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RESUMO

LEVY T., J. A. M. Audiovisual Brasileiro no século XXI: quais as bases da sua
dependéncia? Orientadora: Maria Mello de Malta. Coorientador: Ricardo Alberto
Bielschowsky. 2022. 149 f. Dissertacdo (Mestrado) — Programa de Pés-Graduacdo em
Histéria das Ciéncias e das Técnicas e Epistemologia, Universidade Federal do Rio de
Janeiro, 2022.

Por meio de um panorama histérico, apoiado teoricamente na critica da economia politica, na
histéria do pensamento socioeconémico brasileiro e na historiografia do audiovisual brasileiro,
nosso trabalho transita pelo século XX e chega as primeiras décadas do século XXI diante do
capitalismo digital. Nesse processo, percebemos o0 quanto este modo de acumulag&o
desorganiza antigas questdes do audiovisual brasileiro, obrigando-o a repensar suas
estratégias de sobrevivéncia dentro do seu préprio pais. No limiar de um novo milénio, preso
entre um Estado neoliberal que insiste em ndo entender sua importancia, e um capitalismo
digital que permeia velozmente todas as esferas da vida, este trabalho se entrega a
interrogacdo: como o audiovisual brasileiro vai driblar seus limites?

Palavras-chave: Audiovisual brasileiro. Capitalismo digital. Estado neoliberal. Dependéncia.



ABSTRACT

LEVY T., J. A. M. Audiovisual Brasileiro no século XXI: quais as bases da sua
dependéncia? Orientadora: Maria Mello de Malta. Coorientador: Ricardo Alberto
Bielschowsky. 2022. 149 f. Dissertacdo (Mestrado) — Programa de Pés-Graduacdo em
Histéria das Ciéncias e das Técnicas e Epistemologia, Universidade Federal do Rio de
Janeiro, 2022.

Through a historical panorama, theoretically supported by the critique of political economy, the
history of Brazilian socioeconomic thought and the historiography of Brazilian audiovisual, our
work traverses through the 20th century reaching the first decades of the 21st century in the
face of digital capitalism. In this process we perceive how much this mode of accumulation
disorganizes old issues of Brazilian audiovisual, forcing it to rethink its survival strategies within
its own country. On the threshold of a new millennium, caught between a neoliberal state which
insists in refusing to understand its importance and a digital capitalism that is rapidly
permeating all spheres of life, our work is devoted to the question: how will Brazilian
audiovisual overcome its limits?

Keywords: Brazilian audiovisual. Digital capitalism. Neoliberal state. Dependency.
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Brasil fosse mais diverso e critico.
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Tem-se dito que em um pais pobre como 0 nosso ndo cabe um Ministério da Cultura.
Penso exatamente o contrario.

Celso Furtado, discurso de posse proferido na cerim6nia de transmissao do cargo no Ministério da
Cultura. Brasilia, fevereiro de 1986.

INTRODUGCAO

A histéria do audiovisual brasileiro pode ser contada enquanto movimento de
resisténcia para existir em seu proprio pais como expressao artistica e independente
e ndo apenas como um territério lucrativo para as obras e empresas estrangeiras
(principalmente estadunidense). Historicamente seus representantes independentes?
enfrentam muitas barreiras “dada a configuragcdo do mercado audiovisual em nivel
mundial, controlado por um grupo de cinco grandes conglomerados empresariais que
dominam os mercados da imensa maioria dos paises, heranca de uma estrutura
oligopolista consolidada historicamente desde os anos 1920” (IKEDA, 2021, p. 14),
gue impdem ao Brasil regras e padrbes externos que incidem ndo apenas nhas
decisbes empresariais do setor mas nas instituicbes publicas e seus marcos
regulatorios, nos movimentos criativos e, por conseguinte, na propria construcao

identitario-cultural do pais.

O ano de 2021 deveria marcar uma importante efeméride para a area com a
celebracdo dos vinte anos da criacdo da Agéncia Nacional de Cinema (Ancine), mas
em meio a uma situagdo de calamidade sanitaria e crise socioecondmica agravadas
pela pandemia, o que vivemos foi uma paralisia do 6rgao (até que os ventos eleitorais
comecassem a soprar proximos a 2022) somado a perdas culturais incomensuraveis
de mais um incéndio criminoso que devastou a Cinemateca Brasileira em agosto

altimo.

Em muitos momentos ao longo dessa pesquisa, perguntavamos qual seria sua
pertinéncia diante das calamidades que o Brasil enfrenta. Tantas vidas perdidas para
a covid, fome, desigualdades, violéncias, sera que caberia uma discussdo acerca da

esfera artistico-cultural? Eis que lendo (e relendo) Celso Furtado e refletindo sobre a

1 Segundo a Medida Proviséria 2.228 de 2001 que estabelece a Politica Nacional de Cinema, cria a
Agéncia Nacional de Cinema dentre outras providéncias, “producdo independente” é entendida como
“aquela cuja empresa produtora, detentora majoritaria dos direitos patrimoniais sobre a obra, ndo tenha
gualquer associacgdo ou vinculo, direto ou indireto, com empresas de servi¢os de radiodifusdo de sons
e imagens ou operadoras de comunicagao eletrbnica de massa por assinatura”.
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frase em epigrafe (embora hoje, mesmo em meio a crise, nos soe inadmissivel chamar
o Brasil de “pobre”) e sobre a sua atuagao intelectual e pratica, entendemos que seguir
nao era uma possibilidade, mas uma obrigacéo, justamente devido a esse cenario de
calamidade, desmonte e humilhacdes, ndo apenas da éarea cultural, mas dessa
enorme construcdo que é o Brasil. Finalizar essa pesquisa passou a ser também
nossa forma de agradecer e contribuir, de alguma forma, com quem tanto lutou/luta
pela cultura brasileira, em todas as suas dimensdes, das mais diferentes maneiras.

Assim, esse trabalho nasceu dos sentimentos de indignacgéao e frustragéo em ver
0 inicio desse desmonte (embora jamais pudéssemos prever o tamanho dos
estragos). Apos duas décadas trabalhando na area audiovisual, esses sentimentos
motivaram o0 retorno aos estudos académicos na tentativa de entender as
contradicbes e impasses nao apenas da area audiovisual mas os proprios fluxos,
refluxos e constantes paralisias da acao estatal (em momentos que agir se fez/faz
imperioso, como no caso da pandemia).

Entendemos ao longo da pesquisa, através das disciplinas cursadas, das
discussbes em grupos de estudos, que, tentar entender a problematica do audiovisual
brasileiro hoje, era, em grande medida, deparar-se com as grandes questdes
estruturais do Brasil. Era deparar-se com as discussdes sobre as ideias de nagao, de
modernidade, de povo brasileiro, desenvolvimento, Estado brasileiro e que, nesse
processo, encontrariamos as lutas sociais e setoriais que tanto afetaram/afetam o
audiovisual, seja do lado industrial que o relaciona com outros setores econémicos,
seja pelo lado estético-cultural, assim como discutir questées ideoldgicas, movimentos
e acoes politicas etc. Entendemos que estudar o audiovisual brasileiro € transitar entre
areas diversas do conhecimento, que a interdisciplinaridade é imperativa.

Diante de tantas questdes e caminhos tedricos, tinhamos quatro perguntas
concretas e interligadas: por que, mesmo com o arcabouco juridico-institucional
conquistado nas duas Uultimas décadas, continuamos numa situacdo
historicamente subalterna dentro do nosso préprio pais? Por que determinadas
areas como a preservacao/memaoria audiovisual e a formacéo de publico, por
exemplo, sé@o historicamente preteridas pelas politicas publicas? por que néo
conseguiamos regular aquele que ja se anunciava como o principal segmento
de mercado - o video sob demanda (Vod)? Por que, com as conquistas
institucionais da area, ndo conseguiamos inserir o audiovisual brasileiro em

condicbes minimas de concorréncia dentro do nosso proprio territorio,
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realizando o que estava planejado desde o Plano de Diretrizes e Metas?,
publicado pela Ancine em 2013? Ou seja, por que a histdria se repete para o
audiovisual brasileiro? Quando estruturamos nosso pré-projeto de pesquisa em
2017/18, momento em que retrocessos ja aconteciam, ndo podiamos prever que uma
pandemia assolaria o planeta e aceleraria processos que influenciariam diretamente
0 audiovisual brasileiro e o objeto da nossa pesquisa.

Mais do que nunca, podemos afirmar que o audiovisual é a linguagem
predominante ndo apenas enquanto expressao artistica, mas na comunicacao em
geral (FIGUEIREDO, MUANIS, 2019), demandando uma infraestrutura tecnoldgica
que vem se construindo ao longo de décadas, sempre em mutacdo, num “permanente
e espasmodico movimento de expansao” (DUAYER:2010, p.18), do capital, como € a
l6gica implacavel desse sistema.

Essas grandes transformacgdes tecnolégicas tém impactado a forma com que
o conteudo audiovisual é produzido e consumido. Desde a criacdo da televisdo uma
enorme transferéncia da audiéncia cinematografica passou das salas de cinema
(exibi¢cbes publicas, coletivas) para o interior das casas, posteriormente, para as telas
de computadores domésticos e, na atualidade, passa a ser consumido numa
multiplicidade de telas (LUCA, 2009).

O que se viu ao longo das ultimas décadas foi a construcdo de uma
infraestrutura de telecomunicagdes para possibilitar a conectividade desses aparelhos
a informacdes, a digitalizacdo dos conteldos audiovisuais e a construcdo de

plataformas digitais que fazem a conexao com 0s usuarios/consumidores.

Muito se avancou desde que 0s agentes audiovisuais e a esfera publica
construiram uma alternativa a extingdo da Embrafilme e criaram a Agéncia Nacional
de Cinema (ANCINE) em 2001, colhendo os frutos desse trabalho coletivo até,
aproximadamente, o ano de 2017: as leis 11.437/2006, 12.485/2011 e 12.599/12
criaram, respectivamente o Fundo Setorial do Audiovisual (FSA), trouxe para a
competéncia da Ancine parte da regulacdo e do orcamento do setor de
telecomunicacoes e televisdo paga, no que se refere a producéao e distribuicdo de

contetdo audiovisual, expandindo o orcamento da agéncia a cifras da ordem de

2 “Diretriz 2: Desenvolver e qualificar os servicos de TV por Assinatura e de video por demanda,
oferecidos em todos os ambientes, e ampliar a participagdo das programadoras nacionais e do
conteudo brasileiro nestes segmentos de mercado.” Dentro dessa diretriz, destacamos as metas 2.5,
2.8 e 2.9 dizem respeito diretamente ao video sob demanda.
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bilhdes anuais, assim como a possibilidade do investimento na modernizagéo e
ampliacdo da rede de salas de cinema em todo o pais, possibilitando inclusive
incentivos com participacéo de outras esferas de governo a fim de atender regides em
gue as empresas de exibicdo naturalmente ndo arriscariam investimentos, mas que
possuem uma parcela significativa de habitantes (PDM-ANCINE: 2013; IKEDA:2021).

Essas leis e 0 novo patamar orcamentario do FSA possibilitou que a politica
publica retornasse as maos do Estado (IKEDA:2021) e este ndo apenas regulasse,
mas também fomentasse o mercado audiovisual brasileiro. Suas consequéncias
diversificaram o setor de diversas maneiras, abrindo oportunidades para que novos
agentes produtores de contetddo entrassem no setor, aumentando a quantidade de
projetos selecionados, seja pela ampliacao de regides brasileiras atendidas e criando
contelidos, seja pela ampliacdo dos bairros e regides atendidas; fortalecendo toda a
producao brasileira independente ao garantir que seus direitos em termos autorais e
patrimoniais frente aos grandes agentes do mercado (ligados a conglomerados
midiaticos nacionais e internacionais) nao fossem violado; resultando numa ampliacéao
da quantidade e diversidade das obras brasileiras, propiciando que estas trouxessem
novos temas, narrativas, historias e formas de se falar do e no Brasil.

Apesar desses avancos, o audiovisual brasileiro sempre foi majoritariamente
formado por empresas multinacionais em todos os elos da sua cadeia produtiva,
replicando préticas e padrdes estabelecidos externamente, o que acaba por impactar
técnica e esteticamente as obras audiovisuais brasileiras. A propria politica publica
audiovisual acaba sofrendo influéncia desses padrdes visto que estes foram se
naturalizando nas relacfes entre os agentes ao longo das décadas, e questdes
fundamentais como a preservacao dessa producdo, a democratizacdo e difusdo das
producdes artisticas produzidas na sociedade, premissas constitucionais, acabaram
sendo preteridas nas discussfes e implementagdo das politicas audiovisuais.

Além da descontinuidade dessas a¢des nos ultimos anos, a onda de fusdes e
aquisicdes no setor segue acelerada (LUCA:2009; BIANCHINI, 2021a), se aprofunda
e apresenta novas dificuldades para os paises, principalmente para os que nao ditam
as normas tecnolégica nem séo a sede da maioria dos centros de decisdes da area
audiovisual, como é o caso do Brasil. Por isso, consideramos importante discutir o
papel do Brasil nesse contexto visto a importancia que nosso pais representa dentro

do sistema internacional da indUstria audiovisual.
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Para se ter uma ideia do que estamos tratando, segundo dados do Instituto
Brasileiro de Geografia e Estatistica (IBGE) e da ultima Pesquisa Nacional por
Amostra Domiciliar (PNAD) do total de 65,1 milhdes de domicilios brasileiros em 2013,
63,3 milhdes (97,2%) possuiam televisdo. Em relagdo a recepgdo do sinal de
televisdo, a antena parabdlica estava presente em 24,3 milhdes de domicilios (38,4%);
18,7 milhdes tinha recepcéo através de assinatura e 19,7 milhdes tinha sinal digital
(31,2%)3. Esses dados expressam o tamanho do mercado brasileiro em alguns
segmentos, mas quando confrontados com a fatia ocupada pelo conteddo nacional as
estatisticas mostram nossa fragilidade: segundo dados da Ancine, em 2014 existiam
no pais operando 200 canais no segmento de televisdo paga ao passo que destes
apenas 23 eram canais brasileiros de espaco qualificado. No que diz respeito a
ocupacado das salas de cinemas pelo filme brasileiro, em 2019 essa ocupac¢&do nao
passou de 14%. Quando consideramos a telefonia movel néo é diferente visto que ha
no pais mais telefones celulares, 301 milhées segundo dados da Agéncia Nacional de
Telecomunicacdes (Anatel) em 2015, que habitantes. Nesse segmento também atuam
grandes conglomerados de telecomunicagdes internacionais atrelando servigos de
telefonia, internet e tv a cabo: Grupo América Movil (NET, Claro, Embratel), Vivo/GVT,
entre outros grupos.

Em relacdo as plataformas digitais que oferecem conteddo audiovisual na
forma paga ou gratuita, durante pandemia o numero cresceu fortemente e diversas
empresas abriram seus proprios canais virtuais. Até 2018, o levantamento da Ancine
indicava apenas 51 plataformas funcionando no Brasil, dentre as quais, pouco mais
de 10% representavam servicos brasileiros e, mesmo assim, se considerarmos que
os servicos da Claro e da NET, assim como o canal Telecine, estdo atrelados a
conglomerados de midia e radiodifusao internacionais, percebemos que a oferta de
servicos de exibicdo digital ndo oferece espaco diferenciado para o contelddo
brasileiro.

Ao observar o contexto atual da area audiovisual, e constatados o grau de
complexificacdo de seus problemas, esse estudo pretende dialogar com essa
realidade, focando seus esforcos no entendimento dos impasses da regulamentacéo
do segmento de video sob demanda (Vod). Este foco se desenhou tendo em vista a

morosidade, descontinuidades e acfes equivocadas realizadas pelos 6rgdos de

3 IBGE: PNAD - Acesso a Internet e a Televiséo e Posse de Telefone Mével Celular para Uso Pessoal.
http://biblioteca.ibge.gov.br/visualizacao/livros/liv99054. pdf



http://biblioteca.ibge.gov.br/visualizacao/livros/liv99054.pdf
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regulacédo de um lado, e os movimentos dos representantes das principais empresas
do setor junto aos legisladores brasileiros tanto no Congresso como no Senado, por
meio das ac¢des diretas de inconstitucionalidade (ADIS).

Nos capitulos que se seguem, trataremos em detalhes, das turbuléncias na
tramitacdo da MP 1018/2020 que acabou originando a Lei 14.173/2021, que isentou
as grandes empresas que regem as plataformas de Vod do pagamento da
Contribuicdo para o Desenvolvimento da Industria Cinematografica Nacional
(CONDECINE?) e acabou diminuindo as aliquotas dos segmentos que ja o pagavam,
influindo nas leis anteriores e diminuindo o orcamento do FSA.

Como é sabido, diversas transformacdes transacionais no sistema audiovisual
mundial ja estdo mudando habitos, tendo sido acelerados pela necessidade de
confinamento que a pandemia imp0s, tendendo a transformar ainda mais nossa
realidade. A paralisia e desmonte institucional de todo o sistema da cultura, assim
como a auséncia de regulacdo especifica e destruicdo de marcos anteriores
conquistados s6 esta servindo a interesses do grandes grupos de comunicagcao
internacionais e nacionais e nao da classe de produtores audiovisual brasileiro; Classe
esta que pretende ser independente e sustentavel no longo prazo e se comprometer
com a democratiza¢do dos ganhos sociais para além do setor.

Assim, nosso trabalho que acabou escolhendo um objeto em plena mutacéo e
expansdo, que é o segmento de Video on demand (Vod), tem como apoio a
interpretacao dessa construcéo tedrico-politica brasileira elaborada nos mais diversos
centros e cursos de comunicacédo e audiovisual. E, articulando essa producéo que se
insere na historiografia do audiovisual brasileiro, também dialogamos de forma
interdisciplinar, com autores da critica da economia politica e da historia do
pensamento socioecondémico brasileiro.

E neste sentido que o resgate das obras de Fernandes e Furtado s&o
esclarecedores: “[...] os autores pertencem a mesma geragéo, queremos destacar que
suas visbes de mundo foram condicionadas por problemas comuns — no caso, 0
dilema da construgdo da nagao” (SAMPAIO JR., 1999. p. 9). Além disso, ambos
“fornecem importantes elementos para o resgate do enfoque critico sobre a

problematica do desenvolvimento nacional nas economias de origem colonial que néao

4 Condecine: Contribuicdo para o Desenvolvimento da Indastria Cinematografica Nacional, tributo
restrito a area audiovisual, criado pela MP 2.228/2001, ampliado e reconfigurado por marcos
regulatdrios posteriores.
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conseguiram superar a posi¢cao subalterna no sistema capitalista mundial” (Idem,
Ibidem). Assim, nossa pesquisa também se alinha a esse movimento de resgate de
grandes obras criticas da realidade brasileira a fim de tentar “buscar novas respostas”
(Ibidem) para os mesmo dilemas que insistem em se manter, no caso do audiovisual
brasileiro, sua total exposicdo a hegemonia externa da industria audiovisual
estadunidense.

Dessa forma, consideramos a pesquisa de SAMPAIO JR. relevante para a
nossa quando este busca, por meio dos autores escolhidos [no caso de SAMPAIO
JR., além de Furtado e Fernandes, também considera Caio Prado Jr.] “compreender
a natureza contraditoria dos nexos entre evolucdo do capitalismo e formacdo do
Estado nacional, uma problematica que se desdobra em pelos menos trés dimensbdes”
(Idem, p. 10), as quais nos interessa a “dimensao temporal, que diz respeito aos
processos técnicos e culturais responsaveis pelas mudancas qualitativas que
caracterizam o desenvolvimento capitalista” (Idem, pp. 10, 11). Segundo o autor, “a
teoria do subdesenvolvimento de Celso Furtado € essencial para explicar a
irracionalidade do movimento de incorporacdo de progresso técnico baseado na
modernizacdo dos padrdoes de consumo das elites dominantes”. Em nosso artigo
intitulado “Choque cultural” e impactos ambientais: atualidades da obra de Celso
Furtado”, também reivindicamos a relevancia e atualidade da argumentacdo de
Furtado ao entender a complexidade do capitalismo a partir de uma teoria que néo se
limita a esfera econdmica. Furtado justamente entende o elo entre as determinacdes
socioculturais que referendam as a¢gdes econdmicas — uma interpretacao que nao foi
analisada pelo canadense Postone (2008), talvez por desconhecer a obra do
brasileiro, mas que certamente responderia a sua indaga¢cdes contidas em
“Teorizando o mundo contemporaneo [...]", e que ousamos dizer se alinha as novas
interpretacdes sobre a teoria do valor de Marx, das quais destacamos a obra do
canadense Moishe Postone (1942-2018), principalmente sua obra Tempo, trabalho e
dominacéo social (2014).

Assim sendo, nossa pesquisa acaba por dialogar com a historia das ideias,
mais especificamente com a Histéria do Pensamento Econdmico e com a Histéria do
Pensamento social brasileiro, ao elencar teorias, confronta-las, analisa-las,
ressaltando, como dito por Sampaio Jr. (1999), aquilo que as fazem importantes para

0s estudos contemporaneos brasileiros/latino-americanos, pois, Fernandes e Furtado
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compartilham uma mesma visdo sobre a gravidade do momento histérico.
Interpretando tendéncias do capitalismo no Brasil, os trés pensadores
chegam a dramatica concluséo de que entre 1950 e 1980, a contradi¢cdo entre
capitalismo dependente e construcdo da nacdo transformou-se em aberto
antagonismo. [...]

Para os [...] autores, a continuidade da dependéncia esta levando o Brasil a
barbarie (Idem, pp. 11, 12).

Algo que hoje a populacéo brasileira vivencia cotidianamente.

Os dois primeiros capitulos da nossa pesquisa tracam um longo caminho
histérico da construcdo audiovisual brasileira, desde a chegada do cinema no Brasil,
alguns meses depois da famosa sessao publica dos Irméos Lumiére na Paris de 1895,
até a atualidade. Mas nosso percurso agrega elementos analiticos das
transformacdes e transicOes que ocorrem na area cinematografica — transmutada, ao
longo do tempo, em audiovisual — aos fatos histéricos cinematogréficos.

No primeiro capitulo nossa analise tragcou um panorama histérico do setor
cinematografico no Brasil. Percorremos o periodo desde seu nascimento proximo aos
marcos fundantes da republica brasileira, passamos pelos arranjos da duas grandes
ditaturas brasileiras (ditadura Vargas e ditadura empresarial-militar iniciada del1964-
1985), passando pela década de 1990, onde assistimos a extingdo da Embrafiime e
outras instituicdes de cultura pelo presidente Collor; a criagéo das leis de incentivo,
principalmente a Lei do Audiovisual de 1993 no governo Itamar Franco e, tendo como
fechamento, as discussdes da classe no Il Congresso Brasileiro de Cinema em 2000,
onde as ideias para se construir uma nova e mais robusta instituicdo para o setor
foram debatidas e planejadas através do Grupo Executivo para o Desenvolvimento da
Industria Cinematografica (GEDIC) que, posteriormente, se transformariam em
medida provisoria que fundaria a Ancine. Também neste capitulo, tracamos, em
paralelo, um panorama resumido dos principais aspectos do nascimento e
desenvolvimento da televisdo no Brasil durante o mesmo periodo, visto que o
audiovisual contemporaneo possui caracteristicas oriundas nao apenas do cinema
mas que também se fundem com logicas e padrbes desenvolvidos no ambito
televisivo, somando-se, hoje, a novos elementos informacionais e tecnolégicos.

No segundo capitulo, sentimos a necessidade de abrir o texto com uma
explanacado sobre as transformacdes vividas nas trés décadas anteriores ao século
XXI, visto que muitos pesquisadores com 0s quais trabalhamos, economistas,
historiadores, comunicélogos, apontam uma guinada importante na sociedade

capitalista, consequéncias ndo apenas de fatores econémicos diretos, mas também
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influenciados pelos movimentos e mudancas socioculturais que marcaram fortemente
a segunda metade da década de 1960. Nosso esforco se deu mirando a influéncia
dessas transformacdes no Brasil, para que assim pudéssemos continuar nosso
percurso historico com o desenvolvimento do audiovisual brasileiro nas primeiras
décadas do século XXI, analisando como o Estado brasileiro respondeu agindo (ou se
omitindo) em relacéo a essas transformacdes e demandas da classe.

O Capitulo 3, por sua vez, talvez venha a ser o capitulo mais central da
dissertacdo como epilogo em que o Estado brasileiro se mostra a chave para tentar
entender como as acdes, ou a displicente auséncia desse Estado, no campo da
politica para a area audiovisual explicam o caminho do setor ao longo da historia

nacional.

Muito ja se evoluiu e pesquisou na area de audiovisual, histéria, sociologia,
economia politica sobre uma revisdo da sua historiografia, ampliando e
complexificando os estudos. Assim, “novos” atores entraram em cena, COmMoO
recentemente TEDESCO&HOLANDA (2017) apresentaram uma importante revisao
sobre o papel da mulher para o audiovisual brasileiro e HOLANDA (2020) da mulher
para a histéria do cinema como um todo, passando pelas mais importantes
cinematografias, discutindo ndo apenas questdes de género, mas destacando
também aspectos raciais, trazendo a tona nomes de profissionais relevantes na
construcdo dessa historia cinematogréafica/audiovisual mundial — vide a programacao
de Cannes em 2021 que além de ter na presidéncia do Juri principal do festival o
diretor estadunidense Spike Lee, primeiro negro a ocupar esse espaco em setenta e
guatro edicdes do festival, também exibiu no seu programa Cannes Classic, o primeiro
realizador negro estadunidense Oscar Micheaux, cuja popularizacdo de sua obra é
recente, exibindo seu filme de 1935 Murder in Harlen.

Figura 1: Cleo de Verberena®, diretora e atriz do filme O mistério do dominé preto, de
1931.

5 Cleo de Verberena é considerada a primeira mulher brasileira a realizar um filme de ficgdo. “Dentro
ou fora das telas, na construcdo de personagem ou ha pratica profissional, o trabalho da mulher é
matéria muito pouco comtemplada e ainda menos reconhecida ao longo de todo o periodo do cinema
silencioso brasileiro. Ao que se sabe, houve uma Unica mulher diretora no pais até o inicio dos anos
1930, Cléo de Verberena, que dirigiu e protagonizou O mistério do domind preto, filme silencioso
lancado em 1930. [...] Ainda hoje, é restrito o que se conhece sobre Cléo de Verberena [...] pseudénimo
artistico adotado por Jacyra Martins Silveira. [...] Em nenhuma das fotos do filme divulgadas por
Cinearte nos meses seguintes, Cléo de Verberena esti atras da céamera, dirigindo a cena ou
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propensdo innata a0 Cinema. Peor scria se tivessemoy
grandes Studios, muito dinheito, 10dos o8 machinis.
mos e nio soubessemos fazer Cinema, como 504 dog
directores europess . Este tem ido o segredo do suc-
cesso dos filtms americanos, allisdo & propaganda. Muj.
tos dos nossos films j& demonstram comprehensds de
Cinema. Nbo sho melbores, ndo ¢ porque nio tenha.
mos muitos recursos, E' pocque estamos no oatro ex.
tremo. Niio temos tido recurso algum, Ultimamente e
que estamos sendo melhor apparelbados, mas nenbum
dos nossos films estiveram na  proporcio das nosas
possibilidades de Cinema. Nio representam o que 3
podemos fazer. E com films silenciosos, nés iriamos
lange. apesar dos movimentos mals seriea terem co-
megados muito tarde. Nio fariamos films como Ben
Huz o Rei dos Reis, mas outros bem apeesentaveis, vi-
siveis. bem acabados, nossos muito HOSOS € que N0s to-
cariam muito 80 nosso sentimento  Agora chegou a
epoca dos talkies, Nio deixx de offerecer opportunida-
de pars mais actividade. Mas tem o2 seus lados mius
para a nossa produccio. Nio vamos discutic o valor in-
teinseco do verdadeiro Cinemsa, Des qualidades artis.
ticas, mais originaes e mais verdadeiramente Cinemati.
can do silencio. Da verdadeira linguagem das imagens.
Dos angulos ¢ dos symboles. 1sto a misior parte do pu-
blico nunca comprehendes, Apenas uma ba continuida-
de lhe dava um bem estar ou uma emoclo mais bem pre-
parada, mas elle tambemn nusca percebes o motivo. E,
por isso, nio sentiu a falta de tudo isso quando as fi.
guras comecaram a falar. O Cinema falado tem os seus
atteactivos. E' outra coisa Outre Cinema. Nio é Cie
nema. nem theatro  Mas tambem interessa, diverte.
§30 pecas photographadas, porém. mais bem monta.
das. a0 alcance de todas as platéas ¢ talvez das bolsas.
E’ um passo do progresso. Nio vames discutic isso. O
facto ¢ que tambem temos de fazer o8 nossos films fa
lar um pouco.. Porque falando em  beaaileiro, tere-
mes ima qualidade que nenhem outro {ilm estrangei-
70 terh, Nio tio rapidamente porque ainda temos e por
MUlto tempo ainda teremos muitss casas sem appare-
Ihementon. se bem que dea casas possam dar os lucros
de um {ilm, com melbor vontade des contractos. Con-
f Dependendo de muits  coisa  Mas temaos que

t mmuits calma. O Cinema Brasileiro sempre
differente de todos o3 outras. Nio pela sua
em pela sua technica - Apenas pele ambiente e
s

PAULO MORANO. ENTRE AMIGOS E FIGURAS
||| PO NOSSO CINEMA QUE FORAM A SUA CASA
A COMPRIMENTAL-O NO' DIA DO SEU ANNI-

VERSARIO. AO SEU LADO VEEM-SE, SUA
IRMA E DIDI VIANA.

Fonte: Hemeroteca Digital da Biblioteca Nacional, Revista Cinearte.

CLEO DE VERBERENA, DIRECTORA K ESTRELLA DO FILM
PAULISTA "0 MYSTERIO DO DOMINO' PRETO" DA EPICA

Muitos outros pesquisadores tém se esforgcado ao longo das Ultimas décadas
para trazer a tona temas que BERNARDET (2009[1979]) apresentou como ausentes
na historiografia, dentre elas a analise das relacdes entre o Estado brasileiro e area
audiovisual®. Nesse sentido nossa pesquisa estudou algumas aquelas que ja haviam
percorrido esses caminhos, mas uma coisa nos chamou muito a atencéo:
praticamente nenhuma delas discutia ou indagava sobre a forma como o Estado se
movia, ou deixava de se mover, mais precisamente, sobre a natureza desse Estado e

como este entendimento contribui para explicar sua relacdo com o audiovisual ao
longo da histéria.

Nossa pesquisa, como pode-se ver, parte de uma histéria ainda em aberto e
em processo, mas vai questionar a acao Estatal, as influéncias quase sempre veladas

da iniciativa privada: “o lobismo das empresas e do governo dos Estados Unidos e o

empunhando um megafone, para assim marcar seu trabalho como diretora. Nas fotos, ela aparece
sempre em alguma cena do filme, ou, ainda, em retratos posados de estidios. Sem que 0s textos nunca
deixem de mencionar sua fungdo como diretora, as fotos promocionais investem sobretudo na sua
presenga como atriz, ressaltando sua figura vistosa e sempre elegante.” (ARAUJO, 2017, pp. 15, 18,
19).

6 Destacamos os trabalhos de RAMOS (1983), AMANCIO (2000), BAHIA (2012), SIMIS (2015),
SOUZA (2018), NETO (2019), IKEDA (2021), entre outros que serdo citados ao longo do texto.
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monopodlio da televisdo brasileira tém influenciado e alterado a composicdo dos
mercados e os modos de fazer cinema no Brasil” (BAHIA, 2012, p. 22), e,
acrescentamos, tem impactado a propria acao estatal e suas politicas publicas. Entéo,
talvez se nossa pesquisa tenha algo a acrescentar, serd na sua abordagem sobre a
natureza e a compreensdo do Estado brasileiro a partir das teorias de Furtado’ e

Fernandes.

Outro ponto que consideramos importante indicar é o fato de que, estudar as
‘empresas plataformas” de streaming nos exige complexificar o conhecimento
construido ao longo de décadas sobre o audiovisual brasileiro. Também como ja muito
comentado e criticado por Bernardet (2000, 2008, 2009[1979]), a historiografia
cinematografica brasileira se baseou muito nas obras e nos nomes por elas
realizados. Pouco se pesquisou sobre seu entorno, suas formas de exibi¢do, lacunas,
gue, aos poucos, tem sido competentemente preenchidas. Mas o que percebemos no
desenrolar da pesquisa € que esta ndo pode deixar de observar elementos de diversas
historiografias. Em outras palavras, falar das “empresas plataformas” de streaming
requer entender que sé@o formas empresarias que herdam caracteristicas oriundas do
radio, onde estas foram herdadas e reconfiguradas na criacdo da tv; herdam
caracteristicas das dinamicas da cadeia cinematografica, mas também se
complementam com novas caracteristicas ligadas aos setores informacionais e das
telecomunicagoes.

Ou seja, no nosso entendimento, estudar o audiovisual brasileiro hoje é
incorporar o estudo do sistema capitalista no seu atual estagio — o qual designamos
como “capitalismo digital” — visto que este atual estagio e seus desdobramentos em
mundos digitais (paralelos) e em franca expanséo, impactam a vida como um todo e,
por conseguinte, a forma de se criar, pensar, estudar, produzir, distribuir, exibir,
preservar, 0s conteudos audiovisuais. Nossa busca foi por entender essas
transformacdes no Brasil.

Por tudo isso, nossa pesquisa é apenas mais um passo na complexa
construcdo do pensamento critico do audiovisual brasileiro, tentando articular a
natureza estatal e o sistema (capitalista) a partir do qual este ente se funda e se

relaciona com a area.

" Principalmente em 1974, 1978, em Viana (1977) em seu registro de Furtado em 1975 que ¢ elo de
ligacdo entre ambas as obras, e ainda em Vieira (2010), Malta (2020) e Kornis (2012).
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CAPITULO 1: O PRIMEIRO SECULO DO CINEMA BRASILEIRO

11 A CHEGADA DO CINEMATOGRAFO NO BRASIL EM TEMPOS
REPUBLICANOS E SEUS IMPACTOS SOCIO-POLITICOS

Desde fins do século XVIII estava em curso uma complexa situagéo
internacional, chamada pelo historiador Eric Hobsbawm (1917-2012) de uma “era das
revolugdes”, na qual as revolugdes industrial e francesa impactariam o mundo a partir
do continente europeu (HOBSBAWM, 1977, pp. 17-20). Por um lado, a “Gra-Bretanha
forneceu [...] o explosivo econdmico que rompeu com as estruturas socioeconémicas”
(Idem: 71). Por outro, “politica e ideologia foram formadas fundamentalmente pela

Revolucao Francesa”, da qual advém “o conceito e o vocabulario do nacionalismo”, “a

ideologia do mundo moderno”, ambas, complementando-se mutuamente (Ibidem).

No que toca a revolucédo industrial, sua origem tem como base um processo
iniciado séculos antes com a “abertura de linhas comerciais de amplitude planetaria,
na primeira metade do século XVI” que “expande o excedente” e o drena “para certas
regides da Europa” (FURTADO, 1978, p. 25, 26), 0 que viria a ser teorizado por Karl
Marx (1818-1883) como a “assim chamada acumulagao primitiva” e “constitui a pré-
histéria do capital” (1983, livro I, tomo 2, p. 262).

Esse contexto vai impor através do “doce comeércio” um papel ao Brasil e a
outras regibes do globo, tratadas como colénias por alguns paises europeus,
determinando o tipo de insercéo dessas (futuras) nacdes nas relacbes comerciais nos

séculos seguintes, ja no ambito do processo da revolucao industrial (Idem, p. 286).

No periodo compreendido em nossa analise, a virada do século XIX para o
XX, teremos um “periodo de tensdes” e de “intranquilidade social e politica” que
carrega as caracteristicas anteriores do Brasil e marca a fundacdo da republica
brasileira e seu primeiro governo provisoério (FURTADO, 1964, pp. 201, 202).

Essa aurora do mundo moderno, cujas fundagbes, como falamos, vinham
sendo engendradas ha séculos e sdo aceleradas a partir do século XVIII com a
revolucao industrial e aprofundadas com sua segunda etapa, impactam sobremaneira
a vida. Diversas invengdes afetaram o modo como as sociedades irdo se organizar

politicamente, irdo produzir e estabelecerdo relagbes de trabalho diferenciadas
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(assalariadas, nao significando, necessariamente, humanas). Para Hobsbawm

(2008), uma invencdo merece destaque:

0 século XX era o0 do homem comum, e dominado pelas artes produzidas por
e para ele. Dois instrumentos interligados tornaram o mundo do homem
comum visivel e capaz de documentagdo como jamais antes: a reportagem e
a camera. Nenhum dos dois era novo. [...] mas entraram numa era de ouro
de consciéncia prépria depois de 1914. [...] A palavra se espalhou, sobretudo
através do cinema, pela vanguarda ocidental. Suas origens sdo claramente
visiveis nas partes denominadas “Jornal da tela” e “O olho da camera” —
aluséo ao cine-documentarista Dziga Vertov [...] (pp. 191).

O historiador inglés ainda nos convida a refletir como o cinema e a reportagem

terdo uma importante marcacéo politica:

Nas maos da vanguarda de esquerda, o “cinedocumentario” se tornou um
movimento com consciéncia propria [...] transformando alguns jornais da tela,
em geral despretensiosos tapa-buracos, em mais grandiosos documentarios
como “Marcha do tempo”’, e tomando de empréstimo ao inovagbes de
fotégrafos de vanguarda, como os pioneiros do comunista AlZ da década de
1920, para criar uma era de ouro da revista ilustrada: Life nos EUA, Picture
Post na UK, Vu na Franca [...] (Ibidem).

Esta invencéo trouxe uma perspectiva de “verdade” ao discurso. “Ver para crer”
seria possivel agora e este formato foi progressivamente substituindo a palavra

escrita:

O novo fotojornalismo devia seus méritos nao s6 aos homens talentosos — as
vezes até as mulheres — que descobriram a fotografia como meio de
comunicacéo, a iluséria crenga de que “a cdmera n&do mente”, ou seja, que
de algum modo ela representava a verdade “real”, [...], mas talvez acima de
tudo ao dominio universal do cinema. Homens e mulheres aprenderam a ver
a realidade através de lentes de cameras. Pois embora aumentasse a
circulacdo da palavra impressa (agora também cada vez mais intercalada
com fotos de rotogravura na imprensa sensacionalista), esta perdeu terreno
para o cinema. [...] & medida que se aprofundava a Depressédo e o mundo era
varrido pela guerra, a frequéncia nos cinemas no Ocidente atingia o mais alto
pico de todos os tempos.

[...] Contudo, ndo € a contribuicdo da vanguarda que torna importantes as
artes de massa da época. E sua hegemonia cultural cada vez mais inegavel
[...]- As artes (ou melhor, diversGes) que se tornaram dominantes foram as
gue se dirigiam as massas mais amplas do que o grande e crescente, publico
de classe média e classe média baixa com gostos tradicionais (Idem, pp. 191,
192).

Em outra toada o radio também contribuiu para formar a cultura social desta
época ao trazer a percepcdo da possibilidade de um compartilhar simultdneo de
informacéao:

O terceiro dos veiculos de massa era inteiramente novo: o radio. [...] Ao
contrario do cinema, ou mesmo da nova imprensa de massa, 0 radio nédo

transformou de nenhum modo profundo a maneira humana de perceber a
realidade. N&o criou novos meios de ver ou estabelecer relacdes entre as
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impressdes dos sentidos e as ideias [...]. Era simplesmente um veiculo, ndo
uma mensagem. Mas sua capacidade de falar simultaneamente a incontaveis
milhdes, cada um deles sentindo-se abordado como individuo, transformava-
o numa ferramenta inconcebivelmente poderosa de informacdo de massa,
como governantes e vendedores logo perceberam, para propaganda politica
e publicidade. [...] Pela primeira vez na histéria pessoas desconhecidas que
se encontravam provavelmente sabiam o que cada uma tinha ouvido (ou,
mais tarde, visto) na noite anterior [...].

A arte mais significativamente afetada pelo radio foi a musica, pois ele abolia
as limitagBes acusticas ou mecanicas do alcance dos sons. A musica, Ultima
das artes a romper a velha priséo corporal que limita a comunicagéo oral [...].
O radio, pela primeira vez, permitiu que a musica fosse ouvida a distancia por
mais de cinco minutos ininterruptos, e por um ndmero teoricamente ilimitado
de ouvintes. [...] O raddio ndo mudou a musica [...] mas o papel da musica na
vida contemporanea, ndo excluindo o de pano de fundo para a vida cotidiana,
€ inconcebivel sem ele. (Idem, pp. 191-196)

No que tange o objeto principal da nossa pesquisa, a exibicdo publica de um
programa de filmes curtos dos Irm&os Lumiére no Grand Palais da Paris de fins de
1895, destaca o cinema das demais invengdes tecno-cientificas em curso. Aquela
altura ja estava em marcha a segunda revolucao industrial e com ela a ampliacdo das
ferrovias, criacdo da luz elétrica, do telégrafo, da industria quimica, do uso da borracha
e seus derivados, criacdo do automovel, do avido etc. e o cinema sera a expressao
em imagens [em movimento] da intensidade das transformagdes sociais dessa época
e a velocidade da dominacé&o da ideologia burguesa da objetividade e da neutralidade

da imagem em movimento:

A luta pelo movimento desenvolve-se nos meios cientificos durante o século
XIX. [...] Nessas experiéncias, o que 0s cientistas procuraram € fixar
movimentos rapidos que nao podem ser analisados a olho nu. Alias, Marey,
no inicio do século XX, manifestaria seu desprezo pelo cinema de espetaculo,
pois n&o via nenhum interesse em projetar na tela “o que vemos melhor com
0s nossos proprios olhos”. Mas o movimento em si seduz. [...] Mas s6 o
cinema realizou o sonho do movimento, da reproducao da vida.

A maquina cinematografica ndo caiu do céu. Em quase todos os paises
europeus e nos Estados Unidos no fim do século XIX foram-se acentuando
as pesquisas para a producdo de imagens em movimento. E a grande época
da burguesia triunfante; ela esta transformando a producao, as relagfes de
trabalho, a sociedade, com a Revolucao Industrial; ela est4d impondo seu
dominio sobre o mundo ocidental, colonizando uma imensa parte do mundo
gue posteriormente viria a se chamar de Terceiro Mundo. No bojo de sua
euforia dominadora, a burguesia desenvolve mil e uma maquinas e técnicas
gue nao so facilitardo seu processo de dominacdo, acumulagcéo de capital,
como criardo um universo cultural a sua imagem. Um universo cultural que
expressara o seu triunfo e que ela impora as sociedades, num processo de
dominacgéo cultural, ideoldgico, estético. Dessa época, fim do século XIX,
inicio deste [XX], datam a implantacao da luz elétrica, a do telefone, do avido,
etc., e, no meio dessas maquinas todas, o cinema sera um dos trunfos
maiores do universo cultural. A burguesia pratica a literatura, o teatro, a
musica etc., evidentemente, mas essas artes ja existiam antes dela. A arte
que ela cria é o cinema.

N&o era uma arte qualquer. Reproduzia a vida tal como € — pelo menos essa
era a ilusdo. [...] Uma arte que se apoiava na maquina, uma das musas da



30

burguesia. Juntava-se a técnica e a arte para realizar o sonho de reproduzir
a realidade.

[...] Essa complexa tralha mecénica e quimica permitiu afirmar uma outra
ilusdo: uma arte objetiva, neutra na qual o homem néo interfere [tal como
prega-se na ciéncia pura]. [...] o “olho mecénico”, como alguns chamaram o
cinema [...]. A mecénica elimina a intervencdo e assegura a objetividade.
Portanto, sem intervencdo, sem deformagfes, o cinema coloca na tela a
propria realidade. E, pelo menos, a interpretacdo do cinema que se tenta
impor. E durante muito tempo aceitou-se essa interpretacao.

[...] Vai-se até mais longe. Nao s6 o cinema seria a reproducéo da realidade,
seria também a reproducéo da prépria visdo do homem.

[...] A imagem cinematografica ndo reproduz realmente a visdo humana.
Nosso campo de visédo é maior que o0 espaco da tela. (BERNARDET, 2000,
pp. 14-17)

Porém, como destaca o préoprio Bernardet (2000) se o cinema € a reproducao
da visdo humana, sua perspectiva ndo pode ser neutra. Sera sempre uma perspectiva
de alguém com histoéria, interesses e existéncia real.

Nesse periodo do surgimento do cinema havia a corrida de patentes dos
equipamentos de captacdo da imagem e reproducédo/projecdo. Essa corrida colocou
0os Irméos Lumiére como o0s pais do cinema, mas havia outros pesquisando,
desenvolvendo inventos muito semelhantes, ndo apenas voltados para o
entretenimento, mas também para o campo cientifico. Segundo o professor de histéria

do cinema Rafael de Luna Freire:

[...] no final do século XIX, quando, em vérias grandes cidades do mundo,
cientistas, inventores, técnicos e artistas como Muybridge, Manrey, Demeny,
Reynaud, Edison, Latham, Lumiere, Skladanowsky, entre outros,
desenvolviam as mais diferentes formas de registrar e projetar imagens em
movimento. [...] a “sétima arte” ndo nasceu pronta num momento
determinado, mas se originou “num atoleiro de modernos modos de
percepcdo e novas tecnologias que se misturavam todos no século XIX”
(GUNNING apud FREIRE, 2012, p. 15).

E, acrescenta Hobsbawm, “ao contrario da imprensa, que na maioria das
partes do mundo interessava apenas a uma pequena elite, o cinema foi quase desde
0 inicio um veiculo de massa internacional” (Op. cit., p. 193).

Dentre os cronistas brasileiros do inicio do século XX podemos citar o carioca

Benjamin Costallat (1897-1961)8, autor de um dos livros mais vendidos da década de

8 Dentre os cronistas brasileiros do inicio do século XX o carioca Benjamin Costallat é o autor do ‘maior
sucesso editorial da Republica Velha” (REZENDE, 1999, p, 21): Mademoiselle Cinema (Novela de
costumes do momento que passa ...), versao brasileira do famoso La Garconne de Victor Marguerite”
(ibidem), foi publicado em 1923 e mesmo com o sucesso sofreu censura e foi apreendido pela “Liga da
moralidade”. Figura ativa nos jornais, critica teatral, musical e cinematografica, cronista, editor etc.,
embora hoje seu nome pouco aparega (excegao para “Metropole a Beira-mar de Ruy Castro, 2019),
seu estilo, teméticas e titulos de livros fazem referéncia ao cinema e as transformag8es socioculturais
das primeiras décadas do século XX.
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vinte, Mademoiselle Cinema (Novela de costumes do momento que passa...) de 1923,
cujo estilo e tematicas dialogam diretamente com o cinema e as transformacdes
socioculturais de seu tempo. Em uma de suas cronicas Costallat expressa o que sentia
em relacdo aquela arte nova que era sindbnimo de modernidade: “a fun¢ao do escritor
€ narrar a vida, como a funcdo da pintura € reproduzir a cor, (...), € a cinematografia o
movimento.” (COSTALLAT: 1921, p. 27). Segundo o bidgrafo Ruy Castro ele foi “uma
espécie de novo Joado do Rio, em prosa agil, de frases curtas, cheias de expressdes
em inglés” desenvolveu um estilo onde “se a velocidade era um requisito da
modernidade, Costallat ndo perdia tempo”, fazendo uma “literatura com o sotaque e a

excitante afobacao dos vespertinos” (2019, p. 226)°.

Figura 2: Simbolo Ex-libris da editora de Benjamin Costallat.

Fonte: Acervo da autora.

Em solo brasileiro, a invencao chegaria meses depois e se realizaria na cidade
do Rio de Janeiro, entdo capital federal, a primeira projecdo de imagens em
movimento (VIANY, 1993; GOMES, 1996). No que toca as primeiras filmagens
realizadas aqui, “é voz corrente entre os estudiosos que o nascimento [do cinema
brasileiro] data mesmo de 1898 (BERDARDET, 2008: 19).

“‘Apos a filmagem inaugural’”, a produgdo vai acontecer “com relativa

regularidade, mas é apenas em 1907 que a produgéo brasileira se encorpa” (Ibidem:

% Segundo Ruy Castro, o cronista, critico, dentre tantas atividades que exerceu, também se destacou
ao fundar sua editora e a ressignificar o papel do editor no Brasil, assim como do designer grafico para
os livros.
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31). Na primeira década do século XX, mais precisamente no referido ano é que “se
multiplicam as salas fixas” (Ibidem), pois datam desse periodo grandes reformas
urbanas na capital federal e a instalacdo da rede de luz elétrica, possibilitando a
abertura de espacos de exibicao. Nesse periodo, “a producgao [de filmes] provém em
grande parte da iniciativa de donos dessas salas, que se tornam [...] simultaneamente
exibidores e produtores” (Ibidem).

Em paralelo ao que se passava no Brasil, o cinema se expandia e se
complexificava. Padrdes técnicos e de comercializacdo, desenvolvimento da
linguagem cinematogréfica, expansao e concorréncia de grupos empresariais e tantas
outras caracteristicas dessa incipiente industria amadureciam. Em meados da
segunda década do século XX, Hollywood comecava sua expansao internacional,
aproveitando 0 vacuo que empresas europeias deixavam com a primeira guerra
mundial e o Brasil recebeu em 1915 a primeira de muitas multinacionais. Segundo

recente pesquisa de Pedro Butcher (2019):

Nas bases da penetracdo mercadolégica mundial do cinema americano esta
a montagem de uma rede de distribuicdo que trabalha para garantir a
presen¢a majoritaria de seus filmes nas telas. A formacé@o dessa rede foi
acompanhada de uma estratégia discursiva e publicitaria para forjar uma ideia
de superioridade de um modo de fazer e de apreciar os filmes

Num primeiro momento dos estudos da histéria econdmica do cinema, o filme
continuou ocupando posicdo central. A descricdo do modelo industrial
comercial estabelecia a produ¢éo como ponto de partida de toda uma cadeia,
cujo objetivo final seria a sala de exibicdo. No entanto, nas origens da
atividade, o objeto que se configurou como principal mercadoria a ser
comercializada ndo era o filme, mas o aparelho de captacdo e reproducédo da
imagem em movimento. Foi o fascinio em torno de uma nova tecnologia que
despertou a curiosidade das plateias e deu origem a um negdcio. Filmes eram
produzidos, antes de tudo, para que uma nova tecnologia pudesse se fazer
ver. Mais tarde, quando os lideres dessa primeira fase sairam de cena e
deram lugar a novos empresarios e companhias poderosas, seus principais
empreendedores vieram justamente dos ramos da distribui¢cdo e da exibicao.
Ou seja, a industria do cinema nos Estados Unidos ndo se organizou em torno
exclusivamente da producéo, mas a partir desses trés pilares. Os modos de
circulagédo e de exibicao dos filmes contribuiram para determinar seus modos
de producéo.

Em um processo simbiotico e dindmico, marcado por influéncias e tensdes
multiplas, paralelamente & organizagdo da industria cinematografica
americana vai se moldando um formato que consagra o filme narrativo de
longa-metragem como padrdo para o cinema de exploracao comercial - um
modelo que, a partir da expanséo internacional de Hollywood, seria adotado
em escala global. No momento em que esse modelo estava em formacéo, a
partir da segunda metade da década de 1910, os custos de producdo da
indUstria do cinema americano passavam por um aumento significativo,
exatamente quando a Europa entrava na Primeira Guerra, praticamente
cessando o fornecimento de filmes para o mercado externo e, também,
compra de filmes americanos. Nesse cenario, a América Latina emergiria
como o territorio que reunia as melhores condi¢gfes para ser conquistado. (p.
22)
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Estava em curso a construgdo do mercado cinematografico internacional que
destinava ao Brasil o mesmo papel definido previamente no comércio internacional. A
luz do que nos sugere Furtado, a problematica da insercao internacional do
“capitalismo dependente brasileiro” também é sustentada por Paulo Emilio Sales
Gomes (1916-1977), um dos principais pensadores do audiovisual brasileiro, no que

dizia respeito ao nosso cinema:

“Havia um mercado a ser criado e a tarefa foi executada pelas firmas cujos
nomes pontuam a era primitiva do cinema: Pathé, Nordisk, Itala, Cines,
Vitagraph e Biograph. Nasceu, floresceu e consolidou-se [no Brasil] um
mercado exclusivo para o filme vindo de fora.” (GOMES, 1981, p. 309)

Nessas duas primeiras décadas do século XX, a producao de filmes nacionais
passou a concorrer de forma desigual com as obras estrangeiras, hdo contando com
o Estado para regular as disparidades mercadolégicas no seu préprio territorio (SIMIS,
2015).

1.2 PARA TODOS, SELECTA E CINEARTE: FORMAQAO DE UMA
CONSCIENCIA CINEMATOGRAFICA BRASILEIRA

Em um mercado ja “previamente demarcado” pelo poder estadunidense, data
de 1924 a periodicidade de colunas especificas para as producdes brasileiras nas
revistas Para Todos, escrita por Adhemar Gonzaga, e por Pedro Lima na revista
Selecta. Apenas na década seguinte, com o surgimento de uma revista inteiramente
dedicada ao cinema, a Cinearte!® (1926-1942), idealizada e lancada por Adhemar
Gonzaga, que vai se desenvolver uma “nova fase” da “defesa sistematica do Cinema
Brasileiro” (GONZAGA, 1989, p. 37). “[...] A revista tentava promover a produgao
nacional, sem descuidar, no entanto, de lutar por uma maior profissionalizacdo da
atividade cinematografica entre nés” (Ibidem). Esse movimento acabou formando
“pela primeira vez uma consciéncia cinematografica nacional” (SIMIS, 2015, p. 82)

daqueles que produziam, exibiam e trabalhavam no cinema brasileiro.

Figura 3 — Capa da primeira revista Cinearte.

10 A revista Cinearte é ainda hoje um periédico fundamental para se conhecer e entender o cinema
brasileiro. Todos o0s seus numeros foram digitalizados e encontram-se disponiveis em:
http://bndigital.bn.br/acervo-digital/cinearte/162531
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Fonte: Hemeroteca da Biblioteca Nacional: http://bndigital.bn.gov.br/hemeroteca-digital/

Arthur Autran em “O pensamento industrial cinematografico brasileiro” (2013)

nos explica que:

Dado essencial dessa nessa estruturacdo foi a campanha pelo cinema
brasileiro organizada entre 1924 e 1930 por Adhemar Gonzaga e Pedro Lima
por meio das paginas das revistas Para todos, Selecta e Cinearte e que
envolveu boa parte das pessoas que entédo faziam cinema no Brasil. [...]
[Ambos] pretenderam, para além de divulgar os filmes de ficcdo aqui
realizados, tornar as suas colunas féruns de discusséo, que acabaram por
viabilizar a continuidade do pensamento sobre cinema brasileiro, coisa nunca
ocorrida pela total auséncia de instituicdes de quaisquer tipos voltadas para
esta problematica especifica. Dai considerar que a partir de 1924 o
pensamento sobre a indUstria comecgou efetivamente a se construir, antes sé
existiam ensaios de ideias e por mais interessantes que fossem tendiam a
cair no vazio da auséncia da organicidade minima do meio sem conseguir
qualquer sistematizacgao (p. 27, 28).

Para Paulo Emilio Sales Gomes trata-se de um feito extremamente importante

pois “Durante os primeiros trinta anos do século [XX], os produtores brasileiros agiam

bastante isoladamente. A partir de 1930, adquiriram um minimo de espirito associativo

e ensaiaram em conjunto algumas reivindicag¢des junto aos poderes publicos” (1981,

p. 299).

Mas se a década termina com esse importante movimento de

conscientizacdo, também seria nela que mais uma transformacgé&o importante se daria:


http://bndigital.bn.gov.br/hemeroteca-digital/
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o cinema falado. Segundo o critico, realizador, historiador, figura de destaque do
cinema brasileiro Alex Viany (1918-1992):

O advento do cinema falado provocou no Brasil as mesmas controvérsias que
ocorreram por todo o mundo, e ndo faltaram os estetas que vaticinavam um
fim rapido e ingldrio para o monstrengo. [...]

No Brasil, isso custou a ser compreendido. No cinema silencioso, tendo de
lutar contra dificuldades técnicas e artisticas de toda natureza, e enfrentando
ainda uma falta quase completa de distribuicdo para seus filmes, alguns
abnegados, ndo contando com o fator lingua, - que, no cinema falado, daria
uma vantagem inicial a qualquer filme brasileiro, - haviam, como vimos,
conseguido estabelecer um alto nivel artistico, capaz de superar as préprias
deficiéncias materiais.

Justamente quando esse nivel fora alcancado, veio o cinema falado,
transformando da noite para o dia, todo o panorama da arte-inddstria-técnica-
comeércio (2009, pp. 71, 73).

Tal visdo, assemelha-se a de Paulo Emilio:

Em torno de 1930, nasceram os classicos do cinema mudo brasileiro e houve
uma incursdo valida na vanguarda mais ou menos hermética. Era tarde,
porém. Quando nosso cinema mudo alcanca essa relativa plenitude, o filme
falado ja esté vitorioso em toda parte.

A histéria do cinema falado brasileiro abre-se com um longo e penoso reinicio.
(1996, pp. 13, 14)

Quase nada sobrou desses filmes de “alto nivel artistico” das primeiras décadas
restou para serem vistos e analisados e tudo que sabemos sobre eles é trabalho de
geracdes que militam pela memoaria audiovisual brasileira. A influéncia desses filmes
na sociedade brasileira, como lembra Viany, sera satirizada por Noel Rosa na classica
musica “Nao tem traducéo”:

O cinema falado é o grande culpado da transformacgéao

Dessa gente que sente que um barracdo prende mais que um xadrez
L& no morro, seu eu fizer uma falseta

A Risoleta desiste logo do francés e do Inglés

[...]

Amor la no morro é amor pra chuchu

As rimas do samba n&o séo | love you

E esse negdcio de alb, ald boy e aldé Johnny
SO pode ser conversa de telefone...

Apesar disso, como falamos, as referidas revistas evidenciam que data desta
época a organizacado de uma consciéncia cinematografica brasileira, mesmo que com
limites e muita resisténcia.

1.3 O CINEMA EDUCATIVO NA ERA VARGAS

Também esta presente na década de 1920 a defesa de mudancas na
educacgao publica. A reforma educacional defendida por “boa parte da intelligentsia
brasileira, assim como todo projeto de modernidade, estava no contexto de

transformacdes econdémicas e sociais que vinha passando o Brasil, iniciando sua
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transicdo do agrario para o industrial, mesmo que de forma periférica em relagéo ao
contexto internacional. Essas transformacdes ja estavam tendo impactos politicos,
sociais, urbanos, no rimo da vida, e o cinema, que como afirmou Hobsbawn (2008) ja

era muito popular, teria um papel oportuno como afirma Simis (2015):

No periodo anterior a 1930, o cinema, depois da imprensa, era 0 meio de
comunicacdo mais importante e, por isso, hdo causa surpresa o fato de que
a ideia de utiliza-lo como meio de auxiliar o ensino j& tivesse seus defensores

[..]. (p. 25)

O cinema educativo entrou na pauta do governo do distrito federal (Rio de
Janeiro) na década de 1920. No ambito federal, tal formalizacdo s6 ird se concretizar
em 1937, no Estado Novo, com a fundacéo do Instituto Nacional de Cinema Educativo
(INCE), quando o estado de Vargas “tentou assumir o papel de diregao e organizagao
da sociedade, valendo-se de organismos culturais articulados sob seu dominio ou, no
caso do DIP [Departamento de Imprensa e Propaganda], proprios” (SIMIS, 2015, pp.
32, 50).

Mas a verdade € que o governo Vargas ja vinha se valendo do cinema para
outros fins: o Ministério da Agricultura, por exemplo, “tornou-se um dos maiores
produtores de filmes” com fins de propaganda internacional dos produtos brasileiros
para exportacdo, assim como outros 6rgaos que produziam informativos, sendo que
o DIP realizara “produgao oficial institucionalizada” (lbidem, pp. 110, 111). Mesmo
estando em diferentes departamentos, no entanto, isso nao significou que o Estado
varguista atendia as demandas dos agentes cinematograficos (GOMES, 1981).

Embora com tantas transformacdes socioeconémicas e culturais, é importante
pontuar também o conservadorismo no e do pensamento intelectual brasileiro nesse
periodo. Datam das primeiras décadas do século associa¢fes, periddicos, cursos,
intelectuais “que vinculavam o ideario eugénico [e] desempenhavam uma fungao de
destaque no processo dindmico da formacgao social brasileira” (SANTOS, 2012, p. 3).
Com a chegada de Vargas ao poder, esse conservadorismo — e, mais precisamente
como apontou Santos (2012), intelectuais ligados a eugenia'! —, ocupara papel central

na construgao ideoldgica do “pais do futuro”:

Nos anos 1930, a integracdo nacional tornou-se uma das prioridades do
regime pds-revolucionario na construcéo do Estado e da identidade nacional.
[...] o emprego do termo organizacdo por autores como Alberto Torres,

11 Dentre os diversos intelectuais citados por Santos (2012) em seu artigo “Intelectuais eugenista. Da
abundancia de nomes a escassez de investigacdo”, alguns nomes acabam se destacando devido as
suas atuagfes direta ou indiretamente ligadas ao poder, os quais devido a grande proeminéncia nas
areas socioculturais brasileira, destacamos: Monteiro Lobato e Roquette-Pinto.
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Oliveira Viana ou Gilberto Amado assume forte conotacéo, pois tratava-se “de
dar forma ao que ndo possui’, de imprimir forma, de produzir estrutura e
diferenciag¢éo funcional numa sociedade percebida como amorfa, ameboide.
E neste sentido que podemos compreender por que o cinema, ao lado da
fungdo educativa, tomaria também outro papel fundamental para a politica
getulista: contribuir para unir e entrelacar as forgas vivas da Nacgdo (SIMIS,
2015, p. 40).

Autran (2013) destaca que “a principal fungao do Ministério da Educagao” sera

“a constituicdo da nacionalidade”, e afirma ainda que:

Schwartzman aponta trés facetas neste processo: os valores repassados pela
escola e meios de comunicagao deveriam ter “contetdo nacional”, o conteudo
era padronizado e a erradicacdo das minorias étnicas formadas por
imigrantes ainda ndo integrados. [..] Configura-se na perspectiva
governamental, aqui representada, sobretudo, no pensamento de Roquette-
Pinto, um quadro em que o filme estrangeiro caberia a manutencédo
econdmica do mercado tal qual existia, ou seja, baseado no dominio de
Hollywood. Ja o produto nacional deveria educar o povo na forma de curtas-
metragens exibidos compulsoriamente como complemento de longas. Para
além dessa funcdo, caberia a producdo nacional fazer propaganda
governamental nos moldes de divulgacéo da agdo educativa, ou seja, por
meio do filme curto (pp. 119, 120, 124, 125).

7

Dessa forma, é possivel perceber dois usos paralelos para o cinema
brasileiro: “um enquanto expressao artistica brasileira, que vai continuar lutando para
existir e pouco pode contar com 0 governo para criar medidas de protecéo para a
producao nacional; o outro enquanto meio de comunicacao de massa e instrumento
oficial, “mediador”™ (LEVY at. al., 2021, p. 6). Além disso:

A cultura de massas que ainda estava em fase embrionaria no pais, passou
a ser percebida como o lugar no qual as diferencas poderiam ser escondidas
e encobertas, em razdo da integracdo que o massivo produzia. Nesse
sentido, o cinema se propunha a colaborar com o Estado e promover a unido
nacional. [...] A utilizacdo do cinema a partir de iniciativas oficiais, seria,
portanto, veiculo de exercicio de poder (BAHIA, 2012, p. 31, 32).

Para Vargas, mais do que o cinema, o radio'? sera um elemento de difuséo
ideolégica essencial o qual serda organizado de dentro de sua estrutura
governamental, quando relacionado a propaganda, através da Divisdo de Radio do
DIP, e quando relativa a educacéao, atraves do Servico de Radiodifusdo Educativa do
Ministério da Educacdo. Como ressalta Autran (2013), diferencia-se o entendimento e
apropriacdo por Vargas do cinema e do radio:

[...] a Ré&dio Nacional que oferece um G&timo exemplo da politica
governamental mais ampla [...], pois a empresa, incorporada pelo governo
federal em 1940, evidentemente tinha em sua programacdo aspectos

12 Segundo SIMIS (2015) “o radio também chegou rapidamente ao Brasil, mas com carater definitivo
ou regular s6 em 1922. [...] O ano de 1934 efetivou o radio como veiculo de comunicacdo de massas
e seu apogeu deu-se entre 1930 e 1950.” (p. 21).
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tendentes a propaganda do governo ou a educacdo em sentido mais estrito,
porém o grosso de suas atragfes eram claramente voltadas para a disputa
de audiéncia com radios particulares, no que a Radio Nacional foi muito bem-
sucedida a ponto de se tornar lider incontestavel de popularidade naqueles
anos. (pp. 129, 128).

Caberia ao (novo) Estado forjar transformacdes sociais para uma nova base
material da sociedade que passava do agrario para a industrializacéo: criacdo dos
direitos trabalhistas, organizacdo dos sindicatos, construgcdo de um projeto de
integracdo do pais etc. Obviamente, tantas mudancas néo seriam feitas apenas pelo
Estado e sua burocracia, mas também por outras esferas da sociedade, incluindo os
intelectuais (SANTOS, 2012) e a ideologia modernizadora deveria organiza-los
(SIMIS, 2015). Por exemplo, a apropriagado das “ideias” de Gilberto Freyre (1900-

1987), “o grande sistematizador do “mito da brasilidade’ e sua “virada culturalista”
como explicacdo da miscigenacao social datam desse periodo, deslocando a questao
racial para uma questdo cultural, oportuna para uma necessidade crescente de
trabalhadores no processo de industrializagdo em marcha no pais e “para o esforco

de integracao nacional” (SOUZA, 2018, p. 43, 44, 61).

1.4 DOS ESTUDIOS AO CINEMA NOVO

Como demonstram os estudos de Furtado no classico Formagdo Econémica
do Brasil (1959), as intervenc¢des estatais a partir de 1929 com a crise internacional,
voltam-se para salvar as grandes perdas nas exportacdes de café e, resumidamente,
acabam gerando impactos “anticiclicos”, propiciando um “deslocamento do centro
dindmico” da economia, criando condi¢des de um aquecimento industrial voltado para
o mercado interno (FURTADO, 1964, p. 225). Tal situagado acabaria dando “novas
configuragdes” ao “campo cinematografico”, acompanhando “as transformacgdes da
propria sociedade brasileira”, ao mesmo tempo em que a industria cinematografica
norte-americana intensificava a ocupacgao dos mercados estrangeiros com seus filmes
(BAHIA, 2012, p. 33).

Diante de um mercado tdo marcado pela presenca estrangeira,
particularmente do filme norte-americano, o modelo de cinema que se almejava para
o Brasil s6 poderia ser o modelo hollywoodiano. Sua materializacdo em nossas terras
se daria em forma de estudio (SIMIS, 2015, p. 83).

Fundada em 1930 também por Adhemar Gonzaga a Cinédia foi a primeira a

concretizar esse modelo, seguida, uma década depois, pela empresa Atlantida
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Cinematografica, fundada em 1941 por Moacir Fenelon e José Carlos Burle. Dessas
empresas emergiram talentos como Carmem Miranda, Grande Otelo, Oscarito, José
Lewgoy, Zé Trindade, Vicente Celestino que alcangam enorme sucesso e marcaram
a historia do cinema brasileiro.

As décadas de 1930, 1940 e 1950 formaram o periodo de gléria das
chanchadas, produces em grande parte oriundas desses estudios. Para Paulo Emilio

0 género suscitou desagravos:

Durante as décadas de 1930 e 1940, a producéo se limita praticamente ao

Rio, onde se criam estudios mais ou menos aparelhados. [...] O resultado
mais evidente foi a proliferacdo de um género de filmes — a comédia
popularesca, vulgar e frequentemente musical [...]. (1996, p. 14)

Entretanto, numa visdo mais distante de sua analise e contando com outras
maneiras de se analisar tais obras, podemos afirmar, como explica o pesquisador
Jodo Luiz Vieira, que esse novo “género” genuinamente brasileiro, foi “emblema de
um cinema brasileiro verdadeiramente popular” (2015, p. 61). Embora espelhadas no
modelo de producédo dos estudios norte-americanos, essas comeédias parodiaram
grandes filmes hollywoodianos, por exemplo, nos seus titulos e enredos. “Nem
Sansao nem Dalila” ou “Matar ou Correr” ironizaram seus originais “Sanséo e Dalila”,
“Matar ou Morrer”, expressando a existéncia de uma concorréncia desleal através de
anti-herais, e do “riso” e “uma forte indicagao de relagdo de poder existente na luta
pelo mercado cinematografico” (VIEIRA apud BAHIA, 2012, p. 34).

A passagem do Estado Novo para o governo Dutra se constréi com a
privatizagdo das politicas. Enquanto Vargas se apropriou do que a sociedade estava
criando, forjando na estrutura do Estado uma forma de controle social e reproducéo
ideoldgica, Dutra trouxe para dentro do governo os agentes econdmicos e seus
interesses de mercado, a fim de chancelar suas ac¢des (SIMIS, 2015, p. 133).

Na década de cinquenta, novas tentativas cinematograficas baseadas na
forma industrial de fazer cinema aparecem, desta vez em Sao Paulo, afinal, |14 estava
a pujanga da industrializagéo brasileira. Segundo Gomes “a irrupgao em torno de 1950
da Vera Cruz, Maristela e Multifilmes foi provocada por uma lei do Congresso Nacional
gue concedia grandes facilidades para a importacédo de equipamento destinados a
estudios” (GOMES, 1981, p. 303). Tais projetos receberam vultuosos aportes
financeiros para a construcdo de seus estudios, aquisicdes de equipamentos,
contratacdo de talentos técnicos e artisticos estrangeiros, a fim de se produzir, de

forma continua, obras que atendessem a padrdes internacionais.
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Esse cinema transmitiria a nova ideologia, a época, de que o Brasil sabia fazer
filmes com padréo industrial internacional, sem que o Estado precisasse se preocupar
em produzir as imagens. Mas, com o lancamento de suas produc¢des nos cinemas
vieram os prejuizos. As bilheterias dos filmes obtiveram péssimos resultados que ndo
sustentaram financeiramente esse modelo de producdo e os estudios paulistas
fecharam suas portas.

Importante lembrarmos também que € na década de 1950, periodo aureo dos
estudios hollywoodianos e de sua expansao pds-guerra, surge a televisdo, herdando
caracteristicas em parte do radio e em parte do cinema (ADORNO, HORKHEIMER:
1985), rivalizando com este Ultimo o espectador. Devido as caracteristicas desse
veiculo e sua influéncia no audiovisual contemporaneo, trataremos desse veiculo

separadamente no capitulo seguinte.

Amplamente criticado por outras areas do cinema brasileiro que ndo se
inseriram nesse modelo industrial, o cinema da década de cinquenta também vivia um
momento de grandes debates. Autran (2013) destaca na passagem das décadas de

1940 para a de 1950 um ponto em comum:

Se até a década de 1940 a corporacdo cinematogréafica pautou-se na forma
de encaminhar suas reivindicacdes junto ao Estado, pela referéncia a um
grande pai encarnado, sobretudo na figura de Getulio Vargas, bem outra seria
sua atuacdo a partir dos anos 1950. Acompanhando as préprias
transformagdes politicas, econdmicas e sociais do pais, assim como o
aumento da consciéncia da complexa problematica da industrializacdo do
cinema, as relagbes com o Estado tornaram-se mais institucionalizadas.

De grande importancia no progresso dessas relacbes foram os trés
congressos organizados pela propria corporacdo: o | Congresso Paulista do
Cinema Brasileiro — ocorrido em S&o Paulo [... em] abril de 1952 —, o |
Congresso Nacional do Cinema Brasileiro — ocorrido no Rio de Janeiro [...
em] setembro de 1952 — e o Il Congresso Nacional do Cinema Brasileiro —
ocorrido em S&o Paulo [... em] dezembro de 1953.

[...] Nos congressos, 0 Estado seguiu constituindo-se como o principal centro
para o qual confluiram as reivindicagbes do meio cinematogréfico (pp. 151,
152, 154).

Nesse contexto, as ideias do critico e diretor Alex Viany (1918-1992) traziam
a luz questbes importantes sobre a estética produzida por esse tipo de producéo
“‘industrial” e importado. “Em Viany surgia acrescida a ideia de industrializagdo, a
énfase na necessidade de uma afirmagao nacional no plano da cultura” (RAMOS,
1983, p. 21).

Para o pesquisador José Mario Ortiz Ramos (1951-2012), no periodo entre

“55 e 60 [...] navegava-se nas ambiguidades ideoldgicas do governo Kubitschek”, para
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o qual “estavam dissociados desenvolvimento/industrializacdo e autonomia
econémica” (1983, p. 20). Assim, continua o autor, nas “diretivas do governo JK” o
desenvolvimento nacional era promovido “através da associacdo dependente,
crescente com o capital internacional” (Ibidem). E, no que diz respeito as articulacdes

dos agentes cinematograficos, Ramos destaca ainda que:

Temos desde o periodo 55-60 duas correntes se chocando: uma mais
“nacionalista” se articulando de forma tatica com o desenvolvimentismo, e
outra mais pragmaticamente “industrialista”, colada ao ideario do governo JK,
oscilando cuidadosamente entre a ferrenha busca de um cinema nacional e
o cuidado em néo hostilizar “os nossos fornecedores”. (Idem, p. 23)

Foi nesse contexto de discussdes dos anos 1950 que um filme se torna um
novo marco do Cinema Brasileiro: Rio 40 Graus do diretor Nelson Pereira dos Santos
(1928-2018) de 1956. Com influéncias do neorrealismo italiano, sua narrativa
protagoniza jovens negros e seus dramas cotidianos pela cidade do Rio de Janeiro,
sendo esta, como o titulo sugere, uma das principais personagens, contrapondo-se
aos filmes paulistas filmados em grande parte em estudios. Rio 40 Graus expunha
personagens, a cidade, o morro, a favela, o samba de forma inovadora. Seus nimeros
musicais, diferentemente das chanchadas estavam inseridos na diegese do filme, ou
seja, enquanto elementos da historia, de seus personagens.

O filme apresentava uma estética nova e incomodava as autoridades
brasileiras, que passaram a persegui-lo e censura-lo. Os argumentos eram variados:
desde criticas de que o filme ndo era fiel a realidade visto que “no Rio de Janeiro [...]
nunca havia feito 40 graus”, ou que o filme mostrava “o Rio de Janeiro desorganizado
€ com suas misérias” e “so apresenta aspectos negativos da capital’, até alegacdes
de que o fiime “tem como fim a desagregacao do pais”. Segundo a jornalista,
pesquisadora e critica cinematogréafica Helena Salem (1948-1999), mais do que uma
campanha que acabaria ganhando vulto nacional e internacional pela liberagdo do
filme, é interessante observar que “a luta pelo filme passou a se confundir com o
crescente agravamento da situagao politica”, evidenciando disputas na alternancia de
poder no periodo com tentativas de “golpes” e “contragolpes” de “forgas direitistas”,
gue sO se concretizariam na década seguinte (SALEM, 1987: 113-125). O filme de
Pereira dos Santos deflagrava, assim, as bases do movimento que viria a se seguir,

com os incbmodos que essa nova cinematografia causaria na sociedade brasileira.
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Figura 4: Cartaz do filme Rio 40 graus'® de Nelson Pereira dos Santos, de 1956.

ANA BEATRIZ
MODESTO0SOUZA
GLAWCE ROCHA
ROBERTO BATALIN

CLAKWDIA MORENO
JECE VALADAO

Fonte: Acervo Regina Filmes, cedido a autora.

Questionando os padrdes externos do cinema hegemonico que moldaram
fortemente as décadas anteriores com seus estudios e fabricas de filmes, surge o
Cinema Novo. Movimento complexo e de grande forca estética, € tido por alguns
tedricos como “o mais significativo da histéria do nosso cinema” (XAVIER, 2001, p.
14). Suas influéncias eram oriundas do ja citado neorrealismo, mas também da novelle
vague, do cinema-vérité documental, ao mesmo tempo que dialogava com a literatura
modernista brasileira das décadas anteriores.

O grupo de cineastas que compunham tal movimento queria construir uma
imagem diferente do pais, valendo-se do estado precério de producdo para construir
uma nova estética. Glauber Rocha (1939-1981) definiu o grupo de cineastas, e 0
cinema que realizavam, no seu conhecido “manifesto” Eztetyka da Fome que vinha

ao mundo ja depois do golpe militar brasileiro, em 1965:

“[...] De Aruanda a Vidas Secas, o cinema novo narrou, descreveu poetizou,
discursou, analisou, excitou os temas da fome [...]; foi esta galeria de famintos
gue identificou o cinema novo com o miserabilismo tdo condenado pelo
Governo, pela critica a servico dos interesses antinacionais, pelos produtores

13O filme foi pioneiro em protagonizar atores negros assim como valorizar compositores populares,
como o sambista Zé Keti no cinema brasileiro.
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e pelo publico — este Ultimo n&o suportando as imagens da prépria miséria. O
qgue fez do cinema novo um fenbmeno de importancia internacional foi
justamente seu alto nivel de compromisso com a verdade; foi seu préprio
miserabilismo, que, antes escrito pela literatura de 30, foi agora fotografado
pelo cinema de 60; e, se antes era escrito como denuncia social, hoje passou
a ser discutido como problema politico.” (2004, p. 65)

Durante esse periodo “democratico”, narrado em detalhes por SIMIS (2015),
de 1945 até 1964, acontece uma longa discusséao sobre o projeto de regulamentacao
do cinema, mas nada se constroi de concreto. Apenas ja durante a ditadura
implantada com o Golpe de 64, no ano de 1966 € que um acéo concreta é realizada:
a criacéo do Instituto Nacional de Cinema (INC)* e, ap6s o Al-5, em 1969, é criada a
Empresa Brasileira de Filmes Sociedade Anbénima (Embrafilme), vinculada ao
Ministério de Educacéo e Cultura e ao proprio INC. Com ela, € estruturada uma politica

mais complexa e concreta para o cinema brasileiro.

1.5 O CINEMA BRASILEIRO APOS O GOLPE DE 1964

Apds-golpe de 64 que levou o pais a um novo periodo de ditadura e o Al-5*°, o cinema
que estava sendo produzido por esse grupo se dissipa e uma das correntes aponta numa
outra vertente intitulada “Cinema marginal”. Esse novo grupo passa a radicalizar mais
esteticamente, apelando para elementos grotescos, figuras a margem da sociedade como
prostitutas, marginais, elementos de horror kitsch, como os filmes de José Mojica Marins (“Zé
do Caixao”). Em oposicao a “estética da fome” o grupo vai explorar a “estética do lixo” e, mais
tarde, explorar as influéncias trazidas pelo Tropicalismo e as transformacgBes por que
passavam a industria cultural, as influéncias da televisao e seus mecanismos de massificacéo
(FERREIRA, 2000). Mesmo diante de um periodo dificil, a censura e repressao néo impediu
gue os diretores brasileiros produzissem obras de grande valor para o cinema: O bandido da
luz vermelha (Rogério Sganzerla, 1968), Matou a familia e foi ao cinema (Julio Bressane,
1969), Macunaima (Joaquim Pedro de Andrade, 1969), Brasil Ano 2000 (Walter Lima Jr.,
1969), Os deuses e os mortos (Ruy Guerra, 1971), Como era gostoso o meu francés (Nelson
Pereira dos Santos, 1971); S&o Bernardo (Leon Hirszman, 1972), Cancer (Glauber Rocha,

1968/72), dentre muitos outros titulos.

14 Segundo versa o DECRETO-LEI N2 43, de 18 de novembro de 1966, ja no periodo ditatorial, o governo Castelo
Branco “cria o Instituto Nacional do Cinema, torna da exclusiva competéncia da Unido a censura de filmes,
estende aos pagamentos do exterior de filmes adquiridos a pregos fixos o disposto no art. 45 da Lei n2 4.131, de
3-9-62, prorroga por 6 meses dispositivos de Legislacdo sobre a exibicdo de filmes nacionais e da outras
providéncias”. Disponivel em: https://www?2.camara.leg.br/legin/fed/declei/1960-1969/decreto-lei-43-18-
novembro-1966-378093-publicacaooriginal-1-pe.html

15 Ato Institucional n. 5 de 1968, em resumo, dava plenos poderes ao Presidente da Republica sobrepondo-se a Constituicio
Brasileira e suspendendo varias de suas garantias, o que fez com que o regime militar entrasse na sua fase mais dura.
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Mas essa fartura de producdes ndo se deu por acaso. Embora viveéssemos um
periodo muito hostil no pais, os anos 60 e 70 foram muito relevantes em termos institucionais
para o cinema brasileiro. De 1966 a 1975 o INC, autarquia submetida ao Ministério da
Educacao e Cultura, atuou como instituicdo de fomento através de diversas agfes. Suas
resolucdes impuseram cotas para a exibicdo de filmes brasileiros nas salas de cinema,
implementou controles das bilheterias, criou prémios relativos a renda e qualidade das
producdes e mecanismo que taxavam a remessa de lucros das obras estrangeiras aqui
lancadas, possibilitando a aplicacdo de tais recursos em obras brasileiras. Tais mecanismos
irfiam inspirar futuras a¢des quando em décadas seguintes a Ancine fosse criada.

Entretanto, mesmo com tais mecanismos, os fiimes do Cinema Novo nao
encontravam muito espaco no mercado. A excecdo de Joaquim Pedro com “Macunaima” em
1968, que alcancou éxito de publico e se tornou modelo de filme popular no Brasil da época.

O quadro toma outras propor¢des quando a EMBRAFILME é instituida em 1969.
Naquele momento, o Estado reconheceu concretamente que a cultura e a comunicagéo
envolviam relacfes de poder. Assim, também foram criados o Ministério de Telecomunica¢cdes
(1967), a Telebras (1972), a Funarte (1975) e a Radiobras (1976), ou seja, instituicdes
culturais para a gestéo da cultura em consonancia com o desenvolvimento do capitalismo no
Brasil. Entretanto, € bom lembrar que um ministério exclusivo para a cultura so6 seria criado
na década seguinte, em 1985.

Se compararmos o periodo de 57 a 66, eram em média produzidos no Brasil 32 filmes
por ano. Entre 66 e 69, a producédo subiu para 50 filmes por anos e nas décadas de 70 e 80,
passa de 80 filmes. A Embrafilme atuou ndo apenas na produgéo, mas também na distribuicao
dos filmes brasileiros fazendo com que o publico do filme brasileiro alcancasse patamares da
ordem de 30% do total, os maiores até hoje. Sua influéncia também se dava na area da
exibicdo, pela politica de obrigatoriedade do filme nacional e regulacdo das bilheterias e
sistematizacdo dos dados. Nesse mesmo periodo, 0 nimero de salas no Brasil atingiu seu
patamar mais elevado historicamente, a marca de 3.276 salas em 1975 e os filmes brasileiros
se valeram desse crescimento, marcando presenc¢a na programacao das salas por todo o
pais. No final da década de 1970, em paralelo ao “milagre econémico brasileiro”, varias

producdes conquistaram uma ampla plateia. S&o sucessos dessa época:

Tabela 1 — Destaques de bilheteria da década de 197016

16 Note que trés dos filmes citados na tabela pertencem a “franquia” “Os Trapalhbes”, programa
televisivo de grande popularidade. Sucesso desde sua criacdo na década de 60, todos os filmes
realizados pelo grupo, ou posteriormente, apenas por Renato Aragado obtiveram grande sucesso de
publico nas décadas de 70, 80, 90 e anos 2000.
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Ano de
Titulo Diretor Produtora UF |Langcam PUblico
ento
Dona Flor e seus Dois Maridos Bruno Barreto LC Barreto RJ 1976 10.735.524
A Dama do Lotagdo Neville de Aimeida  [Regina Filmes SP 1978 6.509.134
O Trapalhdo nas Minas do Rei Salomdo |J.B. Tanko J.B.Tanko Filmes RJ 1977 5.786.226
Lucio Fldvio, o Passageiro da Agonia Hector Babenco HB Filmes SP 1977 5.401.325
Os Trapalhdes na Guerra dos Panetas Adriano Stuart Renafo_Araga’o . RJ 1978 5.089.970
Producgoes Artisticas
O Cinderelo Trapalhdo Adfiano Stuart Renato Aragdo RI | 1979 5.028.893
Producgdes Artisticas

Fonte: OCA — Ancine.

Segundo o pesquisador Jean-Claude Bernardet (2009):

O governo Geisel foi sem dlvida um dos governos, se ndo 0 governo que,
desde o inicio do século XX, mais atencéo dedicou ao cinema. Ampla reforma
administrativa que deu mais elasticidade & Embrafiime como empresa,
grande aumento de capital da Embrafilme, ampliagdo da reserva de mercado
e indmeras outras medidas legislativas, criacdo do Concine — mais proximo
do gabinete do Ministro da Educacdo do que o extinto Instituto Nacional de
Cinema —, direcdo e principais cargos do setor comercial da Embrafilme
entregues a profissionais de cinema e ndo a burocratas. Por que esse
empenho? [...] Deve-se tentar entender a atuagdo cinematografica desse
governo no quadro geral de sua politica cultural. Houve um esforco dos
governos militares no sentido de fortalecer os mecanismos capazes de criar
uma hegemonia ideolégica e cultural, ndo s6 nos setores populares com
organismos como o Mobral, como na classe média com a criagdo ou
dinamizacdo de organismos como o SNT — Servico Nacional de Teatro —, o
INM — Instituto Nacional de Mdsica —, a Funarte — Fundacao Nacional de Artes
— etc. e 0s organismos cinematograficos. A particular insisténcia no cinema
me parece deva ser questionada. O cinema certamente ndo é mais o grande
veiculo de massa que era nos anos 1930 ou 40, por exemplo. E nessa época,
se 0 cinema atuava no Brasil como instrumento de uma hegemonia, era o
estrangeiro, ndo o brasileiro. Nessa época, o veiculo principal era o radio, o
gual ndo cedeu seu papel para o cinema, mas para a televisdo. De forma que
0 cinema brasileiro nunca teve um papel preponderante na construcdo de
uma hegemonia ideoldgica. Por isso certamente nunca houve profundo
empenho numa producdo estatal, propriamente dita, de propaganda
ideoldgica realmente eficiente. De 1946 a 1970, a producdo da Agéncia
Nacional ndo é significativa. O Estado Novo tinha o cinejornal do DIP —
Departo de Imprensa e Propaganda -, que sem dulvida deixou
desempregados ou obrigou muitos cinegrafistas da época a se tornarem
funcionarios publicos, mas nem por isso parece ter sido uma peca
fundamental da hegemonia ideoldgica da época (embora tanto o jornal em si
como o efeito que ele teve sobre o publico ainda estejam para ser estudados).
Depois de 1970, a Agéncia Nacional volta a produzir regularmente seu jornal
e documentarios. Apesar de algum esforgo para seduzir (o jornal da AN foi o
primeiro colorido realizado no Brasil), ele ndo se comunica bem com o publico
e sua distribuicdo é mais do que precaria. Os filminhos da Aerp — Assessoria
Especial de Relacdes Publicas da Presidéncia da Republica — sdo mais bem
distribuidos e revelam maior empenho na comunicac¢éo (principalmente no
governo Médici), mas eles atuam mais pela televisdo. Nunca o Estado
privilegiou o cinema como instrumento ideoldgico hegeménico (pp. 93-95).

Bernardet nos convida a refletir sobre as relagdes entre controle ideoldgico e apoio

estatal ao cinema brasileiro, na medida em que em sua pesquisa deixa nitida uma
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relacdo entre os governos ditatoriais brasileiros e o desenvolvimento de estruturas

estatais de apoio e controle ao audiovisual.

Continua portanto a pergunta em relacdo ao empenho cinematografico do
governo Geisel, sendo que o cinema pouco atinge as classes populares e
talvez ndo seja tdo importante para a construcdo e a sustentacdo de uma
hegemonia ideolégica. Tal empenho provavelmente revela a tentativa de
conquistar um publico de classe média, razoavelmente informado, cada vez
mais influente no que se chama de “opinido publica”. E o fator que me parece
fundamental: por estar visceralmente vinculado ao Estado, era facil para o
governo fortalecer esse vinculo e os cineastas nao tinham alternativa: aceitar
tal fortalecimento que consolida a produc¢éo no mercado — e pagar preco. O
cinema ja representava um terreno preparado para essa ac¢do do governo,
gue obstaculos podia ele encontrar? O Cinema Novo, que tanto irritava os
governos militares, tinha sido liquidado e desenvolviam-se entre os
intelectuais cineastas posi¢des ideoldgicas proximas do tema da “unido
nacional”’, que nao representa nenhum perigo para esse regime. Ao contrario,
a unido de toda a nacgédo é tema constante dos dirigentes, e o nacionalismo &
bem-visto em muitas areas do poder, tanto entre civis como entre militares.
O povo que aparece nos filmes, de modo geral, ndo é um povo consciente,
organizado, voltado para problemas atuais e desenvolvendo formas de acdo
e de agressividade. Conforme os filmes e os diretores, o povo se dedica ao
artesanato e ao folclore, formas culturais que vao desaparecendo e que €
preciso registrar antes que sumam: Essa €, alias, a politica oficial do governo
e de sua Campanha de Defesa do folclore, substituindo um povo real e atual
pela imagem edulcorada de um povo fixado em suas tradi¢cdes histéricas,
devidamente esvaziadas, e alheio ao atual momento histérico. Ou entdo o
povo € visto em festa, ou como bom, ingénuo, manipulavel e burro. Com
excecao de poucos filmes — e, sempre documentérios de curta metragem —,
0 cinema apresenta a imagem romantica de um povo pacato. Isso, aliado a
algumas posicdes de cineastas diante do problema do Estado, como vimos
anteriormente, criou um terreno propicio para a acdo do governo. Uma das
principais atitudes do governo Geisel constituiu em desarticular a oposigéo
gue os cineastas faziam ao governo Médici: promessas de cunho liberal, de
solucionar o problema da censura, convite feito a um produtor significativo
para a dire¢cdo da Embrafilme. De modo geral, cooptagdo de quadros. [...]
Esse panorama sugere que, com intencdo deliberada ou ndo, a atuacéo do
governo sobre o cinema foi no sentido de usa-lo, devido ao conjunto de
condic¢des favoraveis que oferecia, como balao de ensaio para a constituicdo
de uma producéo cultural semioficial. Sem assumir totalmente a producéo,
mas através de um complexo sistema de medidas legislativas e de incentivos,
o Estado passa a ter um imenso poder de controle sobre a evolugédo da
producdo cinematogréfica, ndo s6 em termos industriais e comerciais como
ideoldgicos. E provavel que atualmente, o cinema ofereca ao Estado um
campo de experimentagdo privilegiado para aprimorar mecanismos de
controle na area cultural em geral.

Os fatores que comp8em essa situagdo obviamente ndo escapam a muita
gente no que diz respeito tanto a atuacdo econémica e burocratica do Estado
como a repressdo. Num debate na revista Positif (6/1972), Gustavo Dabhl
expbe a atuagao do governo Médici em dois niveis: “[...] ao nivel econémico,
ocorre o seguinte: no dltimo ano, o governo brasileiro tomou medidas
importantes para proteger a indUstria cinematografica, chegando até a investir
financeiramente. Ele consegue assim aumentar a producéo [...]. Ao nivel
cultural, a pressédo do governo contra tudo o que ndo esta em total acordo
com suas posicdes € muito violenta, desproporcional’. O que surpreende
nessas declaragdes, como em inUmeras outras analises do cinema brasileiro,
€ que ndo se procure uma articulacéo entre os dois niveis aludidos, como se
eles pertencessem a realidades heterogéneas. (Idem, pp. 93-97).
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As argumentacdes relativas a neutralidade da Embrafilme, que Autran (2013)
indica como “independéncia” ou “autogestdo”, segundo o pesquisador, “ndo se
sustenta minimamente diante da analise das pressdes exercidas pela ditadura sobre
a empresa em diferentes momentos” (p. 98). Retomaremos estas analises no capitulo
3, quando tentaremos entender a natureza do Estado brasileiro e suas formas de agir

para a area audiovisual.

1.6 PARALELO AO CINEMA, O MUNDO ANALOGICO DA RADIODIFUSAO

No sentido de pavimentar o caminho para a compreensédo do tipo de
convergéncia que vivemos hoje no audiovisual é necessario também acompanhar o
movimento do radio e da televisdo no Brasil. Por isso, tomaremos como referéncia
algumas pesquisas que analisaram a historia da televisdo no Brasil e nos Estados
Unidos para construirmos um histérico minimo para entendimento sobre a distancia e
barreiras colocadas em relacdo ao cinema brasileiro, onde poucos conseguiram
“deslizar” (BAHIA, 2012; 2014) de um meio ao outro, huma época anterior a
convergéncia atual.

Além disso, tal histérico se faz importante para, num momento posterior da
dissertacéo no qual também falaremos das transformacdes tecnoldgicas que levaram
a evolucao das telecomunicacoes e a criacdo e ampliagdo dos meios informacionais
e da internet, entendermos as complexas caracteristicas do audiovisual hoje e como
sua evolucao se valeu de elementos dos diversos meios que foram sendo criados.

Segundo Hobsbawm, as transformac¢des na vida doméstica comecaram, na
verdade, com o radio forjando uma nova forma de organizacdo (programacao) do
cotidiano: “A mais profunda mudancga que ele trouxe foi simultaneamente privatizar e
estruturar a vida de acordo com um horario rigoroso, que dai em diante governou nao
apenas a esfera do trabalho, mas a do lazer” (2008, p.195). Por um determinado
momento, radio e cinema eram consumidos em paralelo: o primeiro internamente e o
cinema ocupando o centro dos bairros, o programa familiar das matinés dos finais de

semanal’.

17 O documentario Cine Vaz Lobo do cineclubista e gedgrafo Luiz Claudio Motta Lima, produzido no
ambito das atividades do cineclube Suburbio em Transe, ao narrar a luta dos moradores das
redondezas do cinema titulo do filme, oferece um interessante panorama da vida do suburbio carioca
em décadas passadas onde o cinema ocupava e organizava a esfera publica dos héabitos culturais, era
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No paralelo a construgéo cinematografica brasileira, as discussdes e embates
para a regulacdo da area, na década de 1940 a televiséo é criada e logo depois chega
ao Brasil. Embora so fosse se ramificar por completo no territério continental brasileiro
em fins da década de 1970 inicio da de 1980, por demandar um nivel de
desenvolvimento tecnoldgico e uma politica de acesso a esse “bem” para se expandir,
a televisdo demorou a entrar na pauta das discussdes dos grupos que pensavam e
interagiam com 0s governos e demandavam uma politica publica para a area. Sua
historia possui caracteristicas bastante distintas do cinema.

Por si s6 a televisdo € um meio com caracteristicas propria e que demandava
infraestruturas de transmisséo distintas do cinema, herdando caracteristicas desse
meio mas também do radio (ADORNO; HORKHEIMER, 1985). Como ja falado, seu
desenvolvimento também proporcionou ramificagdes e a construgdo de um novo
segmento que foi a “tv paga”.

A pesquisadora Maira Bianchini destaca que € preciso entender que a criagcao
e o desenvolvimento da televisdo com caracteristicas comerciais nos EUA é diferente

do desenvolvimento do veiculo em outros paises:

€ importante observar, primeiro, que o sistema televisivo norte-americano se
desenvolveu no auge do crescimento acelerado e da prosperidade na
economia do pais no periodo pos- Segunda Guerra Mundial, no coracao do
capitalismo fordista, principalmente durante a década de 1950. [...]

A televisdo representava a criagdo de um novo e prospero mercado tanto
para os aparelhos de recep¢éo das emissdes em radiodifusédo de imagens e
sons, quanto como ferramenta de marketing para os bens de consumo de
massa, 0s quais também estavam em pleno desenvolvimento no periodo [...]
funcionava também como ferramenta ideolégica de promoc¢éao dos ideais de
consumo, de movimentacéao politica e de mobilizacao e formacéo da opinido
publica (2021a, pp. 21, 22).

E, por isso, continua a autora:

A atuacéo do Estado favoreceu a implementacdo da inddstria televisiva ao
prover subsidios para o crescimento da producédo e do consumo de massa
em todos os &ambitos da economia americana, inclusive nas
telecomunicagdes, garantindo a manutencéo da infraestrutura e do mercado
necessario para o florescimento dos negécios. (Ibidem)

Nesse nascedouro da televisao, os estudios hollywoodianos a encaram como
ameaca e ao longo dos anos as audiéncias dos cinemas cairam significativamente, a
ponto da industria cinematografica construir estratégias de sobrevivéncia criando,

através de pesados investimentos tecnoldgico, implementacdes nas salas de cinema

o “centro de sociabilidade”. O filme pode ser visto gratuitamente no canal do Cineclube Suburbio em
Transe: https://www.youtube.com/watch?v=Krmy4T4w-Fw



https://www.youtube.com/watch?v=Krmy4T4w-Fw

49

gue as diferenciassem da experiéncia televisiva. Os grandes estudios produziram na
época filmes de grandes investimentos, é a época dos filmes épicos, e com
caracteristicas que valorizavam as invencdes de projecdo (LUCA, 2009), com as
enormes telas de cinema.

Posteriormente, o0s estddios passaram a ver a televisdo como uma
possibilidade de ampliagdo dos ganhos das obras e regras de exibicdo entre a
industria cinematografica foram sendo estabelecidas para delimitar a carreira e oferta
dos filmes nos diferentes meios: “ficou claro que, mais do que concorrentes entre si,
os veiculos complementavam-se” e a televisdo “poderia trazer resultados adicionais”
(Idem, p. 274, 275).

Embora as relacbes entre estudios e televisdo possam ser desdobradas,
possuindo cada meio seus desenvolvimentos proprios e entre si diversos pontos de
tensdes, podemos afirmar que muitas dessas regras, ou “axiomas” como define Luca
(2009), s6 comecaram a ser questionados com a digitalizacdo dos processos de
producdo/captacéo, assim como distribuicdo e exibicdo!® e sé estdo sendo rompidas
de fato atualmente com as plataformas de streaming, algo que trataremos mais a
frente.

Segundo Luca (2009), a implementacdo do meio televisivo no Brasil na

década de 1950 descortina as relagdes politicas existentes no pais:

[...] constituicdo das emissoras de tv brasileiras que foram concedidas
mediante politicas clientelistas e regionalistas, premiando aliados, mesmo
gue temporarios, dos que estavam no poder. Coube a Assis Chateaubriand,
proprietario do conglomerado DIARIOS ASSOCIADOS, inaugurar a primeira
emissora: a TV Tupi. A RECORD foi destinada a cadeia de emissoras de
radios de Paulo Machado de Carvalho, que era, também, um influente
dirigente esportivo. A TV BANDEIRANTES teve como nascedouro uma
emissora de radio de propriedade do ex-governador de Sao Paulo, Adhemar
de Barros, que foi transferida para seu genro Jodo Saad. A TV EXCELSIOR
foi langada por Mario Simonsen, o maior exportador de café do Brasil [...]. (p.
305, grifos do autor)

Em pesquisa mais recente, Tomaz Penner também vai questionar essa
relagao da radiodifusdo com o poder no Brasil apontando que “a conformacg¢ao da midia
brasileira respeita pardmetros legais, mas sem duvida atenta contra a nog¢do de
pluralismo de fontes de informagdo que sustenta a concepcdo moderna de

democracia” (2016, p. 29). O autor vai chamar atencao e detalhar em seu estudo

18 O filme documentario Side by side de Christopher Kenneally narra a transicdo dos processos
analogicos de captacédo, edicéo, finalizacao e exibicao analdgica para o formato digital e seus impactos
estéticos e financeiros para os grandes estidios e empresas, assim como para 0s profissionais
independentes da industria cinematogréfica estadunidense.
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informagdes sobre o controle de emissoras por parlamentares e politicos que ocupam
cargos em oOrgdos da administracdo direta como prefeitos cujos dados sao
disponibilizados pelo Projeto Donos da Midia?®.

Aquela época, o meio televisivo ndo possui regras regulatérias préprias “que
nao fossem simples regras técnicas da transmissédo e aos c6digos genéricos, como a
submissao prévia dos programas a Divisdo de Censura Federal da Policia Federal”
(LUCA, op. cit., p. 310) e ndo havia a percepcdo por parte dos agentes
cinematograficos de que era um espacgo a ser resguardado pelas politicas publicas
gue estavam em discussao para o cinema (ldem, p. 307).

Nesse sentido, Bahia (2014) trouxe importantes informacdes sobre a exibicdo
de filmes brasileiros nas grades de programacao das emissoras de televisédo entre os
anos de 1955 a 1969. Segundo a autora, nesse periodo “ndo eram divulgados os
nomes dos filmes exibidos. As emissoras tinham programas especificos para filmes
(ficcdo e documentario) e seus nomes € que eram divulgados e nao o titulo do filme”
(p. 91). E continua a autora, “o crescimento do numero de filmes nado implica
necessariamente em um crescimento do cinema dentro da programacdo. Essa
participacdo sempre foi pontual” (p. 92).

Segundo Luca (2009), quem ira consolidar a televisdo enquanto negdécio no

pais sera Roberto Marinho:

Iniciou sua investida no campo eletrénico numa pequena emissora carioca
gue seria financiada pelo grupo TIME-LIFE, numa operacdo que, mais tarde,
seria amplamente discutida em sua legalidade visto que a legislacdo
brasileira de entdo ndo permitia a participacdo do capital estrangeiro. [...] O
primeiro passo foi o langamento do noticiario diario “Jornal Nacional”. Era o
primeiro programa transmitido em rede no pais, utilizando a base de
transmissdo por micro-ondas implantada recentemente pela EMBRATEL, a
empresa estatal voltada as telecomunicagdes. [...] O jornalismo passava a
utilizar a tecnologia para estar presente, em forma Unica, dispondo de noticias
regionais transmitidas pelas coligadas durante o dia [...], criando um sentido
de unidade nacional até entdo ausente nas emissoras que transmitiam o
jornalismo com énfase as duas grandes capitais do pais. (Idem, pp. 308-310)

Podemos dizer que tal abrangéncia e sentido nacional teria como equivalente
as transmissfes estatais da Hora do Brasil pelo radio e dos Cinejornais do DIP

exibidos nas salas de cinema, ambas iniciativas realizadas pelo governo Vargas.

19 O projeto € um desdobramento do Férum Nacional de Democratizagcdo da Comunicagdo e pode ser
acessado em: www.donosdamidia.com.br
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Com o desenvolvimento industrial do pais, o aumento dos centros urbanos,
com as grandes obras que cortavam o0 pais e conectavam regifes, foram se
desenvolvendo através das empresas publicas a ampliacédo das telecomunicagdes?,
propiciando a expansao televisiva ndo apenas nas cidades mas nas regidoes mais

afastadas. Assim, segundo Luca (2009):

[...] O grande salto, contudo, foi dado em 1970, quando os proprietarios das
emissoras vinculadas a ABERT- Associacdo Brasileira de Emissoras de
Radio e Televisdo transmitiram em pool, a Copa do Mundo de Futebol, ao
vivo, com audiéncias inéditas. [...] Demonstrava-se que havia um amplo
espaco para o crescimento do veiculo em um pais que tinha uma populacao
de 70 milhBes de habitantes e apenas trés milhées de aparelhos de televisao,
sendo que mais de 80% deles encontrava-se no Rio de Janeiro e em S&o
Paulo [...]. (Idem, pp. 310, 311)

Imagem 1 — Antena de televisdo na praca de vilarejo do litoral baiano em 1975.

K
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Fonte: Filme Choque cultural, de Zelito Viana, Mapa Filmes do Brasil.

Essa proliferacdo do aparelho televisivo pode ser encontrada em alguns filmes
brasileiros que discutem, inclusive, o papel da televisdo nas mudancas socioculturais
do pais. Como citado acima, o filme de Viana também exibe uma sequéncia noturna,
nessa mesma praca, de um grupo grande de pessoas do vilarejo assistindo

coletivamente a programas numa televisdo de tubo. Em outras passagens, o diretor

20 A Embratel (Empresa Brasileira de Telecomunicacées) foi criada durante a ditadura, em 1965, pelo
presidente militar Castelo Branco, tendo sido privatizada em 1998.
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também apresenta cenas filmadas “diretamente do aparelho de televisao” para ilustrar
o discurso do personagem retratado no filme, Celso Furtado, mas funcionando
também como um exercicio estético do uso do video pelo cinema. O filme de Viana
acaba sendo uma antecipacdo de um classico brasileiro: Bye bye Brasil (1979) de
Carlos Diegues. Neste, a “Caravana Rolidei” liderada por “Lorde Cigano, o Imperador
dos Magicos e dos Videntes”, interpretado por José Wilker, penetra pelo Brasil
profundo, que vinha sendo cortado por grandes obras como a rodovia
Transamazénica. A trupe mambembe viajava fugindo das “espinhas de peixe” que se
espalhavam com rapidez — as mesmas antenas de televisdo captadas por Viana em
1975. Dentre uma das definicbes que Diegues da para seu filme, concordamos
guando ele afirma ser a sua obra uma “premonicao sobre o pais” (2014, p. 472), e que
embora antevisse um futuro (aquela altura ja presente), o filme também transparece
a nostalgia de uma espécie de perda da inocéncia ou pureza do Brasil que a narrativa
oficial do pais criou sobre seu passado.

Neste sentido, € preciso entender que essa ampliacdo das cadeias de
televisao brasileiras se da num contexto regulatorio nem sempre cumprido. Segundo
Bianchini (2021 a):

A legislacéo brasileira estabelece que uma empresa de radiodifusdo de
imagens e sons pode ser concessionaria de até cinco estagfes geradoras de
sinais de televisdo, o que restringiria a atuacdo desses empreendimentos em
termos de alcance geografico. No entanto, as grandes emissoras firmam
diversos acordos de afiliacdo para estabelecer redes nacionais de televisao,
estruturadas por Cabecas de Rede (CdRs) nacionais, regionais e estaduais
— burlando, assim, a legislagao que limita o nimero de esta¢des disponiveis
a cada empresa (p. 24)

Essa caracteristica da atuacdo dos agentes radiodifusores se repetira em
outros momentos histéricos quando esses agentes pressionaram 0S governos para
retirarem do escopo das instituicdes e politicas de cinema, a televisdo. Segundo Luca
(2009) a Embrafilme na gestdo Roberto Farias tentou comecar a producdo para a
televisdo, mas o Unico edital de pilotos televisivos ndo logrou éxito e as producéo
realizadas s6 foram absorvidas por um canal publico educativo. O autor também
explica que mesmo a Tv Manchete, implementada posteriormente, cujo foco era um
publico mais qualificado e realizava inovacfes na sua grade chegando inclusive a
contratar diretores cinematograficos importantes, também ndo permitiu tal
aproximagao. Segundo ele, “se havia alguma mensagem politica a ser transmitida,

podia ser entendida que cada um deveria permanecer em seu lugar. Os filmes nas
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salas de cinema, os programas (inclusive os seriados) nas emissoras de televisao”
(Ibidem, p. 315).

E se essa distancia era imposta pelos agentes radiodifusores e acatada pelos
governos, aconteceria no Brasil, na década de 1980, o que décadas antes as salas
de cinema dos EUA e da Europa ja vinham sentindo:

A decadéncia dos cinemas principiou-se nos meados dos anos 80, quando
as emissoras atingiram a cobertura nacional e o crédito ao consumidor
permitiu que uma consideravel parcela da populagdo comprasse aparelhos
de Tv. O publico dos cinemas foi minguando, caindo gradualmente da
frequéncia recordista de 275 milhdes de expectadores em 3.276 salas obtidos
em 1975, para 90 milhdes de espectadores em 1.428 cinemas, em 1985. N&o
era o fundo do pocgo, pois com o langamento do videocassete a situacédo ainda
se agravaria (LUCA, 2009, pp. 316, 317).

Para Penner (2016) o que se formou no Brasil foi um sistema de radiodifuséo

em concessao publica para empresas privadas,

[...] na qual os grandes produtores sao as proprias emissoras e, responsaveis,
portanto, pela distribuicdo dos conteldos que elas proprias realizam.
Trocando em middos, isso representa uma conjuntura desfavoravel a
realizacdo independente, que, além de lidar com a falta de recursos, se vé
impossibilitada de “escoar” suas produgdes no mercado de midias tradicional

(p. 77).

1.7 O PROCESSO DE “ABERTURA” E A EMBRAFILME: O COMECO DO FIM
Na transicdo das décadas de 70 para a de 80, além das téticas militares de
“distensao” e “abertura”, as movimentagdes sociais que ganham a forma mais
contundente nas greves, os revezes do “milagre” aplacam a economia e explodiriam
na década (perdida) seguinte. Para o cinema a transicdo de uma década para outra

foi fortemente sentida pois, se na década de 1970

a Embrafilme operou com filmes que obtiveram resultados significativos de
publico, ao lado do Concine (Conselho Nacional de Cinema), na luta politica
pelo aumento da cota de tela, da fiscalizacdo dos exibidores e na obtencéo
de vultuosas verbas governamentais para financiar a atividade, resultando no
aumento absoluto e relativo do publico e da renda do cinema brasileiro no
seu préprio mercado. Todavia, no inicio da década de 1980 a situacao da
Embrafiime — e do préprio cinema nacional — ja era de crise que se estendeu
de forma quase continua até o fechamento da empresa em 1990. (AUTRAN,
2013, pp. 99, 100).

No lado politico, acontecia a abertura do regime ditatorial € um novo governo
civil em 1985 que fundaria a “Nova Republica” brasileira, que vai chegando e ja
comegando o enxugamento da maquina publica, colocando a Embrafilme em seus
planos de diminuicdo de tamanho. Nao vamos tirar a responsabilidade do presidente

gue viria a seguir pelo sepultamento da empresa, mas a verdade € que Sarney, apesar
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de ter fundado o Ministério da Cultura e ter se aberto ao dialogo com a classe
cinematografica que exigiam solucdes para a agonia do 6rgao, solicitou, entdo, que a
classe em conjunto com funcionarios do Ministério — a Comissao Pimenta-Sarney —,
elaborassem um diagnostico da situacdo da empresa publica e propostas. No que diz
respeito a primeira parte, ficou diagnosticado “que a Embrafilme tinha uma estrutura
complicada, pois ela acumulava atividades de producéo, de distribuicdo, culturais,
técnicas e de controle, o relatorio indicava como solucdo a reforma estrutural da
empresa segundo suas areas de atuacdo” (AUTRAN, 2013, p. 103) — qualquer
semelhanca em relacdo as atividades de regulacdo, fomento e fiscalizagdo da Ancine
ndo € mera coincidéncia.

Nesse mesmo periodo a crise da Embrafilme a levara a ser desacreditada

publicamente nao apenas pelo debate interno da classe, mas também por uma

ma vontade a partir dos anos de 1980 de parcela expressiva da grande
imprensa brasileira com tudo que fosse relativo a Embrafilme, ou, de forma
mais geral, as relagcdes entre cinema e Estado. A Folha de S. Paulo,
certamente o veiculo mais destacado neste sentido, chegou a organizar uma
campanha de forte tom acusatério contra alguns dos principais cineastas
brasileiros com o malicioso titulo de “Este milhdo é meu” que extrapolou as
paginas do caderno cultural llustrada para o primeiro caderno incluindo-se ai
agressivos editoriais (AUTRAN, op. cit., p. 101).

Ainda assim, no inicio da década de 1980, muitos filmes também conseguem
atingir um publico consideravel da ordem de milhdes de pagantes. E o percentual total
do filme brasileiro frente ao total de publico no mercado brasileiro continua alto. Mas
0 bom desempenho nos primeiros anos da década de 80 ndo deixariam o mercado
cinematografico imune a grande crise econémica que assolava o pais no pds-milagre
econbmico. Altas taxas de inflacdo, desemprego, encolhimento da economia
cunharam a década de 1980 como a chamada “década perdida”. Para o diretor
cinematografico Carlos Diegues (2014), o fim da década de 1980 era lido da seguinte

forma:

Com o sucesso de varios filmes realizados gracas a Embrafilme, Glauber ia
embora num momento de euforia. De Xica da Silva a Memorias do carcere,
tinhamos passado por Dona Flor e seus dois maridos, O amuleto de Ogum,
Guerra conjugal, Lucio Flavio, A dama do lotacdo, Marvada carne,
Doramundo, Pixote, Bye bye Brasil, Gaijin, Eu te amo, Ele o boto, Pra frente
Brasil, Eles ndo usam black tie, tantos e tantos outros filmes bem-sucedidos
em critica e/ou publico.

No inicio da década de 1980, era dificil perceber a gravidade da crise
econdmica no pais e suas consequéncias para nossa atividade. Mas em
meados do decénio ja era possivel entender o que estava para acontecer.
Segundo as estatisticas reveladas pela Embrafilme e pelo Concine, o nimero
de ingressos vendidos no brasil caia assustadoramente a cada ano, assim
como fechavam-se salas de cinema uma atras da outra.

A crise atingira o cinema de varios modos. [...]
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Enquanto o universo cinematogréafico encolhia, o Estado brasileiro quebrava
com a crise e decretava, em 1985, depois do fracasso dos varios planos
econdmicos, uma humilhante moratéria. [...] A Embrafime era entéo
abandonada e ignorada pelo Estado falido, sécio majoritario e Unico
responsavel pela empresa.

Quando, em 1990, Collor assumiu a Presidéncia da Republica, a Embrafilme
ja era uma moribunda que acabaria sendo enterrada em estado de morta-
viva, pelo édio do novo presidente ao cinema e a cultura nacionais.

Para a maioria dos cineastas, no entanto, a crise da Embrafiime e sua
crescente falta de recursos eram atribuidas as administracdes acusadas de
incompetentes, 0 que nem sempre era verdade. O embate equivocado
comecou a se dar no seio da propria atividade, dividindo mais uma vez o que
restara do Cinema Novo (pp. 494, 495).

Imagem 2 — Amor maldito de Adélia Sampaio??, de 1984.

Fonte: Imdb: https://www.imdb.com/title/tt0274332/

Com as elei¢cbes diretas em 1989 sobe ao poder um governo cuja ideologia
era de diminuigdo do Estado brasileiro. E, assim, no governo de Fernando Collor de

Mello acontece o desmonte da maquina estatal, culminando no fim da EMBRAFILME,

21 Em debate realizado na 10?2 edicdo do Festival Visdes Periféricas (2016) no qual a diretora foi
homenageada, contou que o filme ndo s6 nédo teve patrocinio da Embrafiime como as diversas
tentativas que fez junto a empresa estatal fracassaram. O langamento no circuito de salas de cinema
foi igualmente feito de forma independente em poucas salas. Adélia Sampaio é a primeira cineasta
negra a realizar um filme de longa-metragem no cinema brasileiro. O relatério Diversidade de Género
e Raca nos Longas-metragens Brasileiros Lancados em Salas de Exibicdo 2016 da Ancine evidenciou
a auséncia histdrica de politicas publicas para a diversidade e, nesse sentido, o filme de Adélia
Sampaio, antecipou em décadas tais questdes. Ja no periodo de “abertura” o filme expurga construgdes
sociais repressoras substanciadas em instituicdes como a familia, a religido e o sistema judiciario que
reprimem e impedem, de diversas maneiras, o amor entre duas mulheres.
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do Concine (Conselho Nacional de Cinema), da Fundacdo do Cinema Brasileiro, o
Ministério da Cultura, os instrumentos regulatorios e as bases de dados do setor foram
todos extintos e desarticulados, fazendo com que no inicio da década de 1990 a
producdo de longa-metragem no Brasil quase que se anulasse. Era um momento
muito duro para agueles que se dedicavam a fazer cinema no Brasil. Bahia (2012)

observa as transformacdes internas e externas:

o0 mercado consumidor havia se modificado e as crises econdmicas de ordem
mundial e nacional afetaram o setor cinematografico. A década de 1980
assistiu a queda da frequéncia ao cinema em todo mundo e as
superproducdes de Hollywood, fruto de novas tecnologias, levaram o padrao
audiovisual americano a se afastar muito do padréo brasileiro, contribuindo
para a preferéncia pelo produto externo. Um reordenamento global se
instalou no pais. [...]

No contexto interno, a crise se relacionou com a imposi¢éo da televisdo como
o grande veiculo de comunica¢do nacional. [...] com a televisdo aberta, que
se fortalecera na década anterior — demonstrando alto potencial lucrativo —, a
televisdo fechada e o home video, além de outras formas de lazer. (pp. 56,
57).

Gréfico 1 — Evolucéo dos filmes lancados em salas de cinema brasileiras.
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Fonte: Dados Filme B.

Segundo Luca, “o Governo Collor que, sob argumentos de modernizar e
revitalizar a cultura no Pais, extinguiu grande parte dos 6rgaos setoriais [...] sem
estabelecer substitutos ou procedimentos que os sucedessem” (2009, p. 324), num
momento em que a televisdo aberta ja estava estabelecida enquanto “veiculo de
comunicagao nacional” (BAHIA, op. cit., p. 56), e, como falamos, os segmentos de tv
paga e home video operavam em alta lucratividade e sem regulamentacéo no Brasil.
Com Collor o cinema passava a ser “um empreendimento de mercado” (Ibidem) onde

o filme brasileiro ocupava residuos minimos como demonstra o grafico acima.
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Segundo o critico e pesquisador Marcelo Ikeda, entre 1991 a 1993, a obra brasileira
ocupou menos de 1% do segmento de salas de cinema (2021).

Com intensa movimentacéo da classe artistica e cinematografica, em 1991 e
1993 entram em vigor duas leis que impulsionariam a mudanc¢a desse quadro, a Lei
Rouanet e a Lei do Audiovisual??, respectivamente. Esse novo modelo de
financiamento fez com que o Estado brasileiro voltasse a investir no cinema e
estimulasse o crescimento do mercado, mas agora de forma indireta, em parceria com
a iniciativa privada. Embora controversos e criticados até hoje, essa nova forma de
financiamento do cinema fez com que a producgédo de filmes voltasse a subir para

patamares maiores em 1999. Nas palavras de Bahia (2012):

Essas leis representam um novo modelo de relacionamento da esfera publica
com a cultura, centrado na articulagdo com a iniciativa privada via rendncia
fiscal.

[...] Nos anos 1990, o Estado entrou como parceiro do cinema, favorecendo e
estimulando a competicdo do mercado, ao mesmo tempo que se afastou de
medidas abertamente intervencionistas, ao optar pelo recurso de incentivos
fiscais.

As leis de incentivo foram criadas para ter um carater emergencial e provisorio,
cuja previsao era de vigorar por um periodo de dez anos. A ideia inicial dessas
leis era impulsionar a formacdo de um mercado cultural, para que depois, com
0 tempo, ele se tornasse autossustentavel, independente dos recursos do
Estado.

[...] Com esses mecanismos, o Estado concede o recurso financeiro, mas
desloca a geréncia da cultura para a iniciativa privada. [...] € a légica do
mercado que decide quais projetos devem ser financiados, portanto, quais
rumos culturais do pais. Esse mecanismo de apoio a cultura atendeu as duas
demandas da época: por um lado o Estado se isentou de quaisquer
interferéncia diretas nas produ¢des culturais — agdo que apavorou 0s agentes
culturais durante a ditadura militar no Brasil —, por outro se inseriu no projeto
de globalizacéo neoliberal no inicio da década de 1990. (pp. 60, 61).

Lembrarmos que a Lei Rouanet, que sofreu mudancas e foi renomeada em
2019 em “Lei de Incentivo a Cultura” (o que segundo o ex-ministro Sérgio Rouanet foi
“um enorme alivio”?®) e novamente agora no inicio de 2022%4, e a Lei do Audiovisual
ainda estéo vigentes no Brasil, sendo que a segunda necessita de renovacgao, o que

tem sido feito regularmente (IKEDA, 2021). Mas o que consideramos importante frisar

22 |_ei Federal de Incentivo a Cultura é a lei de n® 8.313 de 23 de dezembro de 1991 que institui politicas
publicas para a cultura nacional, como o0 PRONAC - Programa Nacional de Apoio a Cultura. Essa lei é
conhecida também por Lei Rouanet em homenagem a Sérgio Paulo Rouanet, secretario de cultura de
quando a lei foi criada. E Lei de n°. 8.685 de 1993, conhecida como “Lei do Audiovisual”.
Zhttps://oglobo.globo.com/cultura/e-um-enorme-alivio-diz-sergio-paulo-rouanet-sobre-mudanca-de-
nome-na-lei-23616998

24 No inicio de fevereiro de 2022 o presidente Jair Bolsonaro faz novas mudancas na Lei de Incentivo
a Cultura reduzindo os tetos de captacao de projetos assim como rubricas para pagamento de
profissionais e é criticado em diversos artigos que circularam na imprensa, dentre eles:
https://www.cartacapital.com.br/cultura/em-acao-eleitoreira-governo-bolsonaro-desfere-um-golpe-
baixo-contra-o-setor-cultural/.



https://oglobo.globo.com/cultura/e-um-enorme-alivio-diz-sergio-paulo-rouanet-sobre-mudanca-de-nome-na-lei-23616998
https://oglobo.globo.com/cultura/e-um-enorme-alivio-diz-sergio-paulo-rouanet-sobre-mudanca-de-nome-na-lei-23616998
https://www.cartacapital.com.br/cultura/em-acao-eleitoreira-governo-bolsonaro-desfere-um-golpe-baixo-contra-o-setor-cultural/
https://www.cartacapital.com.br/cultura/em-acao-eleitoreira-governo-bolsonaro-desfere-um-golpe-baixo-contra-o-setor-cultural/
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€ gue embora defendidas enquanto mecanismos transitorios visto que o mercado
cultural se estruturaria de tal forma que prescindiria de sua atuacdo, Sd0 0sS
mecanismos de fomento culturais mais antigos e seus principais “usuarios” sao os
institutos culturais de instituicdes financeiras como o Itai Cultural?>. Para a

pesquisadora Miqueli Michetti (2016):

Essas transformac@es apontam para algo mais geral do que a area da cultura.
E no momento em que as concepcdes neoliberais sobre o Estado passam a
se disseminar no Brasil que fundagfes e institutos corporativos adquirem
forca historica. E preciso reiterar que os processos de globalizacdo e o
neoliberalismo n&o implicam um ocaso do Estado ou sua completa
subsuncao.

[...] Todas as grandes empresas do pais, atualmente, realizam “investimento
social privado” e boa parte delas tem fundagbes e institutos préprios para
tanto, como é o caso dos dois maiores grupos privados do pais, Ital e
Bradesco. Em cultura, as empresas do grupo Bradesco atuam apenas como
incentivadores, ja que sua fundacdo é voltada principalmente para a
educacao. Ja ao grupo Itat Unibanco ligam-se o Instituto Unibanco, o Instituto
Moreira Salles (atualmente independente), a Fundacdo Ital Social e o
Instituto Itad Cultural. Além disso, recentemente, membros das familias
ligadas ao grupo tém criado “institutos” e fundagdes familiares. (pp. 521, 522)

Mas, serd com essas leis, mais precisamente com a Lei do Audiovisual, que
em meados da década de 1990 a producéo nacional cresce e volta a se destacar,
num periodo que ficou conhecido como a “Retomada do Cinema Brasileiro” —
expressao controversa que nao significou um novo movimento de retomada cultural
mas “aponta para uma continuagao histérica marcada pela descontinuidade e
inconstancia da constru¢cdo do cinema brasileiro [...]. O que houve de fato foi uma
retomada da producdo filmica brasileira, e ndo uma retomada da integralidade do
cinema nacional” (BAHIA, 2012, p. 61).

Na mesma década, o parque exibidor brasileiro, por sua vez, também passa
por grandes mudancas e comeca a se reaquecer com a entrada dos cinemas multiplex
atrelado aos shoppings centers. Essa entrada também marca uma mudanca no
publico do cinema pois ao executar um preco mais alto do bilhete, passa também a
elitizd-lo (ALMEIDA; BUTCHER, 2003). A exploracdo comercial da atividade

25 A autora explica ainda que o Instituto Itad Cultural é tomado como seu principal exemplo pois “ele
ilustra bem o mecanismo por meio do qual instituicBes privadas, sem fins lucrativos, ligadas a grandes
empresas, assumem a posicao de planejar e decidir o destino de recursos publicos no pais. Além disso,
por ser ligado ao maior grupo financeiro nacional e por ter boa parte dos recursos oriundos de rentincia
fiscal concedida pelo Estado as empresas do préprio grupo, o Ital Cultural ocupou o 1° lugar entre
0s proponentes de projetos culturais a serem custeados por recursos condicionados pela Lei Rouanet
nos 5 dos 10 dltimos anos. Em outros quatro desses 10 anos, ele ocupou o 2°lugar e, em 2015, assumiu
a 5°posicéo [...]. Ainstituicdo ocupa ainda o primeiro lugar entre os captadores denominados de Pessoa
Juridica Sem Fins Lucrativos, com captacdo de R$ 402.1 milhGes de 1996 a 2015. Ademais, os Planos
Anuais de Atividades do Instituto respondem a ndo menos que 5 dos 10 maiores projetos ja apoiados
por intermédio da modalidade mecenato” (MICHETTI, 2016, p. 523, grifos da autora).
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cinematografica através das salas multiplex “aprofunda a associacdo do publico de
cinema ao publico consumidor [...] o grande desafio € manter o consumidor 0 maior
tempo possivel na sala de cinema, fazendo uso ndo s6 do produto filmico, mas
também de alimentos e de outros bens ofertados naquele ambiente?®” (BAHIA, op. cit.,
pp. 65, 66).

Apenas para citar alguns dos filmes desse periodo, relembramos O quatrilho
(1995), de Fabio Barreto, Guerra de Canudos (1996) de Sérgio Rezende, Carlota
Joaquina, princesa do Brasil (1995) da diretora e atriz Carla Camurati, O que é isso,
companheiro?, de Bruno Barreto (1997), Central do Brasil, de Walter Salles (1998) e
Baile Perfumado (1997) da dupla de diretores nordestinos, Lirio Ferreira e Paulo
Caldas, que raramente (ou nunca) entra na lista dos filmes da “retomada” mas também
foi um filme importante que discutia inclusive questdes ligadas aos arquivos filmicos e
a preservacdo da memoria nacional visto que seu enredo tratava das filmagens do
grupo de Lampido e Maria Bonita. A época trazia novos nomes na cena brasileira,
apontando o nascimento da cena pernambucana que hoje esta consolidada (devido
também a politicas regionais continuadas).

Imagem 3 — Frame do filme Baile perfumado de Lirio Ferreira e Paulo
Caldas, de 1997.

Fonte: Raccord Producées?’.

26 para um detalhamento dessas mudancas no parque exibidor brasileiro ver: Almeida, Butcher (2003)
e Luca (2004 e 20009).

27 O filme resgatou imagens “em movimento” do Bando de Lampi&o e Maria Bonita e seu enredo sera
construido nas histérias que rondam a forma como essas imagens foram captadas e preservadas. A
cena acima integra a sequéncia na qual Lampido ja estava esperando a emboscada que colocaria fim
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Alguns dos referidos filmes também se destacaram internacionalmente. Em
1997 o filme O que é isso companheiro? do diretor Bruno Barreto é indicado ao Oscar
de Melhor Filme Estrangeiro. Em 1998 Central do Brasil de Walter Salles recebe o
prémio maximo no Festival de Berlim, o Globo de ouro de Melhor Filme Estrangeiro
além de duas indicagfes ao Oscar incluindo melhor atriz para Fernanda Montenegro.
Além do reconhecimento internacional, o periodo também foi marcado por filmes de
sucesso com estrelas do publico infanto-juvenil, como Xuxa e Renato Aragéo, artistas
da maior emissora de televisao do pais, a Rede Globo. No periodo entre 97 e 2001,
ambos langcaram diversos filmes que juntos alcancaram mais de 10 milhdes de
espectadores, demonstrando a férmula da associacdo dos talentos televisivos
brasileiros ao cinema continuava forte e seria reexplorada a partir de 1998 pela Globo
Filmes, braco cinematografico da TV Globo. Para Bahia (2012), a “retomada”
apresenta uma “cooperacdo técnica entre televisdo, publicidade e cinema” nao
apenas em termos de participacao societaria e financeira das obras, fazendo uso dos
instrumentos das leis de incentivo, mas acaba por resultar em filmes “com linguagens
hibridas e narrativas fragmentadas, diferenciando-se dos demais periodos da
cinematografia brasileira.” (Idem, p. 66).

Esse traco em relagéo as formas de producao, ou seja, organiza¢ao societaria
e financiamento, instaurados pelas leis de incentivo, serdo a principal forma de
viabilizagéo das obras até que o Fundo Setorial do Audiovisual em 2006 e a Lei 12.485
de 2011 fossem instituidos. Em relacdo a linguagem, estas aprofundarao o hibridismo
das linguagens mais comerciais como com a convergéncia dos meios
comunicacionais e informacionais, num mundo globalizado que se digitalizava e se

virtualizava aceleradamente.

em sua vida e a de seu “bando”. Numa tomada area, num periodo em que drones ndo existiam e um
plano dessa natureza exigia uma complexa logistica com voos de helicéptero, ao som do mangue beat,
Lampido aparece impavido diante do abismo, mirando a imensid@o do sertéo brasileiro. Revisto hoje,
a resisténcia do cangaceiro e de seu grupo, nos lembra Corisco em Glauber Rocha e soa como uma
metafora da resisténcia daqueles que insistem em fazer arte no Brasil.
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CAPITULO 2: O AUDIOVISUAL BRASILEIRO NO SECULO XXI E SEUS IMPASSES

2.1 ANTECEDENTES [DO MILENIO]: CRISE DO POS-GUERRA, REVOLUCAO
CULTURAL, GLOBALIZACAO E NEOLIBERALISMO

Podemos dizer que o que vivemos no presente é a consolidacdo de transicdes
significativas em diversos ramos socio-econémico-tecnoldgico-cultural que foram
construindo ao longo das décadas passadas: as transformacbes no ambito
informacional, iniciando a construgdo do “mundo” digital; as expansdes nas
telecomunicacdes; as transicdes tecnoldgicas que impactaram definitivamente a
forma como se capta, edita, finaliza, distribui e exibe os conteddos digitais; a
ampliagdo, segmentacdo e internacionalizagdo dos mercados etc. Ou seja, uma
miriade de transformacfes que tém alterado sobremaneira os habitos socioculturais;
a estrutura do mundo do trabalho e as relacdes nele existentes; a forma como a
criacao artistica é realizada e distribuida/comercializada; as formas de comunicacao;
os reflexos no mundo politico etc. (FURTADO, 1978; LUCA, 2009; ANTUNES, 2020).

A expansdo transnacional das empresas nao é novidade, como narrou
Butcher (2019) quando tratou da questdo focando na expansdo das empresas
cinematograficas estadunidenses e sua chegada ao Brasil durante os anos da
primeira guerra mundial em sua tese Hollywood e o mercado de cinema brasileiro:
principio(s) de uma hegemonia. Na verdade, podemos extrapolar tal conceito, como
nos aponta Furtado em Criatividade e dependéncia na civilizagao industrial (1978) e
também no filme Choque cultural (1977) de Zelito Viana, de que a fundacéo do Brasil
se da justamente com a “expansao da empresa agricola”, ou seja, com esse processo
de internacionalizagdo nos primordios capitalistas (ou da “assim chamada acumulagéo
primitiva de capital” como nos explica Marx) das “companhias das indias ocidentais e

orientais” pelos novos mundos.

Mas, o que h& de novo no periodo analisado, ou seja, nas trés décadas que
antecedem o século XXI, é a apresentacao das novas caracteristicas dessa expansao

transnacional. Segundo Furtado (1978),

Se deixarmos de lado a visdo economicista do capitalismo industrial como
simples forma de organiza¢do da producdo e o observarmos como sistema
de organizacdo social, captamos sem dificuldade o real significado da
consideravel concentracdo de poder que hoje o caracteriza. E desse angulo
gue se torna plenamente visivel a vertiginosa evolucdo nele ocorrida em
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menos de um século. [...] As relacBes econbmicas internacionais evoluiram
no sentido de uma crescente complexidade ao mesmo tempo que o poder
coordenador dessas relacbes se deslocava em boa parte dos Estados
nacionais para as grandes empresas. (pp. 15, 16, 20).

O esgotamento do ciclo de acumulacdo capitalista do pds-guerra, baseado
em grande parte nas transformacfes tecnoldgicas da segunda revolugéo industrial,
com seus complexos metalmecanico e quimico com uma estrutura organizacional
empresarial fordista e tendo, nos paises centrais, seu modelo politico na forma do
Estado do bem-estar social, séo fortemente tencionados em fins da década de 1960,
inicio da de 1970 e vao requerer novas frentes de acumulagéo que irdo se voltar para

as areas informacionais e de telecomunicac¢fes. Segundo Sampaio Jr. (1999):

A raiz dos problemas prende-se ao fato de que, ao redefinir as fronteiras de
tempo e espago, a transnacionalizacdo do capitalismo desarticulou as bases
do regime central de acumulacdo e o particular equilibrio de forcas que
assegurava a estabilidade da ordem internacional montada em Bretton
Woods (p. 17).

Nesse periodo, como trata Furtado (1978) acima, as empresas transnacionais

assumem forgas, ou concentracdo de poder, que criam problemas para os Estados

nacionais até entdo s sentidos pelos Estados periféricos: “a incapacidade de

circunscrever o circuito de valorizagédo do capital ao espago econémico nacional”
(SAMPAIO JR., op. cit., p. 18).

Data desse periodo, além das tensdes entre os blocos da guerra fria, outras
tensdes entre as potencias centrais, principalmente do lado de Alemanha e Japéo que
ja reconstruidos, apresentavam novas formas organizacionais pos-fordistas ofereciam
solucbes para as crises de queda de produtividade industrial, tensionando a

hegemonia dos EUA. Entretanto,

a crise do sistema monetario internacional intensificou a vulnerabilidade das
economias nacionais as vicissitudes do capital internacional. A emergéncia
de mecanismos privados de criacdo de ativos financeiros internacionais,
livres de controle das autoridades monetarias, potencializou a volatilidade dos
capitais, reforcando a instabilidade dos sistema monetério e financeiro
internacional. A falta de controle sobre os movimentos de capitais solapou a
capacidade dos Estados nacionais de determinar o valor da moeda, dos juros
e do cambio. A ampla disponibilidade de crédito internacional incitou os
Estados nacionais a aumentar indiscriminadamente o endividamento externo,
em detrimento de ajustes reais, 0 que provocou uma crescente diferenciacao
entre paises credores e devedores. Isto permitiu aos Estados Unidos impor
aos resto do mundo o 6nus de financiar seu crescimento econdmico e
estimulou o sobreendividamento externo dos paises da periferia (Idem, pp.
19, 20).

Ou seja, embora abalado, o periodo também possibilitou aos EUA se valerem da taxa

de juros enquanto instrumento de poder e ressignificar seu papel na economia



63

mundial. Nesse contexto, Sampaio Jr. (1999) acrescenta os impactos dessas

reconfiguracdes internacionais para o Brasil:

[...] Expostas a furia da globalizag&o e ao arbitrio dos paises ricos, as na¢cbes
emergentes ficam sujeitas a processos de reversdo neocolonial que
desarticulam seus centros internos de deciséo e quebram espinha dorsal do
sistema econdmico nacional.

No Brasil, a crise do processo de industrializagdo, cujos primeiros sintomas
comecaram a aparecer na primeira metade da década de setenta, tornou-se
patente nos anos oitenta com o colapso do mercado internacional de crédito.
[...]

O impacto das novas tendéncias do sistema capitalista mundial sobre o Brasil
foi sobredeterminado pela submissao da politica econdmica as pressdes dos
credores internacionais para que 0 pais reciclasse a divida externa, bem
como pelo apoio incondicional dado ao movimento do grande capital de fuga
para a liquidez e de busca de mercados externos — (expedientes utilizados
pelas empresas para mitigar as incertezas provocadas pela exaustdo do
padrédo de acumulacgéo).

[...] E dentro dessa conjuntura, que colocava o pais na iminéncia de uma
ruptura hiperinflacionéria, que se dé a inflex@o na politica econémica do inicio
dos anos noventa, quando o Brasil passou a sancionar sistematicamente as
pressdes liberalizantes da comunidade financeira internacional. Percebendo
0 perigo que significava continuar insistindo em politica de resisténcia as
exigéncias do grande capital financeiro internacional [...] as classes
dominantes brasileiras unificaram-se monoliticamente em torno de um
objetivo comum: a promocdo de uma nova rodada de modernizacdo dos
padrdes de consumo. [...] E emblematica da nova escala de prioridades das
classes dominantes brasileiras a consigna do candidato Collor de Mello: “o
carro brasileiro € uma carroga” [...] (pp. 24, 25, 27, 28, 31).

Como ja mencionado em capitulos anteriores, para o setor do cinema e da
cultura brasileira, a etapa neoliberalizante de Collor nos custou muito caro: pois
acabou com as instituicbes culturais e seus instrumentos de acdo sem construir
nenhuma alternativa.

Essa liberalizacdo, ou a execucdo da cartilha neoliberal no Brasil, foi
implementada em dois momentos diferentes:

Primeiro, seguindo o ritual imposto pela comunidade financeira internacional
para a volta ao mercado de crédito externo, as autoridades iniciaram uma
politica de liberalizagdo comercial e de abertura do sistema financeiro.
Paralelamente, selaram um acordo de renegociacdo da divida externa nos
moldes do Plano Brandy?®. Segundo [no governo FHC], apds a recuperagéo
da capacidade de endividamento externo do pais — fato determinado em

2 O Plano Brady promoveu a renegociacio da divida externa para os paises da America Latina,
concedendo descontos limitados sobre o montante e os juros da divida, mas exigindo como
contrapartida a implementagdo das politicas do Consenso de Washington. Segundo Carlos Eduardo
Martins “Williamson resumiu as teses que embasaram o Consenso de Washington em dez pontos
estratégicos: 1) disciplina fiscal; 2) priorizacéo do gasto publico em saude e educacéo; 3) realizacéo de
uma reforma tributaria; 4) estabelecimento de taxas de juros positivas; 5) apreciacdo e fixacdo do
cambio, para torna-lo competitivo; 6) desmonte das barreiras tarifarias e paratarifarias, para estabelecer
politicas comerciais liberais; 7) liberalizacdo dos fluxos de investimento estrangeiro; 8) privatizacao das
empresas publicas; 9) ampla desregulamentagéo da economia; e 10) protegéo a propriedade privada”.
(Martins in Consenso de Washington — Enciclopédia Latinoamericana). Observando este pontos
podemos perceber as politicas do pais caminhavam a passos largos em dire¢do a nova ordem
neoliberal).
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Ultima instancia pela elevada liquidez internacional e pela diminui¢cdo do peso
dos haveres no Brasil na carteira dos bancos privados internacionais —, foi
implementada uma politica de estabiliza¢gdo da moeda nacional em uma taxa
de cémbio (sobrevalorizada), na aceleracdo da abertura comercial e
financeira, na privatizacéo das empresas publicas e na desnacionalizacao da
economia (Ibidem, 31, 32).

O historiador canadense Moishe Postone (1942-2018) observa criticamente
esse periodo para além angulo econdémico, evidenciando também as tensfes que as
“revolugdes culturais” apresentavam aquele contexto histérico, assim como suas

consequéncias politicas:

E amplamente reconhecido que as Ultimas trés décadas [do século XX]
marcam uma ruptura significativa com a ordem social, politica, econdmica e
cultural que caracterizou os decénios que se seguiram a Segunda Guerra
Mundial. Ocorreram mudangas béasicas como o enfraguecimento e a
transformacgéo dos Estados de Bem-Estar Social do capitalismo ocidental, o
colapso ou a metamorfose fundamental dos Estados burocraticos do Leste
europeu e o solapamento dos Estados desenvolvimentistas no que se
convencionou chamar de Terceiro Mundo. De modo geral, as décadas
recentes viram o enfraquecimento da soberania econémica estatal nacional
e a emergéncia e consolidacdo da ordem global neoliberal. Por um lado, a
vida social, politica e cultural tornou-se cada vez mais global; por outro,
tornou-se cada vez mais descentrada e fragmentada.

Essas mudancas ocorreram no contexto de um longo periodo de estagnacéo
e crise: desde o comego dos anos 1970, a taxa de crescimento dos salarios
reais diminuiu dramaticamente — eles permaneceram geralmente inalterados
0, taxas de lucro estagnaram e as taxas de produtividade do trabalho
baixaram. [...] Um acerto de contas com as transformagfes de larga escala
das trés ultimas décadas, entéo, requer levar em considera¢do ndo apenas o
declinio econdmico de longo prazo, ocorrido desde o inicio da década de
1970, mas também mudancas importantes na vida social e cultural.
(POSTONE, 2008, pp. 79, 80).

Imagem 4 — Em primeiro plano, Kathleen Cleaver, ministra da informacéo do
Black Panthers Party, registrada pela diretora francesa Agnés Varda, em Panteras
negras, de 19682°.

2 Segundo entrevista concedida por Varda a revista francesa Cinéma, traduzida no catalogo da mostra
realizada no Brasil em sua homenagem [Retrospectiva Agnés Varda, o movimento perpétuo do olhar,
2006], seu filme foi uma encomenda de um canal estadunidense que jamais o exibira. Considerado um
registro raro dos Panteras Negras, o filme foi premiado no festival de Oberhausen, Alemanha, em 1970,
e algumas de suas cenas foram usadas recentemente em Judas e o messias negro do diretor Shaka
King, producéo estadunidense de 2021. O filme de King relata a histéria de um dos lideres dos Panteras
Negras, Fred Hampton, a partir de depoimento de seu delator a operacédo especial do FBI que o
assassinou. O ator Daniel Kaluuya que representou Hampton no filme de King recebeu o Oscar de
Melhor Ator Coadjuvante.
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Fonte: Frame do filme de Agnes Varda.

No capitulo anterior, narramos as transformagbes no meio televiso,
principalmente, essas complexificacbes que o fim do ciclo de acumulacdo do pés-
guerra e as transformacgdes culturais ocorridas principalmente na década de 60/70,
impactaram sobremaneira a industria cultural que ndo poderia se manter intacta nos
padrées de comportamento estabelecidos no pds-guerra.

As anadlises dos autores da Escola de Frankfurt sobre a “industria” sao
interessantes para explicar como 0 consumo massivo estava alicercado e agia de
forma articulada para o funcionamento da acumulacdo capitalista como destaca

Ganem (2017):

A Industria Cultural, assim nomeada por Adorno, é um sistema que envolve
cinema, tevé, radio, revistas e jornais e que produz, explora e comercializa
bens culturais préprios das técnicas de reproducdo em série e da
homogeneizacdo (BENJAMIN, 2012). Embora Adorno & Horkheimer tenham
se concentrado no cinema, entendemos que é possivel estender alguns
aspectos desta analise para o restante do sistema, revisitando-o, atualizando-
a, sem perder sua esséncia filoséfica.

[...] Para eles, industria cultural ndo é arte, e sim publicidade, e faz parte do
processo de desmitologizacdo da palavra em que os juizos de valor sdo
percebidos como publicidades (pp. 6, 7).

Rafael Zincone (2018) acrescenta ainda que “a cultura industrializada [...]
exercita o individuo na condigdo sob a qual ele esta autorizado a levar” (p. 21), ou
seja, desenvolve um “esquematismo” social no qual “os produtos mecanicamente

diferenciados acabam por se revelar sempre como a mesma coisa [... €] servem
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apenas para perpetuar a ilusdo da concorréncia e da possibilidade de escolha”
(ADORNO; HORKHEIMER, 1985, p.116), mesmo quando essas se ampliam e se
complexificam com as novas demandas sociais.

Em sua obra sobre o século XX, A era dos extremos (2008), o historiador
inglés Eric Hobsbawn faz um amplo estudo desse periodo que estamos tratando aqui
e, como analisa os meios de comunicacédo e criagcdes simbolicas, faz apontamentos
gue consideramos relevantes apontar aqui. Por exemplo, o autor destaca um
elemento “novo” que Ihe chama atengao no periodo de prosperidade do pds-guerra,
que lhe designa como “era de ouro”, a figura do jovem, mais precisamente, a
autonomia da “juventude”, que passara a ser central para a inddstria e 0 marketing
direto ou indireto realizado pela industria cultural. Ele vai destacar a “figura antecipada
na década de 1950 pelo astro de cinema James Dean” (HOBSBAWM, op. cit., p. 318),
cujo protagonismo no filme Juventude transviada (1955), questionadora dos valores
gue s6 seriam rompidos na década seguinte, também funcionou como elemento de
disputa de poder do cinema sobre a televisédo, visto que o filme trazia inovacfes
técnicas e valorizava a experiéncia na tela grande.

O historiador inglés ressalta ainda que essa escolha por uma nova geracéo
se da baseada ndo apenas no fato de ela marca simbolicamente a quebra dos valores
de geracGes passadas mas pelo seu poder de compra consideravel e novas
possibilidade de ampliacdo do consumo que agregavam “a espantosa rapidez da
mudanga tecnoldgica” do periodo. A ordem passa a ser “é proibido, proibir’, e
estabelecia “um novo liberalismo [...] em nome da ilimitada autonomia do desejo
humano, [...] um mundo de individualismo voltado para si mesmo, levado aos limites”
(Ibidem, pp. 325, 327).

7

Entretanto, € interessante observar a forma como o historiador inglés vai
articular as complexidades que a “revolucao cultural” através de seus movimentos
sociais e novas formas de comportamento que, ao fim ao cabo, levaram o sistema a
se apropriar de suas nuances e desenvolver mecanismos que oferecessem o
suprimento dos referidos “desejos” através de mais e melhores bens simbdlicos e
materiais. Como ja mencionado, € nesse cenario que o marketing de nicho toma félego
(ANDERSON, 2006; GANEM, 2017; BIANCHINI, 2018, 2021a) — e na era digital atual
encontra sua forma fenoménica perfeita para se expandir infinitamente, de forma

segmentada.
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A exacerbacdo do individualismo ou da ‘“irrestrita liberdade do individuo”
(Idem, p. 332), se apresentou em diferentes formas tedricas como o pos-modernismo,
gue segundo Postone (2008) “ndo compreende o seu contexto [e] pode servir como
uma ideologia de legitimagéo a nova configuragéo do capitalismo, da qual é parte” (p.
96), e nas teorias ultraliberais, herdeiras do liberalismo de Smith que no século XVIII
apresenta o0 mercado enquanto teoria social, e a economia neoclassica o exacerba
em demonstracdes l6gico-matematicas (GANEM, 2017). No plano politico, as
respostas a crise do sistema, embasadas nesse pano de fundo teérico neoclassico,
se apresentaram na forma neoliberal, cuja implantagao no Brasil (e em toda parte) foi

duramente sentida, como falamos.

2.2 0OS ANOS 2000, A ANCINE NO NOVO GOVERNO E A REGULAC}AO PARA A
ERA DIGITAL

A virada do século XX para o XXI evidencia uma guinada internacional da
industria (ja) audiovisual. Um novo perfil de salas de cinema se consolidava através
dos multiplex, preferencialmente, em shoppings centers (ALMEIDA; BUTCHER,
2003), a televisdo paga se expandia em novos canais, 0 home video se ampliava e
substituia a VHS pelo DVD, evidenciando o processo de digitalizacdo da industria,
assim como a expansao da infraestrutura das telecomunicaces que dariam as bases

para a expansao da internet. Segundo Penner (2016):

Uma esperanga despontou no horizonte quando, na década de 1990, a TV
paga surgiu no Brasil. Apesar de o marco legal que regulamentou seu
estabelecimento definir apenas a obrigatoriedade de uma emissora nacional
[0 que deu origem ao Canal Brasil dentro da Globosat/Grupo Globo] compor
a oferta de canais, a TV paga aparece como possibilidade de oportunidade
aos produtores independentes, que em 1999 se organizaram e criaram a
Associacdo Brasileira de Produtores Independentes (ABPI-TV) [desde 2016
transformada em “BRAVI” — Brasil Audiovisual Independente].

Organizados nessa associagéo, os produtores passaram a exigir medidas de
protecdo aos contelidos domésticos (p. 77).

Mas se os lucros da “industria® migravam para esses segmentos da TV e do
home video, no Brasil ndo tinhamos nenhuma politica estruturada para regular esses
segmentos e 0 Unico instrumento continuavam a ser as leis de incentivo que
praticamente s6 fomentavam (no dmbito do audiovisual) filmes de longa-metragem
para as salas de cinema.

Diferentemente do governo brasileiro, nos EUA a percepcao era clara que no
periodo estavam em cursos novas caracteristicas da acumulacéo capitalista e onde

estavam os lucros:
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[...] O contexto econémico de globalizacdo dos anos 1990 e a percepc¢ao dos
setores de informacéo, entretenimento e comunicagdo como alguns dos mais
lucrativos dos Estados Unidos contribuiram para o estabelecimento de uma
legislacdo que iria ajudar tais empresas a expandir seus interesses
mundialmente e com poucas restricbes para a garantia de direitos
proprietarios em um conjunto de empreendimentos. Nesse cenério de
desregulamentacéo, o modelo implementado pela Fox nos anos 1980, de
integracdo entre um grande estudio cinematografico e uma rede televisiva
nacional, foi seguido pelas outras trés grandes redes: a ABC foi a primeira
a se beneficiar, ao se associar com a The Walt Disney Studios, em 1996,
seguida pelas incorporacdes entre a CBS e a Paramount Pictures (ambas
adquiridas como subsidiarias do conglomerado Viacom), em 1999, e entre a
NBC e a Universal Pictures, em 2004. [...] (BIANCHINI, 2021b, pp. 9, 10).

No Brasil, mesmo que as lei de incentivo tenham permitido a “retomada do
cinema brasileiro”, ao final da década de 1990 os representantes da classe se unem
para reivindicar uma politica que fosse mais abrangente de um projeto de
industrializagcdo e que seus mecanismos ndo se restringissem apenas a essas leis e
colocassem na pauta a regulacéo da televisdo brasileira, aberta e fechada/paga ja que
sem regulacdo, essas empresas concentravam nao apenas o poder de autorizacao e
financiamento sobre o que produzir, mas ditavam a forma como o mercado operava
(BIANCHINI, 2021a).

A partir da “realizagdo do |ll CBC [Congresso do Cinema Brasileiro] em Porto
Alegre, no ano 2000 deu-se inicio a um periodo de reestruturagcao [...] e “a
necessidade de repolitizacdo do cinema brasileiro” (BAHIA, 2012, p. 71). A partir
desse congresso e dos amadurecimento de seus objetivos que “é criado o Grupo
Executivo de Desenvolvimento da Industria Cinematografica (Gedic)” (Ibidem),
composto por representantes do meio cinematografico, televisivo e “representantes
dos ministérios das Comunicacdes, da Fazenda, do Desenvolvimento, da Cultura, da
Secretaria de Comunicacdo do Governo e da Casa Civil”, presidido pelo “ministro-
chefe da Secretaria Geral da Presidéncia da Republica [...]" (LUCA, 2009, p. 327), que
construiu no segundo mandato de FHC uma proposta de instituicdo para o audiovisual
brasileiro baseada no modelo que se colocava como possivel naguele momento, ou
seja, uma “agéncia reguladora”.

Entretanto, € importante pontuarmos que no caminho de sua promulgacéo,
mudancas consideraveis sdo realizadas, como a exclusdo da televisdo de sua

jurisprudéncia. Segundo Luca (2009):

entre os itens mais importantes do plano estratégico do GEDIC, estava a
constituicdo de um érgao regulamentador que estenderia sua atuacéo, pela
primeira vez, sobre a televisdo. As medidas sugeridas no Sumario Executivo
para esse veiculo eram objetivas: o fortalecimento da producdo nacional das
proprias emissoras, a integracdo entre cinema e televisdo, como ocorria nos
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Estados Unidos e na Europa [...]. Como se estendia aos outros segmentos
da industria cinematografica, como a televisdo a cabo e o home video, tinha-
se, pela primeira vez, uma proposicdo extensiva a todos os segmentos do
audiovisual num conceito majoritario de “industria cinematografica” e do
“cinema” em si préprio. A convergéncia dos meios estava sendo revelada no
Brasil e, para o otimismo geral, havia um membro do grupo de estudos que
representava a ABERT- Associacdo Brasileira de Empresas de Radio e
Televisao.

[...] O Sumario Executivo do GEDIC foi convertido em uma Medida Provisoria
gue estabelecia os principais pontos a serem legislados, inclusive com a
formacé@o da ANCINE- Agéncia Nacional de Cinema, que era, agora, tratada
de forma abrangente e conceitual: por cinema, entendem-se todas as formas
de registro de imagens em movimento, independentemente de suas formas
de registro, de exibicdo e de transmisséo.

[...O projeto foi] levado ao Presidente Fernando Henrique Cardoso para
assinatura. Diferentes versdes circulam sobre as razées que fizeram com que
fosse substancialmente modificado no dia anterior & assinatura. A Unica
certeza que se tem sobre elas é que, quando divulgada, a Medida Provisoéria
[2.228/2001] e a agéncia reguladora ndo tinham mais alcance sobre a
televiséo. (pp. 328-330)

Ao contar a histéria dos vinte anos da Ancine e fazer um balan¢o de suas
acdes, Marcelo lkeda em “Utopia da autossustentabilidade: impasses desafios e
conquistas da Ancine” (2021) também narra esse episodio da véspera da publicacéo

da agéncia, no qual seu raio de acao foi substancialmente tolhido:

Na véspera da aprovacdo da MP no Congresso, supostamente um jatinho
teria pousado em Brasilia, e uma reunido reservada entre Roberto Marinho
Filho e Fernando Henrigue Cardoso selou os rumos finais da conformacgéo da
agéncia, resultando que, no apagar das luzes, diversos itens regulatérios
foram suprimidos do texto final da Lei, especialmente os relativos a relacéo
entre cinema e televisdo. [...] O projeto originario previa, entre outras
medidas, um tributo de 4% do faturamento das emissoras de televisédo, que
seria destinado a um fundo de financiamento a projetos audiovisuais diversos,
cujo montante equivaleria a cerca de R$ 400 milhdes por ano. (p. 44).

Mesmo com as perdas no seu escopo original, a criacdo de uma agéncia
focada na atividade cinematografica representou uma grande evolucéo e reconhecia
0 setor como estratégico para o pais, apontando uma construcdo mais sélida da acao
publica nesse setor. Segundo Ikeda (2021) a MP 2.228/01.

ndo apenas criou a Ancine, mas estabeleceu um novo sistema programatico
na relacdo entre Estado e Cinema nos anos 2000, por meio da
complementariedade entre trés 6rgdos, o chamado “tripé institucional”: o
conselho Superior de cinema (CSC), a Secretaria do Audiovisual [dentro do
organograma do Ministério da Cultura] e, por fim, a Ancine. No topo do tripé
o [CSC] orgao de formulagédo da politica nacional de cinema. [...] De um lado,
a (ja existente) Secretaria do Audiovisual (SAv) seria responsavel pelos
chamados “aspectos culturais” [...] de outro lado, a Ancine estaria associada
aos “aspectos industriais” [...] 6rgdo mais robusto do tripé institucional,
responsavel pelo fomento, regulacdo e fiscalizagdo da industria
cinematogréfica e audiovisual brasileira (pp. 25, 26).

Além de passar pela sua primeira poda institucional na sua criacao, a primeira

transicdo de governo da agéncia passaria por diversos testes que evidenciam
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elementos importantes sobre 0 jogo de poderes existente entre 0os agentes nacionais
(principalmente os radiodifusores, nos quais as Televisbes estdo incluidas) e
internacionais, assim como a propria acao estatal, importante para nossa pesquisa.

Também destacamos que embora gestada e instituida nos ultimos anos do
governo FHC, foi na transi¢cao do governo Partido dos Trabalhadores (PT) que a area
da cultura ganhou relevancia e a escolha de um artista e intelectual, Gilberto Gil para
ocupar esse cargo simbolizava o que seria feito adiante. “Em contraste com o governo
FHC, o perfil do governo Lula era o de reforcar o papel do Estado na lideranca do
processo de desenvolvimento econémico” (IKEDA, 2021, p. 52). Em seu discurso de
posse, Gil refunda o ministério — estruturado na “abertura” com o governo Sarney e
Celso Furtado como Ministro da Cultura— e anuncia a conceituacdo de cultura que
seria a base de todas as suas ac¢des e que influenciaria todas as secretarias de cultura
nos outros ambitos federativos brasileiros. Destacamos alguns pontos:

[...] entendo o desejo do presidente Lula de que eu assuma o Ministério da
Cultura. Escolha préatica, mas também simbolica, de um homem do povo
como ele. De um homem que se engajou num sonho geracional de
transformacéo do pais, de um negromestico empenhado nas movimentacdes
de sua gente, de um artista que nasceu dos solos mais generosos de nossa
cultura popular - e que, como 0 seu povo, jamais abriu mao da aventura, do
fascinio e do desafio do novo. E é por isso mesmo que assumo, como uma
das minhas tarefas centrais, aqui, tirar o Ministério da Cultura da distancia em
gue ele se encontra, hoje, do dia-a-dia dos brasileiros.

Que quero o Ministério presente em todos os cantos e recantos de nosso
Pais. Que quero que esta aqui seja a casa de todos os que pensam e fazem
o Brasil. Que seja, realmente, a casa da cultura brasileira.

E o que entendo por cultura vai muito além do ambito restrito e restritivo das
concepcdes académicas, ou dos ritos e da liturgia de uma suposta “classe
artistica e intelectual". Cultura, como alguém ja disse, ndo é apenas "uma
espécie de ignorancia que distingue os estudiosos". Nem somente o que se
produz no ambito das formas canonizadas pelos codigos ocidentais, com as
suas hierarquias suspeitas. Do mesmo modo, ninguém aqui vai me ouvir
pronunciar a palavra "folclore”. Os vinculos entre o conceito erudito de
"folclore" e a discriminacao cultural sdo mais do que estreitos. Sao intimos.
"Folclore" é tudo aquilo que - ndo se enquadrando, por sua antiguidade, no
panorama da cultura de massa - é produzido por gente inculta, por "primitivos
contemporéneos"”, como uma espécie de enclave simbdlico, historicamente
atrasado, no mundo atual. Os ensinamentos de Lina Bo Bardi me preveniram
definitivamente contra essa armadilha. Nao existe "folclore" - 0 que existe é
cultura.

Cultura como tudo aquilo que, no uso de qualquer coisa, se manifesta para
além do mero valor de uso. Cultura como aquilo que, em cada objeto que
produzimos, transcende o meramente técnico. Cultura como usina de
simbolos de um povo. Cultura como conjunto de signos de cada comunidade
e de toda a nacado. Cultura como o sentido de nossos atos, a soma de nossos
gestos, 0 senso de nossos jeitos.

[...] O Ministério deve ser como uma luz que revela, no passado e no presente,
as coisas e os signos que fizeram e fazem, do Brasil, o Brasil. [...].

N&o cabe ao Estado fazer cultura, mas, sim, criar condi¢cbes de acesso
universal aos bens simbolicos. N&o cabe ao Estado fazer cultura, mas, sim,
proporcionar condicdes necessarias para a criagdo e a producdo de bens
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culturais, sejam eles artefatos ou mentefatos. Ndo cabe ao Estado fazer
cultura, mas, sim, promover o desenvolvimento cultural geral da sociedade.
Porque o acesso a cultura é um direito basico de cidadania, assim como o
direito a educacéao, a saude, a vida num meio ambiente saudavel. Porque, ao
investir nas condi¢cdes de criacdo e producdo, estaremos tomando uma
iniciativa de consequéncias imprevisiveis, mas certamente brilhantes e
profundas - jA que a criatividade popular brasileira, dos primeiros tempos
coloniais aos dias de hoje, foi sempre muito além do que permitiam as
condi¢bes educacionais, sociais e econdmicas de nossa existéncia. Na
verdade, o Estado nunca esteve a altura do fazer de nosso povo, nos mais
variados ramos da grande arvore da criacéo simbdlica brasileira (GIL apud
ALMEIDA et. al. , 2013, pp. 229, 230)*.

Também consideramos importante frisar que a estrutura montada ao longos
dos anos pelo MINC na construcdo do Plano Nacional de Cultura e toda sua estrutura
através do Sistema de Cultura, do Fundo de Cultura etc., que se ramificaram em anos
de atuacdo do ministério e implementaram melhorias nos sistemas estaduais e
municipais, influenciando mudancas de democratizacdo nos editais, no acesso aos
bens culturais desses outros entes federativos (mesmo com as brutais
descontinuidades dos governos de Michel Temer e Jair Bolsonaro) foram essenciais
para implementacao da Lei Aldir Blanc em plena pandemia, pois esta, mesmo com as
excepcionalidades de um instrumento “emergencial’, precisava se valer de alguns
preceitos formais e estes ja estavam consolidados.

Continuando, nas palavras do ex-ministro Gilberto Gil:

E preciso ter humildade, portanto. Mas, ao mesmo tempo, o Estado ndo deve
deixar de agir. Ndo deve optar pela omissdo. Nao deve atirar fora de seus
ombros a responsabilidade pela formulacdo e execuc¢éo de politicas publicas,
apostando todas as suas fichas em mecanismos fiscais e assim entregando
a politica cultural aos ventos, aos sabores e aos caprichos do deus-mercado.
E claro que as leis e os mecanismos de incentivos fiscais sdo da maior
importancia. Mas o mercado nao é tudo. Nao sera nunca. Sabemos muito
bem que em matéria de cultura, assim como em salde e educacéo, é preciso
examinar e corrigir distor¢des inerentes a légica do mercado - que é sempre
regida, em ultima andlise, pela lei do mais forte. Sabemos que é preciso, em
muitos casos, ir além do imediatismo, da visdo de curto alcance, da
estreiteza, das insuficiéncias e mesmo da ignordncia dos agentes
mercadolégicos. Sabemos que é preciso suprir as nossas grandes e
fundamentais caréncias.

30 Nesse ponto, fazemos uma observacao que foge aos objetivos e restricdes formais dessa pesquisa,
uma observacdo que hd muito pensamos de que o resultado atual das acdes afirmativas nas
universidades publicas e suas ramificacbes em ac¢des nas mais diversas instituicdes publicas, em muito
soma-se a valorizacdo das culturas na gestao Gil. Foi através desse ministério, através da politica que
implementou os “Pontos de cultura” por todos os estados brasileiros em associa¢cdes regionais e
municipais, que se valorizaram muitos “mestres populares” de culturas, assim como suas
manifestacdes foram reconhecidos enquanto patriménio imaterial por institutos do patriménio federal e
estaduais. O quanto essa valorizagdo das culturas africanas, indigenas, ribeirinhas, caigaras entre
tantas outras e tantos outros desdobramentos que a politica dessa “gestdo” colaborou para a
efervescéncia e diversificacdo das artes em todos os seus segmentos? No nosso entendimento, as
politicas do MINC e do MEC somaram-se, valorizaram e ampliaram a diversidade cultural do pais.
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O Ministério ndo pode, portanto, ser apenas uma caixa de repasse de verbas
para uma clientela preferencial. Tenho, entdo, de fazer a ressalva: ndo cabe
ao Estado fazer cultura, a ndo ser num sentido muito especifico e inevitavel.
No sentido de que formular politicas publicas para a cultura &, também,
produzir cultura. No sentido de que toda politica cultural faz parte da cultura
politica de uma sociedade e de um povo, hum determinado momento de sua
existéncia. No sentido de que toda politica cultural nao pode deixar nunca de
expressar aspectos essenciais da cultura desse mesmo povo. Mas, também,
no sentido de que é preciso intervir. Ndo segundo a cartilha do velho modelo
estatizante, mas para clarear caminhos, abrir clareiras, estimular, abrigar.
Para fazer uma espécie de "do-in" antropoldgico, massageando pontos vitais,
mas momentaneamente desprezados ou adormecidos, do corpo cultural do
pais. Enfim, para avivar o velho e aticar o novo. Porque a cultura brasileira
ndo pode ser pensada fora desse jogo, dessa dialética permanente entre a
tradicdo e a invencdo, numa encruzilhada de matrizes milenares e
informacdes e tecnologias de ponta. [...]

A multiplicidade cultural brasileira € um fato. Paradoxalmente, a nossa
unidade de cultura - unidade basica, abrangente e profunda - também. Em
verdade, podemos mesmo dizer que a diversidade interna €, hoje, um dos
nossos tracos identitarios mais nitidos. E o que faz com que um habitante da
favela carioca, vinculado ao samba e a macumba, e um caboclo amazbnico,
cultivando carimbés e encantados, sintam-se - e, de fato, sejam - igualmente
brasileiros. Como bem disse Agostinho da Silva, o Brasil ndo é o pais do isto
ou aquilo, mas o pais do isto e aquilo. Somos um povo mestico que vem
criando, ao longo dos séculos, uma cultura essencialmente sincrética. Uma
cultura diversificada, plural - mas que é como um verbo conjugado por
pessoas diversas, em tempos e modos distintos. Porque, ao mesmo tempo,
essa cultura € una: cultura tropical sincrética tecida ao abrigo e a luz da lingua
portuguesa. [...] (Ibidem, pp. 232, 232).

E interessante notar que embora se coloque como antagénico ao ministério
de Furtado e suas ideias em relacdo a cultura, duas questdo centrais nessa
conceituacao ja estava contida no primeiro que € o entendimento de que a cultura ndo
é feita/produzida/realizada pelo Estado brasileiro e a consciéncia da capacidade
criativa do povo brasileiro. Ambos entendem cultura como uma manifestacdo humana
genuina, e, portanto, o ministério deve agir para que a “forga criadora” desse povo
possa agir de forma ilimitada, ampliada, e, ao contrario do que o regime ditatorial e a
ideologia neoliberal imp6em, possa de fato se manifestar sem as barreiras da censura
estatal ou do mercado.

Interessante pensar também, que um dos instrumentos mais importantes da
politica cultural do pais, as leis de incentivo, apesar de todas as diversas criticas que
tem recebido ao longo de quase quatro décadas de existéncia, tiveram origem na “Lei
Sarney”, da gestdo Furtado, cujo nucleo principal, que é o investimento privado por
meio de renuncia fiscal —tendo sido até a criacdo do FSA em 2006, o principal
elemento fomentador da politica do audiovisual brasileiro.

Mas, 0 que ndo queremos perder de vista em relagéo ao discurso de Gilberto
Gil, é o fato de que ao analisarmos os vinte anos de politica da Ancine, ai também
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esteve suas bases enquanto democratizacdo da cultura e dos bens culturais,
pluralidade de vozes. Esse balan¢o dos vintes anos e seus impasses atuais, sera visto
mais a frente neste capitulo, e aqui € importante nos voltarmos para o
desenvolvimento do audiovisual brasileiro no inicio dos anos 2000, com um aumento
significativo de resultados.

Muitos filmes foram destaque nesse novo periodo, mas o principal tanto no
ambito nacional, quanto no internacional foi sem davida Cidade de Deus dirigido por
Fernando Meirelles e Katia Lund (2002), exibido fora de competicdo no Festival de
Cannes, recebeu quatro indica¢gbes ao Oscar, fato até entdo inédito para o cinema
brasileiro. O filme pode ser visto como um exemplo do hibridismo de linguagens entre
televisao, propaganda e cinema, como indicou Bahia (2012), e também com uma obra
que explorou elementos de “espetacularizacido da violéncia” e que expunha questdes
sociais através de uma “cosmeética da fome” (BENTES, 2001). Na sequéncia, outros
filmes que também se destacaram no inicio dos anos 2000 e que eram financiados

majoritariamente pelas leis de incentivo:

Tabela 2 — Destaiues de bilheteria inicio anos 2000

2005 Dois F|I!19§ de Francisco: u_Hlsionu Ereno Silveira Conspiragdo Filmes RJ 5.319.477
de Zezé Di Camarge & Luciane
2003 Carandiru Hector Babenco HE Filmes SP 4.693.853
2002 Cidade de Deus Fernando Meirelles e Katia Lund |O2 Filmes SP 3.370.871
2003 Lisbela e o Prisioneiro Guel Arraes Natasha Enterprises RJ 3.174.643
2004 Cazuza - o Tempo Ndo Para Sandra Werneck e Walter Lereby Produgdes RJ 3.082.522
Carvalho
2004 Olga Jayme Monjardim Nexus Cinema e Video RJ 3.078.030
2003 Os Normais José Alvarenga Jr. Missdo Jmpos%lv.el Cincol gy 2.994.447
Produg des Artisticas

Fonte: Oca/Ancine®,

Dos anos da “retomada” até 2003, a quantidade de filmes de longa-metragem
lancados no mercado de salas de cinema brasileiro girava em torno de vinte a trinta
filmes por ano. A partir do ano de 2009 ja se nota uma expressiva elevacéo de patamar
para niveis superiores a oitenta filmes por ano, devido a outras formas de fomento
implementados pela Ancine.

Mas se era notoria a diferenca que a atuacdo da Ancine fazia no mercado ao

implementar melhorias nos mecanismos de incentivo fiscais, criar outras formas de

81 Dados obtidos no Observatorio Brasileiro do Cinema e do Audiovisual (OCA) da Ancine:
http://oca.ancine.gov.br/, sistematizacdo nossa.
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fomento como os Prémios Adicional de Renda para distribuidores e exibidores
cinematograficos, e atuar, mesmo que indiretamente, para a cota de tela dos filmes
brasileiros no mercado de salas de cinema, a agéncia sofreu diversas acfes de
inconstitucionalidade nos seus primeiros anos, impetradas pelas empresas
multinacionais estadunidenses, as majors, que “surpreendidas com o que chamaram
de uma “chantagem fiscal”, ingressaram na Justica contra a Condecine Remessa®?,
mas perderam as agdes no judiciario” (IKEDA, op. cit., p. 50) em anos posteriores
como também afirmou o ex-presidente da agéncia, Manoel Rangel, em “live” realizada
pelo SIAEP — Sindicato da Industria Audiovisual do Estado de Sédo Paulo — em 2021,

rememorando a construgdo da Ancine e as dificuldades enfrentadas=3.

2.3 ANCINAV: PRESSOES E O SEGUNDO RECUO DO ESTADO BRASILEIRO

O capitulo Ancinav na historia do audiovisual € importante para nosso estudo
pois, mais uma vez, evidencia as quedas de bracos que se travaram entre 0os agentes
audiovisuais atuantes no territorio brasileiro e, por isso mesmo, relevante para nossa
pesquisa, pois ajuda a descortinar interesses e pressdes que as empresas causam
na esfera estatal brasileira.

Com a mudanca de governo em 2003, um ministério da cultura refundado em
novas bases e colocando novos e ambiciosos objetivos, a Ancine que foi defendida
enquanto parte do Ministério do Desenvolvimento Econémico, mas fora instituida
proxima ao presidente através da Casa Civil, passou para o Ministério da Cultura
(MinC) com Gilberto Gil. Questdo polémica e discutida entre a classe e os dirigentes
do governo, ja que a agéncia, como explicamos, significava a parte da politica da
“‘industria”, ganharia ainda mais destaque quando a proposta para uma nova e mais
ampla agéncia fosse criada, em substituicdo da recém-criada Ancine. A proposta era
a criacdo da ANCINAV — Agéncia Nacional do Cinema e Audiovisual, e suas diretivas

haviam sido gestadas internamente no novo grupo que ocupava o MinC, sem a

32 A Condecine Remessa foi “uma das principais marcas dos primeiros anos da Ancine [...]", instrumento
ja previsto num dos artigos da MP 2.228/2001, “prevendo a dedugéo de 70% do imposto de renda das
empresas estrangeiras decorrente de remessas de lucro para o exterior sobre a exploracdo de obras
audiovisuais. Caso essas empresas invistam em obras brasileiras de producédo independente,
tornando-se coprodutoras delas” (IKEDA, 2021, pp. 49, 50).

33 Disponivel em: Didlogos SIAESP n° 05 Manoel Rangel: https://youtu.be/hSGEapjK5dl
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participacdo da diretoria colegiada da Ancine, que tinha autonomia de gestéo, por
cinco anos desde sua criacao.

O anteprojeto Ancinav vinha apresentar uma ampliacdo do escopo de atuacéo
do Estado brasileiro para todos os ramos do audiovisual, ou seja, incluindo justamente
as areas que haviam sido tolhidas do anteprojeto da Ancine. Segundo Fernandes

(2014)34, das competéncias da Ancinav destacam-se:

Implementar a politica nacional de cinema e audiovisual e fiscalizar o setor,
aplicando san¢des quando necessério. A fiscalizagdo também se estendia a
exploracéo de atividades cinematograficas e audiovisuais por prestadoras de
servicos de radiodifusdo por sons e imagens e de servicos de
telecomunicagdes. Também era fungéo “regular a distribuicdo de conteudo
audiovisuais por programadoras e distribuidoras nos servicos de
comunicacdo eletrbnica de massas, bem como qualguer outro servigo
assemelhado, de acordo com a legislacédo, para promover a competicdo e a
diversidade de fontes de informagao”.

A regulamentacdo e fiscalizacdo dos servicos de radiodifusdo e de
comunicacdo eletrbnica de massa aparecem como uma novidade do
anteprojeto, pois seria a primeira vez que o setor audiovisual seria regulado
em conjunto, ndo fazendo distingéo entre cinema e televiséo”. (p. 79)

Ainda segundo a autora, a regulacdo da televisdo estava em destaque visto
que “representava caso de oligopolio e poder econdmico excessivo, além de ser ideal
para estimular a producédo independente e regional, e difundi-las e garantir o acesso
universal as obras nacionais [...]” (Ibidem, p. 82).

Segundo Autran e Fernandes (2017), quando o anteprojeto foi enviado para
discusséo no Conselho Superior de Cinema, que como ja falamos, é a instancia ligada
ao MinC que estabelece a politica audiovisual, seu texto vazou para a imprensa
especializada da area audiovisual, para o setor e a imprensa em geral causando um
enorme rebulico que fez o governo ser taxado de “dirigista”, entre outros adjetivos
tipicos da ideologia liberal quando desagradada.

Dai em diante, o que se deu foi uma grande batalha entre o governo, através
dos seus representantes do MinC, e aqueles que se colocavam contra o projeto: as
empresas brasileiras dos grandes grupos da radiodifusdo, destacadamente o grupo
Globo, e, em representacdo conjunta das empresas multinacionais cinematograficas
estadunidenses pela Motion Pictures American Association (MPAA). A larga cobertura
dos debates ainda pode ser levantada ndo apenas em artigos académicos, mas nos

34 A dissertagio de Fernandes (2014) é uma importante fonte sobre o projeto Ancinav ndo apenas pela
sua analise do que significou o anteprojeto, mas também por trazer documentos importantes como o
proprio anteprojeto, na sua terceira verséao, revisada apo6s debate com a sociedade civil.
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proprios noticiarios da época e sao importantes documentos que mostram as disputas
de poder pelo territério brasileiro®®.

Fernandes (2014) apresenta um aspecto importante ao lembrar do “poder
politico da radiodifusdo”, ou seja, “que muitos deputados tém interesses diretos na
nao regulacdo do setor, pois por mais que a lei proiba que eles sejam proprietérios de
concessionarias de televisao, eles a controlam por meio de terceiros” (p. 143), algo
gue Penner (2016) e Bianchini (2021a) também ressaltam em suas analises quando
caracterizam a radiodifuséo brasileira e apontamos na histéria da televisdo no Brasil
no capitulo anterior.

Se Autran e Fernandes (2017) destacam os posicionamentos dos agentes da
propria classe e os analisam a luz de outras disputas histdricas que foram travadas

pelos mesmos, como a construcdo do projeto do INC. lkeda (2021), acrescenta que:

0 projeto recebeu criticas ndo apenas da maior parte dos segmentos de
exibicdo (cinema e televisdo) e de distribuicdo (preocupados com a
majoracdo de tributos num ambiente de elevada carga tributaria), mas
também de parte do préprio setor de producdo, em especial a vertente
industrialista, preocupada com as tendéncias autoritarias do novo governo.
Em novembro de 2004, foi criado o Férum de Audiovisual e Cinema (FAC),
liderado por Roberto Farias, rompendo a ampla unidade do setor estabelecido
no Congresso Brasileiro de Cinema [na ocasido da concepc¢éo da proposta
da criagé@o da Ancine no ano 2000]. (p. 64).

Nos relatos desses pesquisadores, 0 que impressiona nesse enorme “racha”
da classe é o fato de grandes figuras como Carlos Diegues, Roberto Farias e Arnaldo
Jabor terem defendido os interesses da rede Globo, empresas com as quais tinham
lacos contratuais, agindo em suas colunas e espacos midiaticos de destaque como o
Jornal Nacional, como porta-vozes da empresa, em detrimento dos interesses de toda

a classe audiovisual e da propria cultura brasileira:

A Ancinav é uma espécie de tumor inoperavel que essa gente tem na cabeca.
Essa lei € muito pior que a censura na época da ditadura. Eles (governo)
fingiram didlogo, que ndo aconteceu coisa henhuma. (JABOR apud IKEDA,
op. cit., p. 64).

Na ocasido, em texto do MinC que publicizava a terceira versao do
anteprojeto, o entdo Secretério do Audiovisual, Orlando Senna, afirmava ser evidente
a arbitragem do Estado na economia do setor e que aquela ndo era nenhuma
“interferéncia indevida” (SENNA apud FERNANDES, p. 171), como foi alegada em

muitos editoriais, por profissionais do setor que rebatiam o anteprojeto.

% Destacamos o resumo de links que a revista de critica cinematografica Contracampo, realizou a
época, organizando as matérias, muitas ja fora do ar, mas outras ainda acessiveis:
http://www.contracampo.com.br/63/cronologia.htm
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Entendemos, que o anteprojeto da Ancinav foi uma tentativa do governo em
regular a area, o que significava, quebrar os “oligopdlios” nela existentes, e visava
exercer o que se esperava de uma “agéncia reguladora” num mercado desigual como
0 audiovisual brasileiro. Mas diante das pressbes das grandes empresas e
instabilidades politicas geradas, seu arquivamento significou também a desisténcia do
governo em regular a area da comunicacgao, “mesmo com as possibilidades oferecidas
pela transicdo para a TV digital” (IKEDA, op. cit, p. 63). Resumidamente, o
arquivamento da Ancinav por parte do Estado brasileiro significava uma segunda

“amputac&do” de um projeto maior para o audiovisual brasileiro.

2.4  FSA (LEI 11. 437/06), LEI DO SEAC (LEI 12.485/2011) E CINEMA PERTO DE
VOCE (LEI 12.599/2012): A “ANCINAV POSSIVEL”

Assim como em outras passagens do texto, no qual apresentamos um
panorama resumido do assunto, nessas passagens vamos nos deter nas mudancas
substanciais que as trés leis supracitas trouxeram para a politica publica, assim como
pontuar oS momentos em que certas movimentacdes dos agentes audiovisuais
envolvidos, incluindo o Estado, séo relevantes para nossa analise.

Tendo isso em vista, o trabalho de Marcelo lkeda (2021) é de grande
importancia, como ja o foi em outros momentos, por ter conseguido, no ano do
aniversario de vinte anos da Ancine (2021) apresentar uma analise critica de suas
acOes, apontando nuances em certas passagens que nos ajudam na nossa analise
panoramica. Alguns estudos pontuais sobre esse periodo também sdo expostos como
as de Souza (2018) que se concentrou no periodo que vai da construcdo da Ancine a
Lei 12.485/11, expondo as complexidades da construcdo das politicas publicas, ou
outras pesquisas ainda mais focadas, como a de Neto (2019) que se volta para a
construcdo do FSA, ou ainda a dissertacao de Martins (2014) que se concentrou na
Lei 12.485 na qual deu destague ndo apenas para os impactos da lei como sobre 0s
guestionamentos juridicos a ela interpelados, apenas para citar alguns nomes dentre
muitas teses, disserta¢des, artigos etc., evidenciando que a reflexdo sobre as politicas
publicas tem afetado ndo apenas o “mercado” mas também o locus onde se reflete
sobre elas, as universidades. Nos valeremos, assim, de diversas contribuicdes a

sequir.

2.4.1 O Fundo Setorial do Audiovisual (FSA)
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O intervalo entre a promulgacéo da Lei 11.437/2006 até o final do terceiro
mandato de Manoel Rangel na diretoria colegiada da Ancine em 2017 € um periodo
de movimentacdo da classe, como temos observado ao longo da historia.
Diferentemente dos demais momentos, de uma intensa movimentagcédo dos agentes
publicos que em determinadas situagdes — como no caso Ancinav — nao esperaram
as reivindicacbes e/ou uma agenda vinda do setor para agirem, ao contrario, 0S
agentes publicos do periodo — chegaram ao governo no mandato de Gilberto Gil no
ministério e Orlando Senna na Secretaria do Audiovisual dessa pasta —, profissionais
gue além de terem uma formag&o também area e se valerem de um corpo técnico na
agéncia, conseguiram em varios momentos propor acdes/politicas relevantes como
viabilizar através de marcos regulatorios e procedimentos administrativos que
chegaram ao setor de forma bastante rapida.

Iniciando esse momento, apds a derrota do projeto Ancinav, a estratégia que
Rangel, ainda apenas diretor mas ja mirando na presidéncia do 6rgao, vai tracar € o
“‘desmembramento das leis” (IKEDA, 2021, p. 69) que existiam do malogrado projeto,
priorizando a aprovacéo da parte que dizia respeito diretamente ao fomento, e assim,
ja conseguindo atender, de cara, as demandas do setor. la se colocando em prética o
“pacto pelo desenvolvimento econdmico do audiovisual brasileiro” (NETO, 2019, p.
70) que Rangel teve que firmar em discurso com a classe “antes que a estagnacgao
contagie” (LEITAO; RANGEL, apud NETO, 2019, p. 71).

A promulgacdo do Fundo Setorial do Audiovisual através da Lei 11.437 em

2006, trazia novidades na forma de se desenvolver a politica audiovisual:

Representou um marco [...] por estabelecer um novo modelo de
financiamento [... onde] o Estado reassume o protagonismo das politicas
publicas, ao entrar na analise de mérito e selecionar diretamente os projetos
a serem realizados. [...] recoloca o fomento direto como a principal forma de
financiamento da producdo audiovisual brasileira [...] ou seja, a politica
publica passa a eleger prioridade e ndo ser meramente o somatério das
decis®es individuais dos agentes privados. [Além disso] o FSA marca uma
I6gica de retroalimentacdo. Ou seja, parte dos valores investidos em projetos
retorna ao préprio Fundo. (IKEDA, op. cit., pp. 72, 73).

Essa lei alterou a destinacdo do tributo especifico da area, a CONDECINE
(Contribuicédo para o Desenvolvimento da Industria Cinematogréfica Nacional - criada
na MP 2.228/01), para o FSA. Para gerir o fundo, a referida lei também organizou seu
gerenciamento e a criagdo de um “comité gestor” definidor de suas diretrizes e

aplicacdo de investimentos, composto por representantes do governo e do setor,
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ficando a Ancine como “Secretaria Executiva do 6rgao fornecendo apoio técnico,
administrativo e operacional as atividades do Fundo” (Ibidem, p. 75).

Se compararmos com o periodo até 2002, os mecanismos disponiveis para o
financiamento publico das obras audiovisuais se restringiam quase que praticamente
nos incentivos fiscais da Lei Rouanet e nos artigos 1° e 3° da Lei do Audiovisual.
Felizmente, entraram em cena o Prémio Adicional de Renda e o Prémio de Incentivo
a Qualidade, ambas premiacfes automaticas cujos calculos se baseiam no
desempenho de mercado e desempenho artistico, respectivamente, das obras de
longa-metragem; os fundos de investimentos nos quais sédo possiveis a rendncia fiscal
(Funcines — Fundos de Financiamento da Industria Cinematogréafica Nacional), os
Programas Especiais de Fomento (PEF) e os artigos 1A e 3A favorecendo as
producdes para televisdo. A seguir podemos ver a evolugcao da aplicagéo dos recursos
desses mecanismos citados ao longo dos anos seus primeiros anos:

Tabela 3 — Recursos publicos diretos e incentivados aplicados em projetos

audiovisuais

ANO 2002 2003 2004 2005 2006 2007 2008 2009 2010 TOTAL

Art. 1° Lei 8.685 43.086.715 48% 52.331.611 42% | 59.341.775 35% 46.573.616 32% 56.763.091 31% 47487017 27% 47.139.757 26% 36.684.800 20% 24.193529 9% 413601911

Art. I°A Lei 8.686 0 0% 0 0% 0 0% 0 0% 0 0% 40514397 23%  54.147.675 30% 50576.810 28% 62125255 23%  207.734.138
Lei Rouanet 25.115307 28% 20.404.190 17% | 35.184.582 21% 40.464.568 28% 41994443 23%  9.176.088 5% 7.760.011 4% 8.549.600 5% 3082750 1% 191.361.539
FUNCINES 0 0% 0 0% 0 0% 1.032.000 1% 3.441.000 2% 1.923.000 1% 8.185.000 5% 1.850.000 1% 6.600.000 2% 23.031.000

Conversio da Divida ~ 2.651.456 3% 2432936 2% 0 0% 0 0% 0 0% 0 0% 0 0% 0 0% 0 0% 5.084.392

Art. 3° Lei 8.685 17.503.826 20% 34.921.822 28% 46.247.426 28%  35.330.650 24% 64.414.544 35% 37700.138 22% 32578496 18% 23.540.873 13% 29.530.947 |1% 321.768.721

Art. 3°A Lei 8.685 0 0% 0 0% 0 0% 0 0% 0 0% 0 0% 0 0% 2.500.000 1% | 28201.047 11%  30.701.047
Art 39, X MP 2228-1 0 0% 2893837 2% | 16652274 10% 14.001.912 10% 5332126 3% 20504037 12% 16.843.996 9% 11.801.379 7% | 12474574 5%  100.904.136
PAR e PAQ 0 0% 0 0% 0 0% 4.162.000 3% 8.700.000 5%  8.880.065 5% 8815909 5%  10.000.000 6% @ 9.667.951 4% 50.225.925
Fomento Direto 1.000.000 1% 10.640.244 9%  10.618.997 &% 4.687.100 3% 3678487 2% 7300229 4% 5753985 3%  4.629.381 3% 5246320 2% 53.554.742
FSA 0 0% 0 0% 0 0% 0 0% 0 0% 0 0% 0 0%  29.485.587 l6% B84.667.016 32% 114.152.603
TOTAL REAIS 89357303 - 123624640 - |168.045053 - |146251.847 - 184323691 - 173884971 - 181.224829 - 179618430 - 265789387 - 1.512.120.152
TOTAL DOLARES = 30497373 - 40,268,612 - 57549676 - 60,185,945 - = 84,552,152 - 89,171,780 - 98491755 - 89809215 - 151,016,697 - 701,543,206

Fonte: Plano de Diretrizes e Metas para o Audiovisual — Ancine (p. 33).

Se num primeiro momento o FSA n&o inovou muito e teve como principal
investimento o filme de longa-metragem para o segmento de salas de cinema, a
diferenca se deu mais pelo lado da proponéncia ao incentivar através de uma linha
propria que empresas distribuidoras independentes investissem em filmes (também
independentes) de forma mais competitiva, ja que as distribuidoras multinacionais
tinham a seu favor a renuncia fiscal de suas remessas de lucro, através do artigo 3°
da Lei do Audiovisual. Além disso, a Lei 11.437/06 também potencializou o
investimento de canais de televisao brasileiros em projetos de filmes independentes,

0 que acabou inflando a capacidade de investimento da Globo Filmes.
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Um ponto interessante da lei criadora do FSA foi que, ao direcionar todo o
CONDECINE a ele, abria possibilidades que seriam exploradas em marcos
regulatorios futuros, ainda em gestacdo, mas que mudariam os patamares da politica

audiovisual como veremos a seguir.

2.4.2 A Lei 12.485, ou Lei do SeAC

Como explicamos anteriormente, o segmento de televisdo a cabo, ou
televisdo paga, ou televisédo por assinatura — embora ndo sejam exatamente a mesma
coisa, para um exercicio panoramico como 0 que estamos defendendo essas
denominacbes sdo tomadas como sindnimos —, herdou da radiodifusdo sua
caracteristica concentrada. Embora, como explicou Bianchini (2021a), no EUA o
Estado tenha flexibilizado leis e normas que proporcionaram a expanséao da tv aberta
e paga/fechada, o que fez diminuir barreiras de entrada de novos agentes, no Brasil 0
segmento era muito concentrado, possuia uma regulacéo defasada e, na relacdo com
0s produtores independentes, era muito desigual e conflituoso. Na pratica isso
significava que a relagcdo das empresas contratantes (os canais da tv paga) € que
ditavam as regras e nem sempre obedeciam aos poucos marcos juridicos existentes,
como a Lei do Direito Autoral. Diversos sé@o os relatos que correm no mercado de
empresas que criaram, formataram e desenvolveram programas e primeiras
temporadas de séries, mas que na contratacdo para novas temporadas os canais
descontinuaram seus servigcos e passavam eles mesmos a produzirem tais ideias e
formatos, por vezes fazendo pequenas alteracfes nos titulos dos programas, para
burlarem a Lei do direito Autoral. Tantas desvantagens e conflitos levou os produtores
independentes a se unirem numa associacdo em 1999, a Associacao Brasileira de
Produtores Independentes de Televisdao (ABPI-TV, hoje, transformada em Brasil
Audiovisual Independente — BRAVI), exigindo de forma menos agressiva o
profissionalismo no segmento. Como explicou Penner (2016), eles também passaram
a exigir dos debates do setor, regulamentacdes que atacassem tais desequilibrios.

Ja nos anos 2000, apos o fracasso da Ancinav mas num ambiente de maior
convergéncia, o debate sobre um novo marco legal para a tv paga ganhou mais

espaco. Dentro os projetos de lei (PLs) em tramitacéo,

O PL29/07 [um dos que daria as bases para a Lei 12.485/2011] mostrou uma
nova faceta do ambiente de convergéncia digital. Se as emissoras de
telecomunicacBes resistiram por diversas vezes a se submeter a uma
regulamentacdo efetivada por oOrgdos diretos ou agéncias de
regulamentacdo, diante da ameaga advinda da viabilidade técnica das
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operadoras de telefonia serem transmissoras de conteldo, pressionaram a
base governista para que a producdo desses programas fosse vedada a
essas empresas. Trata-se, também, de uma disputa entre o capital nacional
e estrangeiro, pois as telefénicas derivadas do processo de privatizacdo do
sistema de telefonia brasileiro, durante o governo Fernando Henrique
Cardoso, pertencem em sua maioria a grupos estrangeiros. O GRUPO
ABRIL, a maior editora de revistas do Pais, e a TV GLOBO fizeram sociedade
com as empresas estrangeiras, investindo nas televisdes por assinaturas. A
primeira associou-se no lancamento da TVA e a segunda investiu na
estruturacdo da NET e da SKY. [...] (LUCA, 2009, p. 334)

Tendo de um lado os grandes da radiodifusdo, de outro as teles, somados a
um processo de fusdes e aquisicbes que ainda ndo terminou, o PL 29/07 percorreu
um longo processo até ser aprovada como Lei 12.485/2011. Segundo explica Ikeda
(2021), a Ancine conseguiu capitanear o processo e estabelecer uma agéo casada,

porém bem dividida, junto com a Anatel para o setor:

Uma das inovacgfes da Lei esta na divisdo de competéncias entre a Ancine e
a Anatel na regulacdo do servi¢o de acesso condicionado. Assim, a Anatel é
responsavel pelos aspectos da Lei relacionados a infraestrutura técnica ou
tecnologica, enquanto a Ancine aos aspectos relacionados a oferta de
conteldo. Dessa forma, quanto a divisao da cadeia produtiva, é possivel
afirmar que, enquanto a Anatel se relaciona com os aspectos da Lei que
envolvem a atividade de distribuicdo, a Ancine esta envolvida com a
producéo, programacao e empacotamento dos conteddos.

[...] A Lei 12.485/11 também disciplinou as questdes concorrenciais entre 0s
agentes, unificando a legislacdo da TV por assinatura, que passava a se
chamar Servico de Acesso Condicionado (SeAC), independentemente da
tecnologia empregada.

Assim, segundo a divisdo da cadeia produtiva, as empresas estrangeiras
ficaram liberadas para explorar o servi¢o de distribuicdo, enquanto a atividade
de producao é restrita para empresas brasileiras que detenham um minimo
de 70% do capital total e votante.

A Lei também estabelece limites de participagdo cruzada entre empresas de
telecomunicacbes e radiodifusdo, de modo que produtoras, programadoras
ou empresas de radiodifusdo ndo podem deter mais de 50% do controle ou
da titularidade de empresas de telecomunicacoes.

[...] Por sua vez, o inverso foi restritivo: as empresas de telecomunicacées s6
poderiam deter no méaximo 30% do capital total e votante de concessionarias
e permissionarias de radiodifus@o sonora e de sons e imagens de produtoras
e programadoras com sede no Brasil, ratificando os limites constitucionais de
participacdo do capital estrangeiros na radiodifuséo.

No entanto, o aspecto mais sensivel da Lei 12.485/11 estd no
estabelecimento da obrigatoriedade do cumprimento de cotas de conteldo,
relativas a um tempo minimo de veiculacéo de obras audiovisuais brasileiras
e de producdo independente nos canais e pacotes da televisdo por
assinatura. (pp. 92, 93, 94)

A verdade, no entanto, € que embora campanhas difamatérias da Lei tenha
mirado nas cotas de programacéo, estas serviram de cortina de fumaca para esconder
0s interesses que estavam por vir com futuras fusées e a Lei do SEAC iria funcionar

como barreira no territorio brasileiro.
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Embora tenha chegado ao publico consumidor, a campanha contra Lei que a
Sky veiculou em todos os seus canais, além de jornais, revistas, nao era isolada. Foi
seguida de diversas batalhas judiciais com “Ag¢des de Inconstitucionalidade”
impetradas por diversas empresas. Algumas pesquisas académicas analisam essas
batalhas, as quais destacamos Martins (2014) e Souza (2018), que num capitulo

subintitulado “guerrilha judicial” evidencia alguns aspectos importantes das disputas:

As pressdes contra a Lei seguiram na Justica por meio de uma Ac¢éo Direta
de Inconstitucionalidade (ADI) ajuizada pela Sky e pelo DEM em 2011. Essa
foi apenas a primeira. Outras trés se seguiram até 2015. Mas a verdadeira
bomba juridica caiu sobre o setor em janeiro de 2016, quando a justica
concedeu uma liminar isentando as empresas de telefonia do pagamento de
cerca de R$ 900 milhdes de Condecine que deveria ocorrer em 31 de margo
daquele ano. De 2012 a 2015, as teles pagaram cerca de R 2 bilhdes de
Condecine; em 2016, resolveram pedir ndo apenas a suspensao da taxa, mas
a devolucéo de tudo que havia sido pago. (Souza, 2018, p. 195).

A disputa com as teles teve um longo percurso e chegou ao STF o qual “deferiu
o pedido de Suspenséao de Seguranca” derrubando decisées em instancias inferiores
e fazendo os recursos retornarem ao audiovisual. Entretanto, a questdo seguiu
correndo na Justica, 0 que levou a classe a se unir em campanha publica a favor do
audiovisual brasileiro.

Mas se a disputa continuou na Justica, de certa forma, evidenciava que 0s
interesses por tras de tal regulamentacdo eram grandes o que de fato constatamos
nos anos seguintes quando grandes fusdes foram barradas no pais, incluindo a Sky,
dentre outras, que chegaram a preencher a agenda do presidente Bolsonaro, no seu
primeiro ano de Governo e no seu primeiro contato com o presidente dos EUA.
Embora as tramitacdes sobre as fusdes das empresas envolvam pareceres técnicos
emitidos pela Ancine e Anatel, elas também precisam passar pelo CADE - Conselho
Administrativo de Defesa Econdmica, 6rgdo ligado ao Ministério da Justica e
Seguranga Publica. Num primeiro momento, as grandes fusdes tiveram pareceres
negativos, pois de fato, esbarravam nas regras da Lei 12.485/11. Mas por questdes
puramente politicas, todas essas analises foram derrubadas e o governo pediu

inclusive um relatério externo ao pais, a OCDE (Organizacdo para a Cooperacéo e
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Desenvolvimento Econdmico)3®, para avaliar se no Brasil a regulacdo estava em
consonancia com as regras do “livre mercado”.

Como explicado anteriormente, a estrutura do FSA permitia que “novas
Condecines” se tornassem receita e com a regulamentacéo da Lei o FSA da um salto
consideravel com a entrada da Condecine Teles, originaria do Fistel (Fundo de
Fiscalizacdo das Telecomunicagdes), ou seja, dos recursos relativos a area de
telecomunicacao.

Tabela 4: Evolucdo dos recursos do FSA.

Valores do Fundo Setorial do Audiovisual - Em
Reais (R$) - 2007 a 2019

Ano Valores Arrecadados (R$)
2007 100.645.233,24
2008 241131367.19
2009 164.944883,73
2010 7¢.321411,36
2011 239.018.447,15
2012 992.259,095,13
2013 1.115.932.105,89
2014 1.280.662.928,68
2015 1.200.237 568,18
2016 1.328.303.618,78
2017 1.377.383 269,07
2018 1.174.425 649,44
2019 1.260 695 366,66

Fonte: ANCINE (Geréncia de Planejamento, Orcamento, Arrecadacéo e Financas), publicado em
09/06/2020.

O efeito dessa medida é um salto qualitativo e quantitativo na politica
audiovisual brasileira. A partir de 2012 os recursos do FSA aumentaram

36 Segundo dados do Ministério da Economia do Brasil a “A Organizagdo para a Cooperac¢do e Desenvolvimento
Econdmico — OCDE, com sede em Paris, Franga, € uma organizagdo internacional composta por 35 paises
membros, que reldne as economias mais avangadas do mundo, bem como alguns paises emergentes como a
Coreia do Sul, o Chile, o México e a Turquia. A Organizacdo foi fundada em 14 de dezembro de 1961, sucedendo
a Organizagdo para a Cooperagao EconOmica Europeia, criada em 16 de abril de 1948.” Embora o Brasil ndo seja
membro da instituigdes desde 1999 suas relagdes se estreitaram e em 2017 foi feito um pedido formal de adesdo,
0 qual estd sendo “avaliado”. Nesse interim, a OCDE fez um relatdrio sobre a Anatel e a Ancine em 2020
chamando-as de anacronicas e sugerindo a fusdo de ambas e do Ministério da Ciéncia, Tecnologia, InovagGes e
Comunicagdes (RELATORIO OCDE, 2020, p. 21).
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consideravelmente, chegando a cifras da ordem de 1 bilhdo de reais. Com esse
aumento de capital foi possivel diversificar ainda mais suas linhas de atuacao a partir
de 2013 e operou em parcerias com canais de tv, como falamos acima, mas também
abriu linhas de fomento regionais, com estados e municipios e diversificou os agentes
financeiros trabalhando em conjunto com o Banco Nacional de Desenvolvimento
Social (BNDES), com a Caixa Econdbmica Federal, com a FINEP, apenas nos
primeiros anos do FSA, e, posteriormente, com 0 Banco Regional de Desenvolvimento
do Extremo Sul (BRDE), que passou a ser seu principal seu agente financeiro. A figura
abaixa mostra como que, com o tempo e ampliagdo dos editais do FSA, o fundo foi

aumentando sua participacao no financiamento dos filmes brasileiros.

Gréfico 2: Utilizacdo dos mecanismos de fomento pelos filmes brasileiros lancados
em salas de exibicdo (2013-2018).
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Fonte: Oca/Ancine/ Superintendéncia de Analise de Mercado.

Mas se foi sentido uma evidente eficiéncia da Lei no que tange tanto a producéo
de obras, sua distribuicdo no segmento a que se destinava, a possibilidade de
expandir as agdes da Agéncia para outras instancias federativas, seus mecanismos
que cumpriam o que de fato se destinavam a fazer, ou seja, impedir mais
desequilibrios em termos regulatérios no mercado brasileiro de radiodifusdo e
telecomunicacdes, foram todos fatiados e, na pratica, com tantas ingeréncias politicas,

ignorados.
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Além disso, em 2021, apds muitas idas e vinda, vetos e derrubadas de veto, a
Lei 14.173/2021 é aprovada, reduzindo os valores de todos os Condecines e eximindo
as plataformas de streaming dessa taxacao ao fazer alteragcdes em diversos marcos
regulatorios:

Altera a Medida Proviséria n® 2.228-1, de 6 de setembro de 2001, para
modificar valores da Contribuicdo para o Desenvolvimento da Industria
Cinematografica Nacional, a Lei n°® 5.070, de 7 de julho de 1966, para
modificar valores da Taxa de Fiscalizacao de Instalacéo, a Lei n°® 11.652, de
7 de abril de 2008, para modificar valores da Contribuicdo para o Fomento da
Radiodifusdo Publica, e as Leis nos 9.998, de 17 de agosto de 2000, 9.472,
de 16 de julho de 1997, 13.649, de 11 de abril de 2018, 4.117, de 27 de agosto
de 1962, e 12.485, de 12 de setembro de 2011; e revoga dispositivo da Lei
n°®11.934, de 5 de maio de 2009.(LEI 14.173/2021).

Assim, se o clima era de conflito, com a nova lei, as bases de ac&o da Ancine
gue ja estavam sendo enfraquecidas com os ataques publicos do presidente contra a
area da cultura e do audiovisual, e diversas paralizacdes com trocas de mandatos e
demora em novas nomeacfes, mantendo a paralisia do setor e da agéncia desde
2018.

2.4.3 Cinema Perto de Vocé: a expanséo tardia e defasada

Todas essas questdes, somadas a dinamica da economia brasileira nas ultimas
décadas, levaram as salas de cinema brasileiras a se transformarem e
acompanharem as tendéncias internacionais ditadas majoritariamente pelos estudios
americanos. A oferta de nimero de assentos nos cinemas foi reduzida, os precos dos
ingressos vendidos subiram nas Gltimas décadas e estas se atrelaram a outros tipos
de entretenimento, como a parceria com 0s shoppings centers e 0os modelos de

multiplex (Almeida; Butcher, 2003) como ja falamos anteriormente.

Grafico 3 — Evolucao do Preco Médio do Ingresso (PMI) no Brasil

EVOLUCAO PMI
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Fonte: Oca/Ancine. Organizado pela autora.
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Segundo dados da Ancine, o Brasil ja teve um parque exibidor de quase 3.300
salas em 1975 mas em 1997 chegou ao seu pior indicador com pouco mais de 1.000
salas. Ao longo da ultima década esse numero subiu consistentemente, mas mesmo
com a melhora na oferta de salas, o Brasil ainda estd aquém do seu potencial em
relacdo ao tamanho da populagéo brasileira. Menos de 8% dos municipios do pais
possuem salas de cinema.

A fim de atacar essas discrepancias a Ancine lancou uma lei focada na
expansdo e modernizagdo do parque exibidor (Lei 12. 599/2012) que instaurava o
Programa Cinema Perto de Vocé, como uma divisdo para o Programa Cinema da
Cidade. Como lembra lkeda (2021):

Ainda que, em tese, fosse possivel construir salas de cinema com recursos
da Lei do Audiovisual e até mesmo pelo art. 18 da Lei Rouanet, na pratica
foram raras as salas que utilizaram dos beneficios fiscais.

A Lei 12.599/12, portanto, marca um momento inédito na politica audiovisual
brasileira, ao dedicar instrumentos especificos de fomento voltados ao setor
da exibigdo cinematogréfica.

[...] Quanto & adaptacgédo das salas diante da proje¢éo digital, houve a criagdo
do RECINE®, um amplo programa de desoneracao tributéria, facilitando a
importacdo de equipamentos necessarios a transicdo digital e também
relativos a diversos insumos quanto as reformas das salas de cinema no pais.
[...] Além disso, [...] a Ancine estabeleceu a cria¢c@o de um sistema de Controle
de Bilheteria (SCB), disciplinando a coleta e transmisséo de dados primarios
das salas de cinema para a agéncia, por meio da homologacéo pela agéncia
dos sistemas informatizados utilizados pelos exibidores. (pp.108, 113).

Em 2014 o pais possuia um numero de 2.833 e em 2019 chegou a 3.507
salas, superando os momentos aureos da década de 1970. Mas em termos de niUmero
de assentos, os atuais ficam muito aguém, pois aquela época as salas eram
majoritariamente grandes salas de rua, que foram substituidas por multiplex em
shoppings, cada sala contendo um numero de poltronas infimamente inferior as
centenas de lugares que os “palacios de rua” ofereciam. Atualmente, poucas cidades
preservaram alguns desses “palacios” de forma patrocinada. No Rio de Janeiro, o

unico cinema da Cinelandia que restou foi o Cine Odeon.

87 RECINE: Regime especial de tributacdo para o desenvolvimento da atividade de exibicdo
cinematogréfica.
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Figura 5 — Cinema Odeon, o ultimo cinema da Cinelandia.

COMO VAE FICAR O ODEON DO
RIO

Fonte: Hemeroteca Digital da Biblioteca Nacional; Revista Cinearte:
http://bndigital.bn.gov.br/hemeroteca-digital/

Em outros paises, mesmo o0s europeus (salvo a Franca que possui uma
politica cinematografica para as salas de cinema de rua diferenciada) néo é diferente
e salas antigas sao preservadas enquanto templos que rememoram 0s tempos aureos
da época em que o cinema era “a melhor diversao”. Com as necessidades sanitarias
para enfrentar a pandemia de covid-19, todos os circuitos exibidores foram
impactados no mundo inteiro, mostrando que esse foi um momento que o digital se
valeu para aprofundar sua transicao.

Os resultados desse programa foram significativos, embora passivel de
grandes criticas visto que a o0 modelo adotado pela Ancine foi o padrdao DCI, dos
estudios estadunidenses e os modelos alternativos que apareceram no pais sofrem
um impacto reverso com o programa e minguaram. Nesse sentido, uma analise sobre
esse programa de exibicdo da Ancine ainda merece uma analise mais profunda a fim
de se entender se o Brasil acabou fazendo uma transferéncia de renda, através do

modelo DCI, para as empresas estadunidenses.


http://bndigital.bn.gov.br/hemeroteca-digital/
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O gque se pode afirmar até aqui é que todas essas mudancas foram realizadas
num momento em que o0s habitos socioculturais jaA estavam migrando mais
intensivamente para o mundo virtual e a pandemia consolidou esse processo. No
relatério “Panorama do Setor Audiovisual Brasileiro” apresentado no Conselho
Superior de Cinema em setembro de 2021, a Ancine registrou no ano de 2020 uma
gueda do publico das salas de cinema em relacdo a 2012 da ordem de 77% que,
somado ao fechamento de muitas salas de cinema em todo pais, requer uma nova
avaliacdo para levantamento dos prejuizos. No que diz respeito a participagdo do filme
brasileiro nesses dados da bilheteria, o que foi levantado pelo relatério é o triste
guadro de que entre os dez filmes mais visto entre 2020 e 2021, no periodo de
reabertura das salas, nenhum filme brasileiro se destacou, colocando o percentual de
participacdo que historicamente, mesmo com todas as mudancas significativas nas
politicas ndo conseguia superar 15%, ficou inferior a 5%.

Em contrapartida, o segmento de Vod que ja vinha crescendo
consistentemente desde 2016, se potencializou na pandemia. Entretanto a
disponibilidade de dados oficiais disponibilizados pela agéncia sobre esse segmento
de maior lucratividade ainda € vago e desatualizado. O ultimo slide do referido relatorio

termina de forma inconclusiva:

Segundo a analise preliminar do GT, tanto do ponto de vista da estrutura do
mercado para oferta de conteddo audiovisual e dos modelos de negécio
existentes quanto do enquadramento regulatério atual dos novos modelos de
prestacdo, verifica-se que houve uma intensa transformagdo do mercado
audiovisual desde a publicacdo da Lei n® 12.485, de 2011, sendo, portanto,
conveniente e necessaria uma reavaliacdo sistematica do marco legal
buscando analisa-lo, de forma retrospectiva, e com uma perspectiva de
identificar os principais resultados alcancados e objetivos atingidos, além de
reavaliar a conjuntura atual buscando identificar novos problemas
regulatérios que surgiram nesse interim de vigéncia da Lei (PANORAMA DO
SETOR AUDIOVISUAL BRASILEIRO, 2021, p. 53).

Em outras palavras, a regulacdo do Vod no Brasil segue sem data.

2.5 VOD: A HISTORIA QUE SE REPETE

Em entrevista concedida a pesquisadora Lia Bahia, Gustavo Dahl, figura de
referéncia no cinema brasileiro desde o Cinema Novo, tendo sido uma das liderangas
importantes no Il CBC e, posteriormente, o primeiro presidente da Ancine, em 2009
ja tinha claro que “o negdcio de trocar filme pela internet ja esta implementado” e que,
“a tela vai ser universalizada, todo habitante do planeta tera uma a disposi¢cao. A

revolucdo tecnoldgica criou novos parametros de comportamento e de consumo,
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sociais. Tem de ver como € que o cinema brasileiro se insere nesse processo.” (2012,
pp. 200, 222). Se a situacao ja estava definida em 2009, mais de dez anos depois as
empresas tem adequado suas estratégias de expansdo para alcancarem mais
clientes, como foi o caso da Netflix na India, onde langou no gigante mercado um plano
especial apenas para quem tem celular. No Brasil, ha muito tempo somos um pais
com 100 milhdes de aparelhos a mais que habitantes e adequacdes para néo perder
as “oportunidades” sdo estudadas, ainda mais num cenario de recessdo, onde muitos
s6 acessam internet pelo aparelho mével mesmo.

De toda forma, mesmo com um cenario onde a economia brasileira encolheu,

A demanda por contetddo nacional para cinema e televisdo experimentou uma
trajetoria ascendente em todo o pais ao longo da ultima década. Impulsionado
por um conjunto de modalidades de fomento promovidas por érgéos federais,
estaduais e municipais.

[...] O avanco dos servigcos de streaming audiovisual licenciado no mercado
global tomou proporcbes aceleradas desde marco de 2020, quando os
nameros devastadores da crise sanitaria provocada pela pandemia da Covid-
19 forcaram a determinagé&o do isolamento social e de estados de quarentena
em diversas partes do mundo, em um esfor¢o para conter 0 novo coronavirus.
Com as restricoes de circulagédo, o entretenimento doméstico registrou alta
nos numeros de assinantes dos servicos online, e as empresas do setor
precisaram ajustar suas estratégias para acomodar a demanda por novos
conteldos com a paralisacdo dos processos de producdo audiovisual e o
fechamento temporario das salas de cinema.

Em meio a polémicas sobre o langamento simultdneo de filmes nos cinemas
e nas plataformas de streaming dos conglomerados de midia, o fato é que a
concorréncia nos canais de distribuicdo audiovisual online se intensificou
nesse periodo, ao mesmo tempo em que a adoc¢éo dos servigos por parte do
publico experimentou um salto e repercutiu também na ampliacdo do
fendbmeno dos novos habitos de consumo da audiéncia.

[...] acreditamos que a raiz do atual cenario de mudancas nos modos como
filmes e séries de TV séo criados, circulados e consumidos est4 localizada
nas transformagfes nas redes e tecnologias de distribuicdo de conteudo.
(BIANCHINI, 2021a, pp. 3, 6, 10).

Entretanto, € preciso entender quais sdo as caracteristicas que perduraram e
aquelas que se complexificaram hoje, e no nosso caso, a area audiovisual, tem nas
“plataformas de streaming” ou, de forma mais genérica, nas “empresas plataformas”
(ANTUNES; FILGUEIRAS, 2020; ABILIO, 2020) sua forma fenoménica mais
significativa, sintese dessas transformacdes e concentracdo de poder transnacional.
Nesse sentido, Sampaio Jr. (1999) marca uma diferenciacéo das Ultimas décadas do
século XX e o novo ciclo que se abriria no século XXI:

Na era da mundializacédo do capital estamos assistindo a um fenémeno muito
diferente: trata-se de quebrar as barreiras entre os diferentes espagos
econdmicos nacionais. Nesse contexto, 0 objetivo das empresas
transnacionais ndo é controlar o processo de industrializacdo das economias
periféricas, mas diluir as economias dependentes no espago do mercado
global, para poder explorar suas potencialidades econdbmicas sem que isso
implique sacrificio de sua propria mobilidade espacial [0 que na era digital é
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potencializado]. Por isso, as transnacionais jA ndo querem fronteiras
econdmicas rigidamente definidas, mas espacos mercantis com fronteiras
permeéaveis. O capital internacional pleiteia livre acesso as economias
periféricas, pois assim pode decidir — em funcdo de suas estratégias de
valorizag@o da riqueza em escala mundial — se seus mercados seréo
explorados mediante produtos importados ou mediante producédo local [ou
uma combinacédo de ambos]. O capital internacional espera, também, ampla
liberdade de acéo para aproveitar as potencialidades de cada regido como
reservas de matéria-prima e como plataforma de exportacéo de mercadorias
gue requerem mao-de-obra barata. Espera, ainda, a eliminagéo de qualquer
tipo de reserva de mercado ao capital nacional [isto também se aplica ao
audiovisual brasileiro e o desmonte das regulamentac¢fes que vinham sendo
construidas e que resguardam uma “reserva de mercado” para o audiovisual
brasileiro], pois assim os grandes oligopdlios internacionais tém acesso aos
segmentos produtivos e de servigo capazes de oferecer boas oportunidades
de negdcios. (p. 23)

Em recente artigo, o ex-Ministro da Cultura Juca Ferreira, argumenta de forma
semelhante, demonstrando o quanto as plataformas de streaming hoje se valem do
gue o Estado brasileiro construiu/investiu para o mercado audiovisual brasileiro,
formando, por décadas de uma construcdo coletiva, geracdes de profissionais,
negocios, tecnologia local etc. Ferreira explica objetivamente o quanto interessa a
essas empresas, historicamente, o desmonte das regulamentac¢des que vinham sendo
construidas e que resguardam uma “reserva de mercado” para o audiovisual
brasileiro, como por exemplo todas as podas que a Lei da converséo (Lei 14.173/21),
aprovada em 2021, reduziu o alcance da Lei 12485/2011, além de reduzir
significativamente os recursos do FSA e isentar o principal segmento de mercado do
audiovisual, , que é o video sob demanda, oferecido por essas empresas.

Enquanto isso, as fusGes entre as grandes empresas continuam sendo
importantes para a expansao do ciclo de acumulagcédo capitalista, e como explica
Bianchini (2021b), no que tange o impacto na &rea audiovisual:

os conglomerados representavam a chance de uma corporacao participar em
praticamente todas as esferas da industria do entretenimento e por meio
de todas as plataformas midiaticas contemporéaneas, em um empreendimento
integrado de modo vertical, horizontal e diagonal — ou seja, com uma
empresa participando em todos os estagios de seu setor industrial e com
interesses proprietarios em diferentes cadeias de valor (como televiséo,
cinema, radio, jornais impressos e mercado editorial), compartilhando
recursos e estratégias promocionais (2021 b, pp. 9, 10).

Luca (2009) por sua vez, acrescenta que a concentracao das empresas nao
se deve apenas a convergéncia tecnoldgica, corte de custos, maior eficiéncia:

A ligacdo dos diversos segmentos das atividades audiovisuais nédo se efetiva
apenas nos aspectos tecnoldgicos. A “convergéncia’ capaz de destruir a
especializacdo dos equipamentos produzindo uma geracao de aparelhos que
misturam as funcBes e substituem ao mesmo tempo telefones,
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computadores, cameras fotograficas, videogames, gravadores de som,
agendas e filmadoras, sofreu interferéncia na formulacdo do capital e da
propriedade das empresas, fazendo com que os grandes estudios
passassem a pertencer a megaconglomerados industriais. E dificil identificar
se a aproximacdo entre os diversos segmentos do audiovisual fez-se por
conta da mudanca dos detentores acionarios ou se eles adquiriram as
empresas por conta desta aproximacao. Porém, o que se verifica é que os
estidios se encaixam nos organogramas de grupos industriais como a
GENERAL ELETRIC (GE), NEWSCORP, NATIONAL AMUSEMENTS (NAI)
SONY, AOL-TIME-WARNER [...].

A multinacionalidade e o alcance que se imp6em ndo sao mais retoricos,
tampouco simbolicos. Representam forcas que se espalham pelos mais
diversos segmentos da economia mundial fortalecidas pelos processos da
globalizagédo econémica que permitiu a aquisi¢cdo e a expansao de empresas
em setores e em paises que anteriormente tinham o controle limitado pelos
Estados Nacionais. Tomemos como exemplo a UNIVERSAL, que foi
adquirida pela emissora de televisdo NBC quando da quebra da VIBENDI.
Constitui-se o0 conglomerado NBC-UNIVERSAL responsavel por um
faturamento de US$ 16,2 bilhdes. Esse conglomerado, por sua vez, pertence
a um megaconglomerados, a GENERAL ELETRIC (GE), que esta presente
em mais de cem paises e que contrata mais 300 mil funcionarios. Faturam
mais de US$ 173 bilhGes (2007) [...]. Produz equipamentos hospitalares;
militares; de transmissdo de sinais; satélites; turbinas para avides, navios,
usinas hidroelétricas; locomotivas; aparelhos eletrodomésticos, fornecendo
guase sempre financiamentos para os compradores por meio de um
gigantesco banco do préprio conglomerado, que tanto pode oferecer os
fundos necessarios para a compra das milionarias turbinas quanto para um
consumidor que deseja comprar um fogédo quatro bocas.

A citacdo da GE como poténcia multinacional e multifuncional que tem um
estudio de cinema agregado a sua estrutura ndo € uma exceg¢do. A FOX
FILMS enquadra-se em um extenso catdlogo de empresas pertencentes ao
bilionario Rupert Murdoch, sob o comando da empresa mae NEWSCORP.
Sdo empresas que vao desde jornais sensacionalistas ingleses, passando
pelo NEW YORK POST. O DOW JONES, o principal provedor de indices das
acbes da bolsa de valores dos EUA, que publica diversos informativos
financeiros, como o WALL STREET JOURNAL, é, também uma propriedade
sua (pp. 286-291, grifos do autor).

Além dessa “tendéncia” de continuagao das fusdes, Bianchini (2021 b)
também vai destacar uma das principais caracteristicas que tem regido a
indastria audiovisual:

os desdobramentos histéricos das caracteristicas que definem os aspectos
mais comerciais do mercado audiovisual se sustentam em uma tensao basica
entre a demanda e a oferta, ou seja, entre, de um lado, os desejos dos
consumidores de ter mais acesso e controle sobre quando, onde e como eles
vao se relacionar com os contetdos de midia e, de outro, os interesses de
agentes econdmicos em monetizar ao maximo as obras criativas enquanto
produtos de mercado, criando, para isso, uma escassez [...] baseada em
restricbes de direitos autorais e na pratica do sequenciamento de janelas de
exibi¢éo. (p.8)

Se para o ambiente analdégico a escassez era justificada devido a
limitacdo de tempo e espaco nas grades de programacao, essa légica ainda
esta presente visto as limitagcdes patrimoniais que séo estabelecidas na etapa

de financiamento da obra. Assim, por exemplo, se uma obra que é realizada
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com recursos diretos da Netflix (um “original Netflix”) ela nao sera
disponibilizada na GloboPlay, ou mesmo em canais abertos de televisao.
Outro exemplo foi a pergunta sobre se o filme brasileiro Bacurau (2019)
entraria na Netflix, apds seu langcamento nas salas. A resposta do seu diretor,
Kleber Mendonga Filho, em suas redes sociais foi de que n&o entraria na
Netflix pois havia tido outros financiadores brasileiros, francés e alemé&o, com
0s quais teria que “honrar seu compromissos”, leia-se, ser exibido
anteriormente nos canais e/ou plataformas de seus “sécios”, estando
indisponivel para a Netflix.
Figura 6 — Bacurau nao vai para o Netflix.

C {31 https://twitter.com/kmendoncafilho/status/1198616561564971008

4 ¢«  Tweet

# Explorar @ Kleber Mendonca Filho &

@kmendoncafilho

@ Configuragdes #bacurau NAO estara no Netflix pois foi parcialmente

financiado por redes de Televisao (Arte na | | ¢ ™)
Telecine, Canal Brasil e Globo no [&3). Quando isso
ocorre, o filme precisa honrar compromissos
contratuais com essas TVs e s¢ podera ir ao Netflix
anos depois no Brasil.

11:68 AM - 24 de nov de 2019 - Twitter for iPhone
337 Retweets 87 Tweets com comentario  3.984 Curtidas

Q 0 O &

Fonte: Twitter do realizador cinematografico Kleber Mendonca Filho.

Somente apdés anos de exploragcdo do seu principal segmento,
determinado contratualmente, as obras podem migrar de “janela” ou
“segmento”, como se dava no mundo analdgico.

Lembramos que um dos “sécios” do patrimbénio comercial do filme é
também o Fundo Setorial do Audiovisual, onde nos perguntamos o por que no
Brasil ainda ndo temos uma plataforma publica que pudesse também exibir,
mesmo que de forma negociada com os demais “sécios” investidores dos
filmes, as obras financiadas com os recursos publicos do Condecine. Mas este
assunto, uma plataforma puablica brasileira, hoje, ndo esta na pauta das

discussdes do setor audiovisual. S6 esteve enquanto da gestdao Rangel na
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Ancine, que juntamente com 0s paises participantes da Conferéncia das
Autoridades Cinematograficas Ibero-Americanas (CAACI)38, desenvolviam a
“Pantalla Caaci”®?, projeto que esta, de certa forma limitado a area educacional
do audiovisual.

De toda forma, conforme vimos, a “légica da escassez” ndo se
fundamenta apenas nas limitacbes de tempo e espaco, mas também em
relacdo aos contratos que embasam o financiamento das obras os quais
limitardo a circulacdo da obra no intuito de seus “s6cios” auferirem o maior
lucro possivel em cada janela. Ou seja, mesmo as ampliacfes que o mundo
digital/virtual traz ndo transgrediu a principal l6gica das empresas que a
maximizacdo de seus investimentos. Dado as limitacdo impostas as obras, a
pirataria opera sempre no paralelo das exibicbes oficiais. Dai que um
pensamento sobre a possibilidade de articulagdo com canais/plataformas que
exibissem formalmente, porém gratuitamente, essas obras, ndo deveria ser
considerado projeto irrealizavel, como até hoje o é para o audiovisual
brasileiro, salvo rarissimas exce¢cbfes como essa da Pantalla Caci ja
mencionada e também a excecdo brasileira concretizada pelo projeto
SPCinePlay?°, atrelado a empresa de fomento audiovisual da Prefeitura de
Sado Paulo, SPCine. Mesmo que o projeto tenha nascido, primeiramente em

parceria com o braco digital da produtora de propaganda e publicidade O2, do

3% Segundo dados da Ancine, a CAACI é formada por vinte: Argentina, Bolivia, Brasil, Coldmbia, Costa
Rica, Cuba, Chile, Equador, Espanha, Honduras, Guatemala, México, Panama, Paraguai, Peru,
Portugal, Porto Rico, Republica Dominicana, Uruguai e Venezuela. A instituigdo mantem diversos
projetos de fomento a obras e aos profissionais do audiovisual ibero-americanos, auxiliando e
promovendo coprodug8es através de diversos mecanismos de financiamento e apoios, dos quais se
destacam: Programa |Ibermedia: fundo financeiro multilateral que estimula a cooperagado técnica nas
areas de formacéo profissional, desenvolvimento de projetos e coprodu¢des; Programa Ibermedia TV:
voltado a difusédo da producdo audiovisual através de redes publicas de televisdo; Programa DocTV
LatinoAmérica: que financia a producgéo e teledifusdo de documentérios latino-americanos, também,
por meio das redes publicas de televisdo; e, Observatorio Ibero-americano do Audiovisual: centro de
informacdes estatisticas sobre o mercado cinematografico e audiovisual dos paises-membros, visando
contribui com informacdes relevantes para as politicas publicas de fomento ao setor.

39 A Pantalla Caci, esta disponivel no link: Pantalla CACI, la plataforma de cine latinoamericano dirigida
al mundo educativo - Programa Ibermedia Embora possua muitos filmes e tenha um trabalho de cunho
educacional importante, articulado aos programas do Programa Ibermédia relacionados a producéo
conjunta com TVs publicas, a Pantalla Caci também n&o conseguiu desenvolver o potencial anunciado
no seu lancamento em 2015 no Festival de Berlim, tampouco, trata da natureza de exibicdo dos
inimeros filmes que sdo financiados com recursos publicos das instituicdes que integram a CAACI,
como a Ancine, que nos referimos acima a discutir a obra Bacurau.

40 https://www.spcineplay.com.br/


https://www.programaibermedia.com/pantalla-caci-la-plataforma-de-cine-latinoamericano-dirigida-al-mundo-educativo/#:~:text=La%20Plataforma%20cultural%20de%20cine%20iberoamericano%20PANTALLA%20CACI%2C,de%20Formaci%C3%B3n%2C%20Educaci%C3%B3n%20y%20Cultura%20de%20Am%C3%A9rica%20Latina.
https://www.programaibermedia.com/pantalla-caci-la-plataforma-de-cine-latinoamericano-dirigida-al-mundo-educativo/#:~:text=La%20Plataforma%20cultural%20de%20cine%20iberoamericano%20PANTALLA%20CACI%2C,de%20Formaci%C3%B3n%2C%20Educaci%C3%B3n%20y%20Cultura%20de%20Am%C3%A9rica%20Latina.
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diretor Fernando Meirelles, e atualmente esteja hospedado na também
privada plataforma Looke, o visionamento de todos os filmes disponiveis pelo
projeto € gratuito. Ressaltamos a curadoria de qualidade de filmes, longas,
médias e curtas-metragens, ficcoes, animacfes, documentarios, para todas
as faixas etarias, com filmes recentes e classicos do cinema brasileiro,
possibilitando o acesso a uma programacao diversa e genuinamente
acessivel.

Mas se por um lado a logica da escassez e as grandes empresas Sao 0S
agentes cujas forcas sobredetermina as relagdes na industria audiovisual, podemos
dizer que em paises mais estruturados como os EUA os sindicatos profissionais ainda
agem contrabalancando o peso do contratante, como narrou Handel (2011) sobre a
greve dos roteiristas em 2007, embora, recentemente novos conflitos tenham se dado
visto as medidas sanitarias impostas pela pandemia que aceleraram a virtualizacao
dos habitos de consumo audiovisual e, consequentemente, mudaram faturamentos e
novas rodadas de negociacao para contratos pré-pandémicos, tem sido questionados.

Para além dessas tensdes, 0 que temos observado € também um modus
operandi que também tem se intensificado na industria que é a forma colaborativa de
producdo de contetdo. Como levantou Thomaz Penner (2016) desde a internet 2.0
de meados dos anos 2000, as empresas acentuaram suas formas convergentes de
se comunicar, langando méo de conteudos transmidiaticos, que embora tenham um
“produto” principal, trabalham com canais secundarios, como 0 Youtube ou redes
sociais, com videos promocionais, trailers, cenas extras, making off,
capitulos/episédios exclusivos etc., nos quais as interagbes com a “cultura dos fas”
(JENKINS, 2008) é alimentada.

Com a potencializacdo do mundo digital ampliadas pelas inovacfes nas areas
de telecomunicagBes mais recentes somadas ao cenario pandémico, propiciaram uma
oferta em franca ascensao das plataformas de streaming. Para alguns profissionais,
“0 jogo virou”, e ndo ha titulos suficientes no mercado para atender a demanda desse

mercado em crescimento:

A TV fechada nunca teve mais de 20 milhdes de assinantes no Brasil,
enquanto o YouTube e a TV aberta atingem mais de 100 milhdes de pessoas
regularmente.

O Brasil serd um dos cinco maiores mercados de video online do mundo e,
para garantir relevancia em um ambiente tdo competitivo em oferta, a
producédo de conteddo nacional sera essencial, ponto mais forte do Grupo
Globo hoje.
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Como criatividade ndo € commodity, a chegada de concorréncia e a demanda
por contetdo relevante, fortalecera o mercado de produtoras independentes,
hoje fortemente afetadas pela pandemia e pela paralizagdo do fomento
publico no setor. Ainda assim, talvez seja produzido mais contetdo nacional

na proxima década do que jamais foi produzido antes*?.

Entretanto, como ressalta Bianchini, investimentos em séries profissionais
internacionais — ou mesmo se pensarmos nas populares telenovelas brasileiras — sdo
obras de grandes investimentos, cuja producdo requerem uma capacidade de
producdo, infraestrutura, gerenciamento de recursos com possibilidades de
adiantamentos milionarios, que no Brasil s6 as grandes produtoras, ligadas ao
mercado de publicidade, conseguem “entregar”. Claro que nem todas as producao
precisam ser de porte grande e realmente as possibilidades criadas recentemente
pelas politicas publicas brasileiras deram meios para que muitas empresas abrissem
e/ou se estruturassem. Mas como criticou O ex-Ministro Juca Ferreira, tera sido tudo

para sedimentar um terreno para as grandes empresas internacionais?

41 Artigo disponivel em: https://teletime.com.br/21/10/2020/a-primavera-digital-da-tv-70-anos-depois/
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CAPITULO 3: A NAO-REGULACAO DO VOD: A NATUREZA DO ESTADO
BRASILEIRO E AS REPETICOES DE AUSENCIAS

Figura 7 — Cartaz do filme Pastor Claudio*?, de Beth Formaggini, de 2015.

u
°|

CLATII0 WIMA

PASTOR CLAUTDIO

Fonte: Internet.

Fizemos ao longo dos capitulos anteriores um longo retrospecto histérico do
gue consideramos importante observar na constru¢do da area cinematografica, que
foi se expandindo e se tornando “audiovisual’, acrescentando elementos histéricos
mais amplos, como questbes relacionadas ao radio, a televisdo, a internet e a

convergéncia desses meios, mas também analises de cunho mais socioeconémicas,

42 O filme originou-se nos documentos da ditadura de 1964 vindos a publico apenas com a Comiss&o
da Verdade, em 2012. A diretora acessou uma importante figura ligada as autoridades militares e
paramilitares que teve uma atuacao de grande peso durante a ditadura: Claudio Guerra. O ex-delegado
comp0ds a “Operagéo Radar” que executou dezenove membros do Partido Comunista Brasileiro (PCB).
O filme apresenta o encontro e as conversas da equipe com Claudio, hoje convertido a pastor da
Assembléia de Deus. Seu depoimento acabou por confirmar diversas suspeitas sobre desaparecidos
politicos, assim como diversas praticas que atentaram contra os direitos humanos, mas favoreciam
empresarios e autoridades, evidenciando, formas espurias e violentas de acdo do Estado brasileiro. A
diretora autorizou a reproducéo da imagem do cartaz.
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relativas as transformagdes no sistema capitalista nas ultimas décadas do século XX
e inicio do XXI.

Esse esforco multidisciplinar foi motivado pela complexa realidade do
audiovisual contemporéaneo, ndo apenas para agueles que atuam diretamente na
area, mas devido ao fato de ter se tornado, para muitos estudiosos, ja ha alguns anos,

elemento “central” na vida contemporanea:

Apesar da dificuldade de se definir claramente o que viria a ser “cultura
visual”, e da controvérsia em torno da existéncia ou ndo de uma centralidade
da experiéncia visual na cultura contemporanea, estudiosos tém afirmado a
ocorréncia, nas trés ultimas décadas, de um “giro das imagens”, “giro
icbnico” ou “giro visual”, conforme se prefira chamar. Na convicgédo de que
haveria, na atualidade, uma hegemonia do visivel, um dominio dos meios
visuais e do espetaculo sobre as atividades da fala, da escritura e da leitura
[...] (FIGUEIREDO; MUANIS, 2019, p. 19).

Visto as inUmeras possibilidades analiticas, como exposto anteriormente,
nosso foco é a andlise interdisciplinar sobre as questées regulatérias da area,
principalmente, a auséncia estatal em relacdo ao principal segmento: o video sob

demanda (Vod).

No percorrer histérico que fizemos nos capitulos anteriores, encontramos
respostas fragmentadas, dispersas e, por vezes, indiretas sobre as “ndo-atuagdes” do
Estado em favor do cinema/audiovisual brasileiro, mesmo com todas as
movimentacdes da classe que ja datam de quase um século, se considerarmos o
marco do primeiro movimento em 1924 como propos Autran (2013). Ao longo da
histéria do cinema/audiovisual brasileiro vamos constatando que legislar a favor dos
interesses dos proprios brasileiros ndo € obvio no Brasil, ao contrario, quando se
consegue um avanco, tais conquistas geralmente sdo retardatarias e aquém das

necessidades concretas.

Tomaremos trés momentos histéricos que consideramos importantes para
analisar o papel do Estado: o primeiro se da entre 1945-1964, “periodo democratico”,
no qual nos apoiamos principalmente na analise detalhada de Simis (2015 [1996]),
mas também em Paulo Emilio Sales Gomes (1996 [1977]; 1983) e Bernardet (2009
[1979]), com o0s quais observamos que a atividade cinematografica ndo tem uma
politica regulatéria adequada para o territério brasileiro, permitindo “faléncias da
industria cinematografica nacional” e “lucros [ao] cinema norte-americano” (SIMIS,
2015).
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O segundo periodo que consideramos importante analisar € marcado pela
violenta descontinuidade da politica cultural e cinematografica do governo Collor,
lembrando também que, o governo anterior de José Sarney coincidiu com mudancas
estruturais na economia da industria cinematogréfica internacional, como também

pela mingua do orcamento da Embrafilme, como detalhamos nos capitulos anteriores.

O terceiro e ultimo periodo, tem dois desdobramentos que podem ser
apresentados como dois sub-periodos do ponto de vista a politica para o audiovisual.
O primeiro marcado pela transicdo dos anos noventa para o século XXI, quando a
classe audiovisual novamente se movimentou e conseguiu convencer o governo FHC
a implementar uma agéncia regulatoria para o cinema em 2001. Esse primeiro
subperiodo se estende até o ano de 2004 quando o projeto Ancinav é engavetado
pelo governo Lula. O segundo subperiodo vai de 2011-2021, visto que € uma década
gue comecga com 0 marco regulatério da Lei 12.485/11 que, como explicado no
capitulo anterior, ampliou e complexificou a acédo estatal para a area audiovisual de
forma inédita, mas, infelizmente, ndo conseguiu contemplar diretamente o segmento
do Vod, embora essa lei tenha sido competente em colocar limites para a acao das
empresas que atuam na area e, por isso, esteja sofrendo diversas adulteragdes nos
ultimos anos para permitir as fusdes que tem acontecido nos ultimos anos —
detalharemos estas questfes nesse capitulo. Além disso, 2011 também € o ano da
chegada da empresa Netflix no Brasil*>. Em ambos os “subperiodos” a Ancine e as
regulacbes por ela implementada, foram fortemente atacadas por lobbies (BAHIA,
2012) campanhas publicas difamatérias (AUTRAN, 2013; AUTRAN; FERNANDES,
2017) e “agdes diretas de inconstitucionalidade” (Martins, 2014, p. 40)* impetradas
por entidades representativas de empresas privadas nacionais e multinacionais e
partidos politicos, que questionaram e/ou tentaram impedir sua agéo regulatoria, cuja
aprovacao tramitou pelo Congresso Nacional, Senado Federal e diversas Comissdes

nessas casas legislativas, dentre elas a Comisséo de Justica que avalia previamente

43 Netflix chega ao Brasil por R$ 15 ao més: https://g1.globo.com/tecnologia/noticia/2011/09/netflix-
chega-ao-brasil-por-r-15-por-mes.html

4 Na dissertagéo de Martins (2014) “Regulagdo da comunicagao audiovisual de acesso condicionado:
uma analise do sistema de incentivos a atividade de produgéo”, no capitulo dois o autor analisa a Lei
12.485/2011 e cita e analisa as “acdes diretas de inconstitucionalidade” impetradas contra. Também
consideramos importante citar o depoimento do ex-presidente da Ancine Manoel Rangel para o
Sindicato da Indistria do Audiovisual do Estado de S&o Paulo (Siaesp) em 2020 no qual também
comenta essas agfes no periodo de regulamentacdo da mesma lei mas também relembra que fato
semelhante aconteceu no momento de implementagéo da Ancine: Dialogos SIAESP n° 05 Manoel
Rangel: https://youtu.be/hSGEapjK5dI



https://g1.globo.com/tecnologia/noticia/2011/09/netflix-chega-ao-brasil-por-r-15-por-mes.html
https://g1.globo.com/tecnologia/noticia/2011/09/netflix-chega-ao-brasil-por-r-15-por-mes.html
https://youtu.be/hSGEapjK5dI
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a constitucionalidade, entre outras questdes, dos projetos de lei, dentro de um

mercado comprovadamente desigual e favoravel as empresas multinacionais.

Nosso objetivo € entender se esses periodos e as descontinuidades ou
auséncias/omissfes do Estado possuem caracteristicas comuns, visto que sao
periodos de grandes transformacdes tecnoldgicas, crises no sistema capitalista, que
impactam diretamente ndo apenas a forma com as principais empresas —
conglomerados — agem, se fundem e reconfiguram suas atividades, mas como 0s
proprios habitos socioculturais mudaram, por vezes de forma drastica, como este
momento que estamos vivendo agora, com a pandemia do covid-19 que acentuou 0s
processos de digitalizacdo que ja estavam em curso de plataformizacdo e
virtualizacdo da vida (ANTUNES, FILGUEIRAS, 2020; ABILIO, 2020).

Por fim, nossa andlise se volta para as teorias sociais, principalmente em
Furtado e indiretamente em Fernandes, sobre a natureza estatal brasileira e o que
poderia explicar suas auséncias/omissdes em periodos de intensas transformacdes

tecnolégicas que marcaram de forma incisiva o cinema/audiovisual brasileiro.
3.1 AUSENCIAS NO PERIODO DEMOCRATICO: ENTRE 1945-1966

As pesquisas realizadas por Simis (2015) em Estado e cinema no Brasil ha
muito sdo uma referéncia nos estudos sobre as relacdes entre cinema e o Estado.
Através desse trabalho, vimos que, tal como Bernardet apontou em 1996 ao
apresenté-lo, o trabalho poderia ser inspiracéo para se analisar o momento p6s-Collor,
periodo no qual se vivia quando a tese foi concluida. De fato, percebemos que a
pesquisa traz reflexdes que ajudam a compreender o momento atual também. Ao
esmiucar com documentos e informacgdes sobre o periodo que vai de 1930 a 1966, a
pesquisa de Simis (2015) mostra como a classe cinematografica brasileira, o Estado,
as empresas nacionais e internacionais agiram/reagiram aos problemas da area
cinematografica naquele momento, podendo nos ajudar a compreender as repeticdes

de comportamentos em outros periodos histéricos.

De 1945 ao golpe de 1964, o periodo “democratico”, sGo anos que nos

chamam atencdo o comportamento propositalmente procrastinador por parte do

4 Dados sobre a participacdo das empresas multinacionais no Brasil podem ser consultados no
Observatdrio Brasileiro do Cinema e do Audiovisual (OCA) da Ancine: https://oca.ancine.gov.br/



https://oca.ancine.gov.br/
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Estado brasileiro em relag&o as insistentes reivindicacdes da classe cinematogréfica.
Se nas primeiras décadas podemos dizer que o cinema era renegado até de
historiadores e “memorialistas” (SOUZA, 2004), a ma vontade em se tentar
desenvolver uma politica sélida é clara. Com Vargas, ndo se podia dizer que 0s meios
n&o existiam haja visto a monta que tomou seu “Estado Novo”, e de fato, & desse
periodo a primeira instituicdo para a area, o Instituto Nacional de Cinema Educativo
(INCE), instituido em 1937, mas que como o nome reflete, delimitava ao entendimento
“‘dos anos 1920 [...] o papel pedagdgico e integrador do cinema” (SIMIS, op. cit., p.
257).

Além disso, Autran (2013) demonstra que a Era Vargas nao queria mexer em
certas questbes mercadolégicas e deixar como estava a operacdo majoritaria
estadunidense em nosso territério: “na perspectiva do governo [...] sobretudo no
pensamento de Roquette-Pinto, [...] ao filme estrangeiro caberia a manutencao
econdmica do mercado tal qual existia, ou seja, baseado no dominio de Hollywood”.
O autor ressalta que a forma de agir varguista era “temerosa em desagradar as
empresas dominantes no mercado”, compreendendo “o cinema brasileiro muito mais
como instrumento educativo, cultural ou de propaganda e muito pouco como atividade
industrial autossustentavel economicamente” (pp. 124, 125, 126), cabendo assim, um
guestionamento nosso o quanto essa “visao” estatal ndo encobre jogos internacionais
de interesse aos quais o pais aceitava através de uma politica “panamericana” (SIMIS,
op.cit., pp. 99, 100).

O periodo que vai de 1945 a 1964/66 é o periodo aureo das populares
chanchadas, mas também da ascenséo e queda na segunda metade da década de
1950 dos grandes estudios paulistas (Vera Cruz, Multiflmes e Maristela); intensa
articulagdo dos profissionais do cinema brasileiro nos congressos nacionais e
regionais, nos quais se debatia as a¢cdes e as crises da area, dialogando diretamente
com 0s governos, apresentando e criticando propostas para uma politica sélida para
o cinema nacional. Um momento de grande efervescéncia cultural onde nasceram os
primeiros filmes do Cinema Novo (VIANY, 2009; AUTRAN, 2013).

Dessa forma, o que a pesquisa de Simis nos auxilia é a possibilidade de
acessarmos 0s inumeros decretos, portarias e instru¢des documentados que

demonstram que embora estejamos tratando de um periodo democratico,

Sem projeto cultural, a intervencdo do Estado [dos governos que se
sucederam] limitou-se a refletir a “guerra de posigbes” entre os diversos
interesses envolvidos e, paradoxalmente, foi durante o periodo democratico
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gue o Poder Executivo (e ndo o Legislativo) promulgou o maior nUmero de
atos executivos [leia-se, Decretos e/ou Decretos-Lei] referentes as questdes
cinematogréficas. (SIMIS, op. cit., p. 260).

Por outro lado, a autora apresenta ndo apenas as intensas movimentacdes
dos agentes da classe no Brasil na proposicdo de acdes e criticas as propostas do
governo, como também apresenta algumas transformacdes no mercado internacional
no periodo do pés-guerra e as interferéncias internacionais no mercado brasileiro.
Nesse periodo, ouve uma intensificacdo da expansao das empresas estadunidenses
e suas representacdes oficiais institucionalizadas em entidades préprias, mas também
do retorno da entrada no pais de mais filmes europeus que, inclusive, influenciariam
nossa cinematografia, mas que aumentavam o numero de obras langadas anualmente
e pressionavam o espaco de programacao para o filme brasileiro nas salas de cinema.
A reserva de mercado para o filme brasileiro ha décadas era um dos principais pontos
de debate e uma das poucas acdes realizadas, receptora de muitas criticas visto que,
até aquele momento, s6 se garantia para a exibicdo obrigatéria de trés obras
brasileiras de longa-metragem por ano*®,

Data desse momento historico um importante relatério, desenvolvido no
ambito da municipalidade de S&o Paulo, apos o Il Congresso Nacional de Cinema, no
gual se tentava apresentar menos em palavras angustiadas e de protesto e mais em
numeros racionalmente organizados a “Situagao Econdmica e Financeira do Cinema
Nacional” (SIMIS, op. cit.,, p. 171), visando embasar acdes politicas para o setor.
Resumidamente:

O relatério procurava compreender por que o Brasil, lider do mercado sul-americano
e 0 décimo do mundo em nimero de espectadores, com 250 milhdes de ingressos
vendidos [por ano], havia produzido apenas 34 filmes em 1953, enquanto o México,
com apenas 120 milhdes de ingressos vendidos, havia produzido 122 filmes, e a

Argentina, com somente 17 milhdes de espectadores, alcancou um total de 55
filmes (Ibidem).

Uma das questbes apontadas pelo relatério para além do potencial de
crescimento desse mercado cinematografico, visto que também se constatava que o
brasileiro, comparativamente a outros paises, ia pouco ao cinema, era o fato de aqui
0 preco do ingresso estar tabelado devido as pressées inflacionarias do periodo. E

by

devido a politica federal, mesmo com muitas pressdes, inclusive das empresas

46 Decreto-Lei 1.494/1939 institui a obrigatoriedade de os cinemas passarem pelo menos um longa-
metragem por ano.
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internacionais, o que foi possivel conseguir foi uma diferenciacdo de ingressos mais
caros para as salas mais luxuosas e lancadoras dos filmes nos circuitos.

Nesse sentido, outro ponto de discussao importante do periodo, que acabava
por funcionar para as empresas estrangeiras como um paliativo aos precos
congelados, é o enquadramento das atividades exercidas por essas empresas em
taxas de cambio que as favoreciam comercial e contabilmente.

Tal questdo foi motivo de denudncias, estudos e embates, envolvendo
profissionais do cinema, técnicos das Carteira de Cambio, Carteira de Exportacéo e
Importacdo e da Superintendéncia da Moeda e do Crédito, do Banco do Brasil,
parlamentares, e chegou a virar uma Comissdo Parlamentar de Inquérito (CPI) no
Senado no ano de 1964 buscando esclarecimento sobre o favorecimento do governo
as empresas cinematograficas internacionais, principalmente as dos EUA. A CPI
também pedia esclarecimentos sobre como se davam as influéncias das empresas
norte-americanas junto aos poderes, ou seja, seus lobbies, para que o mercado néo
fosse regulado em prol das obras e interesses brasileiros (por mais discutiveis que

pudessem ser esses interesses):

[...] diversos autores destacaram o avanco do cinema norte-americano no
mundo. Mais recentemente, pesquisa realizada por Randal Johnson na
revista Variety revela que, desde que foi fundada em 1946, a MPEAA [Motion
Picture Export Association of America] pressionou o governo brasileiro.
Composta por nove companhias [...] seu poder econdmico, aliado a crescente
importancia da propaganda ideoldgica apds a errupgéo da guerra da Coreia,
guando se acirrou a Guerra Fria, tornaram a MPEAA um dos organismos mais
proeminentes junto ao governo de seu pais, habilitado a negociar com os
ministros de Estado estrangeiro, sem necessidade de autorizacdo do
Departamento do Estado e em colaboracdo com o Departamento de
Comeércio. [...] Mas foi com o impulso dado pelos Congressos de Cinema, as
denuncias de Carvalheiro Lima e o trabalho da CMC [Comiss&o Municipal de
Cinema] que se iniciou uma campanha contra a dominacdo do mercado pelo
cinema estrangeiro. (SIMIS, op. cit., pp. 197, 198).

Em 1964 esta comisséo convoca o representante da MPEAA no Brasil, Harry
Stone, o qual destacamos o0 seguinte trecho de sua declaracdo onde destaca o

ambiente favoravel as empresas estadunidenses (em detrimento das brasileiras):

O Brasil oferece uma das melhores legislacdes do mundo. As restricdes aqui
sdo minimas e eu sempre encontrei, nos dez anos que estou aqui, 0 maior
entendimento com o seu Governo, com o0 Congresso ou com quem quer que
seja. Nao podemos registrar nenhuma dificuldade pesada. A Unica coisa que
atingiu bastante nesses anos foi e ainda é o controle de precos dos cinema.
Mas, no final, seu governo concordou em liberar alguns cinemas. (ldem, p.
210).

Enquanto senadores e representantes do setor ficavam perplexos com as

negligéncias ou vistas grossas dos governos para beneficiar as empresas
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estadunidenses, a ponto de abrirem essa CPI, os representantes delas elogiavam a
legislacao brasileira para suas empresas. Como analisava Paulo Emilio Salles Gomes
(1983) e Jean Claude Bernardet (2009[1979]), se tinha um tipo de filme beneficiado
no Brasil, era o estrangeiro, e ndo o brasileiro.

Nesse periodo também aconteceu a tramitacado dos diversos projetos para a
criacdo de uma nova instituicdo responsavel por uma politica cinematografica mais
sélida para além do referido decreto que estabelecia a “cota de tela” do filme brasileiro
e as acdes educativas do INCE, que deveria ser implementada através do novo
Instituto Nacional do Cinema. Contabilizamos mais de sete propostas entre projetos e
substitutivos os quais, da primeira verséo até a sua efetivacdo em 1966 quando o INC
€ implementado, somam onze anos de tramitacdo e debates.

Lembremos que foi no periodo pos-guerra, como descrevemos no segundo
capitulo, em que a televisao foi se colocando como concorrente das salas de cinema.
Além disso, outro fato importante que impactou a industria cinematografica nos EUA
foram as brigas na Suprema Corte para a implementacédo da lei antitruste em 1949
que impedia que o0s estudios hollywoodianos verticalizassem  seus
empreendimentos*’ (LUCA, 2009; BIANCHINI 202l1a). Por isso, a indistria
cinematografica estadunidense ficou mais dependente do exterior para completar sua
economia. Segundo Simis, a época, o presidente da Motion Pictures Association of
America, Eric Johnston, declarou ser “um fato conhecido que nove em cada dez
peliculas americanas ndo podem recuperar seus gastos exclusivamente com o
mercado interno” (SIMIS, op. cit., p. 197).

Em resumo, apesar de um periodo de grande efervescéncia cultural no pais,
este ndo contou com uma visdo para a cultura pelos diversos governos que se
sucederam, apesar de ser um periodo “democratico”. Ao contrario, a auséncia estatal
foi debitada a propria classe e seus embates internos e criticas aos projetos
apresentados para a criacdo do INC. Essa letargia acabou favorecendo o cinema
estadunidense que ja era hegemonico no pais e cuja articulacdo internacional nos
territorios que lhe eram fundamentais vinha sendo construida desde a década de 1920
(BUTCHER, 2019). Algo que ainda hoje proporciona resultados vantajosos para as

empresas estadunidenses, mesmo ja no mundo digital, como veremos mais adiante.

47 Hoje, nossa pesquisa questiona onde esta essa lei que permite a verticalizacdo das empresas
plataformas de streaming que produzem, distribuem e exibem, com ligagdes muito mais estreitas e
complexas com seus “espectadores”, hoje “usuarios”.
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3.2 ABERTURA POLITICA NA DECADA DE 1980 E GOVERNO COLLOR

Como vimos nos capitulos anteriores, as décadas de 1960, 70, 80 e 90 foram
décadas de intensas transformacdes culturais, tecnoldgicas, crises do sistema
capitalista, na organizacdo financeira e politica do mundo. Periodo que coloca a
guerra “nas estrelas”®, ndo apenas de forma simbdlica em filmes, mas na pauta das
disputas geopoliticas em fins da guerra fria. Mudancas que impactaram sobremaneira
as areas comunicacionais e artisticas. Nesse mundo analdgico, jornais, revistas, radio,
televisdo, cinema, informética, coexistem de forma separada, mas as ferramentas que
iriam possibilitar suas integracdes nas décadas seguintes estavam em curso.

Especificamente no audiovisual, € o periodo no qual no Brasil a televisdo
enguanto meio de comunicacao foi se consolidando e ocupando a maioria dos lares
brasileiros na passagem da década de 1970 para a de 1980“°. E, o cinema brasileiro
alcancava a época o seu melhor desempenho com Embrafilme, ocupando pouco mais
de 30% das salas de cinema existentes. Entretanto, como analisa Autran (2013), tal

resultado:

nao ultrapassou o “papel marginal” dentro do mercado dominado pela fita
norte-americana, na medida em que tal periodo ndo superou escassos sete
anos e que na década de 1980 o filme pornografico foi o grande responsavel
por tais resultados, indicando claramente n&o haver ocorrido mudangas
efetivas no subsistema econ6mico cinematografico constituido no Brasil no
sentido de a producdo nacional ocupar mercado interno de forma
predominante e continua (pp. 32, 33).

Mas se pode ser criticada a participagao “residual” da obra brasileira no
periodo aureo das acbes da Embrafilme, no periodo posterior a sua extin¢ao, tal
ocupacgao da obra nacional “entre 1991 e 1993 [...] foi inferior a 1%” (IKEDA, 2021, p.
18).

Nesse periodo, a televisdo expande seus numeros de canais e também se
expande para a tv paga (LUCA, 2009; POSSEBON, 2009; BIANCHINI, 2021a). No
gue tange essa expansao, lkeda (2021) apresenta 0s primeiros grupos que se

langaram nesse novo segmento:

o primeiro marco legal [para a tv paga] foi o Decreto 95.744/1988, que
disciplinava o chamado Servico Especial de Televisdo por Assinatura. Na
primeira metade dos anos 1990, o servico se fragmentou segundo a
tecnologia de distribuicdo dos sinais: o grupo Abril optou pela tecnologia

48 para mais informagdes sobre o “programa militar norte-americano “Strategic Defense Initiative (SDI),
popularmente conhecido como Projeto Guerra nas Estrelas, foi criado em 1983 pelo entdo presidente
Ronald Reagan” ver: https://canaltech.com.br/ciencia/o-que-foi-o-projeto-guerra-nas-estrelas-do-
governo-norte-americano-186512/

4 Sobre dados e andlises sobre a televisdo no Brasil ver: Bahia (2014); Leal (2009); Luca (2009);
Bianchini (2018, 2021a).



https://canaltech.com.br/ciencia/o-que-foi-o-projeto-guerra-nas-estrelas-do-governo-norte-americano-186512/
https://canaltech.com.br/ciencia/o-que-foi-o-projeto-guerra-nas-estrelas-do-governo-norte-americano-186512/
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MMDS, enquanto a Globo optava pela distribuicdo por meios fisicos (TV a
cabo) (p. 87).

Ou seja, grupos empresariais consolidados nas comunicacdes brasileiras, se
lancaram aos novos segmentos. Também data do mesmo periodo, a consolidacdo do
home video (video doméstico), o0 segmento que explora vendas e locacfes de VHS,
posteriormente, DVDs; o consumo através de equipamentos individualizados de
musica como os walkman, e a comercializacdo das fitas K7; os primeiros video games
comecam a se popularizar, surgem os computadores pessoais (PCs) resultados das
areas de computacdo e que em seguida popularizara a internet; em que as salas de
cinema sofrem processos de grandes transformacdes com as aberturas de shoppings
centers e comegam a se organizar em estruturas multiplex (Almeida, Butcher, 2003).
Ou seja, um periodo de grandes reconfiguracdes tanto nas areas comunicacionais
guanto para a industria do entretenimento que ainda angariava ganhos expressivos
nas suas férmulas massivas de consumo, com campedes de bilheteria nas salas de
cinema e em outros segmentos, com seus “discos de ouro”, mas que ja incorporavam
as possibilidades de segmentacdo do consumo em nichos diferenciados
(ANDERSON, 2006; BAHIA, 2012; BIANCHINI, 2121a).

Como ressalta o historiador Hobsbawm (2008), este é o periodo que em que
se da “o triunfo do individuo sobre a sociedade” (Ibidem, p. 328), verbalizado pela
primeira-ministra britdnica da época, Margareth Thatcher, na maxima “ndo ha
sociedade, soO individuos” (Ibidem, p. 330), no qual o neoliberalismo vai se impor
enquanto forma fenoménica politica dessas transformacdes sociais, advogando um
receituario de acdes para a superacdo das crises econdmicas (ldem; Sampaio Jr.,
1999).

Para Theoténio dos Santos (1936-2018), um dos tedricos da Teoria Marxista

da Dependéncia, nesse periodo

Ha contudo um elemento ainda mais profundo a favor da retomada da
reflexdo econdmica sobre o mercado. Como resultado da revolucéo cientifico-
tecnolégica, aumentou drasticamente a possibilidade da automacdo da
producdo e dos servicos. Nos anos 80, houve uma onda de investimentos
com tecnologia automatizada para enfrentar a competicdo internacional
crescente. [...]

Essas mudancas langcaram na economia mercantil grandes massas de
atividades até ent&o vistas como a parte da racionalidade capitalista. E o caso
do amplo campo do conhecimento, da informacéo, da educacéo, da arte e da
cultura, da diversdo, do financiamento, da securitizacdo, da saude etc.
(SANTOS, 1998, p. 61).
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No Brasil, embora o governo Sarney que chega indiretamente ao poder na
fase de abertura politica do Brasil, ja apresenta tracos neoliberais e, para a cultura a
Lei Sarney® ja anunciava os principais preceitos que regeriam — regem até hoje — o
principal instrumento de incentivo cultural no pais, tendo como base a acéo indireta
do Estado, através da renuncia fiscal de receita de imposto de renda devido de
empresas e pessoas fisicas. Segundo Furtado (2012 [1987])%, as intencdes que
regeram a construcdo da lei passaram em grande parte pelo intenso periodo de
movimentacdo da sociedade civil na época e, portanto, o entdo Ministro da Cultura e
formulador da lei, considerou importante criar mecanismos que permitissem
potencializar essa movimentacdo social, adicionando mecanismos de aporte de
recursos por pessoas fisicas. Embora o uso por pessoas fisicas nas leis de incentivo
seja residual, atualmente, as inUmeras formas de colaboracdes virtuais que existem
hoje viabilizam uma enormidade de projetos e ajudas sociais.

Ainda sobre esse periodo, autores relacionados a economia politica do
audiovisual apontam tensdes entre cinema e televisdo (BAHIA, 2014), pois embora o
cinema estivesse contemplado dentro da Embrafilme (1969-1990), o “papel de vetor
cultural de integragao nacional” (AUTRAN, 2013, p. 100) se dava pela televisdo e ndo
mais pelo cinema. Lembrando também o que ja foi dito, a Embrafilme ndo conseguiu
agir sobre a consolidacdo do home video, da tv a cabo/tv paga (LUCA, 2009). Assim,
agonizando em termos financeiros e sendo criticada internamente pela classe
cinematografica e publicamente, em campanhas em importantes jornais,
oportunidades de ocupacao de segmentos que estavam em franca popularizagdo sao
deixados de lado.

A chegada de Collor ao poder com uma agenda neoliberal acelerada,
encontrou, assim, solo fértil para encerrar as atividades do 6rgao estatal do cinema.
Mas sua acgao ndo se conteve apenas nele e toda a estrutura institucional da cultura
gue havia sido montada anteriormente também foi descontinuada sem nenhuma

contraproposta. “Por meio de um unico decreto presidencial, Collor extinguiu o

50A Lei Sarney ou Lei 7.505/86 “Dispde sobre beneficios fiscais na area do imposto de renda concedidos
a operagdes de carater cultural ou artistico”. A Lei foi extinta por Collor em 1990, mas deu as bases do
que viria a ser a Lei Rouanet criada em 1991. O texto integral da Lei Sarney esté disponivel em:
https://www.planalto.gov.br/ccivil_03/leis/I7505.htm. Acessado em: 10/02/2022.

51 “Lei Sarney: inova¢Bes na cultura brasileira”, In: FURTADO, C. Arquivos Celso Furtado n. 5: Ensaios
sobre Cultura e o Ministério da Cultura. Rosa Freire d’Aguiar (Org.). Rio de Janeiro: Contraponto.
Centro Internacional Celso Furtado, 2012.
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Conselho Nacional de Cinema (Concine), a Fundagéao do Cinema Brasileiro (FCB) e
a Empresa de Filmes S.A. (Embrafilme) [...] privatizado um conjunto de outros 6rgaos
estatais das mais diversas atividades econémicas” (IKEDA, op. cit., p. 17).

Nesse cenario de propositada retracdo estatal, o que se teve foi, de fato, a
ampliacdo de acdes privadas que vinham se organizando, seja no ambito nacional,
seja no ambito internacional®® de intensificacdo do processo de globalizacdo
capitalista. Sem os 0rgéos estatais para regular o mercado artistico-cultural brasileiro,
as empresas que ja se encontravam consolidadas no territério continental brasileiro
se expandiram e lucraram e tiveram meios de participar da construgcao da “estrada do
futuro”, como pregava o otimismo privilegiado de Gates (1995).

Desse panorama neoliberal, podemos perceber que deliberadamente o
Estado brasileiro recua, para deixar as empresas crescerem, principalmente, as
multinacionais, desfecho semelhante j4 anunciado por Gomes e Bernardet sobre outro

periodo.

3.3 SECULO XXI: “A ANCINE NASCE AMPUTADA” E ASSIM PERMANECE

Como mencionamos na introducdo do capitulo, destacamos nessas duas
primeiras décadas do século XXI dois momentos importantes de analise. O primeiro
gue comeca com as articulacdes dos profissionais da area audiovisual e resultam na
criacdo da Ancine, mas também analisamos as dificuldades de sua implantacao,
assim como as mudancas que se tentou fazer na natureza da agéncia no inicio do
governo Lula nos anos de 2003/2004, com o projeto Ancinav. Ja o segundo periodo,
mais longo, inicia-se em 2011 devido a dois importantes marcos: a aprovacao da Lei
12.485 assim como a chegada da empresa Netflix no Brasil.

Como descrevemos no capitulo 2, a chegada do Presidente Luis Inécio Lula
da Silva ao poder colocava o ministério da Cultura numa posicao estratégica, trazendo
Ministro Gilberto Gil e este, representantes do cinema/audiovisual de novas geracoes
(DAHL, 2007; IKEDA, 2021), consequentemente, novas visdes e propostas sobre as

relacbes entre Estado e cinema/audiovisual, que nem sempre estavam em

52 A industria musical brasileira ndo é foco da nossa pesquisa, mas a pluralidade de talentos e
diversidade de géneros musicais no Brasil impressiona pela sua riqueza e qualidade assim como pelos
enormes ganhos que grandes cadeias internacionais lucraram/lucram no pais. Sobre pesquisas da
area, citamos: Oliveira, Claudio Jorge Pacheco de. Disco é cultura: a expansao do mercado fonografico
brasileiro nos anos 1970 (2018); Dias, Marcia Tosta, Os donos da voz: indUstria fonografica brasileira
e mundializacdo da cultura (2000).



108

consonancia com os representantes da classe que lideravam os didlogos com o poder
desde o Cinema Novo.

Logo no inicio desse novo ciclo, a proposta de um novo 6rgdo gestor da area,
mais amplo que o cinema — o projeto ANCINAV, voltava a pauta, como narramos no
capitulo anterior. Segundo Ikeda (2021),

A forma ambiciosa e centralizadora como o projeto foi gestado acabou
naturalmente gerando atritos com o0s grupos de poder estabelecidos,
provocando impasses e recuos.

[...] a ambicéo do projeto e sua elaboracéao restrita ao interior de um gabinete
geraram acusagdes de “intervencionismo do governo”.

Essa cunha de autoritarismo ja havia sido imposta as politicas audiovisuais
em um episédio anterior envolvendo a recém-criada Secretaria de
Comunicagdo (SECOM), ainda no primeiro semestre do governo Lula.
Quando o entdo ministro Luiz Gushiken tentou concentrar no novo 6rgéo
estatal os patrocinios culturais realizados pelas empresas publicas do
governo (pp. 53, 61).

O que se instalou a partir de entdo, no ano de 2004, foi uma grande disputa
publica e o projeto Ancinav recebeu duras criticas de empresas brasileiras de
radiodifusdo, das empresas estadunidenses representadas pela MPAA e de um grupo
dos profissionais do audiovisual. Parte importante dessas discussdes, tem sido
analisadas por diversos pesquisadores (citados ao longo do texto) e ainda hoje sites
e revistas eletronicas que guardam links dos artigos publicados a época®:.

Segundo Autran&Fernandes (2017):

Ao analisar os distintos posicionamentos diante do anteprojeto da Ancinav, é
possivel afirmar que o campo cinematografico se dividiu em dois lados
bastante polarizados na luta politica travada naquele momento. O grupo de
cineastas que se colocou contra o anteprojeto era integrado por profissionais
com algum tipo de relacdo com a Rede Globo e/ou a Globo Filmes, tais como
Cacé Diegues, Roberto Farias e Luiz Carlos Barreto (p. 10).

Devido ao debate que se deu dentro da prépria classe, hum movimento
contrario ao anteprojeto, diversos integrantes do Congresso Brasileiro de Cinema

(CBC)> fizeram uma dissidéncia a maioria dos que apoiavam o anteprojeto e:

criaram o Forum do Cinema e do Audiovisual — FAC, que se posicionava
claramente avesso a criacdo da agéncia. A época de sua criacdo teve
Roberto Farias como Coordenador Geral [...].

Roberto também foi nomeado porta-voz da Rede Globo de Televisdo nos
discursos contrarios a agéncia reguladora do audiovisual: em um almogo
organizado por Marluce Dias Silva, diretora geral da emissora, no dia 18 de

53 “Esta compilagdo de links foi montada com o objetivo de informar e servir de guia para quem quiser
se aventurar na cobertura da midia impressa e eletrénica sobre o0 assunto Ancinav. [...]". Disponivel em:
http://www.contracampo.com.br/63/cronologia.htm. Acessado em: setembro/2021.

>4 Conforme explica Autran, Fernandes (2017): “CBC é uma associacio fundada no ano de 2000 no 4mbito do 3°
Congresso Brasileiro de Cinema que reune diversas entidades representativas do setor audiovisual brasileiro e
teve importante papel politico de articulador do meio cinematografico e de representacgdo junto ao Estado.” (p.
14).
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fevereiro de 2004, com a intencéo de angariar apoio de importantes cineastas
da inddstria do audiovisual, Roberto foi o cineasta escolhido para fortalecer
0s argumentos apresentados pela diretora. E nesse almoco ficou decidido
gue caso viesse a se concretizar o projeto Ancinav, a Globo indicaria para a
presidéncia da agéncia o proprio Roberto Farias (GUARINO, 2012, p. 215).

Lembramos que Roberto Farias ndo era qualquer diretor e sim aquele cuja
gestdao na Embrafilme (1974-79) foi a que mais destaque teve ao transformar a
empresa também em distribuidora dos filmes que produzia e, com isso, conquistar
fatias do mercado brasileiro para as obras nacionais inéditas (30% do mercado), e que
mesmo com todos 0s avangos que a Ancine conquistou, ndo conseguiu alcancar os
mesmos patamares. Roberto também fora o cineasta dos filmes de grande sucesso
do cantor Roberto Carlos assim como cineasta que tinha estreitas relacbes com as
organizacdes Globo (AUTRAN; FERNANDES, 2017).

Para se ter uma ideia das divergéncias, o numero de profissionais que
apoiavam o projeto era grande e assim, “o0 Congresso Brasileiro de Cinema (CBC) fez
uma declaracéo publica de apoio ao anteprojeto em documento com a assinatura de
344 pessoas bem como de 55 instituicbes e entidades” (ldem, p. 14). Importante
registrar que este era um grupo que ao contrario de Farias, Diegues e Jabor, ndo
estavam atrelados a nenhum canal de televisdo, ou seja, um grupo realmente
“‘independente”, como versa a definicdo contida na MP 2.228/01, das empresas de

radiodifusdo. E tomando a lideranca deste grupo, Toni Venturi defende:

Uma das principais conclus8es que quero deixar em minha exposicdo € a de
que o projeto ANCINAV, apoiado pelo cinema independente, é nada mais,
nada menos do que um choque liberal. Ao contrario do que foi dito e repisado
por formadores de opinido, pessoas que tém acesso a midia, ele ndo é
autoritario, e sim “anticoncentracionista”, é antimonopolio. E um choque
liberal. Ele simplesmente vai colocar o audiovisual num patamar de regulacéo
capitalista

(...) Temos de desconcentrar o mercado. Dai a importancia de uma agéncia
de audiovisual, e ndo somente de cinema. Para nos do cinema independente
essa nova politica representa um salto histérico. E a nossa producdo que
detém o maior potencial de desenvolvimento, se encontrarmos as janelas de
exibicdo. Somos nés que contamos as historias, mostramos as imagens, as
singularidades, os brasis dentro do Brasil. E 0 nosso cinema que mostra a
alma do brasileiro, tarefa nem sempre muito possivel (SEMINARIO, 2004).

No plano internacional, as pressdes e ameacas do representante da MPAA
chamam a atencédo para a importancia que tal debate significava para as empresas

estadunidenses, segundo seu representante em dois momentos distintos:

E importante enfatizar que estamos falando de um "business”, e o "business"
responde a uma oportunidade de mercado. Se ndo houver oportunidade de
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mercado, devido a super-regulamentacdo, vai haver menos investimento,
menos atividade, menos interesse (SOLOT, 2004).5°

Com referéncia a acusacdes do ministro interino da Cultura, Sérgio Sa Leitao,
reproduzidas no texto "Dois longas concentram troféus em edicao irregular"
(llustrada, 23/8), esclareco o seguinte: S& Leitdo misturou declaracdes que
fiz sobre a questao da pirataria na entrevista coletiva no Festival de Gramado
com o debate sobre a regulamentacéo da atividade cinematografica no Brasil.
Junta-las, deliberadamente ou nado, s6 pode criar confusédo, como se refletiu
no texto. Os comentérios feitos por mim em relagdo a pirataria no Brasil
serviram para lembrar que o pais pode sofrer san¢des do governo americano
por estar na lista de nacbes que ndo protegem efetivamente direitos de
propriedade intelectual. Essas sanc¢8es, que deverado ser decididas até o fim
de setembro, poderdo custar milh8es de dolares ao Brasil. Meu alerta néo é
ameaca nem tem relacdo com o debate publico sobre a criagdo da Ancinav.
A posicao de entidades representativas da inddstria audiovisual brasileira,
com a qual a MPA concorda, esta expressa em documento divulgado neste
més, no qual se apontam efeitos negativos que o projeto vai acarretar aos
produtores, a sociedade, a economia e a cultura nacional. A acusagéo contra
mim de "ingeréncia nos assuntos internos do pais" ndo procede. As empresas
gue investem no cinema brasileiro tém o direito de dar sua opinido nesse
debate e participardo da consulta puablica sobre a minuta do projeto de criagéo
da Ancinav por meio do canal oficial oferecido, ou seja, o envio de
comentarios no prazo de 60 dias (SOLOT, 2004)%6.

O qual recebeu a seguinte tréplica de representante do Ministério da Cultura

a eépoca do debate:

Na recente edicao do Festival de Cinema de Gramado, o senhor Steve Solot,
vice-presidente da Motion Picture Association na América Latina, deu
declaracbes fortes e inusitadas sobre assuntos que dizem respeito ao
governo do Brasil e a sociedade brasileira. Ontem, nesta secdo, o
representante do cinema norte-americano voltou a carga, tentando explicar o
inexplicavel. Diferentemente do que informa em sua carta, ele nao "lembrou”
gue o Brasil pode sofrer san¢gBes do governo americano por uma suposta
auséncia de combate a pirataria. Eu ouvi a gravacao de sua entrevista. Ele
afirmou que o pais sofrera tais san¢des se nao cumprir até o fim de setembro
as recomendacBes do governo Bush. Qualquer um percebe que essa
afirmagédo categorica significa uma ameaca (de sancéo) e um ultimato (com
prazo definido). Além da questdo da pirataria, Solot também criticou, em
Gramado, o anteprojeto de criacdo da Ancinav, que vai criar as condi¢des
necessarias para o desenvolvimento continuo e sustentado da indudstria
audiovisual brasileira. Ele disse, por exemplo, que haverd desemprego.
Disse, mas ndo embasou o que disse. Trata-se de outra ingeréncia
inadequada em assunto interno do Brasil. A confusdo, portanto, ndo foi
minha, mas do senhor Solot. Para que ela ndo persista, reafirmo a posi¢éo
do Ministério da Cultura: as providéncias para um combate efetivo a pirataria
estdo em curso; o debate de alto nivel sobre a criacdo da Ancinav segue
aberto a todos os interessados; ndo ha mais espaco, na democracia global,
para ameacas, ultimatos e interferéncias proprias da Guerra Fria. (LEITAO,
2004)%".

55 Em 19/08/2004: https://www1.folha.uol.com.br/fsp/ilustrad/f{q1908200410.htm

% Steve Solot foi vice-presidente de operactes da América Latina da Motion Picture Association entre
1983 e 2008. Disponivel: https://www1.folha.uol.com.br/fsp/opiniao/fz2508200411.htm

57 Disponivel em: https://www1.folha.uol.com.br/fsp/opiniao/fz2608200411.htm
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Segundo lkeda (2021), as tramita¢gdes do projeto da Ancine, as redugdes que
0 projeto sofre e, acrescentamos, o bombardeio recebido posteriormente a sua
implementacédo por parte das empresas estadunidenses (LUCA, 2009; RANGEL,
2020) em relag&o a cobranca do Condecine, ndo foram muito diferentes da conturbada

tramitacdo da Ancinav. Entretanto, o autor ressalva que:

Na verdade, as acusagbes de “intervencionismo”, assim como no episédio
anterior do suposto “dirigismo cultural”, visavam deslocar o foco das questdes
centrais propostas pelo projeto, que geravam um ambiente institucional que
nao atendia aos privilégios das grandes empresas hegemonicas do setor, em
especial as televisbes [mas acrescentamos também, as empresas
internacionais ja atuantes através da Globosat no setor de tv paga, assim
como as préprias majors, representadas pela MPAA]. De fato, a Ancinav
representou a primeira tentativa sistémica do governo Lula na regulacdo do
conteudo e na promogédo da diversidade cultural ndo apenas no audiovisual,
mas especificamente nas comunicagdes brasileiras.

[...] A reacao desproporcionalmente extremada de Jabor é um bom exemplo
do clima de paranoia criado por parte da grande imprensa em relacdo ao
projeto, entendido como uma possibilidade de ameaca a prépria estrutura do
setor de comunicacéo brasileiro. A Ancinav poderia ser a porta de entrada de
um processo de mudanc¢as mais profundo, que afetaria ndo apenas o cinema,
mas que poderia abranger até mesmo a radiodifusdo brasileira, visto que o
marco regulatorio do setor, o Cédigo Brasileiro de Telecomunicacgdes (Lei
4.117/620, fora aprovado simplesmente no longuissimo ano de 1962. (IKEDA,
2015, pp. 64, 65).

O capitulo Ancinav da historia do audiovisual brasileiro transparece, mais uma
vez, o jogo de forcas entre grandes agentes nacionais e internacionais pelo dominio
do territério brasileiro. Devido ao tamanho da polémica que tomou o projeto e as
criticas recebidas desses grandes agentes, o projeto acabou sendo engavetado pelo
proprio governo. Anos depois, um nova versao, de menor escopo, focada diretamente
na tv fechada (entre outras providéncias), o que Ikeda chama de “a Ancinav possivel”,
ou seja, os projetos de leis que resultaram nas Leis: que criaram o0 FSA, na Lei 12.485
e na que criou o Programa Cinema Perto de Vocé.

No que tange a Lei 12.485, sua tramitacdo, aprovacado e regulamentacao,
levantou novas ondas de criticas principalmente das empresas internacionais. Como
ja explicamos detalhadamente os caminhos que levaram a ela e as transformacdes
gue essa Lei proporcionou ao mercado audiovisual brasileiro, aqui destacaremos o0s
ataques sofridos durante os embates publicos. Nesse sentido, um dos canais que

mais atacou a Lei foi a Sky:

Para o presidente [da Sky Brasil] a Lei é inconstitucional e a operadora
continuara brigando na justica para que seja revogada. Caso ndo consiga a
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Sky deverda veicular diversos andncios em sua programacao explicando néao
ser “culpa” dela a programag&o com contetido nacional em horario nobre.58

Em outros veiculos, o mesmo também afirmou que a Lei 12.485 “E um
atentado contra as liberdades individuais. Vai ficar mais caro. Tudo sera para pior.
Estamos brigando pelos nossos clientes e também das outras operadoras” e ainda
“[...] queremos deixar claro o que isso significa. Vamos anunciar nos grandes jornais.
E uma intervencao. E grave”.

Segundo Ikeda (2021), existia por parte dos agentes privados um interesse
em um novo “marco juridico para disciplinar as relagdes” para a televisdo paga e as
possibilidades de convergéncias com as empresas de telecomunicacdes. Diversos
projetos de lei ja vinham circulando pelo Congresso Nacional apresentando propostas
de modificacdo na Lei do Cabo de 1995. Segundo o autor, diferentemente da postura

com o projeto Ancinav:

A Ancine, de forma inédita, participou de forma ativa desse debate, néo
apenas fornecendo subsidios técnicos mas também na articulagao politica da
mediacdo de interesses para a aprovagdo da Lei. Com isso, o grupo liderado
por Manoel Rangel conseguiu diversas conquistas inéditas para a producao
independente brasileira (IKEDA, 2013, p. 89, 91).

Dentre as muitas inovagdes da Lei 12.485, um dos pontos principais se deve
ao fato de que limitava a “participagao cruzada entre empresas de telecomunicagdes
e radiodifusdo, de modo que produtoras, programadoras ou empresas de radiodifusao
nao podem deter mais de 50% do controle ou da titularidade de empresas de
telecomunicagdes” (Idem, 93).

O Estado brasileiro defendeu as inUmeras liminares que foram interpostas a
lei, muitas alegando inconstitucionalidade e diversas outras reivindicagdes como as
cobrancas de Condecine entre muitos outros pontos, mas a Ancine conseguiu
derrubar todas elas até a entrada do governo Bolsonaro ao poder.

Se as transformacdes politicas ocasionadas pelo golpe de 2016, chegaram na
Ancine com um ano de atraso devido ao fim do mandato de Rangel se dar apenas em
2017. J& no governo Temer a area sentiu 0s impactos de um governo que teve como
um dos seus primeiros atos o fim do Ministério da Cultura. Na Ancine, a alternancias
e vacancias na diretoria colegiada somada a falta de experiéncia nas relacdes entre

instituicdes como o Tribunal de Contas da Uni&o e denuncias do Ministério Publico na

%8 https://www.exorbeo.com/presidente-da-sky-fala-sobre-lei-12485/
%9 https://propmark.com.br/sky-fara-campanha-contra-cotas-para-producao-nacional/
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presidéncia da agéncia, geraram além de vacuo institucional, paralizacbes no FSA
gue s6 recentemente foram destravadas.

No primeiro ano do governo Bolsonaro, além de criticas diretas ao audiovisual
brasileiro, numa agenda oficial do presidente Trump com Bolsonaro, o presidente
estadunidense demandou ao presidente brasileiro que colaborasse na conclusédo da
fusdo da AT&T com a Time Warner visto que no Brasil®® a fusdo esbarrava em regras
existentes na Lei 12.485, o que colocava o Brasil num dos ultimos territorios
internacionais a travar a referida fusdo do megaconglomerados de midia. Na verdade,
a proposta da Lei era justamente essa, regular o mercado no Brasil para
concentracbes excessivas acontecessem e fizessem com que a “livre concorréncia”
fosse infringida. Por isso, a Lei continua sendo motivo de interferéncias nas fusdes e
reorganizacfes aciondrias de grandes conglomerados no Brasil e ao longo dos ultimos
anos tem sofrido mudancas importantes, sedimentadas pela Lei 14.173 de 20215

Além disso, sera em 2021 que a MP 2.228/01 sofre mudancas importantes.
Em diversos artigos da MP2.228/01, que fazem definicbes importantes sobre seu
escopo e sobre a incidéncia do tributo Condecine, ja prevendo o desenvolvimento

futuro do audiovisual, a designagdo “outros mercados”®? é usada e, justamente, agora,

80 https://noticiasdatv.uol.com.br/noticia/daniel-castro/trump-bolsonaro-e-globo-0-gue-esta-por-tras-da-
mudanca-da-lei-da-tv-paga-29133 e também https://economia.uol.com.br/noticias/estadao-
conteudo/2019/08/22/apos-lobby-de-eduardo-anatel-poe-fusao-de-att-e-time-warner-na-pauta.htm

61 A Lei 14.173/2021 “Altera a Medida Proviséria n° 2.228-1, de 6 de setembro de 2001, para modificar
valores da Contribui¢do para o Desenvolvimento da Indastria Cinematogréafica Nacional, a Lei n® 5.070,
de 7 de julho de 1966, para modificar valores da Taxa de Fiscalizacdo de Instalacdo, a Lei n® 11.652,
de 7 de abril de 2008, para modificar valores da Contribui¢cdo para o Fomento da Radiodifusao Publica,
e as Leis n®= 9.998, de 17 de agosto de 2000, 9.472, de 16 de julho de 1997, 13.649, de 11 de abril de
2018, 4.117, de 27 de agosto de 1962, e 12.485, de 12 de setembro de 2011; e revoga dispositivo da
Lei n° 11.934, de 5 de maio de 2009". Disponivel em: http://www.planalto.gov.br/ccivil 03/ Ato2019-
2022/2021/Lei/lL14173.htm#art5.0 . Acessada em: setembro/2021.

62 A designagéo “outros mercados” aparecem algumas vezes na MP 2228/2001: primeiramente, no
artigo 1°, quando se define os mercados onde a MP se aplicara: inciso VI - segmento de mercado:
mercados de salas de exibi¢ao, video doméstico em qualquer suporte, radiodifusédo de sons e imagens,
comunicacao eletrénica de massa por assinatura, mercado publicitario audiovisual ou quaisquer outros
mercados que veiculem obras cinematograficas e videofonogréaficas; no Art. 18. As empresas
distribuidoras, as programadoras de obras audiovisuais para o segmento de mercado de servicos de
comunicacdo eletrdnica de massas por assinatura, as programadoras de obras audiovisuais para
outros mercados, conforme assinalado na alinea e do Anexo | desta Medida Proviséria, assim como as
locadoras de video doméstico e as empresas de exibicdo, devem fornecer relatérios periédicos sobre
a oferta e o consumo de obras audiovisuais e as receitas auferidas pela exploracéo delas no periodo,
conforme normas expedidas pela Ancine.; No artigo 33 que estabelece que “A Condecine sera devida
para cada segmento de mercado, por: inciso |-titulo ou capitulo de obra cinematogréfica ou
videofonogréafica destinada aos seguintes segmentos de mercado: e) outros mercados, conforme
anexo.. Entretanto, em 2021, a Lei 14. 173/2021 (“lei da conversao”), fez uma emenda nesta MP e
acrescentou o artigo 33- A que afirma que: Para efeito de interpretacéo da alinea e do inciso | do caput
do art. 33 desta Medida Proviséria, a oferta de video por demanda, independentemente da tecnologia
utilizada, a partir da vigéncia da contribuicdo de que trata o inciso | do caput do art. 32 desta Medida
Proviséria, ndo se inclui na definicdo de ‘outros mercados’, mudanga que excluiu diretamente a
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https://noticiasdatv.uol.com.br/noticia/daniel-castro/trump-bolsonaro-e-globo-o-que-esta-por-tras-da-mudanca-da-lei-da-tv-paga-29133
https://economia.uol.com.br/noticias/estadao-conteudo/2019/08/22/apos-lobby-de-eduardo-anatel-poe-fusao-de-att-e-time-warner-na-pauta.htm
https://economia.uol.com.br/noticias/estadao-conteudo/2019/08/22/apos-lobby-de-eduardo-anatel-poe-fusao-de-att-e-time-warner-na-pauta.htm
http://www.planalto.gov.br/ccivil_03/_Ato2019-2022/2021/Lei/L14173.htm#art5.0
http://www.planalto.gov.br/ccivil_03/_Ato2019-2022/2021/Lei/L14173.htm#art5.0
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gquando se chegou num segmento que ndo existia 2001, por diversas pressdes seu
texto é modificado devido uma séria de divergéncias durante a tramitacao dos projetos
de lei que deram origem a Lei 14.173 de 2021. Assim, seu texto excluiu “outros
mercados” para a cobranga da Condecine no segmento Vod, além de ter diminuido
os valores da Condecine em segmentos onde o tributo ja incidia. O FSA sofrera, entéo,
uma diminuicdo de arrecadacdo e se impediu que 0s marcos legais embasassem a
regulacdo do Vod, postergando mais uma vez sua regulamentacao.

O que o setor audiovisual tem acompanhado desde o governo Temer foi uma
total auséncia de projeto politico para a area cultural, o que na verdade transparece
uma auséncia de projeto de pais o0 que o governo Bolsonaro agudizou e, ndo fosse o
bastante, aprofundou as medidas novamente neoliberais de encolhimento do Estado.
Para a cultura, o projeto de Bolsonaro é mais perverso que o de Temer, visto que ndo
apenas extinguiu o Ministério da Cultura como o transformou numa secretaria,
escolheu supostos representantes da classe artistica que na verdade ndo tem nenhum
apoio da mesma e claramente ndo possuem nenhum conhecimento de administracao
publica e tampouco de politicas e ac¢bes culturais, descontinuando uma enorme
construcdo que vinha sendo feita desde o primeiro mandato de Gilberto Gil pelo
ministério, que por sua vez herdou 0os poucos movimentos realizados no governo
anterior, como as leis de incentivo. O descaso do atual governo com as instituicbes
publicas ainda existentes, a paralisia de orcamentos, demissfes de funcionarios etc.,
ocasionaram crimes como o ultimo incéndio da Cinemateca Brasileira em agosto de
2021 cujas perdas sdo incomensuraveis.

Dessa forma, a propositada inoperancia do governo em relacdo a cultura
acabou por tornar a pandemia de covid-19, aléem de uma catastrofe muito maior para
a populacao brasileira, uma guinada que sedimentou transicées empresariais para o
mundo virtual que vinham sendo construidas por décadas (ANTUNES; FILGUEIRAS,
2020; ABILIO, 2020), tornando diversos servicos e bens culturais em formatos
primordialmente digitais/virtuais como o visionamento de filmes, séries e demais
conteudos audiovisuais que agora sdo de propriedade exclusiva de empresa
multinacionais. Mesmo quando obras brasileiras sdo adquiridas as regras e valores,
todos confidenciais, sao ditados unilateralmente pelas empresas e quando € o caso

dessas “empresas plataformas” contratarem produtoras “independentes” para

jurisprudéncia que existia para embasar a taxacéo do video sob demanda (grifos nossos). Disponivel
em: http://www.planalto.gov.br/ccivil_03/mpv/2228-1.htm. Acessado em: setembro/2021.



http://www.planalto.gov.br/ccivil_03/mpv/2228-1.htm
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produzirem seus “originais”, os direitos autorais e patrimoniais negociados nao
seguem mais as leis do territorio brasileiro, visto que, diferentemente de outros ciclos
capitalistas do passado quando as empresas firmavam suas filiais nos mercados que
lhe eram importantes, hoje essas empresas verticalizaram as operacdes e nem
precisam mais abrir filiais em todos os paises onde operam.

Diversas entidades de classe, sindicatos, associacfes de roteiristas e autores,
associacado de produtores independentes, tem se articulado em movimentos contra
esse modus operandi, mas num ambiente onde a Ancine que deveria operar ndo tem
forca de interferéncia, a capacidade de negociacao desses agentes fica obviamente
reduzida e fragilizada, com a paralisia por anos do FSA e seus editais de fomento
direto, sdo essas empresas plataformas que estdo fazendo o mercado brasileiro
continuar operando. Apenas agora, no final de 2021 inicio de 2022 a Ancine conseguiu
retomar os pagamentos de editais passados e lancamento de novos editais, com
montantes significativos como nos patamares anteriores, operando com cifras de mais
de 500 milhdes de reais, mostrando que o governo esta acenando para a area nas

vésperas dos processos eleitorais.

3.4 OESTADO BRASILEIRO NA HISTORIOGRAFIA E NA ECONOMIA POLITICA
DO AUDIOVISUAL BRASILEIRO

No trabalho citado, Simis (2015) fez consideracdes importantes sobre as
acOes estatais, tentando entendé-las a partir do regime no qual estavam inseridas.

Nas palavras da autora o que sua pesquisa traria de diferencial seria mostrar que

seu projeto nunca foi fazer apenas a histéria dessa relacao [entre Estado e
cinema], mas a comparacdo desta em dois momentos diferenciados de
regimes politicos, o autoritario e a democracia, e o periodo de 1930 a 1966
delimitado pela pesquisa ja continha esses dois regimes” (p. 10).

E ainda:

em sua tese central a enorme dificuldade na formulagdo de um projeto de
desenvolvimento para o cinema em um periodo democrético, bem como nas
interpretacdes sobre as divisdes dentro do campo cinematografico, que nem
sempre foram compostas por correntes ideoldgicas distintas como
aparentemente se apresentam (Ibidem, p. 11).

A autora também destaca um ponto importante sobre o periodo entre 1945 e
1964, de que as ac¢les estatais para o cinema nesse intervalo se deram através de
Decretos ou Decretos-Leis, ou seja, através do poder Executivo e ndo do Legislativo.
Podemos dizer que, em outro periodo democratico, o governo FHC, a acdo que

marcara o papel regulador do setor no século XXI, a criagdo da Ancine, é feita atraves
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de uma “medida proviséria”, proposta pela classe mas amadurecida dentro do
governo, na Casa Civil e posteriormente assinada pelo presidente, ou seja, toda
tramitacao se deu nos espacos do poder executivo.

Como vimos, no governo seguinte, outros marcos regulatorios importantes
gue regeram as ac¢Oes da Ancine foram instituidos através de leis — Lei 11.437/2006
gue criou 0 FSA, a Lei 12.485/2011 ou lei do acesso condicionado que regulou ndo
apenas a tv paga, mas também as telecomunicacdes, limitou a atuacdo dos agentes
dentro do territério brasileiro para atividade audiovisual e também assegurou 0s
direitos dos produtores independentes e, por fim, a Lei 12.599/2012 que criou o
Programa Cinema Perto de Vocé que ampliou e modernizou o parque exibidor
brasileiro, ja numa época em que toda a industria migrava para o digital. A
implementacdo dessas politicas, por meio de leis representam, de fato, um avanco
para a area e também expressam um momento histérico que o pais atravessou. Ao
mesmo tempo, embora toda a complexidade desses trés marcos, nao foi possivel
regulamentar o Vod, o principal segmento de mercado que ja estava em
transformacéo desde o inicio dos anos 2000 em outros paises. Mas como sabemos,
na histéria do Brasil, ndo ha nada que seja ruim que nao possa piorar, € 0 governo
Bolsonaro ndo apenas paralisou a agéncia do cinema como possibilitou a articulagdo
de interesses que aprovaram a Lei 14.173 em 2021 que reduziu o escopo da MP
2.228/2001, da Lei 12.485/2011 entre outras regras, como descrevemos acima.
Mesmo com todo o recuo, as empresas multinacionais ainda pressionam 0 governo
para que se reduza ainda mais a regulacao da area, como anunciou um dos principais
boletim do setor audiovisual, o “Tela Viva News”3.

Como vimos também no capitulo 1, Bernardet (2009) considera que apenas

com a Embrafilme o estado brasileiro empreende uma acgéo sistematizada e concreta

83 Informagdes disponiveis principalmente em dois boletins: “Feninfra, pede ingresso em agao da ABTA
contra carregamento obrigatério de canais”, dessa vez a disputa passa pelos canais religiosos, catélicos
e protestantes, que com a Lei 14173/21 deverdo ser “carregados”, disponivel em:
https://telaviva.com.br/19/08/2021/feninfra-pede-ingresso-em-acao-da-abta-contra-carregamento-
obrigatorio-de-canais/, acessado em: 10/02/2022. A “Feninfra” é, segundo sua propria pagina digital:
“a Federacdo Nacional de Call Center, Instalacdo e Manutencdo de Infraestrutura de Redes de
Telecomunicacdes e de Informatica [...] constituida em 2016, como entidade sindical patronal de grau
superior sem fins lucrativos, para efeitos de representacéo, estudo, coordenacéo e defesa dos diretos
e interesses econdmicos coletivos ou individuais, de sindicatos que os representem o segmento, e
empresas que sejam, a ele, similares ou conexas. A Federacéo tem como base de representa¢éo todo
territério Nacional, defendendo os interesses da categoria econdmica de “instalagdo e manutengao de
infraestrutura de redes de telecomunicacdes e de informéatica” ou outros que sejam analogos ou
relacionados [...].



https://telaviva.com.br/19/08/2021/feninfra-pede-ingresso-em-acao-da-abta-contra-carregamento-obrigatorio-de-canais/
https://telaviva.com.br/19/08/2021/feninfra-pede-ingresso-em-acao-da-abta-contra-carregamento-obrigatorio-de-canais/
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para a area cinematografica/audiovisual, integrando outras acfes ligadas ao sistema
de cultura e também as telecomunicac¢des, com a criacao de diversas instituicbes. Ou
seja, depois de Vargas com a criagdo do INCE em 1937 e do periodo “democratico”
com decretos pontuais, serd em outro periodo ditatorial que um novo marco se impde,
‘reordenando o campo cultural e reintroduzindo o papel do Estado como arbitro”
(SIMIS, op. cit. p. 260) criando ndo s6 o INC em 1966, mas também a Embrafilme em
1969.

Ainda no que tange as discussdes sobre Cinema/Audiovisual e o Estado
brasileiro, consideramos importante resgatar um comentario importante que José
Méario Ortiz Ramos faz na obra Cinema, Estado e lutas culturais (anos 50-60-70)
(1983). Nela, Ramos ilumina das analises de Bernardet a afirmagao de que “o Estado
nao é neutro”. Tal citagdo de Bernardet é apresentada no seu classico texto em que
analisa as relacbes da area cinematografica e o Estado brasileiro: “Novo ator: o
Estado”, integrante da coletanea de artigos publicada em 1979 intitulada Cinema
brasileiro: propostas para uma histéria, posteriormente reeditada.

Embora Bernardet ndo teca uma analise sociologica sobre o Estado, até
porque ndo é a sua area de atuagao e tampouco seu foco analitico, 0 que nos chama
atencdo é o fato do autor ressaltar a importancia dos estudos sobre a relagédo
Cinema/audiovisual e Estado brasileiro, a época ainda pouco trabalhada, mas que
hoje ja conta com diversas publicacoes, teses, dissertacdes, que problematizam essas
relacdes, como é o caso de Ramos (1983), Simis (2015[1996]), Amancio (2000), Bahia
(2012), Autran (2013), Souza (2018), Neto (2019), lkeda (2021), apenas para citar
alguns dentre tantos outros pesquisadores da area audiovisual.

Os pontos questionados por Bernardet em Cinema brasileiro: propostas para
uma histéria (1979), principalmente no artigo ja citado: Novo ator: O Estado, e em
outros instigantes momentos da coletanea, sdo destacados por Autran no prefacio sua
a segunda edi¢do de 2009:

[...] Cinema brasileiro: propostas para uma histéria [...] um dos textos mais
instigantes de Jean-Claude Bernardet e da historiografia do cinema no Brasil.
[...] ele dedica todo um capitulo, intitulado “Novo ator: o Estado”, a essa
questdo, e o adjetivo “novo”, a meu ver, referia-se aos estudos
cinematogréficos brasileiros que até entdo pouco investigavam o papel do
Estado.

Os textos “Cinema e Estado” e “A crise do cinema brasileiro e o Plano Collor”
também discutem a relacéo entre cinema e Estado, mas com um pano de
fundo diferente, marcada pela progressiva deterioragdo dessa relagdo. O
corporativismo dos cineastas, o clientelismo, a ineficiéncia estatal, a falta de
uma politica cultural adequada no campo do cinema para os tempos da
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redemocratizacdo do pais sdo pontos que aparecem com forca (AUTRAN
apud BERNARDET, 2009, pp.8, 13)

Nas palavras de Bernardet (2009):

outro elemento que, juntamente com a presenga do filme estrangeiro,
contribuiu essencialmente para determinar as formas da producao
cinematogréafica no Brasil: a presenca do Estado. Na posi¢do indefesa em
gue se encontravam os produtores diante da agressividade das empresas
estrangeiras, s6 no Estado encontraram eles uma forga, a Unica, que lhes
permitisse enfrentar de alguma forma a presencga avassaladora do cinema
estrangeiro.

[...] Atendendo as press@es dos cineastas, Getllio Vargas, em 1932, acaba
assinando decreto que prevé a projecdo compulséria de um filme de curta
metragem com cada longa. Era a inauguracéo da intervencéo estatal no plano
da exibicdo dos filmes, criando compulsoriamente uma reserva de mercado
para dar vazdo a producéao local. Essa reserva existe ainda hoje e é ela que
continua assegurando a presenca do cinema brasileiro nas telas.

E gracas a esse mecanismo e exclusivamente a ele que os filmes atingiram
as salas, possibilitando assim uma certa continuidade de producéo.

No entanto, € muito facil critica-lo: a quantidade de reserva de mercado
outorgada sempre foi aquém das possibilidades da producéo.

[...] Basicamente questionavel foi ter criado uma reserva de mercado para o
filme brasileiro quando deveria ter criada é para o filme importado. Era limitar
a importacédo e circulacao do filme estrangeiro, a fim de se deixar desenvolver
o filme brasileiro. O Estado fez o contrario, e ao fazer isso, é o cinema
estrangeiro que de fato ele protege, cerceando a producéo local, a quem
sobram as migalhas. No entanto, se hoje esta claro para os cineastas que a
reserva € um paliativo e que adequada é a limitacdo de importacdo, nem
sempre foi assim. [...] em 1932 e antes, os produtores ja estavam conscientes
de que deveriam enfrentar o filme importado e desenvolver uma luta
econdmica, mas ainda ndo equacionam a situacdo com precisdo, como
ocorre em outras areas da industria. [...] Ndo parece haver contra o similar
cinematogréfico estrangeiro uma posicgao tdo nitida quanto existia em relagéo
aos fasforos, tecidos, material ferroviario etc. [...] A significacdo econémica e
social do cinema brasileiro era quase nula [...].

[...] O que é necessério perceber € um momento particularmente dificil e
contraditério da formacao do pensamento industrial cinematografico no Brasil
por parte de uma elite econbmica e ideologicamente submetida ao
colonizador. S6 o fato de existir uma associacéo de produtores era um passo
importante. Tenho a impressdo que um pensamento com base econdmica
mais sélida sé se afirmou com o fracasso da Vera Cruz [na década de 1950]
gue ndo era insignificante: era o fracasso de um empreendimento da
burguesia paulista auxiliada pelo Banco do Estado — e os trabalhos de
Jacques Deheizelin, Carvalheiro Lima e da recém-criada Comissao Municipal
[de Sao Paulo] de Cinema. E é aproximadamente nesse momento que se
articula de modo mais organico a situagdo do cinema brasileiro com a ideia
de imperialismo e Terceiro Mundo (pp. 53-55).

Lacunas estas que tem sido preenchida com pesquisas, dentre as quais
destacamos Simis (2015), Autran (2013), dentre tantos outros, como ja citado.
Continua Bernardet (2009):

O papel fundamental exercido pelo Estado na histéria do cinema
brasileiro ndo pode ter deixado de marca-lo tdo profundamente quanto
a propria presenca do cinema estrangeiro, pois ambos constituem as
duas balizas entre as quais se estruturou a producdo cinematografica.
Mas esse é assunto que ainda néo foi estudado, o que nédo é de
estranhar, pois me parece haver uma certa repugnancia em estudar no
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Brasil os modos de producdo cultural, e s6 muito recentemente
trabalhos nessa linha vém aparecendo (com excecdo da obra pioneira
de Antdénio Candido). De fato, o estudo dessa producdo levaria
fatalmente artistas e intelectuais a tentar definir a posicao que,
objetivamente, ocupam numa sociedade de classe. Por isso, a analise
da producéo cultural tende sempre a se voltar para obras ou conjunto
de obras, deixando entre parénteses a analise ideoldgica das formas de
producdo.

[...] Outro posicionamento ideoldgico com que se justifica esse papel do
Estado é o fato de que o capitalismo transformou a produgéo cultural em
mercadoria, cuja fungéo é auferir lucros para o produtor. Portanto, para salvar
a cultura, é necessario tira-la das empresas; uma solugéo é o marginalismo
em relacdo a sociedade capitalista, outra € entrega-la a um Estado que se
supBe néo seja capitalista, ndo vise ao lucro e coincida com os interesses da
cultura e da sociedade global.

[...] Portanto a ideia da atuagdo do Estado na area cultural, tanto do ponto de
vista industrial como cultural, encontra um terreno fértil para se instalar. E tal
atuacéo seria ainda mais justificada no caso do cinema, por ser um veiculo
de elevado custo industrial.

No entanto, no momento em que a vinculagcdo com o Estado pode criar
um compromisso ideoldgico indispensavel com a situagao politica e o
governo, refor¢a-se aideia de neutralidade do Estado e seus aparelhos,
dessa vez em relagdo ao préprio governo. Quando em 1965 criou-se o
Instituto Nacional de Cinema (criacdo a qual poucos cineastas se opuseram,
entre eles Nelson Pereira dos Santos e Glauber Rocha), um argumento que
circulava era que a entidade estatal italiana para cinema tinha sido criada na
época de Mussolini e, depois, apareceu o neorrealismo: 0s governos passam,
o Estado fica.

[..] A tendéncia a considerar neutro o Estado e o esfor¢co para
desvincula-lo do governo, aplicado a Embrafilme, levam a considera-la um
orgéo exclusivamente técnico.

[...] € ingénuo pensar que possa haver solu¢cfes puramente técnicas,
essas sdo também e necessariamente culturais e politicas. Ingénuo pensar
que, mesmo sem “dirigismo”, tao forte vinculo entre cinema e Estado nao
tenha alguma repercusséo sobre a producdo e o meio cinematografico. Uma
primeira coisa é 6bvia, é que o Estado s6 emite legislacdo protecionista, ndo
apenas em consequéncia das pressbes dos cineastas organizados em
congressos ou associacdes, mas também pelas pressdes pessoais que eles
fazem individualmente sobre pessoas que tenham acesso aos 6rgdos de
decisdo do governo. Em certos momentos, tais pressdes se exercem mais
sobre deputados e senadores, do fim do Estado Novo até 1964, em outros
sobre ministros e pessoas ligadas aos ministérios e a presidéncia da
Republica. Isso obriga os cineastas a frequentar a elite do poder, a ter certa
familiaridade com as clpulas do poder. Uma atitude, alids, que
corresponde aquela dos importadores, que, através de figuras como
Harry Stone ou Jack Valenti, tem acesso aos ministros e ao presidente
da Republica.

[...] é dificil pedir e obter auxilio do Estado para a realizacdo de filmes que
cologuem radicalmente em xeque os fundamentos ideoldgicos desse estado
e da sociedade que ele julga representar embora, em alguns casos, talvez
ndo seja impossivel. Na melhor das hipdteses, digamos que essa
situagéo ter4 colocado o cinema brasileiro na obrigagao de se limitar a
critica superficial dos defeitos do sistema, sem questionar o proprio
sistema. Isso em absoluto quer dizer que haja uma pressao especifica sobre
cada filme. Casos como o de Aves sem ninho (1939) sdo raros, [...]. De modo
geral, a censura atua cortando ou proibindo os filmes, ndo dirigindo
especificamente a mensagem. Mas é o mecanismo Estado-cinemacomo
um conjunto que acaba limitando a produ¢cédo como um conjunto. Essa
limitacdo é assunto ainda a ser estudado.
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Esses comentarios podem nos levar a afirmacdo de que o
cineasta, como de resto o intelectual brasileiro em geral, tende a atuar
dentro do que chamaremos o “espaco legal” (conceito préximo do de
Carlos Nelson Coutinho: “Intimismo a sombra do poder”). Ele atua na
area delimitada pelas condicdes de mercado por um lado e, por outro,
pelos mecanismos estatais. A ousadia estilistica ou a critica ideolégica
sO excepcionalmente ultrapassam essas balizas. (pp. 61-68, grifos
NOSs0s)

Com essas extensas citacoes, diversos pesquisadores do audiovisual
foram/sdo motivados a buscar respostas, a preencher lacunas e continuar a
colaborarem nesse processo continuo de construcdo do pensamento audiovisual
brasileiro. Entretanto, percebemos que apesar desses estudos sobre as relagcbes
entre 0 audiovisual e o Estado terem se complexificado e ramificado, ganhando
atencdo em diversas pesquisas, muitas citadas aqui, no nosso entendimento uma
guestdo ainda esta ausente ou em raros momentos se apresenta de forma explicita,
gue é o questionamento sobre as razdes do Estado se comportar do jeito que se
comporta historicamente, com tanto distanciamento em relagcao as reivindicacdes da
classe audiovisual e tanta proximidade as pressdes de grandes grupos de poder
nacionais e internacionais. Com excecao de Bernardet, que questiona clara e
objetivamente a acao estatal e sua relacdo com a classe audiovisual, encontramos
poucas referéncias na bibliografia levantada da area®*.

Em contrapartida, diversos estudiosos brasileiros das areas sociais
investigaram, por diferentes caminhos, a formagédo do Estado brasileiro e nossa
pesquisa presenciou e participou em 2020 das comemoracdes relativas aos
centenarios de Celso Furtado — visto que este autor sempre foi uma das bases
analitico-tedricas da nossa pesquisa — e Florestan Fernandes, realizadas pelo
Laboratorio de Estudos Marxistas do Instituto de Economia da Universidade Federal
do Rio de Janeiro (Lema-IE-UFRJ). Tais comemoracdes também abarcaram, num
movimento analitico critico dos homenageados, outros “intérpretes brasileiros” como
Abdias Nascimento, Guerreiro Ramos, Clovis Moura, Otavio lanni, Lélia Gonzales,
Josué de Castro, Carlos Nelson Coutinho, Caio Prado Jr., Manoel Bomfim, e, de forma
inusual, autores das areas artistico-culturais como Mario e Oswald de Andrade,
Antbnio Candido, e, com a nossa contribuicdo, Glauber Rocha, Paulo Emilio Salles

Gomes, e o proprio Jean Claude Bernardet. Em termos tedricos, essa diversidade

64 As exce¢Bes que merecem destaque sdo: Luca (2009), Bahia (2012), Autran (2013), Martins (2014), Souza
(2018) e Ikeda (20121).
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nada mais é do que o que Ganem (2009) afirma sobre o “carater plural e
interdisciplinar’ da “questdo epistemoldgica” (lbidem, pp. 53, 70) da Histoéria do
Pensamento Econdmico Brasileiro, o que no caso do Lema-IE-UFRJ, numa fase
distinta da “reformulagédo” de seu projeto de pesquisa em 2007/2008, inclui, agora, de
forma ainda mais ampla, pensadores que se circunscrevem além das areas sociais,
as areas culturais e artisticas, algo impar para os departamentos de economia
brasileiros, justamente por ter como principal causa coletiva, “entender o Brasil”
(MALTA, 2009, p. 16) na sua pluralidade. Tal movimento, se alinha, inclusive, as
releituras criticas mais recentes da obra de Marx, para as quais as contribuicbes de
pensadores como Lukacs, principalmente na sua obra postuma Para uma ontologia
do ser social (2013) e, mais recentemente, com Moishe Postone (2008, 2015), autores
gue amplificam criticamente o entendimento sobre as complexidades da teoria do
valor em Marx e seus desdobramentos sobre o0 sistema capitalista, ou seja, sobre a
“totalidade” social no qual estamos inseridos. Algo que, embora sob angulo distinto,
Furtado defende desde meados da década de 1970 — e, por isso, sua obra se tornou

uma das nossas principais fontes analiticas.

3.5 ENTRE AUSENCIAS E MIGALHAS: A NATUREZA DO ESTADO BRASILEIRO
PARA O AUDIOVISUAL BRASILEIRO

Por ndo termos encontrado todas os elementos conclusivos apenas na
historiografia e na economia politica do audiovisual, nossa pesquisa se valeu da
efeméride do centenario de Celso Furtado e Florestan Fernandes, e ampliou sua base
analitica para a historia do pensamento social brasileiro, e, voltou-se para a analise
da natureza do Estado brasileiro, sua formacao/constituicdo, visto que esta inserido,
no sistema capitalista o funda (FURTADO apud VIANA, 1977). Fizemos essa inflexao
pois consideramos que as mudancas de regime (democracia ou ditadura) eram
insuficientes para explicar a acao (ou auséncia) desse Estado.

N&o queremos com isso relativizar as diferencas e consequéncias para a
populacdo de um regime democratico e de um regime ditatorial imposto dura e
violentamente com um golpe em 1964, e aprofundado em 1968 no Brasil. Mas
consideramos importante analisar que, nesse caso, a explicacdo para uma agao nao
€ realizada pelo regime em si, sendo este uma forma contingente das necessidades

do sistema capitalista. Como afirma Conceicdo Tavares em entrevista concedida em



122

19956° para o Programa Roda Viva, “o século XX foi o século do capitalismo de estado
seja através do nazismo, do fascismo, do estado do bem-estar social ou através das
ditaduras na América Latina”.

Traremos, entdo, alguns autores externos a area audiovisual cujas pesquisam
abordam a questao da natureza do Estado, na tentativa de iluminar alguns caminhos

para nossa analise do momento atual.

No texto “Estado, ditadura e permanéncias: sobre a forma politica” (2014),
Mauro lasi vai buscar entender a natureza da formacdo do Estado brasileiro
defendendo um argumento que pode nos ajudar a entender algumas acdes(ou
auséncias) do Estado na area audiovisual, ndo s6 no que concerne a nao-regulacéo
do Vod, nosso foco principal, mas que também podem entender as auséncias em
outras areas como, por exemplo, um “esquecimento” em relagdo ao patriménio e
memoaria audiovisual, a difuséo e ao trabalho de formacéo seja na formacéo direta de
profissionais da area, seja na articulacao de centros de estudos da area como bem
apontou lkeda (2021), acbes historicamente preteridas para a producao, distribuicao
e exibicdo, mesmo nos momentos mais aureos da politica audiovisual, poucos anos

atras (2017) quando a Ancine estava bastante atuante.

No referido texto de 2014, ocasidao em que refletia-se “sobre as marcas da
ditadura que ainda estao presentes na sociedade brasileira”, lasi afirma que vai partir
“do pressuposto de que nao ha “restos”, como se fossem aspectos nao superados de
uma forma que foi suplantada e deixou atras de si elementos ainda esperando por ser
enfrentados” (IASI, 2014, p. 241). Para ele, continua:

H& permanéncias somente no sentido de que tais aspectos seguem
funcionais a ordem a qual se associam.

Esse pressuposto se fundamenta em duas premissas: em primeiro lugar,
enfrentamos uma mudanca de forma do Estado burgués: nesse sentido, a
principal permanéncia ndo é formal, mas substancial e se liga ao carater de
classe do Estado brasileiro; e, em segundo lugar, diante dessa permanéncia
substancial, os aspectos pontuais que acabam sendo identificados como
reminiscéncias sdo de fato indicativos de determinacdes estruturais mais
profundas que se expressam na forma politica em nossa formacéo social.
[...] O que se consolidou nessas quase trés décadas que nos separam da
crise da ditadura? (Ibidem, pp. 241, 245)

lasi traz a argumentacgéo de Carlos Nelson Coutinho (1943-2012), proxima de
Sampaio Jr ja exposta no capitulo 2, de que:

% Roda Viva | Maria da Conceigéo Tavares | 1995 https://youtu.be/xKXT gfBblA



https://youtu.be/xKXT_gfBbIA
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A transicdo para a forma democrética derivaria exatamente da contradicdo
entre o desenvolvimento da formacéo social brasileira, tanto no que diz
respeito a forma politica propria da autocracia burguesa. A forma politica
estaria em contradicdo com as exigéncias da formacéo social desenvolvida
pela ditadura, precisava ser e foi alterada. (IASI, op. cit., p. 246)

E lasi completa com uma argumentacéo de Florestan Fernandes (1976):

Os recursos de opressdo e de repressdo de que dispde a dominacao
burguesa no Brasil, mesmo nas condi¢des especialissimas seguidas ao seu
enrijecimento politico e a militarizacdo do Estado, ndo sdo suficientes para
“eternizar” algo que é, por sua esséncia (em termos de estratégia da prépria
burguesia nacional e internacional) intrinsecamente transitorio.
(FERNANDES, apud IASI, op.cit., p. 246)

Assim, lasi desenvolve o pensamento de Fernandes para uma “sintese”

importante em relagao a caracterizagao do Estado “burgués” brasileiro:

N&o se trata de mera continuidade da forma autocratica que, como vimos, €
sempre, por sua natureza, uma solugéo proviséria, mas de uma mudanca de
forma na qual persistem certas caracteristicas autocraticas, exatamente
porque ndo sdo possiveis de serem eliminadas, porque n&o pertencem a
I6gica da forma, mas a substancia que define o carater do Estado burgués no
Brasil (IASI, op. cit., p. 247)

No paragrafo a seguir, o contraste de lasi (2014) com Simis (2015), é
significativo a comecar pelo fato do autor ja tratar o periodo democrético designando-
o como “democracias restritas”, em suas palavras:

Os ciclos de autoritarismo e democracias restritas no Brasil tém sido
estudados como se fossem espasmos de progresso ou recaidas, mas se
analisarmos com cuidado veremos que expressam uma sintese sempre
presente entre aspectos coercitivos e de formacdo de consenso, ciclos nos
guais prevaleceu a énfase coercitiva, pelo menos até a ditadura inaugurada
em 1964. Entre 1889 e 1989, da Proclamacado da Republica até a retomada
das elei¢Ges diretas em 1989, temos uma macabra contabilidade de 20 anos
de regimes marcados por uma “democracia’ precaria em cem anos de
Republica e o restante submetido a formas abertamente autoritarias e
ditatoriais.

Compreender esses aspectos como uma unidade e identidade de
contrarios nos leva a afirmar que a predominancia de um sobre o outro
ndo implicanuma mera substituicdo —da coercéo pelo consenso ou vice
e versa — mas numa alteracdo de énfase no interior de uma relacéo na
gual a coercdo prepara 0 consenso e este ndo prescinde da coercéo
[grifo nosso]. Nos termos marxianos, a forma deve ser entendida ndo como
mera aparéncia que esconde as determina¢des mais profundas, mas como
forma socialmente necessaria que expressa as contradi¢cdes da unidade que
a constitui, neste caso, a unidade dialética entre coer¢do e consentimento [...]
Para Coutinho, essa compreensédo do Estado ampliado tem um papel central
em sua visao politica estratégica e a forma tatica de seu desenvolvimento. O
Estado, considerado restritamente como maquina politica de coer¢do, como
“comité executivo dos negdcios da burguesia”, como define Marx.

[...] o Estado, como matriz marxiana ja afirmava, se funde necessariamente
em um interesse particular de classe que esta obrigado a se apresentar como
se fosse universal. Gramsci confirma aqui essa premissa, o que nos leva a
afirmar que a formacgao de consenso, 0 momento da hegemonia burguesa, é
de fato um processo de “continua formagao e superacado de equilibrios
instaveis”., exatamente porque o carater fundamental dos interesses em jogo
séo inconcilidveis. Ora, dessa forma, o Estado-classe nédo pode se reduzir &
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formacédo do consenso e a hegemonia tem que ser couracada de coercdo. A
demaocracia ndo implica em abdicar da coercéo, ela a pressupde.

O estranhamento com o0s elementos repressivos e coercitivos no seio
de um momento democratico, ao serem identificados como “restos” da
ditadura, corre o risco de levar a compreensédo de que seriam aspectos
préprios de uma ordem e uma forma politica autoritaria que ndo tem
lugar em um suposto Estado de Direito.

[...] Tal dificuldade se agrava por uma caracteristica especifica das formacdes
sociais latino-americanas e, em especial, da brasileira, aquilo que Fernandes
(1975) denominou de contrarrevolugdo preventiva. As classes dominantes,
em nossas formacdes sociais, desenvolveram, pela prépria natureza da
revolugdo burguesa que aqui se deu, a incrivel capacidade de antecipar-se
no sentido de evitar que as lutas democraticas pudessem, ainda que apenas
potencialmente, tender para rupturas de carater socialista.

[...] As classes dominantes, ao contrario de alguns de nos, ndo tem ilusdes
guanto a capacidade de sua hegemonia substituir a luta de classes por
harmonia.

O Estado burgués naforma ditaduratransitou para o Estado burgués na
forma de uma democracia. Tanto numa quanto em outra forma os
elementos de consenso e coer¢do estavam presentes, com énfases
diferentes, mas para atender ao mesmo fim: a perpetuacdo das
condi¢cdes que torne possivel aacumulacgéo de capitais. (Ibidem, pp. 247,
248, 257, 261, 262, grifos nosso).

Em adicdo a lasi, Sampaio Jr. (1999) também defende a importancia da

escolha de Fernandes para a analise do Estado e do capitalismo brasileiro pois:

Interessado em compreender como o padrdo de dominacdo condiciona o
processo de acumulacdo, Florestan Fernandes procura compreender a
“racionalidade substantiva” que sobredetermina o sentido, o ritmo e a
intensidade das transformacfes capitalistas. Ao colocar em evidéncia as
bases sociais e politicas do desenvolvimento, sua reflexdo nos auxilia a
entender ndo apenas o grau de autonomia relativa da esfera econdmica
dentro do corpo social mas também os limites que restringem a
capacidade do Estado para definir os rumos, aintensidade e o ritmo das
transformacdes capitalistas.

Inspirando-se em Weber, Durkheim e Marx, o esquema analitico de Florestan
Fernandes procura explicitar a natureza dos nexos que vinculam o regime de
classes ao desenvolvimento capitalista. A premissa subjacente é que tais
nexos condicionam o sentido do desenvolvimento capitalista. “Nao é
intrinseco ao capitalismo um Unico padrdo de desenvolvimento, de carater
universal e invariavel. [...] pode-se verificar que ele é suscetivel de utilizagdo
variavel, de acordo com os interesses estamentais ou de classe envolvidos
pelo desenvolvimento capitalista em diversas situagdes histérico-sociais [...].
(pp. 69, 70, grifos nosso)

Nesse ponto, consideramos importante acrescentar ainda a analise de Celso
Furtado. Escrevendo concomitantemente com Fernandes, Furtado também ira buscar
uma explicacdo que desse conta da situacao brasileira, que explicasse o duro e longo
periodo ditatorial, as origens e permanéncia do “subdesenvolvimento” e a

perseveranca da dependéncia brasileira fosse qual fosse o regime politico.
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Imagem 5 — Celso Furtado em depoimento para o flme Choque cultural.

Fonte: Mapa Filmes do Brasil.

Segundo sua analise exposta no filme Choque cultural (1977), do diretor Zelito
Viana, a forma como a insercao brasileira se deu no sistema capitalista, forjou também

nossa organizacao sociocultural:

Para se compreender o Brasil, o fenbmeno cultural brasileiro é importante
partir dessa constatagdo de que o Brasil € um caso quase Unico de um pais
em gque a economia de alguma maneira formou a sociedade. Historicamente
as sociedades iam se transformando e dando lugar as distintas formacées
econOmicas, formacfes econdmicas e sociais. No Brasil ndo. No Brasil
realmente era um espaco, para raciocinio, pode-se imaginar que o Brasil era
um espaco vazio inicialmente, porque as culturas que aqui existem néo
persistiram como sistema de cultura, foram mais ou menos desorganizadas,
esfaceladas e entdo, foi implantado o sistema econdmico, um sistema
econdmico sobre as fazendas, digamos assim, empresas agromercantis. E
essa empresa passou a ser a verdadeira estrutura da sociedade.

[...] A partir da empresa agromercantil, dessa sua estrutura, se cria a partir
dai, um sistema evidentemente econdbmico, um sistema social, um sistema
politico. Dai temos duas coisas, primeiramente uma distancia enorme entre
0s que mandam e os que estdo em baixo, e 0 povo; em segundo lugar, que
€ muito importante, um autoritarismo quase estrutural nesse sistema, em que
0 econdmico tem que ser sempre baseado, toda organizagcdo econdmica tem
gue ser de alguma forma autoritéaria, daqueles que os objetivos tém que ser
especificamente definidos e os que tomam decisdes tem que ter o poder
necessario para alcancar os objetivos que se propde. (VIANA: 1977, fala de
Furtado)®®

% Esta citaco & retirada da transcricdo do filme Choque cultural do diretor Zelito Viana, o qual registrou
em 1975 uma entrevista com o economista. O filme foi lancado em 1977, premiado no Festival de
Brasilia e restaurado em 2020 para a ocasido das comemoragfes do Centenario Celso Furtado. O
LEMA realizou uma exibicéo exclusiva do filme seguida de debate com o diretor que pode ser acessada
através do link: https://www.youtube.com/watch?v=SQDftM5bh8E&t=1s



https://www.youtube.com/watch?v=SQDftM5bh8E&t=1s
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Furtado afirma ainda que sé@o decorrentes dessa forma de insercéo, além do
autoritarismo, e as profundas desigualdades sociais; “0 subdesenvolvimento”. Este
também tem suas raizes numa conexao precisa, surgida em certas condicdes
historicas, entre o processo interno de exploragdo e 0 processo externo de
dependéncia.” (1974, p. 94). Estes tragos permanecerdo presentes nas
transformacdes internas ao Brasil (até hoje).

Em Criatividade e dependéncia em época de crise (1978), o autor expde a
continuidade dessa expansao com a revolucao industrial e a sedimentacdo do modo
de producéo capitalista. Nela, a “dominagao tenderia a assumir formas cada vez mais

sutis no campo econdmico” atuando também no “sistema de cultura®. Para as ex-

colénias, agora “economias dependentes”, “0 comércio exterior [...] ampliava o fosso
entre os niveis de acumulagdo” e, uma das vias de acdo desse processo seria a
‘indireta”, através da replicagdo dos “padrées de consumo” dos paises ricos

(FURTADO, 1978, pp. 33, 37, 38). Assim, em nossas pesquisas, destacamos que:

o entendimento sobre a esfera da cultura para Furtado ndo é mero detalhe,
ao contrario, sua analise sobre o capitalismo, sobre o subdesenvolvimento e
a dependéncia dos paises periféricos, coloca a esfera cultural no centro uma
vez que esta é a base de determinagcdo do processo de acumulacdo e do
consumo (LEVY; MALTA, 2021, p. 6).

Em Criatividade e dependéncia na civilizacao industrial (1978) o autor explica como
se da essa conexao entre consumo e acumulagéo, assim como suas consequéncias

sobre a permanéncia das desigualdades:

O processo de acumulagdo € o eixo em torno do qual evolui ndo somente a
economia capitalista, mas o conjunto das relacdes sociais em todas as
sociedades em que se implantou a civiliza¢do industrial. A continuidade desse
processo requer permanente transformacgdo dos estilos de vida, no sentido
da diversificacé@o e sofisticac@o. Dai que haja surgido toda uma pandplia de
técnicas sociais visando a condicionar a “massa de consumidores”, cujas
“necessidades” sdo programadas em fung¢ao dos respectivos niveis de renda,
idades, disponibilidades de tempo “ocioso” etc. [...] Portanto, o processo de
acumulacdo tem na discriminacdo entre consumidores uma de suas
alavancas mestras.

[...] O fluxo de inovag¢des na esfera do consumo torna ficticia a ascenséo
social, mas a difusdo de certas inovagfes permite que se diversifiquem os
padrbes de consumo da grande maioria da populacdo. A interdependéncia
entre o sistema de estimulos, que opera ao nivel dos individuos, e o fluxo de
inovacgdes, que estimula a acumulacao, faz que a civilizacdo industrial tenda
implacavelmente a manter a sociedade estratificada em funcdo de padrbes
de consumo. (pp. 46, 47)

Como explicou Sampaio Jr. (1999), trata-se de “compreender a natureza
contraditéria dos nexos da evolugdo do capitalismo e a formacéo do Estado nacional”

brasileiro, e sua “dimensdo temporal, que diz respeito ao processos técnicos e



127

culturais responséveis pelas mudancas qualitativas que caracterizam o

desenvolvimento capitalista” (pp. 10, 11, grifos do autor). Para o autor:

[...] a contribuicdo de Celso Furtado [...] privilegia um aspecto particular das
descontinuidades histéricas que caracterizam a civilizacdo burguesa: as
relacbes de causa e efeito entre expansdo das forcas produtivas e
modernizacdo dos padrdes de consumo.

[...] explicacéo ultrapassa necessariamente o quadro de andlise econémica
convencional, dado que a reparticdo da renda é comandada por fatores de
natureza institucional e politica. (Ibidem, pp. 72,73).

Assim, entendemos que com base em Furtado e Sampaio Jr., que o Estado
atua para a acumulacéo de capital quando n&o apenas privatiza as agoes e empresas,
como no caso da leis de incentivo, mas quando induz o consumo, visto que é através
dele que o processo de acumulacéo dara saltos e se expandira para novos ciclos de
acumulacao, como também explicou Furtado acima.

Sobre Fernandes, por fim, consideramos importante ainda enfatizar da sua

analise, o que Rodrigo Castelo (2009) aponta:

Segundo Florestan Fernandes, a passagem do capitalismo brasileiro para o
estagio monopolista permitiria novo impulso no desenvolvimento econémico,
desenvolvimento este associado ao efetivo estabelecimento da autocracia
burguesa e ao aumento da dependéncia externa e da exclusdo social interna.
Ou seja, na sua obra pés-1964, a permanéncia de velhos elementos da antiga
ordem colonial ndo funciona como barreira ao desenvolvimento das relacdes
sociais de producdo e reproducdo capitalista: ao contrario, impulsiona e
aprofunda o capitalismo.

Nesse caso, o arcaico nao impediu a entrada do Brasil na nova fase mundial
do capitalismo, muito menos o conduziu para a estagnacdo econémica. Mas,
certamente conduziu a nacdo brasileira para um impasse, provocado pelas
tensdes sociais que nascem de um modelo de acumulacdo capitalista que
conjuga, ao mesmo tempo, crescimento econdmico, repressao politica e
desigualdade de renda. (pp. 319, 320).

Se em Fernandes (1976), a partir de lasi (2014), Sampaio Jr. (1999) e Castelo
(2009), entendemos que ndo é o regime que vai definir a natureza da agéo estatal e
que esta ndo precisa ndao se “modernizar”’, ao contrario, o sistema permite a
“‘permanéncia” de seus tragos “arcaicos” e o uso da “coergao”, transfigurando-se numa
“autocracia” para atingir seus fins, no caso, a expanséo da acumulacdo. Em Furtado
também temos o0s encadeamentos analiticos que conectam o sistema capitalista a
formacdo social (consequentemente, a formacdo do Estado brasileiro), e aos
problemas estruturais do Brasil como o autoritarismo enquanto traco integrador e
organizador do corpo social, dialeticamente atrelado a uma gritante e violenta
desigualdade interna e uma dependéncia externa insuperavel, onde mesmo com

tantos movimentos de monta que o Estado brasileiro empreendeu ao longa da histéria,
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como no mito de Sisifo, voltamos sempre ao ponto inicial do Brasil colénia, agora ja
“neocolbdnia”.

No que tange a area audiovisual, podemos entender que a acéo estatal no
Brasil tem como comprometimento primeiro o processo de acumulagao capitalista,
travestido em interesses das empresas e/ou grupos de poderes que na maioria das
vezes se chocam com sua populacdo. Portanto, qualquer argumento que evoque
neutralidade ou tecnicidade num ambiente de mercado desigual, nos parece, no
minimo, incompleta. E, quando tais mencdes sao feitas em relagdo a acdo da Ancine
e suas diretorias, a questao que nos € colocada é se a natureza estatal ndo possui
neutralidade, como considerar que tais acdes setoriais 0 serdo?

Tais reflexdes sobre cinema/audiovisual e Estado permanecem em aberto,
mas para nossa pesquisa a logica e a acdo estatal arbitraria ficou mais inteligivel e
realista, em termos do que se pode esperar dessa esfera mas também da forma como
nés, os profissionais da area, devemos sempre considerar ao dialogar com o poder
estatal, partindo do pressuposto que esse dialogo e construcdo que tem sido “medida
histérica de sobrevivéncia” (VILLELA apud AMANCIO, 2000, p. 17), continua sendo

necessario e, por ora, urgente.
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CONSIDERACOES FINAIS

Como observamos no quadro historico descrito ao longo desse trabalho, a
histéria do desenvolvimento da industria audiovisual pode ser lida enquanto forma
fenoménica da expansao crescente do capital. A todo momento novas tecnologias
surgem e sdo incorporadas impactando as formas de producdo, as relagbes de
trabalho, as formas de se relacionar com um publico (também em constante
expansao). A propria invencao do cinema, nascido no bojo de tantas outras invencdes

em fins do século XIX evidencia esse processo.

Se em seu primeiro século o cinema, radio, televisdo, imprensa, se constituiram
em instancias paralelas, embora relacionadas, com as transformacdes tecnoldgicas
informacionais das comunicacdes em fins do século XX, se fundiram societariamente
em grandes conglomerados ao mesmo tempo em que se fragmentam cada vez mais
em espacos virtuais (externos a orbita terrestre inclusive) e possibilidades de interacao

entre mais empresas, objetos e seres humanos.

A principio entendiamos que a regulacao por parte do Estado (no nosso caso,
através da Ancine) solucionaria nossos problemas, se ndo totalmente, pelo menos em
parte e colocaria, a0 menos no Brasil, essas relacdes num plano mais
profissionalizado e menos agressivo para os criadores e produtores “independentes”
brasileiros. Entretanto, ao avancarmos nas discussdes, mais e mais mudancas vao
acontecendo e impactando o mercado, novos segmentos vao surgindo com voraz

velocidade.

Para os profissionais do audiovisual brasileiro a questéao do dia € como regular
todos esses espacos, e “outros mercados”®’ que poderdo vir a existir, e garantir a
presenca brasileira, critica e independente, proporcionando ganhos para o0s
profissionais e para a sociedade brasileira como um todo. Mas como dar conta e
regular algo em “infinita e veloz expansdo” sem nos questionarmos sobre o que nos
leva a esse paradoxo, ou seja, sem entender o préprio sistema que cria e expande
infinitamente esse locus tdo desejado pelo audiovisual brasileiro? Essas

transformacdes tecnoldgicas nos apresentam ndo apenas espacos para serem

67 Texto referente & Medida Proviséria 2.221 de 2001 que criou a Ancine, estabeleceu a Politica
Nacional de cinema e deu outras providéncias.
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ocupados, mas também novas e “mais sutis” (FURTADO, 1978) formas de

organizacao e controle sociais.

Ha alguns (poucos) anos tentavamos entender por que certas areas foram
historicamente preteridas pelas politicas publicas e outras nunca foram objeto
sistematico de a¢des %8, num cenario onde a atuacéo da Agéncia Nacional de Cinema
(Ancine) ainda possuia relativa autonomia e conseguia cumprir com seus principais
preceitos enquanto agéncia reguladora, fiscalizadora e fomentadora da area,
implementando diversos marcos regulatorios e politicas publicas deles consequentes,
gue a colocaram num inédito patamar com resultados significativos (IKEDA: 2021). O
descaso com a area memaria e patrimonio do audiovisual pelas politicas publicas do
préprio setor sao parte das explicacdes para os cinco grandes incéndios que marcam
a histéria da Cinemateca Brasileira desde sua criacdo em 1956.

Tentavamos entender o que limitava a acdo estatal para atingir seu
planejamento regulatério estabelecido no Plano de Diretrizes e Metas®® publicado em
2013, no que diz respeito a regulamentacao do Vod, segmento de maior lucratividade
atualmente. Para tal, foi necessario nos debrugcarmos sobre a natureza do Estado
brasileiro e, consequentemente, em como esta esfera historicamente se relacionava
com a classe audiovisual brasileira e com o poder emanado das empresas
multinacionais audiovisuais que desde a década de 1920 possuem no filiais no Brasil
(BUTCHER, 2019) e também contam com 6rgdos oficiais do governo estadunidense
gue representam seus interesses desde a década de 1930 (SIMIS, 2015) .

Agora, podemos dizer que concluimos, a partir de diversos autores (LEON,
2019; 1ASI, 2017; SAMPAIO JR., CASTELO, 2009, FURTADO, 1974, 1978;
FERNANDES, 1976; MARX, [1867]1983, principalmente) que é natureza do Estado
brasileiro, cativo ao sistema capitalista, que determina sua subserviéncia aos

interesses e pressdes do capital privado e que, através de lobbies e batalhas juridicas

8 Como, por exemplo, a preservacéo e memoria do audiovisual brasileiro que ao longo das décadas e
instituicGes com caracteristicas muito diferentes como o Instituto Nacional de Cinema Educativo (1937-
1966), Embrafilme - Empresa Brasileira de Filmes S/A (1969-1990), ou mesmo a Ancine (2001 - ).
Embora uma politica para a Cinemateca Brasileira tenha existido entre os anos de 2003 e 2013, como
explica Ikeda (2021), na divisdo institucional dos 6rgdos de cultura e audiovisual, seu escopo
institucional e orcamento sempre foi aquém do necessario para cumprir sua funcéo e ndo pode contar
com investimentos oriundos do Fundo Setorial do Audiovisual, mesmo nos seus momentos mais
pujantes.

6 Disponivel em: https://www.gov.br/casacivil/pt-br/centrais-de-conteudo/downloads/CSC/plano-de-
diretrizes-e-metas-para-o-audiovisual.pdf/view



https://www.gov.br/casacivil/pt-br/centrais-de-conteudo/downloads/CSC/plano-de-diretrizes-e-metas-para-o-audiovisual.pdf/view
https://www.gov.br/casacivil/pt-br/centrais-de-conteudo/downloads/CSC/plano-de-diretrizes-e-metas-para-o-audiovisual.pdf/view
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travadas por empresas multinacionais e de comunicagdo nacionais, em muitos
momentos alteraram os projetos de leis que vinham sendo construido pelo legislativo
junto a entidades representativas do setor (SIMIS, 2015; DE LUCA, 2009; BAHIA,
2012; IKEDA, 2021), e, por vezes, campanhas midiaticas por parte das grandes
empresas multinacionais’™® na defesa aberta de seus interesses ou mesmo de
ameacas do governo estadunidense através de funcionarios da Motion Picture
Association of America (MPAA) radicados no Brasil’l, os quais ameacaram
publicamente o governo brasileiro com possiveis sancfes comerciais para o pais caso
determinadas regulamentacdes se concretizassem.

Diversas pesquisas aqui referidas expuseram como existiu um projeto por
parte do governo brasileiro de regulamentar o setor de comunicacdo, 0 projeto
‘ANCINAV” (Agéncia Nacional do Cinema e do Audiovisual) (LUCA, 2009;
FERNANDES, 2014; AUTRAN, FERNANDES, 2017; SOUSA, 2018; IKEDA, 2021),
gue acabou transformado e reduzidamente realizado através da Lei 12.485 de 2011,
responsavel por colocar a politica de fomento ao audiovisual brasileiro em patamares
historicamente diferenciados, limitando a acdo dos conglomerados de
telecomunicacédo e midia e sendo responsavel, inclusive, por tornar o Brasil um dos
poucos territérios a barrar e questionar certas fusdes internacionais dessa natureza.

Buscavamos entender as dificuldades de acdo da Ancine e os obstaculos que
se apresentam (até o momento) num contexto internacional que vem consolidando
fusBes empresariais na area de midia, tecnologia e producdo audiovisual (LUCA,
2009; BIANCHINI, 2018, 2021a), ao mesmo tempo em que no Brasil a esfera estatal
se retraia, transformando érgdos como o Ministério da Cultura em parte minoritarias
de outros ministérios e paralisando aqueles que continuaram existindo, como € o caso
da Ancine.

Inicialmente nossa pesquisa sabia que se depararia com as diversas liminares
com as acdes da Ancine. Em outras palavras, com as diversas “acao direta de

inconstitucionalidade” (ADI), e tinhamos a intenséo de listar todas aquelas que foram

0 Diversos artigos podem ser encontrados na internet sobre o assunto, alguns exemplos
https://teletime.com.br/27/02/2012/sky-lanca-campanha-publicitaria-contra-a-lei-12-48511/ ;
https://idec.org.br/em-acao/em-foco/idec-repudia-campanha-da-sky-contra-lei-que-regulamenta-tv-
por-assinatura; https://intervozes.org.br/sociedade-defende-nova-lei-de-tv-por-assinatura/

L A revista online Contracampo: http://www.contracampo.com.br/63/cronologia.htm elaborou uma
relacdo de links de artigos relativos aos ataques ao anteprojeto de criagdo da ANCINAV (Agéncia
Nacional do Cinema e do Audiovisual), que além de regular o cinema também previa regular outras
areas como a televisdo (e suas concessdes publicas de tv aberta; tv fechada/paga), a area de
telecomunicacdes etc.



https://teletime.com.br/27/02/2012/sky-lanca-campanha-publicitaria-contra-a-lei-12-48511/
https://idec.org.br/em-acao/em-foco/idec-repudia-campanha-da-sky-contra-lei-que-regulamenta-tv-por-assinatura
https://idec.org.br/em-acao/em-foco/idec-repudia-campanha-da-sky-contra-lei-que-regulamenta-tv-por-assinatura
https://intervozes.org.br/sociedade-defende-nova-lei-de-tv-por-assinatura/
http://www.contracampo.com.br/63/cronologia.htm
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Impetradas contra os marcos legais que regem a acao da Ancine, desde a publicagao
da MP 2.228/2002. Infelizmente devido as diversas questdes que enfrentamos com a
pandemia a pesquisa acabou ndo conseguindo cumprir todas as suas metas iniciais,
mas percorreu caminhos que nos colocaram na estrada da compreensdo do
significado de todas estas acdes juridicas. Encontramos, por exemplo, o trabalho de
Martins (2014), como citado ao longo do texto, que analisou em detalhes as trés ADIs
impetradas contra a Lei 12.485/2011.

Nesse trabalho, assim como o de outros pesquisadores que resgataram o
histérico de atas de congressos, reunides de trabalho da classe cinematogréfica,
assim como textos de decretos e leis emitidos em diversas décadas, resgatam e
analisam documentos que deixam muito nitido que n&o se trata de uma “conspiracao”
contra o audiovisual brasileiro, ou que se trata de “vildes” como alguns jocosamente
se referem, mas sim de disputas pela ocupacéo do territério brasileiro de radiodifuséo,
cinematografico e agora, de maneira convergente, o ambiente digital. Além disso,
esses trabalhos historiogréaficos e analiticos podem vir a se tornar importantes fontes
para a reconstrucao historia das instituicdes publicas do cinema no Brasil, que foram
perdidas no incéndio da Cinemateca Brasileira em agosto de 2021.

Duas conclusfes importantes nosso trabalho pode apontar no que tange a
“natureza” de alguns problemas estruturais do audiovisual brasileiro.

O primeiro diz respeito a natureza do capitalismo no Brasil, ou seja, da sua
insercdo no mercado internacional, decorrente da prépria insercdo do Brasil no
sistema capitalista mundial. Dessa forma, com Furtado entendemos que
subdesenvolvimento, dependéncia cultural, forma autoritaria do Estado, genocidios
etc. sdo partes inerente da forma como o desenvolvimento capitalista se deu em
nossas terras. O desenvolvimento da &rea audiovisual se deu nesse contexto,
dialogou com o0s problemas estruturais do pais. E nao foi a ideologia
“‘desenvolvimentista®, “nacionalista” ou “industrializante” que resolveu seus
problemas. Por este motivo, a “autossustentabilidade” da Ancine e da politica
audiovisual brasileira ndo tem forca concreta, isoladamente, embora em certos
momentos, sob determinadas condicbes da politica nacional, tenha avancado de

forma muito competente como no caso da juncdo do FSA e da Lei 12.485,
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estruturados ja num contexto em que o “mercado” estava todo se voltando para o
digital/ambiente virtual, para o Vod’2.

O Segundo ponto, diz respeito a natureza do Estado brasileiro, como este se
forjou. No filme Choque Cultural temos uma sintese do pensamento de Furtado a
respeito, mas nesse ponto também acrescentamos as explicagcbes de Florestan
Fernandes para nossa formacéao socioldgica, para a forma como se deu “a revolugao
burguesa no brasil”, trabalhando o autor intermediado por Leon (2019), lasi (2014) e
Sampaio Jr. (1999), principalmente.

Assim como é importante entender de onde nasce o cinema, “no bojo das
invengdes da segunda revolugao industrial”, ou seja num momento de grande avango
e expansao capitalista, nossa pesquisa nos levou ao entendimento dessas duas
“naturezas”, do Estado brasileiro e do capitalismo brasileiro, que na verdade sao parte
do entendimento do préprio sistema capitalista como um todo e sua forma de inserir o
Brasil no contexto internacional e como foi se desenvolvendo ao longo da histéria,

com mais retrocessos que avangos sociais.

2 Embora a Lei 12485 regule diretamente o ambiente de TV por assinatura, a construcdo de seu escopo
e implicagBes em relacéo a direitos autorais e patrimoniais, assim como de limitagdo acionéria e de
tipos de atividades das empresas no territério nacional, acabou por impedir e ser uma pedra no sapato
de recentes fusdes de grandes conglomerados: FOX/Viacon e Disney e também, anteriormente, AT&T
com Time Warner e embora a Ancine tenha feito um parecer de mais de MIL pagina para fundamentar
o veto da fuséo no Brasil ao CADE, todo esse movimento regulatério foi esvaziado e teve intervencéo
direta de Bolsonaro, a pedido de Trump. O resultado foi uma “intervencao” da OCDE nas atividades da
Anatel e Ancine, fazendo um parecer afirmando que as atividades de ambas se sobrepunham e que
eram um problema para o livre mercado e, portanto, uma delas deveria ser extinta.
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“EM TRANSE E EM TRANSITO"3: AGENDA FUTURA DE PESQUISA

Imagens 6 e 7 — Frames do filme A reunido’®, do diretor André Sandino, de 2021.

Fonte: Imagens cedidas pelo diretor do filme, André Sandino.

Se por um lado vimos a historia se repetindo mais uma vez a favor de
empresas estrangeiras, mais precisamente estadunidense, por outro lado, hoje
também temos nesse cenario brasileiro uma ampla rede de cursos universitarios, com
pesquisas e trabalhos extensionistas que tem contribuido, a revelia ou ndo das
politicas publicas, de forma ativa na solucdo de problemas como o caso do LUPA-
UFF e seu trabalho ligado a area de preservacdo e memoria audiovisual, ENTELAS-
UFJF e GRUNDRICS-UFPB desenvolvendo analises das politicas e problemas e
embates no mercado, apenas para citar alguns trabalhos atuais realizados por centros
académicos que tém buscado analisar e debater o audiovisual brasileiro nas suas
mais diversas facetas e questdes, propondo novas agendas, se mostrando vivo e em
transformacdo, e que colocam novas perguntas para a prépria area audiovisual.

O capitalismo do inicio do século XXI embora tenha a mesma esséncia de
seus primoérdios e continue sua busca infinita pela expansdo do valor, podemos
observar que sua aparéncia ndo € mais a mesma se comparada ao século passado.
No audiovisual, sua forma fenoménica mais evidente € encontrada enquanto

“‘empresas plataformas”, que também como ja discutido, n&do € uma forma exclusiva

3 Titulo de artigo da professora e pesquisadora Ana Paula Souza, referente ao coletivo e cineclube
“Suburbio em Transe”. Nos inspiramos no texto pois ele evidencia um cinema ousado feito na
resisténcia periférica do Rio de Janeiro. O texto pode ser acessado em:
https://www.academia.edu/40505271/Sub%C3%BArbio_em_Transe e _em_tr%C3%A2nsito

4 O filme foi totalmente realizado durante a pandemia, em seu momento de maior confinamento no ano
de 2020, e contou com novas estratégias para a captacdo de imagens, depoimentos de seus
personagens e uso de materiais de arquivo do diretor. Sua esteia também se deu totalmente no
ambiente virtual, através do canal do diretor e num festival académico que se deu de forma totalmente
remota.
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dessa area (ABILIO, 2020; ANTUNES:; FILGUEIRAS, 2020). E o que tange os
impactos desse “novo” formato de empresa internacional, para a producao brasileira
de obras audiovisuais, podemos afirmar, que estas acabam ocasionando
consequéncias distintas se compararmos com 0s impactos no audiovisual brasileiro
das antigas empresas multinacionais estadunidenses que aqui, e globalmente,
atuavam. Se no mundo analégico uma producdo local demandava a presenca do
Estado, na atual fase do capitalismo e de sua construcdo do mundo (paralelo ao
mundo real) digital, a infinidade de espaco s6 podera ser ocupada e “monetizada” se
for feita com a “multidao” (ABILIO, 2020).

A guestdo € que produzir, ter esse direito de produzir uma obra, ndo mais
significa um poder, uma diferenciacdo/qualificacdo social. Entretanto, isso nao
significa que se “democratizaram” os “meios de produ¢éo” (ANTUNES; FILGUEIRAS,
2020); significa que o barateamento e simplificacdo dos equipamentos e mecanismos
(aplicativos) de “producao” permite que “qualquer pessoa” possuidora de um celular
faca um filme e o “compartilhe” numa plataforma/site/rede social, que fara a mediagao
publica desta obra/contetudo, determinando ndo apenas o canal de exibicdo mas
também os “termos de uso” e formas de exploracdo dos mesmos, cabendo ao autor
apenas a concordancia dessas regras, numa unilaterizacdo de direitos que néo difere
muito dos termos contratuais das plataformas de streaming que trabalham com
conteudos profissionais ignorando os marcos legais brasileiros, como o a Lei do direito
autoral, lei das SA, sem falar das regulacdes do proprio setor, embora o Vod ndo tenha
uma regulagéo propria ainda.

Assim como a Uber precisa de seus motoristas “colaboradores”, que prestam
servico com relagdes trabalhistas escamoteadas (ABILIO, 2020), para aperfeicoar seu
sistema (sua plataforma/aplicativo) e assim mapear internacionalmente o transito de
inUmeras cidades do globo, as plataformas ligadas a area do entretenimento e das
redes sociais também precisam mudar a forma como acessam e disponibilizam seus
conteudos. O volume necessario para se manterem atualizadas e relevantes € de tal
ordem gue estas empresas s6 conseguem fazé-lo lancando méo de uma producéo
“‘compartilhada”, “interativa”, na qual seus usuarios/clientes produzem seus conteddos
assumindo, por conta e risco, esses custos de producao.

Muitos pesquisadores ao analisarem essa nova forma de “interagao”, afirmam
que essa “evolugao” do capitalismo ampliou as possibilidades, “democratizou os

meios”, possibilitou a “diversificagdo e ampliagdo das vozes” (BIANCHINI; CAMARIM,
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2019). No entanto, nosso entendimento, compartilhando da postura de outros
pesquisadores, é de que uma visao critica a esse “fendbmeno”, principalmente no que
tange a area audiovisual, se faz necessaria e € nessa perspectiva que nossa pesquisa
transita.

Bianchini&Camarim (2019) discutem pontos importantes sobre a diversidade
alardeada na plataforma Netflix assim como Esteves (2020) também discute a
chegada dessa empresa no continente africano e sua estratégia de marketing. Abilio
(2020) e Antunesé&Filgueiras (2020), trazem elementos que se somam as analises dos
pesquisadores do audiovisual, no que toca a caracteriza¢éo do capitalismo atual e sua
aparéncia enquanto “empresas plataformas” ou “empresas aplicativos”.

Nesse sentido, quando Furtado afirma que:

Na fase em que nos encontramos, o processo de globalizacdo do sistema da
cultura tende a ser cada vez mais rapido. Todos os povos lutam para ter
acesso ao patriménio cultural comum da humanidade, o qual se enriquece
permanentemente. Resta saber quais serdo 0s povos que continuaréo a
contribuir para esse enriquecimento e quais aqueles que serdo relegados ao
papel passivo de simples consumidores de bens culturais adquiridos nos
mercados. Ter ou ndo acesso a criatividade, essa é a questdo. (1984, p. 25)

Entendemos que esta afirmacao deva ser analisada com cuidado pois, se por
um lado ela ja ndo se aplica a um capitalismo que precisa cada vez mais de uma
producao (inclusive cultural) de natureza colaborativa para atender suas necessidades
de constantes atualizacfes, se apropriando de tudo que se pode ser oferecido,
independentemente da forma e do contetdo, por outro lado, a concentracdo da
mediagao dessas obras em poucos grandes canais/empresas plataformas demonstra
gue o controle e organizacdo do audiovisual é cada vez mais concentrada e sua néo
regulacdo em grandes territérios como o Brasil ndo € “mera coincidéncia”.

Atualmente, qualquer pessoa pode “abrir” seu préprio canal de videos, mas
tal coisa s6 é possivel se for feita nas plataformas destinada para tal fim, como a
plataforma Youtube, na qual, como ja falamos, se concorda integralmente com os
“termos de uso” unilateralmente apresentados aqueles que queiram “colaborar”.
Vemos, assim, que embora se propague uma “democratizagdo” e “diversificagao”
cultural, de linguagem, de vozes, de narrativas, o que de fato acontece é uma
concentracdo nessas grandes empresas que possuem objetivos bem definidos em
termos comerciais, 0 que acaba por determinar a forma como essa miriade de

conteudo € acessada, ja que canais/conteudos pagos ou articulados com
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produtos/empresas ligadas a estratégias de marketing digital possuem visibilidade
exponencialmente melhores que conteudos autorais/independentes.

Assim, voltando a afirmacéao de Furtado, percebemos que embora o “direito a
criacao” tenha sido amplificado e/ou “democratizado”, 0 acesso as obras € ainda um
gargalo muito rigido, balizado por métricas de marketing/comerciais de grandes
investimentos, embora esteja ocorrendo, de fato, uma reconfiguracdo do mercado de
entretenimento (HANDEL, 2011). Consequentemente, essas novas configuracdes
tém nos exigindo novas abordagens analiticas. No nosso caso especifico, levam
nossa pesquisa a aprofundar o entendimento sobre o sistema capitalismo atual e suas
crises.

A frase “o0 mercado, vimos, estd dominado pelo produto importado; ele ndo
solicita, ndo precisa do filme brasileiro. O produto brasileiro ndo precisa existir”
(Bernardet, 2009[1979]), também pode ser analisada por outro &ngulo. No atual
estagio do sistema, de fato, ser brasileiro, indiano, boliviano, canadense, em tese, nao
faz a menor a diferenca. O que importa € a quantidade e a constante
renovacao/producdo do acervo de informacbes e obras que entretenham, que
discutam os assuntos do momento. E melhor que seja diverso, pois assim atendera a
diferentes nichos, perfis, grupos, minorias. Mas em esséncia, a constante expansao
ainda é a regra que move a roda do sistema, e a producdo ampliada ndo pode ter
limites dentro desse sistema, mesmo que para isso precise incluir “novos autores”.

Se por um lado nossa dissertacdo respondeu aos questionamentos sobre a
inanicdo estatal, que expressa uma forma de agir, por outro, provocou nhovas
perguntas que conclamam a continuidade dos nossos estudos de forma a aprofundar
o0 conhecimento do proprio desenvolvimento capitalista. Agora, direcionamos Nosso

foco as empresas estadunidenses, que atuam no segmento de Vod no Brasil.

Essas empresas plataformas do segmento de Vod tem se apropriado de
discursos identitarios e democratizantes, articulando-os aos algoritmicos e outras
funcionalidades informacionais, passando a exercer novas formas de integracdo
social e de dirimir conflitos sociais que possibilitam a manutencéo do status quo. Em
outras palavras, essas empresas plataformas tem estruturado formas ideoldgicas

fundamentais para a manutencao e expansao do sistema capitalista no século XXI.

Assim, nos parece que analisar a atuacdo das plataformas digitais de

contetdo audiovisual pode nos ajudar a “capturar tendéncias e forgas realmente
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fundamentais e determinantes do mundo contemporaneo” (DUAYER, 2010, p. 11), no
sentindo de tentar apreender exemplos de como estdo se construindo o complexo
“‘embate ideoldgico da atualidade”. Ou seja, trata-se de entender as “fung¢des precisas”
que a “[...] esfera ideoldgica desempenha junto aos conflitos basicos da sociabilidade
capitalista” (VAISMAN, 2021, p. 18, 20). E sera nesse sentido que nossa pesquisa

tentara avancar.
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