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RESUMO

O presente trabalho teve como objetivo, a partir de um levantamento do histérico das
politicas culturais brasileiras — e, mais especificamente, de um estudo sobre a Lei
Federal de Incentivo a Cultura (Lei n. 8.313/91), conhecida como Lei Rouanet - analisar
relagdes entre os envolvidos nos processos de incentivo a produgéo cultural, tais como
os produtores, artistas, patrocinadores e o Estado. Desta maneira, procurou detectar de
gue maneiras o cidadao brasileiro ainda se encontra alheio a discussao e ao usufruto
da referida Lei como via de inclusdao social. A metodologia da pesquisa englobou o
levantamento e analise de fontes primarias — através da imprensa, internet,
observatoérios, bases de dados, documentos audiovisuais e orais — e na revisao de
bibliografia pertinente para instrumentacao teorica e critica sobre temas como politicas
culturais, comunicacao de massa e audiovisual. A pesquisa ocorreu concomitantemente
ao momento de reforma da Lei Rouanet e a proposicédo de sua substituicao pelo Projeto
de Lei n® 6722/2010, que pretende instituir o Programa Nacional de Fomento e
Incentivo a Cultura — Procultura, e se encontra ainda em encaminhamento. Foi possivel
entdo, ao longo do estudo sobre as politicas culturais no pais, acompanhar a discussao
em imprensa sobre os motivos que desencadearam esta reforma, detectados também
durante a analise académica. Como resultados, além da possibilidade de se analisar os
motivos pelos quais as politicas culturais brasileiras encontraram historicamente uma
série de fragilidades, observou-se o quanto a Lei Rouanet, apesar de uma notavel
concentragcado regional de projetos na regido Sudeste e da dificuldade dos pequenos
produtores para captar recursos junto as empresas incentivadoras, foi ainda assim
responsavel pela expansdo no conceito de ‘cultura’ que pode e deve ser incentivada:
além das belas-artes, passaram a ser integrados aos segmentos projetos de folclore,
circo, artesanato, tradicdo oral, entre outros dos diversos modos de saber e fazer do
brasileiro. Além disso, notou-se a énfase mais recente que tem sido dada a producéo
cultural como via de formacao na educacao nao-formal e de inclusdo social de uma
série de publicos, especialmente através da compreensdo sobre as midias e da
producdo audiovisual. As conclusdes obtidas indicam possibilidades de caminhos
futuros para a manutencao de politicas culturais estruturadas, com a participacdo da
sociedade da producéo e circulacdo dos modos de fazer e de saber, e com o papel
fundamental das midias na configuracdo de formas de consumo, percepcao,
enunciagao, e de cidadania.

Palavras-chave: politicas culturais, cidadania, midia, cultura, inclusao social.
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ABSTRACT

This work aimed, through the study of the history of cultural policies in Brazil — and,
more specifically, on the Federal Act on Cultural Incentives (n. 8.313/91, known as “Lei
Rouanet”) - to examine relationships in the processes among those involved in cultural
production, such as producers, artists, sponsors and the state. Thus, there was an
attempt to detect the ways by which Brazilian citizens are still unaware of the discussion
and enjoyment of the said Act as a means of social inclusion. The research
methodology included the collection and analysis of primary sources - from the press,
internet, observatories, databases, audiovisual and oral documents - and review of
relevant literature for theoretical and critical instrumentation on topics such as political
culture, mass communication and audiovisual. The research took place concurrently
with the national discussion in order to reform the Rouanet Law and the proposal of its
replacement by the Draft Law No. 6722/2010, which aims to establish the National
Program of Development and Cultural Incentives - Procultura, and is still in routing. It
was possible then, throughout the study on cultural policies in the country, to follow the
discussion in the press about the reasons that triggered this reform, which were also
detected during the academic analysis. As a result, besides the possibility of analyzing
the reasons why the Brazilian cultural policies historically have found some weaknesses,
it was observed how the Rouanet Law, despite a salient concentration of regional
projects in the Southeast and the difficulty of small producers to raise funds from
business incentives, was still responsible for expanding the concept of 'culture’ that can
and should be encouraged: beyond the fine arts, the financed projects in the last years
integrated folklore, circus, crafts, oral tradition, among several different modes of
producing culture in Brazil. Moreover, it was noted that more recent emphasis has been
given to cultural production as a means of non-formal education and social inclusion to a
range of audiences, especially through the understanding of the media and audiovisual
production. The conclusions indicate possibilities to future paths in order to maintain
structured cultural policies, with the participation of the society on the production and
circulation of the ways to do and to know, considering the fundamental role of media at
the configuration of the ways of consumption, perception, enunciation and citizenship.

Keywords: cultural policies, citizenship, media, cultural production, social inclusion.
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INTRODUCAO

Os conceitos de cidadania e de espaco do cidadao parecem, a primeira vista, se
tratarem de topicos aos quais a devida atencdo é dada desde sempre. Contudo, o
espaco publico, como palco de discussao e decisdes coletivas, forma-se na Franga e
na Alemanha apenas a partir do século XVIII, ainda assim sem o alcance a todas as
classes e segmentos sociais (CANCLINI, 1995). E as questdes de cidadania sao

renovadas mais tardiamente, especialmente apds a década de 90 (KYMLICKA, 1996).

Sao questbes que ressurgem em meio a reformas de Estado, de discussoes
econObmicas, de servicos oferecidos a populagdo (moradia, saude, segurancga), mas,
acima de tudo, de questdes de ordem cultural. Afinal, ndo se trata apenas da relagéao
entre Estado e cidaddo, mas também das virtudes e identidades dos individuos e da
sociedade. Junto as funcdes do Estado, a necessidade de se complementar os direitos
de cidadania com o exercicio ativo das responsabilidades do cidadao.

Some-se a isso as mudancas pelas quais as sociedades modernas, cidades e
povos passaram nas ultimas décadas, com o crescente pluralismo social e cultural,
subsequientes misturas e hibridizagdes (CANCLINI, 1997; HALL, 2003) e com o
crescimento exponencial do papel da midia como campo de constituicao de sentidos e

pertencimentos.

O mundo tem assistido a uma crescente massificacdo do que se entende por
cultura (CANCLINI, 1995), sendo que o desempenho da cidadania se tornou cada vez
mais deslocado em relagdo a praticas de consumo, especialmente a partir de meados
do século XX. Em todas as areas, seja pelas mudancas tecnoldgicas (incorporacao do
digital), seja pela alteracdo nas formas e intensidades de recepgdo de produtos
culturais, € possivel notar que o campo da produgdo cultural e, especialmente,
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audiovisual, tem sofrido reconfiguracoes e se adaptado constantemente a nova ordem.
Frente a isso, julga-se importante a andlise de estudo de tal objeto, particularmente no

gue concerne as politicas publicas culturais e consequéncias para os atores envolvidos.

Em primeiro lugar, € preciso deixar claro que o conceito de cultura ndo se
encontra fechado no presente estudo. Sao diferentes acepcdes, contextualizacbes e
mutacdes no campo, sendo que, desta forma, interpreta-se cultura aqui simplesmente
como as relagdes, interagcbes entre atores sociais, relacdes de poder, interesses e
papéis estratégicos, uma vez que tais relacées nos fornecem subsidios para avaliar
como o0s bens culturais produzidos por diferentes sociedades e em diferentes

momentos refletem seus modos de viver e de compreensao de mundo.

No contexto brasileiro, a utilizagcdo que tem levantado uma série de discussdes
em relagédo a producgéao e distribuicdo cultural é em relagdo a Lei Federal de Incentivo a
Cultura (Lei n. 8.313/91), também conhecida como Lei Rouanet. Através dela, a
instituicdo de fundos de incentivo e de mecanismos de renuncia fiscal provocou
mudancas no campo cultural nas ultimas duas décadas. Anda assim, buscando o
caminho da efetivagdo de uma politica cultural democratica e abrangente, esta Lei
conta com uma série de poréns. O momento € de necessidade urgente de revisdo do
mecanismo, com o qual ainda ha grande dependéncia por parte dos produtores
brasileiros.

A partir do contato com a discussdo na imprensa entre interesses dos
produtores, das empresas patrocinadoras e do Estado (neste caso, representado pelo
Ministério da Cultura), foi detectado que quem deveria ser o principal beneficiario da Lei
Rouanet — o cidadao — passou a parte do debate. Poucas pessoas sabem da existéncia
desta lei, dos projetos que sado através dela financiados, e de como ela pode também
ajuda-los a se inserir na sociedade da Informacao. Poucos sabem como ela pode ser

via de acesso a cultura, ao lazer, entretenimento, formacao e educacao.
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Esta situacao motivou um estudo que buscasse compreender, além das relacoes
entre os interesses envolvidos neste momento de reformas, o motivo pelo qual o préprio
cidaddo se encontra alheio a discussdo. Desta forma, o objetivo geral da pesquisa foi
analisar os mecanismos presentes na Lei Rouanet (n. 8.313, de 23 de dezembro de
1991), e de que forma estes configuraram relacdes entre os produtores culturais, as
empresas incentivadoras, o Estado e o cidadao brasileiro.

Como objetivos especificos, um levantamento histérico sobre a implementacéo
de politicas publicas culturais no pais, a identificacdo de mudangas ocorridas com a Lei
Rouanet e seu reflexo na sociedade brasileira, e a discussao sobre o didlogo deste

mecanismo com as novas midias, o desenvolvimento humano e a inclusao social.

A metodologia da pesquisa se focou nos procedimentos de levantamento e
analise de fontes primarias — através da imprensa, internet, observatérios, bases de
dados, documentos audiovisuais e orais — e na revisdo de bibliografia pertinente aos

temas tratados.

Inicialmente, um dos pontos de partida para analises de dados seria o banco do
Programa Nacional de Apoio a Cultura (PRONAC), onde havia o registro de projetos
aprovados na Lei Rouanet pelo Ministério da Cultura (MinC) entre 1992 e 2006.
Entretanto, no ano de 2008, com a pesquisa em andamento, foi lancado pelo MinC o
Salicweb, base de dados digital atualizada e muito mais completa no que se refere as
informacdes disponibilizadas sobre os projetos aprovados, seja os finalizados,
arquivados ou em fase de captacao. Com esta melhor organizacdo dos dados, foi
possivel complementar as informagdes necessarias através de outros locais como as
publicacées do Observatério Itad Cultural, os levantamentos sobre gastos com cultura
do Instituto Brasileiro de Geografia e Estatistica (IBGE), e os demais dados fornecidos
pelo préprio Ministério da Cultura, no momento em que se iniciou o debate publico para
a reforma da Lei Rouanet.
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Por se tratar de tema recente, com grande parte dos fatos ocorrendo
simultaneamente a pesquisa, parte dos documentos levantados foi publicada no
decorrer de seu desenvolvimento, como as discussdes oriundas do portal digital Cultura
e Mercado (http:/www.culturaemercado.com.br), rede de colaboradores de areas

diversas onde sao discutidas as politicas culturais brasileiras. A revisdo da bibliografia
foi utilizada como base para instrumentacdo tedrica e critica acerca dos temas que

envolvem as politicas culturais, a comunicagdo de massa e o audiovisual.

As informacdes que contribuiram na reflexao sobre as questdes suscitadas pelos
objetivos foram apropriadas de forma critica, resultando na divisdo da discussdo em
trés capitulos. Assim, o primeiro capitulo (“Estado, cidaddos e politicas publicas
culturais”) trata de conceitos relativos as politicas publicas, discute historicamente a
constituicdo das politicas culturais no Brasil, e coloca o papel do Estado frente aos
interesses dos produtores culturais e artistas.

O Capitulo 2 (“Lei Rouanet: da implementacdo a reforma”) abarcou um estudo
especifico sobre a Lei Rouanet e os mecanismos por ela instituidos. Neste sentido,
foram englobados dados sobre aprovacao e captacao de projetos, distribuicao regional,
relacdes dos produtores junto aos patrocinadores, comparacdes entre 0S mecanismos
do Fundo Nacional de Cultura e do Mecenato, entre outras a¢cdes do Ministério da
Cultura, como o Programa Cultura Viva e os projetos de Lei do Vale-Cultura e do
Procultura, este ultimo proposto em substituicdo a Lei Rouanet.

Por fim, o Capitulo 3 (“Politicas publicas, industria cultural e inclusao social”)
pdde debater cultura e arte como vias de inclusao social e exercicio cidadania, e qual a
realidade brasileira nesse contexto, especialmente com a chegada dos meios digitais e
midias convergentes no pais. Foram analisados casos especificos de praticas
comunitarias, como as chamadas “TVs de Rua”, além de outros projetos de cunho

social, ndo vinculados ao mercado cultural.
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CAPITULO 1 - Estado, cidadaos e politicas publicas culturais

Tratar de politicas publicas culturais constitui tarefa delicada em um pais de
tantas inconstancias, rupturas e segmentagdes na area, como o Brasil. Nesse sentido,
0 assunto trazido a tona mais recentemente diz respeito a reforma do Programa
Nacional de Apoio a Cultura — PRONAC, em vigor desde 1991, e que atualmente se
encontra em vias de sofrer uma grande reforma. Sao debates, apontamentos, criticas,
insatisfacbes gerais e trocas de acusagbes entre os atores sociais envolvidos, sejam
eles a classe artistica, os produtores culturais, as empresas financiadoras, as
instituicbes midiaticas e o proprio governo. Muitos envolvidos na discussdao — que
gravita em torno de praticamente as mesmas questoes ha décadas -, mas apenas muito
recentemente, e de forma ainda restrita, tem sido aberta a participacéo as instituicées
civis e do terceiro setor, representantes diretos dos cidadaos que tém ou deveriam ter

acesso a essa producao teoricamente com fins de inclusao cultural e social.

A defesa de interesses préprios por parte de cada envolvido no processo, em
detrimento de uma visdo sistémica sobre industria cultural vinculada aos direitos do
cidadao, vem a ser justamente um dos motivos pelos quais ainda hoje - apds reformas
seguidas de reformas, instituicobes, ministérios, secretarias e autarquias criadas e
desmanteladas — se lida com uma politica publica cultural com pouca estabilidade a
longo prazo.

Historicamente, é possivel localizar momentos pontuais onde se configuram
prenuncios de movimentacgdes culturais no pais vinculadas a figura do Estado, como a
vinda da Familia Real para o Brasil em 1808 e o subseqliente mecenato a artistas
“protegidos” pelo imperador; e mais tardiamente, na gestdo de Gustavo Capanema
como Ministro da Educacgéo (1934-1945), observar momentos em que se esbo¢cam as
primeiras tentativas de aliar educagdo e cultura, principalmente no ambito artistico.

Alianca esta com fins de legitimagao de poder.
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Sendo assim, o presente capitulo se inicia discorrendo acerca de conceitos
ligados ao Estado e as politicas publicas em geral - com a finalidade de assinalar a
importancia da constituicdo do cidadao nesse entorno -, para posteriormente levantar
um breve histérico sobre as agdes, programas e politicas publicas culturais brasileiras,
especialmente a partir de meados do século XX, onde estas passam a dialogar com o
advento dos meios de comunicag¢ao de massa e tecnologias da informacao.

1.1 POLITICAS PUBLICAS: PARA QUEM?

Ao contextualizar as leis de incentivo, fomento, renuncia fiscal e demais
programas e ac¢oes culturais a partir das instituicbes que sejam por eles responsaveis,

nos deparamos, primeiramente, com a figura do Estado.

Entre as diversas definicdes de Estado, opta-se neste momento na que se foca
estritamente tanto nas instituicbes que o formam, quanto nas fung¢des que estas
desempenham (HAM & HILL, 1997). Nestas funcbes, o grau de intervencdo que o
Estado possui para com a sociedade pode variar; entre as areas de intervengao que
podem ser aplicadas pelo Estado, uma se refere aos servigos publicos - tais como
cultura, educacado, saude, aposentadoria, habitagdo, chamada de “Estado de bem-
estar”; e outra a regulacdo da economia e aos incentivos para o desenvolvimento
industrial — onde também se incluem os mecanismos de renuncia fiscal para alavancar
setores da industria cultural. Essas vias de regulacao estdo em constante dialogo
quando se trata de instituir atividades regulatérias e elaborar politicas publicas. Dessa
forma, as caracteristicas do Estado fornecem uma estrutura de regras e procedimentos
constitucionais, ainda que continuamente renegociaveis, dentro da qual ocorre o
confronto politico.

Confronto este que pode ser interno, dentro dos préprios mecanismos estatais;
quanto externo, com a participacéo da sociedade — o chamado cenario publico. Afirma

Canclini (1995) que “o publico, como cenario em que os cidadaos decidem e discutem
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aspectos de interesse coletivo, formou-se a partir do século XVIII na Alemanha e

Francga, com alcance restrito”.

A excecdo de alguns paises com casos especificos de constituicio de politicas
culturais — os quais serdao posteriormente abordados — o poder de participagdo dos
cidadaos ainda permanece bem restrito no ambito da formulacao e analise de politicas
publicas. Mas afinal, o que se entende aqui pelo conceito de politica publica?

Dentre as definicbes de diversos tedricos, Renato Dagnino et. al (2002) listam
algumas relevantes: a de Hugh Heclo, que sugere que “uma politica pode ser utilmente
considerada mais como um curso de acao ou inacdo do que como decisdes ou agdes
especificas”; a de David Easton, que levanta que “uma politica (...) consiste de uma teia
de decisbes e acgbes que alocam (...) valores”; e a de Henry Jenkins, que vé politica
como “um conjunto de decisdes interrelacionadas”; entre outros. Em todos os casos, a
dificuldade em se definir o conceito de politica sugere que esta ndo se trata apenas de
uma agao, atividade ou decisao isolada, mas sim de grupos de decisées que funcionam

como um conjunto.

No Brasil, a constituicAio de uma politica publica cultural coesa passou por
algumas dificuldades: a¢des isoladas, nem sempre integrantes de um projeto maior ou
de uma linha continua de decisdes, impediram que por muito tempo pudesse ser de
fato utilizado o termo “politica cultural brasileira”, uma vez que, como sera visto, apenas
muito recentemente o Brasil tem dado indicios de estar constituindo agcdes mais
organicas, ao invés de leis e decretos que mudam a cada governo. E também muito
recente a participacdo da sociedade na tomada de decisbes, a qual ainda ocorre de
maneira pontual.

De forma crescente, autores tém voltado sua atencdo aos que atuam na area
cultural e que ndo se encontram vinculados ao poder, algumas vezes chamados de

‘burocratas do nivel da rua” (LIPSKY, 1980). S&o artistas, agentes culturais,
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representantes do terceiro setor, participantes de atividades comunitarias: pessoas que
acompanham o cotidiano e estao inseridas na realidade cultural que é discutida e que
tem necessidades diversas de formas de incentivo. Uma participacdo mais ativa da
sociedade civil, seja por conselhos nas instancias governamentais ou por féruns de
articulacao politica, € um dos canais para democratizar as tomadas de decisdo sobre a
vida coletiva (GHANEM, 2007).

Outros trabalhos indicam propédsitos simbdlicos de algumas politicas como forma
de manter o apoio da populacdo ao invés de lidar com problemas sociais (DAGNINO,
2004). Insere-se nesse contexto a importancia de se analisar ndo apenas atividades de
cada governo, que podem conter outras motivacdes que nao necessariamente a
melhoria de condigdes sociais, mas também os discursos e relagdes de poder entre os

atores envolvidos.

Por isso, na analise das a¢des tomadas pelo Estado e por governos em relacao
a cultura brasileira nas ultimas décadas, buscar-se-a sempre tornar claras as maneiras
de legitimacdo de poder utilizadas em seus meandros. Segundo Kenneth Minogue
(1998), qualquer teoria explicativa satisfatéria de politicas publicas deve também
explicar as interrelacbes entre Estado, politica, economia e sociedade. (MINOGUE,
1998, p. 5)

Esse tipo de abordagem se mostra importante em um momento em que o Estado
impacta e esté presente profundamente na vida da sociedade contemporanea. Do
nascimento a morte, o destino dos individuos € regulado e controlado por agéncias
governamentais em um grau nunca antes visto. Sdo as chamadas por Gilles Deleuze
de sociedades de controle, com mecanismos de modulagdo e confinamentos -

setorizacao de instituigdes, por exemplo (DELEUZE, 1992).

Primeiramente, é preciso ter em vista que as caracteristicas de uma politica

publica refletem o que Milena Serafim (2008) chama de modelo cognitivo. Esse modelo
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se da através de um processo de negociacao entre os diferentes grupos que interagem
— cada um com seu modelo cognitivo, com suas ‘verdades portateis’ — envolvidos com a
politica publica. Neste, estes grupos, chamados pela autora de atores sociais,
disputarao espago e negociarao a “politica”, ou seja, “a identificagdo dos problemas, os

conceitos, as idéias, os métodos, os valores, 0s interesses e as recomendacgdes’
(SERAFIM, 2008, p. 27).

Desse choque ou encontro entre modelos cognitivos diferentes, ou o ator
dominante na relagdo de poder imprimira seus ideais na tomada de decisdes, ou outros
atores envolvidos podem fazer com que seu modelo passe a ser gradualmente
incorporado, influenciando no processo. O segundo caso ocorreu algumas vezes ao
longo da histéria da producdo cinematografica brasileira, como nas disputas por
espaco, freqlentes entre a corrente “nacionalista” - defensora da producéo
completamente nacional - e a “industrialista” - que buscava um cinema nacional com o

cuidado em néo afastar os fornecedores estrangeiros (ORTIZ RAMOS, 1983, p. 23).

O caso mais recente de diferencas entre modelos cognitivos € o que vem
atrelado a questées como a da reforma da Lei Rouanet. Desde o inicio da criagdo das
leis de renuncia fiscal brasileiras, a classe artistica e dos produtores culturais vem
trazendo criticas ao modelo dos governos, tendo em alguns casos suas reivindicagdes

incorporadas, e em outros, ignoradas.

No momento da formulacao da politica publica, os “tomadores de decisao”, termo
utilizado por Dagnino et al., formulam uma politica publica no ambito de um processo
decisério,

“‘gue pode ser democratico e participativo ou autoritario e de
‘gabinete’; de ‘baixo para cima’ ou de ‘cima para baixo’; de tipo
racional e planejado ou incremental e mediante o ajuste mutuo entre
0s atores intervenientes; com ou sem manipulagdo e controle da
agenda dos atores com maior poder; detalhadamente definida ou
propositadamente incompleta” (DAGNINO et al., 2002, p. 195).
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Dessas disputas, acaba ficando de lado, muitas vezes, o préprio objetivo
principal a que deveria se destinar a formacédo de politicas publicas, que é a inclusao
social, a criagdo de oportunidades, redistribuicdo de renda e, assim, a redugdo da
vulnerabilidade do cidadao frente ao sistema econbémico vigente, tornando-o

emancipado, ainda que dentro das restricdes impostas pelo préprio sistema capitalista.

Dentro do conceito de inclusdo social se encontra a busca pela autonomia do
cidadao (capacidade e a possibilidade do cidaddo em suprir suas necessidades vitais,
culturais, politicas e sociais) possibilitando melhor qualidade de vida e desenvolvimento
humano. Esta vinculada também a “justica como equidade” proposta por John Rawls
(1993), como um sistema de cooperacao onde ha reciprocidade em nivel moral entre
todos os participantes, onde as posigdes mais vantajosas na sociedade sejam
acessiveis a todos, e onde as vantagens de alguns beneficiem a todos os outros. Desta
forma, o cerne da equidade (fairness), para Rawls, é a reciprocidade.

José Murilo de Carvalho (2009) levanta que estas garantias de liberdades,
segurancga, desenvolvimento e justica social, no Brasil, eram pensadas por muitos como
reconquistadas apds o fim da ditadura militar, em 1985, e a abertura democrética.
Completa, ainda, que o mero direito ao exercicio do voto ndo garante a resolugéo de
problemas sociais, nem permite o pleno desenvolvimento da cidadania. Para ele,
utilizando a discussao de T. A. Marshall, o desenvolvimento ‘ideal’ da cidadania poderia

ser desdobrado em uma sequéncia logica:

a) garantia dos direitos civis, referentes a vida em sociedade e a liberdade
individual, como o direito a vida, a igualdade perante a lei, a propriedade, a liberdade;

b) tendo ciéncia de seus direitos civis, os cidadaos reivindicariam os direitos
politicos, de participar no governo da sociedade;
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c) ao participarem na vida politica, os envolvidos criariam partidos responsaveis
pela introducao dos direitos sociais.

Contudo, no caso brasileiro, essa sequéncia de desenvolvimento dos direitos
ocorreu de forma alterada, sendo que o histérico de agées mostrou maior énfase nos
direitos sociais em relacdo aos outros. Se pensarmos que, historicamente, pelo mundo,
as lutas pelos direitos em geral se deram dentro de fronteiras geograficas do Estado-
nacao vinculadas a um sentimento de pertencimento a uma religido, lingua e
principalmente a guerras contra inimigos comuns, é de se compreender que no Brasil
recém-independente do século XIX - o qual havia herdado da colonizagdo “uma
populagéo analfabeta, uma sociedade escravocrata, uma economia de monocultura e
latifundiaria, um Estado absolutista” (CARVALHO, p. 17, 2009), ndao houvesse o

sentimento de cidadania ou de ‘patria’ brasileira.

Na precariedade do exercicio de direitos de quaisquer ordem ap6s a
Independéncia, José Murilo de Carvalho (2009) atenta para a relacao de suspeita e de
distancia do povo para com o governo e para um com sentimento nacional. No maximo,
por exemplo, no caso da Guerra do Paraguai, falava-se em ‘patriotas’, mas ndo em
‘cidadaos’ brasileiros. A relagao entre as classes da sociedade e as posi¢cdes de poder,
dependia basicamente, direta ou indiretamente, da troca de favores. De acordo com

Roberto Schwarz,

“Assim, com mil formas e nomes, o favor atravessou e afetou
no conjunto a existéncia nacional, ressalvada sempre a relacao
produtiva de base, esta assegurada pela forga. Esteve presente
por toda parte, combinando-se as mais variadas atividades,
mais e menos afins dele, como administracdo, politica,
industria, comércio, vida urbana, Corte etc. Mesmo profissées
liberais, como a medicina, ou qualificacbes operarias, como a
tipografia, que, na acepg¢do européia, ndo deviam nada a
ninguém, entre nds eram governadas por ele. E assim como o
profissional dependia do favor para o exercicio de sua
profissdo, 0 pequeno proprietario depende dele para a
seguranga de sua propriedade, e o funciondrio para o seu
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posto. O favor é a nossa mediagdo quase universal.”
(SCHWARZ, p. 16, 1977)

O chamado ‘sentimento nacional’ aparece tardiamente no pais, apds a
Revolucao Constitucionalista de 30, com o avang¢o nos direitos sociais, a consolidacao
de legislagao trabalhista e previdenciaria, e o incentivo do ‘nacionalismo’ pregado pelo
Estado Novo, principal instrumento de promocédo de uma ‘identidade nacional’. Ainda

assim, direitos politicos e civis continuaram a margem das discussoes.

A luta por esses direitos ocorre entre as décadas de 1940 e 1950, com a
mobilizac&do politica (iniciada por sindicatos de trabalhadores) em torno das ‘reformas
de base’, “termo geral para indicar reformas da estrutura agraria, fiscal, bancaria e
educacional. Havia ainda demandas de reformas estritamente politicas, como o voto
para analfabetos” (CARVALHO, p. 140, 2009).

O golpe militar de 1964 teve, através de seus ‘atos institucionais’, instrumentos
legais de repressao que atingiram diretamente os direitos politicos e civis. O regime
ditatorial enfatizou os direitos sociais e a promog¢édo do desenvolvimento econémico, o
que trouxe um desenvolvimento desigual entre os setores da populacdo e deixou
marcado o violento combate aos direitos civis, como liberdade de opinido, de reuniao,
integridade fisica e inviolabilidade do lar (CARVALHO, 2009, p. 163)

Desta forma, mesmo apds o fim da ditadura e com 0s avangos propostos na
Constituicdo Federal de 1988, o novo cenéario de globalizagdo, ndo permitiu uma
melhoria dessa situacao (SERAFIM, 2008). O baixo ritmo de crescimento impresso a
partir da década de 80, acompanhado pela crescente financeirizacdo do capital, a
insercdo passiva e subordinada do Pais no contexto das economias globalizadas, o
desmonte da estrutura do Estado, a reducdo do gasto social ocasionada pela adocao
das politicas neoliberais e a desestruturacdo do mercado de trabalho foram alguns dos
fatores que marcaram o a condic¢ao do Brasil no final do século XX.
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A énfase histérica nos direitos sociais ndo permitiu que a populacao estivesse
preparada, com esta abertura, para reivindicar seus direitos de participacao civica,
tendo como conseqiéncia a valorizagdo excessiva, até hoje, do Poder Executivo
(CARVALHO, 2009). No geral, e especialmente com o desenvolvimento da cultura do
consumo, nao se compreende o Estado como fonte de direitos e o espacgo publico como
arena de participagédo, mas sim como espacgo para que a ordem dos problemas se volte
de &reas como a educagao para o ambito do consumo. E é neste contexto que também
se configuraram as politicas culturais.

1.2 O incentivo a cultura no mundo e o modelo norte-americano

A relacao entre cultura e poder data de séculos, sendo um dos primeiros
elementos presentes na capitalizagdo da arte, ja aparecendo com forca na Roma Antiga
de Caio Clinio Mecenas, imperador que acolheu grandes artistas, dando apoio e
condicOes para a criagao artistica, em prol da glorificacdo do governo e da figura do
imperador (ESTEVAM, 2001). Advém desta pratica, inclusive, o termo cunhado de
Mecenato, em homenagem a Mecenas, segundo o qual através da criacéo artistica e
do pensamento seria possivel conseguir legitimacao.

Posteriormente, a pratica do Mecenato é pontuada historicamente em outros
momentos, com seu apogeu situado no Renascimento. Entre os tipos de mecenato
praticados entdo, estavam o sistema doméstico, onde um homem rico financiava, provia
moradia e alimentacdo a um artista; o sistema sob medida, uma relagdo também
pessoal entre artista e patrono, mas de carater temporario; o sistema de mercado, onde
o artista vendia suas obras diretamente ao publico, sem o intermédio de um patrono; o
sistema de academia, feito através de controle governamental; e o sistema de
subvencao, com fundacdes que apoiavam os artistas sem permanecerem com a obra
final. Essa divisdo nem sempre se mostrou nitida, caso do patronato praticado por

principes, onde, de acordo com Peter Burke, “é sempre dificil decidir se o patronato &
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publico ou privado, se o préprio patrono encomendou pessoalmente todas as obras de

arte executadas para ele ou ndo” (1999, p. 114).

Com o advento do capitalismo, desenvolve-se uma nova classe social, a
burguesia, que também tem atuacdo no patronato artistico — reforcando a agdo dos
estados, motivada pelo prestigio e pela necessidade de demonstracéo de sua ascensao
social. Em alguns paises, essas novas fortunas acumuladas influem na separacao
gradual entre 0 mecenato e o poder estatal, sobretudo ap6s a Revolugéo Industrial. E o
caso mais emblematico, dos Estados Unidos, deve ser citado, como forma para

posterior auxilio na compreensao do processo brasileiro.

Nos Estados Unidos, inicialmente, os primeiros tipos de apoio a instituicoes
culturais e artistas diversos vieram de familias abastadas de regiées como Filadélfia,
Nova lorque e Boston, durante os séculos XVII e XIX, periodo em que o Estado esteve
comprometido com a Guerra Civil e as questdes de fronteiras e numeros de estado, em
detrimento de uma estrutura de secretarias e agéncias para apoio a cultura, saude e
ciéncias (OLIVIERI, 2004, p. 63).

Para Cristiane Olivieri (2004), a primeira lei norte-americana de incentivo a
cultura, da década de 1920, reflete uma época em que a sociedade do pais viu no
sistema de mercado e na filantropia privada um caminho para apoiar as artes, deixando
ao Estado apenas o papel de garantir a renuncia de parcela dos impostos dos
incentivadores em troca. Com a criagdo do imposto de renda em 1920, chamado de
income tax, o governo permitiu que doadores que apoiassem instituicées artisticas sem
fins lucrativos — ligadas as artes, religido, saude, caridade ou educacao - pudessem
descontar o total da doacdo da sua renda tributavel, diminuindo parte de seu imposto
devido, modelo em vigor até hoje.

Posteriormente, a partir dos anos 1960, as instancias municipais, estaduais e

federais governamentais passaram a atuar mais diretamente no fomento a producao
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cultural, especialmente com a criagdo da National Endowment for the Arts (NEA) em
1965, agéncia nacional de cultura responsavel pelo repasse de fundos para todos os
estados norte-americanos, 0s quais criaram suas respectivas agéncias estaduais de
Arte (State Arts Agency) e os conselhos locais de arte (Local Arts Council) em grande

parte das cidades.

Tendo como objetivo a busca pela diversidade e vitalidade das artes nos Estados
Unidos e o aumento do acesso publico as artes, o NEA recebe montantes anuais
determinados pelo Congresso do pais, e seleciona anualmente os beneficiados pelos
fundos, processo realizado por uma comissao de artistas envolvidos em diversos
segmentos artisticos. O sistema de repasse é feito em forma de parceria (onde a
instituicdo contemplada deve agregar a verba federal disponibilizada um percentual do
préprio bolso), em regime denominado matching grants, e abrange apenas instituicoes
sem fins lucrativos, com exceg¢des para bolsas individuais nos segmentos de literatura,

jazz, folclore e heranca nacional (OLIVIERI, 2004).

Esse modelo, apesar de pontuais discordancias sobre o processo de selegcao de
projetos, é compreendido pela comunidade das cidades envolvidas como estimulador
da atividade econ6mica, com a criacao de empregos, reconstrucao urbana e aumento
do potencial turistico do pais, tudo através da arte. Gerando receita para o governo
federal e impactando o mercado através do apoio a cultura, esta agéncia federal serve
como referéncia para o aperfeicoamento de um mecanismo em vigéncia com ldgica
similar no Brasil, o Fundo Nacional de Cultura (FNC), o qual serd abordado nos

proximos capitulos.

E claro que em outros paises a agdo governamental no dominio da producéo
cultural se mostrou presente, principalmente no caso da Franga, onde o apoio estatal se
deu historicamente de forma mais incisiva e € até hoje considerado o exemplo mais
sélido de apoio estatal na execucgao de projetos artisticos. Na Gra-Bretanha, ha também
a existéncia do Arts Council of Great Britain, entidade ndo-governamental composta de
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vinte personalidades do mundo artistico e empresarial, que decide o destino das verbas
publicas para a cultura.

Contudo, a opgao pelo modelo norte-americano como referéncia para se pensar
a politica cultural brasileira se deve devido justamente a esta semelhante mescla de
apoios entre os incentivadores via renuncia fiscal, sejam pessoa fisica ou juridica, e os
fundos com dinheiro publico. As formas mistas de apoios e subvengdes, tendo como
envolvidos tanto empresas privadas quanto Ministérios e Secretarias, sdo o ponto-
chave no debate atual das politicas publicas brasileiras, que serdo discutidas a seguir.

1.3 Politicas Culturais no Brasil

1.3.1 Cultura no Brasil Império: uma “questao de Estado?”

Quando se busca as causas das inconstancias e fragilidades das politicas
culturais brasileiras, nota-se que as préprias raizes histéricas nos fornecem bases e
elementos para tal compreensao. Especificamente, no momento de transicdo entre o

Brasil no periodo de colonizacdo e sua independéncia.

De acordo com Lilia Maritz Schwarcz (2000), no inicio do século XIX, a questao
cultural no Brasil ainda passava praticamente ignorada, sobretudo a populagéo fora das
classes dominantes. O pouco que havia relacionado a educacao, como as bibliotecas,
estava estritamente vinculado a ordem religiosa da Igreja Catdlica — clérigos e

conventos, sem qualquer espécie de incentivo a difuséo cultural..

Essa situacdo s6 comeca a tomar outros rumos a partir de 1808, com a vinda da
Familia Real para o Brasil, e a subsequente construgdo da Biblioteca Real e do Museu
Real, além da permissdo de tipografias no pais. Ainda assim, uma cultura difundida

apenas entre a realeza e elites, ndo estando acessivel a populacao em geral.
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A necessidade de se afirmar uma nacionalidade, interna e externamente,
utilizando como recurso a criagdo de uma “Histoéria Nacional”, com simbolos, ritos e

costumes préprios, comeca a despontar apds a Independéncia do pais, em 1822.

Nesse sentido, vale atentar para a constituicdo das nagbes enquanto entidades
histéricas em processo, instrumento fundamental para a organizagdo de sociedades
apdés o século XVIIl. Na construcdo através da recombinacdo de elementos ja
existentes, certas caracteristicas fundamentais podem ser destacadas, como a
lembranca de um passado comum; a densidade de lagos linglisticos ou culturais, a
organizacao da sociedade civil através de uma concepg¢do de igualdade entre os
membros do grupo.

Na década em que reinou D. Pedro |, toda e qualquer referéncia que elevasse a
figura do monarca e auxiliasse na construgao das “tradigdes” passou a ser “questao de
Estado”. Na intencdo de se criar uma memoria através de uma cultura inventada, basta
notar que é desse periodo a fundacao de instituicdes como faculdades de direito, de
medicina e até de um local para reunir a elite literaria carioca — o Instituto Historico e

Geogréfico Brasileiro (IHGB).

Além de ser responsavel pela fundacdo de uma Histéria Nacional, o IHGB
pretendia assegurar o poder da realeza. A presenca do préprio Imperador de forma
assidua nas reunides demonstra essa intencdo. Buscando exaltar o exético, o local, o
indio como simbolo de pureza nacional, foi incentivada a producédo de uma literatura
especifica. Para Schwarcz (2000), a Histéria estava a servico de uma literatura mitica
que, junto com ela, selecionava origens para a prépria nagdo. Como exemplo, o livro “A
Confederagdo dos Tamoios”, de Magalhaes, diretamente financiado por D. Pedro I.
Ainda assim, esse tipo de apoio se mostrou restrito a artistas que dialogavam
internamente com as inteng¢des palaciana, sendo que apenas um grupo muito pequeno

foi patrocinado.
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Essa politica de financiamento permanece restrita no reinado de D. Pedro IlI.
Poucos circuitos intelectuais ganhando as classes médias urbanas, ainda através da
exaltacdo do exdtico, da cultura indigena, de elementos “originais” brasileiros

misturados ao erudito e ao académico.

Entre os financiamentos do Imperador no periodo, estdo: a 6pera “O Guarani”,
composta por Anténio Carlos Gomes; a criacdao da Imperial Academia de Musica e
Opera Nacional, em 1857; o “prémio viagem”, vinculado a Academia Imperial de Belas
Artes, que custeou os responsaveis por retratos oficiais, como Pedro Américo, Vitor
Meireles, Francisco Sa, entre outros. No total, D. Pedro Il financiou vinte e quatro
brasileiros no exterior, todos vinculados ao ideal de construcdo de simbolos para

consolidar a imagem do Imperador.

Os que nao estavam no seleto grupo dos “artistas do Imperador”, como Aluisio
de Azevedo, Paula Nei e Olavo Bilac, desde entdo reivindicavam um espacgo para
incentivo da producdao sem o crivo do Estado, no caso, da corte. Afinal, além da
Academia, quem quisesse desenvolver seus estudos na area das artes tinha a opgéao
de ser testado e, caso fosse atestado competente para as artes (tal atestado era
emitido por estrangeiros, ja que o Brasil ndo tinha tradicao artesanal e era culturalmente
dependente), conseguir patrocinio de homens influentes na localidade ou regiao,
geralmente com posicao no governo central, como era o caso dos parlamentares do

império.

Quanto a educacao, a reduzida quantidade de escolas primarias do periodo se
concentrava também na Corte. Artistas internos, produzindo para um faixa pequena de
receptores. Um debate que incluisse questdes como a inclusdo social, o direito a
informacéo e a relacédo entre educacao e cultura ainda estava a um longo caminho de

ser iniciado.
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1.3.2 Republica Velha: a virada dos séculos XIX-XX

Com a proclamacao da Republica e o advento da Republica Velha em 1889,
predomina ainda a necessidade de legitimacao de poder; contudo, de forma um pouco
diferenciada do periodo Colonial. Ao invés da busca pela identificagdo com o nativo e o
exotico, manifesta-se um “desejo de ser estrangeiro”, de se afirmar por modelos de

aparéncia e prestigio.

E também a época em que a imprensa se torna financeiramente mais acessivel,
devido a novas técnicas de impressdo. Sao intelectuais, abolicionistas, homens
engajados e pertencentes ao pequeno percentual brasileiro alfabetizado que, estando
em contato com a informacdo, aumentam seu poder de acdo social e passam a
defender a erradicagdo do analfabetismo entre a populagédo brasileira. O projeto,
entretanto, ndo convinha as oligarquias, sendo que havia grande dificuldade em ampliar
0 mercado editorial.

Quanto as formas de mecenato artistico no periodo, mostram-se praticamente
nulas. Sem maiores incentivos a cultura brasileira, uma das declaragbes condizentes
é feita por Farias Brito, que afirma em uma de suas falas: “ainda ndo tivemos um
estadista que se lembrasse de adquirir 0 que pensasse ou sequer merecer o titulo de

protetor das e das artes”.

Em um pais recém-saido de regime escravocrata e com tdo poucos letrados
entre os cidadaos, uma das formas encontradas pelos politicos da Republica Velha
para construir uma ‘identidade nacional’ foi a utilizagdo do cinema. E a produgéo
cinematografica que vinga em chegar a amplas camadas da populacao, especialmente
no movimento da Bela Epoca.

Epoca de efervescéncia cultural no Rio de Janeiro, de reforma urbana, de
apagamento (ou “ocultamento”) de mazelas do periodo colonial e imperial. E se o
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discurso impresso seria um dos auxilios na construcdo de uma representacdo do
nacional, por falta de popularizagdo, outros produtos culturais acabam trazendo as
massas idéias e valores determinados por grupos especificos, caso do cinema. Isso
ficou claro no periodo chamado por Vicente de Paula Araujo de Bela Epoca do Cinema
Brasileiro (1985).

1.3.3 A Bela Epoca do Cinema Brasileiro

Das exibigdes de vistas de Paschoal Segreto na virada dos séculos XIX-XX aos
sucessos de publico entre 1908 a 1912, estado situados, de acordo com Anita Simis
(1996), métodos de producao artesanal, primitiva e isolada. Com a introducao de salas
de cinema regulares e exibidores exercendo também papel de producdes, as relagdes
cinema e Estado funcionaram inicialmente como uma troca de gentilezas (apoio ao
cinema em troca de produgdes de vistas de presidentes), sendo que, afirma Sheila
Schwarzman, os préprios exibidores patrocinavam a realizagdo de filmes nacionais
(2000).

Grande parte dos filmes da Bela Epoca abordava aspectos da vida e cotidiano
brasileiros. Havia também o género “cantante”, bastante difundido, com ritmos e
tematicas préximos ao povo. E € quando surge, pela primeira vez, uma via concreta de

se trazer discusséao politica as massas.

As autoras Sheila Schwarzman (2000) e Anita Simis (1996) convergem em uma
série de pontos em relagédo as causas que diminuem a popularidade desses filmes apoés
o inicio da década de 1910: o aumento do preco de filme virgem e a dificuldade de
importagdo de maquinas, devido a alta no cambio; o inicio da Primeira Guerra Mundial,
em 1914, que “desestruturou a estrutura industrial européia, produzindo um vazio que

foi preenchido pelos filmes americanos” (SIMIS, 1996). Outras consideracoes
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levantadas sdo quanto a separacao dos interesses entre exibidores e produtores, mais
um dos motivos de abandono do incentivo aos filmes nacionais em prol do produto
cultural norte-americano que, além de cativar o publico por questdes técnicas, nao tinha
nenhum impedimento ou entrave de taxas para entrar no Brasil (SCHWARZMAN, 2000,
p. 22).

A partir de entdo, com a debilitacdo da producao cinematogréfica brasileira, e
com campanhas desenvolvidas por publicagcbes dos anos 20, sdo executados o0s
primeiros pedidos, perante o Estado, de protecdo e incentivo a industria
cinematografica brasileira. Ainda assim, de acordo com Anita Simis, a alianca entre
distribuidores estrangeiros e exibidores brasileiros que se firmou no periodo acabou por
consolidar a monopolizagdo do mercado cinematografico pelos filmes norte-americanos
(SCHWARZMAN, 2000, p. 78).

Ficando a margem e com escassos aportes para a producdo de longas-
metragens de ficgdo, o produtor nacional se viu obrigado entao a se envolver com outro
mercado, o dos documentarios e cinejornais, que abordavam assuntos de cunho
regional, e estavam distantes da concorréncia estrangeira. Sheila Schwarzman também
recorda o segmento das “atualidades”, filmes documentais realizados majoritariamente
por imigrantes em busca da captacdo de imagens das terras brasileiras. Por serem
filmes com carater de encomenda politica, associou-se esse tipo de producao ao termo

‘cavacgao’.

E no cinema de “cavacdo’ que passam a se configurar as primeiras aliancas
entre produtor-Estado, mesmo que o produtor n&o fosse necessariamente um cidadao
brasileiro. O italiano Gilberto Rossi, por exemplo, permanece durante quatro anos
(1920-1924) como cinegrafista oficial do governo de Washington Luis (SIMIS, 1996), e a
producéo do Rossi Atualidades se prolonga “durante todo o governo dominado pelo
Partido Republicano Paulista - PRP, até a subida de Getulio Vargas com a Revolugao
de 1930” (RAMOS & MIRANDA, 2000, p. 134). Cinema com fins politicos e comerciais:
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um germe do que viria a ser, futuramente, o Departamento de Propaganda DC de
Lourival Fontes, no governo de Getulio Vargas. Por outro lado, poucos filmes de
cavacao/institucionais estiveram relacionados de forma construtiva ao campo da
educacdo, sendo que Anita Simis cita como um dos raros exemplos o filme “O
descobrimento do Brasil”, de 1937, dirigido por Humberto Mauro, com trilha musical de

Heitor Villa-Lobos.

Ainda assim, deve considerar a importancia do cinema documental para a
sobrevivéncia dos filmes de enredo que sdo produzidos apdés o ano de 1923
(SCHWARZMAN, 2000). Mesmo que os filmes de enredo tenham se mantido, no geral,
ignorados pelo publico brasileiro apés o periodo da Bela Epoca, foram os
documentarios que mantiveram de forma geral o funcionamento da produgéo

cinematografica no pais (SIMIS, 1996).

Além de manterem a producao dos filmes de enredo em andamento, a producao
documental vem a ser utilizada também com outros viés nas préximas décadas,
iniciando a discussao sobre vias de democratizagédo cultural através do audiovisual — a

producéo educativa.
1.3.4 O apogeu do nacionalismo

Ao longo da Primeira Guerra Mundial, e perdurando entre as décadas de 1920 a
1950, o mundo assistiu a um periodo de ascensdo e apogeu do nacionalismo,
especialmente concentrado nos paises europeus. A figura dos grandes lideres, dos
eventos de massa, da busca pelo sentimento de afirmacdo nacional estiveram

presentes.

No Brasil, com o fim do Governo Provisério (1930-1932) ap6s a Revolucao

Constitucionalista de 1932 - confronto entre oligarquias no poder e os tenentes - tem
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inicio uma gestdao com fortes tendéncias nacionalistas, o0 que ia de encontro ao

pensamento da elite intelectual brasileira.

Como reflexo dessa mudanca, durante a década de 20 tem inicio a busca do
meio artistico (especificamente, da arte erudita) e intelectual por formas de estimulo a
producdo de arte nacional, que, de acordo com Analia Cherfavsky (2001, p. 78)
“passaram a reconhecer o Estado como a mais propicia entidade capaz de manter,

estimular e divulgar a produg¢éo da arte nacional”.
De acordo com Sheila Schwarzman,

“... esse movimento de apreens&o cultural pitoresca e local dignificado
pelo autor erudito, vem desde o final do século XIX e ganha novo
impulso nos anos 20 e 30 com o nacionalismo, como uma acao
consciente das elites letradas e modernizadoras que se debrugcam
sobre o “volk” para reelabora-lo e devolvé-lo para o consumo das
populagbes urbanas em nova versdo modernizada” (2000, pag. 251).

No Brasil, o presidente Getulio Vargas foi representante desse pensamento,
sendo que seu conjunto de medidas educacionais — conhecido como Reforma
Capanema, vinculado as ac¢des do Ministro da Educacdo do periodo, Gustavo
Capanema — também atingiu métodos de producado artistica e de incentivo aos meios
de comunicacdo de massa. A organizacdo de espetaculos que emocionassem e
cativassem as massas esteve sempre vinculado a idéia das midias como aliadas na
unificagdo do pais (CHERNAVSKY, 2001).

Dentro do Ministério da Cultura, durante a década de 1930, contou-se com a
presenca de artistas e intelectuais em cargos de importancia, caso de Heitor Villa-
Lobos, Cecilia Meireles, Humberto Mauro, Carlos Drummond de Andrade e Mario de
Andrade’, entre outros. E o inicio da delineacao, sendao de uma politica cultural, ao

' A relacdo de Mério de Andrade com a producéo cultural no periodo ocorreu em carater de excecdo aos
demais artistas. Chefe do Departamento Municipal de Cultura em Sdo Paulo entre 1934 e 1937,
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menos de primeiras pinceladas no sentido de se proteger a producéo cultural brasileira,

e incentiva-la com fins educativos.

Entre os casos especificos que podem ser citados dentre as agdes que
vincularam cultura e poder, o do canto orfebénico, o da disseminacdo do radio, e o do
Instituto Nacional de Cinema Educativo (INCE).

Radio no Brasil: entre o publico e o privado.

No Brasil, as transmissdes radiofonicas, se iniciaram originalmente em 1923,
com a Radio Sociedade do Rio de Janeiro, criada por Roquette-Pinto e Henrique
Morize. O papel estratégico da radiodifusao foi percebido pelos governos desde seu
inicio, sendo que o conteudo dos programas — se deveriam ser educativos, informativos

ou de entretenimento — desde entédo esteve em debate (CALABRE, 2003, p. 2).

Entre os dois modelos principais no sistema de radiodifusdo (o primeiro, estatal,
vinculando educacdo ao Estado, e o segundo, um modelo comercial, vinculando
producdo a publicidade), o governo brasileiro optou pelo segundo, ainda que com a
preocupacao declarada de controlar o conteudo e carater das transmissdes. Ja no
primeiro decreto relacionado a radiodifusdo (Decreto-Lei n. 16.657, de novembro de
1924), determinava-se que a “programacgdo deveria ter fins educativos, cientificos,
artisticos e de beneficio publico” (CALABRE, 2003, p. 2).

Se por um lado havia referéncias ao carater educativo do radio, por outro
é concedido as emissoras o direito de veiculacdo de propaganda, recurso que ja vinha

diferenciou-se dos demais artistas em cargos politicos na época por nao considerar somente a arte
erudita como elemento fundamental para o desenvolvimento do ser humano, conceituacdo hoje ja
defendida pelo Ministério da Cultura, onde cultura é entendida como o conjunto de todos os atos criativos
da populagao. De acordo com lIsaura Botelho, Mario de Andrade foi o primeiro a romper a dicotomia
entre erudito e popular existente até entdo, um primeiro exemplo de politica publica mais abrangente
como encontrada hoje, “dando conta de todo o universo da produgéo cultural em sentido abrangente
(esporte, turismo, culinaria, design, por exemplo)” (BOTELHO, 2007, p. 3).
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sendo utilizado pelas emissoras norte-americanas. Mais uma vez nota-se, assim como
o caso do cinema nacional durante o periodo da Bela Epoca, uma populagdo cercada
por altos indices de analfabetismo, tendo sua existéncia permeada pela configuragao
de uma midia capaz de transmitir mensagens ndo apenas de cunho cultural, mas
também publicitario e politico. E de 1934, por exemplo, o Decreto 21.111, que institui
entre outras providéncias, a regulamentacdo do Programa Nacional, de carater oficial

(que viria a ser, futuramente, o programa A Hora do Brasil).

De um lado, interesses comerciais; do outro, o interesse de figuras como Edgar
Roquette-Pinto (representado uma concepcado de programacao publica) na area da
musica de camara, em especial em relacdo a musica erudita e autores brasileiros, caso
de Villa-Lobos, com quem mantinha estreita relagdo devido ao trabalho conjunto na
Radio Educativa do Rio de Janeiro, e as atividades desenvolvidas no canto coral no

projeto de “unificagdo” do povo brasileiro.
Heitor Villa-Lobos e o canto orfeénico

Outro meio para propagacédo de mensagens de motivacao nacional/ufanista foi o
canto orfednico, proposto como parte do ensino artistico infantil por Villa-Lobos, no
inicio dos anos 30 (CHERNAVSKY, 2001, p. 12). Por ser uma alternativa eficiente
quanto a transmissdo dos ideais estado-novistas, bem como de facil implementacao
nas escolas infantis por todo o pais, data de 1932 o inicio das acdes no sentido de
incentivar as grandes manifestagdes civicas entoadas por alunos de diversas escolas, a
criagcdo do Curso de Pedagogia de Musica e Canto Orfebnico e a obrigatoriedade do

ensino de canto orfebnico nas escolas.

Apesar de constar em parte da literatura que o incentivador das medidas, o
musico e compositor Heitor Villa-Lobos, desde o inicio de sua carreira ja lidava com a
cultura do povo e do folclore —tendo contato tanto com a musica erudita quanto com

rodas de choro, por exemplo —, Paulo Renato Guérios (2003) levanta que é apenas

45



apos suas estadias em Paris que ele passa a dedicar seus esforcos a producao de uma

musica de carater nacional.

Em 1922, Villa-Lobos recebe, através de um decreto, financiamento para
apresentar suas obras a outros compositores na Europa. E no contato com os artistas
parisienses - entre eles Jean Cocteau e Darius Milhaud -, a despeito do valor negativo
atribuido a estética popular pelos musicos eruditos brasileiros na época, encontra na
Franca um projeto de valorizag&o da ‘arte nacional’ de cada pais (GUERIOS, 2003). Isto
influenciou em suas composi¢des futuras, que passou a incluir ritmos brasileiros, e em

sua trajetoria politica vinculada ao nacionalismo varguista.

A segunda estadia do compositor em Paris ocorreu entre 1927 e 1930, com o
apoio financeiro da familia Guinle — os irmaos Arnaldo e Carlos (CHERNAVSKY, 2001,
p. 76). Retornando da segunda temporada em Paris, Villa-Lobos, em parceria com o
Estado, realiza por volta de 1930 uma excursao por todo o interior do Estado de Sao
Paulo. As visitas as cidades consistiam em uma palestra sobre compositores e
repertdrios, bem como em apresentacées do conjunto de camara da equipe. Nas
palavras do préprio Villa-Lobos, o objetivo seria “semear o gosto pela musica pura”.
Nota-se aqui, apesar das atividades em prol da difusdo da cultura nacional, uma
mentalidade ainda arraigada a ideais das elites intelectuais brasileiras que, mesmo ja
comecando a reconhecer a importancia da musica popular e do folclore, ainda assim

mantinham a atitude de transferir cultura “de cima para baixo”.

De qualquer forma, é de se reconhecer o mérito da tarefa em passar por todo o
territério do estado de Sao Paulo alegando a busca de cidadaos e artistas que
estivessem a favor da “independéncia da arte brasileira”. Na verdade, o que ocorre é o
inicio da preocupacgao dos artistas para com a formagao de publico, por isso também a
realizacdo de uma excursdao que focasse as atengdes nos jovens, que iniciasse as
acoOes indicando os anseios por um futuro projeto de educacao musical. Outro objetivo
implicito das viagens, de acordo com Renato Mazzeu, “seria mapear o teor da
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aceitacao do governo constituido através da recepgdo oferecida pela populagdo das
cidades do interior paulista & excursdo-artistica oficial (apud CHERNAVSKY, 2001, p.
102).

A reflexdo que a autora Analia Cheriavsky faz acerca da dificuldade em se
abordar relacbes entre artistas e regime é vinculada principalmente ao
termo negociacdo, composta de elementos (como proposta, oferta, troca, lucro, entre
outros) que nem sempre estiveram claros ou completamente definidos no ramo
cultural/artistico, mesmo em um regime onde a cultura e os meios de comunicagao
tenham sido considerados como parte dos gastos da Unido e onde houve a contratacao
dos proéprios artistas para atuarem internamente e auxiliando nos processos de

producédo e distribuicdo cultural.

Ou seja, o Estado atua como mecenas justamente em uma conjuntura onde
essas midias e expressdes culturais assumem também funcao politica, ndo apenas
como divertimento de classes mais abastadas ou relacionadas ao poder, sendo que a
excursao artistica de Villa-Lobos também contribui para consolidar a imagem do Estado
como direto e imprescindivel financiador das artes perante as massas urbanas, futuro

publico dessa cultura difundida.

Apbs o retorno da excursdao, em 1932, Villa-Lobos elucida formalmente ao
presidente Getulio Vargas a necessidade de se acabar com as “péssimas condi¢des da
arte e dos artistas no Brasil”. Como argumento, utiliza a questdo da musica como porta
para propaganda eficaz ao redor do pais, 0 que faz com que, em pouco tempo depois,
institua-se o canto orfednico como disciplina obrigatéria para os jovens do pais.

Esse tipo de manifestacdo cultural (as apresentacbes de canto orfednico)
também foi de encontro a uma série de motes do regime estado-novista de Getulio
Vargas, como difundir o patriotismo e cultuar o trabalho produtivo. Nao é de se
estranhar, dessa maneira, os dados localizados sobre o periodo (CHERNAVSKY, 2001,
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p. 105): gastos enormes para a época com comemoracdes civicas e apresentacoes
dos grupos de canto orfednico. Nao apenas o patrocinio a Villa-Lobos como também a
qualquer artista que tivesse o apoio do maestro, se tornou mais viavel devido a relagéo

entre este e o governo.

Posteriormente, Villa-Lobos auxiliou na criacdo do Conservatério Nacional de
Canto Orfebnico, onde exerceu a funcao de diretor até 1947. Observa-se, mais uma vez
- como ja vinha se consolidando a linha de atuagcdo do artista -, um investimento
visando & sensibilizacao do publico para com a recepcao de musica erudita. A excecdo
da ja citada gestdo de Mario de Andrade no Departamento de Cultura do municipio de
Sao Paulo, ainda era senso comum por parte dos gestores o ponto de vista do emissor
da producdo cultural, na figura do Estado, como detentor da mensagem. Assim, a
nogcao de uma “correta” apreciacdo da cultura permanece ainda pelos préximos anos,
tendo como difusor dessa mentalidade no campo cinematografico o Instituto Nacional
de Cinema Educativo (INCE).

Producao cinematografica nacional: os filmes educativos.

Indo de encontro a tarefa civica e politica ja citada nos segmentos do radio e do
canto orfednico, também o cinema, em 1936, vislumbrou a criacdo de um érgao de
producdo de filmes educativos no Brasil, o Instituto Nacional de Cinema Educativo
(INCE), idealizado pelo antrop6logo Edgar Roquette-Pinto. A produgdo deste 6rgao
deveria se manter vinculada estritamente a educacao, abarcando para tanto questoes
de saude, ciéncias, Histéria do Brasil, episddios civicos, personalidades, entre outros
conteldos que agora possuiam novas vias que nao a imprensa para transmitir
informagéo ao grande grupo de analfabetos aqui concentrado (SCHWARZMAN, 2000).
Utiliza-se o termo informagdo, e ndo a palavra conhecimento, por se tratar de um
processo, assim como na apreciagdo musical, pensado “de cima pra baixo”, onde os
detentores dos meios de producao definem as informacdes que sdo passadas a grande
parcela da populacdo carente de esclarecimentos, ndo apenas na recepg¢ao das
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informagdes, mas também na forma de interpreta-las para transforma-las em
conhecimento. A auséncia desse tipo de instrugédo, entretanto, constava nas formas de

construgao da nacionalidade almejada por Getulio Vargas.

De acordo com Sheila Schwarzman (2000), o INCE tinha estrutura basica (ainda
que precaria) para filmar, revelar, montar e sonorizar os préprios filmes, os quais muitas
vezes estiveram vinculados a pesquisas de institutos e a ciéncia em geral, com obras
sobre medicina e saude - incluindo campanhas de vacinagdo e instrugbes para
isolamento de doentes com endemias contagiosas-, genética, botanica, entre outros
temas. Também eram realizados filmes “populares”, destinados a centros operarios e
sociedades culturais, o que abrangia a extensao escolar do projeto de producédo dos
filmes educativos. Em muitos deles, a visdo sempre de um Brasil moderno, retratado
conforme o idedrio de Roquette-Pinto, de uma “inteligéncia brasileira” (p. 237). Ao
exterior, imagens de um Brasil em desenvolvimento; internamente, dificuldades de
distribuicao dos filmes por todo o territério nacional, ficando a producédo e projetores

concentrados nos estados da Regido Sudeste.

Vale lembrar que data de periodo préximo a criacdo do INCE a formalizacédo do
DIP (Departamento de Imprensa e Propaganda), antigo Departamento Nacional de
Propaganda Cultural (DPDC). Nesse novo 6rgao, o diretor Lourival Fontes procurou
deter todo o controle sobre o que era produzido e veiculado no territério nacional e no
exterior, incluindo as atividades culturais/artisticas 6rgdos governamentais como o
INCE. (SCHWARZMAN, 2000, p. 260).

Apbs muitos anos ininterruptos de producao de conteudo educativo, a partir de
1961, mudancas na forma de recepcdao midiatica com o advento da televisdo e
mudancas na educacdo do pais tornaram o INCE em instituicdo carente de
reformulacées adequadas as mudancgas das ultimas décadas. Desta forma, em 1967, o
cineasta Flavio Tambelini (entdo presidente do INCE) remove o carater estritamente
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educativo do Instituto, soltando as bases para a criacao do Instituto Nacional de Cinema
— INC (SCHWARZMAN, 2000, p. 260).

Na gama de possibilidades midiaticas para compor as relagbes Estado-
produtores culturais — cidaddo, é importante atentar para a consideragdo que Lia
Calabre faz acerca da diferengca com que radio e cinema séao tratados pelo Estado. Nas
publicagdes oficiais no periodo do Estado Novo, o cinema, além de ser considerado
como um dos fatores mais uteis de instrucdo a populagéo, é citado como tendo o radio
em funcdo 'complementar' a midia audiovisual, ferramenta imprescindivel no projeto
nacionalista do governo (2003, pp. 11-12). E sdo justamente lutas no campo do
incentivo a producgédo cinematografica que permeiam parte consideravel das questdes

culturais que se configuraram entre as décadas de 50 e 70.

1.3.5 Cinema comercial e a era das chanchadas

Apés a ditadura Vargas e a subsequiente mudanca de rumos no que concerne ao
incentivo de um cinema institucional e educativo, surge uma nova vertente na
cinematografia brasileira, voltada ao comercial e ao apelo popular: a era das
chanchadas. De acordo com Mauricio Gongalves (2007), eram filmes rapidos, que
tentavam se moldar a partir do modo de producao de Hollywood, e acabam justamente

por parodiar sua linguagem e conteudo.

A Atlantida, empresa carioca, foi a maior produtora de chanchadas entre as
décadas de 1940 e 1950, e cativou o publico das classes populares, o que mais sofreu
intervencdes no modo de vida a partir da industrializacao e urbanizacao ocorridas apds
a Segunda Guerra Mundial. Os filmes produzidos no periodo tiveram grande aceitacao
do publico e reflexos na bilheteria, tanto pela linha do conteddo — inicialmente temas

carnavalescos, passando numa segunda fase a tematicas sociais como o cotidiano do
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trabalhador, mas sempre de forma muito leve e humorada -, quanto pela facilidade ao
acesso aos meios de distribuicdo e exibicdo, uma vez que, a partir de 1947, quem
controla a empresa € o exibidor Luis Severiano Ribeiro Jr., dono de grande parte das
salas de exibicdo no Rio de Janeiro (RAMOS, 2000). Pode-se dizer que a chanchada
consegue transportar para as telas o sentimento dos que estavam alheios aos
processos de industrializacdo pelos quais passava 0 pais nesse periodo de regime
populista (GONCALVES, 2007).

Ja no estado de Sao Paulo, a produgédo comercial se voltou também ao popular,
mas retratando as possibilidades para os habitantes da cidade cosmopolita — “a nova
burguesia industrial”. A Cia. Cinematografica Vera Cruz, desta forma, é criada em 1949,
com altos investimentos nos melhores equipamentos do periodo e em méao-de-obra
trazida da Europa. Nos moldes de Hollywood, a Vera Cruz produziu longas-metragens
que marcaram época pela qualidade indubitavel e pelas premiagcdes recebidas.

Havia entdo, no periodo posterior a ditadura Varga, uma série de empresas
ativas no ramos, entre elas a Cinédia, Atlantida, Vera Cruz, Maristela e a Multifilmes
S.A. Um aumento consideravel no numero de produtoras cinematograficas que dava
indicios do quéo viavel seria a auto-sustentabilidade do cinema nacional, mesmo sem
maiores vinculos com o apoio do Estado. Contudo, as previsdes para a estabilizacdo de
uma industria cinematografica brasileira duraram pouco, e as companhias comecaram a

entrar em faléncia.

Dos motivos listados na literatura sobre o periodo, ha uma série de indicacdes
para explicar a decadéncia de empresas desse porte. Os mais citados sao a falta de
uma estrutura adequada de distribuicdo, uma vez que as distribuidoras (como a
Columbia), acabavam ficando com grande porcentagem das bilheterias, e a
competitividade dos filmes norte-americanos para com a producdo brasileira, que

enfrentavam assim uma concorréncia desigual.
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Esse processo de fechamento das grandes produtoras na década de 50
desencadeia, pela primeira vez, uma mobilizacdo da classe de produtores e
realizadores de cinema, que reivindicavam direitos para que se pudesse sanar 0s
problemas na constituicao da tdo sonhada industria cinematografica (SIMIS, 2005).

Além da realizag¢édo do | e do Il Congresso Nacional do Cinema, em 1952 e 1953,
iniciam-se as discussdes e propostas (Como a criagcdo das Comissdes de Cinema) que
foram, com o tempo, sendo incorporadas pelo governo. Sdo as chamadas lutas
culturais definidas por Ortiz Ramos (1983), divididas entre o nacionalismo e o
desenvolvimentismo, e que servem como propulsoras para o surgimento de leis e
medidas especificas para o audiovisual, bem como para a criacao de érgaos estatais
nos anos seguintes. Entre as reivindicagbes, o reajuste do pregco dos ingressos, a
limitacdo da importagéo de filmes estrangeiros, o fomento do Estado as produgdes via
premiacoes e aberturas de linhas de crédito, entre outras medidas que protegeriam o
crescimento do setor. (ORTIZ RAMOS, 1983)

As correntes nacionalista e desenvolvimentista divergiam no tipo de relacao que
defendiam para com o capital estrangeiro, sendo esta a favor de um cuidado para com
os interesses dos Estados Unidos — que dialogava com as propostas do governo de
Juscelino Kubitschek —, e aquela em defesa de medidas que barrassem a entrada
massiva de filmes estrangeiros no pais. Havia ainda , a parte desse embate, propostas
de um cinema “independente” que nao estivesse vinculado as grandes companhias,

conduta que mais tarde iria aparecer no movimento do Cinema Novo.

Na associacao dos produtores com o Estado, criou-se a partir da década de 60,
6rgaos como o Grupo Executivo da Industria Cinematografica (GEIC), o GEICINE e a
Comissdo de Auxilio a Industria Cinematografica (CAIC). Nesse periodo, surge o
primeiro incentivo via rendncia fiscal, a Lei da Remessa de Lucros (1962), que tratava
da deducao para distribuidoras estrangeiras que financiassem filmes brasileiros, e que
surtiu poucos resultados (de acordo com Ortiz Ramos, entre 1962 e 1966, apenas sete
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filmes foram realizados com recursos provenientes desse recolhimento). Apenas da
criacdo de legislacbes minimas para amparar 0 campo, ndo ha a consolidacdo de uma
estrutura para o cinema brasileiro, que passa a atividade marginalizada no pré-ditadura.
Curiosamente, é o periodo onde tem inicio o movimento do Cinema Novo, com filmes
de baixo orcamento (alguns com apoio do CAIC, inclusive), conteudo voltado a
condicdo de subdesenvolvimento, a énfase em uma “conscientizacdo do publico”, e a

critica a alianga com os interesses estrangeiros.

Com o golpe de 1964, Anita Simis expde que o cinema deixa formalmente de ser
atividade pautada unicamente nas leis de mercado, sendo que em todas as etapas do
processo (producao, distribuicdo, importacao e exibicao) passa a haver intervencao do
Estado (1996). Nesse contexto, em relacdo as reivindicagbes dos nacionalistas e dos
universalistas “assistiremos a continuidade [...] da ‘pragmatica” trajetoria dos
universalistas. Os cinemanovistas, por sua vez, terdo pela frente a dificil tarefa de
repensar seus projetos, diante de uma nova configuracdo do Estado, e sob a luz
calcinante da modernizagdo capitalista que vai modificar a face do pais” (ORTIZ
RAMOS, 1983, p. 49). Essa situacdo se mostra mais aparente com a criacado do
Instituto Nacional do Cinema (INC), em 1966, onde a abertura ao capital estrangeiro
(com associacbes em co-producdes com empresas estrangeiras) acabou por

marginalizar ainda mais os levantamentos do pélo nacionalista.

O que se nota aqui é que, até entdo, ndo havia sido pensado qualquer tipo de
politica cultural, uma vez que prioridades estatais se concentracdo nas areas de
educacdo, economia e saude. Tampouco se discutia a questdo da inclusao social e da
importadncia que o acesso a cultura teria para o cidadao. As discussdes, em sua
maioria, giravam ao redor de grupos de cineastas que defendiam interesses proprios e
dos moldes de produgdo com que visavam trabalhar.

E apenas a partir da década de 1970 que a acdo estatal se mostra mais presente
no sentido de construir uma cinematografia brasileira (uma vez que o Estado a utiliza
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com fins de controlar a producao cultural brasileira), com a criacao da Embrafilme e a
“emergéncia de novas modalidades de relacionamento entre produtores culturais e
Estado” (ORTIZ RAMOS, 1983).

A Embrafilme — Empresa Brasileira de Filmes S/A, 1969 - é criada, em parte,
com verba oriunda dos recolhimentos da Lei da Remessa e surge como um apéndice
do Instituto Nacional de Cinema (INC). Seu funcionamento tem inicio um ano apés o Al-
5 e 0 motivo de sua criacéo diverge opinides. Para Anita Simis, apesar da sensacao de
controle ao conteudo do cinema, o érgdo nada mais seria do que o resultado de uma
luta de anos por parte dos cineastas e produtores culturais (2005). Entre as suas
principais atividades, estdo “atribuicbes de distribuir e divulgar o filme brasileiro no
exterior, promovendo a realizagdo de mostras e apresentacdes, e difundir o filme
brasileiro em seus aspectos culturais, artisticos e cientificos em cooperacdo com o INC”
(RAMOS & MIRANDA, 2000, p. 212). No ano seguinte, a empresa passa a ser também
responsavel pelo financiamento dos filmes. O INC € extinto em 1975, ficando todas as
atividades culturais, industriais e comerciais relacionadas ao cinema a cargo da
Embrafilme, o que, de acordo com Ferndo Ramos, “fez com que a empresa fosse
contemplada com um organograma complexo, tornando-se maquina cara e pesada’
(2000, p. 213).

Mesmo com vendas de filmes para o exterior e participacao dos filmes nacionais
em festivais internacionais de cinema, no inicio da década de 80 a recessdo econémica
pela qual passa o pais reflete no cinema nacional, causando uma crise a partir da
diminuicao nas salas de exibicdo, o endividamento da empresa, da popularizacao da
televisdo e do VHS, e da falta de aceitagdo do publico e da midia para com as
produgcdes nacionais e a Embrafiime. O Estado, por sua vez, como levanta Melina
Marzon, ndo oferece nenhuma contra-proposta no sentido de manter uma politica

cultural.
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1.3.6. Redemocratizacao: o Ministério da Cultura

Apés o fim da ditadura, com a criagdo do Ministério da Cultura (MinC) em 1985,
todas as atividades relacionadas a produgé&o cinematografica sao diminuidas, com
recursos alterados e diminuicdo na grade de funcionarios. Com a redugao do ambito
federal, comeca a movimentacao regional, iniciada na cidade de Sao Paulo, que da
origem a primeira experiéncia de incentivo fiscal com a Lei Sarney (Lei nimero 7.505,
aprovada em 02 de julho de 1986), depois de quase catorze anos de tramitagéo.
Contudo, sua sistematica, com muitas brechas no cadastramento de proponentes, deu
margem a uma sequéncia de fraudes, o que leva a, ainda hoje, ndo se ter ciéncia do

destino dos recursos publicos disponibilizados nesse periodo (MUYLAERT, 1993).

A classe dos cineastas assiste a um desmantelamento de todos os 6rgaos
estatais de cinema no governo Collor, bem como a revogacdo da legislacdo de
protecdo ao cinema e a diminuicdo da cota de tela, medidas batalhadas por décadas®.
O cinema volta a ser dependente do setor privado, 0 que nao vinga, uma vez que a
producéo constituida nas ultimas décadas nao continha apelo comercial, nem apoio da
sociedade, tampouco articulagbes para integracdo com a midia massiva televisiva
(MARSON, 2006).

Também a Lei Sarney foi extinta no Governo Collor, 0 que levou artistas e
produtores da cidade de Sdo Paulo a defender um novo mecanismo. Como resultado
do movimento, é implantada a Lei Mendonga (Lei numero 10.923, de 30 de dezembro
de 1990), municipal. Ainda assim, os resultados nao correspondiam as expectativas de
artistas e produtores em ambito nacional. Em resposta as pressdes dos setores
artisticos, o governo Collor encaminhou ao Congresso Nacional, em agosto de 1991,

2 Curiosamente, 0 Secretario da Cultura no governo Collor, o cineasta Ipojuca Pontes, se envolve em
uma grande discussao contra quase todo o meio cultural na época. Seus discursos no periodo incluiam
entre os argumentos: “Mercado é a palavra magica para substituir o Estado, ineficiente e corrupto,
inclusive na area cultural’. (PONTES, 1991).
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uma nova versao da extinta Lei Sarney, agora denominada Lei Rouanet (Lei n.°
8313/91). De acordo com Maria Baracho e Luiz Fortes Félix (2002), “esse texto
compreende toda a base da politica de incentivos praticada, até hoje, no Brasil. A
grande diferenca em relagdo a lei anterior era seu rigor formal, com a criacao de
mecanismos de fiscalizacdo mais rigidos e em face da introducédo da aprovacao prévia
de projetos por uma comissao formada por representantes do governo e de entidades

culturais”.

Resultando em producgao incipiente nos primeiros anos (MARZON, 2006), com 7
longas-metragens langados em 1990; 10 em 1991; e apenas 3 em 1992, a Lei Rouanet
suscita reivindicagdes especificas para o audiovisual, 0 que tem como resposta a lei

8.401/92, um esboco inicial do que viria a ser a Lei do Audiovisual.

De acordo com Melina Marson,

“A mobilizacdo da classe cinematografica, além de garantir o
retorno do governo federal como parceiro na producgdo, também
consequiu dar maior visibilidade ao campo, atraindo estados e
municipios a socorrer o cinema atraves de concursos, incentivos
fiscais e patrocinios” (MARSON, 2006).

A legislagéo e apoios regionais (utilizados muitas vezes como contrapartida para
0s incentivos recebidos pela Lei Rouanet) aparece entdo como uma das responsaveis
pelas producdes do chamado Cinema da Retomada.

Desde o inicio, as discussdes entre cineastas e Estado acerca da nova
legislacdo, apontavam para o desejo pelo apoio ao cinema de autor, 0 que ja ndo ia de
encontro ao carater neoliberalista dos governos Itamar Collor e Fernando Henrique
Cardoso. Melina Marzon explica a “troca de gentilezas” nessa configuragdo, senao
comercial, a0 menos voltada ao marketing e a visibilidade institucional: com uma boa
repercussao perante o publico e midia quanto aos filmes do periodo (especialmente
apo6s “O Quatrilho”, dirigido por Fabio Barreto, ser indicado ao Oscar em 1996) o Estado
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se promove e continua incentivando a atividade. Indo de encontro as propostas
econdmicas e sociais da gestao do periodo, acaba apenas incentivando a deduc¢éo de
impostos, sem contudo definir quais projetos deveriam receber a verba publica. Essa
decisdo passa a ser tomada por empresas privadas.

Neste capitulo, foi repassado um breve levantamento da constituicdo de politicas
culturais brasileiras. Pode-se notar, desde os primeiros jogos de interesses entre
artistas e Estado, que poucas vezes foi citado o cidadao como receptor dos conteudos
gerados, tampouco o incluido como participante do debate sobre a constituicdo dessas
politicas. O assunto vem a tona apenas mais recentemente, com a gestao de Gilberto
Gil no Ministério da Cultura. Apds sua passagem pelo cargo, sao instituidas diretrizes
para os programas e leis do Ministério: a garantia de acesso aos bens culturais e meios
necessarios para a expressao simbdlica e artistica; a promoc¢éo da diversidade cultural
e social, a auto-estima, o sentimento de pertencimento, a cidadania, a liberdade dos
individuos; a qualificagdo do ambiente social das cidades; e o aumento de
oportunidades de emprego e renda para trabalhadores envolvidos nas atividades
culturais de diversos portes, bem como empreendimentos de economia solidaria no

mercado cultural brasileiro.

7

No glossario de termos do MinC (http://www.cultura.gov.br/site/?p=7281), é

possivel encontrar também uma definicdo para democratizacao do acesso: “acdes
que promovam igualdade de oportunidades ao acesso e fruicdo de bens, produtos e
servicos culturais, bem como ao exercicio de atividades profissionais. Pressupde
atencao com camadas da populagcdo menos assistidas ou excluidas do exercicio de
seus direitos culturais por sua condicdo social, etnia, deficiéncia, género, faixa etaria,

domicilio, ocupagéao”.

Pelas definicdes do Ministério, afirma-se uma preocupacdo com a cidadania e
com os direitos humanos. Com a cidadania, por ser essa uma idéia ligada a decisdes
politicas quanto aos deveres e direitos do cidadao; com os direitos humanos, por se

57


http://www.cultura.gov.br/site/?p=7281#_blank

tratarem de direitos universais, que dizem respeito a dignidade da natureza humana
(SOARES, 1998).

Ainda assim, ha lacunas pendentes, apontadas por pesquisadores, veiculos
midiaticos, produtores e pelo préprio cidadao, no que diz respeito as atividades culturais
fomentadas através da Lei Federal de Incentivo a Cultura. Priorizando até entdo o
mecanismo de renuncia fiscal, esse tipo de incentivo direto a produgéo cinematogréfica,
elaborado a principio em carater provisorio, acabou por perpetuar, na ultima década, a
falta de integragdo com a televiséo, o video e a Internet, sendo que, mais uma vez, ndo
formou um mercado audiovisual. Além disso, questiona-se a concentracdo de projetos
em estados da Regido Sudeste, o que aumenta as dificuldades de incentivos
descentralizados as demais regides do pais. O ponto principal € que ndo tem se
utilizado essas leis como vias para um caminho de auto-sustentabilidade cultural.

A Lei Rouanet, de ambito federal, tem sido o mecanismo de incentivo a cultura
mais debatido e polemizado na ultima década, tendo em vista sua larga abrangéncia. E

é toda a sua estrutura que sera abordada no proximo capitulo.
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CAPITULO 2

Lei Rouanet: da implementacao a reforma.

Para compreender as argumentacdes levantadas por diversos 0Orgaos,
produtores e entidades quanto a necessidade de reforma e reestruturagcdo dos
mecanismos de incentivo a cultura no pais, é preciso primeiramente se explanar sobre
o funcionamento do principal meio utilizado para captagdo de recursos para projetos

culturais atualmente, a Lei Rouanet.

A Lei n.? 8313, de 1991, também intitulada Lei Rouanet, instituiu o Programa
Nacional de Apoio a Cultura — PRONAC, com o intuito de financiar e/ou viabilizar
projetos culturais de pessoas fisicas e juridicas de natureza cultural, via captagao e
distribuicdo de recursos financeiros. As modalidades de incentivo que compdem a lei

estdo divididas da seguinte forma:

a) o “Mecenato”, que trabalha através do mecanismo de incentivo fiscal, possibilitando
que empresas publicas e privadas possam abater um percentual de seus impostos de
renda ao patrocinarem projetos culturais. E, atualmente, a modalidade mais utilizada;

b) O Fundo Nacional de Cultura (FNC), voltado a projetos que a priori ndo apresentem
“atratividade ao mercado”. Projetos financiados pelo FNC recebem até 80% da verba
total para a concretizacdo destes. Podem utilizar parte do fundo apenas instituicoes
privadas sem fins lucrativos, instituicbes publicas e pessoas fisicas. Essa modalidade,
até entdo, vem sendo utilizada de forma mais pontual, em agbes e programas como o

DOCTYV, de incentivo a produg¢édo de documentarios no pais.

c) O Ficart, fundo de investimento voltado a atividades comerciais, onde o incentivador
participa dos lucros e riscos do projeto. Desde a implementacdo da Lei Rouanet, em
1991, esta modalidade nunca foi utilizada.
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Cristiane Olivieri (2004) esclarece os procedimentos organizatérios no
funcionamento do fluxo de projetos encaminhados a Lei Rouanet. Cada projeto
apresentado ao Ministério da Cultura passa pela seguinte tramitacdo: apresentagao
(envio do projeto com objetivos, justificativas e documentos requeridos anexos); pré-
avaliacao documental (verificacdo da documentacao necessaéria, feita pelas secretarias
do Ministério da Cultura); aval dos pareceristas (avaliacdo de técnicos acerca do
enquadramento do projeto nos requisitos da lei, compatibilidade de custos e conclusao
favoravel ou desfavoravel a aprovacédo); envio a Comissdo Nacional de Incentivos a
Cultura - CNIC (reuniées mensais com o intuito de dar o parecer final de cada projeto);

e o aval final, que cabe ao Ministro da Cultura.

Apébs a autorizacdo, o proponente deve abrir conta bancaria especial, na qual
serdo depositados os valores de patrocinio e/ou doagédo obtidos. O “incentivador”
(pessoa fisica/ juridica que utiliza os beneficios fiscais da lei como doador/patrocinador)
tem como atrativo para o investimento a possibilidade de reducéo de seu Imposto de
Renda, em porcentagens de descontos pré-determinados pelo Governo Federal.

Os descontos ocorrem da seguinte maneira: pessoas juridicas optantes pelo
pagamento do Imposto de Renda com base no lucro real podem investir até 4% de seu
IR anualmente em projetos aprovados pela Lei Rouanet; enquanto pessoas fisicas
podem investir até 6% de seu IR devido anualmente. Quando o projeto apoiado se
enquadrar no Artigo 18°, pessoas fisicas e juridicas podem deduzir de seu Imposto de
Renda 100% do valor incentivado; em casos de projetos enquadrados no Artigo 26,
pessoas fisicas podem deduzir até 60% do valor em caso de patrocinio e 80% em caso
de doacgéo, e pessoas juridicas podem deduzir 40% dos valores das doacdes e 30%

0 enquadramento de projetos no Artigo 18 ou no Artigo 26 é decidido pela Comissao Nacional de
Incentivos a Cultura — CNIC, que tem como critério o0 enquadramento dos chamados “projetos especiais”
no Artigo 18, ou seja, segmentos culturais que necessitariam de mais incentivos por ndo possuirem
grande visibilidade junto ao mercado. Sao estes pertencentes ao segmentos: artes cénicas; livros de
valor artistico, literario ou humanistico; masica erudita ou instrumental; circulacao de exposi¢des de artes
plasticas; doa¢des de acertos para bibliotecas publicas e para museus.
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dos valores dos patrocinios. Os patrocinadores/apoiadores em questdo, apoés
depositarem o cheque com o valor determinado em conta especifica do projeto,
recebem um Recibo de Mecenato conforme modelo determinado pelo MinC, e podem
anexa-lo na declaragédo de Imposto de Renda do proximo ano fiscal. Ao término da
realizacdo do projeto, o proponente/produtor responsavel pelo projeto deve prestar
contas da utilizacao da verba recebida com os incentivos fiscais.

A estrutura explicada e criada ha quase vinte anos, com a finalidade de
alavancar o setor cultural, veio sofrendo criticas com o tempo, uma vez que sua
dindmica se configurou de forma delicada conforme sua utilizagdo. Com a concentragéao
de projetos financiados pela modalidade do Mecenato, os governos acabaram se
ausentando de mediacdo entre a classe artistica e as empresas patrocinadoras,
cabendo ao produtor todos os contatos para captacdo de recursos. Além disso, uma
série de outros fatores gerou descontentamentos, refletidos também, conforme visto,

pela heranga da falta de estruturagdo de uma politica publica cultural.

Como resultado dessa série de descontentamentos, vem ocorrendo um intenso
debate para reforma da Lei Rouanet. Apdés uma proposta inicial de reforma através do
Programa de Fomento e Incentivo a Cultura — Profic, em Projeto de Lei redigido em
2009, e que nao teve prosseguimento, o retorno do Ministério da Cultura é feito no ano
de 2010 com o projeto de Lei 6.722/2010, o Procultura. O projeto apresentado
reformula as modalidades de fomento a cultura e traz alteracées na distribuicdo dos

recursos publicos®.

Tendo em vista as recentes discussdes em torno do tema, serdo tratadas, a
seguir, as mudancas no setor cultural ocorridas nas ultimas duas décadas com a Lei

* Cabe citar que, tanto a proposta inicial do Profic quanto o Procultura ndo agradaram a classe artistica e
dos produtores, que alegam que o Ministério da Cultura, apesar de declarar ter recebido mais de 2.000
contribuicdes apo6s consulta publica do projeto de Lei para reforma da Lei Rouanet, ndo apresentou
transparéncia ou critério de qualificagcdo das propostas (WAGNER, Odilon. “Rouanet x Procultura: o Certo
pelo Duvidoso”. Cultura e Mercado, 29 de margo de 2010).
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Rouanet, e quais pontos destas sédo parte da discussdo entre Estado, produtores e

artistas no momento de sua reforma.

2.1 Distribuicao de projetos entre os estados brasileiros

No texto da Lei Rouanet, que institui o Programa Nacional de Apoio a Cultura,
coloca-se dentro da finalidade de captacdo de recursos para o setor cultural, a
promocao e estimulo a “regionalizagado da producao cultural e artistica brasileira, com
valorizacdo de recursos humanos e conteudos locais” (Art. 1°, par. Il). Seriam, desta
forma, incentivados projetos oriundos das diversas regides do pais, com a distribuicao
equilibrada de incentivos na produgao nacional.

Na pratica, com o passar dos anos, a situacao se configurou de maneira um
pouco diferente do esperado: notou-se, mais € mais, uma concentracao do numero total
de projetos na regido Sudeste. Conforme levantado pelo Ministério da Cultura em
parceria com o Instituto Pensarte, para o ano de 2008, tanto o numero de projetos
apresentados quanto o numero de projetos aprovados na Lei Rouanet foi bem maior na
regiao Sudeste (5.525 projetos apresentados e 4.630 projetos aprovados) em relacao

as outras regioes.

Figura 1. Lei Rouanet: numero de projetos apresentados em 2008. (MinC / Inst. Pensarte, 2008)
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Figura 2. Lei Rouanet: numero de projetos aprovados em 2008. (MinC / Inst. Pensarte, 2008)

Essa concentracao pode ter ocorrido por motivos como a questdao demografica
(maior concentragédo populacional na regido Sudeste) e a realidade socioeconémica da
regido, uma vez que os estados do Rio de Janeiro, Sdo Paulo, Minas Gerais e Espirito
Santo respondem a quase 60% da producao do Produto Interno Bruto (PIB) brasileiro, o
que pode incorrer na melhor preparacado dos produtores dessa regidao para elaboracao

e apresentacao de projetos.

Além disso, como ha maior concentragdo de empresas na regiao Sudeste e a
maior parte dos projetos aprovados sdo via Mecenato (renuncia fiscal), ha maior
facilidade dos produtores desta regiao em captarem recursos junto as empresas.

Mesmo com o aumento no numero de projetos aprovados com o passar dos
anos, independentemente da regidao geografica, sd0 poucos 0S que conseguem
concretizar a captacdo de recursos, e muitos projetos acabam arquivados. No website
do Ministério da Cultura (www.cultura.gov.br), é possivel visualizar, na pagina inicial, um

sistema de busca a projetos, separados por nome, estado/regido e ano de realizagéo.
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Para cada projeto cadastrado, estd disponivel sua sintese/resumo, 0 nome da
produtora responsavel, em que mecanismo da lei o projeto esta inserido, qual a verba
solicitada pelo proponente, qual a verba aprovada pelo Ministério da Cultura, qual a
verba captada para realizagdo, e quais os movimentos realizados desde sua aprovagéo
até finalizacdo. Das possibilidades de situacdo dos projetos, as mais recorrentes sao:
“Prestacdo de Contas Aprovada”, “Projeto Arquivado”, e “Tomada de Contas Especial’
(ou “Diligenciado na Prestacdo de Contas”) para os projetos que receberam

financiamento e ndo prestaram contas devidamente acerca da utilizacdo dos recursos.

A partir de um levantamento utilizando como recorte a situagcado de todos os
projetos audiovisuais aprovados entre 1992 e 1996, ou seja, nos primeiros anos apos a
criacao da Lei Rouanet, chegou-se aos seguintes resultados:

Ao Tot:fl de Prestacao de Eance[adosi Diligenciadosfl'orn_ada
projetos | contas aprovada | Nao captaram de contas especial

1992 16 12 3 1

1993 3 3 0 0

1994 25 15 9 1

1995 153 45 99 9

1996 273 61 192 14

Tabela 1. Situagdo dos projetos aprovados na Lei Rouanet entre 1992 e 1996. Elaboragao propria.

by

E possivel notar que, nos quatro anos subseqilentes & implantagdo da Lei
Rouanet, o niumero de projetos aprovados aumentou largamente. Por outro lado, a
porcentagem de projetos arquivados ou cancelados por falta de captacdo no periodo
permitido passou de 18,75% em 1992 para 72,5% em 1996.

Mais recentemente, o Ministério da Cultura langou dados comparando a
quantidade de projetos captados para os anos de 2002 a 2008:
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Figura 3. Comparacéo entre o numero de projetos apresentados na Lei Rouanet, aprovados e captados
nos anos de 2002 a 2008. Fonte: MinC, SalicNET, Comparativos/Consolidado/Mecenato.

Observa-se que a quantidade de projetos que captaram recursos em relacédo ao
total de aprovados variou entre taxas de 32,5% em 2002 a 50,7% em 2007, caindo a
45,1% em 2008. Ou seja, mais de metade dos projetos aprovados pela Lei Rouanet

nunca chegam a ser concretizados.

Dentre os motivos, pode estar o desconhecimento de muitas empresas sobre a
Lei, e a falta de interesse em investir com recursos proprios para 0os casos de projetos
que se enquadram no Artigo 26 (Figura 4), sendo mais interessante para as empresas,
grande parte das vezes, apoiar projetos aprovados dentro do Artigo 18 da Lei e deduzir
o valor integral do projeto de seu Imposto de Renda, do que arcar diretamente com
70% do valor de projetos do Artigo 26. O que ocorreu, ao longo dos anos, foi que a

maior parte das empresas acabou nao precisando investir dinheiro privado nos projetos
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do Artigo 18°, e os mecanismos de renncia fiscal falharam na tentativa de gerar uma
mentalidade da importancia dos patrocinios culturais na comunicagdo das empresas.
Os usos da Lei acabaram distorcidos, sendo que alguns produtores tém inclusive
moldado seus projetos para que figuem mais interessantes ao patrocinador ou para que

tenham maior apelo comercial.

As taxas de deducdo fiscal também comprometeram a execug¢do de muitos
projetos ao longo dos anos. Separar musica “popular” como enquadrada no Artigo 26
da mdusica erudita como enquadrada no Artigo 18, por exemplo, acaba impedindo a
execucdo de uma série de manifestacées regionais de carater popular que nao
possuem apelo junto ao marketing cultural de empresas financiadoras. Em todos esses
casos, a maior utilizacdo do Fundo Nacional de Cultura (FNC) - uma das metas do
Projeto de Lei do Procultura - auxiliaria a aliviar as distorgdes acumuladas nos usos do
Mecenato.

Numero de projetos por tipo de captacao

7.000
5.250
3.500

1.750

Artigo 18 Artigo 26

Figura 4. Numero de projetos aprovados na Lei Rouanet por tipo de captagdo em 2008. Fonte: MinC/
Instituto Pensarte.

®> Além do Artigo 18 da Lei Rouanet, todos os projetos cinematograficos aprovados na Lei do Audiovisual
(Lei 8.685/93), vinculada a agéncia reguladora Ancine (Agéncia Nacional do Cinema) permitem ao
patrocinador a dedugédo de 124% a 134% do valor investido no Imposto de Renda. O patrocinador se
torna socio da comercializagdo do filme, e além de deduzir o valor integral do investimento, ainda pode
participar dos lucros da comercializagao da obra.
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Na opinido do consultor cultural Yakoff Sarkovas®, as leis de incentivo fiscal
deveriam entrar no final das negociacdes entre produtor em empresa, na tentativa de
tornar a acédo cultural um pouco mais barata, sem comprometer a consciéncia do
potencial que a cultura oferece a comunicagdo de uma empresa. Sao0 poucas as
empresas, atualmente, que abrem editais de apoio a projetos culturais com os préprios
recursos, sem vinculos com Leis das instancias federais, estaduais ou municipais’. E
mesmo no caso de uso das leis, a relagdo entre empresa e produtor deveria sempre ser

estabelecida nao com base apenas em beneficios indiretos. De acordo com ele,

“Nds temos um mecanismo em que o dinheiro publico é distribuido
por empresas. O meio cultural tem de peregrinar pelas empresas
para buscar dinheiro publico. O que faz com que um projeto
receba dinheiro publico ndo € um critério publico, € um critério
privado. [...] A escolha se da por sistemas de relacionamento e
vinculos nao-publicos. Algumas empresas acabam tendo a ética
de criar sistemas de editais abertos para o uso desse dinheiro,
cumprindo a funcdo do poder publico, estabelecendo politicas e
fazendo com que as regras do jogo sejam iguais para todos. Ha
normas, eventualmente estabelecendo comissdes técnicas para
avaliar os projetos.” (PADILLA, 2009).

Com o projeto de Lei que reforma a Lei Rouanet, o Procultura, a idéia é que cada
projeto da modalidade Mecenato pode se enquadrar em faixas de 30% a 90%, com o
enquadramento em cada faixa feito pela Comissdao Nacional de Incentivo a Cultura
(CNIC) por critérios pré-estabelecidos. Alguns produtores, artistas e entidades, como
portal Cultura e Mercado, criticam a decisédo por acreditar - além da subjetividade em se

definir o que é relevante culturalmente através do crivo de uma unica Comissao - que

® Em entrevista a Revista Epoca, em 20 de fevereiro de 2009 (PADILLA, Ivan. “Patrocinio de quem? - O
consultor questiona a Lei Rouanet, que permite a empresas privadas usar dinheiro do contribuinte para
seu marketing cultural”).

" A constar, alguns casos de editais de apoio a projetos culturais que ndo estdo vinculados a leis de
renuncia fiscal sdo os da empresa Votorantim e da companhia aérea TAM.
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essa nova distribuicdo de faixas de renuncia podem afastar os investimentos das

empresas, que passariam a reduzir os investimentos via rendncia fiscal.

Um possivel afastamento por parte das empresas, no caso de mudanga ou
extingcdo do formato atual das leis de incentivo, é constatado por pesquisa da Fundagéao
Joado Pinheiro (MG) em parceria com o Centro de Estudos Histéricos e Culturais
(CEHC): em levantamento junto a empresas do estado de Minas Gerais incentivadoras
de projetos culturais (seja via leis estaduais ou federais), foi constatado que, apesar de
42,2% das empresas que utilizam beneficios fiscais ja terem financiado projetos
culturais sem o apoio de leis, 67,7% de todas as entrevistadas apontaram a
dependéncia total ou parcial dos mecanismos de apoio para a continuidade de projetos

que requerem maior volume de recursos.

O que ocorre, na verdade, € justamente esse ponto de partida contrario que
comenta Sarkovas: ndo houve, nas quase duas décadas de existéncia da Lei Rouanet,
a construgdo de uma relagédo consolidada entre produtor e patrocinador que explorasse
as possibilidades do marketing cultural, sendo que, de acordo com dados citados em
2009 pelo Ministro da Cultura da gestdo vigente, Juca Ferreira®, desde a implantacéo
da Lei, apenas 10% dos investimentos vieram diretamente de fontes privadas, enquanto
os outros 90% vieram de verbas publicas. Além disso, no caso de projetos pequenos
e/ou com pouco apelo comercial, a captacao de recursos acaba ficando comprometida,

muitas vezes por estes ndo serem de interesse a comunicacdo de futuros

patrocinadores.

Para os casos de projetos sem cunho comercial e sem apelo mercadolégico, a
dindmica privilegiada deveria ser a de fundos e investimentos diretos vindos do Estado.

® BRASIL. Ministério da Cultura. Mais opcoes de fomento: Ministro Juca Ferreira apresenta a proposta
da nova Lei de Fomento e Incentivo a Cultura. Brasilia, 23 de margo de 2009. Disponivel em
http://www.cultura.gov.br/site/2009/03/23/mais-avancos-e-menos-concentracao/ . Acesso em 23 jun. de
2010.
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O Fundo Nacional de Cultura (FNC), por exemplo, criado pelo Pronac com essa
finalidade, foi muito pouco utilizado ao longo de sua existéncia. Um caso de referéncia
que exemplifica suas possibilidades de utilizagcdo € o Programa DOCTV (Programa de
Fomento a Producéo e Teledifusdo do Documentario Brasileiro), criado em 2003 como
uma parceria entre a Secretaria do Audiovisual/MinC e as TVs publicas brasileiras para
o incentivo a producéao independente audiovisual. Os editais do Programa, desde entéo,
procuraram distribuir a aprovacao de projetos contemplando pelo menos um projeto de
cada estado por edital, minimizando a concentragéo por regides. O Balango DOCTV,
realizado em levantamento de Verena Pereira (2008), demonstra a distribuicdo mais
homogénea entre estados brasileiros nas trés primeiras edi¢gdes do Programa:

69



DOCTV I DOCTV I DOCTV il
RR - 01 01
AP - 01 01
AM 01 01 01
PA 01 02 02
AC - 01 01
RO - 01 01
TO 01 01 01
MA 01 01 01
Pl - 02 02
CE 01 01 01
RN 01 01 01
PB - 01 01
PE 01 01 01
AL 01 01 01
SE 01 01 01
BA 02 02 02
DF 01 01 01
GO - 01 01
MT 01 01 01
MS 01 01 01
MG 02 02 02
ES 01 01 01
RJ 02 02 02
Sp 02 02 02
PR 02 02 02
SC 01 01 01
RS 02 02 02

Tabela 2. Balango DOCTV, 2003-2006. Verena Pereira, 2008.
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A proposta do Procultura prevé maior investimento no FNC. A previsdo é que
seja destinado 40% do orcamento do Ministério da Cultura para o Fundo anualmente.
Sendo assim, projetos culturais com potencial de retorno comercial devem ser
financiados em sistema de parceria, sendo direcionados para Fundos de Investimentos
geridos pelo Banco Central, e com lucros obtidos sendo redirecionados para o FNC.

O importante é que se mantenha a proposta de contemplar projetos de diferentes
estados. Com isso, € possivel dar conta da multiplicidade de olhares presentes no pais.
Jesus Martin-Barbero (2004) explica a mudanca na constituicio das politicas de
politicas publicas, atentando para as especificidades dentro de cada regidao que nao

apenas ser representada, mas também quer ser vista:

“‘Mas a ideia que sustentava as politicas deixava de fora a
diferenca. Vistos através da nagéo, o povo era um e indivisivel e a
sociedade ‘um sujeito sem texturas nem articulagdes internas, tao
homogéneo'. [...] Se nos anos 1970 o sujeito social era um — 0
povo, a nagao, a classe social — e democratizar a comunicagao
consistia em coloca-la a seu servico, nos anos 1980 a
heterogeneidade do social vai comecgar a permear as propostas de
comunicacdo desestatizando-as e diversificando-as” (2004, pp.
306- 308).

Ainda assim, vale lembrar que a presenca do Estado no fazer cultural pode ser
vista como apenas um dos elementos da dinamica da cultura (DORIA, 2009). Pensando
em produtos culturais que possuem modelos de negdécio na composicdo de seus
elementos e em suas cadeias de producao, pode-se dizer que o Estado participa tanto
dos modelos de produgédo quanto de distribuigdo e facilitagdo do acesso/consumo. E a
democratizagdo do acesso a cultura também é um tépico que vem sendo largamente
debatido na reformulagédo da Lei Rouanet.

71



2.2 Democratizacao do acesso

Antes de se debater a questdao da provisdo de acesso aos bens culturais, €
importante destacar de que forma o brasileiro vem consumindo cultura. De acordo com
dados do IBGE de 2003, os elementos que mais se relacionam com as praticas
culturais sdo o nivel de escolaridade, a faixa etaria e a renda. Uma organizagéao destes
dados feita pelo Observatério Itau Cultural (2007) mostrou que com grupos que
englobam produtos como jornal, assinatura de revistas, lazer, cinema, teatro e show, foi
gasta uma média mensal de aproximadamente catorze reais por familia brasileira,
sendo que apenas pouco mais de R$1,00 mensal era referente as familia de mais baixa
renda (até R$400,00/més), enquanto quase R$60,00 mensais eram gastos com cultura
pelas familia com renda acima de R$3.000,00. A pesquisa também averiguou que
pessoas com mais de 11 anos de escolaridade dispendem 37 vezes mais com cultura

do que os outros grupos com menor instrugao.

E nitida a caréncia de estimulo e recursos para que amplas faixas da populacdo
possam entrar em contato com a cultura produzida: o préprio Ministério da Cultura, no
momento de reformulacdo da Lei Rouanet, divulgou estimativas de que apenas 3% da
populacao brasileira vai ao cinema uma vez por ano, entre outros exemplos. Os
ingressos de shows e espetaculos ndo condizem com a renda média do brasileiro,
tampouco os precos do mercado editorial. Nesse sentido, 0 meio mais acessivel ainda
tem sido a televisao aberta, disponivel em praticamente 97% dos lares brasileiros.

Dessa forma, é compreensivel que a producdo de signos e imagens tenha se
tornado tdo valorizada nas Ultimas décadas, e que, de acordo com Jesus Martin-
Barbero (2004), a cultura a domicilio tenha crescido e se multiplicado. Para o autor,

‘enquanto o cinema catalisava a ‘experiéncia da multiddo’, pois
era uma multiddo em que os cidaddos exerciam seus direitos
sobre a cidade, o que agora a televisdo catalisa é, ao contrario, a
‘experiéncia doméstica’ e domesticada, pois é ‘na casa’ que as
pessoas exercem agora cotidianamente sua participacdo na
cidade”. (MARTIN-BARBERO, 2004, p. 298)
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O Estudo do Instituto de Pesquisas Econdémicas e Sociais (Ipea) mostra que o
consumo cultural do brasileiro é essencialmente dentro de casa, num montante
equivalente a 82% dos seus gastos com cultura. Curiosamente, o0s gastos
governamentais com cultura se concentram essencialmente no aumento de oferta de

projetos para contato fora de casa (DORIA, 2007).

De acordo com Martin-Barbero, “dos publicos de cinema a audiéncia da televisao
h&a uma transformacéo: a pluralidade social submetida a l6gica da desagregacéo. E,
nao representada na politica, a fragmentacao da cidadania € assumida pelo mercado: é

dessa mudanca que a televisdo é a principal mediagao” (2004, p. 300).

Atividades externas ao lar, pagas ou gratuitas, acabam muitas vezes com a
necessidade de se atrelar a grandes campanhas vinculadas ao marketing cultural de
empresas patrocinadoras, utilizando para tanto formas de apelo como a presenca de
artistas famosos difundidos pela midia. E, nos casos da auséncia de grande publico
interessado, as leis com mecanismos de renuncia fiscal acabaram por concretizar
projetos pontuais, que, contudo ndo funcionam para um sustento a longo prazo do

mercado cultural brasileiro.

Debates recentes com integrantes do setor artistico, entre musicos, cineastas,
artistas plasticos e vinculados ao meio teatral, mostram a polémica e o preconceito de
muitos sobre o uso de dinheiro advindo de beneficios fiscais, concomitantemente com a
cobranca de ingressos. Entre exemplos diversos, um dos casos emblematicos® foi a
aprovacao na Lei Rouanet da vinda do grupo Cirque Du Soleil para o Brasil, em projeto
sob a responsabilidade da produtora CIE (Companhia Interamericana de
Entretenimento, de origem mexicana), atualmente com o nome de Time for Fun. O
projeto teve aprovados e captados 9,4 milhdes de reais, com ingressos custando de
R$65,00 a R$200,00.

 “MinC libera R$ 9,4 mi para Cirque du Soleil no Brasil’. Folha de Sdo Paulo, 26 de abril de 2006.
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De um lado, a argumentacdo de muitos artistas e produtoras de que a Lei
Rouanet auxilia na redugcédo do custo dos ingressos, mas ainda assim nao consegue
cobrir todos os custos de produgédo de um evento e ainda gerar lucro. De outro lado, os
que criticam o mecanismo alegam que a Lei criou um ciclo vicioso nos ultimos anos que
fez com que diversas produtoras passassem a viver as custas de projetos com

captacao de recursos publicos.

De qualquer forma, cabe comentar a quantidade de empregos que gera o setor
cultural: de acordo com dados do IBGE em 2003 e com andlise de pesquisadoras do
Observatério Itad Cultural (2007b),

‘a soma das atividades cinematograficas e de video; das
atividades de radio e televisdo,; de outras atividades artisticas e
espetaculos; das atividades de bibliotecas, arquivos, museus e
outras atividades culturais, que poderia ser considerado o nucleo
duro do setor cultural, ou seja, mais diretamente ligado as
linguagens artisticas (embora ‘radio e televisdo” sejam pontos
questionaveis quanto a sua insercdo nessa classificacdo),
representou um total de 38.048 empresas e 175.182 pessoas
ocupadas”. (SOUSA E SILVA & OLIVEIRA, 2007b).

Essa renda e empregos gerados pelo setor também estdo inseridos nas
propostas das policias culturais, com a valorizagdo dos recursos humanos envolvidos
nos projetos. Os pedidos da classe artistica por condigdes de trabalho estdo, nesse
sentido, justificados, se levarmos em conta a quantidade de pessoas empregadas em
todos os projetos realizados com subsidios fiscais.

E preciso a compreensio de que sdo dinamicas diferentes: apesar do incentivo a
producdo e manutengcdo dos chamados bens publicos (public goods) - como
monumentos, folclore, programas para TVs e radios publicas, manutengcédo de ruas -,
aos quais é impossivel atribuir um preco para o0 seu consumo, grande parte dos bens
produzidos com financiamentos de editais ou renuncias fiscais podem ser

considerados, na terminologia de bens quase-publicos (DORIA, 2007). Para estes, mais
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complexos, é possivel estabelecer um preco para seu consumo, mas sua producao nao

se explica puramente pelas demandas de mercado.

Como analisa Carlos Alberto Déria (2007), a producéao cultural estd submetida a
dois tipos de demanda: uma originada pelo préprio Estado e outra pelo mercado

formado pelo poder de compra do publico:

‘De uma maneira geral, os agentes publicos e os produtores
culturais ndo partem da analise da demanda para estabelecer
objetivos e metas de producdo de bens culturais; assumem
sempre a hipotese de uma “crise de oferta”, isto &, ampliar a oferta
favorece a ampliagdo do consumo”. (DORIA, 2007, p. 79).

Ou seja, ao elaborar os projetos, o produtor até conta com um campo na
formatacao intitulado “medidas para democratizacdo do acesso”, no qual podem ser
elencados elementos como preco, regiao da cidade, transporte, distribuicdo de
produtos, entre outros topicos que facilitem o acesso do publico ao conteudo produzido.
Ainda assim, ndo ha estruturada essa analise de demanda, de compreenséo de quais
tipos de produtos podem auxiliar as pessoas que 0s recebem na ascensao, conforme

termo de Néstor Garcia Canclini, a condi¢cao de cidadaos (1995).

Afirma o autor que, para que 0 consumo — e na presente pesquisa se concebe
consumo como fruicdo, seja esta paga ou gratuita - possa ser articulado como exercicio
de cidadania, € preciso manter a oferta diversificada de bens e mensagens com acesso
facil as maiorias, além de agdes politicas que permitam a participagcdo democratica dos
principais setores da sociedade civil na formulacao de programas, projetos e acdes. Ao
se assegurar iguais possibilidades de acesso aos bens hibridos entre o local e o global,
bens que s&o consumidos com o intuito de se obter um senso de pertencimento a redes

sociais, 0s grupos sociais podem selecionar e fixar significados que regulam suas vidas:

“Quando selecionamos o0s bens e nos apropriamos deles,
definimos o que consideramos publicamente valioso, bem como o0s
modos que nos integramos e nos distinguimos na sociedade. [...]
Ser cidadao tem a ver também com as praticas sociais e culturais
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que dao sentido de pertencimento, e fazem com que se sintam
diferentes os possuidores de uma mesma lingua”. (CANCLINI,
1995)

A reforma da Lei Rouanet, no que concerne ao acesso ao consumo, tem como
uma de suas agdes a implementacdo do Vale-Cultura. Trata-se de beneficio com
renuncia fiscal destinado a funcionarios que recebem até 5 (cinco) salarios minimos,
vinculados a empresas que paguem o Imposto de Renda com base no lucro real (cada
empresa pode deduzir até 1% do IR com o Vale-Cultura, ndo excluindo a possibilidade
de investir mais 4% do IR devido com projetos do Mecenato). Para empresas que
optam por outros regimes tributarios, € possivel participar do programa sem dedugéo do
Imposto, mas incluindo o valor do investimento do Vale-Cultura como despesa

operacional.

Estes funcionarios que sejam contratados de empresas participantes do
programa podem optar por receber R$50,00 mensalmente para gasto através de um
cartdo com funcionamento semelhante aos Vale-Refeicdo disponiveis no pais. As
empresas de comercializagdo / circulacdo de obras, tais como livrarias, cinemas,
teatros, entre outras entidades culturais, deverao também estarem cadastradas no
programa, formando uma rede de associados em que 0s usuarios possam utilizar o
Vale. Com a iniciativa, a previsdo é de que cerca de 7 bilhées poderao ser injetados no
mercado cultural por ano, possibilitando que pessoas que nunca estiveram em contato
com locais como museus, teatros ou cinemas, possam ter acesso as producdes que

circulam nestes locais.

Apesar do efeito imediato que se prevé a partir da implementagdo do Vale',
cabe citar que os hébitos de consumo que cercam os cidaddos sao caracterizados por

19 0 Vale-Cultura, no momento de elaboracdo da presente pesquisa, ainda ndo se encontrava em vigor.
O Projeto de Lei recebeu duas emendas no Senado Federal e retornou a Camara dos Deputados em
dezembro de 2009. Desde o dia 2 de fevereiro de 2010, aguarda apreciagdo em Plenario, ainda a seguir
para sangao presidencial.
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uma construcdo de longo prazo que envolve, além da questao social, recursos de
Educacéao e formacao na forma como cada pessoa compreende a cultura. Ou seja, a
opcao de escolha da utilizagdo do recurso € exclusivamente do usuario, e cabera ao
produtor envolvido a mobilizacdo de pessoas para que tenham conhecimento /
interesse sobre as obras e cheguem até elas.

by

Pensando em uma politica e acdes culturais como também atreladas a
educacdao, o Vale-Cultura nao forma publico, ndao resolve, grosso modo, 0
distanciamento das pessoas com 0 que nao consta nos bens usualmente ja
consumidos, e ndo da ferramentas para a formacédo de uma nova mentalidade acerca

dos usos com cultura dessa verba recebida.

Apesar do grande avango para com a atencéo que se tem dado ao setor cultural
e a possibilidade de verba injetada dentro das inUmeras empresas que vivem de cultura
no pais, o Vale-Cultura possui caracteristicas uma acao com carater assistencialista,
que prové o acesso direto aos bens culturais, mas ndo gera aos usuarios formagéo,
conhecimento ou possibilidades de inclusdo econémica por meio da cultura. O Vale
também nao estimula o uso de espacos publicos e o interesse pelo que é produzido em
carater publico, e sim perpetua uma cultura de consumo ja enraizada nos costumes dos

cidadaos.

E nesses espacos, de acordo com Canclini, que o consumo pode ser “um lugar
de valor cognitivo, util para pensar e agir significativa e renovadoramente na vida social’
(1995, p. 68). E para haver esses valores a respeito do que se tem acesso, €
imprescindivel a atencao das agdes e politicas publicas com a formacao e construcao
de saberes dos cidadaos, sejam estes orais, escritos, imagéticos ou voltados as
tecnologias da informac&o. E através do conceito chamado por Henry Jenkins (2009) de
cultura participatéria que nao apenas o Estado, como também produtores e
consumidores comuns podem possuir voz na definicdo de prioridades de incentivo de

maneira democratica. E também dessa forma que, através do acesso, os consumidores
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possam se apropriar de conhecimento adquirido e se tornarem atuantes produtores de

cultura.

2.3 Formacao e inclusao social

De acordo com Henry Jenkins (2009), a forma como as pessoas produzem
cultura esta ligada a forma como passam pela educacao, formal ou informal. Ou seja,

pela forma como lIéem e interpretam o mundo.

Foi possivel notar, até 0 momento, que os envolvidos na discussao pela reforma
e consolidacdo de uma politica publica cultural, desde os primoérdios, estiveram
concentrados nas classes de produtores e nos representantes do Estado. Dentre os
produtores, se concentram tanto projetos de cunho social, voltados a comunidades e
ligados a organizacdes do Terceiro Setor, quanto os projetos visivelmente voltados a

iniciativa privada e com o apelo do entretenimento.

Por parte do Estado, a numeracdo dos produtos produzidos em estatisticas
vagas, sem um controle de quantas pessoas foram atingidas, de que forma receberam
0s produtos, qual o retorno da populacdo sobre o projeto incentivado. Por parte dos
orgaos federais, estaduais € municipais, apenas a necessidade de que o proponente
preste contas da verba utilizada e que insira a logomarca do 6rgao responsavel pelo
incentivo em elementos pré-determinados dos projetos (insercdo nos créditos, no caso
de filmes; em banners e folders, no caso de divulgacdo de pecas de teatro ou

exposicao de artes visuais; entre outros casos).

Tanto para os érgaos publicos quanto para os patrocinadores, a logomarca
aparece com a funcao de se legitimar o reconhecimento das instituicbes e o conteudo
do projeto em questdo pode acabar comprometido.

“Consumidor” para as empresas; “consumidor’ também para os produtores; e

“eleitor” (ou ao menos “contribuintes”) para o Estado. Na maior parte das vezes, ndo ha
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feedback em termos de resposta sobre o que foi visto e distribuido, o cidadao se torna
um numero que consome filmes, se torna parte de uma porcentagem em manuais para

captacao de recursos, se torna uma massa de pessoas sem rosto, histéria ou memoria.

E com base nessa relagdo dos interesses estratégicos destes para o cidadao e no
retorno que deveria existir naturalmente, foi elaborado o diagrama a seguir.

(Empresas) - > ( Estado )

Renuncia Fiscal

acesso a cultura

Producao e via de
Consumidor cultural
Fonte de pesquisa

v

C Produtor )

Figura 5. Relagbes entre empresas, Estado e produtor na produgéo cultural junto ao cidaddo. Elaboragéo
propria.
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Pensando isoladamente no caso Estado, deveria ser provido o acesso a cultura
como parte dos direitos sociais, mas sem se esquecer da base anterior dos direitos
politicos e civis (garantia de saude, seguranca, educacao). Na falta destas
necessidades basicas para a sobrevivéncia, a descrenga no poder dos érgaos publicos
tem aumentado, bem como a sensacédo de demandas nao atendidas - uma vez que, de
acordo com Martin-Barbero (2004), o poder se exerce agora a partir da “reticula
cotidiana que ajusta o0s desejos, as expectativas e demandas dos cidaddos aos
regulados desfrutes do consumidor’. Como uma das consequéncias desta auséncia na
provisdo de condicdes, tem se expandido o numero de agrupamentos culturais em
comunidades com producdao e mecanismos préprios, como o caso de emissoras de
televisdo vinculadas a igrejas e de emissoras vinculadas a associagdes/bairros. E caso
da TV Roc, televisdo comunitaria que funciona com o trabalho conjunto de moradores
da favela da Rocinha, no Rio de Janeiro (PAIVA, 2007).

E através dos olhos dela prépria que a sociedade consegue se retratar e se
afirmar, ndo como estatisticas, nem como um grande grupo homogéneo que precisa de
acesso aos mesmos bens culturais. E essas pessoas s6 podem ser vistas e ouvidas se
conhecerem as ferramentas necessarias para tal tarefa. Mais do que acesso a cultura, é
preciso formar cidadaos para que saibam o que querem receber, que possam
interpretar o que lhes é distribuido, e que também possam atuar como préprios
produtores de bens culturais. Nao se trata mais apenas unicamente da alfabetizagao
escrita para se incluir socialmente, mas de multimas alfabetiza¢cdes (audiovisual,
musical, de redes) para que essas pessoas possam também fazer parte da producgéao

cultural.

O incentivo a atividades de formacao, tais como oficinas, ocorre de forma pontual
em alguns projetos apoiados por ag¢des culturais do Estado. No ano de 2009, por
exemplo, foi localizado junto ao cadastro de projetos em convénio com o Fundo
Nacional de Cultura a existéncia de oficinas audiovisuais para jovens e adolescentes
com acompanhamento social e psicolégico do Programa Vivendo com a Aids, com o
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intuito de promover a integracao familiar e social de criancas portadoras do virus HIV
(projeto com aprovagao na Lei Rouanet de numero 090953).

Acdes como essa poderiam ser mais incentivadas nos programas dos governos,
bem como a integracdo destas com as Politicas de Educacao. Afinal, os alunos séo
educados em uma nova percepcado do espaco e do tempo onde o0 acesso ao que é
produzido ocorre também — e cada vez mais — através de instrumentos midiaticos e de
redes de informacao e trocas de conhecimentos. De acordo com Martin-Barbero, sao
informagdes que circulam com “a produgédo de um novo tipo de espaco reticulado que
debilita as fronteiras do nacional e do local ao mesmo tempo em que converte esses

territérios em pontos de acesso e transmissao” (2004, p. 260).

Poder compreender e assimilar o que é e de onde vem o conteudo recebido.
Esse tipo de aprendizado pode ser feito tanto tendo em vista os produtos que chegam
de diversas partes do mundo e se hibridizam sucessivamente, quanto através da
mem©éria e do reconhecimento de cada comunidade com suas especificidades sobre

seu papel social e cultural.

Nesse sentido, uma acdo que tem atingido representatividade em mostrar a
importancia de projetos culturais atrelados a politicas de educacado é a Acéao Grid,
iniciativa do Ministério da Cultura aberta aos Pontos de Cultura em 2006. Desde 2007,
a parceria do Ministério com 50 pontos de cultura envolve mais de mil representantes
da rede em encontros, publicacdo de livro, realizagdo de Encontros Nacionais e
elaboracdo de projetos para articulacdo e sustentabilidade da rede, que tem como
missao a criagao e instituicdo de uma politica nacional de transmissao dos saberes e
fazeres de tradigdo oral atrelada a educacao formal no Brasil. A A¢ao Grié tem como
principios:

“l. Reconhecimento dos saberes, fazeres de tradicdo oral como

estruturante para a afirmacdo e fortalecimento da identidade e
ancestralidade do povo brasileiro.

Il.  Valorizagdo da diversidade étnico-cultural, identidade e
ancestralidade do povo brasileiro através da efetivacdo de suas
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referéncias tedrico-metodoldgicas e de marcos legais na area da
educacéo e cultura.

Ill. Empoderamento da sociedade civil organizada no papel de
mediadora do dialogo entre conteudos e praticas pedagdgicas da
educacdo publica formal com os saberes, fazeres e praticas
pedagogicas da tradigdo oral da comunidade;

IV. Fortalecimento da capacidade de auto-organizagdo e de inclusédo
social da comunidade através da criacdo de espagcos de gestao
compartilhada e de redes sociais de base, afetivas e culturais, de
transmissao oral;

V. Reconhecimento dos saberes e fazeres e do lugar socio cultural,

politico e econémico dos (as) griés, mestres e mestras de tradigdo
oral na educacdo, por parte de sua propria comunidade de
pertencimento;

VI. Necessidade de priorizar um sistema diferenciado de repasse
financeiro publico de forma simples, direta, transparente e
descentralizada para os (as) griés, mestres e mestras, e gri6s
aprendizes, que reconhega a especificidade e singularidade do universo
da tradigao oral.” (MINISTERIO DA CULTURA, 2006)

No Brasil, a palavra grié se refere aos cidaddaos que se reconhegcam e/ou seja
reconhecidos por suas comunidades. Podem ser mestre de artes, curas, lideres
religiosos de tradicao oral, um contador de histérias, entre outros que atuem como
transmissores da memoéria e do saber de geracdo em geracao, através da palavra e da

oralidade'".

Ao transmitir o conhecimento de geracbes, os gribs atuam também com o
reconhecimento de identidades culturais que afirmam a igualdade dos direitos
humanos, se posicionando como parte importante para a inclusdo social de

comunidades, conforme compreendida pela Unicef:

" In PACHECO, Lillian. Pedagogia Grio: a invengdo da Roda da Vida. Lengois: Graos de Luz e Grid,
2006.
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“No contexto dos ultimos dez anos, a sociedade civil brasileira se
organizou para discutir, propor e realizar politicas publicas de
educacdo, do que resulta a Lei 9.394/96 de Diretrizes e Bases da
Educacéo Nacional, e a sua alteracdo pela Lei 10.639/2003. Estas
leis reconhecem a diversidade de identidades culturais baseada
na afirmagéo da igualdade dos direitos humanos. Novos conceitos
de desenvolvimento e de inclusdo social se expressaram
claramente no Relatério da Situacdo da Infancia e da
Adolescéncia Brasileira da UNICEF em 2003” (CAIRES, 2006).

A proposta da Acao Grid atinge o ponto de formacao até entdo nao contemplado
de forma harménica pelos mecanismos da Lei Rouanet. Apesar do crescimento das
cidades, da hibridizacdo das culturas e de ndo se haver a existéncia estrita de uma
“‘identidade” como parte de uma nagao delimitada, o modo como cada pessoa vive e
oportunidade ou nao de escolher seu modo de viver reflete no desenvolvimento

humano. Para Lillian Pacheco,

“O desenvolvimento compreende ndo apenas 0 acesso a bens e
servicos, mas também a possibilidade de escolher um estilo de vida
[...] Nascer indigena ou branco, viver na cidade ou no campo, no sul
ou no norte, ser menina ou menino, ou filho de mae com baixa
escolaridade, ter ou nao deficiéncia determina as oportunidades que
criangcas e adolescentes terdo a saude e a educacdo ou de ser ou
nao explorados” (PACHECO, 2006).

Para esse desenvolvimento, se encontram fatores agravantes como as
dindmicas da urbaniza¢do e o aumento exponencial de midias e tecnologias disponiveis
para consumo. Para Martin-Barbero, essas dindmicas, complementares, compreendem
o desejo de se conseguir melhores condi¢cdes de vida, junto a cultura do consumo que
mudou modelos de comportamento, e as novas tecnologias da comunicagcao “que
exercem pressao para uma sociedade mais aberta e interconectada, agilizam os fluxos
de informacao e as transacdes internacionais, revolucionam as condicdes de producao
e acesso ao saber” (MARTIN-BARBERO, 2004, p. 283).
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A excecdo da Acdo Grid, a maior parte da discussdo de politicas culturais de
formacao se centra no uso das tecnologias. Contudo, mais do que lidar com a
tecnologia isoladamente, seria melhor fazer uma abordagem ecoldgica, pensando nas
inter-relacbes entre as tecnologias da comunicacdo e as comunidades culturais que
crescem ao seu redor, e as atividades que estas suportam. Desta forma, é possivel
desenvolver as chamadas culturas participatérias (JENKINS, 2009, p. 8) em cada
ambiente, focando mais na participacdo de cada pessoa com o recurso disponivel do
gue na interatividade, que € uma propriedade da tecnologia.

Cabe lembrar que espacos publicos, tais como bibliotecas, cineclubes e museus
abertos tém sido pouco utilizados, mesmo quando estdo localizados em espacgos de
dificil acesso e com acesso gratuito. E € com formacéao e educacao que o cidadao pode
reconhecer e usufruir do local em que vive. Para Martin-Barbero, é justamente o lugar

nossa ancoragem primordial:

“a corporeidade do cotidiano e a materialidade da acao, as quais
sdo a base da heterogeneidade humana e da reciprocidade, forma
primordial da comunicag&o. Pois, ainda atravessado pelas redes
do global, o lugar continua sendo feito do tecido e da proximidade
dos parentescos e vizinhangas” (MARTIN-BARBERO, 2004, p.
269).
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Capitulo 3 — Politicas publicas, industria cultural e inclusao social

Foi visto, até o presente momento, de que forma se configuraram as agbes e
politicas culturais no Brasil ao longo de sua histéria, e como vém se constituindo as leis
de incentivo a cultura no pais, em especial a Lei Federal de Incentivo a Cultura (Lei
Rouanet). Contudo, ainda é necessario detalhar o contexto em que essas elaboragdes
e negociagcdes ocorrem, e em que medidas cada envolvido € responsavel pelo

desenvolvimento humano, democratico e cidadao.

3.1 Contexto economico: o neoliberalismo

A discussao pela renovacao e implementacdo de uma politica publica cultural
concreta no pais ocorre com a reabertura politica no Brasil e a restituicao da
democracia, em 1985. Contudo, Canclini questiona se essa restituicao chegou se
concretizar de fato, uma vez que, além da crise dos modelos liberais, populistas e
socialistas, ela ocorreu simultaneamente ao “esgotamento das formas tradicionais de

representacao e absorcao da esfera publica pelos meios de massa” (CANCLINI, 2007).

Sobre a passagem do Estado do Bem-Estar Social — de economia
socialdemocrata — a economia neoliberal, Marilena Chaui esclarece a diferenca
fundamental entre estas, o que repercutiu nas formas de financiamento a cultura no
pais. O foco do primeiro tipo se deu a partir de partilhas entre fundos publicos e
financiamentos por salarios indiretos, contemplando direitos sociais como educacéao,
saude, férias, habitacdo, e entre o capital. J& a economia neoliberal, desde seu
surgimento, vem dirigindo os recursos exclusivamente ao capital, cortando a destinagao
dos fundos publicos no ambito dos direitos sociais (CHAUI, 2006). Conforme ja citado
no primeiro capitulo, é justamente o que ocorre no ano de 1992, com a posse de
Fernando Collor na presidéncia do Brasil e a dissolugdo de todos os érgaos federais
vinculados a Cultura no pais.
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Os fatores que levam a reconstrucdo do Estado nos anos 90 sao tratados por
Luiz Carlos Bresser Pereira (1997). De acordo com o autor, da década de 1930 a
década de 1960, a preocupacao do Estado brasileiro se concentrou no
desenvolvimento econémico e social, em um p6s-Segunda Guerra Mundial em que ha
melhorias nos padrbes de vida e na economia mundial. Contudo, o crescimento do
Estado foi ocorrendo de forma distorcida, o que acarretou em sua estagnacao e crise a
partir dos anos 1970, com aumento do desemprego e das taxas de inflagao.

Mesmo com os entraves burocraticos na administracdo de érgaos do Estado —
vale lembrar o caso emblematico da Embrafilme, que se tornou pesada e ineficiente
maquina de producado e distribuicdo audiovisual nos anos 80 (RAMOS & MIRANDA,
2000). Com os custos crescentes e baixa qualidade dos servigos sociais, a resposta a
esta crise veio através de reformas orientadas para o mercado (PEREIRA, 1997, p. 7),
sendo que a forma brusca com que ocorreu a superacdo desse formato de
administracdo do Estado acabou ignorando particularidades étnicas e regionais e
necessidades especificas de diversos segmentos no que concerne a necessidade
de subsidios para producgéo cultural. Para Canclini (2007), o fato € que essa orientagéo
generalizada focada estritamente a globalizacdo acaba ndo dando conta de uma
composicao sociocultural tao heterogénea e hibridizada, ao jogar a responsabilidade de
financiamento cultural ao mercado.

Dentro das intensidades e caracteristicas de ingeréncia do Estado nas
producdes e grupos beneficiados, utiliza-se a proposta de nomenclatura de Daniel
Ranalli (1997). O Estado pode entdo ser denominado como facilitador — o governo
permite a criacdo de politicas fiscais e outros fundos que trazem incentivo para a
criagdo artistica, ao facilitar o contato com as empresas incentivadoras -, como
mecenas — o governo disponibiliza apoio indireto para as artes através de subsidios e
compra de obras -, ou como arquiteto — formato utilizado na Franca, onde o Estado atua
no controle de instituicbes culturais, producdo artistica e na disponibilizacado das
burocracias relacionadas (OLIVIERI apud RANALLI, 2004, p. 30).

No caso brasileiro, o Estado atuou, no momento da reconstru¢do democratica,
majoritariamente como facilitador, ao implantar leis federais, estaduais e municipais de
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incentivo a cultura através de renuncia fiscal. Isso comeca a se expandir a partir da
gestao de Gilberto Gil no Ministério da Cultura — com duracao do ano de 2003 a 2008 -,
a partir do maior incentivo pelo uso do Fundo Nacional de Cultura para algumas
atividades que n&o foram alavancadas com o mecanismo do Mecenato, além de um
maior numero de editais de producao cultural com financiamento direto do Estado e da
implantagdo do Programa Cultura Viva, em 2003, pela Secretaria de Cidadania Cultural,
e subsequientemente com a idealizagéo pela implantagdo de Pontos de Cultura no pais,
qgue sera mais discutida a seguir.

Ainda assim, a verba orcamentaria disponivel para uso em acdes publicas
culturais ndo sustenta todas as necessidades de incentivos e representacées no pais,
apesar desta viabilizacdo e disponibilizacdo de verba ndo serem sempre
compreendidas pela opinido publica. De acordo com Cristiane Olivieri, muito encaram
esse apoio como obrigacédo do Estado, “o qual deveria suprir todas as necessidades da
sociedade através de impostos pagos regularmente pelos individuos” (OLIVIERI, 2004,
p. 35).

Como consequéncia do carater neoliberal da politica publica cultural adotada
pelo Estado a partir da década de 1980, a autora também recorda que, além da
viabilizacdo de manifestagdes artisticas ter sido assumida pelo mercado, ha também
mudanca nos conteudos incentivados: “os 6rgéos publicos de cultura sdo colocados a

servico dos conteudos e padrdes da industria cultural” (OLIVIERI, 2004, p. 34).

3.2 Cultura de massa e industria cultural

Ao comparar cultura a entretenimento, Marilena Chaui (2006) trabalha com trés
tracos principais que considera como de distingdo: primeiramente, cultura é trabalho, é
movimento de criagdo de sentido e experimentagdo do novo. Trata-se também de uma
acao que incita a imaginacao e sentimento sobre o que esta além das experiéncias
cotidianas. E finalmente, cultura € um direito do cidadao, “direito de acesso aos bens e
obras culturais, direito de fazer cultura e de participar das decisdes sobre a politica

cultura”.
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Ela estende a discussao alegando alguns riscos que as obras de arte correm a
partir da acdo dos meios de comunicacdo de massa, que por vezes negam alguns
destes tragos da cultura. Para ela, estas obras podem acabar se tornando repetitivas,
como eventos efémeros e produtos para mero consumo (2006, p. 21). Com isso, 0
mercado cultural corre o risco de se reduzir a gostos pessoais e sentimentos do

consumidor, banalizando e futilizando as obras com a légica do consumo.

A expressao industria cultural, de Theodor Adorno e Max Horkheimer (1985),
surge justamente nesse periodo de transformacao das obras de arte em mercadorias e
da fabricacdo de produtos culturais em série. E é nessa transformacdo que Marilena

Chaui discorre sobre a cultura convertida em entretenimento:

“‘De fato, a partir da segunda Revolugéo Industrial, no século XIX, as
artes foram submetidas a uma nova serviddo: as regras do mercado
capitalista. [...] Perdida a aura, a arte ndo se democratizou,
massificou-se e transformou-se em distragdo e diversao para as
horas de lazer” (CHAUI, 2006, p. 28).

Seguindo esta ldgica, os tedricos da Escola de Frankfurt, como Adorno e
Horkheimer, concebem a industria cultural como uma separacao dos bens pelo seu
valor de mercado, criando a sensacao ao receptor/espectador de que todos recebem os
mesmos bens culturais. Os bens sao padronizados no que Marilena Chaui chama de
“produtos culturais médios”, oferecidos as figuras inventadas do “espectador médio”,
“ouvinte médio” e “leitor médio”, todos com gostos e conhecimentos “médios” (2006, p.
29).

Esse é um dos pontos de vista de autores que definem a producao cultural
contemporanea como vinculada ao carater de lazer e entretenimento. Outros redefinem
o conceito das industrias culturais além do sentido utilizado pela Escola de Frankfurt,
caso de Jesus Martin-Barbero. Para o autor, as relagcdes que ligam a criagéo cultural
com a producgdo industrial possuem tal densidade e interagdo de multiplicidade de

olhares através de redes culturais, que as industrias culturais operam como lugares de
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condensacdao e de “entrecruzamento de diferentes espacos da producdo social.
(MARTIN-BARBERO, 2004). Sdo assim, parte fundamental na construgcdo de
identidades coletivas, dos processos de diferenciagdo e reconhecimentos dos diversos

cidadaos que entram em contato com os bens culturais.

Essa visdo mais otimista da industria cultural j& era assumida por Walter
Benjamin (1987). Mesmo sem o contexto das redes e Tecnologias da Informagéo, ele ja
previa que a reproducdao em larga escala de obras permitiia 0 maior acesso das
pessoas em geral a producdo cultural. Essa democratizacdo cultural é, de fato,
reconhecida desde a invencéo da imprensa, e posteriormente de outras midias como o
radio, a televisdo e o advento da Internet. Mesmo com parcela da populagdo excluida
da producao de algumas dessas midias, ainda assim houve aumento substancial na

troca de informacdes e conhecimento difundido por estes meios.

Cabe lembrar que grande parte dessa informacao difundida se da através de
conglomerados de comunicacdo. Essas industrias conseguem, através dos meios de
comunicacdo de massa (como emissoras de televisdo e portais de informacéao),
penetrar na vida pessoal e familiar, o que é refletido em desarticulacbes nas politicas
publicas culturais ao segmentar os consumos e empobrecer a producdo enddgena
(MARTIN-BARBERO, 2004). No caso da Lei Federal de Incentivo & Cultura, a Lei
Rouanet, isso € visto na disparidade de utilizacdo entre a modalidade de Mecenato, que
depende do apoio das empresas, € do Fundo Nacional de Cultura, gerido pelo préprio
Estado. Ao se depender em grande parte do apoio das empresas para financiamento
dos projetos culturais, os tipos de producao acabam amarrados a veiculacao nos locais
com visibilidade midiatica, bem como as necessidades das empresas tendo em vista

atingir seus diferentes publicos-alvo.

Uma alternativa para essa situacdo € apontada por Cristiane Olivieri (2004).
Utilizando a base de Tyler Cowen, que acredita no papel de educador do mercado e
dos meios de comunicacdo de massa, (relativizando a idéia desses meios como

eliminadores do potencial criativo e como geradores de obras faceis e sem interacao),

89



ela vé uma possibilidade para os produtores culturais que, ao se utilizarem de midias
que permitem efetiva participacdo do receptor, tém a possibilidade de dialogar e
interagir com seu publico (OLIVIERI, 2004, p. 55).

No caso brasileiro, essa via ja vem sendo utilizada por uma série de produtores
no pais, com a produgéo de atividades culturais educativas, como oficinas audiovisuais,
workshops artisticos, cursos de formagdo em atividades técnicas culturais, estimulo a
producéo independente, entre outras agdes que conseguem captar recursos junto a
empresas, mesmo ndo pertencendo ao grupo de “produtos vendaveis” da industria
cultural. Nesse caso, 0 apoio ocorre vinculado a outros interesses, como aumento de
visibilidade da ‘responsabilidade social da empresa ou da legitimacao da acao de
6rgaos publicos de diversas instancias. Partindo desta observacéo, é possivel analisar
a condicao da imagem enquanto constituinte de figuras de poder e pertencimento, bem
como localizar suas ressignificacbes em signos visuais que conotam um discurso
“social” de empresas publicas e privadas por detras de parte da producao cultural

contemporanea.

3.3 Propaganda e construcao imagética

Uma das definicbes de ‘propaganda’ a encara como “uma difusdo e uma
divulgacao de idéias, valores, opinides, informagdes para o maior nimero de pessoas
no mais amplo territério possivel” (CHAUI, 2006, p. 37). Dentro deste conceito, pode-se
compreender propaganda como difusdo e divulgacao de produtos destinados a venda e
dirigidos a consumidores. No caso da propaganda politica, a divulgacdo do préprio

politico, dirigida a eleitores.

Chaui levanta os caminhos da utilizacao dos discursos e imagens na propaganda
comercial em massa: as propagandas iniciais, apresentando propriedades, qualidades
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e durabilidade dos produtos, foram gradualmente sendo substituidas pela afirmacgao

dos desejos do imaginario do consumidor que cada produto pode realizar:

‘Em outras palavras, a propaganda ou publicidade comercial
passou a vender imagens e signos e ndo as proprias mercadorias”
(Chaui, 2006, p. 39).

E justamente na venda de imagens - que dissimulam a prépria mercadoria por
detras dela — que as empresas impulsionam a insercao de setores de marketing em sua
estrutura, dentro dos quais ocorrem, em parte consideravel destas, acoes de marketing
cultural. Sado nelas que a propaganda vende imagens de empresas que nao
necessariamente condizem com o produto a ser consumido. Isso se aplica também aos
patrocinios culturais: “muitas passam a ter suas imagens associadas a programas de
radio e televisdo, as artes e as ciéncias, pois patrocinam tais atividades”. (CHAUI, 2006,
p. 42).

Naturalmente, a lucratividade com o investimento na construcdo de imagens
através de patrocinios culturais ja tornaria a atividade importante para estabelecer a
identidade das marcas relacionadas aos apoios. Da mesma forma que na propaganda
comercial, essa construgdo e venda de imagens ocorre na esfera politica, na mesma
l6gica da sociedade do espetaculo. A imagem do politico como produto também reduz o
cidadao a consumidor. O que é grave, no contexto das leis de incentivo a cultura, é que,
no caso do apoio a projetos da Lei Rouanet enquadrados no Artigo 18 e de todos os
projetos aprovados pela Lei do Audiovisual, a propaganda dos patrocinadores através
do material de divulgacao ou do proprio produto ocorre sem 6nus ou investimento
algum por parte da empresa.

Para exemplificacdo, serdo analisadas algumas construgbes de imagens
presentes no material de divulgacédo de projetos realizados com recursos advindos de

renudncias fiscais via leis federais de incentivo a cultura.
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3.3.1 O caso Cirque du Soleil

Em abril de 2006, o Ministério da Cultura autorizou a captagdo de R$9,4 milhdes
para a temporada do grupo canadense Cirque Du Soleil no Brasil, promovida pela
agéncia Companhia Interamericana de Entretenimento — CIE (atual Time For Fun). As
polémicas geradas pelo episddio, como a questdo do apoio pelo governo brasileiro a
um grupo estrangeiro, ou o prec¢o exorbitante dos ingressos — ja que o discurso oficial
acerca das diretrizes da Lei Rouanet seria providenciar vias de democratizagéo cultural
— permearam desde a pré-producao do evento até a temporada de fato, mas néao

geraram maiores repercussoes.

Entretanto, entre as discussdes e o projeto em si, ficou marcada a associacao dos
espetaculos a uma figura-chave: o Banco Bradesco. Patrocinador oficial do grupo no
Brasil ao deduzir parte de seu Imposto de Renda para a execugdo do projeto, as
campanhas do banco acabaram desde entdo por agregar novos valores e associagoes
a marca. Caracteristicas enfatizadas, qualidades destacadas, referéncias culturais e

by

artisticas junto a sua imagem: uma verdadeira especializacdo do poder na raiz do
espetaculo (BAUDRILLARD, 1973).

Bradesco. Completo
como o Cirque du Soleil®

A malor rede de atendimento do Brasil. S3o mals
de 3 mil agencias & mals de 23 mil maquinas da
Rede de Auto-Atendimento. £ o malor banco privado

do pals, com uma linha completa de produtos
& servigos para sjudsr & sua vids 3 tambem ser.

Patrocinadeor exclusivo
o Crgue du Solell”
no Brasil em 2006.

Bradesco

Figura 6. Campanha do Banco Bradesco, 2006.
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Ao observarmos a propaganda do Banco Bradesco vinculada ao espetaculo
patrocinado, é possivel pensar no processo de construcao imagética desse material de
propaganda. Informacgdes fotogréaficas, textuais, ilustrativas: deparamo-nos com um jogo
de codificagdo de signos visuais no qual ha uma conotagdo inserida nos elementos
sintaticos. Para Roland Barthes (1990), a conotagdo dos objetos “emergiria” de alguma
maneira “de todas essas unidades significantes, “captadas”, no entanto, como se se
tratasse de uma cena imediata e espontanea” (BARTHES, 1990, p. 17). E no caso do

caso Cirque Du Soleil - Bradesco, quais seriam essas unidades?

Primeiramente, o fotografico. No centro, a bailarina que delineia no ar, com fitas
vermelhas, uma alusdo ao logotipo do Bradesco (canto inferior direito da imagem),
demonstra uma série de atributos de seducdo ligados ao imaginario do consumidor:
equilibrio, flexibilidade, graciosidade, concentracdo. Suas cores (figurino e fitas), em
contraste com o fundo da imagem, garantem mais destaque ainda a mensagem que se

deseja passar.

No ambito textual, temos informacdes diagramadas pela pagina que dialogam
com as intengdes dos outros elementos — ou que, para Barthes (1990), poderiam tornar
a imagem mais pesada. A chamada (“Bradesco. Completo como o Cirque Du Soleil’) e
o slogan (“Bradescompleto”) tornam obvia a proposta de convencimento a que o
chamado “publico-alvo” é submetido: deseja-se comunicar de forma sedutora através
da “arte”. Além disso, ambos os logotipos (Bradesco e Cirque Du Soleil — espetaculo
Saltimbanco) existentes aparecem com a funcdo de legitimar o reconhecimento do
artista e da empresa. Nas palavras de Anne Cauquelin:

‘a realizagdo de uma obra artistica sonhada pelo detentor do
poder fica ao nivel puramente tautoldgico: E necessario criar
qualquer coisa de artistico, é preciso entido encomendar
qualquer coisa de artistico a estes artistas... [...] Aqui temos
entido a arte situada e definida pelo mundo dos negocios.
Espaco sempre em extens&o, onde o jogo consiste em tornar
credivel a publicidade, em fidelizar a clientela, em estabelecer
0s valores do que lhe é proposto”. (CAUQUELIN, 2005, pp.
104).
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3.3.2 O caso Globo Filmes

“Cidade de Deus’, “Olga’, “Se eu fosse vocé”, “2 filhos de Francisco’. Desde 1998, a
Globo Filmes (“brago” da emissora televisiva Rede Globo) langou mais de setenta
longa-metragens para o cinema, parte destas com altos indices de espectadores e
pesadas campanhas de marketing, consolidando mais uma extensao de seu monopdlio
midiatico. Se buscarmos a programagao de langcamentos do cinema nacional em
circulacdo nas maiores redes de salas do pais, nao € dificil perceber a predominancia
de filmes produzidos por essa empresa. E se olharmos um pouco mais atentamente,
nao é dificil perceber que a totalidade destes recebeu apoio da Lei Rouanet e/ou Lei do

Audiovisual.

De fato, a criacdo da Globo Filmes alavancou consideravelmente o numero de
espectadores para o cinema nacional, em parte pela utilizacdo de elenco ja famoso nos
programas e telenovelas da emissora. De acordo com Régis Debray (1993), a TV torna-
se mediadora central entre cinema e publicidade, dado seu poder de captura das
audiéncias em massa. Sendo um negdcio, as funcbes midiaticas que envolvem a arte

ocorrem em ambitos econdmicos, diplomaticos, fiscais, politicos.

O resultado? Um valor de troca do signo visual (FOSTER, 1996), com a obra
artistica se tornando algo baseado na exposicdo e na troca. No caso das producdes
Globo Filmes, a utilizagdo de atores ja reconhecidos como idolos de massa televisivos e
a concepcao estética e abordagem de temas semelhantes aos programas de TV,
seriam 0s mecanismos utilizados para atrair tanto publico quanto patrocinador. E, dessa
forma, “... o produto designado (sua denotacéo, sua descricdo) tende a ser somente um
alibi sob cuja evidéncia se desenrola toda uma confusa operagdo de integragao”
(BAUDRILLARD, 1973).

Operagéo confusa, afinal, trata-se de discursos que conotam planos de
expressao, planos de conteudo, planos que abrangem o inconsciente. Ao contato direto
com cartazes, créditos de obras audiovisuais e pecas de divulgacao, sao percebidas
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uma série de intengdes, entre elas um direcionamento do Estado, que possui o crivo de
autorizar determinado filme/produtora a captar verbas via deducdes fiscais, e uma
intencdo do patrocinador, ao associar seu nome a produtos que gerem visibilidade.
Todos os interesses configurados através da mediagdo dos meios de comunicagao.

3.4 Meios e mediacoes

Jesus Martin-Barbero, em sua obra “Oficio de Cartografo: travessias latino-
americanas da comunicagdo na cultura”, fala sobre a identificagdo do publico em
relacdo a cena midiatica, bem como da assimilacdo do discurso das midias
(especialmente o da televisdo) na construcdo do cotidiano. Para ele, essa mediagao é
parte responsavel pela ‘desfiguracdo da politica’ (2004, p. 318). Afinal, uma vez que o
politico é representado pela sua imagem projetada pela midia mais do que por suas
idéias, nota-se o que Martin-Barbero chama de ‘hegemonia da imagem substituindo a
realidade’: o mediador, o produtor de imagens em questdo, acaba se sobrepondo ao
politico de forma profunda, através da ‘videopolitica’ (MARTIN-BARBERO, 2004, p.
319).

A imagem como legitimacao é perceptivel inclusive na selegdo dos apoios diretos
do Estado pelo Fundo Nacional de Cultura. Afinal, as maiores quantias aprovadas para
projetos financiados pelo FNC se referem a preservagéao de patriménio nacional, muitas
vezes realizados por associacdes e entidades ligadas ao Estado (OLIVIERI, 2004).
Nesses incentivos, o Estado apdia justamente o que o legitima, ao resgatar e conservar

patriménios e monumentos,

“O Estado se encarrega do passado — ou melhor, do passado que
o legitima — e deixa o futuro para a industria cultural, uma industria
em que 0s processos macicos de comunicagdo ndo sao
exteriores, mas constitutivos dos de produggdo”. (MARTIN-
BARBERO, 2004, p. 313).
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Grande parte das acdes nessa preservacao do passado é divulgada para a
populacdo através de vinhetas audiovisuais que, além de circularem no site dos
respectivos 6rgaos publicos, sdo exibidos em emissoras televisivas de rede nacional.
Ou seja, agdes politicas de cunho cultural sdo divulgadas via mediagao televisiva (ou
radiofénica, em alguns casos), a qual produz uma “densificacdo das dimensdes
simbdlicas, rituais e teatrais que sempre teve a politica” (MARTIN-BARBERO, 2004, p.
321).

Ha, desta forma, uma substituicdo das interacbes entre as politicas e os
comportamentos cotidianos, substituidas pela ‘mediatizacdo eletrénica’ (CANCLINI,
2007, p. 9). A participacao popular na esfera publica se dissolve cada vez mais, uma
vez que o espaco do conflito social ja ndo mais existe sendo através dessa

mediatizacdo virtual'?

. Martin-Barbero encontra nessa situagdo uma explicacao para a
preferéncia dos setores populares por produgbes de cunho melodramatico e
telenovelas: para ele, trata-se do ‘drama do reconhecimento’. O confronto racionalizado
e as negociacdes dao espaco a identificacoes afetivas, em um contexto de simulacros

de politicos e personagens. Para Canclini,

‘Ha apenas a sucessdo desordenada de imagens de um
videogame. A videopolitica sO recorre ocasionalmente, por
exemplo, em processos pré-eleitorais, a restos fragmentarios do
folclore para construir simulacros fugazes de identificacdo afetiva
com as massas.” (CANCLINI, 2007, p. 11).

Esses fragmentos impedem que se gere uma memdéria que permita dar coesao a
cultura popular de cada local (CANCLINI, 2007, p. 11). E sem essa memoria enraizada

nas vivéncias e no cotidiano das pessoas, hd mais espaco para que as industrias

'2 Como exemplo da mediatizagdo dos conflitos, cabe citar a questao indigena, lembrada por Canclini
(2007, p. 5). De acordo com o autor, para serem escutados na cidade, os indigenas sabem que devem
chamar as televisbes para cobrirem qualquer tipo de manifestacdo ou negociagdo (“devem usar os
mesmos meios pelos quais escutam o que acontece na cidade”).
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culturais remodelem e repitam seus produtos, ajustando-os para uma cultura dominante
que atinja desejos de quem, ndo conseguindo se representar como cidadao, é visto

como consumidor.

3.5 Identidade e pertencimento: culturas populares e hibridizacao

Na elaboracdo de acgdes e politicas publicas culturais, deve-se levar em conta,
além das relacbes entre Estados, empresas e produtores e/ou artistas, as demandas
politicas populares por igualdade e justica social, bem como pelo ‘reconhecimento da
diferenca cultural’ (HALL, 2003, p. 73). Afinal, grande parte das nagdes sofreu nas
ultimas décadas um processo chamado de ‘hibridismo cultural’, um processo de

traducao cultural que caracteriza culturas cada vez mais mistas (HALL, 2003, p. 75).

O ‘popular’, neste sentido, ndo abrange um grupo fixo de expressdes culturais
que podem ser divididos em faixas de relevancia cultural (CANCLINI, 2007, p. 5), como
proposto pelos enquadramentos de projetos da Lei Rouanet nos artigos 18 ou 26, e até
mesmo pela possivel inser¢gdo de novas faixas de renuncia fiscal com o Procultura. O
desafio na formulacdo de politicas € justamente a compreensdo de como sociedades
diversas se combinam, e de como o conceito ‘popular’ deixa de se vincular estritamente

ao de ‘nacional’:

“Os vinculos intensos com a cultura transnacional através das
migragbes e 0 acesso diario aos meios massicos agrupam as
tradicbes populares nacionais em processos de interagdo que
Renato Ortiz sugeriu chamar de ‘o internacional-popular’: as
culturas locais ou nacionais se pensam cada vez menos por
oposicdo ao estrangeiro” (CANCLINI, 2007, p. 8. Tradugéo do
autor).
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A respeito desta ‘mundializagdo da cultura’, Martin-Barbero fala especificamente

da reconfiguracao do exercicio da cidadania:

“

de tanto crescer para fora, as metropoles adquirem as
caracteristicas de muitos lugares. A cidade passa a ser um
caleidoscopio de padrbes e valores culturais, linguas e dialetos,
religiées e seitas. Diferentes formas de ser passam a
concentrar-se e a conviver em um mesmo lugar” (2004, p. 361).

Com as ‘monoidentidades’ dissolvidas, as politicas culturais, que antes eram
“basicamente relacionadas a conservagao e administracdo de patriménio histérico”
(CANCLINI, 2005) nao se voltam mais a um ‘ser nacional’ comum. O acesso de grande
parte da populacdo ndo mais se da a ‘repertorios folcléricos locais’, mas sim a um
mercado cultural com maior influéncia de ‘culturas eletrbnicas transnacionais’
(CANCLINI, 2005).

Além dos bens simbdlicos, a prépria vivéncia dentro das cidades se alterou.
Entre elementos modificados no modo de habita-las, ha o descentramento, com a
desvalorizagédo de lugares que funcionavam como centros de encontro, a exemplo das
pragas. Ha também a desurbanizagdo, em um conceito da cidade sendo usada cada
vez menos pelos cidaddos, devido ao seu tamanho e fragmentagdo. (MARTIN-
BARBERO, 2004, pp. 289-291)

Sao pessoas que consomem cada vez mais dentro de casa, seja pela televisao,
pelo computador, e até mesmo através das midias moéveis — a chamada ‘experiéncia
doméstica’ (MARTIN-BARBERO, 2004) e domesticada, pois é ‘na casa’ que as pessoas
exercem agora cotidianamente sua participagao na cidade.

Este crescimento e multiplicacdo da ‘cultura a domicilio’ parece nao estar sendo
muito bem encampado na discussao das politicas de incentivo a producao cultural. Sdo
diversos produtores que, apds producéo e finalizagcao de seus filmes, ndo conseguem

fazé-los circularem e os mantém restritos a circuitos de alguns festivais; sdo artistas de
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diversos segmentos que reclamam da auséncia do publico, mesmo em eventos
gratuitos; e o préprio Estado que, passando a tarefa da captagao e distribuicdo da obra
para o produtor, acaba néo incentivando e divulgando para o cidadao as atividades
culturais de que este pode usufruir.

3.6 Midia e exercicio da cidadania

O debate das mudancgas nas formas como o cidadao vé o mundo - reflexo do que
é produzido e disseminado sobre suas referéncias - deve ser complementado com a
visdo do cidadao sobre si préprio, as percepcoes sobre seus pais e as agdes e

intencdes que o0 permeiam.

Pesquisa muito contributiva no campo dos estudos de recepcéo foi feita por
Alessandra Aldé, no livro “A construgdo da politica” (2004). Através de analise sobre a
forma como as pessoas constroem seus quadros de referéncia através das midias, ela
pdde trazer, a partir de estudo qualitativo, respostas mais precisas sobre os modos de
construcao do discurso dos brasileiros.

Para a autora, os enquadramentos propostos pelos meios de comunicagao de
massa sao diariamente incorporados ao discurso dos cidadaos, sendo utilizados
posteriormente para argumentagdo sobre opcdes, atitudes e opinides politicas (ALDE,
2004, p. 132). Este discurso, assimilado a partir das midias, € reproduzido no cotidiano
das pessoas, seja em conversas, discussdes, encontros pontuais. E dentro da
informalidade das discussdes, 0 recurso que se utiliza para justificativas sobre um
determinado ponto de vista é justamente a legitimagdo da voz do veiculo emissor —

principalmente a televisdo — ou da fonte midiatica a que se teve acesso.

Ora, ocorre que, ao mesmo tempo em que parte dos entrevistados pela
pesquisadora explicitou a importancia pelo ‘estar informado’, também compartilham o
sentimento de que nao estado suficientemente informados em termos politicos, e que
existe essa demanda deles em relacdo aos meios de comunicacdo. Todos 0s grupos
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entrevistados colocam a ‘informacéo’ como questdo central, e como critério essencial

para poder participar politicamente e formatar opinides sobre a politica.

A outra parte dos entrevistados, menos ‘avidos por informacao politica’, acaba
justificando a importancia da informagao por motivos pessoais, seja em uso profissional
ou pessoal, o que Aldé chama de “carater instrumental” da motivacdo (2004, p. 156). E
por necessidades e/ou problemas individuais, e ndo por questdes civicas ou politicas
que essas pessoas estabelecem suas ligacbes e recordagdes com 0S meios de
comunicagdo. Essas pessoas, conforme levantado, demonstram inclusive maior
insatisfacdo com a politica no pais, uma vez que, ndo construindo atitudes de
participacdo e engajamento (seja em um bairro, uma organizagdo, um partido, um
sindicato), nao participam das atividades de controle popular sobre as instituicoes e

seus representantes. Conforme explica a autora,

“Atitudes politicas e situacbes de comunicagdo se reforcam e
complementam, num quadro de influéncias multiplas, cuja analise
ilumina aspectos positivos e negativos da relagao entre cidadéos e
meios. Constatamos que, embora consumidos de maneira
diferenciada, os meios de comunicacdo perpassam de maneira
importante a construgdo das atitudes politicas de todos o0s
tipos de cidadao e receptor. Em particular, a influéncia da televisao
enquanto quadro de referéncia primario se vé reforgada por
mecanismos cognitivos de wuso comum, presentes no
discurso de todos os cidadéos...” (Aldé, 2004, p. 173).

Contudo, a televisao, de acesso em larga escala a populacdo — mais de 98% dos
lares brasileiros possuem ao menos um aparelho -, também demonstra limitagbes na
forma de apresentacédo e contraposicdo de fontes da informacédo. A reclamacgédo das
pessoas entrevistadas na citada pesquisa se deve a falta de diversidade de
informacgdes politicas nas emissoras televisivas, o que faz com que elas nao se sintam
completamente integradas.

E nitido que essa variedade de fontes fica muito mais limitada do que em um

espaco com a Internet, com mudltiplos pontos de vista, expressbes e interpretacoes
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sobre cada fato. Da mesma maneira, a possibilidade de retorno e feedback a
informacao transmitida se configura de forma muito diferente. Por exemplo, no caso do
anteprojeto de lei em substituicdo a Lei Rouanet, uma primeira proposta foi coloca para
Consulta Publica no website no blog do Ministério da Cultura entre 23 de marco de
2009 e 06 de maio de 2009. Sobre essa proposta, 0 governo recebeu opinides e
debates majoritariamente da parte de artistas, produtores, gestores, secretarios e
parlamentares, mas também contou com a participagdo da sociedade. De acordo com
as informacoes disponibilizadas pelo Ministério da Cultura:

“Nos 45 dias de consulta, o site da Casa Civil e o referido blog
receberam 925 contribuigbes individuais e 757 coletivas. Destas,
443 contribuicbes sugeriram especificamente mecanismos para o
fortalecimento do Fundo Nacional de Cultura e 369 o
aprimoramento da renuncia fiscal. A imprensa publicou muitas
matérias e artigos sobre a proposta, via de regra destacando o
processo participativo”. (“Nova Lei da Cultura”, material informativo
do Ministério da Cultura, jan./2010).

Do ponto de vista de parte dos produtores e envolvidos na discussao, o debate
sobre a Lei ndo se deu tdo as claras como descrito’. Mas de qualquer forma, vale
mencionar que o proprio férum do blog, aberto dentro do site, serviu como espaco para
que outras pessoas que estivessem alheias ao funcionamento da Lei Rouanet e a nova
proposta (cidadaos ndo vinculados a atividades culturais, por exemplo) pudessem se
informar sobre os diferentes pontos de vista debatidos. O mesmo ocorreu com o
lancamento do projeto do Vale-Cultura, no qual diversas pessoas puderam tirar davidas
a respeito de seu funcionamento, em blog criado especificamente para esta acéo

(http://blogs.cultura.gov.br/valecultura/).

'3 Sobre isso, 0 portal “Cultura e Mercado” publicou texto do artista Odilon Wagner. A questdo da
transparéncia da Consulta Publica se coloca no seguinte trecho: “Com um verniz de participacdo
democratica, o MinC langcou uma consulta publica e diz ter recebido mais de 2 mil contribuicées. Sem
apresentar transparéncia ou qualquer critério de qualificacdo das propostas, vem a publico com um dos
maiores atentados contra a causa publica ja vivenciados no campo da cultura, digna de tempos
colloridos: o engodo chamado Procultura’. (“Rouanet x Procultura: o certo pelo duvidoso”. Cultura e
Mercado, 29 de marco de 2010).
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Além do exercicio politico, a mediacao entre os meios de comunicagdo de massa
e as comunidades se constitui de forma a permitir sua propria representacao. Seja por
emissoras publicas e regionais de televisdo, seja por videos independentes que
circulam pela Internet, sdo oportunidades crescentes de construgdo da imagem e de
intercambios entre culturas, sem folclorizagcdes ou exploracdo do exdético. Martin-

Barbero fala das possibilidades de circulagéo cultural extra-mercado:

“Também no video independente esta abrindo-se outro espaco de
pluralismo comunicativo na América Latina, que nos ultimos anos
esta cobrando uma importancia cultural e politica formidavel. [...]
Funcionando em circuitos paralelos e abrindo caminho nas
brechas deixadas pelos circuitos de mercado, o video
independente esta fazendo chegar ao mundo cultural uma
heterogeneidade insuspeitavel de atores sociais e uma riqueza de
temas e narrativas atraves das quais emergem e se expressam
mudancas de fundo na cultura politica dos setores mais jovens”
(MARTIN-BARBERO, 2004, p. 311).

Expressao de narrativas ndo apenas via representacdo, mas essencialmente
pelo viés do reconhecimento: a mediacao das imagens, desta forma, tem servido como
ponto fundamental para exposicao de diferencas, para que se conheca e se respeite a
alteridade. Funciona também, como mecanismo de inclusdo cidadao e de afirmacao da
existéncia, individual ou de um grupo, perante o Outro, através do direito de ‘ser visto e
ouvido’ (MARTIN-BARBERO, 2004, p. 330).

O atual funcionamento de mais de 650 (seiscentos e cinquenta) Pontos de
Cultura pelo pais, acao integrante do Programa Cultura Viva do Ministério da Cultura,
demonstra essa preocupacdo. A aplicagcdo dos recursos do convénio entre a instituicédo
contemplada e o MinC ocorre de forma que, no recebimento da primeira parcela, deva
ser aplicado aproximadamente 10% (R$20.000,00 de um total de R$185.000,00 do
convénio) do valor exclusivamente em equipamentos multimidia, contendo
microcomputador, caAmera digital, estrutura para gravacao de CD e edicdo de videos,
para os quais serdo fornecidos softwares livres pela coordenacdo do programa. Em
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2007, o entdo coordenador de Politicas Digitais do MinC, Claudio Prado, explicou a
busca do Programa pela inovacdo de idéias através da participacdo da sociedade
(Ministério da Cultura — Assessoria de Imprensa, 2007). Ou seja, sdo providenciadas as
ferramentas necessarias para a expressao e emergéncia de e movimentos sociais das

mais diversas vertentes, abrangendo todas as regides do pais.

Apesar de nem todos os Pontos estarem ja plenamente familiarizados aos
recursos multimidia disponiveis, inicia-se ao menos o0 pensamento comum entre
Estado, produtores e artistas acerca da importancia das mediacées e das redes, bem
como um inicio de trabalho em fase de desenvolvimento e aprimoramento. Os
diferentes Pontos, cada um com suas necessidades especificas, sé&o ligados por grupos
de discussao online em ambitos municipais ou federais, em “novas maneiras de estar
juntos cuja ligagdo nao provem nem de um territorio fixo nem de um consenso racional
e duradouro, mas [...] dos estilos de vida e das exclusées sociais” (MARTIN-BARBERO,
2004, p. 322).

Novas formas de estar junto e, principalmente, novas vias de acesso a
informacao e a producao de conteudos, de forma que se busque a execucéao plena dos
direitos politicos, civis e sociais. Mas para que seja efetivada esta producédo e
circulagcéo, antes das ferramentas e tecnologias disponiveis, o essencial é providenciar

a educacéao e conhecimento para o uso destas.

3.7 Novas midias, redes e educacao

As novas vias de acesso e difusdo da informagédo, em sua maior parte, vém se
configurando através do digital. Esse tipo recente de leitura de mundo vem mudando a
forma como as pessoas (especialmente as jovens) aprendem, jogam, socializam e
participam da vida civil — o que reflete tanto na forma como recebem quanto na que
produzem cultura (JENKINS, 2009).
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A mudanca comecga a ocorrer a partir dos anos 1980, quando 0s processos de
comunicagdo sofrem tal crescimento, que alavancaram a difusdo de formas de
gravacdo de audio e video sem custos caros. A democratizacao desses sistemas de
gravacdo, contudo, comega a ser notada de fato a partir dos anos 1990, conforme
explica José Eduardo Paiva:

“Esse crescimento tem o seu ponto maximo com as tecnologias
digitais desenvolvidas a partirdos anos 90, que baratearam
imensamente o custo dos equipamentos, tornando disponivel a
qualquer um a possibilidade de utilizagdo de sistemas de
producao audiovisual a pregcos acessiveis e com um bom padréao
de qualidade. Com isso 0s processos de comunicacdo
pulverizaram-se, fazendo com que hoje praticamente todas as
pessoas possam ter acesso a meios de  producdo de conteudo
audiovisual a baixo custo” (PAIVA, 2007, p. 309).

Na primeira década deste século XXI, muitos jovens, portanto, ja cresceram em
contato com estas novas midias, principalmente pelo uso da Internet e das midias
méveis (como celulares, por exemplo). Ainda assim, apesar do aumento do acesso, a
limitacdo ao se examinar a midia em si ainda perdura, junto com a necessidade
crescente de se integrar conhecimento de fontes diversas - como video, audio,
multimidia, bases de dados, entre outros -, uma vez que esta emergéncia de modos de
expressdo digitais mudou nosso relacionamento com textos impressos (JENKINS,
2009).

Neste contexto, a concepcao sobre ‘alfabetizacao’ (literacy) vem se expandindo
para além da habilidade de escrita e leitura. Henry Jenkins utiliza, para conceituar a
‘alfabetizacéo para as novas midias’ (‘new media literacies’), a definicdo do New Media

Consortium (http://www.nmc.org/), organizacdo sem fins lucrativos dedicada a estudar e

explorar o0 uso de novas midias e tecnologias, que a explica como

“um grupo de habilidades onde a instru¢do sonora, visual e digital
se sobrepbe. Isso inclui a habilidade de entender o poder das
imagens e sons, de reconhecer e utilizar esse poder, de
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manipular e transformar a midia digital, distribui-la, e facilmente
se adaptar a estas novas formas” (traducao. JENKINS, 2009).

A percepcao dos motivos e metas que modelam a midia que consomem pode
ocorrer no momento em que as pessoas compreendem as potencialidades dos novos
veiculos de comunicagao, e de como esses possibilitam a colaboragédo de usuérios em
multiplas vias — 0 que ainda néo € possivel com o formato atual do principal veiculo a
que se tem acesso no Brasil, a televisdo em sinal analégico.

Na distribuicao de verbas por segmentos na Lei Rouanet, nota-se que, em 2008,
14,3% dos recursos captados se destinaram ao Audiovisual, e 10,1% as Artes
Integradas (segmento onde também se encontram os projetos de produc¢ao para novas
midias). Seriam numeros expressivos, nao fosse o fato dos circuitos em que se fecham
essas producdes apos sua realizacdo. Filmes, em grande parte, percorrem festivais da
area ou vao para as salas de cinema, as quais atingem parcela pequena da populagéo
(de acordo com levantamento do Ministério da Cultura, apenas 3% da populagcédo
brasileira vai ao cinema pelo menos uma vez ao ano). Produtos digitais, quando nao
encaminhados para utilizagdo por escolas publicas, acabam restritos a populagdo que

tem acesso a Internet.

105



MECENATO: Quantitativo Projetos Captados - 2008
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® Artes Integradas
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@ Patrimonio Cultural

Figura 7. Mecenato: Quantitativo de Projetos Captados. Fonte: MinC / SalicNET, Comparativos/
Quantitativo/ Mecenato/ Captagdo de Recursos/ Por Ano e Area Cultural — 2008.

Henry Jenkins (2009) explica que nos Estados Unidos, por exemplo, ha regides
com banda larga gratuita e disponivel por toda a cidade. Acrescenta, entretanto, que a
liberacdo de tecnologia ndo é suficiente, e que a expansao do acesso a computadores
e Internet contribui para a quebra das barreiras das pessoas perante o digital apenas
quanto vem atrelada a iniciativas educativas que ensinem as pessoas a utilizar as
ferramentas de forma eficiente.

Isso vale para o Brasil também, com um inicio de casos de cidades — como
Agudos (SP) — que disponibilizam banda larga gratuita para toda a populacdo. Essa
oportunidade de acesso a tecnologia funciona na medida em que seja trazida também
para dentro da sala de aula, ou até mesmo dentro de contextos de educacao informal
que ajudem criangas e jovens a utilizar a Internet de forma rica, diversificada e Gtil. A
inclusao digital depende menos da tecnologia em si do que em se providenciar as
habilidades e conteudo para utiliza-la de forma benéfica, o que pode levar inclusive a
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uma mudancga grande na forma como a midia é produzida e consumida (JENKINS,
2009).

Entre os pontos da mudanca, quebra-se a linearidade do texto escrito e sua
relacdo com o desenvolvimento escolar por niveis de idade, modelo de comunicagéo
pedagdgica que ainda esta arraigado na sociedade (MARTIN-BARBERO, 2004, p. 336).
Ja na educacdo informacédo, as relacbes se estabelecem por afinidades, onde as
pessoas participam mais ativamente, de forma mais experimental e inovadora do que
através da escala de diferenciacédo por idade e niveis de leitura. Também se acentua o
sentimento de comunidade através da participacdo, onde as pessoas ndo se véem

como consumidores, e sim como produtores (CHAUI, 2006).

Nao se trata de deixar a alfabetizacdo escrita de lado, mas sim de, através dela,
estabelecer bases para uma ‘segunda alfabetizacéo’, onde se reconfiguram as formas
de se navegar por um texto, o que “nos abre para as multiplas escritas que hoje
conformam o mundo do audiovisual e da informatica’. (MARTIN-BARBERO, 2004, p.
344). E muito interessante, neste aspecto, a compreensdo que Martin-Barbero possui
sobre o desordenamento de ‘sequéncias’ do aprendizado por idades, através do video

e da televisao:

“..complexa e crescente cumplicidade entre oralidade e visualidade,
cumplicidade que nada tem a ver com o analfabetismo. Os jovens
hoje sabem ler, s6 que sua leitura nao tem o livro como ponto e
centro da cultura” (MARTIN-BARBERO, 2004, p. 349).

E € justamente o ponto para atingir esta ‘construcédo de cidadaos’ de que tanto se
fala: assegurar educacédo que propicie a leitura do mundo de forma cidada, capaz de
incitar as pessoas a desenvolver uma visdo critica sobre as imagens, produtos e
publicidades que as cercam.
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3.8 Midias comunitarias e exercicio da cidadania

A partir da discussdao sobre a importancia da educacdo como agente
transformador para a leitura do mundo de forma cidada, € preciso também levantar a
importancia dos formadores de aliangas para a concretizagao destas mudancas, dentre
0s proprios moradores e pessoas comprometidas com suas comunidades, que
'superam as barreiras de seus préprios espacos institucionais' para estabelecer seus
projetos politicos de democratizacdo da comunicacao (SOARES, 1995).

Este agente cultural que domina tanto as linguagens e técnicas da comunicacao
quanto a pedagogia e o campo da educacgdo é denominado por Ismar Soares e outros
tedricos da linha de pesquisa em Educomunicacdo de 'educomunicador’. Aléem de
utilizar os recursos disponiveis para servico em prol do coletivo, de acordo com o autor,
trata-se “de um verdadeiro gestor de processos comunicacionais: faz nascer e gerencia
projetos e produtos na area da comunicagcdo nos espacgos do ensino formal e néo
formal”. (SOARES, 1995)

Esses agentes geralmente estdo vinculados a atividades de midias comunitarias
(como TVs, radios, portais digitais de conteudo), em nimero cada vez maior no pais. A
facilidade crescente as formas de producao e a popularizacdo dos sistemas para gerar
conteddo ocorre junto com o que Eduardo Paiva chama de 'apropriagdo tecnoldgica':
tecnologias obsoletas sdo usadas como ferramentas expressivas, nos casos de
expressbes da industria fonografica (rap, tecnobrega, funk carioca, hip hop, entre
outros), por exemplo. Contudo, estas sao solucdes de circulagdo muitas vezes restritas
as proprias comunidades, que nem sempre atravessam a linha da exclusao. Afinal,
aléem das ferramentas de producdo, € preciso viabilizar a expressdo de cada grupo
dentro dos processos midiaticos.

E claro que esta circulagdo também pode ser feita por meios “alternativos” aos
modelos oficiais de exploracdo econdmica (GERBASE, 2007), nos quais devem ser
observadas as devidas oportunidades. A discutida e polémica compra de DVDs
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‘piratas” em vendedores ambulantes ja é uma realidade de parcela da populagado
brasileira que ndo possui recursos para adquirir uma cépia de obra audiovisual original

ou para freqUentar uma sala de cinema.

Na ocasiao do langamento do programa Mais Cultura (BRASIL, 2007), constatou-
se que mais de 90% dos municipios ndo possuem salas de cinema, teatro, museus e
espacos culturais multiuso e que apenas 13% dos brasileiros frequentam cinema
alguma vez por ano. Outras fontes mostram dados ainda mais alarmantes. Segundo a

empresa Filme B (www.filmeb.com.br), especializada em mercado de cinema, o Brasil

possui, atualmente, cerca de 1.700 salas de cinema - 0 que corresponde a uma sala de
cinema para cada 106 mil habitantes -, distribuidas em apenas 4% do total de
municipios brasileiros). Caso recente e muito comentado em imprensa foi o do filme
Tropa de Elite (diregao: José Padilha), o qual teve mais de trés milhdes de copias
piratas vendidas em cameldés antes mesmo de estrear nos cinemas, em outubro de
2007.

O fenbmeno do cinema nigeriano também ilustra bem as possibilidades de
circulacdo sem vinculo com grandes distribuidoras com empresas de comunicacao: nos
ultimos 15 anos, foram produzidos mais de 20 mil filmes na Nigéria. Uma industria que
se voltou a tecnologia do video, a produ¢cdo com orgamentos modestos, e a venda de
DVDs oficiais em mercados de rua por uma média de 3 délares (SKUJIS, 2006),
estabeleceu uma base sélida de movimentacao econémica no campo das producdes

audiovisuais.

No ambito televisivo, um caso bem-sucedido de apropriacdo dos meios de
producédo é o da TV Roc (PAIVA, 2007). Trata-se de sistema de TV a cabo que existe
na favela da Rocinha, no Rio de Janeiro, desde 1996, um sistema comercial criado pelo
argentino Dante Quinterno.

“Hoje, a TV Roc conta com 30.000 assinantes, a um custo inferior ao
preco normal de mercado, e mais do que um simples servico de TV a
cabo, transformou-se em projeto com forte envolvimento com a
comunidade [...] com transmissdo de material produzido pelos
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moradores da favela e pauta determinada por seus interesses. [...]
um legitimo canal de expressdo da comunidade, onde ela pode se
ver e reconhecer suas particularidades” (PAIVA, 2007, p. 312).

Dentro dos programas de Lei Rouanet, especialmente editais vinculados a verba
do Fundo Nacional de Cultura, ha algumas atividades que estimulam a producao de
conteudos para TVs educativas e comunitarias. Houve, por exemplo, em 2009, o de
edital de incentivo a teledramaturgia independente (FICTV / Mais Cultura, em

http:/fictv.cultura.gov.br/), que contemplou projetos que retratassem, através da

producao de 8 pilotos de minisséries, a realidade de jovens de todo o pais, incluindo os
das periferias. Ha também o ja citado DOCTV - atualmente em sua quarta versao - de
producdo de documentarios independentes'®, parceria da Secretaria do Audiovisual
(MinC), também com verba do Fundo Nacional de Cultura, e a TV Brasil, a TV Cultura e

a Associacao Brasileira das Emissoras Publicas Culturais e Educativas.

Uma abordagem interessante dentro das TVs comunitarias se da a partir das
"TVs de Rua', as quais geralmente possuem propositos educativos e culturais, e
buscam o video como meio de mobilizagdo e tomada de consciéncia. S&o viabilizadas,
em sua maior parte, por entidades externas que apdiam trabalhos de desenvolvimento
social, como organizacdes do Terceiro Setor, ou até mesmo sindicatos e universidades,

que trabalham com recursos proéprios e parcerias (PERUZZO, on-line).

As TVs de Rua funcionam basicamente como canais de circuito interno, tendo
como principais caracteristicas: ndo serem especificamente canais de televisdo, mas
producdes em video que utilizam o suporte televisivo (monitor, videocassete e teldo)
para transmissao e recepcao; seus conteldos e programas costumam ser transmitidos
em espacos publicos, e eventualmente, enviados para exibicao por emissoras publicas

e educativas. Seu funcionamento ndo requer uma concessdo de canal, e entre os

' Diretrizes do DOCTV disponiveis em http://www.cultura.gov.br/site/2007/11/09/doctv-2/ .
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objetivos estdo a democratizacdo e desmistificacdo das técnicas de producdo em
televisdo (PERUZZO, on-line).

Alguns exemplos de TVs de Rua levantados por Cicilia Peruzzo, estdo a “Bem
TV”, TV Comunitaria em Niteroi, que ou produz os videos sob demanda da comunidade
(encomendas) ou permite que os moradores se organizem, criem algo, e a produgao €
feita pela equipe da TV, de forma a promover a participagdo popular e motivar o
envolvimento das pessoas na democratizacdo dos meios de comunicagao de massa

através da apropriacéo das tecnologias da informacao.

Ha também a TV Viva (Olinda, Recife), criada em 1984 como projeto da ONG
Centro Cultural Luiz Freire. Exibe os programas em locais publicos, percorrendo ruas da
cidade, e utiliza linguagem do video popular. Da mesma forma atua a TV Maxambomba
(criada em 1996, no Rio de Janeiro), ligada ao CECIP (Centro de Criagcdo de Imagem

Popular — ONG), com programas que abordam cidadania, saude e meio ambiente.

Do trabalho junto ao publico infantil, cabe mencionar a TV Liceu (Salvador,
Bahia), inaugurada em 1997 e ligada a Oficina de Video do Liceu de Artes e Oficios da
Bahia. Nesse caso, ha convénio com o Governo do Estado da Bahia e financiamento do
Banco Mundial. A producao dos programas é feita por criancas de 14 a 17 anos.

Outra vantagem desse tipo de producdo é que ele também pode chegar a
lugares mais remotos e distantes dos centros de producédo, como a TV Mocoronga
(Santarém, Pard). Ela foi criada em 1991 pela equipe da ONG Saude e Alegria, atuando
com programas de capacitagdo comunitaria em comunidades rurais ribeirinhas aos rios
Tapajos, Arapluns e Amazonas. Com sua producédo, visa o resgate das identidades
culturais da regido, através da participacao das préprias comunidades no processo de
elaboracao dos videos.

Nota-se que, em todas as situagcées descritas, a compreensdao de como
funcionam as midias, seja como produtor ou receptor, reflete na forma como as

pessoas exercem sua participagdo politica e cidada. No caso dos que se situam
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basicamente no papel de receptores, a informacdo do que acontece em sua
comunidade e ambito de circulacdo serve como ferramenta para uma possivel atuagcéao
direta e cobranga sobre 06rgdos e mecanismos que elaboram e formulam acdes
publicas. No caso dos que também produzem, a analise critica e a representacao das
vivéncias e necessidades através do video é a via de didlogo com o Estado.

Cada vez mais, vem sendo demonstrada a importancia do trabalho em conjunto
entre Estado, sociedade civil e setor privado no desenvolvimento de politicas publicas e
promocao de transformacao social. Para Elie Ghanem, é a sociedade civil que configura
o0 campo de debate das mudultiplas demandas dos diversos atores socais, além de
alternativas que contribuem com uma 'nova forma de se construir o espago publico
(GHANEM, 2007, p. 32).

No ambito da Lei Rouanet, a CNIC (Comissao Nacional de Incentivo a Cultura)
se constitui por 7 representantes da sociedade civil, sendo 6 representantes de
entidades associativas de setores culturais e artisticos (indicados pela entidades
associativas que se habilitam junto ao MinC) e 1 representante do empresariado
nacional. Ela é presidida pelo Ministro da Cultura, e também composta pelos
presidentes das entidades sob supervisao do Ministério da Cultura e pelo presidente da
entidade nacional, que representa Secretarios de Cultura do Estado e do Distrito
Federal (OLIVIERI, 2004, p. 93).

O debate em torno da existéncia da CNIC como 6rgéao de representatividade é
devido a mudancga ocorrida no exercicio de suas func¢des. Ela foi instituida pela Lei
Rouanet como competente pela aprovagao de todos os projetos culturais apresentados
ao MinC, sendo que em 1999, foi transformadas em o&rgdo apenas consultivo
(OLIVIERI, 2004, p. 94). A aprovagao dos projetos e aval final passou entdo a ser de
responsabilidade do Ministro da Cultura, e para projetos em carater ad referendum
(urgéncia de aprovagao), a decisdo do Ministro pode ser tomada sem a decisdo de
pareceristas ou da CNIC, o que gerou inicialmente temores sobre uma possivel reducao

na transparéncia no processo.
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A citada transparéncia ndo chegou a diminuir, mas ainda assim, perdeu-se em
grande parte a efetividade de participacdo da sociedade no encaminhamento dos

processos da Lei Rouanet, conforme expde Cristiane Olivieri,

“..0 julgamento por colegiado garante, a principio, que a selegao e a
aprovagao dos projetos se déem sem privilégios ou perseguicoes |[...]
a mudanca de competéncia € uma perda no processo que
anteriormente garantia a participacdo efetiva da sociedade civil e
estabelecia procedimentos menos vulneraveis” (OLIVIERI, 2004, p.
95).

Além da importancia da participacdo direta da sociedade junto as instancias
responsaveis pela implementacdo e execucdo de acdes culturais e a utilizacdo de
representacées por conselhos nos demais canais de didlogo com o governo, outras
formas de influéncia abrangem o desenvolvimento de experiéncias dentro da propria
comunidade - “para que estas sejam assumidas e replicadas, mesmo que parcialmente,
pelo poder publico” (GHANEM, 2007, p. 32) -, a capacitacdo de organizacdes sociais
que transformem as pessoas beneficiadas em 'sujeitos da agao' (GHANEM, 2007, p.
34), e o fortalecimento destes grupos, para que opinem consistentemente sobre a

politica e as relacdes ao seu redor.

Conforme visto, uma forma eficaz e abrangente de capacitacdo pode ser
efetivada através dos meios de comunicacdo e das tecnologias de producdo de
conteudos. Seja por videos, por blogs, grupos de discussao, canais de radio, entre
demais meios, podem auxiliar na transformacdo e comprometimento pela busca do
bem-estar social. Na asseguracédo dos direitos civis, entre eles a possibilidade de se
expressar, os individuos envolvidos podem conseqglientemente ter garantidos também

os direitos sociais.

Essa ampliagdo do espago publico pela sociedade civil é parte do modelo
chamado por Marilena Chaui de ‘democracia participativa’. Nesse conceito,
independentemente da economia vigente, a participacdo do individuo no coletivo é
proporcional a quantidade e tipo de informacao que recebe:
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“

especialmente, em fungcdo de sua possibilidade de acesso a
fontes de informacdo, de suas possibilidades de aproveita-las e,
sobretudo, de sua possibilidade de nelas intervir como produtor do
saber.” (CHAUI, 2001, p. 146)

Desta forma, perguntas fundamentais para se perceber a constituicdo da
democracia de uma sociedade sdo: como os individuos recebem a informacao? Quais
as informacdes que Ihes sdo dadas, quando e por quem? Com que fim sdo recebidas?

Podem os individuos absorvé-la nas mesmas medidas?

Na observacdo de Marilena Chaui, o cidaddao acaba se definindo como
consumidor, e o Estado como distribuidor, em uma confusdo entre 'democracia’ e
'mercado’ — ja que, para ela, a concorréncia entre os partidos politicos segue o modelo
de concorréncia empresarial. (CHAUI, 2001, p. 139).

Por isso, a importancia do estabelecimento de politicas culturais de longo prazo,
estaveis, que nao se alterem entre gestdes e nao reflitam visdes de governo, mas que
sejam consistentes para o funcionamento do Estado e suas interacbes com produtores,
artistas, empresas e sociedade. A duragédo da Lei Rouanet, implementada ha 20 anos,
é inédita no histérico das agées em politicas publicas culturais no Brasil, e ainda assim,
extremamente recente em comparagdo com outros paises ja com suas respectivas
politicas consolidadas. Ha pontos, conforme visto, em que urgem revisdes e reformas,

contudo, respeitando o que foi alcangado nas ultimas décadas.

Seja como produtor ou artista vinculado a producéo cultural do pais, que possui 0
direito de se expressar e de fazer parte do mercado de trabalho, seja como espectador
que deve compreender e recebe com olhar critico as infinidades de imagens e
discursos que recebe todos os dias. As acdes que compdem a politica publica cultural
brasileira devem prezar uma maior participagdo da sociedade civil na elaboracao e no
controle das politicas, o que se reflete em novas formas mais abrangentes no exercicio

da cidadania.
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Conclusao

Quase vinte anos se passaram desde a implementacdo da Lei Federal de
Incentivo a Cultura, a Lei Rouanet. Um de seus reflexos foi a retomada fundamental da
discussao sobre o papel do Estado na formulagcéo de politicas publicas culturais, ap6s o
traumatico desmantelamento de todos os érgaos federais culturais no governo de
Fernando Collor.

Outro deles foi a expansédo do conceito de ‘cultura’ a ser incentivada: se nas
décadas anteriores o financiamento do Estado a estas manifestagbes se expressava
apenas a partir do campo das artes (cinema, teatro, danca, masica, artes visuais), com
a Lei Rouanet, incentivos ao campo geral das humanidades passaram a ser integrados
as belas-artes, ndao apenas no ambito do patriménio cultural, mas também do folclore,
do circo, artesanato, da tradicdo oral, enfim, dos modos de saber e de fazer do
brasileiro.

De uma fase inicial em que o saber e o incentivo as artes ficavam restritos aos
bem relacionados a Corte, a compreensao elitizada de que a cultura erudita deveria ser
passada ao povo para que o pais se desenvolvesse, finalmente, ao final do século XX,
a compreensao de que todos produzem cultura, seja qual for a origem ou regido. Nas
vivéncias cotidianas, sao constituidas as tradicdes de uma sociedade, e € ai que esta a

importancia das trocas de conhecimentos, formais ou nao-formais.

Nas ultimas duas décadas, ndo deve ser negado que muito péde ser constituido
nas agbes e programas culturais estatais: o didalogo do Ministério da Cultura com as
midias digitais, com a diversidade de manifestacoes e expressdes, com a extensa gama
de possibilidades de producdo e circulagdo em ambito municipal, estadual e federal.
Houve também a melhor capacitagao dos produtores na apresentacdo de projetos e na
organizacdo para a prestacdo de contas dos mesmos. Apesar da maior parte dos

investimentos ter sido feita através do mecanismo do Mecenato - 0 que o isentou do
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contato entre produtor e empresa incentivadora - outros programas, como o Cultura
Viva, que contempla a Acao Grié e os Pontos de Cultura, podem ser compreendidos
como um inicio para a estruturacdo de uma politica publica de cultura, caso sejam
mantidos como propostas de Estado, e n&o de gestées de governos.

Por outro lado, neste mesmo tempo, néo se detectou de fato de que fato a Lei
Rouanet atingiu os cidaddos. A excecdo de dados numéricos sobre bilheterias ou
quantidades de participantes de oficinas nos projetos realizados, ndo ha pesquisas
estruturais envolvendo dados geograficos, atividades culturais ou perfis sécio-
econdmicos das pessoas que tiveram contato com os projetos. Nao se criou o costume
de analisar de que forma o produto impactou quem o recebeu, qual o feedback dos
espectadores/receptores, e 0 que pode ser incorporado disto para a continuidade do
projeto. Nos casos em que este levantamento é feito, as informacdes ficam restritas as
empresas investidoras — por exemplo, nos casos dos editais de empresas como a
Petrobras e a Votorantim — ndo havendo um controle do governo sobre o panorama

geral da recepcao do produto cultural.

Esta preocupacdo com a recepcdo nao acontece nem a partir dos proprios
produtores. Conforme foi visto, a troca de favores no setor da producéao cultural ocorreu
sempre, seja em casos como a producao audiovisual na década de 1910 — em que o
apoio ao cinema se dava em troca da producédo de vistas ou de material de cunho
politico -, seja no mecanismo mais recente de renuncia fiscal, em que a empresa
patrocinadora troca com o produtor o destino de pequena porcentagem de seu imposto

de renda por planos de midia envolvendo a visibilidade da marca.

As lutas de produtores, cineastas, artistas, buscaram em geral a discusséo pela
sustentabilidade do setor cultural, mas o debate ndo chegou a incluir a opinido do
préprio publico. Atrelados ao capital, estes interesses acabaram limitando muitas
possibilidades que chegam com as sucessivas reconfiguragdes da sociedade.

Por exemplo, a crise no cinema nacional que ocorre na década de 80, € em parte
atribuida a popularizacdo da televisdo e dos videocassetes. O numero de salas
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diminuiu, a quantidades de pessoas nelas também. Mas isto ndo extinguiu o cinema em
tela grande, apenas ampliou os modos de ver das pessoas. Da mesma forma, o digital
também trouxe outras possibilidades em relagdo a pelicula - uma vez que populariza e
descentraliza os nucleos de producao -, e a Internet vem adicionando formas de fruicao
da cultura e de interacdo com o conteddo, o que suscita polémicas diversas, como a

questao dos direitos autorais.

O que ocorre é que, ao invés de se aproveitar as possibilidades existentes nos
novos contextos comunicacionais e de informacéao, ainda é dado destaque demais as
formas tradicionais de producédo e circulagdo. Elas ndo deixam se acontecer, mas
coexistem com novas maneiras de consumir cultura — seja de forma paga ou
gratuitamente — que sao regidas pelo proprio publico. Nao dando atencdo a suas
necessidades reais e a forma de recepcao, € natural que nao se tenha chegado a auto-
sustentabilidade tdo buscada pelos produtores no pais. E é natural que tenha se
estabelecido uma situacdo em que a dependéncia desta classe em relacao ao Estado e
as trocas de interesses com empresas tenha se perpetuado.

Ocorre também que o produtor de projetos menores tem dificuldade em
conseguir esse apoio de empresas. Afinal, se apenas empresas optantes pelo
pagamento do Imposto de Renda com base no lucro real podem deduzir até 4% de seu
imposto e direcionar essa porcentagem a projetos culturais, isso reduz em muito o
namero de empresas que podem investir. Por isso a concentragdo de projetos
realizados na regiao Sudeste, regido mais movimentada economicamente no pais. E
por isso 0 cancelamento de mais de metade dos projetos aprovados, os quais também
demandam o funcionamento da maquina burocréatica de pareceristas e avaliadores na

aprovacao de projetos que nao serao finalizados.

A partir do que foi visto ao longo da pesquisa, nota-se que a grande confusdo em
torno do que deve ser ou ndo priorizado pelo Ministério da Cultura se da devido a
problemas na distribuicdo de projetos entre os mecanismos instituidos pela Lei

Rouanet. Por exemplo, projetos que visam a capacitagcao, formacao e acesso gratuito a
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cultura, ou manifestacées culturais regionais sem fins de mercado, poderiam ser
enquadrados em Fundos com verba advinda diretamente do MinC, isentando-os da
captacao junto a empresas. Outros projetos, de natureza mais voltada ao mercado,
poderiam trabalhar em sistema de investimentos, com recursos da empresa

patrocinadora, com parte do imposto deduzido, e com aporte do préprio produtor.

A proposta de reforma da Lei Rouanet e sua possivel substituicao pelo
Procultura prevéem justamente essa melhor definicdo do que se enquadra em Fundos
e do que se enquadra na modalidade do Mecenato. Espera-se, com isso, que sejam
observadas todas as relagées e necessidades dos envolvidos, seja em relacdo ao
contingente de trabalhadores que a industria cultural abarca — e a importancia do
estimulo a este setor de trabalho -, seja em relagdo a uma efetiva democratizacéao
cultural, permitindo que os projetos realizados circulem de maneira acessivel ao
cidadao. E claro, que seja observado quais projetos ndo cabem a alcada do Estado,
podendo ser realizados diretamente em parceria com o0s setores de marketing das

empresas.

A forma mista de apoios e subvencobes, tal qual é executada pela agéncia
National Endowment of the Arts nos Estados Unidos, € um bom exemplo do que pode
ser trabalhado para se regionalize a producao cultural, ja que ela se divide em outras
agéncias estaduais e conselhos municipais dialogando com a mesma estrutura. No
caso brasileiro, apesar da existéncia de secretarias estaduais € municipais de cultura

por todo o pais, seria interessante uma melhor integracéo entre as instancias.

Além da melhor adequacado entre os projetos e a gama de mecanismos
presentes em uma politica publica cultural, o acesso a cultura via consumo também é
delicado. O projeto do Vale-Cultura afirma a cultura como bem de consumo, assim
como um prato de comida ou um eletrodomeéstico. E ndo € invalido, na medida em que
injeta recursos no setor e pode colocar as pessoas em contato com situagdes a que
antes nao teriam acesso. Mas cabe ressaltar que a acao também deve ser pensada em
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conjunto com o estimulo a praticas cidadas de ocupacado com o que esta disponivel no
espaco publico, como parques, bibliotecas, pontos de acesso a Internet, TVs publicas.

Uma vez que parte desta esfera foi absorvida pelos meios de comunicagédo de
massa, e que as interagdes midiaticas tém sido o ponto para que cada um possa se
informar, se comunicar e se expressar para além do campo de sua comunidade, deve
ser dada também maior atencao a estas mediagdes, como as redes sociais. Nao raros
sdo os abaixo-assinados digitais de teor politico, com encaminhamento direto de
mensagens a parlamentares, ou redes em que se busca um bem em conjunto, como a
busca por pessoas desaparecidas, por exemplo. E muito menos raros os conteudos de
videos e musicas apropriados, reeditados e que sado novamente colocados em
circulacao virtual, onde cada um atua como receptor e produtor, de acordo com suas

mediacoes e referéncias.

O ‘popular’, da maneira como compreendido em outros tempos, vinculado a um
ideario nacional e a praticas de um povo homogéneo imaginario, é felizmente
descartado pela politica cultural brasileira recente. A Acéo Grid, os Pontos de Cultura,
os editais de producgédo de conteudos digitais — e até de games — sdo exemplos de que
esta sendo levada em conta a hibridizacao cultural, onde vivéncias culturais vinculadas
ao local geografico em que as pessoas residem e as suas condi¢bes socio-econémicas
se fundem a préticas globais, mediadas pelos meios de comunicacao.

Ha ainda, contudo, a necessidade de formacdo para que cada um possa
entender de forma critica o conteldo que recebe, para que as praticas dos cidadaos
nao se reduzam a logica do consumo e possam ir, de fato, de encontro ao
desenvolvimento humano. E este é o desafio atual na formulacao de politicas publicas,
para que, além do conciliamento entre os modelos cognitivos de governos, de
produtores e de empresas financiadoras, compreendam a multiplicidade de relacées em
torno de cada pessoa que recebe os projetos incentivados, extrapolando o ambito de
consumidores, mas também como contribuintes, eleitores, espectadores, investidores,

empregadores, empregados, produtores de cultura e de saber, como figuras que devem
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ser incluidas e participar da discussdo destas préprias politicas. Para que se

constituam, acima de tudo, como cidadaos.
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