhum
municipio com mais de 100 mil habitantes sem sala; c) crescimento de 30% na venda de
ingressos; d) média nacional de 60 mil hab./sala (queda de 30% do indice atual); €)
digitalizacdo da metade das salas de cinema do pais.

Os itens passiveis de financiamento sdo aqueles necessarios a execucdo dos projetos e
planos de negdcio, inclusive despesas com juros durante a caréncia e capital de giro, desde
que associados ao projeto de investimento, enquanto que os itens ndo financiaveis sdo: a)
aquisicao de terrenos e outros bens imoveis; b) despesas relacionadas direta ou indiretamente
com o pagamento de luvas para compra ou aluguel de ponto comercial; c) despesas relativas a
aquisicdo de direitos reais sobre o imovel sujeito a intervencao; d) despesas relacionadas a
servigos ou obras de responsabilidade de centros comerciais; e) custeio e gastos com
manutencdo corrente; f) transferéncia de ativos, exceto em casos especiais de projetos de
reativacdo de complexos; g) quaisquer despesas que impliquem remessa de divisas, incluindo
taxa de franquia paga no exterior; h) itens isolados que ndo constituam um projeto de
investimento; i) importacdo de equipamentos e maquinas ja internados no pais ou
equipamentos modveis destinados ao transporte de qualquer natureza; j) despesas
administrativas; k) despesas gerais da empresa proponente.

As operacdes de financiamento do Programa Cinema Perto de Vocé sdo realizadas,
simultaneamente, com recursos do BNDES Procult e do Fundo Setorial do Audiovisual
(FSA), que corresponde a uma parcela especifica do Fundo Nacional de Cultura (FNC)
voltada exclusivamente ao setor audiovisual.

Os recursos do FSA podem ser aplicados atraves de duas modalidades: FSA -
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Financiamento e FSA - Investimento Retornavel. Portanto, o financiamento™ no ambito do

115 salienta-se que o momento em que houve uma queda no publico de cinema no Brasil, em meados dos anos
80, foi acompanhado pela reducdo das salas de cinema —, “de mais de 3.000 salas no final dos anos 70, caimos
para pouco mais de 1.000 em 1977. A partir de entdo o nimero comegou a aumentar, fruto de uma politica de
financiamento propiciada pelo BNDES’ (SA-EARP; SROULEVICH, 2009, p. 189).

18 Financiamento de longo prazo tradicional, com taxa de juros de 0% a.a., 1% a.a. ou 4% a.a., conforme a
classificacéo de prioridade do projeto, e prazo total do financiamento (incluida a caréncia de até 10 anos, valido,
excepcionalmente, também para o subcrédito referente ao BNDES Procult - Financiamento.



124

Cinema Perto de VVocé é constituido de trés subcréditos: um subcrédito regido pelas condi¢bes
do BNDES Procult - Financiamento; um subcrédito regido pelas condi¢cdes da modalidade
FSA - Financiamento, descritas abaixo; um subcrédito regido pelas condi¢bes da modalidade
FSA - Investimento Retornavel.

O valor minimo do apoio financeiro é de R$ 1 milhdo, somados os recursos do FSA e
os recursos do BNDES Procult — Financiamento. E interessante observar que a participacio
do Programa no investimento sera de até 90% para exibidoras nacionais e de até 60% para
empresas estrangeiras ou ndo exibidoras''’, sendo que em ambos 0s casos, a0 menos 20% dos
itens financiaveis deverdo ser cobertos pela associagdo do BNDES Procult com a
modalidade FSA - Financiamento. A vigéncia do Programa é de 48 meses contados de sua
data de lancamento, 23/06/2010, ou seja, até junho de 2012.8

Como enfrentamos uma escassez na quantidade de salas de exibi¢do, essa medida
parece ser muito apropriada, ainda mais por se destinar essencialmente a cidades que néo
contam com nenhum cinema. Mas, se a maior parte do publico-alvo deste projeto é a
populacédo de baixa renda, ndo podemos deixar de questionar como essas pessoas conseguirao
arcar com o preco dos ingressos — sobretudo se forem equivalentes aos precos cobrados
atualmente pelas salas comerciais. Sera entdo preciso subsidiar também o preco dos
ingressos? Sem isso, 0 publico ndo terd acesso as salas construidas, e 0s empresarios ou
investidores, sem retorno, ndo terdo como manter as salas abertas e a tendéncia seria a de
repeticdo do fenbmeno que marcou a década de 70, com o fechamento de cinemas.

Recentemente, tivemos uma adaptacdo do Programa através da Medida Provisoria
545/2011™°, j& que a Medida Proviséria antecedente, MP 491/2010, perdeu validade pelo

170 proponente dever4 comprovar aporte minimo, em recursos proprios ou de terceiros, de 10% dos itens
financidveis. No caso de empresas de controle estrangeiro e empresas ndo exibidoras, o aporte minimo em
recursos proprios ou de terceiros serd de 40%. Fonte: Site oficial do BNDES. Disponivel em:
<http://www.bndes.gov.br/SiteBNDES/bndes/bndes_pt/Areas_de_Atuacao/Cultura/cinemapertodevoce/>.
Acesso em: 20 nov. 2011.

18 CINEMA perto de VOCE. Disponivel em:
<http://www.bndes.gov.br/SiteBNDES/bndes/bndes_pt/Areas_de_Atuacao/Cultura/Audiovisual/cinemapertodev
oce/>. Acesso em: 13 mai. 2013.

119 Essa Medida institui 0 Regime Especial de Tributacdo para o Desenvolvimento da Atividade de Exibic&o
Cinematografica - RECINE. Este novo regime fiscal tem por objetivo fortalecer a sustentabilidade e a
viabilidade econdmica da atividade, especialmente dos projetos financiados com recursos da Unido. Contém
acoes dirigidas a reducdo de tributos em duas situacdes: (a) Desoneracdo dos investimentos: Serd suspensa a
exigibilidade de todos os tributos federais incidentes sobre a aquisi¢do de maquinas, aparelhos, instrumentos,
equipamentos e materiais de construcdo necessarios & construcdo ou modernizacdo de complexos
cinematograficos. Os tributos desonerados sdo: PIS, COFINS, PIS-importagdo, COFINS-importacdo, IPI
incidente na importacdo ou no comércio interno e Imposto de Importacdo (bens e materiais sem similar
nacional). Essa medida facilitara, por exemplo, a digitalizacdo do parque exibidor em operacéo, além de reduzir
o0s custos dos investimentos em novas salas. Para fruirem esse beneficio, empresas exibidoras, construtoras,
incorporadoras, locadoras de equipamentos para salas de cinema deverdo credenciar previamente seus projetos
na ANCINE; (b) Desoneracdo da operacdo das salas: As empresas operadoras dos complexos implantados ou
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decurso do prazo constitucional sem votacdo pelo Congresso Nacional. A nova Medida
da forma legal ao Programa coordenado pela ANCINE, estabelece os parametros para as
linhas financeiras do FSA dirigidas a abertura de salas, cria 0 RECINE — Regime Especial de
Tributacdo para Desenvolvimento da Atividade de Exibicdo Cinematografica e estabelece as
bases do Projeto Cinema da Cidade, destinado a implantacdo de salas municipais e estaduais.
O Programa Cinema Perto de Vocé foi legalmente instituido pela Lei n® 12.599, de 23 de
margo de 2012.

5.2.5.1 Recine

O Regime Especial de Tributacdo para Desenvolvimento da Atividade de Exibicéo
Cinematografica — RECINE foi instituido pela Lei n°® 12.599, de 23 de marco de 2012, e
regulamentado pelo Decreto 7.729/ 2012. Esse sistema tributario visa, entre outras acoes,
estimular a ampliacdo dos investimentos privados em salas de cinema, contribuir para a
digitalizacdo do parque exibidor e fortalecer a sustentabilidade econdmica da atividade de

exibicdo cinematografica. No caso dessa ultima meta,

ainda que pese o advento das novas tecnologias e, portanto, de novas formas de
recepcdo do produto audiovisual, a exibicdo tradicional permanece como sendo o
desafio que o realizador brasileiro ainda ndo conseguiu superar. Este problema vem
pautando as discussGes politico-cinematograficas desde a década de 1930, quando
foi criada a primeira quota de tela para o filme brasileiro. (GATTI, 2005, p. 53-54).

Prevé-se uma reducdo de 30% dos custos para implantacdo de uma sala de cinema,
fortalecendo a concretizagdo do objetivo do Projeto Cinema Perto de Vocé quando da
ampliacdo, diversificacdo e descentralizacdo do mercado de salas de exibi¢do no pais.

De acordo com o art. 8° do Decreto 7.729, poderdo ser beneficiarias do Recine as

pessoas juridicas que atendam, cumulativamente, os seguintes requisitos:

I - sejam titulares de projeto de exibi¢do cinematografica previamente credenciado e
aprovado pela Agéncia Nacional do Cinema - ANCINE;

Il - exercam atividades relativas a implantacdo ou operagdo de complexos
cinematograficos, ou a locacdo de equipamentos para salas de cinema;

Il - comprovem regularidade fiscal em relacdo aos impostos e contribuicdes
administrados pela Secretaria da Receita Federal do Brasil do Ministério da
Fazenda; e

ampliados no ambito do Programa CINEMA PERTO DE VOCE poderdo contar com aliquota zero da
Contribuicéo para o PIS e da COFINS, aplicavel sobre as receitas de bilheteria e de veiculagdo de publicidade.
Esse beneficio tera duragdo maxima de cinco anos.
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IV - sejam habilitadas pela Secretaria da Receita Federal do Brasil do Ministério da
Fazenda.

Com a suspenséo da exigéncia de tributos incidentes sobre a venda no mercado interno
e sobre a importacdo de maquinas, aparelhos, instrumentos e equipamentos, novos, para
incorporacgdo no ativo imobilizado e utilizagdo em complexos de exibi¢do, a Recine parece
que finalmente colocard em andamento a perspectiva de possuirmos um mercado exibidor

mais amplo e acessivel em mais regides do Brasil

5.2.6 Imagens da Bahia

Em 2010, a Secretaria de Cultura do Estado da Bahia (SeculBA), por meio do Instituto
de Radiodifusdo Educativa da Bahia (IRDEB), firmou um convénio com a Agéncia Nacional
do Cinema visando a execucdo de um mecanismo especial de fomento, o chamado Programa
Imagens da Bahia. O ato ocorreu em Salvador, durante a abertura do Seminario Economia do
Audiovisual - Cultura da Convergéncia, evento que teve o apoio do Instituto Iniciativa
Cultural.

De acordo com previsdes divulgadas pelo site da Secretaria de Cultura do Estado da
Bahia, 0 programa assegurard a producdo de 50 obras audiovisuais e a distribuicdo de trés
longas-metragens baianos, ainda inéditos no circuito comercial de exibicdo. Com custo total
de R$ 11 milhdes, a iniciativa prevé, ainda, a geracdo de cerca de 3.800 postos de trabalho
diretos e o envolvimento de 152 empresas, sendo 14 produtoras audiovisuais e 138
fornecedoras de servigos."”® Podemos notar certa prioridade a producdo em detrimento da
distribuicdo, j& que o programa pretende garantir a produgdo cinquenta obras e distribuir
apenas trés.

Uma das providéncias de maior destaque consiste no fato do programa estar
diretamente ligado & TVE Bahia (TV Educativa da Bahia)'®, o que garantira a exibicéo de
todos os contetdos que forem produzidos e distribuidos. Utilizar os canais de televisdo para

exibicao de longas brasileiros é uma alternativa significativa para suprir a caréncia que esse

20 SECULTBA. Secretaria de cultura e Ancine firmam convénio para captacdo de R$ 11 milhdes para o

audiovisual brasileiro. 2010. Disponivel em: <http://www.cultura.ba.gov.br/2010/11/25/secretaria-de-cultura-e-
ancine-firmam-convenio-para-captacao-de-r-11-milhoes-para-o-audiovisual-baiano/>. Acesso em: 25 ago. 2011.
2L A TV Educativa da Bahia, ou TVE, canal 2 em Salvador, foi inaugurada no dia 9 de novembro de 1985.
Desde 1990, tem convénio firmado para transmitir na Bahia a programacéo da TV Cultura, de S&o Paulo. Como
emissora publica, tem a missdo de difundir a cultura, educar, entreter e prestar servicos a comunidade. Sua
expressiva programagéo regionalizada procura divulgar a historia, as tradigGes, a arte e as belezas da Bahia e de
sua gente. Informacdes disponiveis em: <http://www.secult.220i.com.br/servicos/programacao-tve>. Acesso em:
27 de jun. 2013.
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elo cinematogréafico enfrenta no Brasil. Outra proposta interessante jaz na oferta de oficinas

de capacitacao técnica para qualificacdo dos projetos em todas as a¢Ges do programa.

5.3 O mercado dos bens culturais e as estratégias para o consumo

Os bens culturais sGo bens permeados por uma complexidade dubia: “tém um lado
material, gerado dos impactos em termos de emprego e renda, e outra face imaterial, que
geramente é tratada como valor simbdlico ou cultural” (VALIATI, 2010, p. 20). A producéo
dos bens culturais pode ser determinada a partir de perspectivas distintas: a do campo de

producdo erudita e a do campo da industria cultural:

O campo de producéo propriamente dito deriva sua estrutura especifica da oposicéo
[...] que se estabelece entre, de um lado, o campo de produgdo erudita enquanto
sistema que produz bens culturais (e os instrumentos de apropriagdo destes bens)
objetivamente destinados (a menos a curto prazo) a um publico de produtores de
bens culturais que também produzem para produtores de bens culturais e, de outro, o
campo da industria cultural especificamente organizado com vistas & producdo de
bens culturais destinados a ndo-produtores de bens culturais (“o grande publico”)
que podem ser recrutados tanto nas fraces ndo-intelectuais das classes dominantes
(“o publico cultivado”) como nas demais classes sociais. (BOURDIEU, 2007a, p.
105).

O mercado das obras produzidas pelo campo de producdo erudita acaba se tornando
restrito devido, sobretudo, as caracteristicas que essas obras possuem, quais sejam as
qualidades “puras’, “abstratas’ e “esotéricas’:

Obras “puras’ porgque exigem imperativamente do receptor um tipo de disposicdo
adequado aos principios de sua producdo, a saber, uma disposi¢do propriamente
estética. Obras “abstratas’, pois exigem enfoques especificos, ao contrério da arte
indiferenciada das sociedades primitivas, e mobilizam em um espetaculo total e
diferentemente acessivel todas as formas de expressdo, desde a musica e a danga, até
0 teatro e o canto. Por Gltimo, trata-se de obras “esotéricas’ tanto pelas razdes ja
aludidas como por sua estrutura complexa que exige sempre a referéncia técita a
historia inteira das estruturas anteriores. Por este motivo, sdo acessiveis apenas aos
detentores do manejo pratico ou teérico de um codigo refinado e, consequentemente,
dos codigos sucessivos e do codigo destes codigos. (BOURDIEU, 20073, p. 116).

Por outro lado, as obras produzidas pelo campo de producdo da industria cultural,
aém de serem “mais ou menos independentes do nivel de instrugdo dos receptores (uma vez
que tal sistema tende a ajustar-se a demanda)” (BOURDIEU, 2007a, p. 117), ndo exigem de
seus espectadores o conhecimento das regras técnicas ou mesmo de principios estéticos que

constituam partes integrantes dos pressupostos das obras para serem apreciadas.
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E como se a economia dos bens simbdlicos fosse dividida em duas ldgicas: a da
subordinacao total e cinica a demanda e a independéncia absoluta com respeito ao mercado e

as suas exigéncias:

Em um polo, a economia anti-“econdmica’ da arte pura que, baseada no
reconhecimento indispensavel dos valores de desinteresse e na denegacdo da
“economia’ (do “comercia”) e do lucro “econbémico” (a curto prazo) [..] esta
orientada para a acumulagdo de capital simbdlico, como capital “econdmico”
denegado, reconhecido, portanto legitimo, verdadeiro crédito, capaz de assegurar,
sob certas condigdes e a longo prazo, lucros “econémicos’. (BOURDIEU, 1996, p.
163).

No outro polo, a légica “econémica’ das indUstrias culturais, que fazem do comércio
dos bens culturais um comércio como 0s outros: prioriza-se o sucesso imediato, 0s niUmeros
vendidos, os lucros garantidos. Essa légica pretende atender e atrair a demanda. Quanto mais
um filme é feito para atender a uma demanda preexistente e em formas preestabelecidas, mais
proximo do polo “comercia” ele se encontra.

Para agradar o consumidor, os filmes produzidos apostam em formulas com resultado
garantido, como continuag@es (Harry Potter, High School Musical, Crepusculo, e, no nosso
caso, Tropa de Elite) ou refilmagens (Footlose, Dirty Dancing, entre outros). Peliculas que
ndo inovam nem acrescentam qualidade a histéria cinematografica, mas que sdo fontes
confidveis de retorno financeiro atraveés do alto nimero de espectadores que ja atrairam e

podem voltar a atrair.

5.3.1 Concentracéo da industria cinematografica e os complexos hegemdonicos

Para compreendermos a concentracdo da indudstria cinematografica devemos, antes de
tudo, recorrer brevemente a sua génese, ou melhor, ao seu aporte no Brasil, pais no qual a
distribuicdo inicial de peliculas se deu através de representantes das majors — Universal
(1915) e Fox (1916). Para Creton, “0 mercado é produto da industria, ele € um sistema
formado com a funcdo de canalizar a producdo. Dai que no caso do cinema as majors
buscaram desenvolver o mercado mundial de acordo com os seus interesses’ (CRETON apud
SA NETO, 2004, p. 171).

A distribuicdo e a exibigdo estruturaram-se de maneira sélida no Brasil na segunda
metade da década de 1910, quando se observa clara separa¢do entre uma e outra
atividade, de forma a viabilizar prioritariamente a comercializagdo do produto norte-
americano, este, alids, aproveitou-se da situacdo gerada pela | Guerra Mundial
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superando 0s concorrentes europeus em varios lugares, inclusive por aqui. (SA
NETO, 2004, p. 171).

Essa situacéo se justifica, pois “tal como para o pais, também para 0 cinema a
industrializacdo foi a solucdo ideologicamente encontrada a partir da qual, uma vez tornada
realidade, todos os problemas seriam resolvidos’ (SA NETO, 2004, p. 171). A indUstria que
aqui se instalou foi incapaz de constituir um discurso e um caminho coerentes. Para ter-se
uma ideia da discrepancia entre a circulacdo do filme nacional e do estrangeiro no mundo
hodierno, atente-se para os seguintes dados da Unctad - United Nations Conference on Trade
and Development'®: “os paises industrializados tém quase 90% do mercado mundia de
audiovisuais, ao passo que os paises em desenvolvimento respondem por apenas 8% das
exportagdes de produtos audiovisuais’ (MELEIRO, 2009, p. 46). No caso do audiovisual, em
especifico, as economias desenvolvidas respondem por 89,2% das exportacdes, enquanto as
em desenvolvimento respondem por apenas 8,2% e as economias em transic¢ao por 2,6%.

O dominio do produto importado continua sendo um grande &bice para uma
estruturacdo da producdo na busca de sua autossustentabilidade, sendo que “aém da
concorréncia com a globalizada industria de producdo norte-americana, a producdo nacional
encontra barreiras quase intransponiveis na distribuicdo e exibicdo dos seus filmes’
(RIBEIRO, 2007, p. 3).

Nos anos 70 comegou a ocorrer uma diminuicdo consideravel no nimero de salas de
cinema, fato que se deve a diversos motivos, entre 0s quais se destacam o aumento do preco
dos ingressos e a profusdo em massa da televisdo. Assim, “com o fechamento de cinemas de
rua nas capitais e de estabelecimentos em outras cidades, o mercado ficou restrito, na sua

maior parte, as grandes cidades e seus shoppings centers” (RIBEIRO, 2007, p. 3):

A partir de meados da década de 90, quando o Brasil tinha pouco mais de mil salas -
na década de 70 superava as trés mil salas -, o setor de exibicdo comecou,
lentamente, a dar sinais de recuperacdo com a entrada dos multiplex por operadoras
estrangeiras. Esse fator aumentou a concorréncia do setor, entdo praticamente
estagnado, e forcou as empresas sobreviventes a buscarem a modernizacdo das salas.
Houve uma recuperagdo do mercado nacional balizado nos processos politicos, mas
desta vez inserindo o filme como um produto audiovisual, dadas a necessidades do
mercado e a possibilidade de recuperar seus custos ao longo da cadeia produtiva e de
suas diferentes janelas de exibicdo. Em todo o mundo, de um modo geral, apenas
25% da receita total de um filme vem da sua renda nas salas de exibigdo. Os outros
75% vém dos chamados mercados ancilares (que correspondem as inimeras formas
alternativas de difusdo que hoje conhecemos), sobretudo das televisfes aberta e a

20 principal objetivo da Conferéncia das Nages Unidas para o Comércio e Desenvolvimento é aumentar ao

maximo as oportunidades de comércio, investimento e progresso dos paises em desenvolvimento. Maiores
informagdes disponiveis em: < http://www.unctad.org/>. Acesso em: 22 nov. 2011.
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cabo, mas também do homevideo, do laserdisc, do DVD, da crescente utilizacdo da
Internet e do futuro digital. (RIBEIRO, 2007, p. 3).

Um critério desfavordvel comumente citado quanto ao sistema multiplex jaz na
incapacidade de formacéo do espectador filmico, por exemplo, para o filme brasileiro, posto
ser um modelo de sala que serve a grande industria do cinema. O publico acaba tornando-se
insipido quanto & critica, deixando-se envolver pela padronizacdo das salas, as quais, seguindo
fielmente os modelos norte-americanos, funcionam como um afrodisiaco para ocultar a baixa
qualidade das tramas e conflitos exibidos.

Na contramdo das apreciacdes desvantajosas, também devemos apresentar o que
pode ser um aspecto positivo: 0 aumento das salas de cinema no pais, independente de serem
ou ndo construidas no modelo multiplex, representa uma melhora para o setor que carece de

uma ampliacdo do mercado exibidor.

5.3.2 Bourdieu, crengas econdmicas e os blockbusters brasileiros

Uma das consideraces de Bourdieu (2007) suscetiveis a uma apreciacdo
pormenorizada por interessar ao presente trabalho consiste em sua ponderacdo acerca das
crencas econdmicas. Para ele, a conduta econdémica supde um conjunto de valores sociais que
a orienta, sendo que as disposi¢cbes do agente econdmico moderno seriam social e

historicamente construidas:

(...) €las sdo0 o ‘produto de toda uma historia coletiva, que deve ser sempre
reproduzida nas historias individuais. O universo econdmico €, como qualquer
outro campo, um ‘universo de crenca’, ou Sgja, 0s agentes devem acreditar no jogo,
eles devem ter a certeza de que vale a pena jogar e devem aprender a legitimar as
regras do jogo. (BOURDIEU apud RAUD, 2007, p. 226).

O postulado socioldgico basico de Bourdieu (apud RAUD, 2007, p. 216),

(...) ¢ 0 de que os agentes sociais ndo agem sem razdo, ou seja, eles tém motivos
para agir como agem. Nesse sentido, sdo “razoaveis’, a ndo confundir com
“racionais’, o que significaria que sdo motivados por razfes conscientes e que
escolhem com base num célculo racional de custo e beneficio.

Dessa forma, “ o habitus, ou disposicdo incorporada, depende da posi¢do do agente no
espaco social e condiciona, de maneira inconsciente, sua visdo de mundo e Seu
comportamento” (RAUD, 2007, p. 216). Seria, pois, a interiorizagdo da estrutura,

interiorizacdo essa que perpassa a trajetoria de vida especifica de cada um. O habitus se
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diferencia do conceito de habito, posto que o primeiro orienta nosso comportamento mas nao
0 determina: o habitus € mutavel, embora exista uma espécie de fio condutor imutavel que
norteia a agdo das pessoas (por exemplo: o fato de ser mulher, de exercer uma profissao, de
pertencer a uma classe social, etc.). Ja o habito é algo naturalizado, fixo no tempo e no
espaco. Entdo, a preferéncia pelos blockbusters integra o habitus ou o habito dos
espectadores?

As pessoas, de maneira geral, tm interesse por peliculas produzidas pela inddstria
cultural — ja que essas peliculas sdo feitas justamente para atrai-las —, estreladas, por exemplo,
por artistas famosos que tenham visto na televisdo — 0 que remete ao star system proveniente
do cinema hollywoodiano. As bilheterias seriam entdo garantidas por blockbusters e nédo pelo
cinema de autor:

0 grau de diferenciacdo dos produtos varia em funcdo do segmento de mercado no
qual é oferecido: esquematicamente podem-se distinguir segmentos com alto grau de
inovacdo (a literatura geral considerada dificil, o filme de autor, etc.) e segmentos
menos inovadores (o livro pratico, o romance sentimental, o filme popular). A
empresa faz uma composi¢do dos lucros entre os produtos destinados aos mercados

de massa e aqueles de escoamento lento, vendidos em mercados mais restritos e
menos seguros. (BENHAMOU, 2007, p. 113).

No documentario Muito além do cidaddo Kane (1993, Simon Hartog), Dias Gomes,
autor de novelas, fornece uma entrevista dizendo: “Eu acho que o povo € que faz atelevisdo, €
a cabeca do povo que faz a televisdo. A televisdo no Brasil é um reflexo do préprio povo, do
gue 0 povo pensa e quer, porque é uma televisdo comercial, e sendo comercial ela precisa ter,
em primeiro lugar, rede, ibope”. No universo cinematogréfico as coisas ndo sdo muito
diferentes.

No prefacio da 22 edi¢do da obra Cinema, televisdo e publicidade: cultura popular de
massa no Brasil nos anos 1970-1980, Ramos (2004) apresenta uma sintese acerca do que

ocorre com a producdo audiovisual a partir de 1995.

Primeiramente temos a retomada de uma ascensdo da producdo e do publico de
cinema, depois do vendaval que seguiu as medidas tomadas pelo governo Collor de
Mello, além de um aprofundamento da modernizagdo do setor. Outra mudanca
fundamental esté relacionada com uma entrada maior do fortissimo setor publicitario
na produgdo de filmes. Enfim temos a penetracéo ascendente da televisdo — leia-se
TV Globo, a maior emissora aberta do pais com sua forte teleficcdo — no ramo
cinematografico. Seja valendo-se da técnica digital que elevou o padrdo televisivo,
seja com sua entrada no setor de canais a cabo ou participando diretamente da
producéo de filmes. (RAMOS, 2004, p. 09).
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Para Ramos (2004, p. 9), Renato Aragdo e Xuxa continuaram “dando as cartas em
termos de cativar o grande publico e constituindo, com a TV Globo, ponta-de-lanca do
audiovisual brasileiro”.

Apesar de no caso do cinema ndo possuirmos muitas inquiricdbes — ou mesmo
pesquisas cientificas — acerca da recepcéo dos filmes*?, como acontece com o Ibope na TV, 0
fato é que, no caso do cinema, “0s agentes sGo econdmicos, pois os filmes se produzem, em
grande medida, para o mercado” (MELEIRO, 2009, p. 9). Isso ndo quer dizer, é claro, que 0s
agentes deixem de ser sociais e culturais:

S&o sociais porque possuem perspectivas diferenciadas de acordo com a posic¢do que
ocupam na cadeia de valor. E so culturais porque a manutencdo ou alteracdo das
condicOes do mercado e das posicdes sociais apenas se concretizam a partir da esfera

politica, o que envolve concepcdes particulares sobre o lugar da cultura no Brasil e,
inclusive, sobre o que venha a ser a cultura brasileira. (MELEIRO, 2009, p. 9).

Se o popular que é traduzido em peliculas de mercado é o que atrai a atencdo do
grande publico justamente por ser feito para ele e com base nele, entdo o erudito ndo serd
ofertado de forma equanime pelo mercado por uma questdo de ldgica financeira. Nao
podemos esquecer que o cinema, em seus primordios, nasce tendo como fito, a obtencéo de

lucro:

Surgido no fim do século XI1X, quando o capitalismo entrava em um novo ciclo de
desenvolvimento conhecido como Segunda Revolucdo Industrial, o cinema
constitui-se como atividade capitalista, obedecendo e integrando as leis de mercado
com o objetivo da obtencdo de lucro. Embora mantendo uma estreita relacao,
intrinseca a sua natureza com a indlstria, 0 cinema é também uma forma de
expressdo simbdlica, que opera e constroi significados a partir de uma cultura
comum, socialmente compartilhada. Essa dupla natureza social define-o como um
produto cultural. (CARVALHO, 1999, p. 8).

Se isso tudo é mutavel ndo se pode afirmar por parecer estar arraigado em muitos
individuos o divertimento trivial. Assim como para Nietzsche, na obra Crepulsculo dos
deuses, nosso pais prescinde da percepcdo da necessidade vital da cultura entendida como
algo além do lazer, da dispensabilidade e da banalidade. Uma elevacdo no nivel educacional
do pais poderia modificar a demanda por peliculas de enredo trivial e repletas de clichés,
apesar de ser extremamente mais complicado mudar as pessoas do que as programacoes

semanais de um multiplex.

12 Mascarello (2006, p. 129) afirma que “(...) se é verdade que o panorama mundial da investigagdo da recepgao
cinematografica € modesto e marginal, o brasileiro, por seu turno, é virtualmente inexistente”.
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Para finalizar, ndo podemos deixar de pensar em outra problemaética: a que envolve a
relacdo que o Estado mantém com a cultura. Desde os primoérdios dessa relagdo no Brasil,
podemos notar que o Estado tanto ndo se interessou pela formagdo de um mercado interno
para a cultura aqui produzida, como se aliou aos interesses estrangeiros no processo de
alienacdo (COELHO, 1993, p. 12). E interessante observar, por exemplo, que o proprio

publico brasileiro ndo se reconhece quando se Vvé nas telas do cinema:

Ja naqueles mesmos anos 60 do cinema novo, o publico brasileiro ndo aceitava as
cores dos cenarios usados nos filmes brasileiros, ndo aceitava as caras dos atores
brasileiros e ria quando ouvia o portugués sendo falado nos filmes (exatamente o
oposto do publico americano, que s6 quer “ver” seus filmes em inglés). (COELHO,
1993, p. 11).

Ainda, em Bernardet (2007, p. 31) notamos esse apartamento vivenciado pelo

brasileiro e seu préprio cinema:

O jovem italiano que realize um filme dirige-se a um publico que ja teve longo
contato com o cinema italiano, que dentro dele tem as suas preferéncias, e que ja se
viu na tela. Esse cinema também é expressdo do publico. O jovem brasileiro, ao
contrario, vai dirigir-se a um publico que ndo conhece cinema brasileiro. N&o o
conhece porque quase nao existia; e os poucos filmes que existiam raramente
chegaram até ele. Para o publico brasileiro, cinema é cinema estrangeiro. E natural
que o publico, estando constantemente em contato com filmes estrangeiros e nunca
nacionais, tenha contraido certos habitos. Durante longo tempo, para amplos setores
do publico brasileiro, cinema restringiu-se a cinema norte-americano, e este sempre
cercado de grande publicidade; se eventualmente se exibisse um filme brasileiro
(que ndo fosse chanchada), o publico ndo encontrava aquilo que estava acostumado
a ver nos westerns policiais ou comédias vindas dos EUA. O cinema, por definicao,
era importado.

Na Franca, por exemplo, podemos perceber um esforgo para evitar o avango do
cinema norte-americano através da manutencdo de um percentual elevado de filmes nacionais
no territério francés (AGUIAR, 2012). “Esse modelo de preponderancia de filmes brasileiros
no mercado brasileiro, ainda que interessante para o Brasil, ndo é buscado com afinco”
(AGUIAR, p. 8).

No que concerne a grande publicidade que cercou o cinema norte-americano e seu
dominio no Brasil, a visdo de Bourdieu sobre os consumidores no mercado enquanto campo
de lutas, serve como referencia para o entendimento desse dominio, j& que “as relacbes de
transacdo entre produtores e clientes e as relagbes de concorréncia internas ao campo
econémico (em particular a existéncia de empresas dominantes e dominadas) constituem o

principio da dinémica desse campo)” (RAUD, 2007, p. 213). Bourdieu (2007) entende o
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consumidor como mero elemento passivo, “na medida em que as empresas e o Estado
desempenham um papel preponderante no processo de mudanca’ (RAUD, 2007, p. 213).

Segundo Raud (2007), Bourdieu empenha-se em mostrar como 0s consumidores s&o
manipulados pelas empresas, em particular por meio da propaganda, o que possivelmente
ajudaria a explicar a supremacia que a cinematografia hollywoodiana conquista no mercado
brasileiro, a qual é efetuada de forma a nos deixar reféns da seducao exercida por sua técnica.
O Estado nunca priorizou uma aproximacao do brasileiro com sua propria identidade no
cinema. Consequentemente, o publico se considera mais proximo aos “enlatados’ do que a
nossa producdo. Consumidores e nada mais.

E importante frisar que quando falamos em mercado para o cinema, ndo estamos nos
referindo a um mercado norte-americano de cinema no Brasil. Estamos nos referindo a
necessidade de manter um mercado viavel para 0 nosso cinema dentro do nosso pais. Algo
historicamente limitado. A india, nossa parceira no BRICs*?*, “produz 800 filmes por ano e
registra doze milhdes de espectadores de cinema por dia — 0 que faz do cinema indiano um
meio de cultura ambiental tanto quanto, entre nds, atelevisdo” (COELHO, 1993, p. 11), o que
nos leva a concordar com Coelho quando alega que a omissao dos sucessivos governos na
preparacdo e formacdo de um publico para a cultura nacional é gritante. Apesar de o publico
conseguir se identificar com as novelas exibidas na TV, como o proprio Coelho alerta, isso
ndo invalida o diagnostico da incapacidade induzida de ver a si mesmo na tela grande, pois no
caso da televiséo, trata-se de outro processo cultural, com tracdes especificas e particulares.'?®

Em uma atitude rotineira e descompromissada como acessar a um e-mail, vocé se vé
bombardeado por propagandas pop-ups de um enfurecido panda lutador de kung fu (essa
propaganda traz a informacédo de que o filme estara disponivel em versdo 3D nos cinemas de
todo o pais). Esta pelicula, longe de ser algo produzido nacionalmente, estara realmente nos
cinemas de todo 0 nosso pais, em sessfes recorrentes que ocupardo um espaco importante
para divulgacdo de nossas proprias peliculas. Apesar dos blockbusters brasileiros ndo serem

exatamente a personificacdo de toda diversidade artistica que possuimos em nosso imenso

124 Agrupamento Brasil-Russia-india-China-Africa do Sul.

125 Basta voltarmos um pouco no tempo para percebermos o quanto a cinematografia difere do processo de
insercdo da televisdo, quando a Motion Pictures Association, dos Estados Unidos da América, e sua atuacao
astuta, soube se instalar no Brasil “e garantir as boas gragas de distribuidores, exibidores, altas personalidades,
figuras da imprensa e da comunicacdo de massa. Foi essa mesma associacdo que esteve por trds de uma
enxurrada de a¢des judiciais erguidas contra o extinto Conselho Nacional de Cinema do Brasil e a Embrafilme e
suas politicas de amparo ao cinema nacional. Como se vé e como se sabe, livre-mercado é bom para os outros.
Se é para termos um mercado regional integrado, o apoio governamental (quer dizer: pdblico) sem receio e sem
falsos pudores a producdo cultural, primeiro nacional e depois regional, deve ser forte e sem ambiguidades”
(COELHO, 1993, p. 13).
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territorio, antes assistirmos a nova pelicula do “Tio” Didi do que nos rendermos ao encanto
bestial de certos éxitos de bilheteria do “Tio Sam”. Em entrevista concedida pelo préprio
diretor-presidente da Ancine — Manoel Rangel — durante o 4° Encontro do Cinema Nacional
realizado entre 7 e 9 de marco de 2013 em Floriandpolis (SC), ele rejeita uma disputa entre
filmes brasileiros de mercado e de autor, dizendo que o real inimigo do cinema nacional é o
blockbuster internacional.?®

Embora seja notavel que a competicdo com os filmes norte-americanos em nosso
territorio seja de todo desleal, existe uma disputa por espaco entre nossos filmes de mercado e
de autor, e ndo podemos deixar de considerar que exista uma discrepancia na possibilidade

que as duas modalidades de filmes possuem para chegar até as telas'?’.

5.3.3 Identidade nacional no cinema: Brasil, mostra a tua caral

Filmes, como qualquer outra producéo simbdlica, resistem a classificacdes. Dizem
muitas coisas ao mesmo tempo e calam sobre outras tantas. Enfim, séo méaquinas de
gerar significados que muitas vezes, felizmente, escapam & analise dos criticos e a
dos proprios criadores. (ORICCHIO, 2003, p. 23).

A identidade nacional esta representada em todos os filmes brasileiros, ou existiria
alguma distincdo no que concerne aos filmes de mercado e aos filmes de autor? Para
buscarmos a identidade nacional em nosso cinema atual, é preciso ultrapassar o periodo de
inicio delimitado pela pesquisa — 2001 —, voltar aos idos dos anos 90 e tentar tracar um
paralelo com o cinema dos anos 60.

Um momento notdrio para o cinema nacional foi o chamado Cinema Novo, quando “o
cinema norte-americano — e estrangeiro em geral — era considerado o pior inimigo ao lado de
seu promotor, o capital estrangeiro” (JORGE, 2002, p. 19). Glauber Rocha, um dos expoentes
desse cinema, escreveu um manifesto intitulado Uma Estética da Fome, em 1965, que
forneceu as bases desse cinema, o qual deveria se alicercar numa estética da precariedade, na

recusa de um cinemaindustrial enquanto “portador damentira’ (JORGE, 2002):

126 Informacdes disponiveis em: <http://visaoregional.com.br/2013/03/15/cinema-nacional-quer-diversidade-
para-brigar-com-blockbusters/>. Acesso em: 27 jun. 2013.

127 podemos citar, como exemplo, uma comparacéo entre a comédia De pernas pro ar 2 e o drama O som ao
redor. O primeiro, orgado em R$ 6 milhdes, estreou em 718 salas; o segundo custou trés vezes menos e ficou
reservado a 13 salas no primeiro fim de semana. Informagdes  disponiveis  em:
<http://ultimosegundo.ig.com.br/cultura/cinema/2013-03-15/cinema-nacional-quer-diversidade-para-brigar-com-
blockbusters.html>. Acesso em: 27 jun. 2013.
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Eis - fundamentalmente - a situacdo das Artes no Brasil diante do mundo: até hoje,
somente mentiras elaboradas da verdade (os exotismos formais que vulgarizaram os
problemas sociais) conseguiram se comunicar em termos quantitativos, provocando
uma série de equivocos que nao terminam nos limites da arte mas contaminam
sobretudo o terreno geral politico. Para o observador europeu os processos de
criacdo artistica do mundo subdesenvolvido sd interessam na medida que satisfazem
sua nostalgia do primitivismo; e este primitivismo se apresenta hibrido, disfar¢ado
sob as tardias herancas do mundo civilizado, herancas mal compreendidas, porque
impostas pelos condicionamentos colonialistas. A América Latina, inegavelmente,
permanece coldnia, e o que diferencia o colonialismo de ontem do atual é apenas a
forma aprimorada do colonizador: e, além dos colonizadores de fato, as formas sutis
daqueles que também sobre nés armam futuros botes.*®

Mas o cinema realizado por Glauber Rocha apresenta qualidades que incorporam
aprendizados provenientes da cinematografia estrangeira e o0s adicionam ao contexto

brasileiro:

[...] Aqui o que vemos é muito mais um processo ativo de absor¢do de influéncias
estrangeiras e sua rearticulacdo com elementos de cultura popular brasileira e
mesmo da cultura erudita brasileira, da musica e da literatura. Ou seja, 0 que vemos
ndo é um fechamento as influéncias, mas uma busca de sua rearticulacdo dentro do
contexto brasileiro, sem perda de concretude. Exemplo chave nesse sentido é Deus e
0 diabo na terra do sol: num mesmo filme, encontramos, em dialogo ativo,
elementos da alta cultura cinematografica, de Eisenstein a Godard, de neo-realismo a
Visconti; elementos do cinema americano, especialmente de John Ford; o cordel;
Villa-Lobos (cf. ALVARENGA, 2004). (ALVARENGA, 2006, p. 6).

Nos termos de Jorge (2002, p. 21), “havia em alguns escritos cinemanovistas a
percepcao de uma tensdo envolvendo a luta por uma revolucdo cinematografica e o desejo de
estabel ecimento de umaindustria’. A solugdo seria o estabel ecimento de um cinemaindustrial
gue tivesse caracteristicas de cinema “independente” (JORGE, 2002):

O desenvolvimento do pais era um passo para a libertacdo nacional em relacdo ao
capital estrangeiro. Uma industrializacdo do cinema brasileiro baseada em capital
nacional, e de preferéncia estatal — ja que o Estado no pré-64 estava permeado de
contradicBes vistas pela esquerda como passos importantes para uma consolidacdo
democratica e popular da nagdo brasileira — significava a possibilidade de
independéncia deste cinema e, desta forma, o sistema industrial cinematografico
brasileiro ndo necessariamente reproduziria as mentiras da indistria cinematografica
norte-americana, principal inimigo. (JORGE, 2002, p. 23).

Nos termos de Jorge (2002, p. 23), “estendendo-se na defesa de uma industrializacao

‘nacionalista’ do cinema brasileiro, a partir do que pregava o ideal desenvolvimentista,

18 ROCHA, G. Uma estética da fome. Tese apresentada durante as discussfes em torno do Cinema Novo, por

ocasido da retrospectiva realizada na Resenha do Cinema Latino-Americano em Génova, janeiro de 1965, sob o
patrocinio da Columnum. O tema proposto pelo Secretario Aldo Vigano foi Cinema Novo e Cinema Mundial.
Disponivel em: <http://cineclubedecompostela.blogaliza.org/files/2006/11/esteticafome.pdf>. Acesso em: 30
jun. 2013.
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podemos chegar na compreensdo do publico e do mercado brasileiro como metas a serem
alcancadas (...)". De acordo com Bernardet e Galvéo (apud JORGE, 2002, p. 23-24):

E Nelson Pereira dos Santos (...), na sua comunicagio ao | Congresso Paulista do
Cinema Brasileiro que vai estabelecer relagbes de necessidade entre o carater
popular que deve ter o cinema, 0 sucesso comercial e a consequente conquista de
mercado. Em “O Problema do Contetdo no Cinema Brasileiro” ele diz que o
publico, quando vai ao cinema, vai em busca de assuntos:. o “contetdo” é fator
preponderante para a aceitacdo do filme pelo pablico. As bilheterias dizem que o
publico brasileiro em primeiro lugar aprecia as historias dos filmes brasileiros, pois
ele fica na expectativa de ver na tela sua vida, seus costumes. Como 0 povo
brasileiro € muito patriético, ele quer ver conteldo de caracteristicas nacionais. O
povo brasileiro tem ansia de ver na tela assuntos ligados & nossa terra. Resulta dessa
colocagdo que, se a produgdo cinematografica seguir essa orientagcdo nacionalista,
ela simultaneamente satisfara os desejos do publico e conquistara a totalidade do
mercado (Bernardet e Galvdo, 1983: 74/75).

Temas caros ao Cinema Novo, como o sertdo, evitavam a folclorizacdo da miséria,
sendo que a estética da crueza e do sertdo era “trabalhada na montagem, no corte seco, no
interior da imagem e do quadro, na luz estourada, na fotografia contrastada, no uso da camara
namao” (BENTES, 2007, p. 245). De acordo com Bentes, 0 cinema contemporaneo ao tratar
do sertdo, faz ressurgir a ideia rejeitada em filmes como Vidas secas (1963, de Nelson Pereira
dos Santos) e Deus e o diabo na terra do sol (1964, de Glauber Rocha), “de expressar o
sofrimento e o intoleravel em meio a uma bela paisagem, ou de glamourizar a pobreza’

(BENTES, 2007, p. 245). Como ja mencionado na segunda se¢do da pesquisa,

passamos da estética a cosmética da fome, da ideia na cabeca e da camara na mao
(um corpo-a-corpo com o real) ao steadcam, a cAmara que surfa sobre a realidade,
signo de um discurso que valoriza o “belo” e “qualidade” da imagem, ou ainda, o
dominio da técnica e da narrativa classicas. Um cinema “internacional popular” ou
“globalizado” cuja férmula seria um tema local, histérico ou tradiciona, e uma
estética “internaciona”. O sertdo torna-se entdo palco e museu a ser “resgatado” na
linha de um cinema histérico-espetacular ou “folclore-mundo” pronto para ser
consumido por qualquer audiéncia. (BENTES, 2007, p. 245)."%

Conforme Gillone (2012, p. 5) “em um contexto politico e econdmico diferente ao do

Cinema Novo, e com uma nova postura ideoldgica de producdo, o sertdo, a migracdo e
principalmente as favel as dos grandes centros urbanos reaparecem com propostas diferentes’:

Desde a retomada, os nlcleos tematicos que priorizam disseminar como é o
cotidiano nas favelas, no sertdo e nos deslocamentos de retirantes reabrem o dialogo
entre as identidades das classes populares e o cinema (...). (GILLONE, 2012, p. 5).

% s%0 exemplos de filmes que transformam o sertdo num jardim exético, a ser “resgatado” pelo grande

espetaculo, Guerra de Canudos, O cangaceiro e Eu, tu, eles (BENTES, 2007).
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Podemos dizer, entdo, que mesmo havendo um “embelezamento” de tematicas que
poderiam ser tratadas de forma crua — centrada nas caracteristicas mais fiéis aos problemas —,
o cinema enseja reflexdo sobre 0 nosso pais? Os filmes sdo feitos para entreter, seja através da
comédia, do drama, do documentério, cada um, a seu modo, entretém. Mas existem filmes
feitos com um aparentemente Unico intuito de entreter, enquanto outros buscam ir mais além:
esse ir mais além consiste justamente na possibilidade de ndo se restringir ao discurso que

valorizao “belo” e a“qualidade daimagem”.

Nos anos 1990, com a globalizacdo e a moeda (Real) forte, os brasileiros pensaram
que estavam no Primeiro Mundo. Comecaram a fazer filmes caros, sem alma, sem
proposta. O filme nascia (se formatava) a partir do dinheiro arrecadado com as leis
de incentivo e ndo da necessidade de expressdo de seu “criador”. (CAETANO,
2007, p. 205).

Tivemos nessa época, 0 lancamento de obras que pareciam “acreditar na insercéo do
cinema brasileiro no mercado internacional” (CAETANO, 2007, p. 199). O filme de Carla
Camurati, Carlota Joaquina, € visto através do olhar de uma menina que ouve a narracdo da
historia da fuga dos reis de Portugal para o Rio de Janeiro mediante a narracdo de um escocés
falando em inglés (CAETANO, 2007). Segundo Caetano (2007), a presenca de personagens
estrangeiros, inclusive, se faz sentir em muitos filmes langados, como Jenipapo (1995, de
Monique Gardenberg) — nesse a lingua inglesa torna-se o idioma oficial da narrativa, criando
situacOes inexplicaveis —, Navalha na Carne (1997, de Neville D’Almeida), For all, o
trampolim da vitoria (1998, de Luiz Carlos Lacerda e Buza Ferraz), Bela Donna (1998, de
Fabio Barreto) e Bossa Nova (1999, de Bruno Barreto).

Mas quando o Presidente Fernando Henrique Cardoso é reeleito em 1998, e ocorre
uma desvalorizacdo do Real, jovens cineastas comecam a acreditar em um cinema mais

intenso:
Quando o Real (a moeda) comecou a despencar e 0 manifesto cinematogréfico

Dogma 95 (dos dinamarqueses Lars von Trier, Thomaz Vinterberg & Soren Kragh-
Jacobsen)130 questionou o “cinema milion&rio” que se fazia em paises-satélites da

1300 Manifesto foi publicado em 13 de marco de 1995 na cidade dinamarquesa de Copenhague, tendo sido

apresentado a toda comunidade em um simpésio internacional sobre o centenario do cinema. A principal
proposta do movimento era a criagdo de um cinema mais realista e menos comercial, que visava recuperar, a
visdo dos criadores, a esséncia do cinema. A argumentacdo de que o publico ndo deve ser iludido e que as
tecnologias tiravam o poder do diretor na qualidade de autor de sua prépria obra apareceram como ideais do
Manifesto em questdo. A publicagdo trouxe ainda o chamado “Voto de Castidade”, o qual expunha dez
principios que deveriam ser seguidos. S&o eles: 1) As filmagens devem ser feitas em locais externos. N&o podem
ser usados acessorios ou cenografia; 2) O som jamais deve ser produzido separadamente da imagem ou vice-
versa; 3) A cAmera deve ser usada na méo. S&o consentidos todos 0s movimentos — ou a imobilidade — devidos
aos movimentos do corpo; 4) O filme deve ser em cores. Nao se aceita nenhuma iluminacdo especial; 5) Séo

proibidos os truques fotograficos e filtros; 6) O filme ndo deve conter nenhuma agédo “superficial”; 7) Sao
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industria hollywoodiana, o sinal de alarme soou no Brasil. (CAETANO, 2007, p.
205).
Ajustando o Dogma 95 dinamarqués, temos o langamento de Dogma Feijoada no final

dos anos 1990, pelo cineasta Jeferson De:

Eis os sete mandamentos do manifesto Génese do Cinema Negro Brasileiro ou
Dogma Feijoada: 1. O filme tem que ser dirigido por um realizador negro brasileiro.
2. O protagonista deve ser negro. 3. A tematica do filme tem que estar relacionada
com a cultura negra brasileira. 4. O filme tem que ter um cronograma exequivel.
Filmes-urgentes. 5. Personagens estereotipados negros (ou ndo) estdo proibidos. 6. O
roteiro deveré privilegiar o negro comum brasileiro. 7. Super-her6is ou bandidos
deverdo ser evitados. (CAETANO, 2007, p. 211).

Em sequencia vale a pena citarmos o manifesto langcado em 2002 pelo realizador
Alexandre Stockler: o TRAUMA — Tentativa de Realizar Algo Urgente e Minimamente
Audacioso tinha como pressupostos: “1. Estamos mais preocupados em fazer filmes do que
em discutir as possiveis razbes das insuperaveis dificuldades de fazé-los especialmente no
Brasil; 2. O comércio ndo é o que justifica a realizagdo de um filme, mas sim o seu conteido”
(CAETANO, 2007, p. 212).

Ao invés de imitar a matriz (Hollywood), a opcdo se faz por histérias mais
instigantes e fortes. Ao invés de orcamentos inflados, filmes de baixo custo. Ao
invés de tramas sem compromisso, filmes preocupados com a exclusdo social, o
sistema prisional, o racismo e a violéncia urbana. (CAETANO, 2007, p. 204).

Em 2002, temos o langamento de Cama de Gato, de Alexandre Stockler, bem como de
documentario Onibus 174, de José Padilha. O primeiro relata os dilemas de uma juventude
dos anos 90 em diante, tendo sido dirigido, roteirizado e produzido por Stockler. Ja o segundo
“mergulha fundo no perfil social, emocional e econdmico dos meninos de rua cariocas’
(CAETANO, 2007, p. 206), na tentativa de expor a maneira como a crianga de rua
transforma-se em bandido.

Mas, aparentemente, para fazer um filme brasileiro de sucesso de publico € preciso
utilizar técnicas ou maneirismos norte-americanos — como acontece com o “filme de
gangster”, as sagas da mdfia, o épico-espetacular e a estética MTV em Cidade de Deus
(BENTES, 2007) — para que o brasileiro se interesse por um filme seu. A identidade nacional

ndo estaria, pois, representada nesse tipo de filme? Ha uma exposicdo da historia do trafico no

vetados os deslocamentos temporais ou geograficos; 8) Sdo inaceitaveis os filmes de género; 9) O filme deve ser
em 35 mm, standard; 10) O nome do diretor ndo deve figurar nos créditos. InformagBes disponiveis em:
<http://cinefilos.jornalismojunior.com.br/2012/12/17/dogma-95-e-a-essencia-do-cinema/>. Acesso em: 23 jun.
2013.
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Brasil, sendo que o Brasil esta em Cidade de Deus™!

. O problema é gque agora quem enche a
representacdo de clichés somos nos, e ndo o olhar estrangeiro, como aconteceu na primeira
fase do cinema da retomada em peliculas mencionadas anteriormente. Mas, como explicitado
por Caetano (2007), essas técnicas ou mesmo influéncias sdo parte do contexto que vivem

nossos realizadores de hoje:

Para enfrentar o tema da marginalidade, sé ndo vale ter saudades dos bons tempos
do Cinema Novo, quando o corpo-a-corpo dos cineastas com a tragédia social
brasileira eram dos mais instigantes. Esperar que uma nova geragdo faca filmes
como 0s cinemanovistas é estar em dissintonia com nosso tempo. Glauber
alimentou-se de Eisenstein, Brecht & Rosselini. N&o havia video-clipe naquele
tempo. A TV era indigente. A publicidade engatinhava. O Brasil de hoje — pais
concreto que forma jovens realizadores — estd plugado na tomada de todas estas
fontes fertilizadoras. E, entre essas fontes, o impacto do cinema independente
americano é total. Basta lembrar de Quentin Tarantino. (CAETANO, 2007, p. 207)

Podemos notar uma distingdo entre o filme feito para espetacularizar um tema ao invés
de ensejar reflexdo: hd uma banalizacdo em historias que poderiam ser aprofundadas, como
por exemplo, em Somos tdo jovens (2013, de Antonio Carlos da Fontoura). A histéria de
Renato Russo, icone musical, foca no mito, no herdi, em tudo que ja sabiamos. O filme
“ergue o troféu de campedo de bilheteria, alimenta utopias infantis’*® perdendo a
oportunidade de discutir temas profundos ligados ao poeta do rock e que estdo em plena
consonancia com os dias atuais.

E possivel enxergamos uma construcio da identidade nacional em cada um dos filmes
criados e desenvolvidos aqui. Mas, as vezes, pode ser dificil aceitar essa identidade — pois
seria realizar uma identificacdo mais com a realidade norte-americana de espetacularizacéo do
que com anseios intimamente ligados & nossa realidade/sociedade. Talvez isso seja dificil por
acreditarmos em um cinema que consiga debater questdes suscitadas desde a época de
Glauber Rocha — por exemplo, “como mostrar o sofrimento, como representar os territorios da

pobreza, dos deserdados, dos excluidos, sem cair no folclore, no paternalismo ou num

131 «“Nesse filme mostra-se a fissura e o fascinio dos meninos das favelas pelas armas, pelo exercicio do poder e
pelo prazer de ser ‘alguém’, de ser temido, de ser respeitado. Se ndo forem respeitados como cidaddos, serdo
como figuras da midia, como criminosos. ‘Uma arma na mao e uma ideia na cabega’, brinca um personagem.
Cidade de Deus é um filme-sintoma da reiteragdo de um progndstico social sinistro: o espetaculo consumivel dos
pobres se matando entre si. E claro que os discursos ‘ descritivos' sobre a pobreza (no cinema, TV, video) podem
funcionar tanto como reforco dos estere6tipos quanto abertura para uma discussdo mais ampla e complexa, em
que a pobreza nao seja vista somente como ‘risco’ e ‘ameaca social entre si. Esse talvez sgja 0 viés politico,
extracinematogréfico que o filme pode provocar” (BENTES, 2007, p. 252).

32 ORMOND, A. Romance de formagao. 2013. Disponivel em: <http:/revistacinetica.com.br/home/somos-tao-
jovens-de-antonio-carlos-da-fontoura-brasil-2013/>. Acesso em: 01 jul. 2013.
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humanismo conformista e piegas?’ (BENTES, 2007, p. 244) — e ndo em um cinema que
meramente esteja interessado em transpor para a tela grande, sucessos da televisao.

Filmes de mercado e filmes de autor levam para as telas situagdes encontradas na
sociedade brasileira, mas os filmes de autor tendem a trazer uma visibilidade maior do
pensamento do diretor — com o qual podemos nos identificar —, ao contrario do filme de
mercado, que é feito para atrair o grande publico e ndo para discutir conflitos e demonstrar
uma forma particular de entendimento da realidade.

O fato é que talvez ndo sejamos apenas dois Brasis'®, talvez sejamos muitos. Ter um
espaco para exibicdo de todos os filmes produzidos no pais seria uma opg¢do viavel para que
todos pudessem se encontrar representados na tela, ou pelo menos, pudessem transmitir ou

encontrar suas afligdes configuradas.

5.4 Os festivais em evidéncia

O mercado dos bens simbdlicos é bem visivel no cinema quando pensamos nos
festivais. Esses eventos possuem enorme potencial para “aavancar negdcios, gerar emprego,
renda, impostos e promover um significativo aguecimento da economia de servicos’ (LEAL,
2010, p. 86). No quesito empregabilidade, os festivais sd0 capazes de gerar “quase 6.000
empregos diretos a cada ano, com média de 45,31 contratagbes por evento, atraindo
investimentos de R$ 60 milhdes’” (LEAL, 2010, p. 86).

Apesar das dificuldades financeiras e estruturais encontradas pelos organizadores, 0s
festivais crescem a cada ano, auxiliando a promog¢éo do audiovisual no pais e no exterior. A
importancia desses eventos pode ser sentida até mesmo na legislacdo brasileira do cinema que

trata a exibicdo de obras no ambito de Mostras e Festivais de forma destacada,
traduzida pela isencdo de CONDECINE prevista no art. 39, inciso | da MP 2.228/01.
Esse tratamento especial é consequéncia do reconhecimento de que os festivais séo

espacos especiais da exibicdo cinematografica e tém uma funcdo estimuladora,
potencializadora e arregimentadora do audiovisual. (ANCINE, 2008, p. 42).

De acordo com o Diagndstico Setorial 2007/ Indicadores 2006, realizado com o apoio
do Cima — Centro de Cultura, Informacao e Meio Ambiente e do Ibefest —Instituto Brasileiro

de Estudos de Festivais Audiovisuais, com financiamento da Secretaria do Audiovisual do

'3 Termo utilizado por Boaventura de Sousa Santos no artigo intitulado “O preco do progresso e os dois Brasis’,

disponivel em: <http://outraspalavras.net/brasil/o-preco-do-progresso-e-os-dois-brasis/>. Acesso em: 267. Jun.
2013.
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Ministério da Cultura, a democratizacdo do acesso aos filmes € um dos éxitos obtidos com os
festivais, posto que 84,85% deles ndo cobram ingressos para as sessdes. “Mesmo aqueles que
exercem esse tipo de cobrangca em algumas sessfes (15,15%), realizam também exibicGes
gratuitas durante o evento” (LEAL, 2010, p. 90).

O Diagnostico Setorial 2007/ Indicadores 2006 detectou a realizagdo de 132
festivais brasileiros em 2006. Essa é a quantidade de eventos que representa o
universo pesquisado. Em comparagdo com os dados disponiveis do ano de 2005,
quando foram realizados 96 eventos, esse numero cresceu em 36 festivais,
apurando-se uma variacao percentual de 37,5% em um ano. (LEAL, 2010, p. 76).

Os festivais ocorrem em quase todo o territorio nacional, com excecdo de Roraima e
Acre, dos quais ndo se tem noticia de nenhum Festival ou Mostra quando se investiga em sites
de busca na Internet ou em publicacdes levadas em consideracdo na presente pesquisa. O
Piaui também carece de uma iniciativa especifica, mas participa dos festivais que se destinam
ao pais como um todo — € o caso do Festival do Minuto, do Festival do Jari Popular e do
recém-criado Fluxus 2011 — Festival Internacional de Cinema na Internet***. Sao Paulo é o
Estado com maior presenca desse tipo de evento, seguido pelo Rio de Janeiro.

Para citar alguns exemplos, no Amapa temos o Festival Imagem-Movimento,
permanente e ininterrupto, mas cujos filmes recebidos ao longo do ano s6 comecam a ser
exibidos no final (més de dezembro). No Amazonas foi criado em 2005 o Curta 4, para a
exibicdo de filmes de quatro minutos. Além de primar por mostrar as faces da nossa
identidade cultura amazonica e brasileira, o Festival em sua edi¢cdo Curta 4.7, em 2011,
realizou cursos preparatérios com maodulos de roteiro, producdo, direcéo e fotografia de cena
por R$ 50,00.

Na Bahia acontece o Cine Fest Brasil — Canudos, gratuito, realizado em praca publica,
com a exibicdo de filmes nacionais, entre longas e curtas-metragens. O Cine Fest tem
patrocino do BNDES e copatrocinio da prépria prefeitura de Canudos. No Ceara, ha o Curta
Canoa, festival latino-americano com entrada franca e ao ar livre, na praia de Canoa Quebrada
— que normalmente acontece no més de setembro.

No Distrito Federal, evidencia-se o Festival de Brasilia do Cinema Brasileiro, criado
nos idos de 1965. E o mais antigo do pais, estimando-se que comparecam a cada ano 60 mil
pessoas. A programacdo conta com mostras competitivas 35mm e digital, Mostra Brasilia,

mostra de filmes restaurados, Festivalzinho e Cinema Voador (exibicdes feitas ao ar livre). O

134 Categoria: competitivo para curtas de todos os géneros, entre 3 e 20 minutos; animagdes podem ter menos
tempo. Disponivel em: <www.fluxusonline.com>. Acesso em: 21 mar. 2012.
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patrocinio é da Petrobras, e o copatrocinio, da Terracap — Companhia Imobiliaria de Brasilia,
também conhecida como Agéncia de Desenvolvimento do Distrito Federal.

No Maranh&o, o Festival Guarnicé'® de Cinema é um dos mais tradicionais. Com
entrada gratuita, a 352 ocorreu do dia 22 ao dia 28 de junho de 2012. Em 2011 foi premiado
como melhor documentario O contador de filmes (Elinaldo Rodrigues), melhor fic¢do e
melhor filme nacional, Doce de coco (Allan Deberton), e melhor filme longa-metragem O
mar de Mario (Reginaldo Gontijo e Luiz Fernando).

Enfim, dos mais conhecidos como o Festival de Cinema de Gramado aos menos
divulgados como a Mostra de Cinema e Video de Miracema (Tocantins) ou mesmo o gratuito
Gramado Cine Video, caso o circuito de festivais continue se expandindo da forma como foi
demonstrado no Diagnostico Setorial 2007/ Indicadores 2006 (média de 19,82% ao ano), a
probabilidade do setor continuar crescendo é cada vez maior.

Os festivais constituem uma ferramenta facilitadora do acesso e difuséo das produgdes
filmicas. Deveriam existir em todas as partes do Brasil, em um namero suficiente de cidades

para veicular com equidade as manifestacdes culturais produzidas.

135 "Guarnicé" é a palavra-chave do bumba-meu-boi, maior expresséo folclérica do Estado que sedia o Festival, e
tem seu ciclo forte no més de junho.
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6 CONSIDERACOES FINAIS

Como terminar um filme? Que derradeira imagem deixar na tela, antes dos créditos
finais? Imagino o quanto os cineastas da vida ndo se angustiam com a escolha a
fazer. A ideia consensual é que o Ultimo elemento de uma obra narrativa (filme,
romance ou conto), simplesmente por ser o Gltimo, adquire uma significacdo toda
especial, ndo raramente simbdlica, que concederia uma dire¢do interpretativa ao
todo. E, evidentemente, o efeito sobre a recepcdo pode ser marcante, no caso do
cinema, arte visual, mais ainda. Qual é o cinéfilo que ndo guarda na memoria 0s
seus finais preferidos? (Jodo Batista de Brito)"*

O cinema no Brasil parece ocupar, desde os primérdios de sua existéncia, uma posi¢ao
intermediaria entre o campo erudito e o campo da industria cultural (MARSON, 2006). Preza-
se pelo reconhecimento interno — pela satisfacdo do criador ao despertar uma admiracéo entre
seus proprios pares — assim como pela boa colocacdo no mercado dos bens culturais — através
da obtencéo de grande publico e resultados financeiros positivos (MARSON 2006).

Visto sob a égide comercial, o cinema centra-se nas caracteristicas intrinsecas ao
sistema: consumo, mercadoria e capital de giro, e apesar dessas caracteristicas parecerem
estranhas a uma manifestacdo cultural, elas sdo capazes de propulsionar uma inddstria
cinematogréfica propriamente dita em nosso pais. Acreditamos que qualquer forma de nos
fazer sentir mais proximos de um Adhemar Gonzaga, Domingos de Oliveira, Humberto
Mauro, Julio Bressane, Sérgio Rezende, Sylvio Back, bem como de um José Padilha, Marcus
Baldini, Claudio Torres, Moacyr Goés, é mais valida do que deixar que acreditem em nosso
préprio pais que a transposicao da saga Crepusculo para o cinema foi a maior conquista dos
Gltimos anos. Para tanto, o publico brasileiro deve ser conquistado.

Em recente entrevista — concedida em marco de 2013 — o diretor-presidente da Ancine,
Manoel Rangel, rejeitou uma disputa entre filmes brasileiros de mercado e filmes brasileiros
de autor, alegando que o real inimigo do cinema brasileiro é o blockbuster norte-americano.
Dessa forma, esforcos devem ser direcionados a distribuicdo e exibicdo dos filmes nacionais.

O cinema feito apenas com intuito lucrativo, para conquistar grandes bilheterias,
torna-se inabil para corresponder ao ideal filmico que permeia o inconsciente apresentado nas
peliculas de Bufiuel, ou ocupa a tela com as excentricidades de Pasolini e os siléncios, muitas
vezes em preto e branco, de Bergman. Quando falamos em um filme de mercado, ideais do
cinema europeu nos parecem tao distantes quanto a possibilidade de reconhecer que “uma

camera na mad e uma ideia na cabeca’ norteava um dos mestres de nossa cultura

3% BRITO, J. B. de. Modo de terminar. 2011. Disponivel em: <http://imagensamadas.com/2011/02/14/modo-
de-terminar/#respond>. Acesso em: 17 jul. 2012.
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cinematogréafica. E de extrema importancia que as peliculas estrangeiras ndo prevalecam em
detrimento de nossas producdes, mas também é elogiavel termos um cinema que néo se limite
por padrbes de mercado, nimeros de bilheteria e nomes conhecidos.

A dissertacéo toda poderia discorrer acerca de criticas aos blockbusters brasileiros e ao
rumo que o cinema tem tomado atraves das leis de incentivo e dos demais mecanismos
criados pela Ancine que em sua maioria concentram recursos em regides especificas do pais e
em filmes que ambicionam altas bilheterias. Entretanto, uma industria de cinema
propriamente dita — que consiga se manter de forma continua —, demanda peliculas capazes de
sustentacdo financeira e, principalmente, que sejam aptas a atrair o publico. O papel do Estado
é fundamental para que tanto o filme de mercado quanto, sobretudo, o filme de autor, existam
e crescam dentro do imaginario do cidaddo brasileiro. As empresas — amparadas pelos
incentivos fiscais — buscam a lucratividade através da visibilidade proporcionada pelo
investimento na producdo de filmes. Mas o Estado deve criar politicas que priorizem o
desenvolvimento da sétima arte em todos os seus marcantes elos: producdo, distribuicdo e
exibicao.

Estamos caminhando, com falhas e acertos no decorrer dos anos, para que a nosso ver,
seja possivel invadir a preferéncia dos brasileiros pelos nossos proprios filmes. O cinema
artistico precisa de uma protecdo maior do Estado, j& que teoricamente os filmes de mercado
conseguiriam gerar por si mesmos maiores captagdes e investimentos privados. A protecdo do
Estado é cogente para que peliculas que ndo caiam no gosto popular, mas que podem
representar peculiaridades de nossa identidade e cultura, existam dentro do pais.

Os mecanismos de fomento direito da Ancine, com recursos do seu proprio
orcamento, que incluem o Prémio Adicional de Renda (PAR) e o Programa de Incentivo a
Qualidade do Cinema Brasileiro (PAQ), denotam uma maior destinacdo dos recursos ao PAR,
que premia as peliculas que contam com um investimento mais elevado para sua producéo e
circulacdo, enquanto os recursos destinados ao PAQ sdo tdo escassos gquanto 0S recursos
destinados aos filmes artisticos.

Outra problemaética relevante é que apesar dos filmes autorais independentes estarem
sendo produzidos, eles sofrem muito para permanecer em capaz ja que disputam espaco com
blockbusters — tanto norte-americanos quanto brasileiros. A falta de convergéncia entre a
industria e os demais elos do audiovisual nacional, aliada a ineficiéncia sempre presente na
distribuicéo dos filmes brasileiros, sdo desafios que precisam ser vencidos e ainda estdo sendo
tratados de forma deficitéria pela Ancine —por meio de instrumentos como a Cota de Tela.
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Precisamos garantir a distribuicdo e exibicdo de nossos peliculas em nossas salas, o
que torna indispensavel tanto a participacdo do mercado quanto do Estado, o qual, por
enquanto, somente através de uma presenga mais ativa serd capaz de promover a maturacdo
do setor, bem como a adogdo de uma visdo mais sistémica do desenvolvimento da cadeia
produtiva do audiovisual no pais.

O cinema tem capacidade de propagar nossa cultura no contexto internacional. A
Ancine deve sopesar a conveniéncia das parcerias na América Latina ndo apenas pela
proximidade geografica, mas pela semelhanca na evolucdo das cinematografias dos paises da
regido, o que pode contribuir para o estabelecimento de acordos. A insercdo do cinema
brasileiro no mercado externo ndo poderia encontrar momento mais propicio, tendo em vista a
situacdo politica e econdmica que o pais atravessa e que o torno foco de atencdo e interesse de
diversos paises.

Para termos uma industria cinematogréfica capaz de caminhar sozinha, é necessario
que haja investimento. N&o é preciso nutrir qualquer espécie de idolatria pela industria norte-
americana ou pela indiana para reconhecer que, para além do bem e do mal, elas dispensam
politicas de fomento, constituindo basicamente as Unicas industrias autossustentaveis no
momento.

Nossos filmes de mercado tém alcangado feitos significativos, que podem ser
comprovados atraves do nimero de filmes nacionais que alcancaram a marca de um milhdo
de espectadores nos ultimos tempos. Isto é positivo no que concerne ao aspecto de estar-se
gerando interesse em nossa populacdo pelos filmes aqui produzidos. Para termos uma
industria filmica, esse cinema tem que existir. Mas o cinema de autor ndo pode ser esquecido.
A falta de clareza no montante que se tem investido nos filmes e quantos se beneficiam desses
valores, torna dificil acreditar na possibilidade de uma existéncia permanente para ambas as
espécies de peliculas. Transparéncia e equidade na distribuicdo dos recursos sdo metas
fundamentais a serem atingidas, bem como uma maior participacdo popular na Ancine
mediante as consultas e audiéncias publicas.

O fato € que sem um cinema feito pensando no enriquecimento cultural e artistico,
poderemos perder o respeito por nossos valores e raizes. Mas, sem atrair o publico, o cinema
estara fadado a ser suprimido — como aconteceu em outras etapas do desenvolvimento do
setor cinematografico no pais. A constituicdo de uma industria cinematografica brasileira tem
importancia quando pensamos na fragilidade da cinematografia nacional diante da
industrializada e comercializada cinematografia norte-americana, que ocupa 0 espago de

nossas producdes.
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A luta do momento centra-se na capacidade de garantirmos formas para que o
audiovisual tenha uma existéncia autbnoma, contando com um publico fiel, que acompanhara
nossas peliculas com o mesmo entusiasmo com que hoje acompanham os filmes estrangeiros.
Devemos, ainda, criar possibilidades igualitarias para o cinema de autor e para o cinema de
mercado — na medida de suas desigualdades, sabendo que um precisa de mais atencdo por
parte do Poder Publico do que o outro — mas o importante € que seja cinema brasileiro.
Afinal, se alguma industria de cinema deve predominar no pais, seria apropriado que fosse

uma indUstria brasileira de cinema.

O cinema cria verdadeiramente um “regime particular que envolve um Unico
sentido”. E uma vez habituados a usar desse estado intelectual novo e extremamente
agradavel, ele se torna uma espécie de necessidade, como o fumo ou o café. Ou eu
tomo a minha dose ou ndo tomo. Fome de hipnose muito mais violenta que o habito
de leitura, pois esta modifica bem menos o funcionamento do sistema nervoso.
(EPSTEIN apud CAPISTRANO, 2005, p. 1).

Refilmagens, star system global, 3D... serd o fim da sétima arte enquanto arte? Essa
questdo, apesar de valida, s6 podera ser efetivamente discutida e apta a alcancar resultados,
quando conseguirmos prover espaco de circulacdo para o que for produzido no Brasil, espaco
esse que entdo podera comecar a conscientizar a populacdo sobre as deficiéncias de um
modelo de exploracdo filmica que ndo tende a nos fazer pensar ou mesmo apreciar uma
manifestacdo cultural de potencial ilimitado. Um pais de oportunidades igualitarias e
justamente educado perceberd tudo isso, afinal, enquanto acreditarmos no potencial de
mudanca interna do homem havera, assim como na apresentacdo dos créditos iniciais de um
novo filme, uma expectativa. Expectativa de ndo sermos tdo somente bombardeados por uma
verdadeira violéncia digital colorida, predisposta, cada vez mais, na sala escura do cinema.

Como conclusdo, é pertinente inferirmos da pesquisa que a cadeia do audiovisual é
composta por trés elos: a producéo, a distribuicdo e a exibicdo. Todos os elos merecem
atencdo destinada em mesma proporgéo.

Com a distribuicdo concentrada por majors norte-americanas incentivadas por um
dispositivo de nossa Lei do Audiovisual, e a exibicdo gradativamente dominada por
complexos cinematograficos de empresas com capital norte-americano no formato multiplex,
ndo adianta produzirmos, por exemplo, cem filmes por ano mediante captacdo proveniente
das leis de incentivo fiscal, pois estes filmes ndo encontrardo um canal apto para chegar até a

populacéo e, consequentemente, garantir um puablico fiel para o cinema brasileiro. Além desse
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problema, temos que voltar nossa atencdo a discrepancia de recursos e incentivos destinados

aos filmes brasileiros de mercado e aos filmes brasileiros de autor.
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Anexo |: Medida Provisoria n° 2.228-1, de 6 de setembro de
2001

Estabelece principios gerais da Politica
Nacional do Cinema, cria o Conselho
Superior do Cinema e a Agéncia Nacional do
Cinema - ANCINE, institui o Programa de
Apoio ao Desenvolvimento do Cinema
Nacional - PRODECINE, autoriza a criagao
de Fundos de Financiamento da Industria
Cinematogréafica Nacional - FUNCINES,
altera a legislacédo sobre a Contribuicdo para o
Desenvolvimento da IndUstria
Cinematografica Nacional e d& outras
providéncias.

O PRESIDENTE DA REPUBLICA, no uso da atribuicio que lhe confere o art. 62 da
Constituicdo, adota a seguinte Medida Provisoria, com forca de lei:

CAPITULO |
DAS DEFINICOES

Art. 1° Para fins desta Medida Proviséria entende-se como:
| - obra audiovisual: produto da fixacdo ou transmissdo de imagens, com ou sem som, que
tenha a finalidade de criar a impressdo de movimento, independentemente dos processos de
captacdo, do suporte utilizado inicial ou posteriormente para fixa-las ou transmiti-las, ou dos
meios utilizados para sua veiculacdo, reproducdo, transmissao ou difuséo;

Il - obra cinematografica: obra audiovisual cuja matriz original de captacdo € uma pelicula
com emulsdo fotossensivel ou matriz de captacdo digital, cuja destinacdo e exibicdo seja
prioritariamente e inicialmente o mercado de salas de exibicéo;

Il - obra videofonografica: obra audiovisual cuja matriz original de captacdo é um meio
magneético com capacidade de armazenamento de informac6es que se traduzem em imagens
em movimento, com ou sem som;

IV - obra cinematogréfica e videofonografica de producdo independente: aquela cuja empresa
produtora, detentora majoritaria dos direitos patrimoniais sobre a obra, ndo tenha qualquer
associacao ou vinculo, direto ou indireto, com empresas de servicos de radiodifusdo de sons e
imagens ou operadoras de comunicacao eletronica de massa por assinatura;

V - obra cinematografica brasileira ou obra videofonografica brasileira: aquela que atende a
um dos seguintes requisitos: (Redacéo dada pela Lei n° 10.454, de 13..5.2002)

a) ser produzida por empresa produtora brasileira, observado o disposto no § 1°, registrada na
ANCINE, ser dirigida por diretor brasileiro ou estrangeiro residente no Pais ha mais de 3
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(trés) anos, e utilizar para sua producdo, no minimo, 2/3 (dois tergos) de artistas e técnicos
brasileiros ou residentes no Brasil ha mais de 5 (cinco) anos; (Redacdo dada pela Lei n°
10.454, de 13..5.2002)

b) ser realizada por empresa produtora brasileira registrada na ANCINE, em associa¢cdo com
empresas de outros paises com o0s quais o Brasil mantenha acordo de co-producdo
cinematogréafica e em consonancia com 0s mesmos.

c) ser realizada, em regime de co-producdo, por empresa produtora brasileira registrada na
ANCINE, em associacdo com empresas de outros paises com 0s quais o Brasil ndo mantenha
acordo de co-producdo, assegurada a titularidade de, no minimo, 40% (quarenta por cento)
dos direitos patrimoniais da obra a empresa produtora brasileira e utilizar para sua producao,
no minimo, 2/3 (dois tercos) de artistas e técnicos brasileiros ou residentes no Brasil ha mais
de 3 (trés) anos. (Incluida pela Lei n® 10.454, de 13..5.2002)

VI - segmento de mercado: mercados de salas de exibicdo, video doméstico em qualquer
suporte, radiodifusdo de sons e imagens, comunicacao eletronica de massa por assinatura,
mercado publicitario audiovisual ou quaisquer outros mercados que veiculem obras
cinematogréficas e videofonogréficas;

VIl - obra cinematografica ou videofonografica de curta metragem: aquela cuja duracdo é
igual ou inferior a quinze minutos;

VIII - obra cinematogréafica ou videofonografica de média metragem: aquela cuja duragédo é
superior a quinze minutos e igual ou inferior a setenta minutos;

IX - obra cinematografica ou videofonografica de longa metragem: aquela cuja duracdo é
superior a setenta minutos;

X - obra cinematografica ou videofonogréafica seriada: aquela que, sob 0 mesmo titulo, seja
produzida em capitulos;

XI - telefilme: obra documental, ficcional ou de animacgdo, com no minimo cinquenta e no
maximo cento e vinte minutos de duracdo, produzida para primeira exibicdo em meios
eletronicos.

XI1 - minissérie: obra documental, ficcional ou de animacéo produzida em pelicula ou matriz
de captacdo digital ou em meio magnético com, no minimo, 3 (trés) e no maximo 26 (vinte e
seis) capitulos, com duracdo maxima de 1.300 (um mil e trezentos) minutos; (Incluido pela
Lei n®10.454, de 13..5.2002)

XII - programadora: empresa que oferece, desenvolve ou produz conteudo, na forma de
canais ou de programacdes isoladas, destinado as empresas de servicos de comunicacdo
eletrbnica de massa por assinatura ou de quaisquer outros servi¢cos de comunicagdo, que
transmitam sinais eletrdnicos de som e imagem que sejam gerados e transmitidos por satélite
ou por qualquer outro meio de transmissdo ou veiculagdo; (Incluido pela Lei n° 10.454, de
13..5.2002)

X1V - programagdo internacional: aquela gerada, disponibilizada e transmitida diretamente do
exterior para o Brasil, por satélite ou por qualquer outro meio de transmissdo ou veiculacao,
pelos canais, programadoras ou empresas estrangeiras, destinada as empresas de servigos de
comunicacdo eletrdbnica de massa por assinatura ou de quaisquer outros servicos de
comunicacdo que transmitam sinais eletrénicos de som e imagem; (Incluido pela Lei n°
10.454, de 13..5.2002)

XV - programagdo nacional: aquela gerada e disponibilizada, no territdrio brasileiro, pelos
canais ou programadoras, incluindo obras audiovisuais brasileiras ou estrangeiras, destinada
as empresas de servigos de comunicacdo eletronica de massa por assinatura ou de quaisquer
outros servicos de comunicacao que transmitam sinais eletrénicos de som e imagem, que seja
gerada e transmitida diretamente no Brasil por empresas sediadas no Brasil, por satélite ou por
qualquer outro meio de transmissdo ou veiculacdo; (Incluido pela Lei n° 10.454, de
13..5.2002)
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XVI - obra cinematogréfica ou videofonografica publicitéria: aquela cuja matriz original de
captacdo € uma pelicula com emulsdo fotossensivel ou matriz de captacdo digital, cuja
destinacgdo é a publicidade e propaganda, exposicdo ou oferta de produtos, servigos, empresas,
instituices publicas ou privadas, partidos politicos, associa¢des, administracdo publica, assim
como de bens materiais e imateriais de qualquer natureza; (Incluido pela Lei n® 10.454, de
13..5.2002)

XVII - obra cinematografica ou videofonografica publicitaria brasileira: aquela que seja
produzida por empresa produtora brasileira registrada na ANCINE, observado o disposto no §
1°, realizada por diretor brasileiro ou estrangeiro residente no Pais ha mais de 3 (trés) anos, e
que utilize para sua producao, no minimo, 2/3 (dois tergos) de artistas e técnicos brasileiros ou
residentes no Brasil ha mais de 5 (cinco) anos; (Incluido pela Lei n° 10.454, de 13..5.2002)
XVIII - obra cinematogréafica ou videofonogréafica publicitaria brasileira filmada no exterior:
aquela, realizada no exterior, produzida por empresa produtora brasileira registrada na
ANCINE, observado o disposto no § 1° realizada por diretor brasileiro ou estrangeiro
residente no Brasil ha mais de 3 (trés) anos, e que utilize para sua produgdo, no minimo, 1/3
(um terco) de artistas e técnicos brasileiros ou residentes no Brasil hd mais de 5 (cinco) anos;
(IncIU|do pela Lel n° 10 454 de 13 5. 2002)

XIX - obra cinematografica ou videofonografica publicitaria estrangeira: aquela que néo
atende o disposto nos incisos XVII e XVIII do caput; (Redacdo dada pela Medida
Provisoria n® 545, de 2011)

XX - obra cinematogréafica ou videofonografica publicitaria brasileira de pequena veiculacao:
aquela que seja produzida por empresa produtora brasileira registrada na ANCINE, observado
o disposto no § 1°, realizada por diretor brasileiro ou estrangeiro residente no Pais ha mais de
3 (trés) anos, e que utilize para sua producdo, no minimo, 2/3 (dois tercos) de artistas e
técnicos brasileiros ou residentes no Brasil ha mais de 3 (trés) anos e cuja veiculacao esteja
restrita @ Municipios que totalizem um ndmero maximo de habitantes a ser definido em
regulamento; (Incluido pela Lei n° 10.454, de 13..5.2002)

XXI - claquete de identificacdo: imagem fixa ou em movimento inserida no inicio da obra
cinematogréfica ou videofonografica contendo as informacGes necessarias a sua identificacao,
de acordo com o estabelemdo em regulamento (Inclwdo pela Lei n® 10.454, de 13..5.2002)

8§ 1° Para os fins do inciso V deste artigo, entende-se por empresa brasileira aquela constituida
sob as leis brasileiras, com sede e administracdo no Pais, cuja maioria do capital total e
votante seja de titularidade direta ou indireta, de brasileiros natos ou naturalizados ha mais de
10 (dez) anos, os quais devem exercer de fato e de direito o poder decisério da empresa.
(Redacéao dada pela pela Lei n° 10.454, de 13..5.2002)

§ 2° Para os fins do disposto nos incisos XVII, XVIIlI e XX deste artigo, entende-se por
empresa brasileira aquela constituida sob as leis brasileiras, com sede e administracdo no Pais,
cuja maioria do capital seja de titularidade direta ou indireta de brasileiros natos ou
naturalizados ha mais de 5 (cinco) anos, os quais devem exercer de fato e de direito o poder
decisorio da empresa. (Incluido pela Lei n® 10.454, de 13..5.2002)
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§ 3° Considera-se versdo de obra publicitaria cinematografica ou videofonografica, a edicdo
ampliada ou reduzida em seu tempo de duracdo, realizada a partir do contetdo original de
uma mesma obra cinematogréafica ou videofonografica publicitaria, e realizada sob 0 mesmo
contrato de producdo. (Incluido pela Lei n® 10.454, de 13..5.2002)

§ 4° Para os fins desta Medida Proviséria, entende-se por: (Incluido pela Lei n° 12.485, de
2011)

| - servigo de comunicagéo eletronica de massa por assinatura: servigo de acesso condicionado
de que trata a lei especifica sobre a comunicacdo audiovisual de acesso condicionado;
(Incluido pela Lei n°® 12.485, de 2011)

Il - programadoras de obras audiovisuais para o segmento de mercado de servigos de
comunicacdo eletrdnica de massa por assinatura: empresas programadoras de que trata a lei
especifica sobre a comunicagdo audiovisual de acesso condicionado. (Incluido pela Lei n°
12.485, de 2011)

CAPITULO II
DA POLITICA NACIONAL DO CINEMA

Art. 2° A politica nacional do cinema tera por base os seguintes principios gerais:

| - promocdo da cultura nacional e da lingua portuguesa mediante o estimulo ao
desenvolvimento da industria cinematografica e audiovisual nacional;

Il - garantia da presenca de obras cinematograficas e videofonograficas nacionais nos diversos
segmentos de mercado;

Il - programacdo e distribuicdo de obras audiovisuais de qualquer origem nos meios
eletronicos de comunicacdo de massa sob obrigatdria e exclusiva responsabilidade, inclusive
editorial, de empresas brasileiras, qualificadas na forma do § 1° do art. 1° da Medida
Proviséria n® 2.228-1, de 6 de setembro de 2001, com a redacéo dada por esta Lei. (Redacédo
dada pela pela Lei n° 10.454, de 13..5.2002)

IV - respeito ao direito autoral sobre obras audiovisuais nacionais e estrangeiras.

CAPITULO IlI
DO CONSELHO SUPERIOR DO CINEMA

Art. 3° Fica criado o Conselho Superior do Cinema, 6rgdo colegiado integrante da estrutura da
Casa Civil da Presidéncia da Republica, a que compete:

| - definir a politica nacional do cinema;

Il - aprovar politicas e diretrizes gerais para o desenvolvimento da industria cinematografica
nacional, com vistas a promover sua auto-sustentabilidade;

I11 - estimular a presencga do contetido brasileiro nos diversos segmentos de mercado;

IV - acompanhar a execucao das politicas referidas nos incisos I, Il e 1l1;

V - estabelecer a distribuicdo da Contribuicdo para o Desenvolvimento da Inddstria
Cinematogréfica - CONDECINE para cada destinag&o prevista em lei.

Art. 4° O Conselho Superior do Cinema sera integrado:

| - pelos Ministros de Estado:

a) da Justica;

b) das RelacGes Exteriores;

c) da Fazenda;

d) da Cultura;



170

e) do Desenvolvimento, Industria e Comércio Exterior;

f) das Comunicacdes; e

g) Chefe da Casa Civil da Presidéncia da Republica, que o presidira.

Il - por cinco representantes da industria cinematografica e videofonografica nacional, que
gozem de elevado conceito no seu campo de especialidade, a serem designados por decreto,
para mandato de dois anos, permitida uma reconducao.

§ 1° O regimento interno do Conselho Superior do Cinema sera aprovado por resolucéo.

§ 2° O Conselho reunir-se-a sempre que for convocado por seu Presidente.

§ 3% O Conselho deliberara mediante resolugGes, por maioria simples de votos, presentes, no
minimo, cinco membros referidos no inciso | deste artigo, dentre eles o seu Presidente, que
exercerd voto de qualidade no caso de empate, e trés membros referidos no inciso Il deste
artigo.

8§ 4° Nos casos de urgéncia e relevante interesse, o Presidente podera deliberar ad referendum
dos demais membros.

§ 5° O Presidente do Conselho podera convidar para participar das reunides técnicos,
personalidades e representantes de 6rgédos e entidades publicos e privados.

) CAPITULO IV
DA AGENCIA NACIONAL DO CINEMA - ANCINE

Secdo |
Dos objetivos e competéncias

Art. 5° Fica criada a Agéncia Nacional do Cinema - ANCINE, autarquia especial, vinculada
ao Ministério do Desenvolvimento, Industria e Comércio Exterior, observado o disposto no
art. 62 desta Medida Provisoria, 6rgdo de fomento, regulacdo e fiscalizacdo da industria
cinematografica e videofonografica, dotada de autonomia administrativa e financeira.

§ 1° A Agéncia tera sede e foro no Distrito Federal e escritorio central na cidade do Rio de
Janeiro, podendo estabelecer escritorios regionais.

§ 2° O Ministério do Desenvolvimento, Indistria e Comércio Exterior supervisionara as
atividades da ANCINE, podendo celebrar contrato de gestdo, observado o disposto no art. 62.
Art. 6° A ANCINE teré por objetivos:

| - promover a cultura nacional e a lingua portuguesa mediante o estimulo ao
desenvolvimento da industria cinematografica e videofonografica nacional em sua area de
atuacdo;

Il - promover a integragdo programatica, econémica e financeira de atividades
governamentais relacionadas a industria cinematogréafica e videofonografica;

Il - aumentar a competitividade da indUstria cinematografica e videofonografica nacional por
meio do fomento a producdo, a distribuicdo e a exibicdo nos diversos segmentos de mercado;
IV - promover a auto-sustentabilidade da inddstria cinematogréafica nacional visando o
aumento da producéo e da exibicdo das obras cinematograficas brasileiras;

V - promover a articulagdo dos varios elos da cadeia produtiva da indUstria cinematogréfica
nacional,

VI - estimular a diversificacdo da producdo cinematogréfica e videofonogréafica nacional e o
fortalecimento da producéo independente e das producdes regionais com vistas ao incremento
de sua oferta e a melhoria permanente de seus padrdes de qualidade;

VII - estimular a universalizacdo do acesso as obras cinematograficas e videofonograficas, em
especial as nacionais;

VIII - garantir a participacdo diversificada de obras cinematograficas e videofonograficas
estrangeiras no mercado brasileiro;
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IX - garantir a participacdo das obras cinematogréaficas e videofonograficas de producédo
nacional em todos os segmentos do mercado interno e estimula-la no mercado externo;

X - estimular a capacitacdo dos recursos humanos e o desenvolvimento tecnoldgico da
industria cinematogréafica e videofonografica nacional,

XI - zelar pelo respeito ao direito autoral sobre obras audiovisuais nacionais e estrangeiras.
Art. 7° A ANCINE tera as seguintes competéncias:

| - executar a politica nacional de fomento ao cinema, definida na forma do art. 3%

Il - fiscalizar o cumprimento da legislacdo referente a atividade cinematografica e
videofonografica nacional e estrangeira nos diversos segmentos de mercados, na forma do
regulamento;

I11 - promover o combate a pirataria de obras audiovisuais;

IV - aplicar multas e san¢des, na forma da lei;

V - regular, na forma da lei, as atividades de fomento e protecdo a industria cinematogréafica e
videofonogréfica nacional, resguardando a livre manifestacdo do pensamento, da criacdo, da
expressao e da informacao;

VI - coordenar as acles e atividades governamentais referentes a industria cinematografica e
videofonografica, ressalvadas as competéncias dos Ministérios da Cultura e das
Comunicac0es;

VII - articular-se com os 6rgdos competentes dos entes federados com vistas a otimizar a
consecucao dos seus objetivos;

VIII - gerir programas e mecanismos de fomento a industria cinematografica e
videofonogréfica nacional;

IX - estabelecer critérios para a aplicacdo de recursos de fomento e financiamento a industria
cinematogréfica e videofonografica nacional;

X - promover a participacdo de obras cinematogréaficas e videofonograficas nacionais em
festivais internacionais;

XI - aprovar e controlar a execucdo de projetos de co-producdo, producdo, distribuicgéo,
exibicdo e infra-estrutura técnica a serem realizados com recursos publicos e incentivos
fiscais, ressalvadas as competéncias dos Ministérios da Cultura e das Comunicagoes;

XIl - fornecer os Certificados de Produto Brasileiro as obras cinematograficas e
videofonogréficas;

XII - fornecer Certificados de Registro dos contratos de producéo, co-producdo, distribuicéo,
licenciamento, cessdo de direitos de exploragdo, veiculagdo e exibicdo de obras
cinematogréficas e videofonograficas;

XIV - gerir o sistema de informaces para 0 monitoramento das atividades da indudstria
cinematogréfica e videofonografica nos seus diversos meios de producdo, distribuicdo,
exibicéo e difuséo;

XV - articular-se com 6rgdos e entidades voltados ao fomento da producdo, da programacéo e
da distribuicdo de obras cinematograficas e videofonograficas dos Estados membros do
Mercosul e demais membros da comunidade internacional,

XVI - prestar apoio técnico e administrativo ao Conselho Superior do Cinema;

XVII - atualizar, em consonancia com a evolucgdo tecnolégica, as definigcdes referidas no art.
1° desta Medida Provisoria.

eé&apté%la-kei—ne—mﬂ—de—%—de—jmh&de
%—@nelmde—pela—MedHa—PFewseﬂmq—wi—de—Z%O)—(Sem eflcaC|a)

abusWaerﬂGHM—pela—Medida—PFewséFm%de—zO&G)-(Sem eflcaC|a)
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XVIII - regular e fiscalizar o cumprimento dos principios da comunicacdo audiovisual de
acesso condicionado, das obrigacdes de programacdo, empacotamento e publicidade e das
restricbes ao capital total e votante das produtoras e programadoras fixados pela lei que
dispde sobre a comunicacédo audiovisual de acesso condicionado;

XIX - elaborar e tornar publico plano de trabalho como instrumento de avaliacdo da atuacéo
administrativa do 6rgdo e de seu desempenho, estabelecendo os parametros para sua
administracdo, bem como os indicadores que permitam quantificar, objetivamente, a sua
avaliacdo periddica, inclusive com relacdo aos recursos aplicados em fomento a producéo de
audiovisual; (Incluido pela Lei n° 12.485, de 2011)

XX - enviar relatdrio anual de suas atividades ao Ministério da Cultura e, por intermédio da
Presidéncia da Republica, ao Congresso Nacional; (Incluido pela Lei n°® 12.485, de 2011)
XXI - tomar dos interessados compromisso de ajustamento de sua conduta as exigéncias
legais no ambito de suas competéncias, nos termos do § 6° do art. 5° da Lei n° 7.347, de 24
de julho de 1985. (Incluido pela Lei n® 12.485, de 2011)

XXII - zelar pela distribuigéo equilibrada das obras audiovisuais, regulando as relacGes de
comercializacdo entre os agentes econdmicos e combatendo as praticas comerciais abusivas;
(Incluido pela Medida Provisdria n°® 545, de 2011)

XXIII - promover interagdo com administragcbes do cinema e do audiovisual dos Estados
membros do Mercosul e demais membros da comunidade internacional, com vistas a
consecucdo de objetivos de interesse comum; e (Incluido pela Medida Proviséria n° 545, de
2011)

XXV - estabelecer critérios e procedimentos administrativos para a garantia do principio da
reciprocidade no territorio brasileiro em relacdo as condi¢cdes de producdo e exploracdo de
obras audiovisuais brasileiras em territorios estrangeiros. (Incluido pela Medida Provisoria
n° 545, de 2011)

Paragrafo unico. A organizacdo bésica e as competéncias das unidades da ANCINE serdo
estabelecidas em ato do Poder Executivo.

Secéo Il
Da Estrutura

Art. 8% A ANCINE sera dirigida em regime de colegiado por uma diretoria composta de um
Diretor-Presidente e trés Diretores, com mandatos ndo coincidentes de quatro anos.

§ 1° Os membros da Diretoria serdo brasileiros, de reputacéo ilibada e elevado conceito no
seu campo de especialidade, escolhidos pelo Presidente da Republica e por ele nomeados apds
aprovacdo pelo Senado Federal, nos termos da alinea "'f' do inciso Il do art. 52 da
Constituicéo Federal.

§ 2° O Diretor-Presidente da ANCINE sera escolhido pelo Presidente da Republica entre os
membros da Diretoria Colegiada.

§ 3% Em caso de vaga no curso do mandato de membro da Diretoria Colegiada, este sera
completado por sucessor investido na forma prevista no § 1° deste artigo, que o exercera pelo
prazo remanescente.

§ 4° Integrardo a estrutura da ANCINE uma Procuradoria-Geral, que a representara em juizo,
uma Ouvidoria-Geral e uma Auditoria.

§ 5 A substituicdo dos dirigentes em seus impedimentos sera disciplinada em regulamento.
Art. 9% Compete a Diretoria Colegiada da ANCINE:

| - exercer sua administracao;

Il - editar normas sobre matérias de sua competéncia;

I11 - aprovar seu regimento interno;
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IV - cumprir e fazer cumprir as politicas e diretrizes aprovadas pelo Conselho Superior de
Cinema;

V - deliberar sobre sua proposta de or¢camento;

VI - determinar a divulgacao de relatorios semestrais sobre as atividades da Agéncia;

VII - decidir sobre a venda, cessdo ou aluguel de bens integrantes do seu patriménio;

VIII - notificar e aplicar as sanc¢des previstas na legislacao;

IX - julgar recursos interpostos contra decisdes de membros da Diretoria;

X - autorizar a contratacdo de servico de terceiros na forma da legislacéo vigente;

X1 - autorizar a celebragdo de contratos, convénios e acordos;

Paragrafo unico. A Diretoria Colegiada reunir-se-4& com a presenca de, pelo menos, trés
diretores, dentre eles o Diretor-Presidente, e deliberara por maioria simples de votos.

Art. 10. Compete ao Diretor-Presidente da ANCINE:

| - exercer a representacao legal da agéncia,;

Il - presidir as reunides da Diretoria Colegiada;

Il cumprir e fazer cumprir as decis6es da Diretoria Colegiada;

IV - exercer o voto de qualidade, em caso de empate nas deliberagdes da Diretoria Colegiada;
V - nomear, exonerar e demitir servidores e empregados;

VI - prover os cargos em comissao e as funcdes de confianga;

VII - aprovar editais de licitacdo e homologar adjudicacdes;

VI - encaminhar ao érgdo supervisor a proposta de orcamento da ANCINE;

IX - assinar contratos, acordos e convénios, previamente aprovados pela Diretoria Colegiada;
X - ordenar despesas e praticar 0s atos de gestdo necessarios ao alcance dos objetivos da
ANCINE;

X1 - sugerir a propositura de acao civil publica pela ANCINE, nos casos previstos em lei;

XII - exercer a funcdo de Secretario-Executivo do Conselho Superior do Cinema;

X1 - exercer outras atividades necessarias a gestdo da ANCINE e a implementacdo das
decisdes do Conselho Superior do Cinema.

Secéo Il
Das Receitas e do Patrimonio

Art. 11. Constituem receitas da ANCINE

de-reais; (Revogado pela Le| n0 11 437 de 2006).
I11 - o produto da arrecadacao das multas resultantes do exercicio de suas atribuicdes;

(Revogado pela Le| n° 11.437, de 2006).

V - o0 produto da execucdo da sua divida ativa;

VI - as dotacBes consignadas no Orcamento-Geral da Unido, créditos especiais, créditos
adicionais, transferéncias e repasses que lhe forem conferidos;

VII - as doacdes, legados, subvencgdes e outros recursos que Ihe forem destinados;

VIII - os valores apurados na venda ou aluguel de bens mdveis e imdveis de sua propriedade;
IX - os valores apurados em aplicacdes no mercado financeiro das receitas previstas neste
artigo;
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X - produto da cobranga de emolumentos por servigos prestados;

XI - recursos provenientes de acordos, convénios ou contratos celebrados com entidades,
organismos ou empresas, publicos ou privados, nacionais e internacionais;

XII - produto da venda de publicacbes, material técnico, dados e informacdes, inclusive para
fins de licitacdo publica;

neises-anteriores: (Revogado pela Lei n° 11.437, de 2006).
Art. 12. Fica a ANCINE autorizada a alienar bens mdveis ou imdveis do seu patriménio que
ndo se destinem ao desempenho das funcdes inerentes & sua missdo institucional.

Secdo IV
Dos Recursos Humanos

A

A a-da AN \ ari comnostono A duzantoc a o ]
empregos—publicos-e-devera-sercriado-em-tei-especifica- (Revogado pela Lei n° 10.871, de
2004)

Art. 14. A ANCINE podera contratar especialistas para a execu¢do de trabalhos nas areas
técnica, administrativa, econdmica e juridica, por projetos ou prazos limitados, observando-se
a legislacdo em vigor.

Art. 15. A ANCINE podera requisitar, com 6nus, servidores de 6rgdos e entidades integrantes
da administracdo publica federal direta, autarquica e fundacional, quaisquer que sejam as
atribuicdes a serem exercidas.

a
Jud
-

CAPITULO V )
DO SISTEMA DE INFORMACOES E MONITORAMENTO DA INDUSTRIA
CINEMATOGRAFICA E VIDEOFONOGRAFICA

Art. 16. Fica criado o Sistema de Informacgdes e Monitoramento da Industria Cinematogréafica
e Videofonogréafica, de responsabilidade da ANCINE, podendo para sua elaboragdo e
execucdo ser conveniada ou contratada entidade ou empresa legalmente constituida.

Art. 17. Toda sala ou espaco de exibicdo publica destinada a exploracdo de obra
cinematografica em qualquer suporte devera utilizar o sistema de controle de receitas de
bilheteria, conforme definido em regulamento pela ANCINE.

A Q A

de mercado de servicos de comunicacdo eletrbnica de massas por assinatura, as
programadoras de obras audiovisuais para outros mercados, conforme assinalado na alinea e
do Anexo | desta Medida Provisoria, assim como as locadoras de video doméstico e as
empresas de exibi¢do, devem fornecer relatdrios periodicos sobre a oferta e 0o consumo de
obras audiovisuais e as receitas auferidas pela exploracédo delas no periodo, conforme normas
expedidas pela Ancine. (Redacéo dada pela Lei n°® 11.437, de 2006).

Art. 19. As empresa distribuidoras e locadoras de obras cinematograficas para video,
doméstico ou para venda direta ao consumidor, em qualquer suporte, deverdo emitir
semestralmente relatério enumerando as obras cinematogréaficas brasileiras distribuidas no
periodo, nimero de obras estrangeiras e sua relacdo, nimero de copias distribuidas por titulo,
conforme definido em regulamento, devendo estas informacdes serem remetidas a ANCINE.
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Art. 20. Poderéa ser estabelecida, por lei, a obrigatoriedade de fornecimento periodico de
informac@es sobre veiculacdo ou difusdo de obras cinematogréaficas e videofonograficas para
empresas operantes em outros segmentos de mercado além daqueles indicados nos arts. 18 e
19.

Art. 21. As copias das obras cinematograficas e videofonogréaficas destinadas a venda, cesséo,
empréstimo, permuta, locacdo, exibicdo, com ou sem fins lucrativos, bem como as obras
cinematogréficas e videofonograficas publicitarias deverdo conter em seu suporte marca
indelével e irremovivel com a identificacdo do detentor do direito autoral no Brasil, com todas
as informacgdes que o identifiqguem, conforme modelo aprovado pela ANCINE e pela
Secretaria da Receita Federal do Ministério da Fazenda, sem prejuizo do que trata a Lei n°
9.610, de 19 de fevereiro de 1998, e o Decreto n° 2.894, 22 de dezembro de 1998.

Paragrafo unico. No caso de obras cinematogréaficas e videofonograficas publicitarias, a marca
indelével e irremovivel de que trata o caput e nas finalidades ali previstas devera constar na
claquete de identificagcdo. (Redacéo dada pela pela Lei n° 10.454, de 13..5.2002)

Art. 22. E obrigatorio o registro das empresas de producéo, distribuicdo, exibicdo de obras
cinematogréaficas e videofonogréficas nacionais ou estrangeiras na ANCINE, conforme
disposto em regulamento.

Paragrafo Unico. Para se beneficiar de recursos publicos ou incentivos fiscais destinados a
atividade cinematografica ou videofonografica a empresa deve estar registrada na ANCINE.
Art. 23. A producdo no Brasil de obra cinematografica ou videofonografica estrangeira devera
ser comunicada a ANCINE.

Paragrafo Unico. A producdo e a adaptacdo de obra cinematografica ou videofonografica
estrangeira, no Brasil, deverdo realizar-se mediante contrato com empresa produtora
brasileira, que sera a responsavel pela producdo perante as leis brasileiras.

Art. 24. Os servicos técnicos de copia e reproducdo de matrizes de obras cinematogréaficas e
videofonogréficas que se destinem a exploracdo comercial no mercado brasileiro deverdo ser
executados em laboratorios instalados no Pais.

Paragrafo—tnico—As—obra nematoarafica

qualguer formato ou sistema.
Paragrafo Unico. As obras cinematogréaficas e videofonogréaficas estrangeiras estdo
dispensadas de copiagem obrigatoria no Pais até o limite de 6 (seis) cdpias, bem como seu
material de promogdo e divulgacdo nos limites estabelecidos em regulamento. (Redacéo
dada pela pela Lei n° 10.454, de 13..5.2002)

Art. 25. Toda e qualquer obra cinematogréafica ou videofonogréfica publicitaria estrangeira s
podera ser veiculada ou transmitida no Pais, em qualquer segmento de mercado, devidamente
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adaptada ao idioma portugués e ap6s pagamento da CONDECINE, de que trata o art. 32.
(Redacao dada pela Medida Provisoria n°® 545, de 2011)

Paragrafo Unico. A adaptagdo de obra cinematografica ou videofonografica publicitaria devera
ser realizada por empresa produtora brasileira registrada na ANCINE, conforme normas por
ela expedidas. (Redacao dada pela Medida Proviséria n® 545, de 2011)

Art. 26. A empresa produtora de obra cinematografica ou videofonografica com recursos
publicos ou provenientes de rendncia fiscal devera depositar na Cinemateca Brasileira ou
entidade credenciada pela ANCINE uma cépia de baixo contraste, interpositivo ou matriz
digital da obra, para sua devida preservacao.

Art. 27. As obras cinematogréaficas e videofonograficas produzidas com recursos publicos ou
renuncia fiscal, apds decorridos dez anos de sua primeira exibicdo comercial, poderdo ser
exibidas em canais educativos mantidos com recursos publicos nos servigos de radiodifusao
de sons e imagens e nos canais referidos nas alineas "'b** a *'g"* do inciso | do art. 23 da Lei
n°® 8.977, de 6 de janeiro de 1995, e em estabelecimentos publicos de ensino, na forma
definida em regulamento respeltados 0s contratos eX|stentes

Art 28 Toda obra cmematograflca e wdeofonograﬁca brasnelra devera antes de sua exibicéo
ou comercializacdo, requerer a ANCINE o registro do titulo e o Certificado de Produto
Brasileiro - CPB. (Redac¢ao dada pela pela Lei n° 10.454, de 13..5.2002)

8§ 1° No caso de obra cinematografica ou obra videofonografica publicitaria brasileira, apés a
solicitagdo do registro do titulo, a mesma podera ser exibida ou comercializada, devendo ser
retirada de exibicdo ou ser suspensa sua comercializacdo, caso seja constatado o ndo
pagamento da CONDECINE ou o fornecimento de informac@es incorretas. (Incluido pela
pela Lei n° 10. 454 de 13..5. 2002)
§ 2° As 3

§ 2° As versOes, as adaptacOes, as vinhetas e as chamadas realizadas a partir da obra
cinematogréfica e videofonogréafica publicitaria original, brasileira ou estrangeira, até o limite
méaximo de cinco, devem ser consideradas um so titulo, juntamente com a obra original, para
efeito do pagamento da CONDECINE. (Redac¢do dada pela Medida Provisoria n® 545, de
2011)

§ 3% As versOes, as adaptacOes, as vinhetas e as chamadas realizadas a partir da obra
cinematogréfica e videofonografica publicitaria original destinada a publicidade de varejo, até
o limite maximo de cinquenta, devem ser consideradas um so titulo, juntamente com a obra
original, para efeito do pagamento da CONDECINE. (Incluido pela Medida Provisoria n°
545, de 2011)

§ 4° Ultrapassado o limite de que trata 0 § 2° ou o § 3°, devera ser solicitado novo registro do
titulo de obra cinematografica e videofonografica publicitaria original. (Incluido pela
Medlda Prowsona n° 545 de 2011)

Art. 29. A contratagdo de direitos de exploragédo comercial, de licenciamento, producéo, co-
producdo, exibicdo, distribuicdo, comercializagdo, importacdo e exportagdo de obras
cinematograficas e videofonograficas em qualquer suporte ou veiculo no mercado brasileiro,
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devera ser informada a ANCINE, previamente a comercializacdo, exibi¢do ou veiculacdo da
obra, com a comprovacdo do pagamento da CONDECINE para o segmento de mercado em
que a obra venha a ser explorada comercialmente. (Redagdo dada pela pela Lei n° 10.454,
de 13..5.2002)

Paragrafo unico. No caso de obra cinematografica ou videofonografica publicitaria, devera ser
enviado a ANCINE, o resumo do contrato firmado entre as partes, conforme modelo a ser
estabelecido em regulamento. (Incluido pela pela Lei n°® 10.454, de 13..5.2002)

Art. 30. Para concessdo da classificacdo etaria indicativa de obras cinematograficas e
videofonograficas serd exigida pelo 6rgdo responsdvel a comprovacdo do pagamento da
CONDECINE no segmento de mercado a que a classificacao etaria indicativa se referir.

N CAPITULO VI )
DA CONTRIBUICAO PARA O DESENVOLVIMENTO DA INDUSTRIA
CINEMATOGRAFICA NACIONAL - CONDECINE

Art. 32. A Contribuicdo para o Desenvolvimento da Industria Cinematografica Nacional -
Condecine tera por fato gerador: (Redagdo dada pela Lei n° 12.485, de 2011) (Producéo de
efeito)

| - a veiculagdo, a producdo, o licenciamento e a distribuicdo de obras cinematograficas e
videofonograficas com fins comerciais, por segmento de mercado a que forem destinadas;
(incluido pela Lei n° 12.485, de 2011) (Producéo de efeito)

Il - a prestacdo de servicos gque se utilizem de meios que possam, efetiva ou potencialmente,
distribuir contetdos audiovisuais nos termos da lei que dispde sobre a comunicagdo
audiovisual de acesso condicionado, listados no Anexo | desta Medida Provisoria; (incluido
pela Lei n®12.485, de 2011) (Producéo de efeito)

Il - a veiculacdo ou distribuicdo de obra audiovisual publicitaria incluida em programacao
internacional, nos termos do inciso X1V do art. 1° desta Medida Provisoria, nos casos em que
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existir participagdo direta de agéncia de publicidade nacional, sendo tributada nos mesmos
valores atribuidos quando da veiculacdo incluida em programacgéo nacional. (incluido pela
Lei n®12.485, de 2011) (Producéo de efeito)

Paragrafo unico. A CONDECINE também incidira sobre o pagamento, o crédito, o emprego,
a remessa ou a entrega, aos produtores, distribuidores ou intermediarios no exterior, de
importancias relativas a rendimento decorrente da exploracdo de obras cinematogréaficas e
wdeofonograflcas ou por sua aqmsu;ao ou |mporta(;ao a pre(;o fixo.

Art. 33. A Condecine sera devida para cada segmento de mercado, por: (Redacdo dada pela
Lei n®12.485, de 2011)

| - titulo ou capitulo de obra cinematogréafica ou videofonografica destinada aos seguintes
segmentos de mercado:

a) salas de exibicao;

b) video doméstico, em qualquer suporte;

c) servico de radiodifusdo de sons e imagens;

d) servicos de comunicacao eletrdnica de massa por assinatura;

e) outros mercados, conforme anexo.

Il - titulo de obra publicitaria cinematografica ou videofonografica, para cada segmento dos
mercados previstos nas alineas “a’ a“€’ do inciso | a que se destinar; (Redacédo dada pela
Lei n®12.485, de 2011) (Producéo de efeito)

I11 - prestadores dos servicos constantes do Anexo | desta Medida Provisoria, a que se refere o
inciso Il do art. 32 desta Medida Provisoria. (Incluido pela Lei n® 12.485, de 2011)

§ 1° A CONDECINE correspondera aos valores das tabelas constantes do Anexo | a esta
Medida Provisoria.

§ 2° Na hipotese do paragrafo Gnico do art. 32, a CONDECINE sera determinada mediante a
aplicacdo de allquota de onze por cento sobre as |mportan<:|as aI| referldas

§ 3% A Condecine sera devida: (Redacdo dada pela Lei n° 12.485, de 2011) (Producéo de
efeito)

| - uma Unica vez a cada 5 (cinco) anos, para as obras a que se refere o inciso | do caput deste
artigo; (Incluido pela Lei n° 12.485, de 2011)

Il - a cada 12 (doze) meses, para cada segmento de mercado em que a obra seja efetivamente
veiculada, para as obras a que se refere o inciso Il do caput deste artigo; (Incluido pela Lei n°
12.485, de 2011)

Il - a cada ano, para 0s servicos a que se refere o inciso Il do caput deste artigo. (Incluido
pela Lei n® 12.485, de 2011)

8§ 4° Na ocorréncia de modalidades de servicos qualificadas na forma do inciso Il do art. 32
ndo presentes no Anexo | desta Medida Provisoria, sera devida pela prestadora a Contribuicdo
referente ao item “a’ do Anexo |, até que lei fixe seu valor. (Incluido pela Lei n® 12.485, de
2011)
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Art. 34. O produto da arrecadacdo da Condecine sera destinado ao Fundo Nacional da Cultura
— FNC e alocado em categoria de programacdo especifica denominada Fundo Setorial do
Audiovisual, para aplicacdo nas atividades de fomento relativas aos Programas de que trata o
art. 47 desta Medida Provisoria. (Redacéo dada pela Lei n° 11.437, de 2006).

| — (revogado); (Redacéo dada pela Lei n°® 11.437, de 2006).

Il — (revogado); (Redacéo dada pela Lei n° 11.437, de 2006).

Il — (revogado). (Redacéo dada pela Lei n° 11.437, de 2006).

Art. 35. A CONDECINE sera devida pelos seguintes sujeitos passivos:

| - detentor dos direitos de exploracdo comercial ou de licenciamento no Pais, conforme o
caso, para 0s segmentos de mercado previstos nas alineas "a" a "e" do inciso | do art. 33;

Il - empresa produtora, no caso de obra nacional, ou detentor do licenciamento para exibicéo,
no caso de obra estrangelra na hlpotese do inciso Il do art. 33;

Il - o responsavel pelo pagamento, crédito, emprego, remessa ou entrega das importancias
referidas no pardgrafo Unico do art. 32; (Redacdo dada pela Lei n° 12.485, de 2011)
(Producao de efeito)

IV - as concessionarias, permissionarias e autorizadas de servigos de telecomunicacdes,
relativamente ao disposto no inciso Il do art. 32; (Incluido pela Lei n°® 12.485, de 2011)

V - o representante legal e obrigatério da programadora estrangeira no Pais, na hipotese do
inciso 111 do art. 32 (Inclwdo pela Le| n° 12 485 de 2011)

Art 36 A CONDECINE devera ser recolhlda a ANCINE na forma do regulamento
(Redacéao dada pela pela Lei n° 10.454, de 13..5.2002)

| - na data do registro do titulo para os mercados de salas de exibicdo e de video doméstico em
qualquer suporte, e servicos de comunicacdo eletronica de massa por assinatura para as
programadoras referidas no inciso XV do art. 1° da Medida Provisoria n° 2.228-1, de 6 de
setembro de 2001, em qualquer suporte, conforme Anexo I; (Redagdo dada pela pela Lei n°
10.454, de 13..5.2002)

Il - na data do registro do titulo para 0 mercado de servigos de radiodifusdo de sons e imagens
e outros mercados, conforme Anexo I; (Redacdo dada pela pela Lei n° 10.454, de
13..5.2002)
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Il - na data do registro do titulo ou até o primeiro dia Util seguinte a sua solicitacdo, para obra
cinematogréafica ou videofonografica publicitaria brasileira, brasileira filmada no exterior ou
estrangeira para cada segmento de mercado, conforme Anexo I; (Redacéo dada pela Medida
Provisoria n° 545, de 2011)

IV - na data do registro do titulo, para o mercado de servi¢os de radiodifusdo de sons e
imagens e de comunicacédo eletronica de massa por assinatura, para obra cinematogréafica e
videofonografica nacional, conforme Anexo I; (Redacdo dada pela pela Lei n° 10.454, de
13..5.2002)

V - na data do pagamento, crédito, emprego ou remessa das importancias referidas no
paréagrafo Unico do art. 32; (Redacdo dada pela pela Lei n°® 10.454, de 13..5.2002)

VI - na data da concessdo do certificado de classificacdo indicativa, nos demais casos,
conforme Anexo I. (Redagdo dada pela pela Lei n® 10.454, de 13..5.2002)

VIl - anualmente, até o dia 31 de marco, para 0s servi¢os de que trata o inciso Il do art. 32
desta Medida Provisoria. (Incluido pela Lei n° 12.485, de 2011) (Producéo de efeito)

Art. 37. O ndo recolhimento da CONDECINE no prazo sujeitara o contribuinte as penalidades
e acréscimos moratorios previstos nos arts. 44 e 61 da Lei n° 9.430, de 27 de dezembro de

de obra cinematografica ou videofonografica que nédo tenha sido objeto do recolhimento da
CONDECINE responde solidariamente por essa contribuicdo. (Redacdo dada pela pela Lei
n° 10.454, de 13..5.2002)

§ 2° A solidariedade de que trata 0 § 1° ndo se aplica a hipdtese prevista no paragrafo tnico do
art. 32. (Paragrafo incluido pela pela Lei n° 10.454, de 13..5.2002)

Art 38. A administragdo da CONDECINE, inclusive as atividades de arrecadacao, tributacéo e
fiscalizacdo, compete a: (Redacdo dada pela pela Lei n°® 10.454, de 13..5.2002)

| - Secretaria da Receita Federal, na hipotese do pardgrafo Gnico do art. 32; (Inciso incluido
pela pela Lei n® 10.454, de 13..5.2002)

I1 - ANCINE, nos demais casos. (Incluido pela pela Lei n° 10.454, de 13..5.2002)

8§ 1° Aplicam-se a CONDECINE, na hipdtese de que trata o inciso | do caput, as normas do
Decreto n° 70.235, de 6 de marco de 1972. (Redacédo dada pela pela Lei n° 10.454, de
13..5.2002) (Renumerado do paragrafo unico pela Lei n° 12.485, de 2011) (Producéo de
efeito)

§ 2° A Ancine e a Agéncia Nacional de Telecomunicacdes - Anatel exercerdo as atividades de
regulamentacdo e fiscalizagdo no ambito de suas competéncias e poderdo definir o
recolhimento conjunto da parcela da Condecine devida referente ao inciso 111 do caput do art.
33 e das taxas de fiscalizacdo de que trata a Lei n® 5.070, de 7 de julho de 1966, que cria o
Fundo de Fiscalizacdo das Telecomunicac@es. (Incluido pela Lei n° 12.485, de 2011)
(Producéo de efeito)
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Art. 39. Sdo isentos da CONDECINE:

| - a obra cinematografica e videofonogréafica destinada a exibicdo exclusiva em festivais e
mostras, desde que previamente autorizada pela ANCINE;

Il - a obra cinematogréafica e wdeofonograﬁca Jornallstlca bem assim os eventos esportlvos

I - as chamadas dos programas e a pubI|C|dade de obras cmematograflcas e
videofonograficas veiculadas nos servicos de radiodifusdo de sons e imagens, nos servigos de
comunicacdo eletrénica de massa por assinatura e nos segmentos de mercado de salas de
exibicdo e de video doméstico em qualquer suporte; (Redacao dada pela Medida Provisoria
n° 545, de 2011)

IV - as obras cinematograficas ou videofonogréaficas publicitéarias veiculadas em Municipios
que totalizem um ndmero de habitantes a ser definido em regulamento; (Redacdo dada pela
pela Lei n° 10.454, de 13..5.2002)

V - a exportacdo de obras cinematograficas e videofonograficas brasileiras e a programacao
brasileira transmltlda para o exterlor

VI - as obras audiovisuais brasileiras, produ2|das pelas empresas de servicos de radlodlfusao
de sons e imagens e empresas de servigos de comunicacao eletronica de massa por assinatura,
para exibi¢do no seu proprio segmento de mercado ou quando transmitida por forca de lei ou
regulamento em outro segmento de mercado, observado o disposto no paragrafo Unico, exceto
as obras audiovisuais publicitérias; (Redacao dada pela pela Lei n° 10.454, de 13..5.2002)
VII - 0 pagamento, o crédito, 0 emprego, a remessa ou a entrega aos produtores, distribuidores
ou intermediarios no exterior, das importancias relativas a rendimentos decorrentes da
exploracdo de obras cinematograficas ou videofonograficas ou por sua aquisicdo ou
importacdo a preco fixo, bem como qualquer montante referente a aquisicdo ou licenciamento
de qualquer forma de direitos, referentes a programacao, conforme defini¢cdo constante do
inciso XV do art. 1% (Incluido pela pela Lei n° 10.454, de 13..5.2002)

VIl - obras cinematograficas e videofonograficas publicitarias brasileiras de carater
beneficente, filantropico e de propaganda politica; (Incluido pela pela Lei n°® 10.454, de
13..5.2002)

IX - as obras cinematograficas e videofonogréaficas incluidas na programacao internacional de
que trata o inciso X1V do art. 1°, quanto a CONDECINE prevista no inciso I, alinea d do art.
33; (Incluido pela pela Lei n® 10.454, de 13..5.2002)

X - a CONDECINE de que trata o paragrafo Unico do art. 32, referente a programacéo
internacional, de que trata o inciso XIV do art. 1°, desde que a programadora beneficiaria
desta isencdo opte por aplicar o valor correspondente a 3% (trés por cento) do valor do
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pagamento, do crédito, do emprego, da remessa ou da entrega aos produtores, distribuidores
ou intermediarios no exterior, das importancias relativas a rendimentos ou remuneracao
decorrentes da exploracdo de obras cinematogréficas ou videofonogréficas ou por sua
aquisicdo ou importacdo a preco fixo, bem como qualquer montante referente a aquisi¢éo ou
licenciamento de qualquer forma de direitos, em projetos de producdo de obras
cinematogréaficas e videofonogréaficas brasileiras de longa, média e curta metragens de
producdo independente, de co-producdo de obras cinematogréficas e videofonogréficas
brasileiras de producdo independente, de telefilmes, minisséries, documentais, ficcionais,
animacdes e de programas de televisdo de carater educativo e cultural, brasileiros de produgédo
independente, aprovados pela ANCINE. (Incluido pela pela Lei n° 10.454, de 13..5.2002)
Xl - a Anatel, as Forcas Armadas, a Policia Federal, as Policias Militares, a Policia
Rodoviaria Federal, as Policias Civis e os Corpos de Bombeiros Militares. (Incluido pela Lei
n° 12.485, de 2011) (Producéo de efeito)
8§ 1° As obras audiovisuais brasileiras, produzidas pelas empresas de servicos de radiodifusao
de sons e imagens e empresas de servigcos de comunicacao eletronica de massa por assinatura,
estardo sujeitas ao pagamento da CONDECINE se vierem a ser comercializadas em outros
segmentos de mercado. (Renumerado pela pela Lei n°® 10.454, de 13..5.2002)
ore a a A antn ictne n mneiso

§ 2° Os valores correspondentes aos 3% (trés por cento) previstos no inciso X do caput deste
artigo deverdo ser depositados na data do pagamento, do crédito, do emprego, da remessa ou
da entrega aos produtores, distribuidores ou intermediarios no exterior das importancias
relativas a rendimentos decorrentes da exploracdo de obras cinematograficas e
videofonograficas ou por sua aquisicdo ou importagdo a preco fixo, em conta de aplicacéo
financeira especial em instituicdo financeira publica, em nome do contribuinte. (Redacao
dada pela Lei n° 11.437, de 2006).

8§ 3° Os valores ndo aplicados na forma do inciso X do caput deste artigo, apés 270 (duzentos
e setenta) dias de seu depdsito na conta de que trata o § 2° deste artigo, destinar-se-d40 ao FNC
e serdo alocados em categoria de programacdo especifica denominada Fundo Setorial do
Audiovisual. (Redacéo dada pela Lei n° 11.437, de 2006).

8§ 4° Os valores previstos no inciso X do caput deste artigo ndo poderdo ser aplicados em
obras audiovisuais de natureza publicitaria. (Redacdo dada pela Lei n° 11.437, de 2006).

§ 5° A liberacdo dos valores depositados na conta de aplicacdo financeira especial fica
condicionada a integralizacdo de pelo menos 50% (cinqlienta por cento) dos recursos
aprovados para a realizacdo do projeto. (Paragrafo incluido pela pela Lei n° 10.454, de
13..5.2002)
§6°-Os-proj
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§ 6° Os prOJetos produ2|dos com 0s recursos de que trata 0 inciso X do caput deste artigo
poderdo utilizar-se dos incentivos previstos na Lei n° 8.685, de 20 de julho de 1993, e na Lei
n° 8.313, de 23 de dezembro de 1991, limitados a 95% (noventa e cinco por cento) do total
do orcamento aprovado pela Ancine para o projeto. (Redacdo dada pela Lei n°® 11.437, de
2006).

Art. 40. Os valores da CONDECINE ficam reduzidos a:

| - vinte por cento, quando se tratar de obra cinematografica ou videofonogréfica nao
publicitaria brasileira;

Il - trinta ppor | cento, quando se tratar de:

a) obras audlowsuals destlnadas ao segmento de mercado de salas de exibicdo que sejam
exploradas com até 6 (seis) copias; (Redacdo dada pela pela Lei n° 10.454, de 13..5.2002)

b) obras cinematograficas e videofonograficas destinadas a veiculacdo em servicos de
radiodifusdo de sons e imagens e cuja producdo tenha sido realizada mais de vinte anos antes
do reglstro do contrato no ANCINE;

brasHe#ar (Revogado V|de Lei n° 10 454 de 13.5. 2002)

CAPITULO VII
DOS FUNDOS DE FINANCIAMENTO DA INDUSTRIA
CINEMATOGRAFICA NACIONAL - FUNCINES

Art 41. Os Fundos de FlnanCIamento da Industrla Clnematograflca NaC|onaI FUNCINES
serdo constituidos sob a forma de condominio fechado, sem personalidade juridica, e
administrados por instituicdo financeira autorizada a funcionar pelo Banco Central do Brasil
ou por agéncias e bancos de desenvolvimento. (Redacéo dada pela Lei n° 11.437, de 2006).
§ 1° O patrimdnio dos FUNCINES sera representado por quotas emitidas sob a forma
escritural, alienadas ao publico com a intermediacéo da instituicdo administradora do Fundo.
§ 2° A administradora sera responsavel por todas as obrigacdes do Fundo, inclusive as de
carater tributario.

Art. 42. Compete a Comissdo de Valores Mobiliarios autorizar, disciplinar e fiscalizar a
constituicdo, o funcionamento e a administracdo dos FUNCINES, observadas as disposicoes
desta Medida Provisoria e as normas aplicaveis aos fundos de investimento.

Paragrafo Unico. A Comissdo de Valores Mobiliarios comunicard a constituicdo dos
FUNCINES, bem como as respectivas administradoras a ANCINE.

Art. 43. Os recursos captados pelos FUNCINES serdo aplicados, na forma do regulamento,
em projetos e programas que, atendendo aos critérios e diretrizes estabelecidos pela ANCINE,
sejam destlnados a:
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| - projetos de produgao de obras audlowsuals braS|Ie|ras independentes reallzadas por
empresas produtoras brasileiras; (Redacéo dada pela Lei n° 11.437, de 2006).

Il - construcdo, reforma e recuperagdo das salas de exibicdo de propriedade de empresas
brasileiras; (Redacdo dada pela Lei n° 11.437, de 2006).

I11 - aquisicé@o de ac¢des de empresas brasileiras para producdo, comercializacédo, distribuicdo e
exibicdo de obras audiovisuais brasileiras de producdo independente, bem como para
prestacdo de servicos de infra-estrutura cinematogréaficos e audiovisuais; (Redacdo dada pela
Lei n®11.437, de 2006).

IV - projetos de comercializagdo e distribuicdo de obras audiovisuais cinematograficas
brasileiras de producdo independente realizados por empresas brasileiras; e (Redacdo dada
pela Lei n°®11.437, de 2006).

V - projetos de infra-estrutura realizados por empresas brasileiras. (Incluido pela Lei n°
11.437, de 2006).

§ 1° Para efeito da aplicacdo dos recursos dos Funcines, as empresas de radiodifusdo de sons e
imagens e as prestadoras de servicos de telecomunicacdes ndo poderdo deter o controle
acionério das empresas referidas no inciso 1l do caput deste artigo. (Redacao dada pela Lei
n° 11.437, de 2006).

§ 2° Os Funcines deverdo manter, no minimo, 90% (noventa por cento) do seu patrimoénio
aplicados em empreendimentos das espécies enumeradas neste artigo, observados, em relacao
a cada espécie de destinacdo, os percentuais minimos a serem estabelecidos em regulamento.
(Redacgéo dada pela Lei n°® 11.437, de 2006).

§ 3° A parcela do patrimdnio do Fundo ndo comprometida com as aplicacdes de que trata este
artigo, sera constituida por titulos emitidos pelo Tesouro Nacional ou pelo Banco Central do
Brasil.

§ 4° E vedada a aplicagio de recursos de FUNCINES em projetos que tenham participacio
majoritaria de quotlsta do proprlo Fundo

§ 5° As obras audiovisuais de natureza publicitaria, esportiva ou jornalistica ndo podem se
beneficiar de recursos dos Funcines ou do FNC alocados na categoria de programacao
especifica Fundo Setorial do Audiovisual. (Redacédo dada pela Lei n® 11.437, de 2006).

8§ 6° As obras cinematograficas e videofonograficas produzidas com recursos dos FUNCINES
terdo seu corte e edi¢do finais aprovados para exibicao pelo seu diretor e produtor responsavel
principal.

§ 7° Nos casos do inciso | do caput deste artlgo 0 prOJeto devera contemplar a garantla de
distribuicéo ou difusdo das obras. (Redacéo dada pela Lei n°® 11.437, de 2006).

§ 8° Para os fins deste artigo, aplica-se a definicdo de empresa brasileira constante no § 1° do
art. 1° desta Medlda Provisoria. (Inclwdo pela Lein®11. 437 de 2006)
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Art. 44. Até o perlodo de apuragao relativo ao ano- calendarlo de 2016 inclusive, as pessoas
fisicas e juridicas tributadas pelo lucro real poderdo deduzir do imposto de renda devido as
quantias aplicadas na aquisicdo de cotas dos Funcines. (Redacao dada pela Lei n° 11.437, de
2006).

§ 1° A deducdo referida no caput deste artigo pode ser utilizada de forma alternativa ou
conjunta com a referida nos arts. 1° e 1°-A da Lei n° 8.685, de 20 de julho de 1993.
(Incluido pela Lei n°11.437, de 2006).

8§ 2° No caso das pessoas fisicas, a deducéo prevista no caput deste artigo fica sujeita ao limite
de 6% (seis por cento) conjuntamente com as dedugdes de que trata o art. 22 da Lei n°® 9.532,
de 10 de dezembro de 1997. (Incluido pela Lei n® 11.437, de 2006).

8§ 3° Somente sdo dedutiveis do imposto devido as quantias aplicadas na aquisicdo de cotas
dos Funcines: (Incluido pela Lei n°® 11.437, de 2006).

| - pela pessoa fisica, no ano-calendario a que se referir a declaracdo de ajuste anual,
(Incluido pela Lei n°® 11.437, de 2006).

Il - pela pessoa juridica, no respectivo periodo de apuracdo de imposto. (Incluido pela Lei n°
11.437, de 2006).

Art. 45. A deducdo de que trata o art. 44 incidira sobre o imposto devido:

| - no trimestre a que se referirem o0s investimentos, para as pessoas juridicas que apuram o
lucro real trimestral,

Il - no ano-calendario, para as pessoas juridicas que, tendo optado pelo recolhimento do
imposto por estimativa, apuram o lucro real anual.

Il - no ano-calendéario, conforme ajuste em declaracdo anual de rendimentos para a pessoa
f|3|ca (Inclwdo pela Lei n° 11. 437 de 2006).

8 1° Em qualquer hlpotese ndo sera dedutlvel a perda apurada na alienacédo das cotas dos
Funcines. (Redagéo dada pela Lei n® 11.437, de 2006).

§ 2° A deducdo prevista neste artigo esta limitada a 3% (trés por cento) do imposto devido
pelas pessoas juridicas e devera observar o limite previsto no inciso 11 do caput do art. 6° da
Lei n°®9.532, de 10 de dezembro de 1997. (Redacéo dada pela Lei n° 11.437, de 2006).
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§ 3° {Revogade)—{Redacio-dadapela—Lei-n2 11437 de 2006)—(Revogado pela Lei n°
11.437, de 2006).

§ 4° A pessoa juridica que alienar as cotas dos Funcines somente podera considerar como
custo de aquisicao, na determinagcdo do ganho de capital, os valores deduzidos na forma do
caput deste artigo na hipotese em que a alienacdo ocorra apds 5 (cinco) anos da data de sua
aquisicao. (Redacao dada pela Lei n® 11.437, de 2006).

§ 5° Em qualquer hipdtese, ndo sera dedutivel a perda apurada na alienacdo das quotas dos
FUNCINES.

§6° 0O disposto-nes85-3°a 5% aplica-se também-a-contribuicdo-social- sobre-olucro- liguide-
5§ 6°{Revogade)—{Redaciodadapela—ei-n2 11437 de2006). (Revogado pela Lei n°
11.437, de 2006).

Art. 46. Os rendimentos e ganhos liquidos e de capital auferidos pela carteira de FUNCINES
ficam isentos do imposto de renda.

8§ 1° Os rendimentos, os ganhos de capital e os ganhos liquidos decorrentes de aplicagdo em
FUNCINES sujeitam-se as normas tributéarias aplicaveis aos demais valores mobiliarios no
mercado de capitais.

§ 2° Ocorrendo resgate de quotas de FUNCINES, em decorréncia do término do prazo de
duracdo ou da liquidacao do fundo, sobre o rendimento do quotista, constituido pela diferenca
positiva entre o valor de resgate e o custo de aquisicao das quotas, incidira imposto de renda
na fonte a aliquota de vinte por cento.

CAPITULO VIII
DOS DEMAIS INCENTIVOS

Art. 47. Como mecanismos de fomento de atividades audiovisuais, ficam instituidos,
conforme normas a serem expedidas pela Ancine: (Redacdo dada pela Lei n°® 11.437, de
2006).

| - o Programa de Apoio ao Desenvolvimento do Cinema Brasileiro - PRODECINE,
destinado ao fomento de projetos de producdo independente, distribuicdo, comercializagéo e
exibicdo por empresas brasileiras; (Incluido pela Lei n® 11.437, de 2006).

Il - o Programa de Apoio ao Desenvolvimento do Audiovisual Brasileiro - PRODAYV,
destinado ao fomento de projetos de producéo, programacao, distribuicdo, comercializacdo e
exibicdo de obras audiovisuais brasileiras de producdo independente; (Incluido pela Lei n°
11.437, de 2006).

Il - o Programa de Apoio ao Desenvolvimento da Infra-Estrutura do Cinema e do
Audiovisual - PRO-INFRA, destinado ao fomento de projetos de infra-estrutura técnica para a
atividade cinematografica e audiovisual e de desenvolvimento, ampliacdo e modernizacdo dos
servicos e bens de capital de empresas brasileiras e profissionais autbnomos que atendam as
necessidades tecnoldgicas das producdes audiovisuais brasileiras. (Incluido pela Lei n°
11.437, de 2006).

§ 1° Os recursos do PRODECINE poderao ser objeto de aplicacéo a fundo perdido, nos casos
especificos prewstos no regulamento

§2° ~ 3
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§ 2° A Ancine estabelecera critérios e diretrizes gerais para a aplicacdo e a fiscalizacdo dos
recursos dos Programas referidos no caput deste artigo. (Redacéo dada pela Lei n° 11.437,
de 2006).

Art. 48. Séo fontes de recursos dos Programas de que trata o art. 47 desta Medida Provisoria:
(Redacao dada pela Lei n® 11.437, de 2006).

| - percentual do produto da arrecadacdo da Contribuicdo para o Desenvolvimento da
Industria Cinematografica Nacional - CONDECINE;

Il - o produto da arrecadacdo de multas e juros, decorrentes do descumprimento das normas
de financiamento pelos beneficiarios dos recursos do PRODECINE;

I11 - a remuneracéo dos financiamentos concedidos;

IV - as doagdes e outros aportes nao especificados;

V - as dotacOes consignadas nos orcamentos da Unido, dos Estados, do Distrito Federal e dos
Municipios;

Art. 49. O abatimento do imposto de renda na fonte, de que o trata art. 3° da Lei n° 8.685, de
1993, aplicar-se-a, exclusivamente, a projetos previamente aprovados pela ANCINE, na
forma do regulamento, observado o disposto no art. 67.

Paréagrafo Unico. A opgdo pelo beneficio previsto no caput afasta a incidéncia do disposto no §
2° do art. 33 desta Medida Provisdria.

Art. 50. As deducdes previstas no art. 1° da Lei n° 8.685, de 20 de julho de 1993, ficam
prorrogadas até o exercicio de 2016, inclusive, devendo os projetos a serem beneficiados por
esses incentivos ser previamente aprovados pela Ancine. (Redacéo dada pela Lei n® 12.375,
de 2010)

Art—51 O art5° daLein°8.685de 1993, passa—a—vigorarcom—a—seguinteredacio:
(Revogado pela Lel n° 11 437 de 2006)

Art. 52. A partlr de 1° de Janelro de 2007 a allnea "a" do inciso II do art 3°da Le| n° 8.313,
de 23 de dezembro de 1991, passara a vigorar com a seguinte redacao:

""a) producdo de discos, videos, obras cinematogréficas de curta e média metragem e filmes
documentais, preservacdo do acervo cinematografico bem assim de outras obras de
reproducdo videofonografica de carater cultural;" (NR)

Paragrafo unico. O Conselho Superior do Cinema poderad antecipar a entrada em vigor do
disposto neste artigo.

Art. 53. 0 § 3° do art. 18 da Lei n° 8.313, de 1991, passa a vigorar com a seguinte redacéo:
AL L8,

§ 3° As doacgBes e os patrocinios na producdo cultural, a que se refere o § 1°, atenderdo
exclusivamente aos seguintes segmentos:

a) artes cénicas;

b) livros de valor artistico, literario ou humanistico;

¢) mdusica erudita ou instrumental,
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d) exposigdes de artes visuais;

e) doacOes de acervos para bibliotecas publicas, museus, arquivos publicos e cinematecas,
bem como treinamento de pessoal e aquisicdo de equipamentos para a manutencdo desses
acervos;

f) producdo de obras cinematogréficas e videofonogréficas de curta e média metragem e
preservacao e difusdo do acervo audiovisual; e

g) preservacado do patrimoénio cultural material e imaterial.” (NR)

Art. 54. Fica instituido o Prémio Adicional de Renda, calculado sobre as rendas de bilheterias
auferidas pela obra cinematogréfica de longa metragem brasileira de producdo independente,
que sera concedido a produtores, distribuidores e exibidores, na forma que dispuser o
regulamento.

Art. 55. Por um prazo de vinte anos, contados a partir de 5 de setembro de 2001, as empresas
proprietarias, locatarias ou arrendatarias de salas, espacos ou locais de exibicdo publica
comercial exibirdo obras cinematograficas brasileiras de longa metragem, por um nimero de
dias fixado, anualmente, por decreto, ouvidas as entidades representativas dos produtores,
distribuidores e exibidores.

§ 1° A exibicdo de obras cinematograficas brasileiras far-se-a proporcionalmente, no
semestre, podendo o exibidor antecipar a programacao do semestre seguinte.

§ 2° A ANCINE aferira, semestralmente, o cumprimento do disposto neste artigo.

8§ 3° As obras cinematograficas e os telefilmes que forem exibidos em meios eletrdnicos antes
da exibicdo comercial em salas ndo serdo computados para fins do cumprimento do disposto
no caput.

Art. 56. Por um prazo de vinte anos, contados a partir de 5 de setembro de 2001, as empresas
de distribuicdo de video doméstico deverdo ter um percentual anual de obras brasileiras
cinematograficas e videofonograficas entre seus titulos, obrigando-se a lanca-las
comercialmente.

Paragrafo Unico. O percentual de langamentos e titulos a que se refere este artigo sera fixado
anualmente por decreto, ouvidas as entidades de carater nacional representativas das
atividades de producdo, distribuicdo e comercializagdo de obras cinematograficas e
videofonograficas.

Art. 57. Poderd ser estabelecido, por lei, a obrigatoriedade de veiculacdo de obras
cinematogréaficas e videofonograficas brasileiras de producdo independente em outros
segmentos de mercado além daqueles indicados nos arts. 55 e 56.

CAPITULO IX
DAS PENALIDADES

Art. 58. As empresas exibidoras, as distribuidoras e locadoras de video, deverdo ser autuadas
pela ANCINE nos casos de ndo cumprimento das disposi¢cdes desta Medida Provisoria.
Paragrafo unico. Constitui embaraco a fiscalizacdo, sujeitando o infrator a pena do caput do
art. 60: (Incluido pela Medida Provisdria n° 545, de 2011)

| - a imposicdo de obstaculos ao livre acesso dos agentes da ANCINE as entidades
fiscalizadas; e (Incluido pela Medida Proviséria n° 545, de 2011)

Il - 0 ndo atendimento da requisi¢do de contratos, livros, sistemas, arquivos ou documentos.
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Art. 59. O descumprimento da obrigatoriedade de que trata o art. 55 sujeitard o infrator a
multa correspondente a cinco por cento da receita bruta média diaria de bilheteria do
complexo, apurada no ano da infragdo, multiplicada pelo nimero de dias do descumprimento.
(Redacéo dada pela Medida Provisdria n° 545, de 2011)

§ 1° Se a receita bruta de bilheteria do complexo ndo puder ser apurada, sera aplicada multa
no valor de R$ 100,00 (cem reais) por dia de descumprimento, multiplicado pelo numero de
salas do complexo. (Incluido pela Medida Provisoria n° 545, de 2011)

§ 2° A multa prevista neste artigo devera respeitar o limite maximo estabelecido no caput do
art. 60. (Incluido pela Medida Provisdria n® 545, de 2011)

Art. 60. O descumprimento ao disposto nos arts. 17 a 19, 21, 24 a 26, 28, 29, 31 e 56 desta
Medida Provisoria sujeita os infratores a multas de R$ 2.000,00 (dois mil reais) a R$
2.000.000,00 (dois milhdes de reais), na forma do regulamento.

§-1° Em-gualguerhipétese—as—multaslimitar-se-d0-a:—(Revogado pela Lei n° 11.437, de
2006)

evogao pela Lei n 437, de
parag;a#e—umee—ele—aﬁ%i—(R d la Lei n° 11437, d 2006)

%(Revogado pela Lei n0 11.437, de 2006).

pela Lei n° 11.437, de 2006).

§ 2° Caso ndo seja possivel apurar o valor da receita bruta referido no caput por falta de
informacBes, a ANCINE arbitra-lo-a na forma do regulamento, que observara, isolada ou
conjuntamente, dentre outros, os seguintes critérios:

| - a receita bruta referente ao ultimo periodo em que a pessoa juridica manteve escrituragao
de acordo com as leis comerciais e fiscais, atualizado monetariamente;

Il - a soma dos valores do ativo circulante, realizavel a longo prazo e permanente, existentes
no ultimo balango patrimonial conhecido, atualizado monetariamente;

Il - o valor do capital constante do ultimo balanco patrimonial conhecido ou registrado nos
atos de constituicdo ou alteracdo da sociedade, atualizado monetariamente;

IV - o valor do patriménio liquido constante do dltimo balango patrimonial conhecido,
atualizado monetariamente;

V - o valor das compras de mercadorias efetuadas no més;

VI - a soma, em cada més, dos valores da folha de pagamento dos empregados e das compras
de matérias-primas, produtos intermediarios e materiais de embalagem;

VII - a soma dos valores devidos no més a empregados; e

VIII - o valor mensal do aluguel devido.

§ 3° Aplica-se, subsidiariamente, ao disposto neste artigo, as normas de arbitramento de lucro
previstas no ambito da legislacdo tributaria federal.

8§ 4° Os veiculos de comunicacdo que veicularem copia ou original de obra cinematografica
ou obra videofonografica publicitaria, sem que conste na claquete de identificacdo o nimero
do respectivo registro do titulo, pagardo multa correspondente a 3 (trés) vezes o valor do
contrato ou da velcula(_;ao (Paragrafo |ncIU|d0 pela Le| n° 10.454, de 13 5. 2002)

Art. 61. O descumprimento dos projetos executados com recursos recebidos do FNC alocados
na categoria de programacdo especifica denominada Fundo Setorial do Audiovisual e dos
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Funcines, a ndo-efetivacdo do investimento ou a sua realizagdo em desacordo com o estatuido
implica a devolucdo dos recursos acrescidos de: (Redacdo dada pela Lei n°® 11.437, de
2006).

| - juros moratorios equivalentes a taxa referencial do Sistema especial de Liquidacdo e
Custodia - SELIC, para titulos federais, acumulados mensalmente, calculados a partir do
primeiro dia do més subseqliente ao do recebimento dos recursos até o més anterior ao do
pagamento e de um por cento no més do pagamento;

I - multa de vinte por cento calculada sobre o valor total dos recursos.

CLA\PI'TULO X
DISPOSICOES TRANSITORIAS

Art. 62. Durante os primeiros doze meses, contados a partir de 5 de setembro de 2001, a
ANCINE ficaré vinculada a Casa Civil da Presidéncia da Republica, que respondera pela sua
supervisdo durante esse periodo.
Art. 63. A ANCINE constituird, no prazo de vinte e quatro meses, a contar da data da sua
implantacdo, o seu quadro préprio de pessoal, por meio da realizacdo de concurso publico de
provas, ou de provas e titulos.
Art. 64. Durante os primeiros vinte e quatro meses subsequientes a sua instalacdo, a ANCINE
poderd requisitar, com 6nus, servidores e empregados de 6rgdos e entidades integrantes da
administracao publica.
8§ 1° Transcorrido o prazo a que se refere o caput, somente serdo cedidos para a ANCINE
servidores por ela requisitados para o exercicio de cargos em comissao.
§ 2° Durante os primeiros vinte e quatro meses subsequientes a sua instalacdo, a ANCINE
podera complementar a remuneracdo do servidor ou empregado publico requisitado, até o
limite da remuneracdo do cargo efetivo ou emprego permanente ocupado no 6rgdo ou na
entidade de origem, quando a requisicdo implicar em reducgéo dessa remuneracéo.

NPT .

A

Art. 65. A ANCINE poderé efetuar, nos termos do art. 37, IX, da Constituicdo, e observado

o disposto na Lei n° 8.745, de 9 de dezembro de 1993, contratacdo por tempo determinado,
pelo prazo de doze meses, do pessoal técnico imprescindivel ao exercicio de suas
competéncias institucionais. (Redacao dada pela Lei n® 10.682, de 28.5.2003)

§ 1° As contratacGes referidas no caput poderdo ser prorrogadas, desde que sua duracéo total
ndo ultrapasse o prazo de vinte e quatro meses, ficando limitada sua vigéncia, em qualquer
caso, a 5 de setembro de 2005. (Redacdo dada pela Lei n°® 10.682, de 28.5.2003)

§ 2° A remuneragdo do pessoal contratado temporariamente, terd como referéncia os valores
definidos em ato conjunto da Agéncia e do 6érgdo central do Sistema de Pessoal Civil da
Administracdo Federal - SIPEC.

§ 3° Aplica-se ao pessoal contratado temporariamente pela Agéncia, o disposto nos arts. 5° e
6°, no paragrafo-tnico do art. 7°, nos arts. 8°, 9°, 10, 11,12 e 16 da Lei n° 8.745, de 9 de
dezembro de 1993.

Art. 66. Fica o Poder Executivo autorizado a: (Vide Decreto n° 4.456, de 4.11.2002)

| - transferir para a ANCINE os acervos técnico e patrimonial, as obrigacfes e os direitos da
Divisdo de Registro da Secretaria para Desenvolvimento do Audiovisual do Ministério da



191

Cultura, bem como aqueles correspondentes a outras atividades atribuidas a Agéncia por esta
Medida Provisoria;

Il - remanejar, transpor, transferir, ou utilizar, a partir da instalacdo da ANCINE, as dotacGes
orcamentarias aprovadas na Lei Or¢camentaria de 2001, consignadas ao Ministério da Cultura,
referentes as atribuicdes transferidas para aquela autarquia, mantida a mesma classificagdo
orcamentaria, expressa por categoria de programagdo em seu menor nivel, observado o
disposto no § 2° do art. 3° da Lei n° 9.995, de 25 de julho de 2000, assim como o respectivo
detalhamento por esfera orcamentaria, grupos de despesa, fontes de recursos, modalidades de
aplicacdo e identificadores de uso.

Art. 67. No prazo maximo de um ano, contado a partir de 5 de setembro de 2001, devera ser
editado regulamento dispondo sobre a forma de transferéncia para a ANCINE, dos processos
relativos a aprovacdo de projetos com base nas Lei n° 8.685, de 1993, e Lei n° 8.313, de
1991, inclusive os ja aprovados. (Regulamento)

Paragrafo Unico. Até que os processos referidos no caput sejam transferidos para a ANCINE,
a sua andlise e acompanhamento permanecerao a cargo do Ministério da Cultura.

Art. 68. Na primeira gestdo da ANCINE, um diretor terd mandato de dois anos, um de trés
anos, um de quatro anos e um de cinco anos, para implementar o sistema de mandatos nédo
coincidentes.

Art. 69. Cabe a Advocacia-Geral da Unido a representacdo nos processos judiciais em que a
ANCINE seja parte ou interessada, até a implantagdo da sua Procuradoria-Geral.

Paragrafo Unico. O Ministério da Cultura, por intermédio de sua Consultoria Juridica,
promovera, no prazo de cento e oitenta dias, contados a partir de 5 de setembro de 2001,
levantamento dos processos judiciais em curso envolvendo matéria cuja competéncia tenha
sido transferida para a ANCINE, a qual o substituira nos respectivos processos.

Art. 70. A instalacdo da ANCINE dar-se-a em até cento e vinte dias, a partir de 5 de setembro
de 2001 e o inicio do exercicio de suas competéncias a partir da publicagdo de sua estrutura
regimental em ato do Presidente da Republica. (Regulamento)

CAPITULO XI
DISPOSICOES GERAIS E FINAIS

Art. 71. E vedado aos empregados, aos requisitados, aos ocupantes de cargos comissionados e
aos dirigentes da ANCINE o exercicio de outra atividade profissional, inclusive gestdo
operacional de empresa, ou direcdo politico-partidaria, excetuados os casos admitidos em lei.
Paragrafo unico. No caso de o dirigente da ANCINE ser sécio-controlador de empresa
relacionada com a industria cinematografica e videofonografica, fica a mesma impedida de
utilizar-se de recursos publicos ou incentivos fiscais durante o periodo em que o dirigente
estiver no exercicio de suas funcdes.

Art. 72. Ficam criados para exercicio na ANCINE os cargos comissionados dispostos no
Anexo Il desta Medlda Prowsona

4:9~87—1—e|e—29049—(Revogado pela Lel n° 11 314 de 2006)
Art. 74. O Poder Executivo estimulara a associacdo de capitais nacionais e estrangeiros,

inclusive por intermédio dos mecanismos de conversdo da divida externa, para o
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financiamento a empresas e a projetos voltados as atividades de que trata esta Medida

Provisoria,

na forma do regulamento.

Paragrafo unico. Os depo6sitos em nome de credores estrangeiros a ordem do Banco Central
do Brasil serdo liberados pelo seu valor de face, em montante a ser fixado por aquele Banco.
Art. 75. Esta Medida Provisoria sera regulamentada pelo Poder Executivo.
Art. 76. Ficam convalidados os atos praticados com base na Medida Provisoria n® 2.219, de
4 de setembro de 2001.
Art. 77. Ficam revogados o inciso Il do art. 11 do Decreto-Lei n° 43, de 18 de novembro
de 1966, o Decreto-Lei n° 1.900, de 21 de dezembro de 1981, a Lei n° 8.401, de 8 de
janeiro de 1992, e a Medida Provisoria n® 2.219, de 4 de setembro de 2001.
Art. 78. Esta Medida Proviséria entra em vigor na data de sua publicacdo.

Brasilia, 6 de setembro de 2001; 180° da Independéncia e 113° da Republica.
FERNANDO HENRIQUE CARDOSO
Sérgio Silva do Amaral

Francisco Weffort

Pedro Pare

nte

Este texto nédo substitui o publicado no D.O.U. de 10.9.2001

ANEXO |

Art. 33, inciso I ~
a) MERCADO DE SALAS DE EXIBICAO (exceto obra publicitaria)

- Obra cinematografica ou videofonografica de até 15
minutos

R$ 300,00

- Obra cinematogréfica ou videofonografica de duracdo
superior a 15 minutos e até 50 minutos

R$ 700,00

- Obra cinematogréfica ou videofonografica de duracéo

superior a 50 minutos

R$
3.000,00

b) MERCADO DE VIDEO DOMESTICO, EM QUALQUER SUPORTE (exceto obra

publicitaria

¢) MERCA
publicitaria

minutos

- Obra cinematografica ou videofonografica de até 15R$

300,00

superior a 15 minutos e até 50 minutos

- Obra cinematografica ou videofonografica com duragdo|R$

700,00

suporte com duracdo superior a 50 minutos

- Obra cinematografica ou videofonografica Com duracdo|R$
superior a 50 minutos ou conjunto de obras audiovisuais de[3.000,00
curta Metragem e/ou média metragem gravadas num mesmo

capitulo ou episédio)

- Obra cinematografica ou videofonografica seriada (porR$

750,00

DO DE SERVICOS DE RADIODIFUSAO DE SONS E IMAGENS (

exceto obra

- Obra cinematografica ou videofonogréafica de até 15
minutos

R$ 300,00

- Obra cinematogréfica ou videofonografica de duracéo
superior a 15 minutos e até 50 minutos

R$ 700,00

- Obra cinematogréafica ou videofonografica de duracédo
superior a 50 minutos

R$
3.000,00
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- Obra cinematogréafica ou videofonografica seriada (por|R$ 750,00
capitulo ou episodio)

d) MERCADO DE SERVICOS DE COMUNICACAO ELETRONICA DE MASSA POR
ASSINATURA QUANDO SE TRATAR DE PROGRAMACAO NACIONAL DE QUE
TRATA O INCISO XV DO ART 1° (exceto obra publicitaria) (Redacdo dada pela pela Lei
n° 10.454, de 13..5.2002)

- obra cinematografica ou videofonografica de até 15R$ 200,00
minutos
- obra cinematografica ou videofonografica de duracdo[R$ 500,00
superior a 15 minutos e até 50 minutos
- obra cinematografica ou videofonografica de duracdo|R$
superior a 50 minutos 2.000,00

- obra cinematografica ou videofonogréfica seriada (por|R$ 450,00
capitulo ou episodio)

e) OUTROS MERCADOS (exceto obra publicitaria)
- Obra cinematografica ou videofonografica de até 15|R$ 300,00
minutos
- Obra cinematogréfica ou videofonografica de duracdo[R$ 700,00
superior a 15 minutos e até 50 minutos
- Obra cinematografica ou videofonografica de duracdolR$
superior a 50 minutos 3.000,00

- Obra cinematografica ou videofonogréafica seriada (por|R$ 750,00
capitulo ou episodio)

Art. 33, inciso II:

Obhra cineamatnarafica ou vidanfonoarifica nubhlicitarialRSE
OTU vlllullluu.\.lylul LAYA"Sav v | VA A%AAA Y]] |U3| UTTOUW PUUIIUILMI T[T\

a) OBRA CINEMATOGRAFICA OU VIDEOFONOGRAFICA PUBLICITARIA
BRASILEIRA FILMADA NO EXTERIOR PARA EXIBIQAO EM CADA SEGMENTO DE
MERCADO (Redacao dada pela pela Lei n° 10.454, de 13..5.2002)

- obra cinematografica ou videofonografica publicitariaR$
brasileira filmada no exterior com pagamento simultaneo|28.000,00




b)

para todos 0s segmentos de mercado

- obra cinematogréfica ou videofonografica publicitariaR$
brasileira filmada no exterior, para 0 mercado de servicos[20.000,00
de radiodifuséo de sons e imagens

ohra cinamatanarifica o videofonoarifica nuhlicitiria R$

UNTU UIII\.«IIIMLUSIMI TOW A\"A" | VAA%AAA AvJ ualu LAA%Y 'JUIM LA L% LI A%
brasileira filmada no exterior, para o mercado de servi¢os6.000,00
T

- obra cinematografica ou videofonogréafica publicitaria
brasileira filmada no exterior, para 0 mercado de servicos
de comunicacdo eletrbnica de massa por assinatural
(Redacéo dada pela Medida Provisoria n° 545, de 2011)

- obra cinematografica ou videofonogréafica publicitaria
brasileira filmada no exterior, para 0 mercado de video
doméstico, em qualquer suporte

R$
3.500,00

- obra cinematografica ou videofonogréafica publicitaria
brasileira filmada no exterior, para 0 mercado de salas de
exibicao

R$
3.500,00

- obra cinematografica ou videofonografica publicitarial
brasileira filmada no exterior para outros segmentos de
mercado

R$ 500,00
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OBRA CINEMATOGRAFICA OU VIDEOFONOGRAFICA PUBLICITARIA

ESTRANGEIRA PARA EXIBICAO EM CADA SEGMENTO DE MERCADO (Incluido
pela pela Lei n° 10.454, de 13..5.2002)

- obra cinematografica ou videofonograficaR$

84-000:00

publicitdria  estrangeira  com  pagamento[200.000,00
simultaneo para todos os segmentos de mercado |(Redacdo  dada

pela

de 2011)

Medida

Proviséria n° 545,

- obra cinematografica ou videofonograficaR$

406-008:00

publicitiria estrangeira para o mercado de[166.670,00

servicos de radiodifusao de sons e imagens (Redagcdo  dada
pela Medida
Provisoria n° 545,
de 2011)
obra—cinematogratica—ou—videofonograficaR$ 10-000;00
publicitaria estrangeira para o mercado de23.810,00
servicos-de-comunicagao-eletronica-de-massa—por/(Redacdo  dada

Sfceniouedes pnocn e crociniinc o e
nacional

- obra cinematografica ou videofonogréaficalde 2011)
publicitaria estrangeira, para 0 mercado de
servicos de comunicacdo eletrénica de massa por
assinatura (Redacdo dada pela Medida
Provisoria n° 545, de 2011)

Medida

Provisoria n® 545,

- obra cinematografica ou videofonograficaR$
publicitaria estrangeira para 0 mercado de video(6-000,00

domeéstico, em qualquer suporte 14.290,00
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publicitaria estrangeira para outros segmentos de1-000,00
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Provisoria n® 545, de 2011)

OBRA CINEMATOGRAFICA OU VIDEOFONOGRAFICA PUBLICITARIA

d)

dadal
Medida

Proviséria n° 545,

de 2011)

(Redacéo
pela

obra cinematografica ou videofonograficalR$
publicitéaria brasileira com pagamento simultaneo(3.570,00

para todos 0s segmentos de mercado

BRASILEIRA PARA EXIBICAO EM CADA SEGMENTO DE MERCADO (Incluido pela

pela Lei n° 10.454, de 13..5.2002)
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- obra cinematografica ou videofonograficaR$ e

publicitaria brasileira, para 0 mercado de servi¢os(2.380,00

de radiodifusdo de sons e imagens (Redagéo dada
pela Medida
Provisdria n° 545,
de 2011)

obra—cinematografica—ou—videofonograficaR$

ShLe b b s o mncne o dle cni cne R0 D0

de comunicacdo eletronica de  massa  por|1.190,00

assthatura—guande—inelutda—em—programacas|(Redacao dada

nacienat pela Medida

- obra cinematografica ou videofonograficaProviséria n® 545,
publicitaria brasileira, para 0 mercado de servigos/de 2011)

de comunicacdo eletrbnica de massa por
assinatura (Redacdo dada pela Medida
Provisoria n°® 545, de 2011)

- obra cinematografica ou videofonograficaR$
publicitéria brasileira, para o mercado de video{366,00

domeéstico, em qualquer suporte 710,00
(Redacdo  dada
pela Medida
Provisdria n° 545,
de 2011)

- obra cinematografica ou videofonograficaR$
publicitaria brasileira, para o mercado de salas de{360,00

exibicédo 710,00
(Redacdo  dada
pela Medida
Provisoria n° 545,
de 2011)

- obra cinematografica ou videofonograficaR$
publicitaria brasileira para outros segmentos de{00,00

mercado 240,00
(Redacdo  dada
pela Medida
ProvisOria n° 545,
de 2011)
Art. 33, inciso I1l: (Incluido pela Lei n° 12.485, de 2011)
. . @) base 160,00
Zé:)eliferl\r“go Movelb) repetidora 160,00
C) movel 3,22
a) base em area de até 300.000 habitantes 80,00
b) Servigop) base em é&rea acima de 300.000 até[l12,00
Limitado Mavel[700.000 habitantes 144,00
Especializado C) base acima de 700.000 habitantes 3,22
d) movel
c) Servico Especial de TV por Assinatura 289,00
d) Servico Especial de Canal Secundéario de Radiodifusdo de 10.00
Sons e Imagens ’




e) Servico Especia

| de Repeticdo de Televisdo

48,00

f) Servico Especial de Repeticdo de Sinais de TV Via Satélite

48,00

g) Servico Especial de Retransmissdo de Televisdo

60,00

h) Servigo
Suportado por
Meio de Satélite

) terminal de sistema de comunicagdo
lobal por satélite

) estacdo terrena de pequeno porte com
apacidade de transmissdo e diametro de
ntena inferior a 2,4m, controlada por
stacdo central

) estacdo terrena central controladora de
plicacdes de redes de dados e outras

) estacdo terrena de grande porte com
capacidade de transmissdo, utilizada para
sinais de audio, video, dados ou telefonia e
outras aplicacfes, com diametro de antena
superior a 4,5m
e) estacdo terrena mével com capacidade
de transmissao
f) estacdo espacial geoestacionaria (por
satélite)
) estacdo espacial ndo geostacionaria (por
sistema)

3,22
24,00
18,00
1.608,00
102,00
3.217,00
3.217,00

i) Servico de
Distribuicéo

) base em area de até 300.000 habitantes
b) base em area acima de 300.000 até

1.206,00
1.608,00

Sinais Multiponto[700.000 habitantes 2.011,00
Multicanal C) base acima de 700.000 habitantes
) base em area de até 300.000 habitantes [1.206,00

j) Servico de TV 4
Cabo

p) base em area acima de 300.000 até
700.000 habitantes
C) base acima de 700.000 habitantes

1.608,00
2.011,00

k) Servico de Distribuicdo de Sinais de TV por Meios Fisicos

624,00

I) Servico de
Radiodifusdo de
Sons e Imagens

a) estacOes instaladas nas cidades com
populacédo até 500.000 habitantes

b) estacOes instaladas nas cidades com
populacdo entre 500.001 e 1.000.000 de
habitantes

C) estacOes instaladas nas cidades com
populacdo entre 1.000.001 e 2.000.000 de
habitantes

d) estacOes instaladas nas cidades com
populacéo entre 2.000.001 e 3.000.000 de
habitantes

£) estacOes instaladas nas cidades com
populacdo entre 3.000.001 e 4.000.000 de
habitantes

f) estacOes instaladas nas cidades com
populacéo entre 4.000.001 e 5.000.000 de
habitantes

g) estacOes instaladas nas cidades com
populacdo acima de 5.000.000 de

1.464,00
1.728,00
2.232,00
2.700,00
3.240,00
3.726,00
4.087,00
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habitantes

m) Servico Auxiliar de Radiodifusdo e Correlatos - Ligacdo para
Transmissdo de Programas, Reportagem Externa, Comunicacdo de
Ordens, Telecomando, Telemando e outros

m.1) Televisdo 120,00

m .2) Televisdo por Assinatura 120,00
a) até 200 terminais 38,00

n) Servigob) de 201 a 500 termin_ais_ 222,00

T elefonico FixoC) de 501 a 2.000 terminais 388,00

Comutado - STEC d) de 2.001 a 4.000 terminais 1.769,00
e) de 4.001 a 20.000 terminais 2.654,00
f) acima de 20.000 terminais 3.539,00

0) Servico de Comunicacdo de Dados Comutado 3.539,00

p) Servico de

Distribuicdo  de
Sinais de
Televisdo e de

a) base com capacidade de cobertura
nacional

) estacdo terrena de grande porte com
capacidade para transmissdo de sinais de

AUd.'o p(.)rteleviséo ou de &udio, bem como de
AsSinatura V'aambos
Satélite - DTH

2.011,00
1.608,00

ACesso
condicionado

q) Servico de

) base em area de até 300.000 habitantes
b) base em éarea acima de 300.000 até
700.000 habitantes

C) base acima de 700.000 habitantes

d) base com capacidade de cobertura
nacional

£) estacdo terrena de grande porte com
capacidade para transmissao de sinais de
televisdo ou de audio, bem como de
ambos

1.206,00
1.608,00
2.011,00
2.011,00
1.608,00

r)  Servico dep) base 160,00
Comunicacéo b) repetidora 160,00
Multimidia C) movel 3,22
. . ) base 160,00
;)esig;\lngo Movelb)) repetidora 160,00
C) movel 3,22
ANEXO Il
Quadro de cargos comissionados da ANCINE
DIRECAO E
CD-I 1
CD-lI 3
GERENCIA EXECUTIVA E
CGE-I 4
CGE-lI 12
CGE-I 10
CGE-1vV 6
ASSESSORIA E
CA-I 8
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CA-1I 6
CA-1II 6
ASSISTENCIA E
CAS-I 8
CAS-1I 8
TECNICOS E
CCT-V 8
CCT-IV 12
CCT-1I 10
CCT-II 12
CCT-I 12
TOTAL 126
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Anexo I1: Cronologia legislativa do cinema brasileiro (2001-2010)

- Decreto n°® 3.811, de 4 de maio de 2001: Fixa o numero de dias para a exibicdo de
obras cinematograficas brasileiras durante o ano de 2001, e da outras providéncias.

- Decreto n° 3.891, de 17 de agosto de 2001: Fixa o valor absoluto do limite global das
deducbes do Imposto sobre a Renda devido, relativas a doacdes e a patrocinios em favor de
projetos culturais e a incentivos a atividade audiovisual.

- Medida Provisoria n° 2.219, de 4 de setembro de 2001: Estabelece principios gerais
da Politica Nacional do Cinema, cria 0 Conselho Superior do Cinema e a Agéncia Nacional
do Cinema - ANCINE, institui o Programa de Apoio ao Desenvolvimento do Cinema
Nacional - PRODECINE, autoriza a criacdo de Fundos de Financiamento da Industria
Cinematogréafica Nacional - FUNCINES, altera a legislacdo sobre a Contribuicdo para o
Desenvolvimento da Inddstria Cinematografica Nacional e dé& outras providéncias.

- Medida Proviséria n°® 2.228-1, de 6 de setembro de 2001: Estabelece principios
gerais da Politica Nacional do Cinema, cria o Conselho Superior do Cinema e a Agéncia
Nacional do Cinema - ANCINE, institui o Programa de Apoio ao Desenvolvimento do
Cinema Nacional - PRODECINE, autoriza a cria¢do de Fundos de Financiamento da Industria
Cinematografica Nacional - FUNCINES, altera a legislacdo sobre a Contribuicdo para o
Desenvolvimento da Industria Cinematografica Nacional e da outras providéncias.

- Decreto n°® 4.110, de 1 de fevereiro de 2002: Fixa o valor absoluto do limite global
das deducdes do imposto sobre a renda devido, relativas a doagdes e a patrocinios em favor de
projetos culturais e a incentivos a atividade audiovisual.

- Decreto n° 4.121, de 7 de fevereiro de 2002: Aprova a Estrutura Regimental e o
Quadro Demonstrativo dos Cargos Comissionados e dos Cargos Comissionados Técnicos da
Agéncia Nacional do Cinema - ANCINE, e da outras providéncias.

- Decreto n° 4.196, de 11 de abril de 2002: Fixa o numero de dias para a exibicdo de
obras audiovisuais cinematograficas brasileiras durante o ano de 2002, e d& outras
providéncias.

- Decreto n° 4.283, de 25 de junho de 2002: Estabelece periodo de vinculacdo da
Agéncia Nacional do Cinema - ANCINE a Casa Civil da Presidéncia da Republica.

- Decreto n° 4.330, de 12 de agosto de 2002: Altera o Anexo Il ao Decreto n® 4.121, de
7 de fevereiro de 2002, que aprova a Estrutura e o Quadro Demonstrativo dos Cargos

Comissionados Técnicos da Agéncia Nacional do Cinema - ANCINE.
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- Decreto n°® 4.456, de 4 de novembro de 2002: Regulamenta o art. 67 da Medida
Provisoria n° 2.228-1, de 6 de setembro de 2001, estabelecendo as competéncias do
Ministério da Cultura e da Agéncia Nacional do Cinema - ANCINE, com relacdo aos projetos
audiovisuais realizados com base na Lei n° 8.313, de 23 de dezembro de 1991, dispde sobre a
transferéncia de atividades, nos termos do art. 66, inciso I, da referida Medida Provisoria, e
dos processos relativos aos projetos audiovisuais realizados com base na citada Lei n° 8.313,
de 1991, e na Lei n® 8.685, de 20 de julho de 1993, e da outras providéncias.

- Decreto n° 4.556, de 30 de dezembro de 2002: Fixa o nimero de dias para a exibi¢éo
de obras audiovisuais cinematograficas brasileiras no ano de 2003, estabelece a quantidade
minima de titulos a serem exibidos, e d& outras providéncias.

- Decreto n° 4.747, de 16 de junho de 2002: Fixa o valor absoluto do limite global das
deducdes do imposto sobre a renda devido, relativas a doacdes e a patrocinios em favor de
projetos culturais e a incentivos a atividade audiovisual.

- Decreto n° 4.858, de 13 de outubro de 2003: Dispde sobre a composi¢do e
funcionamento do Conselho Superior do Cinema, e da outras providéncias.

- Decreto n° 4.920, de 17 de dezembro de 2003: D& nova redacéo ao 8§ 5° do art. 2° do
Decreto n° 4.858, de 13 de outubro de 2003, que dispde sobre a composic¢do e funcionamento
do Conselho Superior do Cinema.

- Decreto n° 4.945, de 30 de dezembro de 2003: Fixa o nimero de dias para a exibicdo
de obras audiovisuais cinematograficas brasileiras no ano de 2004 e da outras providéncias.

- Lei n° 11.437, de 28 de dezembro de 2006: Altera a destinagdo de receitas
decorrentes da Contribuicdo para o Desenvolvimento da Inddstria Cinematogréafica Nacional -
CONDECINE, criada pela Medida Provisoria n° 2.228-1, de 6 de setembro de 2001, visando
ao financiamento de programas e projetos voltados para o desenvolvimento das atividades
audiovisuais; altera a Medida Provisoria n® 2.228-1, de 6 de setembro de 2001, e a Lei n®
8.685, de 20 de julho de 1993, prorrogando e instituindo mecanismos de fomento a atividade
audiovisual; e da outras providéncias.

- Decreto n° 6.293, de 11 de dezembro de 2007: Altera e acresce dispositivos ao
Decreto n° 4.858, de 13 de outubro de 2003, que dispde sobre a composic¢ao e funcionamento
do Conselho Superior do Cinema

- Decreto n° 6.299, de 12 de dezembro de 2007: Regulamenta os arts. 1°, 2°, 3°, 4°,
5°e 6°da Lei n°11.437, de 28 de dezembro de 2006, que destinam recursos para 0
financiamento de programas e projetos voltados para o desenvolvimento das atividades

audiovisuais, e da outras providéncias.
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- Decreto n° 6.304, de 12 de dezembro de 2007: Regulamenta a Lei n® 8.685, de 20 de
julho de 1993, que cria mecanismos de fomento a atividade audiovisual.

- Decreto n° 6.325, de 27 de dezembro de 2007: DispOe sobre a obrigatoriedade de
exibicdo de obras audiovisuais cinematograficas brasileiras, e da outras providéncias.

- Lei n° 11.646, de 10 de maco de 2008: Altera dispositivos da Lei n° 8.313, de 23 de
dezembro de 1991, para estender o beneficio fiscal as doacbes e patrocinios destinados a
construgdo de salas de cinema em Municipios com menos de 100.000 (cem mil) habitantes, e
da outras providéncias.

- Decreto n° 6.835, de 30 de abril de 2009: Aprova a estrutura regimental e o Quadro
Demonstrativo dos Cargos em Comissao e das Funcbes Gratificadas do Ministério da Cultura,
e da outras providéncias. Revogado na integra pelo Decreto n° 7.743, de 2012.

- Decreto n° 7.000, de 9 de novembro de 2009: Transfere da estrutura organizacional
da Casa Civil da Presidéncia da Republica para o Ministério da Cultura o Conselho Superior
do Cinema, criado pelo art. 3° da Medida Proviséria n° 2.228-1, de 6 de setembro de 2001, e
altera o Decreto n° 4.858, de 13 de outubro de 2003, que dispde sobre a composicao e
funcionamento do Conselho Superior do Cinema, e da outras providéncias.

- Decreto n° 7.061, de 30 de dezembro de 2009: Dispde sobre a obrigatoriedade de
exibicdo de obras audiovisuais cinematograficas brasileiras, e da outras providéncias.

- Decreto n° 7.303, de 15 de setembro de 2010: Acresce paragrafos ao art. 10 do
Decreto n° 6.299, de 12 de dezembro de 2007, para dispor sobre a taxa de administracdo do
Agente Financeiro do Fundo Setorial do Audiovisual.

- Lei n° 12.323, de 15 de setembro de 2010: Acresce paragrafos ao art. 10 do Decreto
n° 6.299, de 12 de dezembro de 2007, para dispor sobre a taxa de administracdo do Agente

Financeiro do Fundo Setorial do Audiovisual.
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